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Resumen

La historia compartida por la fotografia y la arquitectura puede ser narrada a partir del
surgimiento de este medio de creacion visual y del interés que despertd en los profesio-
nales de la arquitectura como forma de representacion. Desde el siglo XIX la fotografia
viene definiendo la imagen del paisaje monumental, convirtiéndose en un instrumento
fundamental para la mediacion entre la arquitectura histérica y una audiencia interna-
cional interesada por sus valores culturales. Ya en el siglo XX, la fotografia de arquitectura
se convirtio en el medio clave de la comunicacion y difusion de la arquitectura moderna,
marcando las premisas que definirian la organizacion de la imagen contempordnea que
hoy dia copa portadas de revistas y publicaciones especializadas, inspirando las miradas
que componen anuncios o videoclips y haciendo de las modernidades y las tradiciones
constructivas un simbolo representativo e identitario de los paisaje humanizados.

Esta historia visual y arquitectonica compone un sugestivo catdlogo de recursos recono-
cidos por los ambitos del pensamiento artistico y cientifico, la academia y las institucio-
nes culturales. El reto consiste en articular la mirada arquitectonica para su aprovecha-
miento por parte de la educacion artistica, haciendo que la fotografia se convierta en
una herramienta critica y emancipadora para la ensefanza y el aprendizaje en el marco
de la posmodernidad. La investigacion se consolida en tres propuestas arte-educado-
ras: “Paisajes educativos”, “Every building on an artistic book” y “La fotografia ensefia
arquitectura”; contextualizadas en los dmbitos de la educacion formal y no formal y
llevadas a la prdctica con alumnado de Educacion Primaria y Secundaria, estudiantado
universitario y publico general. Esta investigacion basada en las artes viene a proponer
una nueva forma de pensamiento creativo y visual con el que indagar en la arquitectu-
ra y educar en sus formas, lenguajes, simbolos y simbologias. Se suma a las multiples
propuestas fotograficas que profundizan en su conocimiento, haciendo de la experiencia
perceptiva la base sobre la cual interpretar sus espacios de una manera decididamen-
te sensible y participativa. Sus claves se encuentran en la definicion de una estructura
flexible con la que dar cabida a multiples perspectivas para reconocer, valorar y disfrutar
de las arquitecturas como bienes culturales y patrimoniales, siendo las constructoras de
los entornos locales que sostienen y dan cobijo a nuestras sociedades y colectivos.



Fotoresumen. Autor (2021). Arquitectura y experiencia.
Fotografia independiente a partir de fotografia del autor, Pabelldn de Barcelona, 2018, con cita visual indirecta (Mies van der Rohe y Reich, 1929).
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Comentario visual. Autor (2021). Los espacios de la memoria.
Fotoensayo interpretativo compuesto por una fotografia analdgica (Rosario Aneas, 2003), digitalizada y presentada en tamafio original, con cita visual
fragmento arquitectdnico (Gallego Jorreto, 1982-1987), y una cita textual (Perec, 1973 [2007], p. 43).
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FOTOGRAFIA, ARQUITECTURA Y EDUCACION
UNA INVESTIGACION EDUCATIVA BASADA EN LAS ARTES VISUALES
PARA UNA DIDACTICA DE LA EXPERIENCIA ARQUITECTONICA

Titulo visual.

Autor (2021).

La arquitectura como imagen.

Fotografia independiente a partir de fotografia del autor, Escuela de Nautica y
Pesca, Cadiz (2021) con cita visual indirecta (Lépez Zandn, Laorga Gutiérrez y del
Aguila Rada, 1963-1968).
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1.1.1. Términos, conceptos y fotografias clave

ARQUITECTURA

Una obra de arquitectura es, pues, un objeto que nunca ha sido ni serd visto en su integri-
dad por nadie. Es una imagen mental sintetizada con mayor o menor éxito a través de
visiones parciales. (Arnheim, 1975 [2001], p. 90)

Asi, mientras sus cédigos y tradiciones se tambalean al borde del colapso nos vemos
obligados a afrontar una proposicion que puede resultar extrafa: la arquitectura ya no
puede limitarse a la preocupacion estética de hacer edificios, sino que debe comprome-
terse con una politica que, cuidadosamente, los deshaga. (Stoner, 2012 [2018], p. 21)

El proyecto es un proceso creativo que se concreta y ajusta desde la idea inicial hasta
la forma final (...) que solo es resoluble con la participacién de una inteligencia creadora,
capaz de llegar a la concrecion libre de la forma. (Valero Ramos, 2006, p. 8)

La eterna tarea de la arquitectura es crear metdforas existenciales encarnadas y vividas
que concretan y estructuran nuestro ser-en-el-mundo. La arquitectura refleja, materializa
y hace eternas ideas e imdgenes de la vida real. Los edificios y las ciudades nos permiten
estructurar, entender y recordar el flujo informe de la realidad y, en dltima instancia,
reconocer y recordar quiénes somos. (Pallasmaa, 2012 [2019], p. 82)



Imagen clave 1. Autor (2021). Arquitectura.
Fotopoema como imagen independiente a partir de fotografia del autor, Secadero de tabaco en el camino de Cantarranas, Ambroz, Vegas del Genil (2020).
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EXPERIENCIA ARQUITECTONICA

La experiencia arquitectonica es, segun Antonio Jiménez Torrecillas, una forma de viaje en
el que se da cabida a “la sorpresa de un continuo descubrimiento” (2006, p. 511).

La tarea del arte y la arquitectura generalmente consiste en reconstruir la experiencia de
un mundo interior indiferenciado del que no somos simples espectadores, sino al que
pertenecemos inseparablemente. En las obras artisticas, el entendimiento existencial
surge de nuestro encuentro mismo con el mundo y con nuestro ser-en-el-mundo; no se
conceptualiza ni se intelectualiza. (Pallasmaa, 2012 [2019], p. 30)

La arquitectura se camina, se recorre y no es de manera alguna, como cierta ensefan-
zas, esa ilusion totalmente gréfica ordenada alrededor de un punto central abstracto

que pretende ser hombre (...). Munido de sus dos ojos y mirando hacia adelante, nuestro
hombre camina, se desplaza, se ocupa de sus quehaceres, registrando asi el desarrollo de
los hechos arquitectonicos aparecidos uno a continuacién del otro. (...) las arquitecturas
se clasifican en muertas y vivas, segun si la regla de recorrido haya sido observada o no,
o que al contrario ella sea explotada brillantemente. (Le Corbusier, 1957 [2001], p. 32)

Esta tarea consiste en restaurar la continuidad entre las formas refinadas e intensas de
la experiencia que son las obras de arte, y los acontecimientos, hechos y sufrimientos
diarios, que se reconocen universalmente como constitutivos de la experiencia. (Dewey,
1934 [2008], p. 4)



ROQUITECTON I

Imagen clave 2. Autor (2021). Experiencia arquitectdnica.
Fotopoema como imagen independiente a partir de fotografia del autor, TEA, 2019,
con cita visual fragmento arquitectdnico (Herzog & de Meuron, 1999-2008).
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FOTOGRAFIA

Las fotografias son en efecto experiencia capturada y la cédmara es el arma ideal de la
conciencia en su talante codicioso. (Sontag, 1973 [2006], p. 14).

The persuasive images of past photographers nave not only shaped the way their
contemporaries viewed the architecture of their period, but also continue to influence the
way we perceive today. (Elwall, 2004, p. 8)

Fotografiar es anotar un momento, congelarlo porque nos ha cambiado y no lo
gueremos olvidar. Cuando hablo de fotografiar no me refiero a la fotografia profesional
de arquitectura. Me refiero a las fotos que todos hacemos cotidianamente, da igual de
qué forma las hagamos, con el mdvil, la cdmara digital o la analdgica, todos instrumen-
tos maravillosos, blocs de notas instantaneos. (Jiménez Torrecillas, 2009, p. 55)

Las imdgenes fotograficas pueden ser idoneas para describir, analizar o interpretar los
procesos y actividades educativas y artisticas: primero, porque constituyen un medio
vdlido de representacion del conocimiento; segundo, porque son capaces de organizary
de mostrar ideas, hipdtesis y teorias de modo equivalente a como lo hacen otras formas
de conocimiento; y tercero, porque proporcionan informacion estética de dichos procesos,
objetos o actividades. (Rolddn, 2012, p. 42)

1
Las imdgenes persuasivas del pasado no solo han moldeado la forma en que sus con-
tempordneos veian la arquitectura de su periodo, sino que también contintian influyendo
en la forma en que la percibimos hoy (traduccién propia).



Imagen clave 3. Autor (2021). Fotografia.

Fotopoema como imagen independiente a partir de fotografia del autor, Soportes del San Agustin, 2020,
con cita visual indirecta (Salmerdn Escobar, 1997-1998).
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FOTOENSAYO

Cada una de las fotografias que configuran un FotoEnsayo y, sobre todo, las interrela-
ciones que se establecen entre unas imdgenes y otras, van centrando sucesivamente las
posibles interpretaciones y significados hasta conformar con suficiente claridad una idea
o razonamiento. (Marin Viadel y Rolddn, 2012a, p. 78)

They do more than describe; they interpret, pulling some reaction from the viewer. By
setting up resonances between pictures, a photographer can often transmit information -
emotional, factual, idealistic - on several levels at once.? (Fusco & McBride, 1974, p. 14)

For Lange, the photograph was not the goal; her primary purpose was to discover and to
understand. And to share that knowledge. (...) Lange’s words and images, seen together,
are more than documentary records; they are an art form.® (Whiston Spirn, 2008a, p. 11)

Un pensamiento asociativo, salvaje, libre, ordenado y sistemdtico en imdagenes,
imdagenes arquitectonicas, espaciales, en color y sensoriales; he aqui mi definicidn
preferida del proyectar. (Zumthor, 2004, p. 59)

2
Hacen mads que describir; interpretan, provocando alguna reaccion en el espectador. Al
establecer resonancias entre imdagenes, un fotégrafo a menudo puede transmitir informa-
cién - emocional, factica, idealista - en varios niveles a la vez (traduccidn propia).

3

Para Lange, la fotografia no era el objetivo; su propdsito principal era descubrir y com-
prender. Y compartir ese conocimiento. (...) Las palabras y las imdgenes de Lange, vistas
en conjunto, son mds que registros documentales; son una forma de arte (t.p.).



Imagen clave 4. Autor. (2021). Fotoensayo.

Fotopoema como imagen independiente a partir de fotografia del autor, La mirada proyectada
(fotolibro colectivo y autoeditado, Programa IntercambiaUGR, 2020).
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EDUCACION
Aprender a ver es fundamental. (Siza, 2003, p. 135)

Yo supongo que en medio de todas las incertidumbres hay una estructura permanente
de referencias, a saber: la conexidn orgdnica entre la educacién y la experiencia personal;
o bien que la nueva filosofia de la educacion estd comprometida con algun género de
filosofia empirica y experimental. (Dewey, 1938 [2010], p. 71)

Al convertirnos en testigos directos podemos apreciar cémo las soluciones provienen de la
experiencia personal de sus ejecutores, del contacto con la accidn, del momento especifi-
co en el que se construye. La exploracion de lo préximo constituye una via de aprendizaje
de incalculable valor. (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 582)

Las raices de nuestra comprension de la arquitectura reside en nuestras primeras
experiencias arquitectonicas: nuestra habitacion, nuestra casa, nuestra calle, nuestra
aldeq, nuestra ciudad y nuestro paisaje son cosas que hemos experimentado antes y
que después vamos comparando con los paisajes, las ciudades y las casas que se fueron
afadiendo a nuestra experiencia. Las raices de nuestro entendimiento de la arquitectura
estan en nuestra infancia, en nuestra juventud: residen en nuestra biografia. (Zumthor,
2004, p. 55)

Todos son arquitectos, “todo es arquitectura”, todo forma arquitectos... (en especial
cuando ya se es arquitecto). (Estévez, 2005, p. 195)



Imagen clave 5. Autor (2021). Educacion.
Fotopoema como imagen independiente a partir de una fotografia propia, Del reflejo, 2016, con cita visual indirecta (Jiménez Torrecillas, 1991-2000).
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INVESTIGACION EDUCATIVA BASADA EN LAS ARTES VISUALES - IEBAV

Art and action push me at times to take poetic license or to venture beyond the point
where the scholar might stop [El arte y la accién me empujan a veces a tomar una
licencia poética o aventurarme mds alld del punto donde la erudicién podria detenerse].
(Whiston Spirn, 1998, p. 8)

Sus estrategias conceptuales, su enfoque en los temas, sus técnicas e instrumentos de
investigacion se asimilan a los procesos propios de la creacion en el conjunto de las artes
y las culturas visuales para abordar y resolver los problemas educativos. (Marin Viadel,
2005, p. 260)

Las Metodologias Artisticas de Investigacion confian en que el mestizaje, la simbiosis y
la fusidn entre dos territorios del conocimiento humano, la investigacion cientifica y la
creacion artistica (tradicionalmente alejados entre si e incluso opuestos y enfrentados
en cuanto a su objetividad, validez y veracidad), produzca resultados fructiferos. (Marin
Viadel, 2012, p. 16)

Arts-based educational research is capable of reflecting the resonance of lived experience
by refocusing attention on the interplay between nonsymbolic and symbolic meaning to
form understanding.* (Siegesmund & Cahnmann-Taylor, 2008, p. 244)

4
La investigacion educativa basada en las artes es capaz de reflejar la resonancia de la
experiencia vivida al reenfocar la atencion en la interaccion entre el significado simbalico y
no simbdlico para formar la comprension (traduccion propia).



Imagen clave 6. Autor (2021). Investigacion educativa basada en las artes visuales.
Fotopoema como imagen independiente a partir de fotografia propia, La mirada proyectada (Programa IntercambiaUGR, 2019).



Observar la calle de vez en cuando,
quizds con un esmero un poco
sistematico.
Aplicarse. Tomarse su tiempo.
Anotar el lugar: la terraza del café
cerca del cruce Bac-Saint-Germain
la hora: las siete de la tarde
la fecha: quince de mayo de 1973
el tiempo: seguro que bueno
Anotar lo que se ve. Aquello que sea
importante. ;Sabemos ver lo que es
importante? ;Hay algo que nos llame
la atencion?
Nada nos llama la atencion. No
sabemos ver.
George Perec (1974 [2007], p. 85)
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1.1.2. Presentacion de la investigacion

Las fotografias son en efecto experiencia capturada y la cdmara es el arma ideal
de la conciencia en su talante codicioso. (Sontag, 1973 [2006], p. 14)

El tema sobre el que se articula la investigacion gira alrededor de las funciones investiga-
doras de la fotografia de arquitectura y su relacion con la diddctica en educacion artistica
y arquitectonica. La fotografia vendrd a ser considerada como un medio desde el que
alcanzar una presencia consciente en los lugares construidos y favorecer una experiencia
arquitectonica enriquecedora desde un punto de vista vivencial y educativo. La fotogra-
fia paisajistica y monumental, la urbana y social, ademds de, por supuesto, la fotogra-
fia de arquitectura se convierten en las fuentes visuales y artisticas esenciales desde las
que recabar informaciones relevantes con las que valorar la importancia de la fotografia
en la comunicacion de la arquitectura, su papel mediador con respecto a su audiencia
potencial y la capacidad de interpretacion y abstraccion que sobre el objeto arquitec-
tonico desarrolla esta herramienta de creacion visual. De esta forma, el marco cronold-
gico que abarca esta documentacion se extiende desde mediados del siglo XIX, con los
primeros experimentos fotograficos, hasta el momento presente con la incorporacion

de las producciones fotogrdficas que se desarrollardn durante las distintas experiencias
empiricas previstas.

El objetivo fundamental busca generar un conocimiento educativo de interés sobre las
posibilidades aportadas por la creacion fotogrdfica para las acciones de ensenanza y
aprendizaje de la arquitectura, implementando su valor como instrumento de investi-
gacion visual en el marco de la investigacion basada en las artes. Para alcanzar este
objetivo, fijaremos nuestra atencidn en los lenguajes que caracterizan las narrativas
fotograficas que tratan la arquitectura como tema de estudio. Es por ello que nos intere-
saremos por creaciones fotograficas de reconocido valor artistico y que han incitado la
reflexion sobre las relaciones que se establecen entre los seres humanos y los paisajes
humanizados en los que desarrollan sus sociedades. Ademads, nos fijaremos en los
reportajes que se encargan de una manera mds disciplinar de la comunicacién y difusion
de las arquitecturas moderna y contempordnea como ejemplos de la importancia
alcanzada por la representacion fotogrdfica como medio visual para la arquitectura.

En la busqueda de antecedentes que vinculen la creacion fotogrdfica y la indagacion
arquitectonica, la investigacion parte del reconocimiento y valoracion de la tesis doctoral
del arquitecto Antonio Jiménez Torrecillas (en adelante, Torrecillas) como una investiga-
cion basada en las artes bajo la definicién de Barone y Eisner (2012). En este estudio la
fotografia se convierte en el medio fundamental de un estudio que explora las capaci-
dades de la arquitectura verndcula como reflejo de las inteligencias constructivas locales
y como fundamentacion formal, técnica y estética para un modelo de arquitectura
contempordnea que busca reencontrarse con su paisaje fisico y cultural. Con El viaje de
vuelta. El encuentro de la contemporaneidad a través de lo verndculo (2006), Torrecillas
nos invita a aprender de lo cercano a través de la experiencia espacial para reconocer
asi las claves de las manifestaciones constructivas locales de la creacién humana. De
esta manera, su mirada reflexiona sobre los secaderos de tabaco de la Vega de Granada
como elemento vernacular ligado a su territorio, en un viaje de vuelta que le lleva a
interpretar sus formas a través de la fotografia mediante una estrategia comparativa.
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Este trabajo puede analizarse como una continuacion, revisada desde el panorama
contempordneo, de la teoria disruptiva defendida por Bernard Rudofsky a mediados del
siglo XX y que eclosiona con la mitica exposicion Architecture without Architects. A short
introduction to non-pedigreed architecture [Arquitectura sin arquitectos. Breve introduc-
cion a la arquitectura sin genealogia). La muestra, organizada por el MoMA de Nueva
York en 1964, que permite identificar un cambio de paradigma en la historiografia de la
arquitectura moderna de la segunda mitad del siglo XX. Como referencia fundamental
en este territorio intermedio definido entre la arquitectura, la fotografia y la investiga-
cion, destacan las aportaciones realizadas por Anne Whiston Spirn, arquitecta, fotografa,
profesora e investigadora de la Escuela de Arquitectura y Planeamiento del Massachu-
setts Institute of Technology (MIT). En el dmbito de la formacion en arquitectura, su curso
“Sensing place: Photography as inquiry” [Sintiendo el lugar: la fotografia como indaga-
cion] (2000-2021) valora el papel que juega la camara fotogrdafica en el desarrollo de la
mirada creadora de sus estudiantes y el de la fotografia como instrumento de investiga-
cion para la expresion de ideas visuales pertinentes para el proyecto de arquitectura.

Como parte de una investigacion basada en las artes, el presente informe buscard
cumplir con las exigencias de las narrativas visuales con fines indagativos, por lo que su
formulacion seguird las recomendaciones planteadas por Marin Viadel y Genet (2017) y
Marin Viadel (2020) en la definicion de una estructura metodoldgica para los informes
de investigacion artistica y basada en artes. Estas aportaciones son una aproximacion
a un sistema general para validar el empleo de las imdgenes y los discursos visuales en
investigacion cualitativa, cumpliendo con las exigencias de calidad y el rigor que marca
la academia y las instituciones cientificas para el avance del conocimiento. Sus ideas
ayudan a instaurar una forma particular con la que presentar y analizar los datos de
estudio recabados y asi validar los resultados de la investigacion desarrollada desde
los dmbitos de las artes visuales contempordneas. Extrapolan la relevancia que los
discursos visuales adquieren en las producciones artisticas a la formulacion cientifica
en los campos de las ciencias sociales y humanas, donde sigue primando el lenguaje
verbal como forma de expresion fundamental. Nuestro interés es situarnos en esta linea
de pensamiento con el que aportar una mayor sistematizacion para el reconocimiento,
funcionalidad y aplicabilidad de las imdgenes visuales, en este caso fotogrdficas, a los
intereses y necesidades de cada una de las etapas de la presente investigacion.
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El modelo de citacion textual que sigue este informe cumple con las indicaciones
propuestas por la American Psychological Association (APA) a través de su manual,
conocido como las “normas APA”, y que ha logrado alcanzar su séptima edicion (2020).
Para la redaccidn general, se han seguido las recomendaciones de la Guia para el uso no
sexista del lenguaje publicadas desde la Universitat Autdbnoma de Barcelona (20T1). La
tesis se redacta en espaniol, pero en la incorporacion de las citas textuales se respetan
los idiomas originales en los que fueron publicadas. Para facilitar su lectura y compren-
sion, son apoyadas a pie de pdgina con una traduccion propia del texto. Esto denota,
por una parte, que nos sumamos a una red de pensamiento y reflexion artistico-educa-
tiva de alcance internacional compuesta por las aportaciones hechas por Tom Barone

y Elliot W. Eisner, Rita L. Irwin, Richard Siegesmund o Anne Whiston Spirn, entre otras
figuras destacadas, avalando el interés suscitado por el dmbito del conocimiento que
nos enmarca. Esto no desprecia, por supuesto, el valor de las contribuciones hechas en
nuestro idioma, ya que a lo largo de la ultima década podemos encontrar numerosas
publicaciones, entre ellas tesis doctorales, manuales o monogrdficos, que exponen y
valoran las multiples ideas realizadas desde la investigacion basada en las artes.
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Estructura y contenidos

La estructura del informe que presenta esta investigacion se organiza en distintos niveles
y subniveles, respetando la ordenacion planteada en el siguiente esquema que indica las
abreviaturas con las que nos referiremos a los distintos contenidos durante la exposicion:
Parte (part.), Capitulo (cap.); Apartado (ap.); Epigrafe (ep.) y Subepigrafe (subep.).

La primera parte, titulada “La mirada consciente®”, se corresponde con la fundamen-
tacion del tema de estudio y su planteamiento metodolodgico, desglosdndose en dos
capitulos diferenciados para su presentacion y exposicion. El cap. 1 presenta la introduc-
cion a las cuestiones generales de la investigacion, sus términos, conceptos e imdgenes
clave, los objetivos generales y especificos y las hipotesis y preguntas de investigacion de
las que parte el estudio. Tanto los objetivos como las hipotesis se relacionan, por un lado,
con la fotografia y la arquitectura como temas relevantes para la educacion artistica

y, por otro, con el desarrollo mismo de las metodologias artisticas en su relacion con

el pensamiento arquitectdnico y con la implementacion de los discursos visuales en la
investigacion educativa, avanzando en la sistematizacion de las estructuras fotograficas
que son aplicables a sus narrativas artisticas.

El cap. 2 lleva por titulo “La mirada proyectada” y se encarga de avanzar en el disefo de
la investigacion desde un punto de vista metodoldgico. Este titulo nos permite estable-
cer, desde el origen, el paralelismo existente entre el desarrollo de estrategas visuales

y los procesos de ideacion ocurridos en arquitectura, vinculados desde la accidon de
proyectar. Tras la identificacion de las lineas de pensamiento y los principales referen-
tes de este dmbito interdisciplinar (ap. 2.1.), nos centraremos en el papel de la fotografia
como medio para la investigacion cientifica desde los dmbitos de las ciencias humanas y
sociales hasta alcanzar el lugar especifico de la educacion artistica (ap. 2.2). Para definir
y fundamentar nuestro particular enfoque metodoldgico, se repasan los dmbitos relacio-
nados con las metodologias basadas en las artes, asi como sus referencias principa-

les, dirigiéndonos hacia la a/r/tografia visual como forma de encuentro metodoldgico
para la creacion visual y fotogrdfica, la indagacion educativa y la diddactica en materia
arquitectonica. A continuacion se detallaran las estrategias, técnicas e instrumen-

tos visuales basados en la fotografia aplicables al estudio de la arquitectura con fines
indagativos y diddcticos (ap. 2.3). Uno de los avances presentados sobre las metodo-
logias de investigacion basadas en las artes serd la implementacion de las capacida-
des argumentativas del pie de foto, o que nos hace desarrollar un coédigo gréfico como
esquema visual con el que apoyar la lectura y comprension del elemento visual al que se
refiere (ap. 2.4.). El informe se construye en el encuentro de la palabra escrita y el lenguaje
visual, siendo una apuesta decidida por el reconocimiento de las narrativas visuales y
artisticas como formas con las que dar cuerpo y estructuracion a los discursos cientificos
en los dmbitos académicos e institucionales para el avance del conocimiento educativo.

Consciente
Del lat. consciens, -entis, part. pres. act. de conscire ‘saber perfectamente’.
3. adj. Que tiene consciencia o facultad de reconocer la realidad.

Los pies de pdagina de este epigrafe son citas obtenidas de:

Real Academia Espafiola. Diccionario de la lengua espafiola, 23.2 ed. (version en linea).
https://dle.rae.es
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La segunda parte, cuyo titulo es “La mirada delatada®”, enfrenta el estudio de las relacio-

nes establecidas entre la fotografia y la arquitectura, buscando reconocer las posibili-
dades que ofrece este espacio visual para la investigacion artistica y la investigacion
basada en las artes. Nos aproximaremos y desglosaremos las peculiaridades de los
lenguajes fotograficos con intereses creadores y diddcticos, componiendo un catdlogo de
soluciones fotogrdficas sobre las que definir posibles practicas artistico-educadoras en
arquitectura y sus temdaticas.

El cap. 3 busca definir e identificar distintas formas con las que crear ideas fotogrdficas
sobre arquitectura, sentando las bases tedricas para un estudio visual de sus espacios y
de la relacion que establecen con sus habitantes. La fotografia se ha definido como un
recurso esencial para la comunicacion y difusion de la arquitectura moderna y contem-
pordneaq, siendo el medio con el que se dan a conocer sus logros en revistas y otras
publicaciones propias de su dmbito. La imagen de la arquitectura no depende Unicamen-
te de los equipos profesionales que realizan el disefo de los proyectos, sino que, para

un entendimiento amplio y completo es importante reconocer y valorar el papel de
guienes se encargan de su representacion fotografica. De hecho, las grandes firmas de

la arquitectura trabajan de manera recurrente con las mismas firmas fotogrdficas. Sin
embargo, las aportaciones de la fotografia no siempre son destacadas: nos permiten
mirar pero No vemos sus propias construcciones. Para concluir este capitulo, se aportardn
una serie de arquitecturas fotogrdficas desde las que explorar la arquitectura de una
manera diddctica utilizando la mirada fotogréfica (ap. 3.3.). En la cultura visual contem-
pordneaq, la fotografia se ha convertido en la responsable de nuestra mediacion con los
lugares construidos, consiguiendo un valioso potencial para el aprendizaje que merece ser
reconocido, aprovechado e implementado.
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El cap. 4, titulado “Lo cercano”, llevard a la prdctica las reflexiones visuales que se
expongan hasta ese momento a través de un proyecto fotografico que estudiard la figura
de Antonio Jiménez Torrecillas y su pensamiento arquitectdnico, realizando un estudio de
caso basado en la fotografia de arquitectura. Los objetivos que buscamos alcanzar con
este estudio son: (i) interpretar la arquitectura vernacular, segun la mirada de Torrecillas,
como un resultado cultural ligado tanto a las sociedades como a los entornos locales; (ii)
reconocer el valor de la arquitectura vernacular a través de su relacion con las expresio-
nes contempordneas; (i) indagar en la influencia de las soluciones tradicionales sobre
las soluciones de Torrecillas; y (iv) reformular las reflexiones arquitecténicas extraidas de
la mirada vernacular de Bernard Rudofsky a través de las arquitectura contempordnea
desarrollada por Torrecillas y que se condensan en cinco conceptos clave: paisaije, limite,
laberinto, esencia y continuidad.

La tercera parte de la tesis es la que lleva por titulo “La mirada precisa’. En ella se busca
redefinir la experiencia en la arquitectura para un aprendizaje activo y contextualizado

6

Delatar

Del lat. delatus ‘acusado’, ‘denunciado’.

2. tr. Descubrir, poner de manifiesto algo oculto y por lo comun reprochable.
7

Preciso, sa

Del lat. praecisus ‘cortado’, ‘conciso’.

1. adj. Dicho de una cosa: Perceptible de manera clara y nitida.
4. ad]. Dicho de una cosa: Realizada de manera certera.

7. adj. Necesario o indispensable.
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basandose en las teorias del pensamiento construccionista y del conocimiento situado en
el marco de la educacion posmoderna, incorporando la creacion fotogrdfica como medio
para el desarrollo de una mirada mas personal, reflexiva y critica. “Educar en arquitec-
tura” (cap. 5) alude a la necesidad de desarrollar esa mirada capacitada para obtener
aprendizajes significativos en los entornos definidos por la arquitectura, haciéndose
posible por la recuperacion de los lugares construidos como espacios para la ensefanza
y el aprendizaje formal y no formal, activados por la experiencia perceptiva y estética.
En definitiva, buscamos fundamentar una teoria para la educacion que haga de la
arquitectura su espacio educativo fundamental al ser la responsable de la definicidon de
los entornos en los que nos desarrollamos como seres sociales, siendo el reflejo de las
cualidades que nos definen de forma colectiva.

El cap. 6, que lleva por nombre “La mirada proyectada” y se conecta asi con el cap. 2
que plantea el disefo de la investigacion, presenta los resultados de las propuestas
empiricas de esta investigacion, atendiendo de manera independiente a cada uno de los
estudios llevados a la préctica para la educacion formal, en este caso para el Departa-
mento de Diddctica de la Expresion Musical, Plastica y Corporal de la Universidad de
Granada (UGR), y no formal, para instituciones de cardcter cultural como el Vicerrectora-
do de Extension Universitaria de la UGR o el Patronato de la Alhambra y el Generalife. A
este capitulo pertenecen los apartados “Paisajes educativos” (ap. 6.1.), “Every building on
an artists book” (ap. 6.2.) y “La fotografia ensefia arquitectura” (ap. 6.3.). Tras introducir
los contextos, se planteardn los objetivos especificos de cada proyecto artistico-educa-
tivo-investigador y se detallardn sus estrategias y resultados, cerrando cada apartado
con un epigrafe dedicado a la discusidn y conclusiones alcanzadas en cada una de las
experiencias realizadas.
“La mirada expandida®” define la cuarta y Ultima parte de la tesis y se encarga de
exponer las conclusiones de investigacion que han sido alcanzadas mediante el estudio y
la discusion de sus resultados mds relevantes, junto a las implicaciones relacionadas con
cada uno de los casos planteados (cap. 7). A este capitulo se suma el propio de referen-
cias (cap. 8), aunando las visuales y bibliogréficas para definir un espacio de equilibrio en
el reconocimiento de las ideas visuales y textuales incorporadas a nuestra exposicion.

A nivel fisico, ademds del formato digital que presenta este informe para garantizar el
libre acceso a sus contenidos a través del Repositorio Institucional de la Universidad de
Granada, la tesis genera una pareja de libros que materializan sus contenidos, diferencia-
dos por la independencia otorgada al cap. 4 como fotolibro auténomo e independiente.
De esta forma, De lo cercano ejerce como elemento conector y resultado transversal de
ambos volumenes. En definitiva, este trabajo de investigacion aspira a generar conoci-
miento educativo de calidad que haga de la arquitectura un espacio para la ensefianza y
el aprendizaije, reactivandose mediante la experiencia consciente y critica que es favore-
cida por la prdctica fotogrdfica, tomada como una forma de pensamiento visual aprove-
chable para la enseiianza y el aprendizaje. Emplearemos para ello estrategias, técnicas
e instrumentos derivados de aquellas narrativas visuales y fotogrdficas que busquen
entender las arquitecturas como un reflejo de las sociedades y las culturas que las
impulsan, las mismas que las hacen progresar o las dejan morir.

8
Expandir
Del lat. expandere.
2. tr. Difundir o propagar algo, como una noticia o una idea.
3. tr. Expandir algo, o hacer que ocupe mds espacio.
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Motivaciones y adecuacion del titulo

Conoci a Antonio Jiménez Torrecillas en 2005, justo en el momento en el que el Ayunta-
miento de Granada y la Junta de Andalucia se planteaban paralizar las obras de
intervencion en la muralla nazari del Alto Albaicin, comenzadas tan solo un aio antes.
Como profesor de proyectos, era habitual que aprovechase las sesiones de taller para
compartir los planteamientos y estrategias a las que él mismo se habia enfrentado en

la elaboracién de sus proyectos arquitectdnicos, sumando su experiencia de aprendi-
zaje personal como tema de reflexion y forjando, a su vez, un discurso coherente en
torno a la ideacion de la arquitectura. Como recuerda Herndndez Soriano (2015, p. 17):
“Los encargos patrimoniales de la primera década del siglo XXI se enriquecen de su
labor docente, que le permite estructurar un discurso de valoraciéon de lo popular como
manifestacion ajena a cualquier artificio o experimento que no priorice lo necesario”. De
esta manera, en aquellos cuatro meses hablamos sobre la gestacién del Centro Guerrero
(1991-2000), la Torre del Homenaje de Huéscar (1998-2006) y, evidentemente, la Muralla
del Albaicin (2002-2005), todos ejemplos de intervenciones sobre preexistencias de
entidades culturales y patrimoniales diversos que ponian en cuestion los valores innatos
de los espacios construidos, que entendian las actividades y los usos como determinacio-
nes culturales, y consideraban la intervencidén contempordnea en clave de “continuidad”
(Jiménez Torrecillas, 2012, p. 133).

El nuevo lienzo de muralla venia a restituir la imagen de continuidad del cercado
medieval, remarcando deliberadamente los limites de la ciudad después de que un sismo
ocurrido en el siglo XIX derribase parte de su alzado y generase un vacio de 42 metros
de longitud que el tiempo habia consolidado. En su momento original, esta muralla

que cercaba exteriormente el Albaicin partia de la Puerta de Guadix, junto al rio Darro

en el inicio de la cuesta del Chapiz, y enlazaba con la Puerta de Elvira tras alcanzar su
cota mds alta en el espacio ocupado por la ermita de San Miguel Alto, logrando una
longitud total de 2300 metros. Estos lienzos historicos tienen una anchura aproximada
de 1.20 metros y su coronacion se hace de manera escalonada, adaptando la estruc-
tura a las acusadas pendientes del trazado. Esta ingenieria fue realizada en tapial, lo
que ha provocado que las zonas bajas presenten grandes socavones provocados por

la humedad y las escorrentias, lo que forzé la realizacion de obras de consolidacion y
restauracion a lo largo del siglo XX que se materializan con refuerzos de mamposteria y
ladrillo que son visibles en el entorno directo de la intervencion de Torrecillas. El proyecto
original contemplaba la consolidacion los senderos preexistentes y la recuperacion de las
cuevas para poner en valor el paisaje de San Miguel Alto, pero finalmente solo se llevé a
cabo la restitucion de la muralla.

27

De vuelta al taller de proyectos en la ETSAG, mientras Torrecillas nos presentaba este
proyecto de la intervencion, su discurso se acompainaba de una serie de fotografias que
intercalaba imdagenes de la muralla con otras que le habian servido durante la ideacion y
ejecucion de esta obra como inspiracion formal, funcional y metafdrica. Segun él mismo
afirmaba, la observacion de distintos lotes, apilamientos y acopios de materiales de
construccion le valié para imaginar la imagen de la nueva muralla. Sus ideas y consejos
como profesor iban dirigidos a descubrir “lo esencial” en cada uno de nuestros proyectos
de clase, aquello que de manera sencilla y eficaz era capaz de sostener el mayor nimero
de premisas. De esta forma, la nueva muralla se organizaria como otro apilamiento,
esta vez de placas de granito, cuya materialidad permite una clara diferenciacion con
respecto al tapial nazari.
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Como demuestra este caso, la fotografia interviene de manera activa en los procesos
de ideacion y proyecto de la arquitectura contempordnea. El par de fotografias de los
apilamientos de piezas de mdrmol de dos centimetros son, por su materialidad, un
referente visual clave en la gestacién de la nueva muralla.

La nocion de que toda percepcidn es un proceso constructivo en lugar de receptivo
aqui se vuelve a comprobar. (Gastén Guirao, 2017, p. 1)

Estas imdgenes toman un espacio destacado en la tesis del arquitecto (Jiménez Torreci-
llas, 2006, p. 154, 155), ampliando su significacion al intercalarse con otras imagenes

de muros de mamposteria, propios de la arquitectura verndcula, realizadas en distintos
lugares del mundo. Esta idea me ayudo a redescubrir la fotografia como un instrumen-
to con el que conocer mds y mejor la arquitectura, iniciando vias de exploracion con las
que descubrir como el pensamiento arquitectonico utiliza la fotografia como herramien-
ta para fijar ideas e imaginar arquitecturas posibles (i), cdmo el discurso visual permite
exponer la vinculacion de unas formas construidas con otras, lanzando hipotesis y
argumentaciones fotogrdficas que dan soporte a la teoria y critica arquitecténica (i) y,
en ultimo lugar, cémo todo lo anterior ha sido realizado sin la necesidad de incorporar el
discurso verbal para sostener la claridad del mensaije (ii).

En su forma visual, la fotografia parece ofrecerse como un medio accesible para la
interpretacion de las cualidades de la arquitectura. La mirada, en este sentido, se
volveria un manifiesto visual y fotogrdfico. Sin duda, todo esto posee fuertes intereses
para la educacion artistica, aportando un marco metodoldgico excepcional desde el que
fomentar un nuevo pensamiento arquitectdnico emancipado de su discipling, reconverti-
da en una forma de lenguaje contempordneo capaz de expresar ideas y conceptos mas
allé de su propia configuracion.

Justificacion

La arquitectura alcanza una importancia trascendental para el establecimiento y la
evolucion de las sociedades humanas, siendo uno de sus simbolos mds representativos a
nivel politico, econdmico y cultural. De la misma manera que la arquitectura hospitalaria
busca la optimizacion en la atencidn al paciente y el tratamiento de sus problemadticas,
de la mano de los avances de la medicina y sus tratamientos, los centros educativos nos
hablarian de la calidad de la educacién que en ellos se imparte, como las viviendas son
el resultado de la relacion mediada por el pensamiento arquitectonico entre las maneras
de vivir y habitar desarrolladas por los seres humanos desde los primeros asentamientos
primitivos y las formas de proyectar y construir estos espacios de intimidad.

Estos aspectos, fundamentales para nuestro desarrollo vital a nivel individual y colectivo,
pasan desapercibidos de manera generalizada, dada la ausencia de conocimiento y
reconocimiento arquitecténico. A duras penas conseguimos destacar ciertas obras de
arquitectura a través de una imagen estetizada, conformada desde sus valores artisti-
cos, patrimoniales o paisajisticos, pero ;somos conscientes de los valores de la arquitec-
tura en la que habitamos, de su optimizacion para el desarrollo de nuestras activida-
des cotidianas, de lo que queremos hacer en nuestro dmbito de intimidad?, ;podemos
extrapolar esos rasgos “artisticos” para el reconocimiento y valoracion de los elementos
que componen nuestros entornos construidos cotidianos, con los que nos identificamos y
que son representativos de la manera de habitar y construir comunidades en el presente?
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Es cierto que sabemos que la Alhambra es un conjunto monumental de interés
destacado, pero no sabemos encontrar las relaciones que establecen sus l6gicas materia-
les y espacio-funcionales con el modelo de vivienda tradicional del sur de la peninsula
ibérica y cdmo, en favor de un desarrollismo modernizador impuesto desde mediados
del siglo XX, hemos abandonado un sistema constructivo, definido y optimizado a lo
largo de generaciones de evolucidn continuada, basado en el equilibrio entre la escala
humana y la relacidn con su territorio. Y desde ese lugar, ;qué modelo de ciudad define
nuestro entorno urbano inmediato?, ;qué posibilidades de interaccidn social nos ofrece?,
¢son adecuadas para un modelo de sociedad preocupada por valores colectivizantes,
integradores y de participacion? Nos sentimos atraidos por los valores del equilibrio y

la cohesion de la baja densidad de las poblaciones rurales, pero nos resignamos a vivir
en dreas urbanas deshumanizadoras sin ser capaces de analizar ni asumir nuestros
entornos de una manera critica, como si las ciudades que habitamos no pudieran ser
hechas de otra forma. Para ser conscientes de la calidad de nuestros espacios hemos de
ser educados en arquitectura. Aimudena de Benito, doctora por la Universidad Politéc-
nica de Madrid, fundadora y directora de Chiquitectos®, inici6 el acto de defensa de su
tesis' con una dindmica que demuestra la importancia e influencia del espacio arquitec-
tonico en la educacién infantil a través de los recuerdos que sobre ese lugar albergamos
en nuestra memoria emocional, a menudo de manera inconsciente (de Benito, 2021).
Estos ejercicios no dejan de ser oportunos, dado que, como apunta el Juhani Pallasmaa
(201 [2021], p. 35),: “nuestra cultura muestra una pobre comprension y tolerancia de los
fenomenos intrinsecamente difusos, sumamente autonomos, variables e indeterminables
como las emociones humanas o la imaginacion y el imaginario mental”.

Es muy sencillo: basta con cerrar los ojos, concentrarse y poco a poco regresar al que

fuera nuestro espacio doméstico propio, en el que jugdsemos o durmiéramos, aquel &
gue albergaba nuestra intimidad y nos sentiamos protegidos. Nos situamos fuera de

él, visualizamos la puerta, vemos la manivela que nos permite abrirla, la accionamos y
entramos a su interior. Una vez alli, miramos con detenimiento la estancia, los muebles,

el suelo y las paredes. Buscamos una ventana y miramos a través de ella, hasta el

horizonte, repasando en esa mirada los elementos mds representativos del paisaje. Esta
dindmica estd intimamente vinculada con los “Fragmentos de un trabajo en curso” que
propuso Georges Perec en Especies de espacios (1974 [2007], p. 45):

El espacio resucitado de la habitacion basta para reanimar, para devolver, para
reavivar los recuerdos mas fugaces, mds anodinos, asi como los mds esenciales.
La Unica certidumbre cenestésica de mi cuerpo sobre la cama, la Unica certidumbre
topogrdfica de la cama en la habitacion, reactiva mi memoria, le da una agudeza,
una precision que casi nunca tiene en otras situaciones.

9
“Chiquitectos, talleres de arquitectura” (https://www.chiquitectos.com) es uno de los refe-
rentes de la educacion para la infancia y juventud en arquitectura, ciudad y desarrollo sos-
tenible, apoydndose en acciones de cardcter integrador, conferencias, cursos de formacion
o intervenciones artisticas, en este caso como forma de dinamizacion IUdica e intergenera-
cional de los espacios publicos en favor de una arquitectura participativa y democratica.
10

de Benito, A. (2018). La infancia en casa: la transformacidn de los dispositivos espaciales
domeésticos vinculados a la nifiez desde la Edad Media hasta la actualidad [Tesis doc-
toral, Universidad Politécnica de Madrid (UPM)]. Repositorio digital UPM. https://doi.
0rg/10.20868,/UPM .thesis.49869
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La nitidez y viveza de cada uno de estos detalles hacen que de
Benito demuestre la importancia que para nuestra formacion
como personas tienen los espacios arquitectdnicos como marco

y soporte de las experiencia vivencial. Estos recuerdos, como

una suerte de memoria arquitectonica compuesta por imdgenes
mentales que se superponen continua y aleatoriamente, aglutinan
la base de nuestro conocimiento vivencial con, en y sobre la
arquitectura. Nuestras rutinas diarias nos aportan informaciones
que ayudan a que comprendamos la complejidad del mundo,

en este caso, relacionadas con sus formas arquitectonicas y los
vinculos significantes de cardcter conceptual, simbdlico y metafd-
rico que establecemos con ellas. Por tanto, dada su importancia y
relevancia, entendemos que la arquitectura es un tema de interés
para la educacion artistica, siendo la investigacion educativa

el campo desde el cual aportar metodologias eficaces para su
ensenanza y aprendizaje desde un posicionamiento posmoderno.

Mds alld de los elementos con los que se ha construido el metadis-
curso de la arquitectura de manera tradicional, el acercamiento

y la interactuacion con los multiples objetos arquitectonicos que
definen nuestros entornos locales nos servirdn para revolucio-

nar la manera en la que entendemos la arquitectura y la ciudad,
sirviendo como fondo conceptual y recursivo valorable desde un
punto de vista pedagdgico por la potencialidad de sus conteni-
dos. La creacidn visual y artistica, en nuestro caso aportadas por
la fotografia, nos servird para acercarnos, deconstruir e interpretar
sus formas caracteristicas a través de una experiencia arquitecto-
nica activada por la creacién visual y sus formas de pensamiento
metafdrico.

Necesitamos reconocer que vivimos en mundos de
memoria, sueio e imaginacion mental y fundamentalmente
subjetivos, tanto como en un mundo percibido, compartido
material, fisica y experiencialmente. (Pallasmaa, 2011 [2021],
p. 40)



Comentario visual. Nieves Morillas (1984).
lllo y yo en la piscina de la terraza de casa antes de ser techada. Fotografia analdgica independiente, digitalizada y presentada en el tamano original.
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Titulo visual.

Autor (2021).

Reconocerse en el paisaje construido.

Fotografia independiente a partir de fotografia del
autor, Colonia de secaderos de Pefiuelas, Vega de
Granada, 2020.
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1.2. Objetivos de investigacion
Aprender a ver es fundamental. (Siza, 2003, p. 135)

Esta investigacion persigue fundamentalmente la construccién de una nueva mirada
sobre la arquitectura y los paisajes construidos. En los dmbitos arquitectonicos, la mirada
define el conjunto de acciones perceptivas, analiticas, reflexivas, imaginativas y creadoras
que se organizan en el origen y desarrollo de un proyecto de arquitectura, involucrando
valores estéticos a la suma de condicionantes técnicos que definen la obra de construc-
cion. Nuestra investigacion se propone el establecimiento de un sistema basado en la
fotografia con el que optimizar una mirada capaz de componer ideas visuales sobre
arquitectura que nos ayude a contemplarla, entenderla, interpretarla y reinterpretarla.

En primer lugar se realizard una revision de la historia de la arquitectura y la fotografia
con la que conocer y posicionar las creaciones surgidas del encuentro de estos ambitos
artisticos con la intencion de conocer tanto a las personas que las desarrollaron como a
los contextos socioculturales en los que tuvieron lugar. Una vez recabada esta informa-
cion de partida, con los resultados de su andilisis se articulard un programa de accién
artistica y educativa en base al cual se realizardn una serie de experiencias basadas en la
fotografia que servirdn para validar las conclusiones obtenidas de la catalogacion visual
inicial.

La primera cuestion nos lleva a explorar la produccion fotogrdfica relacionada con la
arquitectura con el fin de reconocer y destacar los antecedentes de este tema. Para

ello, analizaremos tres miradas de establecimiento interdisciplinar: (i) la que establecen
profesionales de distintos dmbitos para la comunicacion de la arquitectura, (i) la que
formalizan los profesionales de la fotografia que emplean la imagen de la arquitectu-

ra como elemento de reflexion artistica, (jii) la de los profesionales de la arquitectura

que utilizan la fotografia como herramienta de profundizacion en su propia disciplina.
Esta etapa de revision visual se lleva a cabo con el fin de erigir un marco de referencia
para el estudio visual de la arquitectura. Este marco serd util para apoyar y respaldar

la creacion visual a realizar durante la puesta en prdctica de las propuestas tedricas

y empiricas de este proyecto, tanto en el estudio de caso como en las experiencias de
ensenanza y aprendizaje sobre arquitectura. Histéricamente, la Unica disciplina artistica
cuyas representaciones visuales han sido valoradas por su rigor cualitativo desde un
punto de vista cientifico ha sido el dibujo técnico. Esto se debe a que se fundamentan
en la geometria, una de las ramas de las matemadticas encargada de las relaciones que
se establecen entre los puntos, rectas y los planos que definen las figuras en el espacio
tridimensional. A pesar de que los primeros intentos de desarrollo de la representa-

cion en perspectiva comienzan en la Antigua Grecia, es en el Renacimiento cuando se
alcanza su domino como sistema de representacion. Se consigue asi un modelo prdctico
para la obtencion de imdgenes visuales que pueden llegar a confundir al ojo humano
por su capacidad de emulacion de realidades. Sus logros han sido aprovechados princi-
palmente por las disciplinas artisticas, entre ellas la arquitectura, siendo sus resultados
poco apreciados por la tradicion cientifica. La sociedad industrial del siglo XIX forzaron la
aparicion de la Geometria Descriptiva. Gaspar Mongue, profesor de la Escuela Normal de
Paris, es quien desarrolla este método grdfico que emplea las teorias de las proyecciones
y de la perspectiva para idear un mundo y fabricarlo de manera fiel. Como afirma en su
libro Geometria descriptiva (1799 [1803]), los objetivos de este arte son representar con
exactitud los cuerpos tridimensionales de una manera rigurosa y deducir de su represen-
tacién todo cuando sea necesario de sus formas y posicionamientos relativos.



Objetivo visual. Autor (2020). La exploracidn activa para el aprendizaje de la arquitectura.
Par fotogrdfico explicativo formado a partir de dos fotografias del autor, arriba La celosia (2016) y abajo Mirar (2020),
obtenida por observacion participonte durante el Programa IntercambiaUGR, ambas con cita visual indirecta (Lopez Cotelo, 1998-2015),



OBJETIVOS DE INVESTIGACION

9¢

Se define asi un instrumento visual que permite la traduccion de los objetos al mundo

de las imdagenes de una manera exacta, revolucionando de manera clara la represen-
tacion que de la arquitectura se habia realizado hasta ese momento. Desde entonces,

las vistas de planta, alzado, perfil y perspectiva se han impuesto como las bases
fundamentales para los lenguajes grdficos en arquitectura. En nuestro caso, nos acerca-
remos a la representacion de la arquitectura y de conceptos vinculados a esta discipli-

na con imdgenes visuales y artisticas, fundamentalmente a través de la fotografia pero
incluyendo también recursos y lenguajes tomados de otras expresiones propias de las
artes y culturas contempordneas, como la pintura, la escultura, o el audiovisual. El interés
por la pintura, por ejemplo, se justifica con una doble intencién: por considerar la imagen
arquitectonica y urbana como motivo clave a lo largo de su historia y, por otro lado, por
atesorar claves técnicas y narrativas que resultan inspiradoras para el fortalecimiento y la
evolucién de la mirada fotografica. Asi, tanto la Historia del Arte como de la Arquitectura,
desarrolladas desde el origen de las culturas y sociedades, nos proporcionardn estrate-
gias que son validables desde los dmbitos académicos y de investigacion.

La fotografia ha sido una alidada para la ciencia, estando presente en los estudios
cualitativos organizados por las ciencias humanas y sociales como un instrumento capaz
de documentar, presentar y argumentar cuestiones vinculadas a las fenomenologias que
le son de interés, ofreciendo una multiplicidad de discursos con los que construir ideas
sobre el mundo en relacion a las culturas visuales y la experiencia estética, logrando
posicionarse en un espacio gue no pueden ser alcanzado desde la expresion verbal. El fin
ultimo de esta investigacion serd la determinacion de una serie de mecanismos visuales
que permitan conocer la arquitectura a través de la experiencia particular que provoca

la fotografia. Desde el origen, se pretende indagar en producciones fotogrdficas cuyo
tema nos sea de interés, prestando especial atencién a las prdcticas académicas que,
empleando la fotografia como herramienta, formulen preguntas y organicen respuestas
sobre arquitectura.

1.2.1. Objetivos generales

Como punto de partida, en esta investigacion nos planteamos una serie de objetivos de
cardcter general relacionados con los cuatro dmbitos de estudio en los que interviene de
manera transversal: la fotografia, la arquitectura, la educacién y la investigacion cienti-
fica en los dmbitos de la educacion artistica. Nuestra intencion es reconocer las nuevas
perspectivas que nos ofrecen los espacios intermedios que las vinculan, anhelando
alcanzar nuevas formas de pensamiento transdisciplinar. Su enunciado pretende estable-
cer un dmbito de estudio mds especifico, asi como ayudar a ampliar y profundizar el
conocimiento que ya se dispone sobre sus temas, avanzando nuevas vias de posibilidad
para futuras exploraciones realizadas desde los dmbitos de la investigacion artistica y
educativa. Por tanto, los objetivos generales son:

- OG]. De la fotografia (i). Explorar la definicion de “fotografia de arquitectura” como
ambito de creacion especifico a través del reconocimiento de sus referencias fundamen-
tales y la identificacion de las relaciones que establece con la imagen de la arquitectura.

- OG2. De la fotografia (ii). Explicar como las narrativas visuales y artisticas construyen
ideas y conceptos estéticos en la representacion e interpretacion de las caracteristicas
que definen la arquitectura y sus elementos identificativos.
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- OG3. De la arquitectura (j). Interpretar la arquitectura como un lenguaje visual, espacial
y estético con el que representar ideas reflexivas sobre las culturas y sociedades en el
marco de las nuevas formas de informacidn y comunicacion propias de las artes y las
culturas visuales contempordneas.

- OGA4. De la arquitectura (ii). Identificar los estudios desarrollados desde los dmbitos
culturales, cientificos o académicos que avancen en el conocimiento de la arquitectura

a través de las metodologias artisticas de investigacion, interesandonos especialmente
por aquellas propuestas que utilicen la fotografia como instrumento, técnica y estrategia
visual de indagacion.

- OG5. De la educacidn (i). Educar en arquitectura, cumpliendo con las premisas de
la practica docente e investigadora de una educacion artistica de espiritu critico y
renovador.

- OG6. De la educacion (ii). Incorporar la creacion visual y fotogrdfica en la organizacion
de proyectos de enseflanza y aprendizaje sobre arquitectura, implementando el conoci-
miento a través de la experiencia emocional y perceptiva desde un enfoque construccio-
nista.

- OG7. De la investigacion (i). Valorar la capacidad narrativa y argumentativa de la
fotografia y de sus estructuras discursivas en la conformacion de enunciados visuales
necesarios para una educacion artistica enfocada en el estudio de la arquitectura.

- OG8. De la investigacidn (ii). Aportar recursos especificos para una educacion arquitec-
tonica basada en la experiencia, enmarcada en las perspectivas del pensamiento
posmoderno y que fomente el empleo de las narrativas visuales y fotogrdficas para la
representacion y exposicion de ideas complejas sobre la arquitectura.
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1.2.2. Objetivos especificos

Una vez planteados los objetivos generales, el progreso de la investigacion ha ido
demandando la definicién de premisas mds concretas y especificas que permitie-

ran acotar de una manera mas precisa los dmbitos de intervencidn en relacién con la
fotografia, la arquitectura, la educacion artistica y arquitectdnica, y la investigacion
educativa basada en las artes visuales. Por este motivo y de forma particular, se dictami-
nan los siguientes objetivos especificos relacionados con cada uno de nuestros dmbitos
de accidn.

La fotografia, como resultado de un procedimiento empirico de observacién, construye
una vision particular que permite interpretar de manera personal una determina-

da situacion. En el caso de la fotografia de arquitectura, sus resultados combinan la
presencia del objeto arquitectdnico con una serie de caracteristicas de cardcter contex-
tual y temporal, conjugadas a través de la mirada interesada de quien realiza la captura.
Sus La fotografia de arquitectura muestra una verdad relativa de la obra de arquitectu-
ra. Su realidad engloba otras multiples situaciones. Ante esta ideaq, ¢la fotografia ofrece
mecanismos con los que organizar un estudio sobre la arquitectura?, ;sus procedimien-
tos y resultados facilitan el conocimiento especifico sobre esta disciplina? De ser asi, jes
posible aprender arquitectura a través de la creacion fotogrdfica? ;puede convertirse en
una estrategia para los procesos educativos?, ;de qué manera puede hacerse?
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Obijetivo visual.

Autor (2020).

Formas fotograficas para la interpretacion de la arquitectura.
Fotoensayo explicativo por dos pares de citas visuales (de
izquierda a derecha: Sugimoto, 1998a; Burri, 19590; Stoller,
19580; Sugimoto, 1997).

1.2.2.1. En relacién a la fotografia

- OF1. Conocer y valorar el papel de la fotografia como mediadora
de la arquitectura, destacando el papel de sus principales referen-
cias y su participacion en la evolucion de la relacion colaborativa
que se establece con la disciplina constructiva desde las vanguar-
dias del siglo XX.

- OF2. Indagar en las capacidades interpretativas propias de las
artes y las culturas visuales, especialmente de aquellos productos
y lenguajes fotogrdficos que hagan de la imagen de arquitectura
una clave narrativa para la expresion de una conciencia social y
cultural.

- OF3. Analizar las posibilidades ofrecidas por las narrativas artisti-
cas que empleen la fotografia como herramienta visual, validando
y proponiendo estructuras discursivas adecuadas a la interpreta-
cion de la arquitectura en la investigacion basada en las artes.

- OF4. Experimentar con la creacién fotogrdfica en la construccidn
de ideas particulares sobre la arquitectura vivida o imaginada.
Esta dindmica serd incorporada en las tareas particulares de la
investigacion, asi como en los procesos educativos que formen
parte de ella.




1.2.2.2. En relacion a la arquitectura

- OAI. Estudiar la arquitectura desde su componente experiencial,
apostando por la creacién visual y el pensamiento artistico en la
consecucién de un lenguaie visual alternativo al empleado por las
formas verbales.

- OA2. Analizar el origen y la evolucidn de la relacion establecida
entre la arquitectura y la fotografia de manera histoérica, identi-
ficando a quienes participen en este encuentro. Serdn de interés
aquellos profesionales de la arquitectura que empleen la fotografia
como una herramienta de reflexion para la disciplina.

- OA3. Explorar aquellos trabajos académicos y de investigacion
en el campo de la arquitectura que profundicen en el papel de la
fotografia como herramienta para la documentacion e interpreta-
cion. Se valorardn las aportaciones que exploten las capacidades
expresivas de la narrativa fotogrdfica, empleando la imagen visual
no sélo como una herramienta para la obtencion de datos.

- OA4. Indagar en la aportacion que las artes visuales, y en
especial la fotografia, han hecho a los procesos de ideacion,
representacion e interpretacion en la arquitectura, sirviendo de
inspiracion proyectual.
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1.2.2.3. En relacion a la educacion artistica y arquitectonica

- OEAL. Desarrollar acciones educativas sobre la arquitectura desde
los enfoques propuestos por el pensamiento construccionista,
fomentando la generacion de conocimiento arquitectdnico a través
de dindmicas de accion colectiva y colaborativa.

- OEAZ2. Convertir los espacios arquitectdnicos y patrimoniales
en lugares para la educacion, dado que la experiencia vital en

la arquitectura aporta un conocimiento enriquecido gracias a la
conjuncion espacio-cuerpo-percepcion: la experiencia estética
provocada por la arquitectura nos resitda, aportando un amplio
conjunto de sensaciones que se conectan con nuestra memoria y
emociones.

- OEA3. Ensenar y aprender arquitectura a través de la prdctica
fotografica para reflejar sus realidades multiples, cuidando las
cualidades estéticas tanto en la seleccion de referentes como en
los lenguaijes artisticos aplicados y enfatizando en el valor de la
imagen como unidad de pensamiento visual.

- OEA4. Entender la educacion en arquitectura y sus lenguaijes
como una forma de alfabetizacién visual con la que fomentar las
capacidades criticas de las personas que participen de ella.

1.2.2.4. En relacion a la investigacion basada en las artes

- OABRI. Convertir la fotografia de arquitectura en un marco
metodoldgico desde el que comprender la fenomenologia activada
por la experiencia arquitectdnica como compendio corporal,
sensitivo y emocional.

- OABR2. Aplicar las estructuras fotogrdficas que puedan derivarse
de los lenguaijes artisticos presentes en la fotografia de arquitectu-
ra a la investigacion de la representatividad de la arquitectura y su
relacion con la experiencia espacial.

- OABR3. Aportar técnicas, estrategias e instrumentos metodoldgi-
cos especificas basados en la fotografia de arquitectura que sean
utiles para la investigacion educativa.

- OABR4. Ofrecer estructuras narrativas basadas en la fotografia
de arquitectura desde su capacidad para presentar y desarrollar
una argumentacion de calidad segun las maximas exigidas por la
investigacion educativa.

Lo interesante del trampantojo es que genera
una fusion total con el cuerpo tridimensional en
el que se inserta. Para fusionar las trazas de su
perspectiva con las del contexto, ha de cono-
cerse el lugar desde el cual va a ser observado,
debiendo conocer incluso como serd la ilumina-
cion que incida sobre él. En el caso de la pintura
mural, su arquitectura ficticia continuard las tra-
zas de la realidad para ampliar sensorialmente
los espacios construidos. Procede del “trompe-I’
ceil” (engaia el 0jo), que acaba condensando

la expresion “trampa-al-0jo”, presentando una
ilusion que esconde el cardcter plano del soporte.
En arquitectura, surge como medio especial-
mente en interiores, rematando el acabado

de los paramentos con pinturas al fresco. Es
habitual que se recurra también a este recurso
para reducir costes o tiempos de construccion,
sustituyendo elementos tridimensionales por
una composicion efectista de cardcter realista
que completa la composicion de una fachada.



Objetivo visual. Autor (2020). Espejismos: formas de engafiar a los ojos.
Fotoensayo interpretativo formado por fotografia del autor, Iglesia de Santo Domingo de Granada (2018), y abajo una cita visual (Bernadd, 2016).






Objetivo visual. Autor (2020). El trasvase de atencion.
Par fotogrdfico metaférico a partir de dos fotografias del autor, Habitantes (2018), ambas con cita indirecta (Mies van der Rohe y Reich, 1929).
La izquierda, ademds, posee cita fragmento de Kolbe (1929).



Titulo visual.

Autor (2021).

Mirar(se) a los ojos.

Fotoensayo interpretativo compuesto por una cita
visual (Penn, 1957) y una fotografia del autor, Muralla
del Alto Albaicin, 2019, con cita visual indirecta
(Jiménez Torrecillas, 2002-2006).
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1.3. Hipétesis y preguntas de partida

Si tuviera que encontrar el punto de partida de esta investigacion, contextualizando su
gran hipdtesis fundamental, tendria que retroceder hasta finales de 2005 y retomar

una de las clases de la Escuela de Arquitectura de Granada. Antonio Jiménez Torreci-
llas, entonces mi profesor de proyectos arquitectdnicos, nos presenta su proyecto de
intervencion en la muralla del Albaicin. Sus palabras se apoyaban en una presentacion
compuesta Unicamente por imdgenes que intercalaban fotografias de su nueva muralla,
apareciendo otras tantas tomadas por él mismo de manera previa a la redaccidon de ese
proyecto. De forma casual, o guiado por su intuicion, el arquitecto experimentaba con la
fotografia para registrar datos visuales con los que resolver posibles problemdticas de
disefio que aun no habian sido formulados, generando un archivo de notas visuales de
para futuros proyectos. En el origen de la nueva muralla, esas fotografias fueron recupe-
radas de su catdlogo de soluciones constructivas inspiradoras que fueron tomadas de

lo tradicional como campo de conocimiento disciplinar. La cdmara, segun la defina el
propio Torrecillas, se convierte asi en un “instrumento maravilloso, block de notas instan-
taneo” (2009, p. 55) al servicio de la obra de arquitectura. Seguin esto, entonces, ¢la
fotografia nos ensena arquitectura?

Este idea es la clave que activa mi curiosidad por indagar las aportaciones que las
estrategias propias de las artes visuales, con la fotografia como caso particular, hacen
al pensamiento arquitectdnico. Si bien es cierto que ambas disciplinas se presentan
ligadas en el dmbito académico, haciendo de la fotografia un mecanismo esencial de
documentacion, no se han explorado de manera especifica las posibilidades que la
creacion fotogrdfica ofrece tanto a la diddctica como a la investigacion en arquitectura.
Exploraremos este espacio intermedio que se define entre la fotografio, la arquitectura y
la educacion.

1.3.1. Hipotesis sobre la diddctica
1.3.1.1. Sobre el aprendizaje de arquitectura, ;por qué que educar en arquitectura?

La arquitectura es la disciplina encargada del disefio y la ejecucion de los entornos
construidos en los que se desarrolla nuestra vida, tanto a escala urbana como doméstica.
De sus decisiones depende, por ejemplo, la funcionalidad de la vivienda en la que habito,
su logica organizativa y su capacitacion para alcanzar los estdndares de vida saludable
y el grado de confortabilidad en sus espacios. Por otro lado, la arquitectura ha sido y
sigue siendo la responsable de erigir los iconos urbanos y territoriales que nos definen
como cultura y con los cuales nos identificamos. Sus valores y simbologia han hecho que
algunas de estas obras sean incluidas como contenido para los procesos de ensenanza
en la educacién formal, pero siendo presentados y analizados desde una légica objetual
en paralelo al modo con el que son tratadas otras producciones artisticas.

Este tratamiento obvia que estas “esculturas” deben ser habitables, y lo estdan, siendo
responsables de nuestros modos de vida y de la forma en la que nos relacionamos

con los ambientes y con el resto de personas que forman nuestros colectivos sociales.
La arquitectura, tanto proyectada como construida, se determina por logicas sociales,
culturales, técnicas, econdmicas y politicas propias del momento en que se construye,
siendo un reflejo de las ideologias imperantes. Estas relaciones pueden ser advertidas si
empleamos una mirada critica que vaya mas alld de su formalidad.



Hipétesis visual. Autor (2015). Evidencias arquitectdnicas a partir de un instrumento visual de investigacion.
Par visual interpretativo formado por dos citas visuales (izquierda, Jiménez Torrecillas, 2006, p. 155; derecha, Arredondo y Garcia Moreno, 2005),
la segunda, ademds, con cita fragmento arquitectdnico (Jiménez Torrecillas, 2002-2006).
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;Qué es arquitectura y qué construccion, existen diferencias entre ellas? ;Cudles son las
claves estéticas que las definen? ;Son éstas las cualidades verdaderamente importan-
tes de la arquitectura? ;Qué informacion puede transmitirnos una obra de arquitectu-
ra? ;Como de esencial es esa informacién? Tenemos el derecho y la responsabilidad de
conocer y valorar las claves de sus lenguajes para situarnos en una posicion de poder
para la toma de decisiones vinculadas a nuestros lugares construidos. Su planificacion,
ejecucion, mantenimiento o conservacion serdn sin duda relevantes para el desarro-

llo social. Como disciplina en constante evolucion y adaptacion, la educacion ha de
asumir las nuevas demandas que realizan nuestras sociedades. De manera particular, la
educacion artistica promueve la consecucion de métodos capaces de generar aprendiza-
jes significativos sobre los productos, técnicas y lenguajes propios de las artes contem-
pordneas y las culturas visuales, con la arquitectura y sus multiples expresiones como
ambito particular.

1.3.1.2. Sobre el publico al que se destina, ;a quién ensenar arquitectura?

Al tratase de un conjunto de saberes que atanen a la forma en la cual se conforman y
son ocupados los espacios habitados, la arquitectura representa un conocimiento Util
para cualquier persona, sea cual sea su edad o su contexto formativo. Los iconos del
turismo global evidencian el interés internacional que suscita la arquitectura a través
de sus ejemplos mas reconocidos. Desde la segunda mitad del siglo XX se ha puesto
en prdctica una forma de turismo cultural que hace de la arquitectura su protagonis-
ta, entendida como un simbolo particular e identificativo de cada entorno sociocultural.
Podriamos decir que hacemos turismo arquitectdnico inconsciente (Hipdtesis visual).

Con respecto a la ensefanza y el aprendizaje de la arquitectura en Espaia, la responsa-
bilidad recae en ciertas asignaturas asociadas con las artes, la historia y el patrimonio,
organizadas desde la Educacion Primaria a Secundaria. Mds adelante, ya a nivel mds
amplio, profundo y disciplinar, la formacion en materia arquitecténica es alcanzada por
los estudios universitarios, pero sélo se ofrece a aquellas personas que enfocan su carrera
académica a temas afines a la arquitectura, siendo ajena al resto de dmbitos educativos
o de investigacion. En la educacion no formal, cada vez es mds comun que tanto institu-
ciones publicas como privadas pongan en valor la arquitectura y el patrimonio, desarro-
llando programas y contenidos especificos que los tratan como un tema cultural de valor
crucial para la sociedad.

1.3.1.3. Sobre el acercamiento al fendmeno arquitecténico, ;donde ensenar arquitectura?

La arquitectura, igual que ocurre con el resto de las artes, no deberia exponerse desde
una posicidn externa y meramente técnica, dado que su entendimiento profundo y
personal requiere de la experiencia espacial. No completas verdaderamente tu conoci-
miento sobre el Pantedn de Roma hasta que no lo visitas por primera vez, por mucho que
lo hayas estudiado a través de textos, graficos, fotografias o videos; ya que la experien-
cia vivida aporta un aprendizaje insustituible. La arquitectura estd disefiada desde su
funcion utilitaria, es modulada en relacién con la escala humana y, por tanto, requiere
de nuestra presencia para que el espacio adquiera todo su sentido. La arquitectura no
estd hecha para ser mirada desde fuera (al menos la buena arquitectura), ha de ser
experimentada para ser comprendida de manera intima y sensible, forjando recuerdos e
ilusiones que sin duda se traducirdn en conocimiento y valoracion.



Hipédtesis visual. Autor (2019). La fotografia en la mediacion con el hecho arquitectdnico.
Fotoensayo interpretativo formado, de izquierda a derecha, por una cita visual (Parr, 1991) y una fotografia del autor, Fontana di Trevi, Roma, 2019.
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Hipotesis visual.

Autor (2019).

La recurrencia de la mirada: Taos, Nuevo México.
Coleccién de cuatro citas visuales (de izquierda a derecha
Adams, 1929, ca. 1958; Strand, 1931; Cartier-Bresson, 1947)

La mirada nos hace entender cdmo se ajusta el edificio a la funcidn
para la cual fue disefiado, cudles son las claves del estilo al que
pertenece o como se adaptan a las necesidades particulares de su
ubicacion. Nos hace ser conscientes de los efectos que provocan la
eleccion de los materiales y sus texturas, de los ritmos que aportan
los tonos de color de los paramentos, de como incide la luz natural
sobre ellos gracias a la forma en la que han sido dispuestos en
funcion de la orientacion y el soleamiento, y como cambian la
percepcion de los espacios segun avanzan las horas del dia. Ala
informacion aportada por la vision, entrenada de manera previa e
informal a través de la cultura visual, en la experiencia perceptiva
podrdan sumarse los datos aportados por el tacto, el oido, el gusto
y el olfato, incluso aquellas ideas derivadas de las experiencias
previas y que se activan con nuestra memoria.

1.3.1.4. Sobre la pedagogia en arquitectura, ;como enseiar
arquitectura?

En base a la hipdtesis anterior, apostamos por un acercamien-
to experiencial a la arquitectura de la misma forma que las artes
apuestan por la experiencia estética. La diddctica en arquitectura
podrd fundamentarse en la educacion artistica, empleando las
técnicas y lenguaijes artisticos como recursos para la diddctica.
De las multiples disciplinas vinculadas con lo visual, la fotogra-
fia se ha convertido en un medio empleado de manera cotidiana




gue nos permite relacionarnos con el mundo y situarnos con respecto a él. Ademds, estd
vinculada con la arquitectura desde su origen, siendo una de las figuras bdsicas de la
difusion y la divulgacion de la arquitectura. La prdctica fotografica ha acabado siendo
asimilado por la sociedad como un proceso utilitario. Los avances que ha experimen-
tado este dmbito desde la revolucion digital, acompaiada por los nuevos medios de
informacién y comunicacion producidos, han hecho de la cdmara digital una herramien-
ta cotidiana al incorporarse en moviles, tabletas, ordenadores personales, etc. Esto ha
hecho que la creacion fotografica sea mads accesible. En este momento, cuando los
formas visuales son cada vez mads responsables de lo que conocemos, la generacion de
imagenes visuales y artisticas permiten fomentar el desarrollo de capacidades ligadas a
la educacion artistica, enriqueciendo el pensamiento critico y la cultura visual de quienes
la emplean de manera consciente.

1.3.2. Hipatesis relativas al enfoque metodoldgico

1.3.2.1. Sobre la metodologia de investigacion, ;como investigar sobre la dimension
visual de la arquitectura?

Tanto el estudio como la creacion de imdgenes visuales nos permite indagar en
conceptos relacionados con determinadas referencias arquitecténicas. Las capacidades
narrativas y estéticas facilitadas por los lenguajes visuales y fotogrdficos los convier-

ten en medios adecuados para la generacion y organizacion de ideas visuales sobre la
arquitectura. En este sentido, las metodologias de investigacion educativa basadas en
las artes visuales, en nuestro caso la fotografia, aportan oportunos mecanismos metodo-
logicos para implementar la experiencia arquitectdnica a través las multiples dimensio-
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nes de lo visual. El lenguaje visual se encargard de enunciar, exponer y argumentar ideas
y cuestiones a plantear durante los procesos de estudio e indagacion.

1.3.2.2. Sobre la fundamentacion, ;dénde encontramos formas adecuadas para la toma
de datos, técnicas e instrumentos en la indagacion sobre educacion?

Las artes emplean el discurso visual como una forma comunicativa de su tema. En la
construccion de nuevos enunciados visuales, los discursos fotograficos serdn conside-
rados como referentes para la validacion de las figuras adoptadas. Las metodologias

de investigacion educativa basadas en las artes visuales avalan el empleo de estas
formas visuales como estructuras narrativas y argumentales para cubrir la demanda
académica. Los discursos artisticos aportan planteamientos Utiles a los estudios realiza-
dos sobre la dimension visual de la arquitectura, facilitando las figuras necesarias para
la presentacion, descripcidn, andlisis, discusion y conclusion exigidas en cada fase de
investigacion. La fotografia, entendida de manera tradicional como una pieza aislada en
aquellos informes en los que las imdgenes solo tiene cualidades ilustrativas, es asumida
por las narrativas artisticas como una unidad minima capaz de transmitir significacio-
nes complejas mas alld de lo representado. Como tal, las fotografias se articulan en base
a estructuras complejas, capaces de implementar la expresividad en los informes de
investigacion artistica. Las artes estdn provistas de multiples formas de argumentacion
visual, adaptadas a las problematicas a las que se enfrentan. Los lenguaijes fotogrdficos
nos ofrecen modelos adecuados para su redefinicion e incorporacion como instrumentos
de investigacion basados en la fotografia.

1.3.2.3. Sobre las estrategias, técnicas e instrumentos de investigacion, ;es posible
proponer formas especificas para la indagacion en arquitectura?

Los procesos de investigacion se rigen por un rigor cientificista en sus planteamientos
tanto cuantitativos como cualitativos. El uso general y sistematizado de métodos y
estructuras argumentales aportan valor a experiencias dirigidas al avance del conoci-
miento cientifico en cada uno de sus dmbitos. Son utilizados durante la recopilacion

de datos y en el tratamiento de su informacion con fines analiticos e interpretativos. La
arquitectura, de manera particular, se caracteriza por la generacion, gestion y organi-
zacion de informaciones visuales caracterizadas por un lenguaije grdfico articulado con
fines comunicativos, haciendo del dibujo técnico uno de sus procesos de representa-
cion esenciales. El tratado De Architectura de Marco Vitrubio, realizado en la época de
Augusto y unico en llegar completo hasta nuestros dias, combinaba ya la palabra escrita
y el dibujo en planta y alzado como estructura narrativa. Los modos en los cuales ha
sido empleada la imagen visual desde entonces, especialmente en la evolucidn experi-
mentada a lo largo del siglo XX de la mano de la modernidad arquitectonica, nos ofrece
estrategias de interés para este estudio.

Conscientes de la cantidad de recursos ofrecidos por la propia arquitectura, nos decanta-
mos por la fotografia como medio clave de nuestros estudios. Sus medios han sido
asimilados de forma cotidiana, convertidos en formas de informacidon y comunicacion
bdsicas en el presente. Esta conquista nos permite formular preguntas sobre la imagen
arquitectonica con estrategias, técnicas e instrumentos periféricos, por ejemplo: analizar
qué entendemos por arquitectura en base a las fotografias que tomamos y publicamos,
entender cdmo la miramos y en qué elementos se centra nuestra atencion, ademads de
cdémo la utilizamos, qué lugares visitamos y de qué manera.
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1.3.3. Hipétesis visuales y artisticas
1.3.3.1. Sobre la creacion fotografica y sus lenguajes, ¢es apropiada en educacion?

La fotografia genera un catdlogo documental que refleja rasgos socioculturales del
contexto donde se genera. La educacion puede aprovechar esta forma de represen-
tacion para situarnos en el mundo e interactuar con él. La fotografia es una forma de
pensamiento visual incorporada a nuestro ideario como elemento esencial de la cultura
contempordnea. Su omnipresencia en los medios de comunicacion se debe a los cambios
experimentados en sus formatos durante estas ultimas décadas. Lo digital ha facilita-
do el acceso a la creacidn y exploracion de sus lenguaijes, introduciendo la inmediatez y
la transmisibilidad al liberarse del soporte fisico. Cuando tomo una fotografia (desde el
automatismo de mi mévil), compruebo el resultado de manera inmediata en la pantalla
del dispositivo de captura, almaceno o elimino la imagen en el caso de no satisfacer

mis expectativas, y estoy ya listo para la siguiente toma, incrementada al anularse el
coste por revelado. El paso trascendental viene provocado por el cambio de lo fisico a lo
virtual, otorgando la capacidad de ser compartida de manera instantdnea y facilitando
los procesos digitales de edicion y posproduccion. Fotografio, aplico un filtro, etiqueto a
guienes aparecen o se involucran con lo visible, la sitio en su contexto fisico por geoloca-
lizacidn y publico a través de una red social, haciéndose la imagen resultante visible en
cualquier lugar del mundo de manera inmediata: nos hemos convertido en creadores de
contenidos visuales gracias a los nuevos medios digitales y la comunicacién global.

1.3.3.2. Sobre las colecciones visuales, ;podemos interpretar ideas arquitectonicas a
partir de las fotografias que la representan?
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El estudio y creacién de fotografias nos permite desarrollar el pensamiento critico. Su
inclusion en los programas educativos favorece una prdctica activa y reflexiva basada en
el manejo de sus medios y productos visuales. A nivel cultural, las primeras década del
siglo XXI estdn marcadas por la hipervisualidad y la hiperconectividad logradas gracias a
la conquista de internet y de los mecanismos digitales. La vision que tenemos de nuestro
mundo estd mediada por imdgenes visuales y audiovisuales, a diferencia de en épocas
anteriores en las que la informacién era recibida de manera mayoritaria mediante formas
verbales. Las creaciones artisticas y los productos de la cultura visual, como la fotografia,
la publicidad, el video o la television; no sélo median en el conocimiento que tenemos del
mundo, sino gue condicionan la manera en la que nos reconocemos dentro de él.

La arquitectura puede ser entendida como una pieza contextual del colectivo de personas
gue la habitan, ya sea de una manera temporal o permanente, continua o efimera,
conformando un rasgo distintivo de su clase social, procedencia, nivel economico e
incluso cultural. Por tanto, la imagen que nos ofrece la arquitectura, o la que construimos
en base a ella a través de la fotografia y la imagen visual, acaba siendo una represen-
tacion social del sector poblacional al que da servicio. El lenguaje de la arquitectura que
nos envuelve denota rasgos que nos definen y nos situan en el mundo, condicionantes
que pueden ser (re)presentados a través de la imagen visual y fotogrdfica. Es intere-
sante como, ademds, las redes sociales nos ofrecen una mirada sobre los espacios de
intimidad. Hace solo unos anos, la cocina, el dormitorio, nuestro armario o la nevera eran
lugares reservados y restringidos, que protegiamos con celo. Ahora, Instagram y TikTok
han revolucionado nuestras individualidades y es muy habitual que se den a conocer
esos espacios de intimidad, ofreciendo datos significantes que antes eran impensables.
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1.3.3.3. Sobre la construccion de conceptos visuales, ;podemos crear ideas visuales sobre
arquitectura empleando la fotografia?

La fotografia de arquitectura, estudiada en base al fondo visual generado por sus
artistas, permite configurar un marco tedrico fundamentado en la diversidad de los
lenguajes fotograficos que indagan en la imagen de la arquitectura. La fotografia
dispone asi de un interesante catdlogo de recursos para el aprendizaje y la indagacion
artistica gracias a la incorporacion de sus estrategias visuales, conceptuales y estéticas.
Sumadas a la diddctica, fomentardn el acercamiento a esos procesos creativos y sus
reflexiones, asi como las formas de edicidn y difusion de las imdgenes visuales y fotogra-
ficas en el contexto contempordneo. Por tanto, una de las claves de nuestra investigacion
serd el reconocimiento, andlisis y valoracion de referentes del dmbito de la fotografia

de arquitectura, ya que esto nos permitird establecer un sistema de categorias con las
gue organicen sus imdgenes para futuros proyectos diddcticos o de indagacion. Estas
prdcticas, ademds, fomentardn el conocimiento y la valoracion de la arquitectura como
una parte esencial de las artes y culturas contempordneas.

1.3.3.4. De las narrativas visuales, ;es el lenguaje visual una forma de expresion y
comunicacion, alternativa a las palabras y vdlida para la arquitectura?

Los referentes fundamentales en el dmbito de la arquitectura son los proyectos artisti-
cos basados en la fotografia y las imdgenes que se obtienen en base a ellos. Para

este estudio serdn de interés: (i) las obras de artistas que experimenten con la imagen
de la arquitectura, (i) las producciones que surjan de la colaboracion entre artistas y
profesionales de la arquitectura para la comunicacion de sus proyectos, y (iii) los resulta-
dos artisticos realizados por aquellos profesionales de la arquitectura que empleen la
fotografia como herramienta de investigacion en su disciplina. Estas tres miradas son
representativas de tres culturas arquitectonicas. Conocer estas miradas nos permitird
explorar el pensamiento visual contempordneo en arquitectura, explorando el dmbito
compartido por las historias de la arquitectura y la fotografia. Los distintos enfoques
atienden tanto a la fisica de los espacios: forma, material, ritmo, proporcidn, funcio-
nalidad, formas de ocupacion, usuarios, etc.; como a su metafisica, vinculdndolas a la
simbologia, la representacion o la memoria particular de sus habitantes. Esta plurali-
dad buscard reconocer conceptos particulares del objeto arquitectonico, analizado desde
una optica disciplinar, junto a otros conceptos que puedan derivarse de nuestra propia
experiencia espacial y estética. El acercamiento mayoritario a nivel social a la fotografia
digital como medio y herramienta permite la emancipacion del participante durante los
procesos educativos. Gracias a esto, pueden plantearse nuevas estrategias de ensenanza
y aprendizaje que ofrezcan una mayor libertad creativa, basandose en la generacion de
imdgenes y en su articulacion a través de narraciones visuales. Por tanto, la educacién
artistica ha de avanzar en el disefio de técnicas, estrategias e instrumentos especificos
para su aplicacion al estudio de la arquitectura como ambiente vital y experiencial.
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Robin Hood Gardens (Smithson, 1969-1972) fue un complejo residencial
londinense de cardcter publico y estilo brutalista que acabo erigiéndose
como un icono de vivienda social en la segunda mitad del siglo XX. Uno
de sus objetivos fundamentales era favorecer la cohesion social a través
del enriquecimiento de los espacios publicos y los servicios comunitarios.
Esta promesa acabd deteriordndose seguin envejecia el edificio, dada

la falta de mantenimiento, proteccion e inversion gubernamental. Tras
afos de decadencia, es finalmente demolido en 2017, no sin generar
una intensa polémica en los dmbitos culturales y arquitectdnicos a nivel
internacional. Como testimonio, tres niveles han sido conservados por el
Museo V&A de Londres.

Smithson, A. & P. (1969-1972). Robin Hood Gardens [Arquitectura]. Poplar, East
London, England (Demolido en 2017). En Barash, D. (2019). Ruin and redemp-
tion in architecture (p. 7). Phaidon.



Hipétesis visual. Autor (2019). De los lugares intermedios.
Fotoensayo explicativo formado por dos fotografias del autor, Muralla del Alto Albaicin, 2014,
con cita fragmento arquitecténico (Jiménez Torrecillas, 2002-2006) y enlozadas por una cita visual (Ibdfez, 2017).
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Imagen clave 1. Autor (2018). Bajo el Friso de Beethoven: el espacio de accion.
Fotografia independiente a partir de fotografia del autor, Secessiongebaube, 2018, con dos citas visuales fragmento (Klimt, 1902; Olbrich, 1897-1898).
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Introduccion

DIEGO no conocia la mar. El padre, Santiago Kovadloff, lo llevd a descubrirla.

Viajaron al sur.

Ella, la mar, estaba mas alld de los altos médanos, esperando.

Cuando el nifo y su padre alcanzaron por fin aquellas cumbres de arena,
después de mucho caminar, la mar estalld ante sus ojos. Y fue tanta la inmensidad
de la mar, y tanto su fulgor, que el nino quedé mudo de hermosura.

Y por fin consiguidé hablar, temblando, tartamudeando, pidié a su padre:

-jAyudame a mirar!

(Galeano, 2007, p. 3)

“La funcion del arte” es un relato breve de Eduardo Galeano incluido en El libro de los
abrazos (1989), una publicacidon que recopila ciento noventa piezas mds a priori carentes
de unidad temdtica o argumental, que se muestran al lector como el resultado de un
ejercicio de memoria del escritor. El cuerpo final hace uso de una estrategia apropia-
cionista para recopilar un variado conjunto de materiales de diversa procedencia. Este
ejercicio de memoria se materializa a través de la narrativa, tratando de re-vivir el
recuerdo a través de la palabra escrita.



Imagen clave 2. Autor (2018). Der Zeit ihre Kunst, der Kunst ihre Freiheit [A cada Tiempo su Arte, a cada Arte su Libertad].
Fotografia independiente a partir de fotografia del autor, Secessiongebédube, 2018,
que incluye dos citas visuales fragmento (Klimt, 1902; Olbrich, 1897-1898).
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De hecho, el libro se inicia con las siguientes palabras “Recordar: del latin re-cordis,
volver a pasar por el corazén” (Galeano, 2007, p. 0). “Ayudame a mirar” reclama Diego

a su padre tras enfrentarse a la vision del mar por primera vez. Este, Santiago Kovad|off,
ensayista, poeta, escritor de cuentos infantiles y traductor de lengua portuguesa (suya es
la primera version completa al castellano de Libro del desasosiego de Fernando Pessoa
del afio 2000); seguramente le hubiese dado ldpiz y papel para que las usara como
herramientas. Si la historia le hubiera ocurrido a Bernard Rudofsky o a Anne Whiston
Spirn, le habrian dejado su cadmara fotogrdfica para que, dirigiendo su mirada, pudiera
analizary comprender la cuestion. En el caso de tratarse de Joan Fontcuberta, éste le
hubiera prestado su teléfono movil para que, en vez de hacer nuevas fotografias, pudiera
buscar a través de internet imdagenes que pluralizasen los significados visuales del
concepto mar.

Estos creadores provocarian una migracion del lenguaje verbal a la narrativa visual como
método de aprendizaje y como forma de generacion de conocimiento. Una Metodolo-
gia de Investigacion sirve para definir un proceso con el fin de mejorarlo y aprender de su
desarrollo, marcando las reglas particulares de su propio establecimiento para garantizar
la validez de los datos obtenidos, la conclusion de los objetivos marcados en la teoria

y el adecuado entendimiento de sus resultados. En este sentido, se debe aclarar que la
metodologia no se define a priori, sino que se va construyendo conforme se avanza en la
investigacidn, ya que en un primer momento se comienza a trabajar de manera intuitiva.
:Un proyecto fotogrdfico sobre arquitectura puede ser considerado como una investiga-
cidn? ;Permiten sus resultados y/o conclusiones la transmisién del conocimiento? ;Estd
determinado por un proceso empirico?

La Investigacion en Educacion Artistica es la actividad que permite el avance del conoci-
miento relacionado con la diddctica de las artes y las culturas visuales, entendiendo
como diddctica aquel metadiscurso que trata de manera reflexiva las problematicas de
la ensefianza y el aprendizaje en el dmbito actual. Esta definicion es tan amplia como su
campo de accion, que incluye todas las acciones educativas que vinculan a las personas,
individual y colectivamente, con aquellos objetos sobre los que se realiza el andlisis,
principalmente figuras artisticas, teorias de las artes y sus productos, sobre las cuales se
realiza el estudio. La definicion del proceso metodoldgico, su descripcion y justificacion
componen uno de los apartados elementales de todo informe de investigacion.

El responsable de su diseno es el personal investigador, quien debe determinar a priori la
validez e idoneidad del conjunto de procedimientos que se llevardn a cabo en la puesta
en prdctica del estudio.

Una vez definido, el enfoque metodoldgico regird la tipologia de los datos, conceptos y
teorias en los que se basa el proceso, asi como las técnicas e instrumentos que permiten
el recabado, la ordenacion y el andlisis de los mismos. Segun la capacidad demostrati-
va que se pueda alcanzar, se podrd establecer la validacidn de los resultados y obtener
finalmente las conclusiones. En relacion a la investigacion en educacion artistica, Ricardo
Marin Viadel (2005, p. 224) defiende que ese proceso: “Nos lleva a conocer nuevos
hechos, nuevas ideas y teorias, y a comprender con mayor exactitud y profundidad el
aprendizaje y la ensefanza de las artes y culturas visuales”.



Imagen clave 3. Autor (2018). Las Fuerzas Hostiles: sobre los agentes.
Fotografia independiente a partir de fotogorafia del autor, Secessiongebaube, 2018, que incluye cita visual fragmento arquitectdnico (Olbrich, 1897-1898).



Titulo visual.

Autor (2021).

Marcar - enmarcar - remarcar

Fotoensayo interpretativo compuesto por una cita
visual fragmento (Laurent, 1871) y una fotografia del
autor, Cuarto Dorado, Alhambra, 2020.
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2.1. Enfoque metodoldgico

Once it became clear that qualitative research was more than a species of social
science applied to education, the door was opened to questions about what consti-
tutes legitimate forms of inquiry in education and of those forms of inquiry, what
should count as research.! (Eisner, 1997, p. 5)

A comienzos del siglo XX se comienza a aplicar el término “ciencia” a otras cuestiones del
conocimiento no incluidas hasta entonces en las denominadas ciencias experimentales,
reconociendo asi caracteristicas epistemologicas y metodoldgicas a nuevos procedi-
mientos de estudio que hasta entonces eran considerados como subjetivos y, por tanto,
culpados de falta de precision desde la dptica positivista y su busqueda de verdades
absolutas. Asi comienza a hablarse de las ciencias sociales, humanas, o de la educacion,
entre otras. Mas alld de la asimilacion de procedimientos cientificos como forma de
resolucion general para todo conflicto metodoldgico, autores como Elliot W. Eisner

(1990 [1998]) y Tom Barone (2001) comienzan a cuestionar la validez de este sistema y
demandan nuevas definiciones que se adecuen a procedimientos cualitativos, sobre todo
en lo relativo al comportamiento humano, las relaciones sociales o las simbdlicas: “las
artes nos ofrecen una especie de licencia para profundizar en la experiencia cualitativa de
manera especialmente concentrada y participar en la exploracion constructiva de lo que
pueda engendrar el proceso imaginativo” (Eisner, 2004, p. 21).

Los métodos cuantitativos de investigacion han sido utilizados tradicionalmente para

el estudio de cuestiones relacionadas con las ciencias fisico-naturales y la tecnologia,
conocidas como ciencias experimentales. Estos dmbitos, que exigen objetividad para la
proclamacion de leyes de cardcter general o universal, se basan en procesos rigurosos
de demostracion empirica. El positivismo, teoria derivada de la epistemologia del siglo
XIX, afirmd que el conocimiento cientifico es el Unico mecanismo capaz de alcanzar el
conocimiento verdadero. Para las metodologias cuantitativas es propia la aportacion
de datos numeéricos obtenidos empiricamente a través de distintos procesos de recolec-
cion y andlisis. Tras su procesado e interpretacion, los datos son comparados con los
objetivos o hipotesis de partida, alcanzado asi los resultados del proceso. En la Investiga-
cion Educativa, la disciplina tomada como modelo de referencia en la aplicacion de este
enfoque es la Psicologia.

Las feministas y otros tedricos criticos han sefialado que nuestro conocimiento se
ha amoldado a la epistemologia. Por ejemplo algunas representaciones describen
el mundo como dicotomia. Esta epistemologia presenta sélo ciertas posibilidades
antitéticas para nuestros modos de pensar la cultura. Algunos teoricos sostienen
que el uso del lenguaje dicotdémicamente establece un sistema de creencias que
implica que la atribucion de caracteristicas positivas a uno de los términos y
negativas al otro. Al depender de representaciones duales, el conocimiento asume
y despliega una determinada jerarquia de valores basados en dicotomias del tipo
macho/hembra, negro/blanco, cultura/naturaleza, emocién/Idgica, etc. (Efland,
Freedman y Stuhr, 2003, p. 46)

Una vez que se ha llegado a ver claro que la investigacion cualitativa es algo mas que
una especie de ciencia social aplicada a la educacion, se ha abierto la puerta a cuestionar
sobre lo que constituye formas legitimas de indagacion en educacion y sobre las formas
de indagacion que deben ser consideradas como investigacion (traduccion propia).
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Los métodos cualitativos, por su parte, se han relacionado con las ciencias humanas

y sociales al proponer como dmbito de estudio las cuestiones relativas al ser humano
como individuo y como colectivo. La epistemologia hermenéutica se define como postura
postpositivista ya en el siglo XX en la demanda de definicion de una ciencia aplicable a
las cuestiones humanas, sociales y culturales, dada la incapacidad de aplicacion de los
procedimientos habituales de las ciencias fisico-naturales para la resolucion de cuestio-
nes relativas a este tipo de dmbitos.

Se entiende que mds alld del experimento empirico se admite la interpretacion como
una forma aceptable de aproximacion al conocimiento, valorando la cualidad frente a la
cantidad. También se hace posible un proceso autoreflexivo de estudio al permitir que el
investigador sea ademds el personaije protagonista de la investigacidn. En este caso, lo
caracteristico de este modelo de investigacion serdn los textos escritos aportados para
la interpretacion de la problemdtica de estudio. Aplicados a Investigacion Educativa, la
disciplina modelo es la Etnografia.

Los enfoques cualitativos ofrecen a la Investigacion Educativa una nueva forma de
planteamiento, alejado de la produccidon de conocimiento generalista conseguido a
través de postulados cuantitativos, apostando por la calidad a la cantidad. En el acerca-
miento y la aplicacion de los procedimientos empleados por las ciencias humanas y
sociales se afina aun mds, alcanzando una mayor profundizacion y pluralidad en las
problematicas de estudio. Las personas implicados en las cuestiones educativas se
vuelven sujetos de estudio, indagdndose en las relaciones que se establecen entre ellos.
En el avance de estos mecanismos se logran nuevas formulas de actuacion, consiguien-
do enfrentar las problemdticas desde multiples perspectivas. Ademds, a pesar de no
permitir la determinacion de leyes universales, los procesos cualitativos permiten un
amplio conocimiento de las realidades educativas gracias a su cardcter autoreflexivo,
subjetivo y concreto.

69

Estas metodologias se vienen desarrollando desde la segunda mitad del siglo XX,
especializdndose y especificdndose en multiples direcciones, siendo destacables los

» o«

“Estudios de Caso”, “Estudios Culturales”, y las modalidades etnogrdficas, como la
“Auto-etnografia”, “Etnografia Critica”, y “Performativa”. Recientemente, como apuesta
por la multiplicidad, el eclecticismo y la pluralidad, en las ciencias humanas y sociales se

proclaman los “Métodos Mixtos de Investigacion” (Marin Viadel, 2012, p. 21).

Aunque diferian en sus propuestas particulares en relacion al curriculo, todos ellos
mantenian concepciones holistas u orgdnicas de las personas y de su relacion

con la naturaleza, veian a los individuos como agentes que participaban en la
construccion del conocimiento, valoraban o confiaban en gran medida en el
conocimiento personal, citaban una amplia gama de fuentes del campo de las
humanidades, valoraban la libertad personal y los niveles superiores de conciencia,
asi como la diversidad y el pluralismo. (Efland, 2002, p. 368)
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2.1.1. La investigacion educativa en el contexto cualitativo

Para ayudar a definir de una manera eficaz las investigaciones cualitativas en su relacion
con la préctica educativa, Eisner (1998) enumera hasta seis rasgos fundamentales que
caracterizan estas metodologias. Su descripcion permite determinar la aportacion que

a los métodos cualitativos hacen las artes contempordneas a través de la investigacion
educativa basada en las artes, ademds de determinar el perfil creador-investigador que
la dirige.

Segun el autor, los estudios cualitativos (i) estan enfocados y tienden a estudiar objetos y
situaciones concretas. Cualquier elemento que tenga importancia para la educacion serd
un tema potencial de investigacidn, como por ejemplo los actores de la accidon educativa
y sus relaciones, las caracteristicas de los espacios en los que se desarrolla, los entornos
urbanos en los que se mueven, etc. Las tareas a desarrollar y su forma de aplicacién
dependerdn de los intereses de la persona que lleve a cabo cada uno de los procesos de
observacion, recogida de datos, andlisis, interpretacion y valoracion de resultados.

Estos estudios (ii) se vinculan intimamente con las personas que los llevan a cabo. En el
desarrollo entran en juego sus capacidades sensibles, perceptivas e interpretativas en el
contexto de investigacion. Esta caracteristica es definida como el “yo como instrumento”,
figura que viene a valorar positivamente la explotacion de la subjetividad. Esta sensibi-
lidad se relaciona con la capacidad de definiry dominar el esquema de estudio y de
discernir la significacidn de los fendmenos a los que se enfrenta en su puesta en prdctica.
En palabras del autor (Eisner, 1998, p. 199): “La indagacion cualitativa requiere una
considerable confianza en que los investigadores serdn sensibles frente a lo significativo y
capaces de realizar los movimientos correctos en el contexto.”

Los estudios cualitativos (jii) tienen un cardcter interpretativo, tratando la problemdtica de
su significacion. La indagacidn cualitativa se mueve en un doble dmbito, ya que por un
lado estd encargada de comunicar los hallazgos alcanzados y por otro ha de asegurar-
se de narrar el tipo de experiencia que se ha mantenido con la situacion de estudio. Las
disciplinas que dan validez a las metodologias cualitativas disponen de sus propias
herramientas e instrumentos de estudio, permitiendo que la construccion de significados
se realice de forma intrinseca. En el caso de la investigacion artistica, la interpretacion
dependerd tanto del tema que se trate como de la técnica empleada en su presentacion.

Los estudios cualitativos (iv), especialmente los vinculados a la critica educativa, hacen
uso del lenguaje expresivo y la presencia de la voz en el texto, eludiendo la neutraliza-
cion y la ausencia de la primera persona del singular en un ejercicio de entendimiento y
empatia con el lector. La investigacion artistica, al emplear las capacidades discursivas
de las narrativas artisticas, permite formular desde su particular expresividad y enfoque
estético cada uno de los aspectos de la investigacion.

Los estudios cualitativos (v) atienden a lo concreto para desde ahi poder hacer formula-
ciones generalistas. Los estudios de caso son un instrumento metodoldgico que ayudan
a ejemplificar esta caracteristica cualitativa. Estos procedimientos se centran en una
persona o grupos de personas gque por su cardcter singular ofrecen un conocimiento
particular y significativo para la investigacion. Dicho conocimiento, alcanzado a través
del estudio de una situacién particular, puede por transferencia llevarse a otras situacio-
nes cuidando una serie de premisas que garanticen su validez. Una de las caracteristi-
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cas de las investigaciones artisticas, en este caso, es que mds que obtener respuestas
pretenden lanzar nuevas preguntas con sus conclusiones. Como ultima caracteristica, los
estudios cualitativos (vi) son creibles gracias a su coherencia, intuicion y utilidad instru-
mental:

Con la manera en que se disenan los estudios, los tipos de instrumentos empleados,
los grupos estudiados, las estadisticas que se emplean, y la manera en que se
interpretan los datos, se intenta, en ultimo término, conseguir un caso persuasivo
que resistird las dudas de los escépticos y los ataques de aquellos cuyos valores se
dirigen, en principio, a ver la situacién de manera distinta. (Eisner, 1998, p. 58)

Como punto de partida, entendemos que la fotografia de arquitectura ha de entender-
se, ademas de un género artistico particular y distintivo, como una herramienta clave
para las metodologias de la investigacion basadas en las artes que emplean la fotogra-
fia como instrumento, técnica y estrategia para la exploracion de realidades construi-
das o de mundos constructivos posibles. Para fundamentar esta idea, atendemos a la
importancia otorgada a la narrativa fotogrdfica por la exposicion Architecture without
architects, comisariada por Bernard Rudofsky y organizada en el MoMA de Nueva York
(1964), la cual es un referente fundamental para nuestra investigacién. Por otro lado,
esta importancia se va consolidando mediante la imagen del paisaje de la Costa Oeste
de Estados Unidos presentada en el libro de artista Twentysix Gasoline Stations de Ed
Ruscha (1963) como ejemplo de la nueva mirada que sobre el paisaje posindustrial
arrojan los “New Topographers”, la valoracion de lo local hecha en El viaje de vuelta de
Antonio Jiménez Torrecillas (2006), y la apuesta por la mirada de The Eye is a Door de
Anne Whiston Spirn (2014). Estos trabajos tienen en comun la consecucion de exposi-
ciones visuales de cardcter explicativo, interpretativo y deductivo organizadas con el fin
ultimo de profundizar en el conocimiento de las arquitecturas y sus paisajes como tema
necesario para el saber humano.

2.1.2. Fotografias de arquitectura

No es casual que utilicemos el mismo término, proyectar, para representar la accion
de pensar la arquitectura y la de visualizar imdgenes. (Trillo de Leyva, 2011, p. 16)

En relacion a los mecanismos de construccion de imdgenes presentes en las disciplinas
artisticas, la Fotografia se ha convertido en un medio habitual con el que acercarse y
relacionarse con el mundo de una manera personal y directa. Nos hemos habituado a
manipular la cédmara fotogrdfica, ya incluida como funcidn bdsica de nuestros teléfonos
moviles y de las tabletas graficas, para captar, compartir y conservar fragmentos de
realidades en un proceso que puede convertirse en un procedimiento con el que redirigir
nuestra mirada con fines educativos. Como afirma Joan Fontcuberta, la fotografia es
considerada como una forma de lenguaje escrito que, por sus caracteristicas y dadas las
condiciones y necesidades del momento historico en el que aparece, acabd limitada a ser
una herramienta positivista que venia a apoyar la fragil memoria humana (2018, p. 42).

Su supuesta mirada objetiva queda puesta en entredicho al revisar la misma historia
de la fotografia, que ha cargado sus imdagenes de valores interpretativos, imagina-
tivos y deductivos que claramente se vinculan a las capacidades intelectuales y los
intereses subjetivos de la persona que manipula la herramienta en base a sus conoci-
mientos técnicos y necesidades expresivas: “Contra lo que nos han inculcado, contra lo
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Hipétesis visual. Autor (2020). Variaciones sobre el Pabelldn de Barcelona.
Fotoensayo interpretativo formado, de izquierda a derecha, por 4 citas visuales (Ruff, 1999a, 1999b, 1999¢ y 1999d)
y una cita visual fragmento (Jaque, 20T1), todas con sendas visuales indirectas (Mies van der Rohe y Reich, 1929).
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gue solemos pensar, la fotografia miente siempre, miente por instinto, miente porque su
naturaleza no le permite hacer otra cosa. (...) Lo importante es como la usa el fotdgrafo,
a qué intenciones sirve” (p. 17). La compleja relacién entre la forma visual de cardcter
documental y el objeto estético-reflexivo marca las bases que justifican la inclusion de la
fotografia como recurso en investigaciones cuantitativas o cualitativas.

De esta forma, los distintos procesos de generacion de fotografias y su tratamiento a
través de sus capacidades discursivo-narrativas requerird definiciones especificas y
clarificadoras para su aplicacion en la investigacion educativa (Roldén y Marin Viadel,
2012, Marin Viadel y Roldan, 2017). Incorporados como instrumentos visuales, serdn
disefiados, clasificados y justificados para ser considerados utiles de la indagacion,
ademdas de alcanzar la carga estética y de sensibilidad, propias de la disciplina artistica,
que permitan optimizar la calidad del resultado. Serd necesaria una profundizacion en los
sistemas y técnicas de obtencidn de imdgenes, asi como en sus sistemas de organizacion
y presentacion, que permita considerar las fotografias como afirmaciones visuales con
potencialidades explicativas y argumentativas y no como un simple reflejo de la realidad,
si es que es posible considerar, como afirmara Gregory Bateson, que existen los registros
inalterados (Mead y Bateson, 1977 [2006, p. 182]). La fotografia muestra el mundo de
manera visual, yendo mas alld de la simple representacion de objetos de forma literal y
convirtiendo el elemento visible en elemento visual (Benjamin, 2008; Berger, 1980, 2013;
Fontcuberta, 1997, 2010, 2016; Sontag, 1973). Frente a otro tipo de imdagenes, la fotogra-
fia tiene la capacidad de extraer de la realidad aquellos detalles que son significantes
para el autor, visualizando elementos que de otra manera pudieran pasar desapercibidos
tras una realidad compleja. La fotografia permite configurar un ideario visual basado en
imdgenes fotograficas en el que el dominio sobre la creacion de la imagen es esencial.
John Berger (2001, p. 56) menciona que: “A diferencia de otras imdagenes visuales, la
fotografia no es una imitacion o una interpretacion de su tema, sino una verdadera
huella de éste. Ninguna pintura o dibujo, por muy naturalista que seaq, pertenece a su
tema de la manera en que lo hace la fotografia.”

Haciendo uso de la fotografia, un gran nimero de artistas han mirado la arquitectura
como un objeto formal, representativo y simbdlico desde el origen de los procedimientos
fotograficos en la primera mitad del siglo XIX. Esta tendencia se puede reconocer en las
primeras imagenes de Louis Daguerre (1787-1851) y William H. Fox Talbot (1800-1877) y,
de manera rotunda, en los ensayos de autores como Eugene Atget (1857-1927), Dorothea
Lange (1895-1965), Berenice Abbott (1898-1981) y Walker Evans (1903-1975). Podemos
reflexionar sobre la arquitectura a través de los estudios tipologicos de la pareja Bernd
(1931-2007) y Hilla Bercher (1934-2015), la mirada sobre el territorio de Ed Ruscha (1937)
o los ensayos del francés Eric Tabuchi (1959), sin olvidar las secuencias temporales de
William Christenberry (1936-2016) y Camilo J. Vergara (1944). Y cémo no citar a Franco
Fontana (1933), Carlos Cdnovas (1951), Manolo Laguillo (1953), Josef Schulz (1966), Iiaki
Bergera (1972), Oskar Alegria (1973) o Héctor Bermejo (1984); quienes entendieron la
imagen urbana y arquitectdnica como un campo de experimentacion visual para la
prdctica artistica y estética. Luis Ferndndez-Galiano (2013) otorga un papel trascendental
a esta relacion entre disciplinas, afirmando que no seria fécil concebir la arquitectura del
siglo XX sin tener las imdagenes del edificio Larking de Wright, del Pabellon de Barcelona
de Mies, o del Pabelldn de Finlandia de Alvar Aalto. Cada una de las citadas figuras y
sus producciones visuales han ayudado a conformar un extenso mapa visual de una
modernidad de alcance internacional que plantea multitud de cuestiones relativas a la
arquitectura, entendida como un fendmeno cultural en si mismo y ofreciendo otras vias
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para la reflexion derivadas de su relacion con lo urbano, los paisajes y sus habitantes
desde una perspectiva puramente visual. Como indique Iiaki Bergera (2013, p. 16): “El
Movimiento Moderno precipito la irrupcion del fotografo de arquitectura como agente
necesario para arbitrar la voluntad medidtica y divulgadora de la obra por parte del
arquitecto y los medios de difusion disciplinar”.

En el libro de Le Corbusier [Vers une architecture (1923)] la fotografia raramente se
utiliza de modo representativo. Por el contrario, la fotografia es el agente de una
colision nunca resulta de imdgenes y texto, cuyo significado resulta de la tension
existente entre ambos. Esta técnica la ha tomado Le Corbusier prestada de la
publicidad moderna: la asociacion de ideas que se puede producir mediante la
yuxtaposicion de imdgenes y de imdgenes y texto. (Colomina, 2010, p. 97)

Para esta investigacion son especialmente interesantes las aportaciones realizadas

por quienes colaboran de manera continuada con estudios de arquitectura para la
documentacién de sus proyectos, especialmente a partir de la segunda mitad del siglo
XX. Como afirmara el arquitecto Alberto Campo Baeza (2016, p. 75): “Un buen arquitec-
to sin un buen fotégrafo no es nada. Los mejores arquitectos son en parte lo que los
mejores fotdgrafos les han hecho parecer”. Este es el caso de las parejas formadas por

el arquitecto Frank Lloyd Wright (1867-1959) y el fotégrafo Pedro Guerrero (1917-2012),
Mies van der Rohe (1886-1969) y Ezra Stoller (1915-2004), Le Corbusier (1887-1965) y
Lucien Hervé (1910-2007), Richard Neutra (1892-1970) y Julius Shulman (1910-2009), Luis
Barragdn (1902-1988) y Armando Salas Portugal (1916-1995), Zaha Hadid (1950-2016) y
Héléne Binet (1959) o el propio Alberto Campo Baeza (1946) y Javier Callejas, responsable
de los reportajes que ultimamente presentan sus proyectos de arquitectura.

75

En nuestro pais, en la fotografia de arquitectura moderna destacan las producciones
desarrollada por numerosos creadores que fueron claves para su difusion, como Joaquin
del Palacio (1905-1989), quien desarrolla su produccién principalmente para la Escuela
de Madrid bajo el pseudénimo de “Kindel”, Paco Gémez (1918-1998) o Francesc Catald
Roca (1922-1998). En Ultimo lugar, podemos destacar otra serie de referencias que, desde
la arquitectura, emplean la creacion fotogrdfica y la gestion del fondo visual generado
como mecanismos expresivos o indagatorios, como ocurre con Bernard Rudofsky
(1905-1988), Denise Scott Brown (1931), Anne Whiston Spirn (1947), John Pawson (1949), y
Antonio Jiménez Torrecillas (1962-2015), aunque hemos de destacar que muchos de las
principales figuras de la fotografia contempordnea de arquitectura estan formados en
arquitectura, como es el caso de Fernando Guerra (1970) y Jesus Granada (1973).

Gomez parece hacer sus fotografias de arquitectura “excursionando” por el edificio,
utilizando el mismo verbo con el que definian su actividad de rastreo urbano

los integrantes del grupo La Palangana, como si en el fondo no le interesara
demasiado lo que veia -por no entenderlo en términos propios de la disciplina
arquitectonica- y, confiando encontrar, de entre todos aquellos disparos, alguna
imagen cargada de contenido visual auténomo. (Bergera, 2016, p. 308)






Comentario visual. Autor (2020). El espacio como cuerpo temporal.
Fotoensayo interpretativo formado a la izquierda por una cita visual (Ruff, 1999e), en el centro con una fotografia del autor,
Pabellén de Barcelona, 2018, con cita visual fragmento arquitecténico (Mies van der Rohe y Reich, 1929), y a la derecha cita visual (Weley, 2018).
Las citos visuales contienen, a su vez, sendas citas indirectas (Mies van der Rohe y Reich, 1929).
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2.1.3. Principales referencias para este enfoque

Si repasamos la historia de la fotografia y nos preguntamos desde qué momento
irumpe como herramienta de investigacidn en los dmbitos de las ciencias humanas

y sociales, aportado datos visuales Utiles para sus estudios cualitativos, hemos de
remontarnos a la produccidn del fotografo norteamericano Lewis W. Hine y a su periodo
como investigador de la National Child Labor Committee [Comité Nacional sobre el
Trabajo Infantil] (NCLC) (1908-1924) y su documentacién de las condiciones del trabajo
infantil en los Estados Unidos de comienzos del siglo xx. Sus imdgenes logran visuali-
zar unas condiciones determinadas por las politicas sociales y del trabajo infantil de

un momento clave de nuestra historia. A través de su mirada socioldgica, Hine hace un
retrato de la industria y la vivienda obrera estadounidense en contextos tanto urbanos
como rurales. Albergadas en los fondos de la Biblioteca del Congreso de Estados Unidos
desde 1954, cuentan con mas de cinco mil imdgenes en papel y trescientos cincuenta y
cinco negativos. Por su parte, la fotdgrafa Dorothea Lange logra reflejar las consecuen-
cias de la larga crisis econdomica provocada tras el crack del 29 en Estados Unidos, algo
gue hace reconducir su carrera como fotégrafa a comienzos de 1930 y que le lleva a
colaborar como fotodocumentalista para la Farm Secutity Administration [Administra-
cion de Seguridad Agraria] (FSA) entre 1935 y 1939. A través de su mirada social, busca
reconocer d quienes sufren la Gran Depresion empleando una imagen que actualiza
tanto el retrato fotogrdfico como la fotografia del paisaje (Lange & Taylor, 1939). En su
caso, su archivo personal con mds de veinticinco mil negativos, seis mil impresiones de la
época, notas de campo, etc. Anne Whiston Spirn publica Daring to look. Dorothea Lange’s
photographs & reports from the field [Deseando mirar: Fotografias y notas de campo de
Dorothea Lange] (2008a) en base a este legado.



Titulo visual. Autor (2020). Del reconocimiento.
Fotografia independiente a partir de fotografia del autor, Pedestal de monumento dedicado a la diosa Stata Mater s. Il, (2018).
Museo Arqueoldgico y Etnoldgico de Granada.







Comentario visual. Autor (2020). Redirigir la mirada: del canon a los procesos.
Par fotogrdfico metaforico con dos fotografias del autor, a izquierda Antikensammlung, Altes Museum de Berlin, 2018, y derecha FCCE de Granada, 2019.
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En la segunda mitad del siglo XX comienzan a visibilizarse los lazos que aunan la
creacion artistica y la investigacion cientifica y académica. El fotégrafo y antropolo-

go John Collier Jr. introduce el empleo de la fotografia en investigacidn, apostando por
disciplinas visuales de indagacion para la Antropologia y la Sociologia en su libro Visual
Antropology: Photography as a Research Method [Antropologia Visual: Fotografia como
método de investigacion] (1967). Esta publicacion ha servido para introducir muchas de
las posibilidades metodoldgicas aportadas por la fotografia, la cdmara fotografica y la
“photo-elicitation” [foto-provocacion] (Collier, 1967; Collier & Collier, 1986), en una apuesta
justificada por el uso de la imagen visual como medio para entender el comportamien-
to social y cultural de los seres humanos. John Collier Jr. empieza a usar la fotografia
durante la década de 1930, llegando a trabajar entre 1941y 1943 para la Seccion Histérica
de la FSA junto a Roy Stryker y por donde ya habian pasado Walker Evans y Dorothea
Lange. Con Stryker desarrolla una prdctica sistemdtica en la documentacion fotogrd-
fica de fendmenos sociales, asi como el manejo organizado de las imdgenes una vez
han sido tomadas. A partir de los anos sesenta evidencia una serie de herramientas que
facilitan la lectura de las imdgenes, asi como el entendimiento de las circunstancias en
las cuales habian sido realizadas. La cdmara fotografica se dirige de manera sistemdtica
a la obtencién de datos en detrimento de su uso como dispositivo para la expresividad.
Las imdgenes resultantes pierden su individualidad a favor de un contenido informati-
vo global, que pasa a ser una fuente de informacion mds extensa y completa que las
condiciones que marcaron la captura fotogrdfica (Collier, 2009, p. 49).

El fotdgrafo Will McBride entiende la fotografia como una herramienta con la contar
historias apoydndose en las capacidades del discurso fotogrdfico, haciendo que cada
imagen participe en una estructura grdfica mayor: el ensayo visual. De esta manera, el
significado de cada fotografia individual dependerd de las relaciones que se estable-

cen con el resto de imdgenes que comparten la publicacidn. Junto al fotoperiodista Paul
Fusco, y con los textos de Tom Moran, publica The photo essay, Paul Fusco & Will McBride.
How to share action and ideals through pictures [El fotoensayo. Coémo compartir acciones
e ideales a través de imdgenes] (1974), donde comparten sus ideas en relacion a las
posibilidades expositivas y narrativas del fotoensayo en base a su dilatada experien-

cia en el dmbito del fotoperiodismo y la fotografia documental. El poder del fotoensa-
yo como forma visual vinculada al periodismo es el reflejo del desarrollo de la técnica
fotografica, que frente a la complejidad de momentos anteriores hace posible una agil
captura del instante a lo largo de la década de 1920, junto al posicionamiento alcanzado
por la revista ilustrada como medio de comunicacion e informacidn general.

A pesar de formar parte de los medios de comunicacion a lo largo de 1930 y 1940, el
término “photo essay” es utilizado por vez primera por W. Eugene Smith. Sus reporta-
jes publicados en LIFE entre 1948 y 1954, en los que destacan “Country doctor” [Médico
rural] (1948a) o “Spanish village” [Pueblo esparfiol] (1951), son considerados como formas
cldsicas de este instrumento visual (p. 14), iniciando una discusion sobre la expresividad
y el papel interpretativo de la fotografia que serd continuada durante décadas. En base
a las logicas del fotoensayo, Smith diferencia entre los artistas que son creadores de
porfolios y aquellos que son ensayjistas: “Cartier-Bresson is more a portfolio-maker than
a essayist; his true greatness is that when you see one of his pictures you learn a great
deal about people, but very little about the people in the picture” (Smith, 1974, p. 15).

2
Cartier-Bresson es mads un creador de porfolio que un ensayisto; su verdadera grandeza
es que cuando ves una de sus fotografios aprendes mucho sobre las personas, pero muy
poco sobre las personas de la imagen (traduccidn propia).
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El fotoensayo amplia las capacidades informativas y comunicativas de la captura
fotogrdfica individual. Las imdagenes que lo forman pueden ser orquestadas para
explorar de manera profunda y detallada cualquier tema de estudio: “They do more than
describe; they interpret, pulling some reaction from the viewer. By setting up resonan-

ces between pictures, a photographer can often transmit information - emotional,
factual, idealistic- on several levels at once” (Smith, 1974, p. 14). La capacidad expositi-
va e interpretativa del ensayo fotografico consigue establecerlo como un género visual
especifico, representando un momento definitivo para la historia del fotoperiodismo y la
creacion fotogrdfica, convirtiéndose en un elemento referencial e inspirador para el disefio
e implementacion de instrumentos visuales adaptadas a las necesidades de la investiga-
cion basada en imdgenes, la artistica y la basada en las artes.

El fotoensayo nos ofrece una estructura visual de capacidades argumentativas capaz
de representar e interpretar la experiencia de quien observa y registra un determina-

do fendmeno a través de la fotografia. Por otro lado, en el dmbito de la Investiga-

cion Basada en Imdgenes, a finales del siglo XX destacan las aportaciones realizadas
por el profesor John Prosser, miembro honorario de la Durham University y editor de
Imagen-based Research. A sourcebook for qualitative researchers [Investigacion basada
en imagen. Un de recurso para investigadores cualitativos] (1998). La International
Visual Sociology Association [Asociacién Internacional de Sociologia Visual] reconoce

su aportacion a este dmbito de investigacion, instaurando en 2015 el Prosser Award for
Visual Methodology [Premio Prosser a la Metodologia Visual]. Prosser ha desarrollado su
carrera académica en el campo de la investigacion cualitativa. El aspecto central de su
trabajo se corresponde con la Sociologia Visual en general y con la Metodologia Visual de
manera particular. Apuesta por las metodologias visuales, sensoriales y basadas en las
artes enfocadas al trabajo con las clases sociales mds desfavorecidas, vulnerables, poco
representadas o entendidas.

83

En la década de 1980, desde la Universidad de Oxford dirige proyectos de investiga-
cion centrados en el abuso infantil. Estos estudios le ayudan a entender que desde una
metodologia tradicional las evidencias de la investigacion eran mal recopiladas, descui-
dadas, malinterpretadas o interpretadas en exceso, provocando un grave perjuicio a las
personas sobre las que se investigaba. A partir de entonces, plantea lograr una mayor
apreciacion y aceptacion de las metodologias de accion participativa en investigacion
cualitativa para la mejora de la calidad en la puesta en prdctica de los estudios sociales
y de sus metodologias de investigacion. En Image-based Research, Prosser firma un
capitulo junto a Dona Schwartz, titulado “Photographs within the Sociological Research
Process” [Fotografias dentro del proceso de investigacion sociolégica], donde exploran
cuestiones relativas al disefio metodoldgico y al uso, tratamiento y estudio de las
colecciones de fotografias como datos en la investigacion social, equilibrando el plantea-
miento de ideas tedricas y practicas discutidas desde el marco cualitativo tradicional. El
tema central reclama la definicidn de estrategias basadas en la fotografia con las que
aportar una orientacién visual a los dmbitos cualitativos de investigacion.

Hacen mas que describir; interpretan, provocando la reaccion del espectador. Al establecer
resonancias entre las imagenes, el fotografo a menudo puede transmitir informacion -
emocional, féctica, idealista- en varios niveles simultdneos (t.p.).
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2.1.4. Eisner como paradigma para la educacion artistica

La defensa de la prdctica artistica como un modelo de indagacién vdlido en investigacién
cualitativa para los contextos educativos serd el valor principal de la carrera académica
del profesor Elliot W. Eisner, seguramente junto a Arthurd Efland el tedrico mas influyente
en este campo de estudio. En 1981 publica el articulo “On the differences between scienti-
fic and artistic approaches to qualitative research”, cuyo contenido habia presentado
previamente en el encuentro anual de la American Educational Research Association
[Asociacién Americana de Investigaciéon Educativa] celebrada en Boston en abril de 1980,
a partir del cual profundizar en los instrumentos metodoldgicos inspirados en las artes y
los lenguaijes artisticos. Eisner identifica que en ese momento, al comienzo de la década
de los ochenta, la investigacion cualitativa no tiene una larga trayectoria en el dmbito de
la educacion, para lo que determina diez dimensiones en las cuales difieren los métodos
cientificos y artisticos. La clave no estd en la simple diferenciacion entre formas cualitati-
vas y no cualitativas, sino en como es el proceso de adquisicion de conocimiento cuando
se estudia de manera cientifica y cuando se hace de manera artistica. Las artes y la
prdctica artistica son dirigidas a describir, interpretar, predecir y controlar las cualidades
de la investigacion como alternativa a las formas cientificas tradicionales. Asi, el proceso
creativo se dirige a la obtencion de imdgenes que interpretan aquello que representan,
siendo el resultado de la percepcion y experimentacion personal de quien las realiza.

Estos significados escapan asi de afirmaciones absolutas, permitiendo posiciones
relativas que fomentan la diversidad. Aplicadas a la educacion, las artes facilitan
métodos con los que alcanzar una perspectiva particulary adecuada a las circunstan-
cias concretas de cada situacion. Tanto Eisner (1998) como Tom Barone (2001), doctorado
en Stanford en 1978 y actualmente miembro de la Universidad del Estado de Arizona,
afirman que la ciencia no es la Unica via posible para la investigacion. Juntos publican
en 2012 Arts Based Research [Investigacion Basada en las Artes]. De su trabajo a
comienzos de la década de 1980 en el Getty Center for Education in the Arts, en el que
también participaron otros referentes fundamentales para la educacion artistica como
Arthur Efland o Howard Gardner, surge el impulso del movimiento “Discipline-Based Art
Education” - DBAE [Educacién Artistica como Disciplina] (Marin Viadel, 1987).

Participante en el programa de doctorado en Educacién Artistica en la Universidad

de Stanford bajo la direccion de Elliot W. Eisner, Richard Siegesmund pone en valor el
pensamiento artistico en el dmbito de las ciencias humanas y sociales. Ademds de las
ideas sobre la educacién artistica planteadas por Eisner, sus planteamientos referencian
las teorias de John Dewey (1934, 1938) sobre las capacidades intelectuales aportadas por
el pensamiento artistico, configurando un modelo de Investigacion Basada en las Artes
que la que los procesos de indagacion empleen tanto el pensamiento estético como la
prdctica de las artes en el dmbito académico. Este enfoque abre la puerta a reflexionar
sobre los artefactos producidos durante la investigacion, ademas de hacerlo sobre los
modelos y objetos artisticos usuales en el contexto cultural. Para este autor, la prdctica
estética cumple los requisitos que puede solicitar la investigacion entendida como via
para el conocimiento y se convierte en un mecanismo que ofrece nuevas formas para la
indagacion y la exploracion del mundo (Eisner, 1998; Barone & Eisner, 2006, 2012).

Siegesmund, profesor de la Northern lllinois University, junto a Melisa Cahnmann-Taylor,
de la Universidad de Georgia, editd Art-based Research in Education: Foundations for
practice [Investigacion Basada en las Artes en Educacion] (2008), en el que partici-
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pan algunas de las figuras mds destacadas de la investigacion basada en las artes

en educacion del dmbito norteamericano, entre las que figura el propio Elliot W. Eisner
(2008). Como conclusidn, revisan las tensiones que para la Investigacion Educativa
basada en las Artes fueron formuladas por Eisner y presentes en esta misma publicacion,
proclamando la investigacion basada en las artes como una metodologia de caracteris-
ticas particulares enmarcada en el dmbito cualitativo. Se identifican cada una de esas
tensiones con distintos trabajos de investigacion fundamentados en esta metodologia,
ejemplificando la prdctica artistica como modelo para la generacién de conocimien-

to (Siegesmund & Cahnman-Taylor, 2008). En los Ultimos afos, Richard Siegesmund
acompanado por Kerry Freedman, ha explorado los métodos de investigacion visual
empleados en el dmbito de las ciencias sociales desde una perspectiva estética basada
en las artes. Segun los autores estos métodos visuales permiten ir mds alld del discurso
semiotico, posibilitando la consecucidn y representacion del conocimiento de una
manera particular que sélo puede ser alcanzada y expresada desde lo visual, por lo que
demandan la determinacion de criterios de rigor que validen el empleo de las imdagenes
visuales en la investigacion cualitativa (Siegesmund & Freedman, 2013).

Consolidando y avanzado los planteamientos desarrollados por Eisner, J. Gary Knowles y
Ardra L. Cole editan Handbook of the Arts in Qualitative Research: Perspectives, Methodo-
logies, Examples and Issues [Manual de las artes en la investigacion cualitativa] (2008).
Este libro representa el desarrollo y la expansion producida en la investigacion cualitativa
en el dmbito de las ciencias sociales en base a conceptos, procesos y formas de represen-
tacion tomadas de las artes. En sus capitulos se defiende que las formas propias del
pensamiento artistico, asi como los lenguajes derivados de la literatura, la performance,
las artes visuales, o las formas del arte popular, facilitan recursos vdlidos para la investi-
gacion académica destinados al avance del conocimento (Knowles & Cole, 2008). En

los ultimos afos, Patricia Leavy ha planteado una revision de las IBA en Handbook of
Arts-Based Research [Manual de Investigacién Basada en las Artes] (2018), convirtiéndo-
se en un hito reciente de este campo de investigacion cualitativa. Este libro se organiza
en ocho grandes secciones que se inician con una revision del dmbito, con aportaciones
de la propia Leavy, Shaun McNiff o un equipo encabezado por Rita L. Irwin, y contindan
con una serie de blogues organizados en funcién de las prdcticas artisticas en la que se
basan sus procesos: literatura, géneros performdticos, artes visuales, audiovisuales y
metodologias mixtas.
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2.1.5. La combinacion metodoldgica entre artes, investigacion y educacion

A'lo largo de las tres ultimas décadas, las metodologias de investigacion en ciencias
humanas y sociales, especialmente las vinculadas con la educacién artistica, han experi-
mentado una diversificacion y especificacion exponencial gracias a los multiples encuen-
tros entre los campos de las artes, la educacién y la investigacion. La A/r/tografia (Irwin
y Garcia Sierra, 2013; Irwin, Golparian y Barney, 2017; Marin Viadel y Rolddn, 2019) se une
a un amplio espectro de formas artisticas de indagacion aplicadas como investigacion
educativa basada en las artes, o como investigacion basada en la prdctica, con el dnimo
de aportar nuevas perspectivas desde las que alcanzar la comprensién mediante formas
alternativas de conocimiento. La préctica a/r/togréfica implica investigar sobre cuestio-
nes humanas y sociales con un proceso continuo de creacion artistica, sea cual sea la
disciplina en la que se base, cuyas relaciones y significados se producen en la conjuncion
entre forma artistica y escritura.






Comentario visual. Autor (2020). A/r/tograﬁa visual como enfoque para la investigacion educativa en arquitectura.
Fotoensayo descriptivo con, de izquierda a derecha, cita visual fragmento (Genet, 2015a) y dos citas visuales (Jiménez Montano, 2017, p. 8; Genet, 2015b).




ENFOQUE METODOLOGICO

88

Tom Barone y Elliot Eisner (2006, p. 95) enuncian que la “arts based educational
research” (ABER) [investigacion educativa basada en las artes] aporta nuevas perspec-
tivas estéticas que resultan oportunas para el reconocimiento de ciertas actividades
humanas de interés para la educacion, renovando los procesos de indagacion a través de
las cualidades propias de las artes, sus medios y lenguaijes. En relacién con las ABER, nos
encontramos las “practice based research” (PBR) [investigacion basadas en la prdctical,
cuyo interés se centra en las acciones y procesos que desarrollan durante los procesos
metodoldgicos y en relacion con las personas que participan de ellos (estudiantado,
profesorado y/o artistas implicados en los casos de los dmbitos de la educacién formal),
mas alla de analizar e interpretar los resultados educativos y artisticos que se obtienen
(Irwin y Garcia Sierra, 2013).

La a/r/tografia fusiona los roles artisticos, indagativos y educadores en la persona o

el colectivo de personas que participan de este particular enfoque de investigacion.
Ademds, su cardcter reflexivo y autoreflexivo implica un mayor impacto social de las
acciones diddcticas, dado que al enfrentarse como un proceso de investigacion se
demanda la difusion y comunicacion de los resultados alcanzados, favoreciendo la
formacion de una red de profesionales interesados en la a/r/tografia como dmbito
particular de la investigacion educativa basada en las artes. Planteada como una
“indagacién vital”, la a/r/tografia implica un conocimiento personal alcanzado mediante
“comprensiones y experiencias artisticas y textuales, asi como representaciones artisticas
y textuales” (Irwin y Garcia Sierra, 2013, p. 108). Los métodos tradicionales contemplan

el lanzamiento de preguntas de investigacion en las fases iniciales del estudio que den
pie al establecimiento de hipdtesis a refutar tras el andlisis e interpretacion de los datos
de investigacion. Al basarse en el proceso mismo de experimentacién, la a/r/tografia
introduce la posibilidad que las preguntas formuladas vayan evolucionando al adaptarse
a los situaciones particulares que se suceden durante el proceso. El proyecto a/r/
tografico determina, por tanto, una estructura reflexiva que investiga no sélo aquellas
cuestiones educativas con las que trabaja, sino que también cuestiona el proceso en si
mismo con la intencidn de mejorar la prdctica investigadora desde perspectivas distintas.
La aparicion y fundamentacion de la A/r/tografia (término transcrito del inglés A/r/
tography) es un enfoque que irrumpe con fuerza en el marco de la Investigacion Basada
en las Artes en el contexto norteamericano de principios de la década de los 2000.

La aparicion de la a/r/tografia se vinculada con las aportaciones de la profesora Rita L.
lrwin junto a otros miembros del Departamento de Curriculum y Pedagogia de la Univer-
sity of British Columbia de Vancouver. Concretamente, Alex de Cosson aprueba su tesis
doctoral en el afno 2003 con Irwin como parte del tribunal, siendo definida por ésta como
la primera tesis de cardcter a/r/togréfico (Marin Viadel y Rolddn, 2019). Al afio siguiente,
publican juntos A/r/tography: Rendering Self Throught Arts-Based Living Inquiry [A/r/
tografia: autorrepresentacion mediante la indagacion vital basada en las artes] (2004).
Irwin es artista, investigadora y profesora del dmbito de las artes y la educacion. Sus
intereses en investigacion abarcan la educacion artistica, la formacién del profesora-

do, las cuestiones socioculturales, las prdcticas curriculares a lo largo de la Educacion
Primaria y su relacién con la educacion informal y, por supuesto, la a/r/tografia. Junto

a Anita Sinner, profesora e investigadora de la Concordia University de Montreal, edita
“A/r/tography and the Visual Arts” [A/r/tografia y las Artes Visuales] (2013), un nimero
especial de la revista UNESCO Observatory Multi-Disciplinary Journal in the Arts. Con
sede en la Graduate School of Education de la Universidad de Melbourne, el Observatorio
promueve la difusion de formas multidisciplinares de investigacion en artes y educacion
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por la necesidad de compartir el conocimiento alcanzado, apoyar su promocion, mejorar
las prdcticas, influir en las politicas educativas y beneficiar la integracion de las artes

en los distintos dmbitos educativos. Como afirman Irwin y Sinner (2013), los procesos
creativos estdn acercando las artes a las ciencias, lo que consigue hacer mds accesibles
los procesos, las prdcticas y los productos de la creacion artistica a quienes les sean mds
ajenas. Este encuentro posibilita que las artes puedan aportar estrategias ajustadas a los
disefos de investigacion.

En este mismo enfoque se situa el trabajo de Stephanie Springgay, profesora del
Departamento de Curriculum, Ensenanza y Aprendizaje en el Ontario Institute for
Studies in Education de la Universidad de Toronto. Sus aportaciones se centran en las
“Research-Creation Methodologies” [Metodologias de Investigacion-Creacién], interesa-
das especialmente por las nuevas teorias de la materialidad, el movimiento y el afecto.
Segun Truman y Springgay (2015), la investigacién-creacion pueden ser consideradas
como una interseccion entre la prdctica del arte, la concepcion tedrica y la investiga-
cion. Es una prdctica experimental que se construye en base a la propia accién, con lo
cual no puede determinarse de manera previa a su puesta en prdctica. Sarah E. Truman
es investigadora en la Melbourne Graduate School of Education de la Universidad de
Melbourne. Una de sus investigaciones en curso es el “WalkingLab” [Laboratorio del
caminar], un proyecto codirigido junto a la profesora Springgay, consistente en una red
internacional formada por artistas e investigadores interesados en el caminar como
metodologia de investigacion y estrategia para la creacion. De este proyecto surge la
publicacién Walking Methodologies in More-than-Human World: Walkinglab (2018).

La répida evolucidn de la a/r/tografia se ha visto reflejada en la aparicidn y proliferacion
de diversos subenfoques que llevan a la prdctica sus premisas de manera particular y &
especifica, sostenida por la red de conocimiento que representa la comunidad investi-
gadora a/r/t. Asi, podemos identificar la a/r/tografia visual y social, definidos por los
profesores Ricardo Marin Viadel y Joaquin Rolddn (2012, 2017, 2019) desde la Universi-
dad de Granada (UGR). Marin Viadel ha realizado una de las principales aportaciones

a la investigacion educativa basada en las artes en lengua castellana y es una de las
figuras principales de la educacion artistica del dmbito europeo. Tras coordinar la publica-
cién Did4ctica de la Educacion Artistica para Primaria (2003), donde se tratan desde un
enfoque amplio y plural cuestiones relativas a la mejora de la calidad de las ensefanzas
artisticas, en el aho 2005 edita una de las publicaciones esenciales en la revision de las
metodologias artisticas: Investigacion en Educacion Artistica: Temas, métodos, y técnicas
de indagacion sobre el aprendizaje y la ensefianza de las artes y culturas visuales. Este libro
explora la conjuncidn entre las artes visuales y la educacion en los dmbitos de investiga-
cion, analizando los distintos enfoques derivados de las metodologias basadas en las
artes.

Joaquin Rolddn participa en este desarrollo metodoldgico de la investigacion basada

en las artes y, especialmente, en las metodologias educativas basadas en imdgenes
visuales. Junto a Marin Viadel publica Metodologias artisticas de investigacion en
educacion (2012), un libro que presenta los fundamentos tedricos generales de las
metodologias artisticas de investigacion, centrandose en las investigaciones educativas
basadas en las artes visuales y especialmente en aquellas que emplean la fotografia
como herramienta de indagacion. La intencidn de este trabajo es acercar la investigacion
artistica a los estandares establecidos y aceptados en el dmbito académico en lo relativo
a métodos, técnicas e instrumentos de indagacion en educacion. Lo mads destacado es el
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esfuerzo por su traduccion a figuras visuales, ejemplificando estos elementos como si se
tratara de un catdlogo a disposicion del personal investigador. Asi se definen una serie de
estructuras narrativas y argumentales basadas en imdgenes aplicables a la investiga-
cion visual (Marin Viadel y Rolddn, 2012 Rolddn, 2012). Desde entonces publican diversos
articulos que les valen para particularizar los instrumentos metodoldgicos basados en

el uso de imdagenes y testar la importancia de las imdgenes visuales en los dmbitos de
investigacion cualitativa (Marin Viadel y Rolddn, 2013, 2014). En 2017 contintan profun-
dizando en este problemdtica con la publicacion de Ideas visuales. Investigacion Basada
en Artes e investigacion artistica en la que participan, entre profesorado y miembros

del equipo de investigacion de la Universidad de Granada (Marin Viadel y Genet, 2017;
Rolddn y Mena, 2017; Marin Viadel, Rolddn y Genet, 2017), las profesoras e investiga-
doras Anne Whiston Spirn y Rita L. Irwin, referentes internacionales de este modelo de
investigacion. En los ultimos afos, este enfoque de investigacion dirigido desde la UGR
se ha visto fortalecido por la proliferacion de trabajos de investigacion, articulos, trabajos
fin de mdster y tesis doctorales realizados desde el Departamento de Diddctica de la
Educacion Musical, Plastica y Corporal, entre las que se destacan por su relacion directa
con la temdtica de este estudio las de las doctoras Rafaéle Genet Verney (2016) y Mayra
O. Jiménez Montano (2018). Por su vinculacién metodoldgica y la aplicacion de los instru-
mentos visuales de investigacion, también destacan las investigaciones de los doctores
Xabier Molinet (2016a) y Jaime Mena (2015).

Como urbanista y creadora visual, Genet se posiciona en el espacio interdisciplinar que
definen el urbanismo, las artes visuales y la educacion para profundizar en cuestiones
vinculadas con la ensefanza y el aprendizaje, la investigacion educativa y la creacion
visual y artistica. Su investigacion ofrece de manera sugestiva una serie de estrategias
diddcticas basadas en las artes con las que fomenta un acercamiento experiencial a los
entornos urbanos, implementado a través de la creacion visual. Como resultado, favorece
la organizacion de acciones artistico-reflexivas de alto potencial critico sobre los espacios
construidos que habitamos de manera cotidiana, a menudo olvidados, infravalorados

e infrautilizados al situarse en los mdrgenes periféricos de la representatividad urbana.
Desde la disciplina arquitectonica, Jiménez Montano busca validar la fotografia, a través
de sus instrumentos y estrategias, como herramienta diddctica para la formacion univer-
sitaria en arquitectura, haciéndola una pieza clave de los estudios asociados al proyecto
arquitectonico dirigida a desarrollar las competencias visuales de los estudiantes y su
aplicacién al paisaje urbano como espacio fenomenoldgico.

En dltima instancia, es relevante la labor de investigacion desarrollada por Marc Goodwin
en la finlandesa Aalto University y que se materializa en la tesis Architecture’s Discursive
Space: Photography [El espacio discursivo de la arquitectura: Fotografia] (2016). Goodwin
parte de una cuestion fundamental para la fotografia de arquitectura: la posibilidad de
que las imdgenes hagan edificios y, de ser asi, como lo consiguen. Su razonamiento se
organiza en base a cuatro grandes temas: las convenciones visuales y fotogrdficas, las
atmdsferas fotogrdficas, el entendimiento de la fotografia como dato visual de investi-
gacion y la capacidad de extrapolar sus experimentaciones mds alld de sus casos de
estudio. En ultima instancia, llega a la conclusion de que la fotografia de arquitectu-

ra contempordnea depende de una nueva definicién de atmosfera construida, surgida
de las condicionantes particulares de cada localizacion concreta, alcanzdndose en la
definicion, aplicacion e implementacion de un tipo de matriz visual empleada como un
metainstrumento expositivo y argumentativo basado en las artes visuales.



Comentario visual. Autor (2020). La arquitectura como cuerpo sedimentario.
Fotografia independiente a partir de fotografia del autor, Barrio de EI Pépulo, Cadiz, 2020.
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Titulo visual. Autor (2020). El archivo fotografico como fuente de conocimiento arquitectonico.
Fotoensayo interpretativo compuesto por, izquierda, una cita visual fragmento (Laurent, 1863-1880) y,
derecha, fotografio del autor, Cuarto Dorado, Alhambra, 2018.
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2.2. La creacion fotogrdafica como investigacion

Las fotografias también son puertas. Fotografiar con plena consciencia es mirar
y pensar, es abrir una puerta entre lo que puede verse directamente y lo que estd
escondido. (Whiston Spimn, 2017, p. 123)

En este concreto posicionamiento interdisciplinar, las aportaciones realizadas por Anne
Whiston Spirn son fundamentales para el desarrollo de la presente investigacion, dado
gue se centran en la incorporacion de la fotografia como herramienta metodoldgica
para la investigacion artistica y la educacion arquitectdnica en los dmbitos del paisaje.
Whiston Spirn es reconocida como autora, arquitecta del paisaje, fotografa, profesora

e investigadora. Su trabajo se relaciona desde un punto de vista metodoldgico con la
investigacion educativa basada en las artes visuales por la incorporacion de la fotografia
como prdctica renovadora de la diddctica universitaria en arquitectura y paisaije.

Como investigadora del paisaje a través de la fotografia, apuesta por los discursos
visuales basados en pares fotograficos, en los que la organizacion de las imdgenes se
establece en base a una estrategio comparativa. Empleando figuras como la metdfora
y la metonimia visual, entre otras, logra evidenciar significados a priori ocultos en los
temas fotografiados, que en su caso son fundamentalmente paisajes humanizados.
En resumen, Whiston Spirn confia en el papel de la mirada como forma de conocimien-
to, convirtiendo asi la fotografia en una estrategia de pensamiento. Como profesora de
arquitectura del paisaje y planeamiento en el Massachussetts Institute of Technology
(MIT) ha logrado la publicacion de cuatro libros: The Granite Garden, The Language of
Landscape, Daring to Look, The Eye is a Door.



Fotoresumen. Autor (2020). La fotografia como dato visual en la investigacion educativa.
Fotografia independiente a partir de fotografia del autor, BaAuelo, 2020,
con cita visual indirecta (Torres Molina, ca. 1928a) y obtenida por observacion participante (cap. 6.3).
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Sus libros y sus proyectos fotogrdficos exploran las relaciones que se establecen entre
las personas y los lugares. Sus indagaciones se concentran en el disefo y planificacion
de los entornos, el diseno urbano, la historia del paisaje y la fotografia. Repasando el
entendimiento que Spirn alcanza sobre el paisaje, puede entenderse la influencia que
han ejercido las teorias de Kevin Lynch promulgadas en The Image of the City [La imagen
de la ciudad] (1960). Esta publicacién analiza la manera en la cual interactian los
elementos urbanos en la creacion de espacios significativos para sus habitantes. Segun
el autor, la significacion es alcanzada a través de la legibilidad, de la estructura identira-
ria y del potencial de los lugares en la elaboracion de imdgenes mentales a través de la
imaginacion de quienes la experimentan. La “legibilidad de la ciudad” (Lynch, 2008, p.
11) puede ser determinada como la capacidad de ser reconocida y compuesta a partir de
las caracteristicas particulares que la definen dentro su conjunto. Esta teoria le permite
determinar una serie de caracteristicas urbanas para su reconocimiento individualizado,
aportando un método de cardcter cientifico para el acercamiento a la fenomenologia

de los paisajes urbanos. Buscan entender asi qué componentes consiguen hacer de los
lugares urbanos entornos atractivos para sus habitantes.

A Lynch le preocupaba la identificacion, la orientacion y la memoria, su objetivo
de definir los objetos que las personas usan para formar imdgenes mentales de
un lugar por el cual se mueven. Utilizd estos elementos para evaluar y disenar
la “legibilidad” o “imaginabilidad” de un lugar, para comprender cémo la gente
podria captar y recordar una imagen del conjunto. (Whiston Spirn, 1998, p. 122)

En The Language of Landscape [El Lenguaije del Paisaje] Whiston Spirn, basdndose e
incorporando las teorias de una serie de autores destacados, defiende que el paisaje
puede ser equiparado a un lenguaje en su capacidad para transmitir significados, como
si se tratara de un libro infinito (1998, p. 13). Esto seria posible gracias a la articulacion de
una serie de elementos visuales que, como las palabras, se organizan en una gramatica
compleja. La revelacion de posibles significados ocultos podria ser alcanzada con la
lectura del paisaje, objetivo que persigue con su trabajo. En Daring to look revisita los
paisajes fotografiados por Dorothea Lange durante la década de 1930, buscando testar
la vigencia de las imdgenes de la Gran Depresidn en el paisaje contempordneo nortea-
mericano (Whiston Spirn, 2008a, p. 265). Concluye asi un ciclo vital iniciado en su Ultimo
ano como universitaria, treinta afos antes, cuando se enfrentd por primera vez a los
ensayos de imagenes y palabras de Lange y quiso aprender de sus métodos (p. xi).

The Eye is a Door: Landscape, Photography, and the Art of Discovery [El Ojo es una
Puerta: Paisaje, Fotografia, y el Arte del Descubrimiento] (2014) es una de sus Ultimas
aportaciones académicas, donde defiende por un lado el papel de la argumentacion
visual como sistema para comprender el paisaje y, por otro, el de la creacion fotogrdfica
como una forma de exploracion y de conocimiento. Emulando el método empleado por
Dorothea Lange, quien es uno de sus principales referentes, Spirn articula sus discursos
visuales empleando el instrumento del par visual como forma de expresion y resignifi-
cacion. Este instrumento es utilizado dentro de una estrategia de intercambio dialdgico
sobre el lenguaije, la sintaxis y los significados del paisaje como parte de una metodolo-
gia visual que se dirige a la pedagogia y a la investigacion en el disefio y la arquitectura.

En dltimo lugar, el espacio virtual que define su curso del MIT en internet resulta visual-
mente tan esclarecedor como sus publicaciones textuales. Sensing place: Photography
as Inquiry [Sintiendo el lugar: Fotografia como indagacién] (Whiston Spirn, 2021) recopila
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tanto la metodologia fotogrdfica de ensefianza planteada por la profesora como los
resultados presentados por los participantes de sus cursos desde el ano 2000 hasta 2019
en base a los conceptos que rigen su propia fotografia, como el valor de la luz, el detalle
significante y la poética visual. Estos tres elementos, que le sirven como instrumentos

de obtencion y andlisis de datos, se complementan en la elaboracion final de un ensayo
coherente que propone y fundamenta sus teorias sobre el paisaje estudiado.

2.2.1. Las artes visuales como método

Si las artes visuales ensenan algo, es que ver es primordial para hacer. Ver algo
es mds importante que el mero mirar, requiere un ojo ilustrado; esto es tan cierto
y tan importante para comprender y mejorar la educacién como para pintar un
cuadro. (Eisner, 1998, p. 27)

Las Metodologias Artisticas de Investigacion fueron originalmente consideradas como
una categoria englobada dentro de los enfoques cualitativos. Surgen en los dmbitos de
la Investigacion Educativa y, de manera mds concreta, en la Investigacion en Educacion
Artistica. En su puesta en prdctica, evolucion y especializacion, se entiende que las
estrategias que las caracterizan acaban definiendo un campo de accién tan particu-

lar que se demanda una determinacion propia mas alld de la diferenciacion tradicional
entre estrategias cualitativas o cuantitativas. Una de sus caracteristicas fundamen-
tales y diferenciadoras es el empleo de discursos que exploran férmulas que van mas
alld de las exclusivamente verbales para la presentacion, interpretacion y conclusion

de sus estudios. Ademds, la calidad estética se convierte en una condicion necesaria e
imprescindible, en paralelo a la correccion y adecuacion de la aplicacién metodoldgica.
Por otro lado, poseen la capacidad de explorar el campo de la ficcion (como ocurre con

la literatura o el cine) como método investigativo al ser un procedimiento caracteristico
de la creacion artistica. De esta manera, la “Artistic Research” [Investigacion Artistica]
define una metodologia que aprovecha las capacidades de las formas, estrategias y
lenguaijes artisticos, ya sean escritos, orales, visuales o corporales para el planeamiento y
la ejecucion de las acciones que le son propias (Marin Viadel, 2017, p. 38). En esta linea de
pensamiento, Dewey (2008, p. 325) afirmd:
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La idea de aumentar la comprension, de profundizar la inteligibilidad de los
objetos de la naturaleza y el hombre, resultante de la experiencia estética, ha
conducido a los filésofos a tratar el arte como un modo de conocimiento, y ha
inducido a los artistas, especialmente a los poetas, a considerar el arte como un
modo de revelacidn de la naturaleza interna de las cosas, que no puede obtenerse
de ninguna otra manera. Ha conducido a tratar el arte como un modo de conoci-
miento no solamente superior al de la vida ordinaria, sino al de la ciencia misma.

2.2.2.1. La investigacion basada en las artes

El trabajo en las artes no sélo es una manera de crear actitudes y productos; es
una manera de crear nuestras vidas, ampliando nuestra conciencia, conformando
nuestras actitudes, satisfaciendo nuestra busqueda de significado, estableciendo
contexto con los demds y compartiendo una cultura. (Eisner, 2004, p. 19)

La “Investigacion Basada en las Artes” (en adelante IBA) [Arts-based Research (ABR)]
(Barone, 2001; Barone y Eisner, 2012; Eisner, 1997, 1998, 2001; Marin Viadel, 2005, 2012,
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2017; Cahnmann-Taylor y Siegesmund, 2008) surge en los ultimas décadas del siglo XX
en el ambito de la educacién artistica y se extiende como una nueva manera de hacer
indagaciones cualitativas en los dmbitos de tradicién humanistica y social. Una metodo-
logia artistica de investigacion es aquella que se basa en los procedimientos utiliza-
dos por las diversas disciplinas artisticas (dibujo, fotografia, escultura, audiovisual, etc.)
para la determinacion de la estructura fundamental del proceso metodoldgico. Marin
Viadel (2005) determina, ademds, la necesidad de destacar, dentro de la Investigacion
Artistica, una linea de desarrollo propia para aquellos procesos de estudio que trabajen
sobre los lenguaijes de las Artes Visuales. Este nuevo enfoque metodoldgico es denomi-
nado “Investigacion Educativa basada en las Artes Visuales”, que serd desarrollada

en el siguiente apartado. Este modelo metodoldgico nos lleva a cuestionar qué papel
juega la prdctica artistica como procedimiento favorable a nuevas formas de genera-
cion de conocimiento, en nuestro caso vinculado con la educacion artistica como territo-
rio transdisciplinar dentro del conjunto de saberes educativos. Autores como Graeme
Sullivan (2005, p. 180) defienden que: “It is possible to consider «the visual» not only as
a descriptive or representational form, but also as a means of creating and constructing
images that forms an evidential base that reveals new knowledge™.

Julian Klein, director del Institute of Artistic Research Berlin, apuesta por su parte por las
semejanzas encontradas entre las metodologias cientificas y artisticas para lograr una
definicion concreta de investigacion artistica. Segun la postura del autor, ambos enfoques
comparten el objetivo comun de avanzar el conocimiento en cada uno de sus campos a
través de procesos organizados a tal fin, afirmando que una investigacion artistica puede
ser evaluada segun las mismas premisas que la indagacion cientifica:

If «arty» is but a mode of perception is, also «artistic research» must be the mode

of a process. Therefore, there can be no categorical distinction between «scientific»
and «artistic researchy - because the attributes independently modulate a common
carrier, namely, the aim for knowledge within research.” (Klein, 2010, en linea)

El profesor Elliot W. Eisner (1933-2004) ha sido una figura fundamental para la confor-
macion y el desarrollo de la IBA. Uno de sus mayores intereses en relacion con la
educacion, las metodologias de investigacion y las politicas culturales fue reconocer el
papel que juegan las artes y sus estrategias en la adquisicion y el enriquecimiento del
saber humano desde los dmbitos de la investigacion cualitativa. Su principal contribu-
Cion en este sentido seria la determinacion del papel que juega la prdctica artistica en el
desarrollo de la percepcion y la implementacidn de los procesos imaginativos. De esta
forma, una de las cuestiones clave serd la consideracion de la imagen visual y sus posibi-
lidades narrativas como formas necesarias para la indagacion en ciencias humanas

y sociales. Sus aportaciones han evolucionado hasta fundamentar las denominadas
metodologias visuales, caracterizadas por un fuerte componente pluridisciplinar. Son
referencias fundamentales sus publicaciones The enlightened eye. Qualitative inquiry

4
Es posible considerar “lo visual” no solo como una forma descriptiva o representativa, sino
que también es un medio para la creacion y construccion de imdgenes con las que formar
una base evidencial para revelar nuevos conocimientos (traduccién propia).

5

Si el «arte» no es mas que un modo de percepcion, también la «investigacion artistica» debe
ser una forma de un proceso. Por lo tanto, no puede haber una distincion categorica entre
«investigacion cientificax» y «artisticay, porque los atributos modulan independientemente un
portador comun, es decir, el objetivo del conocimiento propio de la investigacion (t. p.).
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and the enhancement of educational practice [El ojo ilustrado. Investigacion cualitativa

y mejora de la practica educativa] (1998) y The Arts and the Creation of the Mind [El arte
y la creacion de la mente] (2002). En colaboracion con Tom Barone publicd Arts-based
Educational Research [Investigacion Educativa Basada en las Artes] (2006) y Arts Based
Research [Investigacién basada en las artes] (2012). Desde la Stanford University disefid
una disciplina de critica de arte en la que pone en prdctica nuevos modelos indagati-
vos para la educacion. En este proceso surge la “Educacion Artistica como Disciplina”
[Discipline-based Art Education - DBAE] (Marin Viadel, 1987), un programa de ensefianza
y aprendizaje basado en un cuerpo de cuatro disciplinas: estética, critica e historia del
arte, y creacién artistica; cuyos objetivos son la creacion, el entendimiento y la aprecio-
cion de los lenguajes artisticos y visuales. Sus contenidos incluyen conceptos vinculados
con las Bellas Artes y otras figuras periféricas, como las artes populares y aplicadas,
tradicionalmente olvidadas por la educacion, ofreciendo un espacio inclusivo para las
producciones de las culturas no occidentales en cualquier momento historico, tanto
presente como pasado (Acaso, 2009, p. 96).

La investigacion puede adoptar los modos que imitan las formas de las artes y
humanidades o de las ciencias naturales y sociales. Sus formas de representacion
de datos estdn abiertos a la invencidn. En definitiva, el valor de éstas como investi-
gacion estd determinada por el juicio de una comunidad critica. (Eisner, 1997, p. 8)

A comienzos de la Ultima década del siglo XX, el avance de estas teorias sobre la
educacion artistica provocan la eclosion, la evolucion y diversificaciéon multidisciplinar de
la IBA como marco metodoldgico para la investigacion cualitativa. Tanto Eisner (1990,
1997, 2001) como Tom Barone (2001) defienden que los modelos tradicionales de investi-
gacidn cientifica, cuyas estrategias se caracterizan por el rigor cuantitativo propio de la S
ciencia positivista, no son los Unicos modelos de investigacion posibles para enfrentar
las posibles problematicas que rodean la fenomenologia de la educacion, sus agentes,
materias y contextos. En su teoria, el pensamiento artistico es incorporado al mundo de
la educacion por sus potencialidades cognitivas. Los objetos, técnicas y lenguajes artisti-
cos son valorados por lograr proporcionan formas particulares y especificas con las que
explorar el mundo, aportando nuevas perspectivas que resultan imposibles de alcanzar
desde otro tipo de enfoques investigativos dado que las artes abordan de manera Unica
los sucesos perceptivos, sensitivos, emocionales y simbdlicos.

El punto de arranque de la IBA se identifica con la conferencia que Eisner impartio
durante el congreso de la AEREA (American Educational Research Association) [Sociedad
Americana de Investigacion Educativa] del afio 1993, siendo presidente de la institu-
cion. La década de 1980 serviria para establecer las bases de esta nueva metodologia,

a lo que le seguiria un proceso desarrollo, diversificacion y especializacion que da lugar
al panorama actual de la investigacion educativa y artistica. Melisa Cahnmann-Taylor
(2008) reconoce que este nuevo enfoque que incorpora las artes como metodologia

de indagacién supuso un conflicto con otros enfoques académicos, ya que seguian
defendiendo los modos cientificos tradicionales. A pesar de esto, y de manera esquema-
tica, se identifican dos lineas de accion metodoldgica basadas en el arte destinadas al
avance del conocimiento educativo. Por un lado, aquellos estudios que emplean formas
hibridas surgidas de la combinacion de enfoques artisticos y cientificos, ejemplificados
con la incorporacién a la narracion de formas estéticas propias de la literatura, como

la ambigledad, la expresividad, la empatia o la estética como huella y reflejo de la
personalidad de quienes realizan las indagaciones (Cahnmann-Taylor, 2008, p. 8).
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Por otro lado, los avances del tipo “art for scholarship’s sake” [arte por el bien de la
erudicion] (Cahnmann-Taylor, 2008, p. 9), que dan cabida a la creacion artistica en la
generacién y tratamiento de los datos de estudio como resultado, discusion y conclu-
sion de experiencias de tipo emocional alcanzadas en los dmbitos de la educacion. El
empleo de mecanismos expresivos y discursivos propios de las artes visuales, la musica,
la danza o la literatura contempordnea como exploradoras de los dmbitos de la intuicion,
la simbologia y la emocion, sirven para implementar las estrategias de ensefianza

y aprendizaje al ayudar a presentar, explicar e interpretar aquellas ideas, conceptos,
fendmenos o situaciones que no pueden ser facilmente descritos con palabras. De esta
forma, los colectivos que exploran las capacidades de la IA y la IBA llevan lo visual a un
nuevo nivel indagativo, segun Cahnmann-Taylor & Siegesmund:

They do more than help us see an external reality than herefore has gone
unnoticed by reading images. They actively form a new visual reality by creating
images. The visual is no just a tool for recording, analyzing, or interpreting data,
it has becomes a tool for the production data. The visual has reached a new
dimension. It has become generative.f (2008, p. 99)

El profesor Richard Siegesmund, desde la Northern lllinois University, sigue profundizan-
do en la linea de pensamiento encabezada por Eisner en las décadas de 1980 y 1990,
defendiendo el papel clave que adquieren las artes y culturas visuales contempordneas
en la formacién del intelecto humano. Sus aportaciones vienen a validar las metodolo-
gias visuales de investigacion como enfoque para la indagacion en ciencias sociales y
humanisticas, apostando por la IBA como un compendio de procesos fundamentados
en el pensamiento y la prdctica artistica. La estética se convierte asi en una forma de
conocimiento mds alla de los resultados artisticos generados con su prdctica, dado que
pasa a convertirse en un procedimiento favorecedor de nuevas vias para el pensamien-
to y la reflexion. Con “The tensions of arts-based research in education reconsidered: the
promise for practice” [Las tensiones de la investigacion basada en las artes reconsidera-
das: la promesa de la préctica] (Siegesmund & Cahnmann-Taylor, 2018) dialogan con un
enfoque relacionado con las prdcticas artisticas con aquellas otras “tensiones” inheren-
tes a las IBA identificadas por Eisner (2008) y que a su vez pueden relacionarse con el
concepto de “desequilibrio” planteado previamente por John Dewey (1934 [2008]).

La primera de las tensiones (i) plantea un dilema entre el anhelo de un trabajo imagina-
tivo vinculado a la prdctica artistica y el posible problema sobrevenido al obtener
productos poco comunicativos, confrontando asi el componente imaginativo favorecido
por los ejercicios de expresion libre con lo referencial o explicito (Eisner, 2008, p. 19). Las
imdgenes visuales y artisticas generadas durante los procesos IBA, marcadas por un
decidido cardcter subjetivo e interpretativo, corren el riesgo de no alcanzar el suficiente
nivel de claridad expositiva, en el caso de tener cabida esta exigencia, para garantizar
una comprension generalizada del objeto, sujeto o situacion estudiada. Esto nos lleva a
preocuparnos por la importancia de aprender a mirar, dado que la percepcidn visual es,
en si misma, un enriguecedor proceso cognitivo que serd fundamental para las experien-
cias de aprendizaje implementadas a través de la prdctica artistica, tal y como suponen

6
Hacen mads que ayudarnos a ver una realidad exterior que ha pasado desapercibida al
leerimdgenes. Forman activamente un nuevo escenario visual mediante la creacion de
imdgenes. Lo visual no es solo una herramienta para grabar, analizar o interpretar datos,
sino que se ha convertido en un medio para crearlos. Lo visual ha alcanzado una nueva
dimensién. Se ha vuelto generativo (troduccién propia).
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los enfoques a/r/togréficos (Siegesmund & Cahnmann-Taylor, 2008, p. 232).

La segunda tension (i) se origina en el encuentro de lo particular con lo general, dado
gue el conocimiento que posibilitan las artes es concreto y especifico al determinarse

por sus valores cualitativos. La problematica se manifiesta al poner el foco investiga-
dor en las condiciones particulares de cada entorno educativo frente a la necesidad de
ofrecer observaciones significativas que puedan hacerse extensibles mds alld del admbito
local de partida. En este sentido, Eisner es rotundo: “In arts-based research, we have no
comparable set of conditions” [En IBA, no tenemos un conjunto de condiciones compara-
ble] (2008, p. 20). Argumenta sin embargo que lo particular posee valores generalizantes
dado que esa deduccion es validada de manera recurrente en nuestro dia a dia: ideas

y sentimientos particulares y personales nos sirven como base para la generalizacion,
extrapolando ideas concretas al resto de elementos, objetos, sujetos o situaciones que
nos afectan. De manera tradicional, las ciencias sociales tratan a su audiencia como un
agente pasivo, frente a la autoridad intelectual que se presupone tanto a la investiga-
cion como a sus profesionales. Los resultados de la IBA, como productos de potencia-
lidades artistico-estéticas, estdn capacitados para generar complicidades y provocar
ideas imaginativas en sus audiencias, ofreciendo cambios culturales, sociales y politicos
contundentes al lograr extrapolar lo aprendido a la experiencia vital propia (Siegesmund
& Cahnmann-Taylor, 2008, p. 235).

Therefore, arts-based research negotiates the tension of finding the resonance that
provokes widening and deeper conversations out of the particular. The aesthetic
provokes new questions. (...) Traditional generalizability is not an applicable issue.’
(p. 237)
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La tercera tension (iii) surge con el potencial epistemoldgico de los resultados de investi-
gacidn, ya que estos se debaten entre el deseo de alcanzar ciertos valores estéticos y

la necesidad de obtener el grado necesario de verosimilitud (Eisner, 2008, p. 21). Esta
tension aparece cuando las labores de la investigacion son guiados por el concepto de
verdad, entramos en conflicto con los aspectos cualitativos del pensamiento artistico.
Los enfoques basados en las artes ofrecen resultados para la interpretacion artistica,
validando la incorporacion de multiples perspectivas sobre una misma temdtica. En este
sentido, la IBA y sus profesionales, en el reconocimiento de la investigacion cualitativa,
reformulan el concepto de verdad desde sus condicionantes particulares, extrayendo
informaciones significativas, por ejemplo, de una entrevista o narrativa. Segun Sieges-
mund y Cahnmann-Taylor (2008, p. 238), tanto la estética como la imaginacion son
recursos empleados por el razonamiento kantiano, lo que las sitda en las bases fundacio-
nales del pensamiento occidental.

La cuarta tension (iv) se relaciona con la forma de los productos artisticos de la investiga-
cion. Frente a la idea de la respuesta concluyente y definitiva que se espera de la investi-
gacion cientifica tradicional, la IBA valida la formulacion de nuevas preguntas como
discusidn y conclusion, que sean mds interesantes y pertinentes que las de partida. Este
hecho ofrece nuevas vias a la indagacion educativa, formando una red de pensamien-
to multidimensional con una gran tolerancia a la ambigiedad, una preferencia por la
indefinicion y la utilizacién de lo fluido frente a posturas rigidizadoras (Eisner, 2008, p.
22). Este tema apunta a la tension producida entre la literalidad de los enfoques tradicio-

7
Por lo tanto, la IBA negocia la tension de encontrar la resonancia que provoca amplitud y
conversaciones mas profundas sobre lo particular. La estética provoca nuevas preguntas.
(...) La generalizacion tradicional no es un problema (t. p.).
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nales y las nuevas variantes metafdricas que habitualmente determinan los resultados
ofrecidos por la 1A y la IBA: “Metaphors can do educational work. We must try to resolve
this tension by trying to make sure that they do” [Las metdforas pueden hacer un trabajo
educativo. Debemos intentar resolver esta tension tratando de asegurarnos de ello] (p.
24). En este sentido, Springgay y Cahnmann Taylor (2008, p. 238) destacan que la IBA
establece un paralelismo entre los colectivos participantes en el proceso de investigacion
artistica y quienes se acercan a sus resultados como publico o audiencia, ofreciendo un
modelo empdtico de escucha y puesta en comun mds que una narracion unidireccional
que presupone que quienes investigan poseen todo el saber relativo al tema de estudio.

La quinta y Ultima tension (v) aparece al enfrentar el concepto de objetividad desde la
prdctica basada en las artes, dada la necesidad de implementar sistemas rigurosos
desde la perspectiva cualitativa y que logre validar los modelos de indagacion vital y
artistica. Para establecer ciertos criterios, Eisner incorpora la “structural corroboration”
[corroboracion estructural] (2008, p. 24), un proceso para la evidenciacion circunstancial
que permite la triangulacion y referenciacion del tema, aportando una base metddica
para la observacion y toma de datos, su descripcidn e interpretacion a lo largo del
proceso. A pesar de esto, reconoce la complejidad de su aplicacidon, dado que la rigurosi-
dad es una cualidad que resulta dificil de encajar en los procesos artisticos. De acuerdo
con Siegesmund y Cahnmann-Taylor (2008, p. 240), es importante enfatizar el papel de
las artes como vehiculo para la investigacion, argumentando que las representaciones
visuales logran aportar lenguajes tedricos y prdcticos tanto para quien crea-investiga
como para quien recibe la creacion, siendo la metdfora un medio con el que alcanzar
nuevas dimensiones para el entendimiento, ampliando o complejizando nuestras capaci-
dades para la argumentacion.

2.2.2.2. La investigacion basada en imagenes

La vision se desarrolla bioldgicamente como un instrumento de orientacion en el
medio ambiente. Para cumplir esta funcidén no puede estar limitada al registro
mecdnico. Debe estar ligada inseparablemente a los posteriores recursos mentales
de la memoria y la formacién de conceptos. (Arnheim, 1993, p. 30)

Para ampliar las perspectivas de este estudio, profundizando en las relaciones de las
artes visuales con los dmbitos de investigacion en ciencias humanas y sociales, vemos
conveniente identificar tres lineas diferenciadas en el desarrollo de los enfoques cualita-
tivos de indagacion. Sus aportaciones han ayudado a consolidar las metodologias
artisticas de investigacion en las ultimas décadas del siglo XX, que fundamentan a su
vez las prdcticas contempordneas y los nuevos enfoques metodoldgicos. En paralelo a la
IBA, podemos destacar la “Investigacion Basada en Imégenes” (en adelante 1BI) [Image
Based Research (IBR)] como linea de desarrollo particular caracterizada por los estudios
gue emplean las imdagenes visuales y sus lenguajes en el tratamiento y resolucion de
cuestiones que le son propias. La tercera linea quedaria determinada por un conjunto de
enfoques postpositivistas, como las “Narrativas personales” y la “Autoetnografia” (Marin
Viadel, 2005, p. 232). La IBI se ha visto potenciada recientemente gracias al amplio
desarrollo tecnoldgico experimentado en los medios visuales y artisticos, sobre todo
desde el triunfo de la imagen digital, internet y los dispositivos moviles que permiten la
captura visual instantdnea y su inmediata difusion.



Comentario visual. Autor (2019). £/ paisaje construido como tema visual en la infancia.
Fotocollage compuesto con cinco dibujos organizados como discusion visual (ap. 6.2). Contiene cita visual indirecta (Friedrich, 1818).
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Comentario visual.
Autor (2020).

A

/. Hine y su forma de estudio fotogréfico.
Coleccidn de citas visuales formado por cuatro imdgenes

(de izquierda a derecha: Hine, 1908, 1931a, 1931b, y 1931c)

Estas herramientas y mecanismos han revolucionado todos

los dmbitos sociales y culturales contempordneos, incluyendo

por supuesto a las estrategias y enfoques relacionados con las
imagenes visuales. A lo largo del siglo XX, el campo disciplinar mas
comun para este tipo de investigaciones ha sido la ciencia y la
tecnologia. En humanidades, destaca su empleo en sociologia y
antropologia. La investigacion social y antropoldgica se encargd de
asumir la fotografia como una herramienta de investigacion desde
su origen, apareciendo ambas incluso de manera simultdnea. La
Sociologia Visual, la Antropologia Visual y la Etnografia Visual
utilizan de manera habitual y sistematica tanto la imagen fotogra-
fica como la cinematogrdfica, otorgdndoles un papel principal en
los procesos de documentacién y tratamiento de datos.

En la investigacion cualitativa en general, y en la IBl en particu-
lar, destacan las aportaciones a la fotografia social realizadas
por Lewis W. Hine (Wisconsin, 1874 - Nueva York, 1940), cuyos
fotoreportajes ayuaron a visibilizar la situacion de las clases
obreras estadounidenses en las puertas del siglo XX, entendiendo
la relevancia trascendental de la fotografia para la investigacion
como medio para la denuncia y el cambio social. Sus instan-
tdneas permiten acercarnos a distintos contextos laborales del
Estados Unidos a través de una mirada social que se centra en sus
protagonistas, exponiendo dénde trabajan y en qué condiciones.
Tras formarse en la Universidad de Chicago, Hine se incorpora en




1901 como profesor asistente en la Ethical Cultural School de Nueva York, matriculando-
se ademas en la School of Education de la New York University. Apoyado por la Ethical
Cultural School, en 1904 comienza un proyecto que le permitiéo combinar sus formacion
universitaria en materia social y su interés creativo por la fotografia. Este trabajo de
investigacion se centro en los colectivos de inmigrantes que llegaron a Ellis Island en

los primeros anos del siglo XX, un pequeno islote situado en el puerto de neoyorkino
donde se levantaba la principal aduana de la ciudad que entonces ostentaba el papel de
entrada al nuevo mundo. A partir de 1908 comenzd a indagar en las condiciones en las
que se encontraba la infancia trabajadora estadounidense para el National Child Labor
Committee - NCLC [Comité Nacional de Trabajo Infantil], lo que le ofrece la oportunidad
de recorrer todo el pais. Estos proyectos logran demostrar la marginalidad a la que se ven
abocadas las clases trabajadoras, especialmente la poblacion migrante, generando una
sensibilizacion provocada por este desequilibrio social y econdmico que lleva a demandar
reformas eficaces en este dmbito. Las imdagenes de Hine son claves en este proceso,
llegando a difundirse en los medios de comunicacidn generalistas. Lo mds importante

de su trabajo no es solo la calidad estética que logra alcanzar, sino que principalmente
destaca el valor socioldgico e historiografico implicito en las imdagenes. Su actividad es
engrosada a través de diversos proyectos de indagacion social, definidos el propio autor
como photographic investigations [investigaciones fotogrdficas] (Davila, 201, p. 80).

Entre sus trabajos destacan los dedicados a la poblacion migrante, como el citado Ellis
Island, scenes and personallities (1905-1926), y al estudio de las condiciones laborales,
como Child labor in the U.S.: An historical record in pictures (1905-1934) y Men at work
(1917-1931). Al final de su carrera, su obra seria donada al Museo Internacional de Fotogra-
fia George Eastman House en Rochester (Nueva York).
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Su actividad pionera se encargd de corporalizar el pensamiento basado en imdgenes,
contribuyendo en su desarrollo a la definicion del ensayo fotogrdfico, la fotografia
documental y el fotoperiodismo. El uso de la fotografia en investigacion socioldgica estd
destinado a la conformacion de datos visuales Utiles en la exploracion, en su caso sobre
las condiciones y diferencias entre clases sociales diversas. En términos de produccién
visual, la forma adoptada fue la del discurso fotogrdfico, siendo definido por el propio
Hine como photo-study [foto-estudio] (Davila, 2011, p. 81). En esta figura se produce

una relacién de interaccion entre imagen y texto a través de una estudiada composicion
en la gue ambas participan de la conformacion del mensaje generado, superando el
tratamiento convencional de la imagen como elemento ilustrativo o acompanante de la
palabra escrita. En los Ultimos afios de su carrera, Hine llegé a definir sus imdgenes como
“fotointerpretaciones”, firmdndolas en su reverso con el texto: “Lewis W. Hine / Interpre-
tive photography” (Ddvila, 201, p. 84). Esto le distancia del surgimiento del discurso
documental en fotografia, apostando por una componente cuantitativa que le permitiria
entender que el esfuerzo no ha de centrarse en representar el mundo tal como es, sino
en reflejar aquellas relaciones que le son destacables, apoydndose para ello en formas
alternativas al lenguaje verbal, en su caso el visual apoyado en la palabra escrita.

Entre 1930 y 1931 realizd el seguimiento de las obras de construccion del Empire State
Building. Coincidiendo con la inauguracién del edificio se presenté el libro Empire State /
A History, que incluyo un total de 56 fotografias en blanco y negro realizadas por Hine.
La publicacion, de cardcter propagandistico, se presentd como resumen de un impresio-
nante proceso de construccion que permitid levantar el que fuera el edificio mds alto del
mundo durante cuarenta afios en un tiempo récord de tan solo dos (Fernandez, 2016, p.
26). Este reto se produce gracias a la optimizacion de la construccién, alcanzada gracias
a los avances en el disefio y la ejecucion de estructuras de acero laminado, sumadas al
trabajo coordinado de hasta cuatro mil personas al dia. A pesar de que el seguimiento de
la obra seria documentado por la agencia Knickerboxer Photo Service, Hine se encargo
de fotografiar las distintas etapas del proceso de edificacion para destacar los detalles
significativos de una tipologia constructiva de gran altura y las situaciones relacionadas
con las personas que alli se relacionaban. Las imdgenes mds impactantes serdn aquellas
que se centren en el arriesgado trabajo de los obreros, resaltando el poder individual de
quienes desarrollan una vida laboral bajo unas condiciones de seguridad prdacticamente
inexistentes, situacién que compartié el propio Hine durante la exploracién. Este reportaje
se centrd en destacar el enorme esfuerzo humano necesario para conseguir el levanta-
miento de la torre mds alta de Manhattan y del mundo, siendo editado de manera
independiente con el titulo Men at work en 1932.

Lewis W. Hine representa por tanto un ejemplo paradigmdtico de la extrapolacion

de la practica fotogrdfica a la mirada socioldgica, ya que dirige su interés hacia un
proceso de objetivacion como metodologia. La fotografia, entendida como la técnica

y el resultado de la documentacion e interpretacion de lo visible, se vuelve un instru-
mento empleado por artistas que buscan una narracion visual con la que responder

a sus cuestiones vitales. Henri Cartier-Bresson, Walker Evans, Dorothea Lange, Paul
Strand o los “New Topographics”, con Robert Adams y el binomio Bern y Hilla Becher
entre ellos, acabaran aportando a la escena fotografiada la inestabilidad entre la
logica documental y la poética artistica. La relacion entre fotografia y arquitectura estd
asentada asi desde comienzos del siglo XX. Desde el marco de las vanguardias europeas,
la arquitectura encuentra en la fotografia una herramienta de andlisis y divulgacion
perfecta, mecanismo privilegiado para publicitar los avances de la nueva arquitectu-
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ra, fundamentdndose en la iconografia surgida del tratamiento propagandistico de las
nuevas maquinas de habitar. En paralelo, la fotografia encuentra en la arquitectura y

en la ciudad moderna el contexto perfecto para captar los nuevos modos de vida de la
sociedad moderna. La imagen visual, representada por ejemplos tan diversos y distantes
entre si como las pinturas rupestres o la primera fotografia de un agujero negro, no

solo es un reflejo de la accidn humana sino que, ademds, es un testigo de su evolucion.
Los avances tecnoldgicos se reflejan en el enriquecimiento de las formas de comunica-
cion visual: en el primero de los casos, la creacidn parte de la aplicacién manual de una
mezcla de tintes naturales y grasa animal sobre las superficies de una caverna, siendo la
segunda una imagen histdrica obtenida a través de una red internacional de telescopios.

No sélo empleamos las imdgenes para representar elementos de la realidad (en casa
de mi abuela siempre estuvo colgada una fotografia de su padre, quien emigrase

a Argentina siendo ella un bebé, convirtiéndose esta imagen en su Unica referen-

cia), también las utilizamos como lenguaije, para almacenar un cédigo o comunicar a
alguien cualquier tipo de informacion, ya sea trascendental o no (en la galeria de mi
movil todavia conservo una foto que hice al router de casa para recordar el codigo de la
wifi). Las productos de las artes y las culturas visuales como el dibujo, la fotografia, el
cine, el grafiti, la tipografia, etc.; nos permiten entender, relacionadas como conjunto, la
construccion simbalica de una cultura. De manera individual, son figuraciones que nos
informan de aquello que somos como sociedad. Estas imdgenes sirven a la investigacion
como sistemas de datos interesantes para la observacion, permitiendo acercarnos no
solo a aquellos fendmenos que representan sino también a como han sido entendidos a
través de sus caracteristicas visuales en cada uno de las etapas de su historia.

Jon Prosser es miembro honorario de la Durham University en el Reino Unido y editor S
del libro Image-based Research. A sourcebook for qualitative researchers [Investigacion
basada en imagen. Un recurso para investigadores cualitativos] (1998). Su defensa de la
argumentacion visual como estrategia en métodos visuales parte de la reflexidon sobre la
tradicidn metodoldgica en el campo de la antropologia. Asi, anima a quienes emplean
este modelo a aprender y reflexionar sobre su propio trabajo, conociendo la diversidad

de enfoques basados en el empleo de las imdgenes y, en un segundo orden, visibilizar
estos procesos para fomentar su empleo en investigacion entre los que no los utilizan.

A pesar de que la sociologia sea una disciplina de investigacion desarrollada durante
mads de un siglo, Prosser afirma que la 1Bl estd “menospreciada e infrautilizada por la
comunidad de investigacion cualitativa mds ortodoxa; y que puede hacer una contribu-
cion proporcionalmente mayor a la investigacion” (1998 [2003], p. 97). Esta circunstancia
se debe a que la academia ha desarrollado el paradigma de indagacion cualitativa en
semejanza con el propio de las ciencias exactas, enfatizado en las palabras y limitando
el papel de las imagenes. Ha establecido con facilidad el reclamo de que la imagen visuall
es capaz de aportar datos Utiles para los procesos cuantitativos. Esta premisa marca la
labor de quienes emplean la creacion fotografica en sus estudios dado que, a diferen-

cia de otros campos de actuacién de la fotografia, una metodologia de investigacion
exige un nivel mayor de pragmatismo en el empleo de imdgenes visuales. La fotografia
consigue establecer un vinculo entre quien toma la imagen y el elemento fotografiado
(una persona, un edificio o cualquier otro fendmeno natural o artificial), en un tiempo y un
lugar determinados.

Esta representacion visual posibilita su andlisis critico desde un enfoque metodoldgi-
co, de ahi que lo verdaderamente necesario sea el disefio de estrategias multiples que
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valoren, cualifiquen y diferencien su papel comunicador como pieza minima de un
discurso basado en imdgenes, fomentando el empleo de la fotografia como herramienta
de estudio. La naturaleza de la investigacion es la que debe determinar las estrategias
de acercamiento a los fendmenos, asi como definir el rol de quienes investigan y fotogra-
fian. El andlisis de los datos fotograficos obtenidos de manera empirica, como ocurre
con aquellos que se formulan con palabras, estard regido por un método determinado

y concreto que regule el proceso de investigacion y que se sirva para el planteamiento
tedrico, la comprobacion de premisas y su argumentacion en el marco de las investiga-
ciones cientificas y académicas. Seguin Jon Prosser y Dona Schawrtz (1998 [2003], p. 126):
“La interpretacion de cualquier dato fotogrdfico requiere la determinacion de un marco
tedrico. Un marco ofrece ayuda en la gestion de gran cantidad de datos (visuales) al
proporcionar légica para la clasificacidn, la organizacién, el registro y la categorizacion”.

Tras analizar las colecciones de datos de los procesos de investigacion en sociologia y
cdmo es la aportacion que realizan las estrategias fotogrdficas, estos autores entienden
gue en las imagenes creadas en las 1Bl pueden reconocerse dos modelos de intervencion
caracteristicos: el registro visual y el diario visual. Entendida como registro, la fotogra-

fia posibilita una forma de fijacidn de la memoria, Util para la indagacion en forma de
imagen. Convertida de esta forma en dato de estudio, permite ser organizada, cataloga-
da y analizada en cualguier momento del proceso. De esta manera ha servido de recurso
tradicional a la etnografia, como apoyo al diario de campo y como sistema para el
almacenamiento de detalles visuales en la representacion de personas, objetos, lugares,
etc.; asi como de las relaciones que se pueden establecer entre éstos. En la version de
diario visual, permite la reintroduccion de quienes realizan el estudio y, a su vez, la toma
de imdgenes en base a las cualidades particulares del medio fotogrdfico utilizado, siendo
una cronica autoreflexiva de la entrada, participacion y salida del dmbito estudiado
(Prosser y Schawrtz, 1998 [2003]).

La IBI se relaciona de manera conceptual y metodologica con los llamados “Estudios
Visuales” [Visual Studies] (Guash, 2003). Son considerados como una especializacion
visual de los “Estudios Culturales” que aparecen en Inglaterra a mediados del siglo XX
como reaccion al elitismo cultural, tommando como caso de estudio temas considera-
dos marginales hasta entonces, como por ejemplo cuestiones de identidad, género,
raza o clase social, entre otros dmbitos de disciplinas sociales y antropoldgicas. Tienen
como objetivo el andlisis de las imdagenes producidas por una sociedad concreta en

un momento determinado de su historia, alcanzando una creciente importancia en el
ambito contempordneo. Dicho material visual puede proceder de los dmbitos artisticos
o de la combinacion de la historia del arte con la teoria filmica, la de medios digitales

y de comunicacion, o de la cultura visual en general: de los mundos de la television,
cine, publicidad, internet, realidad virtual o arquitectura; formando un dmbito de accion
compartida que toma la imagen visual como objeto en si mismo, mas alld de su origen.

Para Guasch (2003), los Estudios Visuales llevan aparejados la democratizacion de

la imagen visual al definir un nuevo modelo historiogrdafico de cardcter horizontal que
rompe con los érdenes que han perpetuado las Bellas Artes tradicionales. Su definicidn
supone un reto a las organizaciones estamentales y estancas, promoviendo la aparicion
de nuevas definiciones con la incorporacion de disciplinas como el cine o la fotografia, y
el reconocimiento y validacion de enfoques transdisciplinares que expanden las fronteras
gue hasta entonces delimitaban las categorias histéricas o artisticas, promoviendo la
aparicion de nuevas mixturas metodologicas.
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El marco metodoldgico de los Estudios Visuales es generado frecuentemente de manera
transdisciplinar, dado que la incorporacion de la imagen visual logra sobrepasar las
barreras que tradicionalmente separan los dmbitos de indagacién, alcanzando campos
académicos o profesionales diversos y generando mixturas imprevistas. Se abarcan asi
las distintas expresiones del arte contempordaneo, como el dibujo, la danza, la fotogra-
fia, la performance, la musica, etc. Estas tendencias, englobadas en el dmbito de las
metodologias artisticas de investigacion erigidas desde la educacion artistica, confian en
el encuentro enriquecedor que se produce entre la investigacion cientifica y la creacion
artistica. La arquitectura es equiparada con el resto de procesos que recurren a la imagen
como forma de expresion y comunicacion. En resumen, los Estudios Visuales se estable-
cen como una disciplina renovadora que conjuga distintos enfoques humanisticos y
enfatizan lo visual como estrategia de estudio, ademds de representar un modelo de
accion para las politicas culturales (Guasch, 2003, p. 16).

Aqui «la imageny es a los estudios visuales lo que «el textox» era a la critica
postestructuralista: una herramienta analitica que ha revelado el artefacto
cultural de nuevas maneras, especialmente atendiendo a posicionamientos de
diferentes observadores, pero a veces desatendiendo su formacion histérica.
(Foster, 2004, p. 92)

2.2.2. La investigacion educativa basada en las artes visuales

Como se viene exponiendo hasta ahora, la IBA permite explorar nuevos dmbitos del
conocimiento humano a través de la incorporacidn de estrategias heredadas de los
lenguaijes artisticos: la narrativa, pintura, fotografia, collage, musica, video, escultura,
cine o danza; como elementos argumento-deductivos para la investigacion educativa. S
Con esta idea se explotan los valores reflexivos, sensitivos y estéticos de las discipli-

nas intervinientes en la consecucion del estudio en la toma y tratamiento de datos
analizados y la formulacidn de sus resultados, discusion y conclusiones. La “Arts-ba-

sed Educational Research - ABER” o “Investigacion Educativa Basada en las Artes” (en
adelante ABER) (Barone y Eisner, 2006, 2012; Cahnmann-Taylor y Siegesmund, 2008;
Marin Viadel, 2005, 2012; Marin Viadel y Rolddn, 2011; Siegesmund & Freedman, 2013;
Freedman & Siegesmund, 2015) representa un modelo metodoldgico para la investiga-
cion basado en las estrategias propias de las artes y las culturas visuales, en donde la
creacion de imdgenes es un procedimiento fundamental. La investigacion busca esclare-
cer problemas educativos como tema general y los de la educacidn artistica en particular
acercdndose a las formas y lenguajes artisticos, incorporando las formas visuales como
datos de estudio y fuentes de recursos indagativos en base al dibujo, la fotografia, o el
audiovisual.

La Investigacion Basada en las Artes Visuales (...) es la metodologia que adopta
los modos propios de la creacion artistica en las artes y culturas visuales. Sus
estrategias conceptuales, su enfoque de los temas, sus técnicas e instrumentos de
investigacion se asimilan a los procesos propios de la creacion en el conjunto de
las artes y las culturas visuales para abordar y resolver los problemas educativos.
(Marin Viadel, 2005, p. 260)

Barone y Eisner (2006, 2012) entienden las ABER como un terreno amplio que da cabida
a distintos tipos de procedimientos, enfoques y géneros investigativos desarrollados en
los dmbitos educativos y que comparten el basamento comun de la prdctica artistica






Comentario visual. Autor (2020). De la experiencia espacial.
Fotoensayo interpretativo formado de izquierda a derecha por una cita visual (Struth, 1989) y una fotografia del autor, Villa dei Misteri, Pompeya, 2019.
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como forma de cuestionamiento y exploracion de su tema de estudio. Bajo esta defini-
cion podian tener cabida la construccion de narrativas y el storytelling, la critica educativa
y las formas no linguisticas de investigacion educativa, en la cual se englobarian
aquellas prdcticas basadas en imdgenes visuales, como la pintura, fotografia, collage, o
el cine; ademds de otras formas artisticas como la literatura, musica, o danza. La evaluo-
cion metodoldgica de una ABER puede ser realizada en base a cuatro caracteristicas

que combinan las premisas heredadas de las investigaciones educativas y sumadas a
las empleadas en los dmbitos de las artes (Barone & Eisner 2006, p. 102). La primera es
su papel revelador (i), que centra la valoracion de los méritos investigativos en base a su
capacidad para aportar conocimiento especifico de su dmbito de estudio, que en el caso
de las ABER ha de ser alcanzado a través de los procedimientos propios de las artes.

En segundo lugar, los méritos de investigacion han de juzgarse por su generatividad (ii),
es decir, la capacidad de aportar no solo conocimiento especifico, sino generar nuevas
preguntas sobre el hecho estudiado, permitiendo que su discusion y conclusiones lancen
mds preguntas que respuestas. La tercera caracteristica evaluadora es su incisividad (jii),
entendida como la habilidad de la investigacion para centrarse de manera estricta en
cuestiones relevantes y trascendentales de sutema. Y la cuarta y Ultima caracteristica es
el poder de generalizacién (iv), es decir, la notoriedad que alcanzan sus resultados mds
allg del dmbito directo y especifico de investigacion, determinando la precision y fiabili-
dad de los trabajos empleados en su consecucion.

De acuerdo con Siegesmund y Freedman (2013), los nuevas formas basadas en las

artes aplicadas a cuestiones sociales y humanisticas no logran ser determinantes en la
imposicion de criterios generalizadores para el uso de imdgenes en investigacion con
fines concretos y especificos. A pesar de que en determinados dmbitos cientificos, como
la geometria, arqueologia, botdnica, astronomia, medicina y la propia arquitectura, las
imdgenes visuales han logrado erigirse como una forma de pensamiento visual capaz de
aportar formas, medios y lenguajes especificos con los que sustentar ideas argumenta-
tivas, en la investigacion educativa aun no se ha alcanzado una codificacion visual que
garantice el cumplimiento de estdndares metodoldgicos validables desde los admbitos
académicos y cientificos. Segun los autores: “Like statistics, which can also seduce,

our criteria for using images in research must involve procedural standards and ethical
considerations agreed on by a community of practice®. (Siegesmund & Freedman, 2013,
p.19). En este sentido, las valoraciones que tradicionalmente son empleadas en los
ambitos artisticos basados en la creatividad, la técnica, o la estética resultan irrelevantes
cuando la evaluacion se dirige a conocer si podemos confiar en la capacidad indagadora
de una determinada imagen visual (0 un conjunto de ellas). En resumen (p. 19):

Perhaps better descriptions of criterion for the visual than validity and reliability
would be insightfullness, the ability of an object to make an acute observation, and
applicability, whether that observation has utility for others. In arts-based research,
visual images must do more than act as expressive objects of the maker’s inner
lifeworld. Such objects are interesting and entertaining, but they do not necessarily
frame a research question and suggest a way forward, which are essential aspects
of social science research. Research needs to enlighten through its insighfulness
and suggest paths for action with demostrated applicability.®

Al'igual que las estadisticas, que también pueden seducir, nuestros criterios para usar
imdgenes en la investigacion deben incluir estdndares de procedimiento y consideraciones
éticas acordadas por la comunidad investigadora (traduccion propia).
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La “Investigacion Educativa basada en las Artes Visuales” (en adelante IEBAV) [Visual
Arts based Educational Research (VABER)] (Marin Viadel, 2005, 20T1; Marin Viadel y
Rolddn, 2010, 2013, 2017; Rolddn y Marin Viadel, 2012) designa el conjunto de procesos
metodoldgicos dirigidos a la indagacion educativa que toman las artes visuales como
ambito de inspiracion, siendo la imagen visual la figura clave como dato de estudio y
para las estrategias discursivas que tratan e interpretan sus problematicas. Englobada
en la Investigacion Educativa basada en las Artes, la valoracion de sus resultados
guedard determinada tanto por las premisas de la investigacion educativa como por las
del dmbito particular de las artes visuales al que pertenezcan sus imdgenes. Segun Marin
Viadel (2012, p. 24): “El rasgo distintivo de las metodologias artisticas de investigacion en
las investigaciones educativas es el énfasis en las cualidades estéticas de la forma de (re)
presentacion de los procesos y de los resultados de la investigacion”.

El socidlogo norteamericano John Collier aportd un marco tedrico para la utilizacion de la
imagen visual como mecanismo de indagacion en ciencias sociales, en su caso aplicada
a los estudios etnogrdficos. En su libro Visual antropology: photography as a Research
Method [Antropologia visual: fotografia como método de investigacion] (Collier, 1967;
Collier & Collier, 1986) posiciona la creacion fotogrdfica en la base de su metodologia.

La funcion principal de la fotografia y de las estructuras visuales que la empleen como
medio de expresion e interpretacion serd la de mostrar y evidenciar las semejanzas y
diferencias existentes en lo que muestra cada imagen a través de estrategias compara-
tivas que logre explicitarlas. Lo que principalmente marca el uso de la fotografia en
investigacion es su capacidad para enfatizar de forma eficaz muchos de los procesos

de planteamiento, desarrollo y conclusién de la problematica estudiada. El alcance del
estudio dependerd tanto del conocimiento previo de la persona que realice la experien-
cia sobre la temdtica concreta como de su capacidad creativa, artistica e imaginativa, =
aplicadas a la elaboracién de la argumentacion. En el caso de la investigacion educativa
basada en las artes, Marin Viadel afirma (2012, p. 38): “Su propdsito es ver (literalmen-
te) mejor los problemas educativos, que nos fijemos (visualmente) en nuevos problemas
educativos y que podamos imaginar nuevas soluciones educativas al pleno desarrollo
personal y social”.

Esta metodologia emplea distintas estrategias de creacion visual y las formas de
pensamiento artistico para estudiar cuestiones relativas a la educacion. Nuestro estudio
se centra en el andlisis del papel que juega la imagen fotogrdfica como recurso educativo
en la arquitectura, lo que nos lleva a preguntarnos por como se crean ideas arquitec-
tonicas en base a la fotografia y como se ensena y aprende arquitectura a través de
imdgenes artisticas y fotogrdficas. En estos temas, la investigacion educativa basada

en las artes visuales nos prestan un marco tedrico y experiencial desde el cual conocer e
interpretar las imdgenes visuales y los distintos contextos a los que sirven. La fotografia
de arquitectura serd utilizada como instrumento tedrico principal para la observacion y
toma de datos, su revision y andlisis en relacion a los objetivos e hipotesis de partida,

Quizds mejores descripciones del criterio para lo visual que la validez y la confiabilidad
seria la perspicacia, la capacidad de un objeto para hacer una observacion aguda, y la
aplicabilidad, si esa observacion tiene utilidad para otros. En la investigacion basada en
las artes, las imdgenes visuales deben hacer mds que actuar como objetos expresivos del
mundo de la vida interior del creador. Estos objetos son interesantes y entretenidos, pero
no necesariamente enmarcan una pregunta de investigacion ni sugieren un camino a se-
guir, que son aspectos esenciales de la investigacion en ciencias sociales. La investigacion
necesita iluminar a través de su perspicacia y sugerir caminos de accion con aplicabilidad
demostrada (traduccion propia).
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asi como la discusion, argumentacion y conclusion. La importancia de estos procesos,
englobados en el dmbito educativo, es que hacen del hecho fotogrdfico una forma

de pensamiento educativo. Esta es la premisa seguida por los métodos de ensefan-
za-aprendizaje empleados por la profesora Anne Whiston Spirn (2014, 2017, 2021):
fotografiar permite fijar la mirada, concretarla para conseguir evidenciar realidades que
de otra manera pudieran pasar desapercibidas, lanzando respuestas en ciertos casos y,
sobre todo, construyendo preguntas nuevas y oportunas.

En paralelo al desarrollo verbal, o incluso prescindiendo del mismo, la narrativa visual
buscard estructurar la problemdtica de estudio y comunicar los hallazgos de la investiga-
cion, facilitando la comprension, interpretacion y extrapolacion de los conceptos tratados.
Con el objetivo de alcanzar un método de valoracién riguroso, vdlido y fiable, se identifi-
can cinco formas de investigacion visual en base a cinco dimensiones para las imdagenes
visuales. Esta catalogacion persigue validar la relevancia de los datos visuales en las
cuestiones de investigacion y determinar si su comprension permite la interpretacion y la
aplicacién mas alld del estudio al que sirven. Estas figuras son sometidas a un andlisis
critico en base a su puesta en prdctica, lo que les hace seguir profundizando en cada uno
de los campos y especificar ain mejor sus perfiles (Marin y Rolddn, 2013; 2014; Mena de
Torres, 2014; Marin Viadel y Genet, 2017; Roldan y Mena, 2017).

Arts-based visual research reminds us that data is not found; it is constructed. It
emphasizes the autority of both researcher and reader to create personal meaning
from a work of research -rather than relay or receive an external meaning. As
images exponentially increase in our lives - from the visual display of informa-
tion on cell phones, to the visual presentation of data through the internet, and
the ubiquitous presence of digital cameras, scanners - as well as the continuing
influence of film and television - the power of the visual has implications for all
qualitative researchers.® (Siegesmund y Cahnman-Taylor, 2008, p. 101)

En el contexto metodoldgico de las VABER, Freedman y Siegesmund (2015) identifi-
can cinco propdsitos con los que emplear las imdgenes en la investigacion: la imagen
como registro, la imagen como dato, la imagen como estudio, la imagen como teoria, y
lo imagen como investigacion. La forma de registro (i) define la imagen visual como un
reflejo de lo visible, posibilitando un andlisis basado en sus capacidades para represen-
tar y transmitir informaciones. EI como se realice la imagen influird en la interpretacion
gue de esta pueda hacerse. Se plasma asi el marco conceptual de quien investiga, cuyos
intereses dirigen lo que se mira y determinan aquello que se encuentra. El registro se
vincula asi con un criterio de significancia. La imagen como dato (i) entiende la imagen
visual como una forma capaz de propiciar un andlisis de la cultura visual en términos
locales y globales. Esta dimension estudia las cualidades visuales y compositivas de
una imagen a través de su contenido simbdlico, extrapolando informacidn de contexto
cultural. Una vez mds, puede que lo que se convierta en dato potencial sea cualquier

10
La Investigacion basada en las artes nos recuerda que los datos no se encuentran, sino
que son construidos. Esto refuerza la autoridad tanto del investigador como del lector
para crear significados personales a partir de un trabajo de investigacion, mas que para
transmitir o recibir un significado externo. A medida en que las imdgenes crecen de forma
exponencial en nuestras vidas -desde la organizacion visual de la informacion en los te-
léfonos moviles, hasta la presentacion visual de los datos a través de internet y la ubicua
presencia de camaras digitales, escaneres, etc. - el poder de lo visual tiene implicaciones
para todos los investigadores cualitativos (traduccion propia).
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forma cultural atractiva para quien observa la imagen. Se relaciona con el criterio de
resonancia. El tercer proposito hace de la imagen una forma de estudio (iii), indagando
en la creacion visual como forma de interpretacion durante un estudio, aprovechando las
posibilidades ofrecidas por la imagen para construir y deconstruir significados. Su criterio
son las cualidades estéticas. La imagen como teoria (iv) entiende la imagen visual como
un elemento empleado por quien investiga como un objeto interpretativo-provocativo
destinado al andlisis personal. Se refiere al empleo de formas propias de la cultura visual
gue permiten comunicar una informacion que Unicamente puede ser representada de
manera visual. Se vincula con criterios reflexivos. La quinta y ultima dimension define la
imagen como investigacion (v), vinculada al andlisis de las formas de publicacion, exposi-
cion y presentacion publica de los resultados obtenidos. El objeto visual resultante se
convierte en parte de la investigacion al portar su significado y soportar las capacidades
explicativas y argumentativas propias de una investigacion visual. Supone la incorpora-
cion de habilidades artisticas y visuales para la creacion de formas que cumplan requisi-
tos tanto éticos como estéticos.

La ciencia interpreta la mirada de tres maneras (combinables): en términos de
informacion (la mirada informa), en términos de relacién (las miradas se intercam-
bian), en términos de posesion (gracias a la mirada toco, alcanzo, apreso, soy
apresado): tres funciones: 6ptica, linguistica y hdptica. Pero la mirada siempre
busca: algo, a alguien. Es un signo inquieto: singular dindmica para un signo; su
fuerza lo desborda. (Barthes, 1986, p. 306)

Aprovechando los avances epistemoldgicos aportados desde mediados de la década

de 1990 por las principales referencias de la investigacion basada en las artes, Rolddn y
Marin Viadel (2012) presentan las “Metodologias Artisticas de Investigacion en Educacion’
(MAIE) con las que promueven la apertura de nuevas vias de exploracion preocupados
por el desarrollo y la implementacion de acciones estético-educadoras que aprovechen
las potencialidades estético-argumentativas de las imdgenes visuales y artisticas. Desde
esta nueva perspectiva, la fotografia como medio particular es reconsiderada como una
forma de pensamiento visual y artistico con el que revolucionar las formas propias de

la investigacién educativa (Roldén y Marin Viadel, 2012; Lopez Ferndndez-Cao, 2015;
Mesias Lema, 2019). En este sentido, tras el reconocimiento de una determinada proble-
matica visual y artistica, la fotografia favorece la formulacidn y resolucion fotografica de
preguntas de investigacion mediante la definicidon e implementacion de técnicas, estrate-
gias e instrumentos visuales y artisticos. Sus intervenciones serdn capaces de concluir un
informe de investigacidn visual y artistico que exponga y argumente ideas oportunas y
relevantes sobre su tema. Siguiendo esta linea, Rolddn (2012, p 52) habla de dos tipos

de investigaciones fotogrdficas: las que promueven la generacion de nuevas formas

de conocimiento fotogrdfico mediante la definicion y enunciado de nuevas cuestiones
fotogrdficas, y aquellas que reformulan ideas aportadas por otras creaciones anterio-

res para su aplicacion a nuevas situaciones de estudio, diversificando y pluralizando de
manera rizomdtica los logros alcanzados por las propuestas originales.

2]

La idea de “fiabilidad” (Rolddn, 2012) justificd que la fotografia se convirtiera en un medio
afin a los procesos cientificos, respondiendo a las demandas representativas que hasta
su apariciéon eran aportadas por otros tipos de imdgenes visuales y artisticas. A pesar

de que la fotografia presenta conceptos que se basan en las decisiones que rodearon

el momento de la captura, la simbologia presente en su superficie y las relaciones que
pueden establecerse con otras imdgenes, las imdagenes fotogrdficas se valoraron como
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formas neutrales y objetivas para encajar en las premisas del pensamiento positivista
y la universalidad de su concepto de verdad. Con respecto a la fotografia de arquitec-
tura, Goodwin destaca que las fotografias son frecuentemente tratadas como marcos
“transparentes” con los que ofrecer miradas sobre el mundo (2014, p. 30), minimizando
hasta hacer desaparecer las propiedades interpretativas que caracterizan las formas
artisticas, con la fotografia como elemento particular. Esta idea es refutada por Stoller
(1963), que rechazé definir como fotografia de arquitectura a aquellas imdgenes que no
se ligaran de manera esencial a la representatividad del proyecto de arquitectura.

2.2.2.1. La a/r/tografia como enfoque basado en las artes y la prdctica

“A/r/tografia” [A/r/tography] (Irwin & De Cosson, 2004; Irwin & Springgay, 2008; lrwin
y Garcia Sierra, 2013; Irwin, Golparian y Barney, 2017; Marin Viadel y Roldan, 2019) define
un enfoque particular de la ABER que se relaciona con la “Investigacion basada en la
Prdactica” [Practice Based Research - PBR] (Sullivan, 2005), proponiendo un modelo de
indagacion educativa que fusiona los planteamientos, acciones y resultados demanda-
dos por los campos de las artes, la diddctica y la investigacion desde un rotundo posicio-
namiento transdisciplinar. Su denominacién manifiesta esta combinacion de figuras
metodoldgicas, ya que auna las primeras letras de las palabras “Artist”, o artista,
“Researcher”, persona que investiga, y “Teacher”, persona que enseia, destacando la
importancia del posicionamiento decididamente interdisciplinar de la persona responsa-
ble de su programacién y organizacién, asumiendo responsabilidades artisticas, investi-
gadoras y docentes de manera simultdnea. Las personas que emplean la a/r/tografia
integran en su trabajo las tres categorias del saber enunciadas por Aristoteles: teoria,
praxis y poiesis, entendidas como los saberes de la verdad, de lo prdctico y el creador o
poético. Aplicadas a este enfoque de investigacion, se traducen como la teoria-investi-
gacion, la ensefianza-aprendizaje, y la creacion-artistica (Irwin, 2004, p. 28). Podemos
relacionarlo, ademds, con el pensamiento pedagodgico de Paulo Freire, quien establecid
un significativo paralelismo entre los profesionales de la educacion y de las artes™.

La a/r/tografia desarrolla y transforma el concepto de rizoma, definido como una estruc-
tura dindmica y cambiante que fluye en base a la conexidn, heterogeneidad, multiplici-
dad y ruptura (Deleuze y Guattari, 2004), transformando asi la idea de la teoria artisti-
ca-investigadora-educativa entendida como un sistema abstracto, distinto y separado
de la prdctica en si misma, que pasa a ser entendida como una forma de intercambio
reflexivo, receptivo y relacional, un cuerpo mutable en continuo estado de reconstruc-
cién (Irwin y Springgay, 2008). En su intervencidn en el método a/r/togrdfico, el rizoma
nos dirige hacia un lugar in-between (Irwin y Springgay, 2008, p. xx): un lugar interme-
dio que se plantea como una invitacidon para explorar los espacios intersticiales que se
definen entre los distintos admbitos de la creacidn artistica, la investigacion educativa
y las acciones de ensenanza-aprendizaje. Una de sus caracteristicas fundamentales
es la preocupacion no solo por el qué se investiga sino también por el como se lleva
a cabo la investigacion, dado su fuerte cardcter reflexivo y autorreflexivo. En el marco
de las IBA, la consecuencia directa de este hecho es el que cada vez mds los discursos
visuales compiten por equilibrar su protagonismo con las narrativas verbales a la hora
de presentar los contenidos del proceso, distancidndose asi de investigaciones cientificas
tradicionales en las cuales las imdgenes son limitadas a ilustrar los contenidos expresa-
dos por el texto o, al contrario, emplear la palabra escrita solamente para describir
N
Segun recordd Ana Mae Barbosa durante la conferencia de apertura del Congreso Interna-
cional Artes, Educacion y Postdigitalidad organizado en Sevilla en diciembre de 2021.
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aquello que reflejan las imdgenes. Este modelo emplea la prdctica activa de quienes
participan en la investigacidn, en este caso artistas o educadores, para examinar sus
temas de estudio, enfocdndose en las interpretaciones que pueden derivarse tanto de los
procesos como de los resultados obtenidos. Ademds, las relaciones establecidas entre los
colectivos participantes son relevantes para esta forma de investigacion. De acuerdo con
Marin Viadel y Roldan (2019, p. 887):

Pero el énfasis en la incardinacion personal (ortisto+investigodor/o+profesor/o) es
importante debido a que conecta con los conceptos de “pensamiento encarnado”
[embodied thought] y de “actividad situada” o “pensamiento situado” [situated
activity, situated cognition] que afirman que el pensamiento es inseparable de la
accion y de los contextos sociales y culturales.

El marco tedrico de las metodologias basadas en la prdctica alcanza el feminismo, el
posestructuralismo y la hermenéutica, entre otras teorias posmodernas que entienden
al ser humano de manera fundamental como un ser social. Nuestra vida cotidiana se
desarrolla en sociedad. Habitamos una serie de entornos fisicos, mentales o virtuales
organizados en comunidades y, por tanto, esta metodologia invita a que los procesos
de investigacion educativa sean planteados desde ese condicionante colectivizan-

te y comunitario. La a/r/tografia traza un modelo de actuacion que va mds allé del
planteado por otras metodologias de corte mds tradicional, dado que establece un
sistema complejo de roles y funciones, partiendo del rol bdsico definido como artista,
docente, investigador y persona como miembro de un colectivo mas amplio.

Artist-researcher-teachers are inhabitans of these borderlands as they recreate,
re-search, and re-learn ways of understanding, appreciating, and representing the
world. They embrace a métissage existence that integrates knowing, doing, and
making, and exitence that desires an aesthetic experience found in an elegance of
flow between intellect, feeling, and practice™. (Irwin, 2004, p. 29)

La a/r/tografia como enfoque basado en las artes se concentra en la interpretacion
de los procesos y productos de la investigacion, estudiando sus modos de busqueda,
cuestionamiento y prueba, e insistiendo en que esos mecanismos se configuran con y
a través de las artes. La estructura de investigacion pretende proporcionar razones y
experiencias a través de lo visual y lo verbal mds que representaciones visuales y verbales
(Springgay, Irwin & Wilson Kind, 2005, p. 908). Los renderings, o formas de represen-
tacidn, en los que se basan sus procesos metodoldgicos se prestan a la interpretacion,
son flexibles y plantean posicionamientos subjetivos invitando al encuentro de nuevos
entendimientos y significados. Estas formas estdn integradas en los procesos de investi-
gacién a través de la musica, la danza, el drama, la poesia o las artes visuales; en
combinacién con la escritura. La a/r/tografia implica asi que la indagacion se desarro-
lla mediante la combinacion de procesos disciplinares, entendiendo que la préctica
artistica suma roles investigadores, no simplemente ilustrativos, dado que los procesos
a/r/t estdn interconectados y simultaneados. Los renderings son conceptos que ayudan
a la aplicacion de la a/r/tografia en la busqueda de una comprensién mds compleja
y profunda, siendo: contigtiidad, indagacién vital, metafora/metonimia, aperturas,
reverberaciones, y excesos (Springgay, et. al., 2005; Irwin & Springgay, 2008; Irwin,
Golparian y Barney, 2017).
12
Los artistas-investigadores-profesores son habitantes de esa zona fronteriza en la medida
en que recrean, investigan y reprenden modos de conocimiento, apreciacion y representa-

n7
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El concepto de “contiglidad” (Springgay, et. al.,, 2005, p. 900) puede ser entendido desde
tres puntos de vista: primero, como el resultado de la simultaneidad de las identidades
a/r/t; segundo, en el encuentro entre el lenguaje visual y el escrito, combinados en un
sistema de equilibrio; y, tercero, en la relacion del arte, entendido como una actividad o
un producto, con el a/r/t, simbolo consistente de las tres identidades que lo determinan.

La “indagacién vital” (Springgay, et. al., 2005, p. 902) se genera durante la préctica a/r/
tografica, ya que este enfoque metodoldgico lleva a examinar los aspectos persona-

les, politicos y profesionales de quienes participan en ella con la adopcion de las figuras
de artista, investigador y educador. El aprendizaje personal alcanzado, mds alld de los
resultados finales, permite entender las experiencias desarrolladas hasta su consecucién
(Irwin & Cosson, 2004). Como afirman Marin y Rolddn (2019), esta implicacion personal
es una cualidad intrinseca tanto de la prdctica artistica como de la educativa, asi como
de quienes participan en las experiencias de ensenanza y aprendizaje.

La “metdfora/metonimia” (Springgay, et. al., 2005, p. 904) se relaciona con la manera
en la que quienes emplean la a/r/tografia perciben el mundo y generan nuevas
relaciones sensoriales a través de estas dos formas de construccidn de significados. La
metdfora la consigue a través de la sustitucion de los simbolos y la metonimia mediante
la alteracion de las relaciones que se establecen entre el sujeto y el objeto. La investiga-
cion educativa aprovecha asi estas estrategias argumentales presentes en la articulacion
de los lenguajes artisticos. Seguin Marin Viadel y Roldan (2019, p. 888):

Un proyecto a/r/togrdfico usa metdforas y metonimias en lugar de hacer traduc-
ciones simples de los fendmenos que se investigan o de cenirse a la mera literali-
dad de los datos empiricos. Prefiere la exégesis (interpretacion) a la tesis (proposi-
cion o afirmacion que se intenta demostrar con argumentos) y da prioridad a la
diégesis (desarrollo narrativo) frente a la mimesis (copia o imitacion).

La “aperturas” (Springgay, et. al., 2005, p. 905) reflejan el cardcter colectivo y plural de
este enfoque metodoldgico. Uno de los propésitos de la a/r/tografia es que la genera-
cion de conocimiento se produzca a través del didlogo en comunidad, frente al modelo
tradicional en el cual los logros del estudio son compartidos tras ser alcanzados. Como
afirma Springgay (2008, p. 158): “La a/r/tografia invita a los educadores a reunir los
diversos elementos que constituyen nuestra identidad creativa y educativa’”

Las “reverberaciones” (Springgay, et. al.,, 2005, p. 906) hacen alusion al movimiento
dindmico que fuerza a quienes llevan a la prdctica este enfoque. La a/r/tografia, con
su modo derivado de las interacciones entre las dimensiones a/r/t, provoca un estruc-
tura fluida que admite variaciones en los puntos de vista desde los que se observan los
fendmenos de estudio. Estos cambios de perspectiva favorecen el impulso de nuevas
acciones dirigidas al entendimiento de los objetos, sujetos y fendmenos estudiados.

El “exceso” (Springgay, et. al., 2005, p. 907) es aquello que ocurre cuando perdemos el
control y vamos mds alld de nuestros propios limites. En un ejercicio de descontextuali-
zacion, se presta a complejizar lo simple y simplificar lo complejo, ayudando a esclarecer
cdmo surgen las cosas y cudl es la naturaleza de su ser: “el exceso es un llamado a mirar
lo que otros han puesto a un lado, lo ignorado y rechazado” (Irwin y Garcia Sierra, 2013,

cion del mundo. Abrazan una existencia mestiza que integra el conocer, el hacer y el crear;
una existencia que anhela una experiencia estética fundada en el delicado equilibrio entre
intelecto, emocion y prdctica (traduccion propia).
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p. 112). Segun las premisas de la a/r/tografia, atender a las condiciones de relacionali-
dad y a las representaciones aporta un marco conceptual valido como metodologia de
investigacion. Este enfoque defiende que tanto la prdctica artistica como la educadora
plantean ocasiones para generar conocimiento. De esta manera, el proceso seguido para
Su consecucion se considera tan importante como la representacion del saber alcanzado.
Al explorar de manera artistica las ideas y los conceptos se ofrecen nuevas formas para
la construccion de significados.

2.2.2.2. La a/r/tografia visual

El enfoque metodoldgico propuesto por la a/r/tografia ofrece un modelo flexible desde el
cual acercar la investigacion a las prdcticas artisticas contempordneas para asi aprove-
char sus formas, estrategias y lenguajes para la composicion de ideas artisticas sobre

los temas que rodean lo educativo. De esta forma, las imdgenes visuales se convierten
en un medio habitual de las experiencias a/r/togrdficas, cubriendo las necesidades que
demanda la investigacion cualitativa en los dmbitos de las ciencias humanas y sociales
con respecto a la creacion o recoleccion de datos de estudio y su posterior tratamiento. La
“Visual A/r/tography”, o “A/r/tografia Visual”, (Mesias-Lema, 2012; Irwin & Sinner, 2013;
Rolddn & Marin Viadel, 2014; Marin Viadel, Genet Verney & Molinet Medina, 2018; Rolddn,
Mena de Torres & Genaro Garcia, 2018; Marin Viadel y Rolddn, 2019; Lopez Ferndn-
dez-Cao, 2019a; Marin Viadel, Rolddn y Caeiro Rodriguez, 2020; Mesias-Lema y Ramon,
2021) denomina un dmbito de accién especifico del enfoque a/r/togrdfico caracterizado
por el empleo de las formas, técnicas y lenguaijes de las artes visuales. Se da cabida a la
incorporacion de estrategias heredadas o inspiradas en la pintura, la fotografia, el dibujo,
la escultura o el video para el enriquecimiento de sus dindmicas de creacidon-investiga-
cion-educacion.

19

Para ayudar a definir aun mejor los dmbitos de los enfoques educativos basados en

las artes, Marin Viadel (2017) identifica ademas la “A/r/togroﬁo Social”, que denomina
aquellas prdcticas que ahondan de una manera mds especifica en los aspectos sociales
de los fendmenos educativos como caracteristica fundamental y que se vincula con la
“Investigacion Accion Participativa”: “El proyecto investigador, educativo y artistico se
convierte también en un proyecto de transformacion social, que traspasa y trasciende

el territorio académico, para lograr una mayor integracion social del grupo de personas
directamente implicadas” (p. 44). Sus necesidades, por tanto, proceden fundamental-
mente del contexto sociocultural que enmarca al estudiantado o al colectivo de partici-
pantes en el proceso a/r/togrdfico social, mds que de las premisas que rijan los planes
diddcticos previstos para cada dmbito de la educacion formal o no formal. El proyecto
a/r/togrdfico pasa a convertirse, de esta forma, en una herramienta para la transforma-
cion social con la que resolver problemdticas concretas de las personas y colectivos que
participen en la investigacion. En la incorporacion de la prdactica artistica es donde reside
la principal trascendencia de los enfoques basados en las artes. Frente a problemdti-
cas de investigacion de indole visual y artistica, se definen y emplean los instrumentos
visuales y artisticos para el cuestionamiento e indagacion, se reconoce y aprovecha un
conjunto determinado de referencias visuales y artisticas en el marco de una metodolo-
gia visual y artistica cuya argumentacion principal es decididamente visual y artistica.

Rolddn, Pinola y Rubio (2017) realizan un estudio sobre la inclusién de las imagenes
visuales en los informes de investigacion educativa a través de un estudio de caso de
la revista Educational Researcher. Se busca justificar la necesidad de establecer una
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dindmica especifica para el empleo de imdgenes visuales en la investigacion educativa,
asi como aportar una légica sistemdtica que evidencie el comportamiento de las
imdgenes como argumentos visuales validables por los requisitos del discurso cientifico
en los ambitos cualitativos. Como reflejo de las artes y sus narrativas, la investigacion
artistica y la investigacion basada en las artes demandan que su discurso investiga-
dor esté basado en imdagenes, evitando que el contenido visual quede sometido por la
informacion verbal. Para aportar luz a las problematicas a las que se enfrenta la investi-
gacion artistica en el momento de la difusion y divulgacion de sus descubrimientos,
Marin Viadel y Genet (2017) presentan una estructura metodoldgica que busca acercar
los informes de investigacion basados en las artes visuales a los planteamientos exposi-
tivos ofrecidos por las normas APA, ayudando a enmarcar los distintos instrumentos
visuales de investigacion en cada uno de los apartados del esquema tradicional basado
la secuencia introduccion, metodologia, resultados y discusion (IMRD). Se ofrece asi

un modelo estructural y organizativo acreditado por la comunidad cientifica y por sus
medios de publicacion y difusidn, facilitando tanto la elaboracion de discursos visuales
como la lectura de los mismos. En el caso de la a/r/tografia visual, entendida como una
investigacion vital, el conocimiento serd alcanzado mediante comprensiones, experien-
cias y representaciones tanto artisticas como textuales (Irwin y Garcia Sierra, 2013).

Los profesionales que utilizan la a/r/tografia encuentran en las précticas artisticas y

las educativas una oportunidad para la generacion de conocimiento. Desde su enfoque
investigador plantean puntos de vista en los que los que la exploracion se entiende
como una prdctica vital vinculada con las artes y la educacion: “(...) las prdcticas de los
educadores y las prdcticas de los artistas se convierten en lugares de investigacion, y
ellos, a su vez, en investigadores” (Irwin y Garcia Sierra, 2013, p. 108). Desde la idea de

la investigacion vital, se asumen las formas cualitativas de recoleccion y tratamiento de
datos comunes en las ciencias humanas y sociales, como la recopilacion de documentos
de cardcter visual o textual, las entrevistas o la observacion participante y su interpreta-
cion por medio de informes impregnados de enfoques poéticos, simbdlicos y expresivos.
Las artes entienden el valor fundamental de la imagen visual como forma de representa-
cion. El interés de sus metodologias es que proporcionan nuevas formas de pensamiento
cientifico y académico que no pueden articularse desde otros enfoques ya que permiten
tratar visualmente los problemas visuales y artisticamente los artisticos, poniendo en
cuestion las formas con las que hasta ahora se ha alcanzado el conocimiento. Los
proyectos artisticos presentan formas diversas de representacion (visual, audiovisual,
sonora, verbal, etc.) que se combinan para lograr una resignificacién mutua.

La a/r/tografia asume estas formas de representacion para explorar desde lo artistico

la construccion de significados personales y colectivos en los que la percepcion es la
estrategia fundamental. A los procedimientos aportados por las ciencias humanas y
sociales, la a/r/tografia permite la suma de estrategios heredadas de la investigacion
artistica y de la educativa. Desde esta posicion mixta e interdisciplinar, se hace necesaria
la reformulacion de datos, instrumentos, técnicas y estrategias de argumentacion de
cardcter artistico para ser aplicadas con el fin de avanzar el conocimiento educativo. Las
prdcticas artisticas contempordneas son terrenos inestables, dado que exigen la revision
constante de sus planteamientos y, por tanto, esa inquietud critica ha de ser asumida
por quienes desarrollen sus creaciones desde el in-between a/r/togréfico. Como resumen
Irwin y Garcia Sierra (2013, p. 109): “En pocas palabras, el trabajo de los a/r/tégrafos es
reflexivo, recursivo, introspectivo y receptivo”.
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Reflexivo, dado que repiensan y revisan lo que ha pasado antes y lo que puede
suceder; recursivo, ya que les permiten a sus prdcticas un movimiento en espiral para
desarrollar sus ideas; introspectivo, en tanto interrogan sus propios prejuicios, SUPosi-
ciones y creencias, y receptivo en la medida en que asumen la responsabilidad de
actuar éticamente con sus participantes y colegas. (Irwin y Garcia Sierra, p. 109)

La creacion artistica no solo provoca emociones. Sus productos permiten el aprendizaje
y la difusion del conocimiento adquirido, haciendo que lo que aprende la persona que
las practica sea adquirido por su audiencia potencial. Las problemdticas de la educacién
artistica y las propias de las ciencias sociales y humanas precisan de enfoques metodo-
logicos que permitan integrar lo contextual, lo narrativo, lo identitario, lo expresivo

y lo estético de los lenguajes de investigacion. Las ABER cubren cada una de estas
demandas. Las artes, desde las expresiones primitivas a las producciones contempo-
rdneas, hablan fundamentalmente de los seres humanos y nos permiten entender qué
gueremos, qué sentimos o qué imaginamos. Si Eisner es quien impulsa su aprovecha-
miento por la educacion, la a/r/tografia visual nos permite entender que la creacion

en artes visuales aporta los recursos suficientes para su aprovechamiento como marco
docente e investigador. Si las artes posibilitan una forma de conocimiento especifico del
mundo, podemos asumir que sus procesos, técnicas y lenguaijes se encargan de construir
formas particulares de pensamiento, con estructuras creativas basadas en la metdfora.

Amparadas por el pensamiento cualitativo, las artes se erigen en base a las caracte-
risticas que le son propias como una forma particular de investigacién. Sus medios son
articulados para que entendamos y sintamos de manera personal las problemdticas

gue tratan, ya que la experiencia artistica se fundamenta precisamente en este hecho.

El saber atesorado por las artes se pone asi al servicio del conocimiento humano. Las
grandes obras de arte son capaces de descubrirnos aquello que no hemos sido capaces
de sentir o percibir por nuestros propios medios. La gran cuestion es como conseguir que
las figuras y los lenguaijes consolidados en el territorio artistico sean aceptados como
investigacion académica. Uno de los cambios fundamentales que incorporan las ABER,
especialmente en los enfoques basados en las artes visuales, es el cambio de paradigma
experimentado por la fotografia, cuya incorporacion a las etapas de investigacion amplia
su valor como dato de investigacion y le otorga el papel de instrumento encargado

tanto de representar los fendmenos estudiados como de su interpretacion, planteando
hipbtesis y estableciendo conclusiones (Rolddn, 2012). A través de la estrategia compara-
tiva, las imdagenes visuales y artisticas en general, con la fotografia como forma particu-
lar, se vuelven elementos persuasivos cargados de significados que permiten estable-

cer una estructura de pensamiento con la que explorar los dmbitos del conocimiento
relativos a los elementos, objetos o situaciones que son captadas por dichas imdgenes.

En este sentido, es oportuno mencionar que la narrativa visual es la encargada de

la construccion de ideas visuales en base a las imdgenes de las que se dispone en el
estudio, dado que la documentacion en si misma no es capaz de transmitir dichas ideas.
Estos procedimientos son especialmente relevantes en las investigaciones artisticas que
se centran en el estudio de imdgenes visuales, ya que una imagen solamente puede ser
descrita a través de otra, a pesar de que en el dmbito académico se nos fuerce a que la
comunicacién de todo proceso de investigacion se articule en base a la palabra escrita.
Para conocer cdmo se configuran los dmbitos domeésticos en la Espaiia democratica de
finales del siglo XX, podemos atender al registro histdrico de datos estadisticos sobre
vivienda, poblacion y territorio, condiciones y calidad de vida, reparto de la riqueza,
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valores y hdbitos de consumo, etc. Desde otra perspectiva, podemos analizar bien cémo
se interpretan estos indices, junto a otros también relevantes para el tema y segura-
mente no analizables desde una perspectiva matematica, como por ejemplo: la calidez,
humildad, ostentacion, nostalgia o tristeza, a través de los artificios reflejados en las
peliculas de Pedro Almoddvar.

Si nos resituamos en el dmbito de la a/r/tografia visual, podemos afirmar que quienes
la practican emplean una pedagogia basada en el uso de imdgenes artisticas, tales
como dibujos, grabados, pinturas, planimetrias o fotografias. Desde un punto de vista
metodoldgico, Rolddn (2012) destaca que la incorporacion de la fotografia a la investiga-
cion educativa abre una nueva via expresivo-argumentativa al propiciar su empleo como
forma de pensamiento visual, haciendo que las imdgenes pasen de ser datos de estudio
para convertirse en formas estéticas de ideacion. La investigacion fotogrdfica impone

la creacion o el empleo de imdgenes visuales desde ldgicas reguladoras y prescriptivas
con la intencion de alcanzar resultados concretos para el avance del conocimiento visual
y artistico. Desde este enfoque, la figura de la autoria se complejiza para situarse en un
compendio transdisciplinar definido por los roles artistico-fotogrdfico e investigador en
educacién. De acuerdo con Rolddn (2012, p. 52):

La Investigacion Fotogrdfica basada en las Artes, asi pues, puede llevarse a cabo
cuando la fotografia sea utilizada en la investigacion como modelo de visualiza-
cion, bien para la descripcidon de contextos, para proponer hipétesis, como razona-
miento visual o para establecer conclusiones.

Profundizando en estas ideas, se identifican dos formas de activacion de las imdgenes
fotograficas que nos ayudan a diferenciar y destacar las dos filosofias que definen el
aprovechamiento de la prdctica artistica en investigacion (Rolddan, 2012). El primer uso
de las imdgenes queda definido por su valor extrinseco (i), faceta que determina que

el documento visual prueba la existencia de determinados fendmenos a través de su
registro. El segundo es el uso intrinseco (ii), que valora y aprovecha la alteracion que
incorpora el registro visual sobre la realidad que representa. En el primero de ellos, la
imagen visual no interesa como medio, sino que sélo se aprovecha su capacidad para
facilitar datos para la investigacion, dado que el andlisis de estos datos se conseguird
con la incorporacion al proceso de otros instrumentos. Asi, se prima la referencialidad de
la imagen como fuente visual de informacion y la descripcién como técnica de investi-
gacion en la cual la implicacién creadora de quien la obtiene pasa a un segundo plano.
De forma intrinseca, la fotografia es entendida como una construccion de pensamien-
to, un objeto inteligente que no se deriva Unicamente del registro mecanizado. Este uso
permite sostener el discurso investigador dado que reconoce que las imdgenes visuales
y fotogrdficas son capaces de conformar ideas y argumentos de manera paralela a las
formas favorecidas por los lenguajes verbales. De esta manera, las imdgenes visuales y
artisticas, con la fotografia como figura clave, son capaces de sostener de manera visual
la conceptualizacion propia de una investigacion cientifica y académica. Segun el autor:

Las imdagenes fotograficas pueden ser idoneas para describir, analizar e interpretar
los procesos y actividades educativas y artisticas: primero, porque constituyen un
medio valido de representacion del conocimiento; segundo, porque son capaces
de organizary demostrar ideas, hipotesis y teorias de modo equivalente a como lo
hacen otras formas de conocimiento; y tercero, porque proporcionan informacion
estética de dichos procesos, objetos o actividades. (Rolddn, 2012, p. 42)



Comentario visual. Autor (2020). El aprendizaje activo y participativo de la arquitectura.
Fotografia independiente a partir de una fotografia del autor, Patio de la ETSAG, 2019, con cita visual indirecta (Lépez Cotelo, 1998-2015)
y obtenida por observacién participante durante el programa IntercambiaUGR (2019).
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2.2.2.3. Espacio, corporalidad y experiencia a/r/t: las walking methodologies

Our minds and bodies are inseparable, making perceptual awareness simulta-
neously felt, imagined and abstract. We actively create knowledge through
sensing, feeling and thinking. Through aesthetics of atunement, unfolding, and/or
surrender, we linger in dymamic in-between spaces.” (Irwin, 2003, p. 64)

La idea del caminar como préctica a/r/togréfica plantea que recorrer a pie un territorio se
convierte en una experiencia activada por la fenomenologia de lo cotidiano (Irwin, 2006).
Las situaciones que se suceden al andar, simultaneadas en un compendio percepti-

vo, sensible y espiritual, permiten instaurar el recorrido como una estrategia diddctica
adaptable a nuevos modelos pedagdgicos, convirtiéndose en una indagacion vital

en el sentido a/r/t para quien la lleva a cabo. Cuando caminamos conscientemente,
activando nuestros sentidos para ampliar la agudeza perceptiva, logramos situarnos en
el mundo y reconocernos en relacion a él a través del ambiente transitado. Esta percep-
cion, intima y personal, se realiza desde una perspectiva compleja marcada por cuestio-
nes de género, edad, raza, identidad sexual, formacion o capacidades, entre otros rasgos
socioculturales. Desde una éptica mds amplia, el aprendizaje es, en si mismo, una forma
de movimiento dado que quien aprende estd transitando de manera continuada a lo
largo de un trascendental proceso de cambio.

Lo posible solo puede ser alcanzado a través del movimiento, establecido en interva-

los espacio-temporales que se definen entre los “temas” que conocemos y los “roles
personales” que asumo ante mi mismo y ante los demas (Ellsworth, 2005). Estos
espacios intermedios, como el in-between a/r/togréfico, se convierten en los espacios
que posibilitan las transformaciones sociales y culturales, dado que son las Unicas zonas
en las que el devenir como promesa de futuro supera los impulsos conservacionistas por
mantener la cohesion y la unidad. Desde esta filosofia, la arquitectura y sus formas se
convierten en medios esenciales para el movimiento, la sensacion y la experiencia. Como
fendomeno cultural, las construcciones se vinculan con cuestiones sociales y politicas

que logran trascender su propia materialidad, haciendo que se involucren con temas

de mayor envergadura como la identidad, el mito, el deseo o la sexualidad. De acuerdo
con Ellsworth (2005), la arquitectura influye en la manera en que nuestros cuerpos se
mueven en el espacio y en el tiempo, modula nuestra experiencia y nos aporta ideas.
Ademds, nos permite reflexionar sobre las conexiones intrinsecas que se generan entre
los movimientos y las sensaciones que experimenta nuestro cuerpo y nuestra mente al
desplazarse, reactivdndose de manera significativa. La arquitectura y sus espacios se
vinculan con el “yo que aprende” a través del devenir, la aparicion y el cambio (Ellsworth,
2005, p. 123). Sobre la relacion que podemos establecer entre el espacio-tiempo arquitec-
tonico, el movimiento y la pedagogia, Ellsworth destaca que: “Most importantly, the
potential of architecture for shaping the raw possibilities of movement and sensation
makes it possible for different corporealities to be expressed”™ (2005, p. 124).

Este compendio experiencial es defendido por las “Metodologias del Caminar” [Walking

13
Nuestras mentes y cuerpos son inseparables, haciendo que la conciencia perceptiva se
sienta, se imagine y se abstraiga simultdneamente. Creamos activamente el conoci-
miento a través de la sensacion, el sentimiento y el pensamiento. A través de la estética
de sintonia, desarrollo o rendicion, nos detenemos en dindmicos espacios intermedios
(traduccion propia).

14
Mds importante aun, el potencial de la arquitectura para dar forma a las posibilidades
crudas del movimiento y la sensacion hace posible que se expresen diferentes corporalida-
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Methodologies] (Irwin, 2006, 2017; Truman & Springgay, 2015, 2016; Springgay & Truman,
2018, 2019; Lasczik Cutcher & Irwin, 2018; Lee, Morimoto, Mosavarzadeh & Irwin, 2019),
reconociendo la importancia de su aplicacién como accién pedagdgica dirigida al
enriguecimiento intelectual, fisico, emocional, social y cultural de las personas. A través
de la reflexion continuada que impone la préctica a/r/t, Irwin sitda tres temas esencia-
les sobre los que cuestionar la practica del caminar desde sus valores pedagogicos: la
libertad, la transformacion y la fluidez (Irwin, 2006, p. 78). Caminar se convierte en una
prdctica liberadora, ya que cede un lugar de posibilidad a la sorpresa, la imaginacion,
la creatividad y al alcance de lo sublime, ya que nos involucramos estéticamente con
las experiencias que ocurren durante el trdnsito. El recorrido a pie nos da oportunidad
de observar la realidad pacientemente, dado el ritmo impuesto por nuestra fisonomia y
capacidades al movernos de manera libre y expectante. Una mirada atenta, dirigida a
explorar los condicionantes del entorno préximo, nos permite encontrar valores extraor-
dinarios presentes en nuestra cotidianidad y que, de otra forma, pasarian desapercibi-
dos: “Movement-sensation, we argue, is crucial for challenging humanist orientations to
research, where its not no such a matter of «anything» can happen, but that «so much
can happen that we do not know about»”™ (Truman & Springgay, 2015, p. 161).

Estos hallazgos hacen que redescubramos nuestra realidad, reconvirtiendo el caminar
en un acto gratificante y reconfortante desde lo sensorial y cognitivo. Frente a las teorias
clasicas que afirmaban que el razonamiento humano era independiente de la capacidad
sensorial y motora del cuerpo que lo sostenia, la sensibilidad estética apuesta por una
conciencia encarnada que hace del individuo un ser sensitivo capaz de crear ideas y
articular argumentaciones a través de los conceptos sensoriales formados durante el
proceso perceptivo del mundo en el que se situa. De acuerdo con Irwin (2006, p. 78):
“Rather than being passive receivers of sensory experiences, humans are capable of
receiving the world with fresh perceptions and acute awateness through both felt and

imagined understandings™®.

125

El aprendizaje continuado, la adaptacion a multiples circunstancias previstas o imprevis-
tas y la superacion de retos, ejemplifican algunas de las aptitudes derivadas de las
experiencias a las que nos enfrentamos en nuestra vida cotidiana. La vida es, en si
misma, un proceso educativo global, continuo e interminable que pone a prueba nuestras
capacidades de manera constante. Afrontar estos retos nos hace crecer cada dia tanto a
nivel personal e individual como colectivo y social. Tomando estos procesos comunes y
vitales como referencia, un curriculum educativo transformador buscard este crecimien-
to personal potenciando la estética, la espiritualidad, la imaginacion y la narrativa en
planteamientos no lineales que den cabida a la libertad de movimiento por espacios de
posibilidad. Pero, ;qué acciones educativas podrdn activar estas experiencias sensoria-
les y sensitivas? Irwin apuesta por la fotografio como instrumento en el que apoyar la
observacion reflexiva, asegurando que: “Walking, taking photographs, and creating art
can all be exercices in seeking aesthetic and spiritual contemplation by looking attenti-

des (t. p.).
15
La sensacion de movimiento, segun argumentamos, es crucial para desafiar las orienta-
ciones humanistas en la investigacion, donde no es tanto una cuestion de que «cualquier
cosa» pueda suceder, sino que «pueda suceder lo que no sabemosy (traduccidn propia).
16

En lugar de ser receptores pasivos de experiencias sensoriales, los seres humanos somos
capaces de recibir el mundo con nuevas percepciones y una aguda conciencia a través de
lo comprension sentida e imaginada (t. p.)
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vely and gazing with heightened awareness”” (2006, p. 80). Estas imdgenes reafirman
su pertenencia al in-between a/r/togrdfico, fijdndose a medio camino entre la memoria
y la experiencia estética y metafdrica, a las que se suman otros registros intelectuales,
fisicos, espirituales y emocionales con los que dirigir la creacion visual. Lo perceptivo, que
se materializa a través de la produccion artistica, se define asi como una herramienta
esencial para el acercamiento al mundo y su comprension, ambas acciones necesa-

rias para la consecucion de un conocimiento humano demandado desde las prdcticas
académicas y cientificas.

As the facilitator and actualizer of envelopes of passage into and through spaces
between, architecture holds the potential for providing educators with material
correlates of the moving, sensational experience of the learning self. To the extent
that architecture deals in movement, sensation, and the progression of time
toward an unpredictable future, it holds the potential to produce spaces and times
that are catalysts for rethinking pedagogy.”® (Ellsworth, 2005, p. 125)

Susan Sontag (1973) asegurd que los origenes mismos de la fotografia se construyen en
relacién a la mirada del flaneur descrita por Baudelaire, demostrdndose esta vinculacion
a través de la documentacion urbana realizada por los fotografos Paul Martin, Arold
Genthe y Eugene Atget en las ciudades de Londres, San Francisco y Paris respectiva-
mente, asi como la imagen de Paris ofrecida por Brassai. Cada uno de ellos se preocupd
de explorar los limites, el vacio y los dmbitos ocultos del paisaje urbano decimondnico,
burgués e industrial: “El fotografo representa una version armada del paseante solitario
que explora, que acecha, que cruza el infierno urbano, el caminante voyeurista que
descubre la ciudad como un paisaje de extremos voluptuosos” (Sontag, 2006, p. 85). De
acuerdo con esta idea, Walter Benjamin destacé la relacion de la préctica fldneur con la
arquitectura de la ciudad industrial como contexto esencial de la indagacién errante:

Las obras arquitectonicas mas propias del siglo diecinueve -estaciones ferroviarias,
pabellones de exposiciones, grandes almacenes (segun Giedion)- responden en su
conjunto a demandas colectivas. Por estas construcciones, «mal vistas, cotidia-
nasy», como dice Giedion, es por las que se siente atraido el fldneur. (Benjamin,
2005, p. 457)

Alexandra Lasczik y Rita Irwin (2018) aprovechan y reinterpretan la figura del flaneur
como simbolo del deambular errante por los paisajes construidos a través de una
experiencia vital que potencie el encuentro, apropiacion y recuperacion del espacio
urbano como entorno inspirador, estético y creativo. Sus ideas surgen de la combina-
cion de dos conceptos: lo peripatético, que vincula el proyecto al paseo aristotélico como
dindmica con la que activar el pensamiento y la razén y, por otro lado, la singularidad y
capacidades estéticas aportadas por el flaneur.

17
Caminar, tomar fotografias y crear arte pueden ser ejercicios que persigan la contempla-
cion estética y espiritual mirando atentamente y contemplando con mayor conciencia
(traduccion propia).

18

Como facilitadora y actualizadora de envolturas de paso hacia y a través de los espacios
intermedios, la arquitectura tiene el potencial de proporcionar a los educadores correla-
tos materiales de la experiencia conmovedora y sensacional del yo que aprende. En la
medida en que la arquitectura se ocupa del movimiento, la sensacion y la progresion del
tiempo hacia un futuro impredecible, tiene el potencial de producir espacios y tiempos que
son catalizadores para repensar la pedagogia (t. p.).



Comentario visual. Autor (2020). Mirada flaneur y ciudad moderna.

Par visual explicativo formado por dos citas visuales (izquierda y derecha: Atget, 1924; Abbott, 1933)
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Este enfoque se plantea en base a una serie de objetivos clave: (i) poner en valor del
desarrollo mismo de las acciones contempladas en la propuesta, superando la tradicional
dicotomia que separa el proceso y su resultado, (ii) diluir la direccionalidad preestablecida
en los trazados, caracteristica de la investigacion tradicional, y (i) comprometerse con un
movimiento encarnado como garantia para la experiencia sensorial. En esta propuesta,
el movimiento es acompanado de la observacién, la documentacion fotogrdfica y la
escritura, todas ellas convertidas en medios facilitadores de una reflexion activa dirigida
por el pensamiento critico, que finalmente serd materializado a través de la prdctica
artistica: “In the process, the terms ‘walk’, ‘walking’, ‘impressions’, ‘document’, ‘sensory’,
‘experiences’, and so on, are decomposed, confronted, transmuted, emblematic, mimetic,
challenged”™ (Lasczik Cutcher & Irwin, 2018, p. 130).

As embodied, immediate and tangible process, walking opens up a range of
possibilities and potentials for embracing sound, smell, emotion, movement and
memory into our explanations, illustrating the sensuousness and the capacity of
walking as artistic, research and teaching practices.?’ (Lee et. al.,, 2019, p. 688)

Por su parte, Lee, Morimoto, Mosavarzadeh e Irwin (2019) interpretan el caminar desde

la perspectiva a/r/togrdfica como una conjugacién de la experiencia personal, sensorial
y motora con las circunstancias particulares del ambiente, dinamizadas a través del
recorrido en una accion ritmica y fluctuante. Las acciones previstas en su indagacion
toman forma tras una proposicion catalizadora. La primera de ellas sigue la premisa:
“Salga a caminar, encuentre un objeto y haga algo con él” (Lee et al.,, 2019, p. 684). Estas
experiencias buscan establecer un vinculo entre la persona y el objeto encontrado durante
la incursidn, su reconocimiento, abstraccién metaforica y redefinicion. El proceso implica,
ademds del conocimiento relativo al objeto en si mismo, la incorporacion de otras
informaciones relativas a la interaccion del elemento en el contexto concreto, ademds de
generar una nueva vinculacion sujeto-objeto durante las condiciones especificas de la
situacion de estudio. El caminar brinda la oportunidad de pensar a través del movimiento
y comprender(se) en base a la experiencia directa y personal, en un escenario tanto fisico
como metafisico que explora lo individual y lo colectivo en una living inquiry a/r/togréfica
de aprendizaije relacional.

19
Durante el proceso, los términos ‘andar,’ ‘caminar, ‘impresiones, ‘documento’, ‘sensorial’,
‘experiencias’, etc., se descomponen, confronta, transmutan, se vuelven emblematicos,
mimeéticos, desafiantes (traduccion propia).

20

Como un proceso encarnado, inmediato y tangible, caminar abre una gama de posibili-
dades y potencialidades que incluyen el sonido, el olfato, la emocion, el movimiento y la
memoria en nuestras exploraciones, ilustrando la sensualidad y la capacidad de caminar
como prdcticas artisticas, de investigacion y ensefanza (t. p.).
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Figura 2.1. La Experiencia A/r/togréﬁco—visual como compendio interdisciplinar.
Esquema grdfico del in-between disciplinar formado por la arquitectura como prdctica artistica,
la educacion artistica y los enfoques cualitativos de investigacion.



Desde esta perspectiva metodoldgica, entre 2018 a 2020 participo en la planificacion y desa-
rrollo de un taller de fotografia de arquitectura dentro del programa IntercambiaUGR. Figura
vinculada a la Asociacion universitaria Interdisciplinar de Intercambio de Conocimientos (AlIC),
este programa se asocia al Vicerrectorado de Estudiantes de la Universidad de Granada y orga-
niza sus acciones de manera fundamental en la Escuela de Arquitectura de Granada, ademds
de haber estado presente en las facultades de Bellos Artes y Filosofia y Letras, y las escuelas
de Ingenieria de Caminos, Canales y Puertos y Ciencias de la Educacion. El taller “Lo mirada
proyectada” se organizé durante tres ediciones consecutivas, de las que surgieron sendos fotoli-
bros autoeditados y de cardcter colectivo como resultado y conclusion de las distintas acciones
arte-educadoras llevadas a cabo durante las diez semanas de taller.

Antonio Ferndndez Morillas (coord.) (2019). AA A A - La mirada proyecta(da) [Fotolibro autoeditado].
https:/bit.ly/3bNKouw



Comentario visual. Autor (2020). Experiencia a/r/togéfico-visual en arquitectura: “la mirada proyectada”

Par fotogrdfico metafdrico a partir de dos fotografias obtenidas por distintos participantes del programa IntercambiaUGR
(de izquierda a derecho, Sin titulo, 2019, y Sin titulo, 2018), la primera con cita visual indirecta (Valero Ramos, 2016).



Titulo visual.

Autor (2021).

La arquitectura como metafora construida.
Fotografia independiente a partir de fotografia del
autor, Edificio de viviendas en Malaga, Alejandro
Mufoz Miranda, 2021, con cita visual indirecta
(Mufioz Miranda, 2016-20718).
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2.3. Estrategias, técnicas e instrumentos visuales de investigacion

Una mirada atenta a la produccion visual artistica y cientifica generada desde finales del
siglo XIX nos permite determinar que las ideas visuales no se componen con imdgenes
individuales aisladas entre si. Es cierto que algunas de ellas acaban siendo iconicas,
permitiendo no solo sintetizar el elemento reflejado o representar a la persona que

la creq, sino que incluso logran convertirse en el simbolo de un momento clave para

su sociedad o su cultura en un determinado momento histdrico. Este es el caso de la
fotografia de la Case Study House n.° 22, Los Angeles, realizada por Julius Shulman
(1960). Todo estudio fotogrdéfico se inicia con un primer proceso de planificacion que
marcard el tipo de dato visual con el que se trabajard a lo largo del proyecto. Las necesi-
dades del cliente o las del medio de difusion impondrian qué imagen hay que ofrecer del
objeto arquitectdnico. Una vez realizado este paso, el proceso de edicidon de las imagenes
impone una segunda seleccidn: cudles representan aquello que quiere ser contado y
cudles no. Y de ahi a la etapa ultima y crucial: cdmo organizar las fotografias de cara a la
presentacion y exposicion de las ideas que pretenden ser sugeridas.

La fotografia, como tipo particular de imagen visual, es un medio empleado de manera
habitual en la investigacion cientifica, en dmbitos tanto cualitativos como cuantitativos.
La toma de datos fotograficos, su andlisis y argumentacion visual para la discusion de
los resultados y la refutacién de las hipdtesis son procesos validados desde las institucio-
nes cientificas. La IBA presenta una metodologia que pretende comprender las activida-
des humanas a través de los lenguajes artisticos y sus medios disciplinares. Se caracte-
riza por la incorporacion de narrativas que emplean el lenguaije artistico y estético como
medio de expresion y comunicacion, apostando por las capacidades particulares que

sus estrategias, técnicas e instrumentos pueden aportar a los procesos de investiga-

cion (Eisner, 2008, Irwin y Springgay, 2008; Rolddan y Marin Viadel, 2012; Marin Viadel

y Roldan, 2017; Marin Viadel, Roldan y Caeiro Rodriguez, 2020; Whiston Spirn, 2014,
2017). Los datos son las piezas clave de toda investigacion cientifica. Hacen su entrada
en el proceso durante la fase de obtencion para, a continuacion, ser utilizados en la fase
de andlisis para la comprobacion de las hipdtesis de partida. De su adecuada gestion
depende el impacto de la investigacion, la accesibilidad y visibilidad de los resultados. En
el caso de los datos de la IA y de la IBA, es conveniente definir desde la propia discipli-
na una serie de figuras para que, desde el consenso y la sistematizacion, se posibilite un
andlisis generalizado de los materiales de estudio para la valoracion de los resultados
que pueden obtenerse.

Los “Instrumentos de investigacion basada en las artes visuales” (Marin Viadel y Rolddn,
2010, 2012, 2013, 2014; Marin, Rolddn y Genet, 2017; Roldan y Mena, 2017) son figuras
organizativas con usos y funciones concretos y determinados que establecen la ordena-
cion de un conjunto de imdgenes visuales en base a las relaciones conceptuales, simbdli-
cas o estéticas que puedan establecerse entre ellas. En este dmbito de investigacion,
cuyos informes se caracterizan no soélo por la inclusion de imdgenes sino ademds y sobre
todo por las conjugaciones que las vinculan y cargan de sentido, las distintas funciones
de las ideas visuales estan intimamente ligadas a unas determinadas formas argumen-
tativas. Whiston Spirn (2013) define la fotografia como una forma de pensamiento
externo, un procedimiento capaz de establecer un didlogo entre el fendomeno fotografiado
y las imdgenes mentales de la persona que pulsa el botdn de la camara. La fotografia
registra ese didlogo, favoreciendo un apoyo para la memoria y prestandose al andlisis y
la reflexion desde las posibilidades amplias de la comunicacion y la expresividad.
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2.3.1. Estrategias de investigacion basadas en la fotografia

Leer el paisaije es el arte de separar lo significativo de un maremdagnum de aspectos
irrelevantes y periféricos. Algunos detalles son mas reveladores que otros, evidencian
un patrdn o estructura mayores, procesos invisibles. (Whiston Spirn, 2013, p. 145)

La edicion de imdgenes comienza a ordenar el pensamiento visual. Las ideas comienzan
a generarse con la seleccion y organizacion de las tomas realizadas. Comparar fotogra-
fias las ordena, agrupa y estructura hasta alcanzar unidades de significacion visual que,

«

fundamentalmente, toman la forma de fotoensayo como conjunto de “n” imdgenes,
siendo “n” mayor o igual a uno. Segun Anne Whiston Spirn, lo que sucede a la documen-
tacién es una forma de adivinacion que consigue extraer las ideas que estdn presentes
en las imdgenes de una forma implicita. Como forma de lenguaie, las imdagenes han de

organizarse rigurosamente para convertirse en un vehiculo para la significacion:

La fotografia es a ver lo que la poesia a escribir: una forma concentrada de pensar,
una narracién condensada, una prdctica disciplinada que puede producir intuicion.
Por el contrario, igual que las decisiones sobre ddnde detenerse, hacia déonde
apuntar la cdmara, y dodnde enfocar la lente, escribir dentro de una forma poética
exige una precision que puede producir comprension. (Whiston Spirn, 2017, p. 91)

La investigacion cientifica organiza un conjunto de procesos metodoldgicos que cuentan
con medios tedricos, conceptuales y técnicos de cardcter disciplinar dispuestos para la
consecucion del conocimiento cientifico. Para ello, los métodos empleados se valoran
por su cardcter sistematico, racional y critico. Las estrategias, técnicas e instrumen-



Comentario visual. Autor (2020). La arquitectura como L'Objet trouvé, segun Charlotte Perriand.
Par visual metaférico formado por dos citas visuales (de izquierda a derecha: Perriand, 1933, 1931).
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tos de investigacion engloban al conjunto de procedimientos que se ponen en marcha
para generar este conocimiento a través de la observacion y la interpretacion de un
determinado fendmeno. Este proceso de andlisis parte de la produccion o recopilacion de
informacion para el estudio. Tal informacion es incorporada en forma de datos, que serdn
procesados, analizados, codificados y conceptualizados para el enunciado de una teoria
relevante con respecto al tema de indagacion.

En nuestro caso, la necesidad de establecer una logica en el uso de las imdgenes que las
validen como enunciados para la investigacion cientifica, en este caso particular en el
ambito educativo, hace que se demande una organizacion de las estructuras que rigen
las imdgenes para su tratamiento como argumentos visuales. Para ello, se busca el
establecimiento, regulacion y normalizacion de pautas de comportamiento general que
caractericen estas estructuras de una manera objetivada y universalizante para garanti-
zar su legibilidad. De acuerdo con Marin Viadel y Rolddn (2014), el desarrollo de técnicas
e instrumentos fotogrdficos especificos para la Investigacién Educativa Basada en las
Artes es aun incipiente, siendo necesario su reconocimiento y determinacion justificada,
estableciendo los distintos usos y funciones que garantizan la calidad de los resultados,
en una demanda apoyada también por Whiston Spirn (2017, p. 128):

El sentido de la vista y la capacidad de pensamiento son innatos, pero el
pensamiento visual cualificado se aprende. Tuve que aprender yo misma mediante
la lectura de las imdagenes de los demds y escuchando sus palabras, pero sobre
todo a través de la practica de mirar, dibujar, fotografiar, buscando y estudiando
estructuras, seleccionando imdagenes y organizando las secuencias.

Este proceso es fundamental para el avance del pensamiento visual, especialmente en
aquellos dmbitos que puede aprovechar las ventajas aportadas por las nuevas tecnolo-
gias de la comunicacion y la informacién, como es el caso de la investigacion artistica y
educativa. Una revision documental de la revista Educational Researcher llevé a Rolddn,
Pinola y Rubio a afirmar que: “A pesar del estricto seguimiento de las normas APA de
esta revista, las imdgenes parecen salirse del contenido evaluable de los articulos de
investigacion” (2017, p. 228). La falta de una légica consensuada en el empleo de técnicas
e instrumentos visuales para los discursos argumentativos nos lleva a planteamos una
revision de las formas descriptivas y argumentativas propias del lenguaije verbal que son
utilizadas de manera habitual por la investigacion cientifica. Su reformulacion y adapta-
cion nos permitird establecer una serie de técnicas visuales aplicables a los procesos de
IEBAV.

Las imdgenes artisticas son productos sofisticados del pensamiento visual. Para
descubrir sus claves, Rudolf Arnheim anima a buscar las formas y relaciones estructurales
gue organizan sus conceptos y aplicaciones. Segun este autor: “Toda configuracion visual
-ya sea la de un cuadro, un edificio, un ornamento o una silla- puede considerarse una
proposicion que formula, con mds o menos felicidad, una declaracion sobre la naturaleza
de la existencia humana” (1969 [1986], p. 309). Mijail Bajtin en su libro Estetika sloves-
nogo tvorchestva [Estética de la creacién verbal] (1979) entiende el lenguaje como una
prdctica social integrada en otras formas no verbales que se emplea en dmbitos diversos
y con distintas funciones: “El uso de la lengua se lleva a cabo en forma de enunciados
(orales y escritos) concretos y singulares que pertenecen a los participantes de una u otra
esfera de la praxis humana” (Bajtin, 1999, p. 248). Este autor categoriza el “género discur-
sivo” como un tipo de enunciado estable elaborado en cada esfera de uso del lenguaije.
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De esta figura extraeremos pautas que nos permitan organizar las imdagenes con fines
discursivos concretos para la investigacion. Segun el autor (Bajtin, 1999, p. 248):

Estos enunciados reflejan las condiciones especificas y el objeto de cada una de
las esferas no sélo por su contenido (temdtico) y por su estilo verbal, o sea por la
eleccion de los recursos léxicos, fraseoldgicos y gramaticales de la lengug, sino,
ante todo, por su composicion o estructuracion. Los tres momentos mencionados
estan vinculados indisolublemente en la totalidad del enunciado y se determinan,
de un modo semejante, por la especificidad de una esfera dada de comunicacion.

La imagen visual puede adoptar el rol de la palabra oral o escrita por su capacidad
como unidad significante y comunicativa, a pesar de los multiples significados que
puede albergar la representacion. De esta forma, los instrumentos visuales ejercerdn
como las oraciones que las organizan, ya que determinan un significado en base a

las unidades individuales, a la relacion que se establece entre ellas y al contexto en el
cual es empleada con el fin de posibilitar la comunicacién interpersonal, condensan-
do los mensajes que establecerian de manera individual a través de la comparacion
provocada por la organizacion del conjunto visual. Bajtin diferencia entre oraciones

y enunciados, afirmando que elegimos una u otra oracion en funcion del tono que
caracterice al enunciado, cuyo valor estd determina en base al género discursivo que se
esté empleando (1999, p. 271) y que en nuestro caso se trata de formas de comunica-
cion artistico-cientificas basadas en la fotografia. La comparacion visual es una de las
estrategios mds utilizadas por aquellos informes de investigacion educativa que emplean
imdgenes visuales con fines expositivos y argumentativos.
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Pinola y Rolddn (2014) proponen una clasificacion para usos y funciones discursivas,
distinguiendo cuatro estrategias sintdcticas y visuales reconocibles en nuestro contexto
de indagacién cualitativa, tales como la Repeticion, la Deduccion, la Secuenciacion, y la
Metdfora. Cada una de estas estrategias se vinculan con distintos instrumentos visuales
derivados de las investigaciones cualitativas, de las investigaciones basadas en las artes
y de la prdctica de las artes visuales. La demanda comparativa exigird la determinacion
de un criterio de representacion riguroso, a cumplir por las fotografias que sean creadas o
archivadas con fines indagativos. La presencia de elementos comunes y de un lenguaje
visual unitario serdn determinantes para garantizar la consecucidon de argumentos
visuales sdélidos y explicitos. La funcion principal de estos recursos serd la de mostrary
evidenciar las semejanzas y diferencias existentes en el conjunto de elementos estudiado
con fines expresivos y divulgativos. Sobre la importancia de la comparacion como
estrategia de andlisis visual, Collier (1993, p. 105) afirmé:

Comparison is a fundamental tool of analysis. It sharpens our power of descrip-
tion, and plays a central role in concept-formation by bringing into focus sugges-
tive similarities and contrast among cases. Comparison is routinely used in testing
hypotheses, and it can contribute to the inductive discovery of new hypotheses
and to theory-building.?

21
La comparacion es una herramienta fundamental de andlisis. Agudiza nuestra capacidad
de descripcion, y desempena un papel central en la formacion de conceptos poniendo el
foco en similitudes sugestivas y contrastes segun el caso. La comparacion se utiliza de
forma rutinaria en lo comprobacion de hipotesis, y puede contribuir al descubrimiento
inductivo de nuevas hipétesis y para la construccion de teorias (traduccion propia).
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Definicion visual.

Autor (2020).

La descripcidn visual a través de la seriacion fotografica.
Fotoensayo explicativo formado, de izquierda a derecha,
por una cita visual fragmento (Bertillon, ca. 1909) y una

coleccion de tres citas visuales (Becher & Becher, 1978-1992)

2.3.1.1. La descripcion visual

La “Descripcion Visual” adopta una de las formas esenciales de la
narrativa verbal, siendo una de las estrategias discursivas bdsicas
gue demandan las investigaciones basadas en imdgenes y las
basadas en las artes visuales. La descripcion nos permite represen-
tary conceptualizar un elemento, dmbito o fendmeno de estudio,
ligado a la realidad o a nuestra imaginacion y en base a la
observacion realizada con un fin informativo y comunicativo. Esta
técnica visual evidencia los intereses de la persona que la pone en
practica, denota como es su modo de percepcion y cudles son las
claves del lenguaje visual empleado en la creacidn de los datos.

El valor documental y la condicion de objetividad que se asigna

ad la fotografia desde la segunda mitad del siglo XIX, cuando se

le presupone la capacidad de representar fielmente cualquier
elemento de la realidad independientemente de la mirada o los
intereses de quien la captura, la convierten en una figura aliada

de los estudios cientificos y del archivo documental. Los valores
descriptivos son la caracteristica fundamental de la fotografia
forense que desarrolla Bertillon (ca. 1909), logrando establecer un
sistema de reconocimiento y catalogacion para los seres humanos
en base a los rasgos de su apariencia fisica y corporal.




En el dmbito artistico, las series fotogrdficas que categorizan el trabajo de Bernd y Hilla
Becher sobre el paisaje urbano e industrial, asi como la reformulacion de su mirada
hecha por Eric Tabuchi, son un ejemplo claro de esta técnica discursiva. En el caso de la
pareja alemana, es cierto que su lenguaje fotogrdfico permitiria no sélo presentar ciertos
objetos arquitectonicos, sino elaborar hipotesis sobre su formalizacién, logrando estable-
cer una suerte de reglas generales de interés para los estudios tipoldgicos de la arquitec-
tura y el patrimonio, lo que permitiria emplear su lenguaije fotografico para el razona-
miento y la argumentacidn visual.

El instrumento de investigacion visual especifico de esta técnica discursivo-narrativa es

el Fotoensayo descriptivo, que puede ejemplificarse en su incorporacion a los informes
como Resumen visual o Fotoresumen. Estas figuras cumplen las mismas funciones que
su paralelo verbal, definiéndose como un conjunto reducido de imdgenes que represen-
te de manera concreta al conjunto de la investigacion, siendo el principal responsable

del alcance y difusién de sus logros al ser, junto al titulo, el principal reclamo para la
audiencia potencial en las revistas y publicaciones especificas (Marin Viadel y Genet, 2017,
p. 14). La Fotografia independiente que siga este rol podria adaptarse a las funciones del
Titulo visual. Ademds, otros instrumentos visuales Utiles para la funcion descriptiva son
las Series de imdgenes y series fotograficas de tipo muestra y fragmento. La primera de
ellas permite analizar los elementos a través de la estrategia de la comparacion visual.

La segunda permite el acercamiento visual a un determinado fendmeno mediante la
presentacion de detalles significantes (Marin Viadel y Roldan, 2012; Rolddn y Mena, 2017).
En paralelo, asumen este mismo rol la Cita visual y, por extension, la Coleccion de citas
visuales. Todas ellas organizan una serie de datos visuales y/o fotogréficos con el interés
de (re)presentar una cuestion o problemdtica de estudio.
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Definicion visual.

Autor (2020).

La narraccion visual en fotografia: Le Corbusier como tema
Fotoensayo explicativo formado por cinco citas visuales (de
izquierda a derecha: Hervé, 1953c, 1954b; Burri, 1959-1960aq,

1959-1960b y 1959-1960¢).

2.3.1.2. La narracion visual

La “Narracion Visual” se encarga de exponer un determinado
fendmeno ocurrido en un espacio y tiempo especificos. Sus formas
se organizan para exponer una serie de hechos organizados segun
su correspondencia temporal a través de una légica secuencio-
dora o para el establecimiento de relaciones de causa y efecto,
ampliando el interés de lo que se muestra al contexto situacional y
a posibles agentes implicados.

La IBI explota esta técnica desde finales del siglo XIX, cuando la
fotografia demuestra que tiene la capacidad de captar y reflejar
sucesos o procedimientos que no percibidos de forma natural por
el ojo humano. Este es el caso de Eadweard Muybridge y Berenice
Abbott, cuya produccion fotogrdfica alcanza un importante
reconocimiento cientifico por las aportaciones realizadas sobre

el comportamiento de determinados elementos y sujetos en
movimiento. Sus imdgenes sirven de ejemplo para la definicion
de la Serie secuencia fotografica, un instrumento validado para

el estudio y representacion de situaciones de interés educativo
ocurridas en un periodo temporal (Marin Viadel y Rolddn, 2012;
Rolddn y Mena, 2017). En el dmbito artistico y arquitecténico,
destacamos las secuencias de William Christenberry, Camilo J.
Vergara y Duane Michals, éstas ultimas cargadas, ademds, de un
fuerte componente poético.




La particular mirada arquitectonica de René Burri nos permite entender como la
secuencia fotografica es la mejor forma de exponer el desarrollo de las actividades
humanas en los contextos de la arquitectura moderna. La serie realizada durante

una visita de Le Corbusier a las obras del monasterio de La Tourette, de la cual vemos
un breve extracto en la coleccion de esta pagina (Burri, 1959-1960a, 1959-1960b y
1959-1960c¢), expone como se produce el viaje en tren desde Paris a Lyon, como es
recibido el arquitecto por los dominicos en el viejo monasterio, como repasa aspectos
del proyecto en los planos antes de la visita de obra, y cémo recorre el conjunto y su
paisaje acompanado de un numeroso grupo de monjes, entre otros personajes. En el
dambito contempordneo, reconocidos representantes de la fotografia de arquitectura
como Fernando Guerra (2019), entre otras referencias, han empleado este instrumento
para reflejar las actividades humanas de los entornos construidos sobre los que trabajan,
profundizando en su cardcter local y rompiendo la doctrina visual que tradicionalmen-
te ha presentado la arquitectura como un lugar vacio, seguramente para potenciar sus
valores escultéricos.

Por otro lado, la Serie estilo como caracteristica de las investigaciones artisticas cumplird
los mismos objetivos que la secuencia al permitir la contextualizacion de una fotografia
concreta dentro del proceso de documentacion al que pertenece. Las hojas de contacto
nos muestran como ha ido encauzdndose la mirada de quien capturas las fotogra-

fias, como ocurre de manera canonica con la produccion desarrollada por Lucien Hervé
como fotografo oficial de Le Corbusier desde la década de 1950. Este trabajo alcanza tal
relevancia que ha merecido la publicacion de un monogrdfico especifico (Sbriglio, 20T1).
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2.3.1.3. La exposicion visual

La “Exposicion Visual” defenderd ideas y conceptos en base a la informacién recabada
sobre el tema con intereses puramente indagativos. De ahi que se demande una estruc-
tura discursiva clara, que facilite su lectura y comprension. Esta estrategia se vincula con
procesos descriptivos y de equivalencia, funcionalidad y denominacion; comparativos y
de analogia, reformulacion, ejemplificacion y exposicion. Puede ser ejemplificada en el
“photo-study” que Lewis W. Hine realiza, por ejemplo, en Ellis Island (1905-1926), como
una construccion que combina informaciones visuales y textuales. Un modelo similar

es el empleado por Hans Haacke (1971) cuando se enfrenta al estudio de los barrios de
Lower East Side y Harlem de Nueva York con el fin de reflejar la actividad especuladora
de un destacado grupo inmobiliario. Sus resultados? se componen de 142 fotografias de
edificios, acompanadas de una breve memoria escrita con su catalogacion inmobiliaria:
direccion, tipo de edificio, superficie, propietario o valor catastral.

Con la fotografia, la exposicion visual busca presentar algo novedoso, indicando su
diversidad o complejidad, las causas o motivos de un determinado acontecimiento, etc.,
explicando su tema con el fin de aportar nuevos descubrimientos. Busca mostrar detalles
concretos, evidenciar reglas o valores de interés general o particular en base a los datos
visuales de los que se disponga. En la IBA se corresponderd con el Fotoensayo explicati-
vo, el Comentario visual y el Diagrama visual.

22
El proyecto, que formo parte de los contenidos de una exposicion individual del artista or-
ganizada por el Guggenheim de Nueva York y que finalmente seria cancelada, se encuen-
tra en los fondos del museo Whitney. https://bit.ly/2MHVIN;



Definicion visual. Autor (2020). La exposicion visual en fotografia: sobre el Photo-study.
Fotoensayo explicativo formado, de izquierda a derecha, por dos citas visuales fragmento (Hine, 1905; Haacke, 1971)
y dos citas visuales (Hine, 1926; Haacke, 1971).
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2.3.1.4. La argumentacion visual

La “Argumentacion Visual” proporciona razonamientos contrastables formulados tras
una experimentacion que valida las hipdtesis y cuestiones de partida del proceso investi-
gador. También podrd formularse en relacién a opiniones o juicios de valor hechos por
quienes se vean implicados en la realizacién del estudio. Lo mds caracteristico de los
discursos argumentativos es que se articulan a través de la confrontacion, el desacuerdo
o el conflicto de opiniones o intereses. En esta posicion, la investigacion tomard partido
por una determinada idea tras analizar y valorar los resultados obtenidos en relacién a
las hipétesis iniciales.

Los instrumentos clave en de la IBA serdn el Fotoensayo interpretativo, el deductivo y la
Media visual. La deduccion visual define la combinacion de las observaciones realizadas
sobre una determinada imagen visual al confrontarse con la informacion visual aportada
por otros elementos, también de cardcter visual, con el fin de presentar una informacién
que no puede ser explicitada por la propia imagen (Vionnet, 2005; Klett, 2006). En este
sentido, uno de los rasgos distintivos de la argumentacion visual serd el empleo de citas
visuales, literal o fragmento, para apoyar y contrastar las ideas visuales propias en otras
realizadas por figuras destacadas del dmbito de estudio. Segun la definicién dada por
Marin Viadel y Rolddn (2014, p. 98):

Junto a imdgenes de produccidn propia, los autores asocian o rednen una o varias
referencias visuales o textuales que ayudan al lector a comprender los limites
semdnticos, las raices ideoldgicas, los fundamentos y los procesos creativos con
los que se relaciona o en los que se enmarca el significado del ensayo.

Imagen clave.
Autor (2020).

| hive FAt L i PR
El archivo fotografico cor

fondo a
Cita visual como imagen
independiente (Klett, 2006).
Con este fotoensayo el
fotografo Mark Klett represen

ta la evolucion de la ciudad

de San Francisco desde e
incendio de 1906 para el

proyecto “After the ruins”.



Argumentacién visual. Autor (2020). La media visual como instrumento cualitativo de investigacion.
Fotoensayo deductivo formado por, arriba, una media visual, La muralla de Torrecillas (2020), generada con 20 imdgenes obtenidas en Instagram y
etiquetadas con el hastag “#AntonioliménezTorrecillas”, con cita visual indirecta (Jiménez Torrecillas, 2002-2006), y, abajo, una cita visual (Vionnet, 2005).
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2.3.1.5. La lirica visual

La “Lirica Visual”, entendida como la adaptacion del género
literario a las narrativas visuales y artisticas, serd la estrategia
responsable de la transmision de las emociones experimentadas
durante el proceso de investigacion visual. Busca expresar con
imdgenes visuales las imdgenes mentales, utilizando la asociacion
libre y la conexidn simbdlica como forma de conjugacion. Si bien es
cierto que el rigor estético y artistico ya estd incorporado en todas
las figuras, esta estrategia es la que ostenta una mayor carga
poética. Logra otorga un protagonismo esencial a los elementos
representados, por lo que la significacion de la estructura depende
tanto del contexto cultural como de la capacidad asociativa

de quien la creq, asi como de quien la visualiza: “Un fotoensa-

yo metaforico suele ser muy inestable a nivel formal: cualquier
cambio en su configuracion puede alterar la armonia elocuente de
sus componentes” (Marin Viadel y Rolddn, 2014, p. 102).

Buscando una relacion con las figuras retoricas definidas por

el pensamiento literario, los vinculos pueden definir relaciones
metafdricas, de alegoria, similitud o comparacién, personaliza-
cién y/o exageracién. Sus instrumentos clave son el Fotoensayo
metaforico y el Par fotogrdfico, de los que Dorothea Lange y Anne
Whiston Spirn son ejemplos paradigmaticos.

Imagen clave.

Autor (2020).

Si mueres, estas muerto. Eso es todo.

Cita visual como imagen clave (Lange & Taylor, 1939, pp.
100-101).

“If you die, you're dead - that's all”

[Si mueres, estds muerto - eso es todo].
Texas, Panhandle, 1938.

(Lange & Taylor, 1939, p. 101)

Definicion visual.

Autor (2020).

La pintura mural

Par fotogrdfico metaférico formado por dos fotografios del
autor. Arriba, Pinturas murales géticas (Catedral de Valencia,
2018), y, abajo, Detalle del taller de educacidn artistica

(Facultad de Ciencias de la Educacién de Granada, 2017).
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2.3.2. Técnicas de investigacion basadas en la fotografia

El enfoque ofrecido por la a/r/tografia visual propicia el desarrollo de dindmicas
procesuales y relacionales, aglutinando el cuidado por la representacion de los resulta-
dos obtenidos con el estudio reflexivo y autorreflexivo sobre los procesos y sus productos,
propio de los enfoques de investigacion basados en la préctica (Irwin y Garcia Sierra,
2013). De esta forma, son capaces de atender a la vigencia, reformulacién o replanteo

de las cuestiones iniciales para adaptarse a las necesidades cambiantes de las prdcticas
arte-educadoras durante este proceso vivo, resultando tan ilustrativo como los resultados
mismos. Como afirman Irwin, Golparian y Barney (2017, p. 137): “Para decirlo de forma
sencillg, el trabajo de los a/r/tégrafos es reflexivo, recursivo, auto-reflexivo y sensible”.
Por otro lado, segun explican Marin Viadel y Rolddn (2019, p. 889): “No se busca llegar a
respuestas cerradas sino a un cuestionamiento continuo de los supuestos desde los que
se indaga, y por eso se prefiere hablar de «comprensionesy en lugar de «resultadosy y de
«provocaciones» mejor que de «conclusionesy”.

En el caso concreto de la exploracion de la arquitectura, mientras recorremos cada
espacio son nuestros sentidos los encargados de ofrecernos la informacion con la que
componer una serie de conceptos mentales que logren interpretar las cualidades del
ambiente que nos rodea en base a nuestras experiencias anteriores. La creacion artistica
nos da la oportunidad de dirigir y materializar nuestro propio conocimiento, guiados por
la intuicion incluso, empleando una serie de estrategias pensadas para favorecer una
mayor riqueza y diversidad de resultados. En el caso de la fotografia de arquitectura,
las dindmicas de creacion visual nos ayudardn a superar la iconicidad visual con la que
se simplifican nuestros entornos (Bergera, 2013). Como apunté Franco Taboada (2012,

p. 46): “En el mundo saturado de imdgenes en el que vivimos, algunas fotografias, con
puntos de vista muy concretos de obras de arquitectura relevantes, se han convertido en
imdgenes candnicas de los mismos”. Para ello, destacamos ciertas técnicas fotogrdfi-
cas dado su interés para los enfoques basados en las artes, como la Fotoprovocacion, la
Refotografia y la Observacién Participante (con fotografia), aplicables a la indagacién en
cuestiones relativas a la diddctica de la arquitectura y su investigacion.

Através de la combinacion de técnicas cualitativas y artisticas, las fotografias histori-
cas procedentes de fondos y colecciones pueden ser incorporadas a las dindmicas de
creacion y educacion en la arquitectura con una intencion ilustrativa, reflexiva y provoca-
dora. Acercarnos a sus miradas no solo nos permitird analizar las claves técnicas y
discursivas de estas producciones, sino que ademds nos ayudard a entender cudl era el
aspecto de determinados monumentos y paisajes historicos desde mediados del siglo
XIX, facilitando el establecimiento de hipdtesis visuales relacionadas con la evolucion

de estas arquitecturas y sus entornos. Las nuevas fotografias generadas a continuacion
vendrdn a sumarse como datos visuales de estudio con un marcado cardcter intuitivo,
imaginativo, sensible, metaforico y, sin duda, controvertido, algo que es propio del
pensamiento artistico y, por tanto, de la investigacion basada en las artes. A partir de
este material visual se iniciard, con su recopilacidon y organizacién, un nuevo proceso de
creacion y reinterpretacion que buscard alcanzar las oportunas conclusiones visuales.
Desde un enfoque a/r/togrdfico, con la consideracion del arte como una forma especifi-
ca de conocimiento, nuestra mirada sobre la arquitectura histérica servird como genera-
dora de ideas, en relacion con todo el pensamiento arquitectdnico definido a través de
procesos cuantitativos o cualitativos.
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2.3.2.1. La fotoprovocacion

La “Foto-provocacion” [Photo-elicitation] es una técnica asociada a la Sociologia Visual
y la Antropologia Visual que propone la incorporacion de la fotografia como figura
dinamizadora con la que guiar una entrevista (Collier & Collier, 1986; Harper, 2002).
Reformulados sus principios como técnica visual para los procesos de creacion que se
engloban en las prdcticas a/r/togrdficas, esta forma de provocacidn busca fomentar la
generacion de un didlogo visual entre una o varias fotografias tomadas como elementos
de partida y otras tantas imdgenes de nueva creacion producidas por una persona o

por un colectivo de participantes. ;Qué tipos de fotografias tienen cabida en un estudio
basado en la foto-provocacion? Segun Harper (2002), podriamos clasificar tres grandes
conjuntos de limites difusos. El primero, podria reconocer las imdgenes mds cientifi-

cas, entendidas como inventarios visuales de objetos, personas y artefactos, tipicas de
los estudios antropoldgicos. El segundo, las fotografias que representan situaciones
propias de la memoria colectiva, siendo capaces de conectar al individuo del presente
con experiencias 0 momentos del pasado a pesar de no reflejar su propia vida. Y el
tercero, identifica las fotografias que reflejan escenas de la intimidad social, tanto de los
ambientes familiares como de los personales. En relacion con las narrativas descentra-
das y corporalizadas propia del pensamiento posmoderno, las prdacticas de investigacion
basadas en la provocacion sirven para relacionar las “definiciones bdsicas del yo” con los
distintos dmbitos de lo social, lo cultural y lo histérico (Harper, 2002, p. 13). Se pretende
asi explotar las capacidades visuales de la mente humana, evolutivamente mds antiguas
gue las que procesan la informacidn verbal, haciendo que las imdgenes sean capaces de
evocar elementos mds profundos de nuestra conciencia.
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These images may connect an individual to experiences or eras even if the images
do not reflect the research subject’s actual lives. (...) This work corresponds to
postmodern sociology’s decentered narrative; of the sociology of the body, and of
social studies of emotion.* (Harper, 2002, p. 13)

La foto-provocacion persigue asi el “principio de aventura” que en relacion a la experien-
cia fotogrdfica defina Barthes (2006, p. 49). Cuando incorporamos la foto-provocacion
al proceso de creacion y educacion, las figuras de operador y espectador se alternan de
manera sucesiva, pudiendo ademads complicar su intervencion al pasar a ser el espectro
durante la accion fotografica. Durante la entrevista, quienes formulan las preguntas

y quienes responden a ellas interactian a través de las imdgenes. El andlisis de lo
representado, la busqueda de su significacion o la exploracion de las sensaciones que
pueda evocar, reactivan la imagen al mismo tiempo que “anima” a quien participa del
proceso foto-provocador:

En este sombrio desierto, tal foto, de golpe, me llega a las manos; me anima y yo
la animo. Es asi, pues, como debo nombrar la atraccion que la hace existir: una
animacién. La foto, de por si, no es animada (yo no creo en las fotos «vivientesy,
pero me anima; es lo que hace toda aventura. (Barthes, 2006, p. 50)
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Estas imdgenes pueden conectar a un individuo con experiencias o épocas, incluso si las
imdgenes no reflejan la vida real del sujeto de la investigacion. (...) Este trabajo correspon-
de a la narrativa descentrada de la sociologia posmoderna; de la sociologia del cuerpo y
de los estudios sociales de la emocidn (traduccion propia).
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De esta forma, la organizacion de figuras en torno a la fotografia planteada por Barthes
nos permite acercarnos mejor a la planificacion del proceso foto-provocador. Ademads de
posibilitar la incorporacion de fotografias realizadas por distintos creadores al proceso

de estudio, incluyendo al propio entrevistador, el hecho de que la persona o el colectivo
entrevistado realice fotografias propias activa su mirada y permite incorporar su materia-
lizacién a los resultados y/o conclusiones como datos visuales del estudio.

2.3.2.2. Fotografias repetidas: la refotografia

La “Refotografia” [Rephotography] es una técnica de creacién fotogrdfica situada en el
espacio intermedio definido entre las artes visuales, la historia y la investigacion cientifi-
ca. Esta técnica busca reflejar de manera visual la evolucién de un determinado contexto
natural o construido mediante la comparacion de distintas fotografias que compartan

el mismo punto de vista de ese entorno, valorando las imdgenes que previaomente han
generado distintos autores sobre el paisaje de interés (Klett, 2011; Rieger, 2011; Detroi-
turbex, 2013; Martinez, 2018; Maharg, 2018). Como referencias fundamentales en el
dmbito artistico, nos sirven de inspiracion las producciones de Camilo José Vergara (2013)
y William Christenberry (1976-2000), asi como la revision del Nueva York de Berenice
Abott realizada por Douglas Levere (2004). Segun Mark Klett (2011), para la refotogra-
fia resulta esencial la equivalencia del punto de observacion (p. 116) y la conservacion de
las condiciones luminicas (p. 119) de la fotografia de partida para la consecucién de una
fotografia repetitiva que pretenda una evaluacion visual precisa.

La refotografia es una técnica que ciertas cualidades asociadas a la serie fotogrdfica,

ya que en realidad es una forma vinculable a la elipsis, considerdndose como un hibrido
entre la serie fragmento y la serie secuencia. Eso si, no repite exactamente, sino que
selecciona un marco del mundo visible para reinterpretarlo tiempo después. Este procedi-
miento es Util para aquellas disciplinas que indaguen en aspectos sociales o cultura-

les que puedan reflejarse en las variaciones formales de los paisajes humanos (urbano,
rural, industrial, o natural), sirviendo como metdafora de sus habitantes y las activida-
des, procesos o funciones que desarrollan (Rieger, 20T1). A pesar de los cambios que

en lo visual y su gestacion ha determinado la revolucidn tecnologica, la refotografia se
sigue posicionando como una forma de reinterpretacidn visual con la que ofrecer nuevas
informaciones visuales y nuevas perspectivas sobre el mundo a través de la fotogra-

fia (Klett, 2011, p. 130). Si hablamos del concepto de fotografia de repeticién o repetiti-
va, abordamos la redundancia de ciertas imdagenes que condensan multiples miradas
sobre los mismos paisajes, que la hipervisualidad ofrecida por las redes sociales pone en
evidencia. Esta idea nos permite entrar en nuevas clasificaciones refotograficas, como
las imagenes (re)-conectadas y (re)-visitadas (Martinez, 2018). La serie Photo Oportu-
nities** de la artista Corinne Vionnet es una referencia fundamental en este sentido, asi
como la revisién del trabajo de los Becher (1959-1973) realizada por Idris Kahn en su serie
Every... Bernd and Hilla Becher (2004). En arquitectura, abordariamos de esta forma el
tema de las imdgenes candnicas y de como podemos encontrar ciertas fotografias que
conforman una simbolizacion atomizada de las principales obras de arquitectura, como
el Museo Guggenheim de Nueva York, la torre Eiffel de Paris o la de Pisa y, por supuesto,
la Alhambra de Granada.

En refotografia, el punto de vista desde el que se toma la fotografia es el principal
responsable de la transformacién de la realidad tridimensional a la bidimensionali-
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http://www.corinnevionnet.com/photoopportunities.html
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dad de la imagen visual. Artistas y profesionales de la fotografia estudian de manera
minuciosa el posicionamiento que adoptan con respecto al objeto de estudio, evitando
asi sorpresas indeseadas en la composicion final. En el caso de la fotografia de arquitec-
tura, asociada a una disciplina de rotundo componente espacial, el tratamiento de la
luz, el control del punto de vista y del angulo de visidon son determinantes para la recons-
truccion de la perspectiva. De acuerdo con Klett (20T1, p. 116): “The optical properties of
lenses resolve and represent the subject in a photograph, but it’s where the photographer
places the lens in space, or its vantage point, that dictates the resulting composition”?.
Cada fotografia se vincula de manera especifica a un Unico punto de vista sobre la
realidad espacial, asi como a un instante temporal determinado, fijando ese lugar como
un mirador ligado al espectro fotogrdfico. Esta idea evidencia el punctum de Barthes
(2006, p. 59) y sefiala la estricta imposibilidad de reproducir una fotografia. Pero el
objetivo de la refotografia no es reproducir la fotografia, sino comparar dos instantes de
tiempo al identificarlos gracias a la fotografia. En el caso de la fotografia de arquitectu-
ra, esta conciencia situacional nos ayuda a desentraiiar las l6gicas con las que el disefo
arquitectonico se establece en su localizacion y juega a su favor con las condicionantes
contextuales, como la incidencia de la luz o la presencia de vegetacion. Pongamos como
el ejemplo de nuevo la imagen de la Case Study House n.° 22 de Julius Shulman (1960a,
pdgina 135), obra del arquitecto Pierre Koenig. El primer paso para refotografiar esta
imagen seria colocarnos con nuestra cdmara en el mismo lugar que lo hizo él, situados
en la terraza exterior pero bajo el voladizo de cubierta, justo bajo su limite, y mirando
hacia el horizonte de la ciudad durante una noche despejada. Como afirma Klett (2011, p.
120): “Together, careful replication of vantage point and lighting duplication provide the
best visual evidence for monitoring changes over time through photographs and are an

effective approach for projects, across disciplines”?.
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Para Klett (2011, p. 117), esta técnica consta de dos etapas de desarrollo: una primera fase
analitica relativa al estudio de la fotografia a refotografiar, donde se incluyen procesos
de estudio tanto de la imagen como de otras similares en temdtica o técnica, la explora-
cion del lugar en el que fue tomada la imagen, y otros procedimientos dirigidos princi-
palmente a localizar la captura en la realidad fisica; y una segunda fase creadora que
nos lleva a situarnos en ese lugar para obtener una refotografia de la original, para lo
cual son necesarios diversos instrumentos, entre los que podemos destacar al menos una
copia en papel de la imagen en la que se basa nuestro proceso de indagacion. Esta nos
dard una informacion clave a la hora de situarnos con respecto a la realidad, determinar
el encuadre a través del visor de la cdmara y disponer el dngulo de vision y la direccion

e inclinacion de observacion. La “continuidad” (Rieger, 2011, p. 133) es la encargada

de conseguir una mayor significacion comparativa. De manera indirecta, mientras
buscamos la localizacidn exacta de nuestro punto de observacién, aprendemos cémo all
movernos a través del espacio se altera la apariencia de la realidad visible a través de
nuestra cdmara, asi como de nuestros ojos, dando una oportunidad al encuentro casual
o intencionado de nuevas visuales sobre el mismo objeto de estudio.

25
Las propiedades opticas de las lentes resuelven y representan al sujeto en una fotografia,
pero es donde el fotografo coloca la lente en el espacio, o su punto de vista, lo que dicta-
mina la composicion resultante (traduccion propia).
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En paralelo, la cuidada reproduccion del punto de observacion y la duplicacion de la
iluminacion proporcionan la mejor evidencia visual para monitorear fotograficamente los
cambios producidos a lo largo del tiempo y son un enfoque efectivo para proyectos de
todas las disciplinas (t. p.).
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La creacion refotogrdfica permite que sus participantes se vean involucrados en un
proceso que va mds alld de sus propositos individuales, estimulando su motivacion y
ampliando el espectro de saberes relativos a las acciones diddcticas en las que se aplica
esta técnica de combinacion del pasado y el futuro-presente representados a través de
una nueva mirada “corporalizada”, segun la defina el fotdgrafo e investigador visual
Ricard Martinez (2018):

Precisamente, el hecho de poder circular por el escenario de las imdgenes,
subvierte la mirada plana, sometida por la enganifa, y permite al observador
reflexionar sobre sus pasos, el errdtico trayecto que le ha llevado a ocupar y a salir
de aquel punto de vista.

Sus nuevas fotografias se suman a un procedimiento de interpretacion historica iniciado
por figuras destacadas de la creacidn fotogrdfica de los siglos XIX, XX y XXI gracias a

las propiedades comparativas de la narrativa visual. En la exposicion de los resultados
obtenidos gracias a este procedimiento, destacan fundamentalmente la incorporacion de
la cita visual, la serie fotografica de tipo secuencia y el fotoensayo demostrativo, lo que
viene a suplir las limitaciones argumentales que en lo visual ha determinado el empleo
de la imagen independiente en los informes de investigacion. Para ejemplificar la puesta
en prdctica de este recurso creativo, podemos destacar cuatro proyectos de indole refoto-
grafica: Third views, Tracking time, el proyecto Detroit Urbex, y Pasado en paralelo.

2.3.2.21. Third views (Klett, 2004)

El trabajo artistico e investigador de Mark Klett resulta relevante en base a tres elementos
fundamentales: la busqueda de una nueva mirada analitica sobre el paisaje, el desarrollo
de una metodologia basada en la técnica refotogrdfica, y sus aportaciones al discurso
sobre la construccion del imaginario colectivo. Third views, second sightses un proyecto
dirigido por Klett en el que el fotdgrafo-investigador y su equipo revisitan diversos
paisajes naturales del oeste de Estados Unidos que fueron reflejados por la fotografia
histérica del siglo XIX. Desarrollado el trabajo de campo entre 1997 y 2000, el proyecto
genera nueva documentacion fotogrdfica basada en la refotografia, acompaindndo-

se de un diario de campo y la recopilacion de materiales Utiles para la interpretacion

de evolucion temporal de las escenas estudiadas. Se experimenta asi en mads de cien
paisajes historicos que fueron objeto de estudio de los pioneros de la fotografia.

Las nuevas fotografias se realizan metddicamente desde los mismos puntos de vista que
las originales, buscando la mayor precision posible y cuidando la conservacion de las
condiciones de iluminacion natural, relacionadas con la hora y fecha de la toma original.
De esta forma, cada una de las ubicaciones queda representada por una serie de tres
fotografias realizadas en distintas etapas de su historia y en una horquilla temporal

de mds de cien afos, formando un importante registro evolutivo del paisaje occidental
norteamericano. En cada serie, la primera fotografia es tomada del catdlogo historico
creado por Timothy O’Sullivan, William Henry Jackson, John K. Hillers, y William Bell. La
segunda pertenece a las realizadas en las mismas localizaciones durante la década de
1970 en el marco del proyecto Rephotographic Survey Project, del que surgid la publica-
cion Second view: the Rephotographic Survey Project (1984). Las terceras, generadas en
base a estas segundas, regresan al mismo lugar para ampliar la perspectiva e incluir una
mayor informacion visual de un paisaje en evolucion.
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2.3.2.2.2. Tracking time (Vergara, 2013)

La fotodocumentacion realizada por Camilo J. Vergara durante mds de cuatro décadas le
ha servido para erigir una imagen compleja y expandida del impacto de la pobreza y la
segregacion en distintas ciudades estadounidenses, como Nueva York, Chicago, Detroit o
Los Angeles. Sus fotografias se encargan de recoger las fluctuaciones de ciertos entornos
construidos, haciendo de ellas un simbolo de su realidad sociocultural. La metodologia
seguida se basa en la documentacidn de dreas urbanas completas de manera repetitiva
y durante varios anos. De su fondo visual pueden extraerse amplias secuencias fotogra-
ficas de gran potencia visual y argumentativa, inspirando nuevas vias para la explora-
cion visual de esos mismos contextos urbanos. Este compendio acaba formando una

red visual de informacion que resulta de interés no solo para los estudios urbanos, sino
también para aquellas disciplinas preocupadas por las problemdticas sociales, culturales
o historicas.

A partir del affo 2000 su investigacion cobra una nueva dimension al aprovechar las
nuevas tecnologias de la informacidn y la comunicacién que le facilitan el acceso a
noticias, articulos, conferencias, publicaciones escolares, folletos religiosos o politicos, etc.;
gue engrosan el espectro informativo de los colectivos sociales que habitan los lugares
estudiados. Las herramientas de geolocalizacion y visualizacion ofrecidas por Google

le ayudan, ademds, a visitar los lugares que él mismo habia fotografiado y explorar
virtualmente sus entornos. Vergara acaba definiéndose como un constructor de ciudades
virtuales (2013, parr. 6): “Photography for me is a tool for continuously asking questions,
for understanding the spirit of a place, and, as | have discovered over time, for loving and
appreciating cities”? (Vergara, 2013, parr. 1).
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2.3.2.2.3. Detroiturbex (Detroiturbex, 2013)

El proyecto Detroiturbex construye una completa mirada refotogrdéfica sobre el crecimien-
to, decadencia y resurgimiento de la ciudad de Detroit. El término “urbex”, derivado del
concepto exploracion urbana, define el proceso de indagacion de estructuras construidas
por el ser humano, especialmente aquellas en estado de ruina o de los lugares que han
quedado al margen del imaginario urbano colectivo. El proyecto estudia el caso particu-
lar de Detroit como simbolo del desvanecimiento experimentado por distintas ciudades
industriales norteamericanas desde mediados del siglo XX.

La que fuera la capital de la industria automovilistica, sede de las fdbricas de Ford o
General Motors, acabaria siendo declarada en bancarrota en 2013 y este proceso provoco
la disminucién y el deterioro de su poblacién. Indagar en sus ruinas: en viviendas,
escuelas, hospitales o teatros abandonados; ofrece una via de para conocer y compren-
der la historia reciente de la ciudad, siendo entendidos estos edificios fantasma como los
vinculos construidos que enlazaban a las personas en sus comunidades con los territorios
habitados. Mds alld de estetizar la ruina, el objetivo del proyecto es documentarla como
parte de una narracion visual historizadora para reactivar su componente social, politico
y cultural, entre otros valores vinculables a las obras de arquitectura.
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Para mi la fotografia es una herramienta para el cuestionamiento constante, para enten-
der el espiritu de un lugar, y, como he descubierto con el tiempo, para amar y apreciar las
ciudades (traduccion propia).
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Argumentacion visual.

Autor (2021).

Capa refotografiado a partir de Maharg.

Fotoensayo interpretativo formado, de izquierda a derecha,
por una cita visual (Capa, 1936) y un fotocollage del

autor, Peironcely, 10 (2021), que incluye una refotografia
(Maharg, 2018b) y ha sido generada por varias capturas de
Google Street View de la direccion Peironcely, 10, barrio de
Entrevias, Madrid.

El caso de Robert Capa es especialmente
simbalico en relacién con la figura del autor en
la fotografia. “Robert Capa” fue el pseudonimo
elegido por la pareja formada por André Ermné
Friedmann y Gerda Taro. La pareja se encargd
de documentar fotogrdficamente la Guerra civil
espanola, lo que hizo de ella la primera fotope-
riodista en informar sobre un conflicto bélico y,
lamentablemente, morir durante el proceso. Su
trabajo logréd aportar alguna de las imdagenes
mdads iconicas de la contienda, como es el caso de
la fotografia Madrid, barrio de Vallecas, noviem-
bre-diciembre 1936. El Museo Reina Sofia, que
custodia la imagen, la atribuye a Friedmann.

De manera particular, el apartado Now and Then [Ahora y
entonces] ofrece una confrontacion de momentos histdricos
refotografiados, conseguidos mediante fotocollage o a través

de pares y series de tipo secuencia. La web del proyecto ofrece
una muestra interactiva de las distintas escenas, lo que posibili-
ta el control del grado de superposicion entre las imdagenes mas
recientes (2013) y del pasado histdrico, o que demanda una
mayor continuidad para la fusién de ambas escenas. Se aportan,
ademads, datos de la ubicacién exacta de las tomas, informacién
relativa a los elementos urbanos mostrados y la referencia visual
de la fotografia histérica. Una de las particularidades del proyecto
es que los responsables de la nueva documentacion fotogrdfica se
mantienen en el anonimato, buscando asi fortalecer la entidad del
colectivo y destacar prioritariamente a Detroit como protagonista
de sus estudios.

2.3.2.2.4. Pasado en paralelo: Capa refotografiado (Maharg,
2018q)

Sebastidn Maharg desarrolla el proyecto Pasado en paralelo:
1936-1939, donde revisita algunas de las escenas retratadas
durante la Guerra civil espaiola en Madrid. Su revision se formaliza
refotogrdficamente, confrontando un extenso conjunto de
imagenes de la contienda con capturas de Google Street View que,
a posteriori, serdn enriquecidas con fotografias del autor.



Este gesto le permite establecer nuevas formas de continuidad entre las imdgenes
histéricas y las de su presente, apostando por una refotografia en forma de fotoco-
llage en el que cada fotografia histérica se enmarca y amplia a nivel significante por
un registro contempordneo, conformando una serie de mds de sesenta imdgenes. Las
fotografias de partida proceden del Archivo General de la Guerra Civil de Salamanca, la
Biblioteca Nacional y el fondo fotogrdfico de la Junta Delegada de Defensa de Madrid.
El proyecto sigue en desarrollo, o que ha llevado a su autor a estudiar distintas locali-
zaciones en Barcelona, Sevilla o Granada, en las que también se estudian escenas de
posguerra. En Pasado en paralelo tiene cabida la reinterpretacion fotografica de una

de las imdgenes realizadas por Robert Capa, pseudonimo utilizado por André Emé
Friedmann y Gerda Taro. Lo que plantea el fotoensayo de esta doble pagina es una
continuacion del concepto de Maharg, expandiendo visualmente la fotografia realizada
en 1936 a las puertas del edificio situado en la calle Peironcely, 10 de Madrid.

Madrid, barrio de Vallecas, noviembre-diciembre 1936 pertenece actualmente a la
coleccién del Museo Reina Sofia y en los ultimos tiempos ha adquirido una especial

relevancia por haber servido para proteger parte del patrimonio arquitectonico madrilefio.

La trascendencia que ha alcanzado la fotografia de Capa, sumada a la identificacion del
lugar en el que fue tomada, ha posibilitado la proteccion de las viviendas que sirvieron
como telon de fondo de la escena, incorporandolas al catdlogo de bienes y elementos
protegidos del Ayuntamiento de Madrid. Gracias al reconocimiento de la fotografia como
documento historico, este conjunto neomudejar del barrio de Entrevias en el Puente de
Vallecas se ha convertido en uno de los iconos de la Guerra civil, simbolo de la resisten-
cia y esperanza de la ciudadania, lo que refuerza el valor de la arquitectura como huella
tangible de su pasado.
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2.3.2.3. La observacion participante con fotografia

La “Observacion Participante” (Taylor y Bogdan, 1984 [2002]; Guasch, 1997 [2002])

es una técnica empleada en investigaciones cualitativas que propone un modelo de
indagacion basado en el andlisis visual de un colectivo de participantes dentro de su
contexto habitual. Segun Taylor y Bogdan (2002, p. 31), se define como: “la investigacion
que involucra la interaccidn social entre el investigador y los informantes en el milieu de
los ultimos, y durante la cual se recogen datos de modo sistemdtico y no intrusivo.” Se
determina que las tacticas a emplear tras la entrada en el campo de observacion consis-
tiran en la formulacion de preguntas a los informantes, la toma de notas de campo,

la descripcidn de escenarios y actividades acontecidas, la descripcion de participan-

tes y el registro de detalles significantes, observaciones, acciones y de aquello que no

se comprenda. El disefio de los procesos empleados por esta técnica ha de ser flexible,
tanto antes como durante el proceso de observacion, evitando las hipdtesis y conceptos
preconcebidos que puedan limitar el alcance del andlisis, buscando un modelo adapta-
tivo que se ajuste a los posibles cambios experimentados y que son tan propios de los
acontecimientos cotidianos.

El ojo que observa busca en el entorno pero no prescinde de él. Asi miran las
ciencias sociales: teniendo en cuenta el contexto, sin compartimentalizar ni dividir
lo real. Alli donde la mirada clinica y el ojo policial detectan solamente un punto o
un trazo, las ciencias sociales toman perspectiva para ver también el cuadro en su
conjunto. (Guash, 2002, p. 10)

Buscando una relacion entre la observacion participante como técnica de investigacion
social y la practica artistica, podemos destacar algunos de los proyectos fotogrdficos

de la francesa Sophie Calle. A finales de la década del 70 comenzé a explorar los limites
de la privacidad, haciendo de la observacion de lo intimo una via de experimentacion
estética. Para la documentacion de uno de sus proyectos mds caracteristicos, titulado
Les Dormeurs [Los Durmientes] (1979), la artista recuerda que: “Le pedia a gente que me
prestara unas cuantas horas de su sueno. Que vinieran y durmiesen en mi cama. Que
dejaran que les mirase y fotografiase. Que respondieran preguntas. A cada participan-
te le cedi un intervalo de ocho horas” (Calle, 2003, p. 145). En el proyecto “L Hotel” [El
Hotel] (1981), interpreta la vida de personas desconocidas mediante la documentacion
fotografica de la huella que dejan sus rutinas diarias en habitaciones de hotel, lo que le
llevd a trabajar como camarera de piso en la ciudad de Venecia: “Durante mis rutinas de
limpieza, examinaba las pertenencias personales de los huéspedes observando a través
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de los detalles vidas que eran desconocidas para mi” (Calle, 2007, p. 140).

En la IBA, la fotografia se ha convertido en un medio oportuno para la observacion
participante, dado que facilita el acceso al fendmeno y la generacion de datos visuales
que lo representen y ayuden a su interpretacion visual. La creacion fotogrdfica exige el
compromiso activo del personal investigador con el proceso, ofreciendo una estructu-
ra flexible que permite dirigir la mirada hacia aquellos agentes, hechos, situaciones o
acontecimientos gque se suponen relevantes para el tema de estudio. Los datos fotogra-
ficos que se obtengan seran fundamentales para la marcha de las sucesivas etapas de
estudio, convertidos en material esencial para los instrumentos de investigacion visual.
Reformulando una de las reglas de Taylor y Bogdan (1987 [2002]), si algin suceso no
estd fotografiado, no sucedié nunca.



Argumentacidn visual. Autor (2020). Mirar el mundo construido para entender a las personas que lo habitan.
Fotoensayo deductivo compuesto a partir de, arriba, una fotografia del autor, Cafeteria Alhambra (2014) y,
abajo, una coleccidn de citas visuales (de izquierda a derecha: Calle, 1981a, 1981b, y 1981¢).
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2.3.3. Instrumentos fotogrdficos de investigacion

En la investigacion cientifica, y englobada en su definicion la educativa, se experimenta
una paulatina adquisicion, puesta en prdctica, desarrollo e implemenacion de nuevos
instrumentos, estrategias y técnicas de indagacion que posibilitan formas alternativas
para el razonamiento destinadas al avance del conocimiento. En el dmbito educativo,
Marin Viadel y Roldan (2014) sefialan tres grandes focos para el desarrollo de nuevos
instrumentos y técnicas de investigacion. El primero de ellos es partir de los instrumen-
tos y técnicas de investigacion ya validados en los métodos cuantitativos y cualitativos
y buscar su traduccion a término visuales y artisticos. El segundo fija su atencién en las
nuevas tecnologias de la comunicacion y la informacién dado que, por su conquista, han
sido propuestas como medios interesantes para la investigacion. Y el tercero apuesta
por aquellas figuras que, por su definicion y aplicaciones, son Utiles tanto en el dmbito
educativo como el de investigacion.

Todo proceso de investigacion depende no sélo de qué se observa sino de como
se observa y como se observardn las cosas depende directamente de qué se sabe
sobre ellas. La perspectiva desde la que se analizan los datos visuales es vital para
el descubrimiento de lo que no se sabe. (Roldan, 2012, p. 54)

En una metodologia de investigacion, los instrumentos empleados han de estar determi-
nados por un uso especifico, otorgando cierta validez para la aplicacion de una serie de
funciones definidas y delimitadas de manera explicita. El disefio, aplicacion y comproba-
cion de elementos especificos para el tratamiento de datos en IEBAV ha de fundamen-
tarse en la pertenencia a ambos campos de indagacion: por un lado el educativo y de las
ciencias humanas y sociales, y, por otro, con la creacion contempordnea en artes visuales.
¢Cémo conjugar las fotografias entre si para acabar posibilitando el entendimiento de

un mensaje o argumento? ;Es posible organizar una forma de lenguaje visual a partir de
una serie de figuras caracteristicas? ;El empleo de estas figuras diversifica las capaci-
dades comunicativas del medio visual? ;Estas figuras son vdlidas para la manipulacion
cientifica de los datos que utilizan en su conformacion?

Conceptos relativos al nimero de elementos y disposicion, el orden o tamaiio de las
imdgenes dentro de un ensayo visual marca la forma en la que se recibe la informa-

cion que transmite el conjunto como unidad argumental. Los mensajes que recibird su
audiencia variardn en funcion de la estructura organizativa, incluso aunque las imdgenes
utilizadas fuesen las mismas. Los instrumentos visuales de investigacion educativa,
basados en la fotografia, serdn definidos y seleccionados segun el enfoque metodoldgi-
co, pudiendo ser categorizados en tres formas fundamentales: la Imagen independiente,
la Serie de imdagenes y el Fotoensayo. Concretamente, pueden especificarse estas figuras
en base al comportamiento de las herramientas de gestidn de datos propias de los
métodos cualitativos y cuantitativos de investigacion. La Figura 2.2 presenta y resume

la variedad instrumental ofrecida por la fotografia y sus narrativas a la investigacion
educativa. De acuerdo con Marin Viadel y Rolddn (2014), derivadas de la incorporacion
de la fotografia a la investigacion en ciencias humanas y sociales, podemos definir la
fotoprovocacion [photo elicitation], los didlogos visuales y la auto-etnografia visual. Los
instrumentos que se exponen a continuacion se fundamentan en estrategias cuantita-
tivas, cualitativas y basadas en las artes visuales, situando la IEBAV en un in between
metodoldgico (Irwin y Springgay, 2008) y particularizdndose como instrumentos de
investigacion a/r/togrdfico-visual (Roldan, Mena de Torres y Genaro Garcia, 2018, p. 77).



DISENO DE LA INVESTIGACION

INSTRUMENTOS FOTOGRAFICOS DE INVESTIGACION
A PARTIR DE LA INVESTIGACION ARTISTICA, LA
BASADA EN LAS ARTES Y LA EDUCATIVA BASADA EN

LAS ARTES VISUALES

ESQUEMA GRAFICO INSTRUMENTO VISUAL

ESTRATEGIA

FOTOGRAFIA INDEPENDIENTE

D CITAVISUAL

SERIE DE FOTOGRAFIAS

DESCRIPCION VISUAL

ESTRATEGIAS: presentacion e ilustracion por
muestra y ejemplificacion;

FUNCIONES: descriptiva, denominadora e
identificativa;

FIGURAS: Series muestra, fragmento, formas
descriptivas, titulo visual y fotoresumen.

NARRACION VISUAL

EST: exposicion por secuencia y repeticion;

D D D COLECCION DE CITAS FUN: descriptiva (causalidad), ejemplificadora;
VISUALES FIG: Series secuencia y estilo.
000 TABLAVISUAL EXPOSICION VISUAL
EST: deductiva;
FUN: definicion, comparativa, reflexiva,
D D COMENTARIO VISUAL analogia, ejemplificacion, reformulacion,
expositiva, interpretativa y reinterpretativa;
FIG: Formas explicativos e interpretativas,
D tabla, comentario y media visual, g)
D FOTOENSAYO fotocollage y fotomontaje.
MEDIA VISUAL
ARGUMENTACION VISUAL
FOTOCOLLAGE EST: deductiva;
FUN: comparativa, analogia, ejemplificacion,
citacion, fundamentacion y justificacion;
FIG: Fotoensayo deductivo y fotoconclusion.
D FOTOENSAYO deductivo
% % FOTOENSAYO metafdrico
LIRICA VISUAL

PAR FOTOGRAFICO

FOTOPOEMA

EST: metaforica;

FUN: comparativa por componente lirico,
estético, simbdlico y asociativo;

FIG: Fotoensayo metaférico, par fotografico
y fotopoema.

Figura 2.2. Defini

Sintesis de los instrument

>tIgacion, su esquemad C;!ff\(x

), denominacion y funciones estratégicas
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2.3.3.1. La fotografia independiente

Una “Fotografia Independiente”, como una “Imagen Visual Independiente”, define el
empleo individualizado y autébnomo de una Unica imagen visual, siendo la represen-
tante de una idea visual diferenciada del resto dentro de una misma exposiciéon. Como
portadora de una informacién visual clave, puede equipararse con la palabra o con el
conjunto de ellas que se presente de manera aislada en su enunciado: dispuesta sin
enlaces formales, temdticos o argumentales con el resto del discurso, por lo que su
funcion, interés y significado adquiere valores autdonomos. Es una figura empleada de
forma fluida en la narracién visual para presentar, representar o ejemplificar alguna
cuestion de interés. Dado el protagonismo que toman en el discurso, deben ser explicitas,
especificas y clarificadoras. Equiparando el valor conceptual y significante de la imagen
en la investigacion basada en las artes visuales con el de la palabra en otros modelos
de investigacion, un informe derivado de una metodologia artistica podrd incorporar
imdgenes independientes para la formulacion e identificacion del estudio, empledndose
para el “Titulo Visual”, el “Retrato Visual” y como “Imagen Visual Clave”. Se evitard que
estas imdgenes visuales clave sean incorporadas al resto del discurso, al contrario de

lo que usualmente ocurre con los términos clave en la exposicion verbal (Marin Viadel y
Rolddn, 2013; Marin Viadel y Genet, 2017). En este sentido:

Un titulo visual deberia reunir varios aspectos: presentar el tema y el contexto,
establecer el enfoque metodoldgico, definir el estilo visual y tener capacidad
evocadora. (Roldan y Mena, 2017, p. 49)

2.3.3.2. La cita visual

La “Cita Visual” (Marin Viadel y Rolddn, 2012a; Marin Viadel, Genet Verney y Molinet
Medina, 2018) hereda la funcién de la cita textual, adaptdndose a su participacion en las
narrativas visuales. Se emplean para incorporar fragmentos o ideas visuales completas
presentes en imdgenes destacadas de los dmbitos de las ciencias y las artes contempo-
rdneas, las culturas visuales o a la historia del arte. Sus objetivos son presentar antece-
dentes visuales oportunos del tema de estudio, sumar ideas visuales que nos permitan
abordar nuestra problemdtica, fundamentar la creacion y valoracion de las ideas visuales
propias en base a establecer un sistema de referencias, provocar un debate entre ideas
propias y ajenas, o emplear una estética visual heredada como légica argumentativa
(Rolddn y Mena, 2017, p. 55).

Las citas visuales podrdn asi adaptarse a las estructuras narrativas para favorecer sus
necesidades comunicativas y expresivas. De esta forma, pueden adoptar tres aparien-
cias segun su intervencion: literal, fragmento e indirecta (Marin Viadel y Rolddn, 2012q,
p. 80). La “Cita visual Literal” (i) define el uso de una determinada imagen cuya autoria
no se atribuye a quien la incorpora, mostrdndose integralmente y respetando los
rasgos visuales y caracteristicas que definen la original. La “Cita Visual Fragmento” (ii)
designa el empleo de una cita visual pero de incompleta, destacandose una porcion de
la imagen original. Esta forma nos da la posibilidad de aislar alguno de sus detalles,
otorgdndoles una mayor significacion. Aparecerd especialmente en los fotoensayos
explicativos e interpretativos, asi como en el comentario visual de tipo fragmento. Por
su parte, la “Cita Visual Indirecta” (iii) determina lo usos que no se cataloguen en las
formas descritas anteriormente. Puede presentarse cuando el proceso ha determinado
una alteracion significativa de la imagen original con fines conceptuales o discursivos.



Definicién visual. Autor (2020). El trdnsito.
Fotografia independiente a partir de fotografia del autor, Interior de la muralla, 2014,
con cita visual fragmento arquitecténico (Jiménez Torrecillas, 2002-2005).
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Definicion visual.

Autor (2020).

La fotografia histdrica del Corral del Carbdn de Granada.
Coleccion de citas visuales formada por seis imagenes (de
izquierda a derecha: Clifford, 1862; Laurent, 1880-1886;
Wunderlich, s.f., 1923; Hauser y Menet, 1892, Wunderlich,
1928-1936).

El cédigo grafico empleado en esta investiga-
cion para representar las citas visuales de tipo
literal y fragmento es un recuadro formado

por una doble linea de 4 puntos y en tono gris
oscuro, como muestra por ejemplo el fotoensayo
de esta doble pdgina, tomando como referencia
el sistema definido por Rolddn y Marin Viadel
(2012) y seguido en el resto de sus aportaciones.

Aparecerd especialmente en fotocollages y fotomontajes, asi como
en aquellas fotografias que capten cualquier tipo de artefacto
artistico y visual, siempre y cuando las condiciones representati-
vas del elemento lo alejen de la imagen concebida originalmen-
te. Por su cardcter referencial, las citas visuales de tipo literal y
fragmento empleardn un codigo gréfico para su reconocimiento

y diferenciacion que reformule el uso de las comillas del discurso
textual. Su tamano estard restringido, haciendo que el protago-
nismo del discurso recaiga en las imagenes de autoria propia,
igual que se limita la extension de la cita en un ensayo escrito
(Marin Viadel y Rolddn, 20120, p. 80). Por su parte, la cita indirecta
podria asemejarse al texto parafraseado, imponiéndose la referen-
cia visual pero sin conllevar el empleo de marco ni otras sefales
graficas en la imagen que la incluya.

La cita visual de tipo “fragmento arquitectonico”

En relacion con la fotografia de arquitectura, dado que su incorpo-
racion es deliberada, y estableciendo el criterio que hemos seguido,
la idea de cita fragmento servird para identificar la inclusion de las
ideas arquitectonicas del proyectista, es decir, cuando las vistas
representadas pudieran ser imaginadas durante el proyecto. La
cita visual “fragmento arquitectonico” vinculard asi las fotografias
que la representen con aquellas imdagenes que fueron responsables
de la difusion del proyecto arquitectdnico en medios especializa-



dos, respetando la definicion de fotografia de arquitectura dada por Ezra Stoller (1963)

e implicando un conocimiento preciso del citado proyecto. En cambio, la cita visual
indirecta en arquitectura se relacionard con las fotografias que superen esa mirada

y supongan el descubrimiento de nuevas facetas visuales de los espacios y de sus
atmosferas construidas. Toda fotografia de arquitectura incluird, al menos, una cita visual
fragmento arquitectdnico, entendida como una adaptacion de la cita indirecta. Su figura
permite reconocer las autorias implicitas en la imagen: la persona que fotografia y la
persona o el colectivo que definen la obra de arquitectura, fundamentalmente moderna y
contempordnea por la historia compartida por ambas disciplinas.

2.3.3.3. La coleccion de citas visuales

Una “Coleccion de Citas Visuales” compone una serie de citas visuales de tipo literal.
Surge de la busqueda, reconocimiento, seleccion y organizacion de imdgenes que,
ademds, aporten cierta novedad al tema, involucrdndose con los intereses investigado-
res sin limitarse a la mera reproduccion. Segun Marin Viadel y Roldén (20120, p. 78): “La
reunion de dos o mas citas visuales literales no configuran un fotoensayo sino que consti-
tuye una coleccion de citas”. Debido a esto, este instrumento muestra ciertas limitacio-
nes, ya que para fundamentar la teoria visual en la IBA se hace necesaria la conexion

de las ideas visuales propias con las de ciertas referencias clave del dmbito de estudio.
En cambio, un Fotoensayo que emplee citas visuales serd el instrumento validado para
la presentacion de antecedentes, contextualizar el estudio en tiempo, tematica, estilo o
movimiento, o formular el estado de la cuestion. Asi, se presentardn determinadas ideas
fotogrdficas en base a su propio lenguaje visual, pudiendo exponer las formas en las que
ha sido interpretada la arquitectura en procesos diversos.
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2.3.3.4. La tabla y el diagrama visual

La “Tabla Visual”, cuya definicion engloba la forma particular del “Diagrama Visual de
Barras” (Marin Viadel y Rolddn, 2014, p. 84; Genet Verney, 2016, p. 197), es un instru-
mento numérico-visual que se encarga de organizar y presentar los datos visuales de
una investigacion segun una serie determinada de variables. Posibilita la muestra de
una gran cantidad de elementos al adaptarse a la forma de una matriz matematica

en la que sus filas y columnas son reguladas por las variables de estudio. Su objetivo
serd presentary comparar los datos visual recopilados durante la experimentacion para
reconocer el comportamiento de quienes los han creado y su relacion con el tema sobre
el que trabajan, por lo que serd un instrumento necesario para el apartado de Resultados
de los informes de investigacion visual.

En la investigacion fotografica en arquitectura, nos permite reconocer la mirada de
varios artistas o las variaciones de una etapa a otra de una misma referencia artistica,
comparando sus ideas visuales y estableciendo el conjunto de decisiones tomadas por
el colectivo de estudio (Molinet Medina, 2016a, p. 82). Enrique Morillo (2019) emplea

el diagrama visual para estudiar como se produce la documentacion fotogrdfica en

la arquitectura en base al trabajo de cuatro representantes contempordneos: Duccio
Malagamba, Hisao Suzuki, lwan Baan y Roland Halbe. La tabla visual le sirve para
exponer una gran fondo documental que se clasifica segun las categorias: fotdgrafo,
edificio (seis en total del panorama nacional) y tipo de captura (vista aérea, urbana,
detalle, etc.). Asi logra, desde las formas de la narrativa visual, aportar una visién
completa y plural de los recursos validados por la disciplina para la creaciéon de ideas
arquitectonicas a través de la fotografia.



Definicion visual.

Autor (2019).

La tabla visual en la investigacion en arquitectura.
Fotoensayo explicativo formado, de izquierda a derecha,

por dos citas visuales (Genet Verney, 2016, pp. 506-507;

MVRDW, 2002) y una cita visual fragmento (Morillo Pizarro,

2015, pp. 68-69).

Imagen clave.
Autor (2020).
El diagrama visual en arquitectura.

Cita visual como imagen independiente (OMA, 1997).

2.3.3.5. La serie fotografica

Una “Serie de Fotografias”, y en general una “Serie de Imdagenes
Visuales”, da nombre al conjunto coherente de imdgenes que
expone los datos creados o recopilados en torno a una misma
problemdtica visual. Es una figura que propicia la suma organiza-
da y congruente de distintos elementos visuales que responden a
un mismo orden en cuanto a forma, concepto y narrativa, diferen-
cidndose asi de la simple acumulacion de fotografias independien-
tes (Becher & Becher, 1966-1997, 1988, 1974; Haacke, 1971; Ruscha,
1963; Tabuchi, 2013).

Las series empleadas en investigacion educativa y artistica pueden
organizarse en los tipos: muestra, secuencia, fragmento, estilo

y estudio (Marin Viadel y Rolddn, 20124, p. 72). La tabla visual,
gue podria dar lugar a una forma especifica de serie lineal, posee
la particularizacion de estar inspirada en los procesos estadis-
ticos y, por tanto, busca exponer los datos visuales de cara a su
valoracion empirica. La serie fotogrdfica permite la representacion
del conjunto de objetos, personas, lugares o fendmenos que se
investigan visualmente. Mientras que en una tabla de resultados
numéricos los datos se ordenan en base a las variables, las series
permiten una ordenacion de sus caracteristicas intrinsecas, priori-
zando las concordancias estéticas que favorezcan la continuidad
visual del conjunto (Marin y Rolddn, 2014, p. 80).

167



ESTRATEGIAS TECNICAS E INSTRUMENTOS DE INVESTIGACION

891

2.3.3.5.1. La serie de fotografias tipo muestra

El primer tipo de serie fotografica queda definido por la “Serie Muestra”, cuyas caracteris-
ticas la convierten en un instrumento visual idéneo para el andlisis comparativo de datos
y resultados visuales. Su objetivo es la determinacion de las caracteristicas comunes que
conecten sus imdgenes, lo que exige un rigor en la representacion para evidenciar simili-
tudes o diferencias entre los elementos mostrados (Marin Viadel y Roldan, 2012q, p. 73).
Seguin Rolddn y Mena (2014, p. 60): “La Serie Muestra es probablemente la forma mas
sintética de inducir conceptos abstractos”. Una de las referencias artisticas fundamen-
tales del uso de la series muestra para el estudio de la arquitectura son las aportaciones
realizadas por Hilla Becher y Bernd Becher.

La pareja invirtid mds de cuarenta anos en documentar fotograficamente elementos
de arquitectura industrial en Europa y Norteamérica, captando estructuras en desuso o
abandonadas como altos hornos, torres de refrigeracion, edificaciones agricolas, silos y
depdsitos de agua, conscientes de su pertenencia a un mundo listo para desaparecer en
la era posindustrial. Sus grupos de fotografias son construidas a través de un riguroso
método de representacion que les confieren cierto valor abstracto: imdgenes nitidas

en blanco y negro, carentes de grandes contrastes de luces y sombras y sin presencia
humana. Tras las tomas, las fotografias se organizan en grupos visuales, formando lo
que ellos mismos denominarian como “tipologias” (Becher, 1970). La repeticion de estos
tipos universalizados, tan reconocibles en el ideario visual y colectivo, les confiere una
imponente presencia misteriosa, elevandolas al papel de “esculturas anénimas” en la
linea de la “arquitectura sin arquitectos” defendida por Bernard Rudofsky (1964).



Definicion visual. Autor (2020). El estudio tipoldgico en arquitectura a través de la serie muestra fotogréfica.
Fotoensayo descriptivo formado por dos series de tres citas visuales cada una
(de izquierda a derecha: Becher & Becher, 1966-1997, 1988, 1974; Tabuchi, 2013)
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2.3.3.5.2. La serie de fotografias tipo secuencia

La “Serie Secuencia” expone un proceso acontecido en un determinado intervalo
temporal mediante la suma ordenada de imdgenes visuales (Marin Viadel y Rolddn,
2012aq, p. 73). En el caso fotografico, cada imagen reafirma su cardcter instantdneo al
ejercer como los fotogramas de una pelicula o un video. Las secuencias son la base

de la investigacion basada en las imdgenes desarrollada por Eadweard J. Muybridge,
reconocido por sus estudios del movimiento. La secuencia permitié describir de manera
visual la manera en la que tienen lugar ciertos procesos que no son advertidos por el ojo
humano gracias al desarrollo de medios de documentacién fotogrdfica. Animal Locomo-
tion [Locomocién animal] (1887) incluye casi ochocientas secuencias que sientan las
bases de la pelicula cinematogrdfica: Etienne Jules Marey inventa la “cronofotografia”, un
proceso que permitia fusionar toda una secuencia de movimiento en un unico fotograma,
avanzando asi el concepto presentado por Muybridge.

En la practica artistica, identificamos las series de William Christenberry, cuyas imdgenes
son el resultado de una extensa y repetitiva documentacion visual de los escenarios de
su infancia y juventud, haciendo de la experiencia personal y del vigje los argumentos
centrales en su obra. Es, ademds, uno de los pioneros de la fotografia en color. Como

un ejercicio de memoria historica, fotografia los mismos lugares de manera recurren-

te durante afos, persiguiendo lo que define como “the aesthetic of aging” [estética del
envejecimiento] (Christenberry & Lange, 2008), evidenciando la transformacion de la
arquitectura y su paisaje desde lo visual. Precisamente por esto podemos considerar su
trabajo como un estudio sobre la evolucion de la arquitectura doméstica del suroeste de
Estados Unidos, siguiendo la estela iniciada, entre otros, por Walker Evans.



Definicién visual.

Autor (2020).

La dinamica de la arquitectura.

Fotoensayo descriptivo formado, de izquierda a derecha,
por dos citas visuales fragmento (Campadonico, 2015;
Zanzi, 1993), a su vez con sendas citas visuales fragmento
arquitecténico (Campadonico, 2010-2015; Miralles, 1993), y
una cita visual (Christenberry, 1976-2000)

2.3.3.5.3. La serie de fotografias tipo estilo

La “Serie Estilo” resulta especialmente interesante para la investi-
gacion artistica, ya que permite contextualizar una determina-
da imagen con el resto de la produccidn del autor, la escuela o
movimiento al que pertenece. Lo caracteristico de esta serie es
que todas las imagenes que la forman suelen estar realizas por
la misma persona, o bien por varias, pero respetando los mismos
criterios estéticos para ofrecer una imagen global equilibrada.

Se evidencian asi las decisiones tomadas durante el proceso

de creacion, dado que se persigue la entidad discursiva siendo
coherentes entre si desde un punto de vista estilistico (Marin Viadel
y Roldan, 2012q, p. 75).

Las hojas de contacto generadas por los profesionales para
resumir y exponer una determinada sesidn fotogrdfica pueden ser
consideradas como una “Serie Estudio”. En este caso, es pertinente
la produccién de Lucien Hervé?® como fotégrafo de Le Corbusier.
Revisar su trabajo permite entender las claves de su mirada
arquitectonica y los intereses e intenciones de la arquitectura al
emplear la fotografia como forma de representacion fundamental.

28
Sbriglio, J. (20T1). Le Corbusier & Lucien Hervé. The architect & the
photographer. A dialogue [El arquitecto y el fotégrafo. Un didlogo].
Thames & Hudson.

17






Argumentacion visual. Autor (2020). La serie fotogréfica estilo: estudio de los secaderos de la Vega de Granada.
Fotoensayo deductivo formado de arriba a abajo y de izquierda a derecha por dos series fotogrdficas de tipo estilo, Secaderos de la Vega, 2014,
con 9 fotografias del autor cada una, y dos citas visuales (Minami, 2012, 2013).
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2.3.3.5.4. La serie de fotografias tipo fragmento

La “Serie Fragmento” permite la descripcion detallada de las partes que conforman un
todo completo, ofreciendo una vision amplia, compleja y profunda de la cosa estudiada
(Marin Viadel y Rolddn, 2012q, p. 74). Los reportajes que produce la fotografia de
arquitectura moderna y contempordnea podrian ser considerados como series fotogrd-
ficas de tipo fragmento. Configuran una imagen diversa y multiescalar a través de su
compendio visual, buscando interpretar aspectos urbanos y paisajisticos, formales,
funcionales, socio-culturales, constructivos o simbdlicos. Segun Stoller (1963, p. 44): “The
explanation of a work of architecture with any degree of understanding requires a series
or carefully considered related views-related not only to each other but also to the plan”.

Persiguiendo una estrategia explicativa (Marin Viadel y Roldan, 2012a, p. 74), las

vistas urbanas inician una escala de acercamiento progresivo para alcanzar detalles

y acabados. En interiores, dada las limitaciones espaciales, es recurrente emplear el
recurso del plano-contraplano, llegando a recomponer la realidad tridimensional con la
sumatoria de sus vistas parciales, como hiciera Marius Gravot (1930) al documentar la
Villa Savoye (Le Corbusier y Pierre Jeanneret, 1928-1930). Esta condicién, ademds, nos
permitiria aplicar la serie fragmento como un “Fotoresumen” o una “Fotoconclusiéon” de
la experiencia espacial desde la perspectiva de la investigacion artistica en arquitectura.

29
La explicacion de una obra de arquitectura con algun grado de comprensidn requiere una
serie de vistas relacionadas cuidadosamente consideradas y vinculadas no solo entre si
sino también con el proyecto (traduccion propia).



Argumentacion visual. Autor (2020). El reportaje de arquitectura como serie fragmento.
Fotoensayo interpretativo formado, de izquierda a derecha, por tres citas visuales (Gravot, 1930b, 1930d, y 1930e),
con sendas citas visuales fragmento arquitectdnico (Le Corbusier et Jeanneret, 1928-1930),
y una serie fotogrdfica de tipo fragmento realizada con 16 fotografias del autor, Gran Via de Granada, 2014.
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2.3.3.6. El comentario visual

El “Comentario Visual” (Mena de Torres, 2015; Rolddn et. al., 2018) es un instrumento
disenado para estudiar en profundidad una imagen destacada de la historia del arte,
la fotografia o la educacion desde los mecanismos aportados por las artes visuales,
eludiendo asi el empleo de palabras y permaneciendo decididamente en el dmbito de
lo visual. El comentario visual organizard una estructura metodoldgica con dos partes
diferenciadas: una que presente e identifique en su totalidad la imagen visual sobre la
que se reflexiona y otra que propondrd, mediante la inclusion y articulacion de otros
instrumentos visuales, un estudio explicativo o interpretativo de la fotografia para

plantear la discusién visual con fines argumentativos o conclusivos (Marin Viadel, Mena

de Torres, Molinet Medina y Pérez Cuesta, 2012, p. 120).

Podemos entender, por tanto, que un comentario visual es un instrumento de instru-

mentos, organizador en su forma fundamental de una cita visual literal y, al menos, un

par o una serie de citas fragmento de la misma imagen con la intencion de evidenciar

los mensajes expresados por la imagen de partida. Con este objetivo pueden emplearse

nuevas citas visuales o fotografias creadas de manera especifica que secunden la

interpretacion visual del comentario, logrando alcanzar un mayor alcance y profundidad

de este breve estudio visual y fotogrdfico.

Dependiendo de la extension y de la complejidad de la imagen o del texto que
se comenta, el comentario se puede referir globalmente al conjunto o bien se

fracciona o desmenuza el andlisis fragmento a fragmento para hacer mds clara la

interpretacion general de la pieza estudiada. (Marin Viadel et. al., 2012, p. 122)

Definicion visual.

Autor (2020)
El comentario visual como
recurso analitico.

Par visual descriptivo
formado por dos citas

visuales (Berasaluce, 2018).



Comentario visual fragmento a fragmento a Stoller (1958a). Autor (2020). La representacién candnica del Seagram Building.
Fotoensayo descriptivo formado por 6 citas visuales fragmento, con sendas citas fragmento arquitecténico (Mies van der Rohe, 1954-1958).
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El empleo de citas visuales en una investigacion basada en las artes permite la justifi-
cacion de los procesos creativos mediante destacadas producciones artisticas. En este
ambito de investigacion, el reconocimiento y la aceptacion alcanzadas por las obras

de arte, en nuestro caso por imdgenes fotogrdficas y artisticas, se vuelve un criterio

tan sélido como la universalidad o la exactitud de los procedimientos empiricos en las
ciencias tradicionales o la rigurosa fundamentacion documental en las ciencias humanas
y sociales, permitiendo aportaciones decisivas sobre el tema o el problema que se
investiga. En palabras de Marin Viadel et al. (2012, p. 120): “las obras e imdgenes cldsicas
suelen ser lo suficientemente densas y elaboradas como para proporcionar un buen
numero de ideas y conceptos visuales muy fecundos en la indagacion de otros temas o
problemas, por ejemplo los educativos”. Ademds de plantear un conocimiento concreto
sobre una imagen artistica y visual, un comentario visual es una forma valida para
presentar nuevas ideas visuales formadas a partir de ideas originales expresadas en base
a las propias del autor comentado. Segun Mena (2015, p. 104): “El comentario expone las
ideas y conceptos que el analista observa en la imagen y que le remiten a otras ideas

no presentes de forma directa en la pieza”. Ademdas, este autor identifica tres catego-

rias en funcion del tipo de fotografias que compongan el comentario visual: elemental,
fragmento a fragmento y especifico (p. 108).

El “Comentario Visual Elemental” (i), o “referenciado” (Mena de Torres, 2014, p. 220), es
aquel cuya organizacion se basa Unicamente en el empleo de citas visuales, sean de
tipo literal o fragmento. El estudio de la fotografia de partida busca vincular de manera
conceptual y estética estas imdgenes, asi como estableciendo relaciones entre sus
autorias. Cuando el comentario se basa en una suma de porciones desligadas de la
imagen original nos encontramos ante un “Comentario Visual Fragmento a Fragmento”
(ii). De todos los mostrados, se destacan aquellos detalles significantes (segun el criterio
de la persona que emplee este instrumento) para redirigir la informacion y con ella la
lectura de fotografia comentada. Aislar estos detalles permite evidenciar cada una de las
unidades del conjunto visual. Una vez rota la ligadura con el plano original, la deconstruc-
cion y su reformulacion permite multiples conjugaciones de sus porciones para analizar,
traducir e interpretar la imagen original. Hablamos de un “Comentario Visual Especifico”
(iii) en el caso de que el comentario se base en fotografias creadas por la persona que

lo realiza. Esta modalidad supone, por tanto, su articulacién mds compleja y demanda
un mayor compromiso intelectual por parte de quien lo realice. Su estructura incorporard
formas andlogas al fotoensayo, la serie fotografica o las citas visuales con la intencidn
de reflexionar sobre cada una de las afirmaciones que puedan extraerse de la fotografia
comentada. Esta caracterizacion del instrumento visual de investigacion busca explicar,
interpretar y argumentar el pensamiento del artista que la genera.

La creacion de nuevas fotografias, asi como su organizacion y articulacién en forma

de discurso visual, facilitard alcanzar un conocimiento mds profundo de la imagen de
estudio, enfrentdndose a un proceso creativo y reflexivo similar al sequido por quien la
produjo. Las fotografias servirdn para refutar las hipdtesis y responder a las preguntas
que puedan plantearse en relacion a lo mostrado por la imagen, su técnica, el lenguaje
fotografico que la caracteriza o sobre las intenciones de quien la cred. En defensa de la
creacion como acto a favor del aprendizaje y el conocimiento, John Dewey (2008, p. 367)
afirmao: “Sélo captamos la plena importancia de una obra de arte cuando reproduci-
Mos en nuestros propios procesos vitales los proceso del artista al producir la obra. Es el
privilegio del critico participar en la promocion de estos procesos activos”.



Comentario visual a Jiménez Torrecillas (2006, p. 172). Autor (2020). La medianera como plano estético y reflexivo.
Fotoensayo descriptivo formado, de arriba a abajo, por una cita fragmento (Fontana, 1990) y dos citas visuales (Pérez Siquier, 1992; Bernadd, 2009).
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2.3.3.7. La media visual

La “Media Visual” es un instrumento visual de valor estadistico por el cual se obtiene una
imagen Unica a partir de la combinacion, superposicion y transparencia aplicadas a un
conjunto de imdgenes visuales realizadas por una persona o un colectivo (Marin Viadel y
Rolddan, 2014; Marin Viadel et. al., 2018). Al servicio de la investigacion educativa, Marin
Viadel y Rolddn (2014, p. 86) hacen dos distinciones en este instrumento: por un lado,
las que se generan con las imdgenes creadas por un grupo de participantes durante

las experiencias diddcticas y, por otro, entre aquellas generadas Unicamente con una
serie creada por la persona a cargo de la accién diddctica o del proceso de investiga-
cion. Ambas incorporan temas educativos igualmente diversos: el primero, la vision que
los participantes tienen del tema de estudio y, segundo, la descripcion del conjunto de
variables, semejanzas y diferencias vistas por quien ensena o investiga. La media visual
a partir de las fotografias hechas por quien investiga se caracteriza asi por generar tanto
las toma de datos visuales como la estadistica visual. Este caso permitird que los datos
creados cumplan las premisas de una serie muestra: equivalencia en el posicionamien-
to, punto de vista y lenguaje desde los que se interpreta el tema reflejado, evidencian-
do de una manera mas afinada las similitudes y diferencias entre los objetos, sujetos o
situaciones de estudio (Marin Viadel y Roldén, 2014, p. 90). Rafaéle Genet (2016) pone
en prdctica este instrumento visual de manera recurrente en sus procesos de investiga-
cion educativa basada en las artes visuales, en su caso llevada a los estudios urbanos
con las estrategias de andlisis sobre la percepcion e interaccion del estudiantado univer-
sitario con la ciudad en la que habitan: “El resultado acentua los posicionamientos mads
recurrentes del alumnado y deja en evidencia las contradicciones de opiniones” (Genet
Verney, 2016, p. 408).

En la creacidn artistica, y con la arquitectura como elemento de reflexion al asumirla
como un icono cultural, este efecto de superposicion es caracteristico del lenguaje
artistico de Corine Vionnet, especialmente desarrollado en su serie Photo Opportuni-

ties [Foto-oportunidades] (2005-2014), donde explora la relacién del turismo de masas

y los nuevos productos culturales propios de la sociedad digital. Este trabajo expone la
relacion entre el conocer y el reconocer, construyendo la imagen de distintos paisajes
iconicos para la obtencion de un cliché visual a partir de una sumatoria de fotografias
gue los turistas toman en estos sitios y que la artista encuentra a través de busqueda de
conceptos clave en internet. Por otro lado, Idris Kahn consigue ser un ejemplo paradig-
matico de esta figura para la investigacion basada en las artes visuales gracias al
proceso seguido en la serie Every... Bernd y Hilla Becher [Cada... Bernd y Hilla Becher]
(2004), reinterpretando el trabajo de los fotégrafos de la Escuela de Diisseldorf. Su
lenguaije artistico se caracteriza por la apropiacion y la superposicion de algunas de las
series de fotografias realizadas por estos autores. Podriamos considerar que este instru-
mento viene derivado del concepto fotogrdfico de la exposicion multiple, presente en

los llamados estudios cronofotograficos (1890-1891) realizados por Etienne Jules Marey
(1890-1891). La multiple exposicién permite, en un principio desde los procesos quimicos y
en la actualidad como proceso digital o de posproduccion, aglutinar en una Unica imagen
visual varias tomas fotogrdficas con un fin explicativo o demostrativo, suponiendo una
evolucién de las secuencias presentadas por Eadweard J. Muybridge, que se basaba en el
instrumento visual de la serie secuencia con el fin de determinar la légica de la anatomia
y el movimiento a finales del siglo XIX. Estos estudios servirdn como inspiracion, entre
otros casos destacados, para la creacion de la pintura Desnudo bajando una escalera n.©
2, realizada por Marcel Duchamp (1912).



Definicién visual. Autor. (2020). La media visual como instrumento visual cuantitativo.
Media visual como imagen independiente, Igreja do Carmo, Porto (2020),
formada a partir de 20 imdgenes publicadas en Instagram y geolocalizadas en esa ubicacion.



Comentario visual.

Autor (2020).

La media visual en la indagacion fotografica de la
arquitectura.

Formado por dos ensayos visuales: a izquierda,
fotoensayo explicativo a partir de dos citas visuales
(Becher & Becher, 1959-1973; Kahn, 2004) y, derecha,
fotoensayo interpretativo compuesto por una media
visual del autor, Granada, 22 de marzo de 2020, de
13 a 14:30h., generada a partir de 6 fotografias suyas
junto a una cita visual (Kahn, 2005), que incluye, a
su vez, cita indirecta (Muybridge, 1872-1885)






78l

Definicion visual.
Autor (2020).
El “joiner” como instrumento arquitectdnico.

Fotoensayo descriptivo con dos pares de citas visuales

(de izquierda a derecha: Hockney, 1983a, 1982a; Miralles,

1989-1991a, 1989-1991b)

2.3.3.8. El fotocollage y el fotomontaje arquitectonico

El “Fotocollage” y la “Fotocomposicién” son técnicas de creacion
visual con las que generar imdgenes de composicion realizadas
con distintas fotografias o partes de ellas. Estdn presentes en la
ideacion y representacion de la arquitectura desde las experimen-
taciones pldsticas que se llevan a cabo en la Bauhaus. Lészlé
Moholy-Nagy, por ejemplo, define su propia variante de la técnica
del fotocollage, denominada fotoplastik [fotopldstica] (Prieto
Lopez, 2015), generada a partir de un lenguaje que combina el
dibujo con la manipulacion fotografica caracteristica del collage

y gque busca potenciar efectos expresivos, dpticos y espaciales. En
el admbito artistico, nos interesa especialmente la linea desarro-
llada por David Hockney (1982, 1983), quien define esta forma de
creacion como joiners [ensamblajes] (Pérez Cuesta, 2014; Ottiger,
2017, p. 233; Pérez Cuesta y Mena, 2021). Su mdaxima expresion
serd alcanzada con la superacion de una primera etapa de experi-
mentacion con fotografias Polaroid.

La fotocomposicion, como recurso de acumulacion visual, se
vuelve un instrumento que fomenta la multiplicidad de los
conceptos representados. En su flexibilidad, permite la inclusion de
visiones continuas que encadenan puntos de vista diversos, unidos
o no por el tiempo y el espacio, ofreciéndose a conjugar la imagen
de objetos, personajes o situaciones de manera multiple.




La percepcion se amplia, se mueve y el espacio o el discurso se expande para
gue el tiempo pueda discurrir mads libremente concentrado y condensado en una
imagen que requiere una lectura, como determinadas novelas tipo enciclopedia,
mas paciente de lo habitual. (Bigas, 2005, p. 23)

Hockney comienza en 1982 a trabajar con el collage motivado por las capacidades
creativas que descubre en la fotografia instantdnea. El artista entendia que el fotoco-
llage es un instrumento que refleja la experiencia espacio-temporal vivida con mayor
fidelidad. El detonante de ese proceso fueron las interpretaciones que realizé en su propia
casa de Hollywood Hills, escenario que habia pintado tiempo antes, intrigado en aquel
momento por la captacion del movimiento a través de una serie de fotografias Polaroid©
de formato cuadrado y que eran generadas instantdneamente. El resultado le ayudé a
revitalizar el concepto de fotomontaje, combinando en una misma composicion visual
decenas de fotografias sucesivas tomadas desde distintos dngulos y que varian metodi-
camente su punto de vista. Para Gregory Swimming, Los Angeles, March 3lst. 1982 ordend
dentro de un marco Unico mas de cien fotografias Polaroid. Gregory aparece en muchas
de las imagenes seleccionadas, consiguiendo un resultado que recuerda a los estudios
del movimiento de Muybridge en una accién circular, continua e infinita. La mirada no
consigue fijarse como en imdgenes fotograficas convencionales, sino que la recorre
libremente mientras nuestro ojo la procesa gracias a la informacion extraida de cada una
de las unidades de la reticula.

En la interpretacion de la arquitectura, el arquitecto Enric Miralles lleva esta figura a
los procesos de documentacion e ideacion que se desarrollan en las primeras fases de
sus proyectos de arquitectura (Miralles, 1989-1991a, 1989-1991b). El empleo de medios

185



98l

RN T .
L |

HF 1

Definicion visual.

Autor (2020).

Fotocollage y comunicacion en arquitectura

Fotoensayo descriptivo formado por cuatro citas visuales
(de izquierda a derecha: El Lissitzky, 1923-1925; Mies van der
Rohe, 1921, 1929, 1941-1943). La Ultima, a su vez, presenta
cita visual indirecta (Picasso, 1937).

fotograficos le llevan a para repensar la nueva realidad fisica mds
alld de la perspectiva tradicional. El fotocollage construye una
imagen conceptual y abstracta que representa e interpreta tanto el
lugar sobre el que va a intervenir como el estado alcanzado por sus
trabajos. Sobre su conveniencia en las fases de ideacion y genera-
cion de conceptos, entiende que: “el collage es un instrumento

que fija un pensamiento en un lugar, pero lo fija de manera vaga,
deformada y deformaste; fija una realidad para poder trabajar con
ella” (Lahuerta, 1996, p. 173).

El “Fotomontaje” (Rolddn y Mena, 2017, p. 62) es una figura
habitual en el dmbito de la representacion arquitectonica desde
comienzos del siglo XX. Surge como una adaptacion del collage
artistico, ya que esta disciplina impone que la superposicion de
figuras se ajuste a las reglas de la perspectiva. Igual que el collage,
el fotomontaje (una técnica conocida desde casi los principios de la
fotografia y que solia ser utilizada para corregir las composiciones
o para eliminar o incluir elementos en sus imdagenes) fue adoptada
rapidamente por el Surrealismo, Dadaismo y otras vanguardias
dada su capacidad para presentar mezclas conceptuales a través
de imdagenes ambiguas. Sus multiples interpretaciones posibles
sugieren irracionalidad o significados alternativos a los convencio-
nales. Su credibilidad hace que el fotomontaje sea el instrumento
empleado por los constructivistas a comienzos de los anos 20.



El Lissitzky exporto esta figura dadaista a Moscu y, desde alli, pasé a ser incorpora-

do por Moholy-Nagy y Herbert Bayer a las técnicas de la Bauhaus. El Lissitzky empled
este instrumento en su proyecto de rascacielos horizontal para Moscu (1925). El Wolken-
bugel se presenta con una imagen de fotocomposicidn de cardcter realista, donde

los volumenes proyectados flotan sobre la plaza Nikitsky. La imagen consigue una
sensacion de ingravidez mayor que la alcanzable en la representacion arquitectoni-

ca tradicional de seccion o perspectiva. Asi, quienes observaran el fotomontaje podrian
obtener un mayor nivel de informacion visual gracias a que conectaba aun mejor con
su propia experiencia del espacio representado. Mies van der Rohe empezd también

a utilizar los fotomontajes a comienzos de los anos 20, coincidiendo con sus primeros
contactos con las vanguardias y su acercamiento a la Nueva Arquitectura. A este
momento corresponde su proyecto para el Rascacielos de Vidrio en la Friedrichstrasse
en Berlin (1921). La propuesta presentada al concurso contenia cuatro fotomontajes con
vistas urbanas estratégicas que mostraban como se insertaba el edificio en la ciudad

y de qué manera se relacionaba con ella. Para su realizacion, Mies encargd la toma de
una serie de fotografias de contexto sobre las que, una vez impresas en gran formato y
vaciando de la imagen aquello que no era necesario, realizoé los dibujos en perspectiva de
la propuesta con la intencidn de presentar una escena creible (Mies van der Rohe, 1921).

El fotomontaje, ademds de aportar mecanismos para la representacion de proyectos de
arquitectura, ha permitido recuperar la imagen de algunas obras no realizadas y de las
que solo se dispone de su levantamiento planimétrico, motivo inspirador de la serie En
algun lugar, ninguna parte de Dionisio Gonzdlez (2013), quien nos ofrece una suerte de
visiones hiperrealistas de algunos de los proyectos disefiados por Le Corbusier que nunca
llegarian a construirse.

187
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Martha Rosler desarrollé la serie Bringing the War Home [Trayendo la Guerra a casa] (c.
1967-1972 [Imagen clave p. 188]) como reaccién a la guerra de Vietnam y el modo de
difusion medidtica que se dio al conflicto en Estados Unidos. Su proyecto busco confron-
tar estas dos realidades terriblemente opuestas: el drama de la guerra frente a la quietud
arquetipica del hogar norteamericano. El fotocollage se convierte en un instrumento con
el que conjugar las imdagenes de guerra, publicadas por la revista Life, junto a los lujosos
espacios interiores reflejados por la revista de disefio y decoracion House Beautiful.

En la prdctica artistica contempordnea, podemos destacar las creaciones de Luca
Galofaro (2014), Anastasia Savinova (2014), Xavier Delory (2014), y Victor Enrich (2016),
quienes experimentan con la fotografia de arquitectura y su reinterpretacion visual

a través del fotomontaje. Enrich, por ejemplo, genera ilusiones dpticas a través de la
produccion tridimensional como ejercicio estético de critica social y politica. R.U.U.E. -
Rafael Uribe Uribe Existe emplea el Guggenheim de Wright como icono cultural y de
contraste. En esa misma linea, la serie Pilgrimage along Modernity [Peregrinacion por

la Modernidad] de Delory (2014-2017) desmonta la imagen candnica del patrimonio
arquitectonico del siglo XX en un curioso tributo a la modermidad. Siendo el fotocollage
digital la base de su lenguaje visual, Savinova reflexiona sobre los elementos arquitec-
ténicos que caracterizan la estética urbana con la serie Genius Loci (2014). Cada una de
sus imdgenes concentra un complejo archivo documental que indaga en el cardcter de
los paisajes construidos de lugares tan diversos como Paris, Berlin, Flandes, Copenhage,
Ravena o Reykjavik. El color, la forma, el material o la textura de las arquitecturas locales
se convierten en una fuente de informacién visual con las que reformular el espiritu
compartido por sus construcciones, generando un catdlogo onirico que estd a medio
camino entre el recuerdo y la imaginacion.

Imagen clave.

\utor (2020)

de

nontaje a partir

Imagenes ae la cultura

| como instrumento de

independiente (Rosler, ¢
1967-1972).



Comentario visual. Autor (2020). Fotocollage y reflexién fotogréfico-arquitectdnica: Luca Galofaro.
Fotoensayo explicativo formado por: arriba, coleccion de citas visuales (de izquierda a derecha: Galofaro, 2014a, 2014b, y 2014c¢)
y, abajo, tres citas visuales (de izquierda a derecha: Monti, 1964; Evans, 19350, 1936a).
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2.3.3.9. El fotoensayo

Un “Fotoensayo” es un instrumento visual de gran versatilidad,
derivado del fotoperiodismo y la IBI, que permite la presentacion
narrativa de ideas a través de las fotografias. Otras formas de
ensayo visual también admiten combinaciones entre imdgenes
diversas, como mapas, dibujos, fotogramas, ya sean estos obras
originales o citas visuales (Marin Viadel y Roldén, 2012a, 2014,
2017; Molinet Medina, 2016a). Su articulacién permite establecer
distintas formas de interrelacion entre sus elementos, dirigiendo
la lectura y controlando las posibles interpretaciones que puedan
extraerse de cada una de las imdagenes, generando una ideaq,
significado o razonamiento de forma unitaria y controlada.

Vinculado con la figura de W. Eugene Smith y su trayectoria en la
revista Life (1948a, 1951) (Marin Viadel y Rolddan, 20124, p. 76), el
fotoensayo es una figura esencial de los discursos artisticos, dado
que ofrece un enorme potencial expresivo y gran adaptabilidad
para el enfoque de creacidn. Nos sirve para la determinacion de
ideas visuales abstractas a través de una conceptualizacidon que
va mdas alla de la representatividad ofrecida por las imdagenes,
aportando un nuevo poder evocador y persuasivo que puede ser
aprovechado para estrategias narrativas y demostrativas (p. 78).

El Pabelldon alemdn de la Exposicion Internacio-
nal de Barcelona es un diseno original de Mies
van der Rohe y Lilly Reich considerado como

un ejemplo fundamental de la arquitectura
moderna europea y la obra que consagré inter-
nacionalmente a su arquitecto. Dado el cardcter
temporal fue demolido en 1930, pero su tras-
cendencia hizo que Oriol Bohigas impulsara la
reconstruccion, realizada entre 1983 y 1986 bajo
la direccion de Ignasi de Sold-Morales, Cristian
Cirici y Fernando Ramos (Quetglas, 2019).




Comentario visual. Autor (2020). Las dos plantas del Pabellén aleman.
Fotoensayo explicativo formado por, de izquierda a derecha y de arriba a abajo, una fotografia del autor, Pabellén alemdn - interior (2018),
una cita visual (Jaque, 2012a), fotografia del autor, Pabelldén alemdn - exterior (2018), y una cita visual (Jaque, 2012b),
todas con sendas citas visuales de tipo fragmento arquitectdnico (Mies van der Rohe y Reich, 1929).
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El proyecto “Sensing place: photography as inquiry” [Percibiendo el lugar: la fotografia
como cuestionamiento], desarrollado en el MIT por Anne Whiston Spirn (2021), es un
excelente ejemplo de la inclusion del fotoensayo como instrumento en las estrategias de
ensenanza y aprendizaje de la arquitectura. Ha logrado conformar un catdlogo visual
inspirador que reflexiona sobre la arquitectura y el paisaje a través de la mirada fotogra-
fica del estudiantado participante. Sin duda, Whiston Spirn nos aporta una sélida base
sobre la que plantear un acercamiento experiencial a la arquitectura.

Como se ha expuesto, Hine ya empled el término photo study [foto-estudio] en

relacion al instrumento visual que articula sus procesos de indagacion social, cargando
la fotografia de valores interpretativos a través de su correlacion con las palabras.
Siguiendo esta idea, la funcidn principal del fotoensayo aplicado a la investigacion serd
la de organizar una narracion y exposicion visual para aprovechar las capacidades del
pensamiento artistico. Aunque la informacién que incluye sea eminentemente visual,

el fotoensayo admite la incorporacion de textos con nuevas informaciones que ayuden
a explicar sus contenidos. Los textos, al formar parte de una estructura global princi-
palmente visual, adquieren ese doble valor, tanto por las informaciones que transmi-
ten como por su apariencia y disposicion. Una de las caracteristicas fundamentales de
todo fotoensayo es el hecho de que las imdgenes no se emplean para la ilustracion de
los conceptos verbales, sino que se producen en interaccion con ellos: “Cada una de las
fotografias que configuran un FotoEnsayo y, sobre todo, las interrelaciones que estable-
cen unas imdgenes con otras, van centrando sucesivamente las posibles interpreta-
ciones y significados hasta conformar con suficiente claridad una idea o razonamien-
to” (Marin Viadel y Rolddn, 20120, p. 78). En la investigacion educativa basada en las
artes visuales, las funciones de las que se encarga el fotoensayo son: describir, explicar,
interpretar, argumentar y concluir el estudio. Asi se pueden establecer hasta cinco tipos de
fotoensayos, de caracteristicas y funciones especificas para cada una de las etapas de
estudio experimental y adecuadas a cada una de los apartados del informe de investi-
gacion. Aungue todo fotoensayo tiene elementos narrativos, descriptivos, argumentales
y metafdricos, sin embargo, puede observarse un uso especifico para cada una de estas
facetas, por lo que a continuacion caracterizaremos dichas peculiaridades.

2.3.3.9.1. Fotoensayo descriptivo

El “Fotoensayo descriptivo” tiene como principales objetivos presentar, representar y
describir un determinado tema de estudio. Su estructura busca organizar una serie de
figuras visuales con la intencidn de aportar una clara identificacién de los conceptos que
puedan extraerse de los objetos, sujetos o situaciones reflejados en las imdgenes. Esta
significacion dependerd de las caracteristicas de la documentacion visual o fotogrdfica
de partida, ya que su lectura estard regida por la continuidad narrativa (Molinet Medina,
2016a, p. 94). Segun esta premisa, un riguroso método de observacion, creacion y edicion
de datos de estudio ayudard a lograr los objetivos narrativos del ensayo visual. Como
parte de una IBA, entran en juego el manejo de claves estéticas y discursivas propias de
los lenguaijes visuales y artisticos. En ultima instancia, serd el propio fotoensayo el que
aporte la estructura organizativa al conjunto. Dadas estas caracteristicas, nos permite
formulary delimitar el problema visual, el marco tedrico, identificar variables de investi-
gacion o presentar los resultados visuales. Uno de sus usos particulares es la aplica-
cion como “Resumen visual” o “Fotoresumen”, definido como: “un reducido grupo de
imdagenes que dan cuenta de forma sucinta del conjunto de la investigacion” (Marin
Viadel y Genet, 2017, p. 14).



Definicién visual. Autor (2020). El fotoensayo en la investigacion artistica, segun Ed Ruscha: Royal Road Test.
Fotoensayo descriptivo formado por siete citas visuales (Ruscha, Williams & Blackwell, 1967, portada y pdginas interiores sin nimeros de pdgina).
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Comentario visual.

Autor (2020).

por una fotografia del autor, (2020), con cita visual
indirecta (Rudofsky, 1964, ii. 71-74), y dos citas visuales

(Smith, 1948a, pp. 119, T18)

Imagen clave.
Autor (2021)

El fotoensayo explicativo en la inv

n artistica

Cito visual como imagen independiente (Haacke, 1971)

2.3.3.9.2. Fotoensayo explicativo

El “Fotoensayo Explicativo” busca definir, ejemplificar, fundamen-
tar o reformular una idea con un fin informativo y divulgador a
través de secuencias comparativas de cardcter referencial. Se
encarga de exponer, evaluar e interpretar distintos conceptos
basados en el tratamiento de los datos visuales obtenidos durante
un proceso de experimentacion, por lo que estas estructuras se
vinculardn con las hipdtesis y cuestiones de partida implicitas en el
proceso de investigacion (Marin Viadel y Roldan, 2013, p. 6).

En los dmbitos académicos y cientificos, las funciones referencia-
les estan marcadas por las exigencias de objetividad y concrecion,
que en el caso de los instrumentos visuales pueden ser cubiertas
por aquellos de cardcter cuantitativo, como son la tabla visual de
resultados, el diagrama visual de barras, la media visual y la tabla
numérica y visual de distribucion de frecuencias (Marin Viadel y
Rolddn, 2014, pp. 76-77). De esta forma, el fotoensayo explicati-

vo nos ofrece una estructura visual destinada a la organizacion y
andlisis de los datos de estudio, que dependerdn de su temdtica, la
finalidad y el marco en el que se defina la investigacion.



Esta forma particular de fotoensayo da lugar a una funcion
especifica definida como “Fotoconclusién” (Molinet Medina, 2016a,
p. 96), empleada de manera caracteristica cuando presenta

ideas visuales en los apartados de discusion y conclusiones del
informe de investigacidn con un interés explicativo o interpretativo.
Marin Viadel y Genet (2017, p. 25) entienden que a este apartado
final “corresponden las imdgenes mds elaboradas y complejas”
en su papel como resumen de las principales aportaciones al
conocimiento que han sido logradas en respuesta a las hipotesis
planteadas por la investigacion.

Ejemplo de la exposicion visual como estrategia narrativa, el
proyecto Shapolsky et al. Manhattan Real State Holdings, a
Real-Time Social System, as of May 1, 1971 de Hans Haacke (1971
[Imagen clave p. 195]) nos sirve para presentar el concepto de
fotoensayo explicativo. Es el resultado de dos décadas de trabajo
sobre el régimen del suelo y el mercado inmobiliario, enmarcdan-
dose en el activismo artistico y la critica institucional. Las fotogra-
fias documentan las distintas localizaciones estudiadas y se
acompanan de una breve memoria descriptiva de la propiedad.
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2.3.3.9.3. Fotoensayo interpretativo

El “Fotoensayo Interpretativo” define la estructura discursiva que conjuga un conjunto
de imdgenes visuales para defender y argumentar una determinada teoria, propuesta o
valoracion. Alcanza asi un valor epistémico, dado que se ocupa de defender un razona-
miento apoydndose en las capacidades narrativas y demostrativas de las imdgenes
visuales (Marin Viadel y Rolddn, 2012q, p. 78). La carrera investigadora se caracteriza por
perseguir la respuesta de una serie de cuestiones fundamentales que son motivadas por
las inquietudes surgidas en los distintos dmbitos del conocimiento humano. Trata de
arrojar légicas a las relaciones de causa y efecto, intentando prever lo que esta por pasar
o justificar lo que ha pasado con anterioridad. Por su capacidad argumentativa, este tipo
de fotoensayo serd el instrumento visual con la que plantear una estructura discursiva
para los apartados de resultados y discusion del informe de investigacion (Marin Viadel
y Genet, 2017, p. 24), asi como el enunciado de las “Hipdtesis Visuales” (Roldan, 2012,

p. 52). De acuerdo con Rolddn (2012, p. 53): “El proceso que conduce lo subjetivo hacia

lo objetivo es la transformacion de lo intuitivo y personal en lo colectivo y cultural. (...) la
imaginacién personal llega a configurarse como cultura visual”. Empleada en la fase de
conclusiones, al igual que la figura anterior, adquiere la funcion de fotoconclusion.

Las fotografias establecen relaciones visuales y conceptuales entre las realida-
des que representan y crean nuevas conexiones semanticas entre los elementos
gue ponen en juego. Muchas de las mejores fotografias de la ya casi bicentena-
ria historia de la fotografia propone preguntas acerca de la realidad y este es,
precisamente, el centro de atencion del pensamiento hipotético que se pide en una
investigacion. (Roldan, 2012, p. 53)

Imagen clave 4.

Autor (2020)

\diente (Molinet, 2014).
Contiene, a su vez, cita visual

(Gursky, 1999)



Comentario visual. Autor (2020). La arquitectura moderna como “mdaquina de habitar”.
Fotoensayo interpretativo formado por, arriba, una fotografia del autor, Bauhaus, 2018, con cita visual fragmento arquitecténico (Gropius, 1925-1926),
y, abajo, una cita visual fragmento (Le Corbusier, 1923 [1974], p. 124).
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Comentario visual.

Autor (2020).

La fotografia como argumentacion en arquitectura.

Fotoensayo deductivo compuesto, de izquierda a derecha,

por cita visual (GRXArquitectos, 2019a) y dos citas
fragmento (Imagen Subliminal, 2019; GRXArquitectos,
2019b). La primera, a su vez, estd formada por dos citas
visuales (izquierda y derecha: Rudofsky, 1963, 1969-71c).

2.3.3.9.4. Fotoensayo deductivo

En relacion con las funciones interpretativas, el “Fotoensayo
Deductivo” (Marin Viadel y Rolddn, 2014; Marin Viadel et. al.,
2018) se caracteriza por la inclusion de una o varias citas visuales
con la intencion de ratificar las afirmaciones realizadas en base

la informacion visual aportada por estas referencias. Este instru-
mento busca defender una determinada postura de pensamiento,
apoydndola en las aportaciones visuales realizadas por terceras
personas y cuya posicion cientifico-artistica sea irrefutable. Se
valida asi el planteamiento tematico, técnico o estético sequido
durante un proceso de creacion visual, se demuestra el conoci-
miento relativo al estado visual de la cuestion y logra sumarse a
la misma linea de experimentacidn gracias al uso de la estrategia
argumentativa que caracteriza este fotoensayo.

Lo que distingue un fotoensayo deductivo de otras formas
de fotoensayos es precisamente esta funcion de fundamen-
to, apoyo argumental o justificacion de las propias ideas
visuales, referidas o autorizadas por las imdagenes realizadas
por otro. (Marin Viadel y Roldén, 2014, p. 98)



En la investigacion educativa, se relaciona con el empleo de la foto-provocacién (o photo
elicitation), que como ya se ha expuesto es un proceso basado en la creacion de ideas
fotogrdficas inspiradas o provocadas por el visionado critico y reflexivo de imdgenes
(Collier & Collier, 1986; Harper, 2002). Se vincula especialmente al estado de la cuestion,
ya gue permite valorar y argumentar la creacion de imdgenes visuales, comparandolas
con las procedentes de dmbitos artisticos y de la cultura visual o educativos. Ademds,
esta forma deductiva es empleada para la elaboracion de conclusiones visuales.

En el caso de la presentacion del proyecto Casa Calixto: una casa para el nuevo habitante
rural, desarrollado por el estudio GRX Arquitectos (2019), la incorporacién de distintas
citas visuales de cardcter literal les sirven para validar su posicionamiento tedrico y
estético al recuperar las formas de la construccion tradicional para la arquitectura
contempordnea. De esta forma, dos fotografias realizadas por Bernard Rudofsky (1963,
1969-71c) se convierten en parte del manifiesto visual que representa esta vivienda, a
favor de una contemporaneidad que apueste por la valoracion, proteccidn y recuperacion
de las caracteristicas arquitectdnicas locales como simbolo de identidad cultural a niveles
tanto paisajisticos como sociales. Desde estas logicas, la arquitectura deviene del paisaje,
no lo somete a sus propias necesidades.

La imagen de la pagina anterior da sentido a nuestra reivindicacion de acercar los instrumentos
visuales de investigacion a la indagacidn en arquitectura. En este caso, el estudio GRXArquitectos
incorpora varias imdgenes realizadas por Bernard Rudofsky para apoyar sus propias afirmacio-
nes sobre la valoracion de las arquitecturas anonimas y fundamentando su propuesta de disefo.
La estructura visual propuesta carece de recursos con los que explicitar las autorias, pudiendo
llevar a equivocos o malinterpretaciones. El empleo del cddigo grafico expuesto en relacion a las
citas visuales ayudaria a definiry canalizar de una manera mas eficaz las ideas presentadas.
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Definicion visual.

Autor (2020).

Fotografia, arquitectura y metafora visual: Paco Gomez.
Fotoensayo descriptivo formado por tres citas visuales (de
izquierda a derecha: Gomez, 1959¢, pp. 41, 44, y 42-43).

2.3.3.9.5. Fotoensayo metafdrico

El “Fotoensayo Metaférico” fusiona conceptos formales y semdnti-
cos a través de la asociacion libre, la conectividad y el simbolismo
con la unién de varias imdgenes visuales. De acuerdo con Marin
Viadel y Rolddan (2014, p. 112): “se fusionan en una sola y sinteti-
zan sus significados en un significado nuevo”. Es un instrumento
propio de la lirica visual como estrategia narrativa, organizada

a través de figuras como la metdfora, alegoria, ironia, similitud,
comparacion, antitesis, personalizacion o la exageraciéon (Whiston
Spimn, 1998). Trasladando estas formas literarias a la interpretacion
visual, su conceptualizacion se consigue al lograr que el fotoensa-
yo determine una entidad visual certera a través del conjunto de
imagenes que lo forman. El fotoensayo metaforico se convierte en
un aliado de la creacion de sentido, la busqueda de comprensién

y el avance del conocimiento que requiere la o/r/togroﬂ'o visual,
ofreciendo una estructura discursiva con la que conjugar imdgenes
visuales y textos en el empleo de la metdafora y la metonimia
(Irwin y Springgay, 2008) como claves de su particular enfoque de
investigacion:

La A/r/tografia se resiste a establecer formas especificas de
recogida y andlisis de datos, o procesos y productos artisti-
cos, y favorece el ser sensible a las prdcticas contempord-
neas. (Irwin, Golparian y Barney, 2017, p. 137)




Seguin Marin Viadel y Rolddn (2014, p. 102), la metdafora visual se apoya en la continuidad
y en la sorpresa como requisitos fundamentales, siendo las canalizadoras del significado
de esta estructura visual. Los proyectos fotogrdficos de Dorothea Lange y Anne Whiston
Spirn son muestras ejemplares del empleo de la metdfora en la creacién y la narrativa
fotogrdfica, logrando establecer el pensamiento metaférico como una forma de razona-
miento aplicable al dmbito arquitectdnico:

La fotografia es un medio tanto de razonamiento inductivo como deductivo. (...)
Ayudada por la cdmara, mi ojo reline e interpreta evidencias con y sin precon-
cepciones, tratando de permanecer alerta ante lo inesperado mientras que busca
aquello que podia confirmar o desafiar a la teoria. (Whiston Spirn, 2017, p. 93)

En fotografia de arquitectura, destaca la poética de Paco Gomez (1959¢), quien desarro-
[16 una interesante contribucion a este campo gracias a su colaboracion con la revista
Arquitectura®, publicada por el Colegio de Arquitectos de Madrid (COAM). La potencia
evocadora de algunas de sus imdgenes ha conseguido desligarlas del reportaje del que
surgen y situarlas a otro nivel, lo que queda demostrado por la recurrente utilizacion de
sus fotografias para la ilustracion de las portadas de esta importante revista.

30
Publicada desde 1917 como Boletin de la Sociedad Central de Arquitectos, el COAM celebra
su centenario con el acceso en linea a su catdlogo a través de su pdgina web, lo que nos
ofrece una mirada amplia de la evolucion de la arquitectura y su comunicacion a lo largo
del siglo XX. Como uno de sus fotdgrafos de cabecera de febrero de 1959 a noviembre de
1973, las fotografias de Gomez ilustran 43 de sus numeros, haciendo de su mirada toda
una sefia de identidad de la modernidad arquitecténica espafiola: https://bit.ly/3tIBohk
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Comentario visual especifico a Lange y Taylor (1939, pp. 100-101). Autor (2020). El potencial metaférico del par fotografico.
Par fotogrdéfico metaférico compuesto por dos fotografias del autor, izquierda, Paseo de los Martires (2018), y derecha, Abuela, 2014.
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2.3.3.10. El par fotografico

Los fotoensayos que se componen Unicamente por dos elementos visuales permiten
identificar nuestro penultimo instrumento: el “Par Fotografico” (Lange & Taylor, 1939;
Whiston Spirn, 2014; Marin Viadel, Rolddn y Mena, 2017; Pawson, 2017). Esta forma de
diptico poético-visual (Raich Mufioz, 2018, p. 155), denominado de manera general como
“Par de Imdgenes Visuales”, presenta una unidad de pensamiento visual que organiza

y vincula dos imdgenes con la que afirmar, argumentar o demostrar ideas segun las
demandas del informe de investigacion: “Dos fotografias juntas se refuerzan mutuamen-
te para contar una historia o para convertirse en una Metdéfora Visual” (Marin Viadel et.
al., 2017, p. 70).

Como apunta Whiston Spirn (2014, p. 550), Dorothea Lange entendia el par fotografi-

co como una figura narrativa de entidad Unica cuya significacion quedaba establecida
gracias a las interconexiones generadas con la puesta en comun de las imdgenes, mds
alld de la procedencia de las mismas. En cuanto a su poder comunicativo, el comporta-
miento del par es diverso: en raras ocasiones, una de las imdgenes destaca sobre la otra,
adoptando ésta un papel contributivo; mientras que en otros se produce un equilibrio

en la conceptualizacion, amplificdndose la informacion que ambas aportan de manera
equilibrada. La forma del par visual admite la unién de distintos tipos de elementos
visuales, como fotografias, dibujos, fotocollages, o citas visuales, de la misma forma

que ocurre con la forma general de fotoensayo. Segun Marin Viadel et. al. (2017, p. 71), la
clave de su reconocimiento como instrumento visual de investigacion es la conforma-
cion de una determinada argumentacion visual. En este sentido, en la relacion de las
fotografias independientes, la organizacion favorecida por los conjuntos visuales y sus
valores discursivos en la exposicion e interpretacion de los resultados de investigacion,
Gregory Bateson y Margaret Mead afirmaron: “Each single photograph may be regaded
as almost purely objetive, but juxtaposition of two different or contrasting photographs is
already a step toward scientific generalization™' (1942, p. 53).

La estructura del par fotografico, gracias a las conexiones visuales que surgen entre

las imdgenes, logra establecer un conjunto de asociaciones visuales por semejanza o
diferenciaciéon que evidencian los elementos reflejados por cada una de las imdgenes,
transformando ambas partes en una entidad visual de cardcter Unico. Lo reflejado, el
tema y su lenguaje pueden ejercer como conectores, activando posibles significados que
alteren los mensajes que ofrecerian las imdgenes de manera independiente. Los pares
fotograficos adquieren diversas funciones argumentativas, siendo una figura de gran
versatilidad para la investigacion artistica y la investigacion basada en las artes. Sus
estrategias responden eficazmente a sus demandas descriptivas, comparativas, explica-
tivas e interpretativas (Marin Viadel et. al., 2017, p. 84), en paralelo a las funcionalidad
adoptada por el fotoensayo. Uno de sus usos mds habituales es la inclusidn del par
como estructura metafdrica, aprovechando tanto el cardcter polisémico y ambiguo de

la fotografia como su enorme potencial semidtico, que la adaptan a las necesidades o
expectativas de quien observa el conjunto (Boisier, 2019, p. 18).

31
Cada fotografia puede considerarse como puramente objetiva, pero la yuxtaposicion de
dos fotografias diferentes o en contrate ya es un paso hacia la generalizacion cientifica
(traduccion propia).



Definicién visual. Autor (2020). Spanish Village.
Par visual metaférico formado, de izquierda a derecha, por cita visual (Ortiz-Echagte, s.f. [en Rudofsky, 1964, il. 38]) y cita visual fragmento (Smith, 1950).







Comentario visual. Autor (2020). Las Idgicas de lo verndculo: Mali y Granada.
Par fotogrdfico interpretativo formado de izquierda a derecha por una cita visual (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 322)
y una fotografia del autor: Vegas del Genil (2014).
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2.3.3.11. El fotopoema

Podemos definir este instrumento visual en base a la combinacion grdfica y fotogrdfica
realizada por el poeta Joan Brossa y el fotégrafo Chema Madoz, tomando el nombre del
Fotopoemario (2003 [2017]). Articulado como una coleccién de poemas y fotografias,
este ensayo compone un doble itinerario lirico de mensajes entrelazados. Su profundo
cardcter metafdrico es alcanzado a través de la reinterpretacion del concepto del
“caligrama”, que define al conjunto de palabras que se organizan de manera eminente
visual para completar la significacion y el simbolismo de su conjunto. En este sentido,
tomaremos también como referencia clave al artista argentino Ledn Ferrari, quien
hiciera de la caligrafia una forma de expresion y reflexion artistica. Desde un punto de
vista mds contempordneo, podemos destacar la produccidn de la artista Shira Barzilay
(2021a, 2021b y 2021c), que combina la pintura con la intervencion gréfica de imdagenes
gue obtiene a través de internet. Entre ellas, la interpretacion de las formas arquitecto-
nicas como siluetas femeninas son especialmente interesantes desde una perspectiva
arte-educadora.

En nuestro caso, el fotopoema es el instrumento de investigacion resultado de la
intervencion de una imagen fotogrdfica empleando la palabra escrita, logrando una
continuidad que logre definirlas como una Unica construccidn visual. En el dmbito de la
investigacion basada en las artes, destaca sobremanera el trabajo American Alphabets
de Wendy Ewald (2016). Ademdés, podemos resefiar el empleo que de este instrumento
hace Isabel Lova en El tiempo en la piel: el cuerpo como abstraccion. Un enfoque basado
en la fotografia (2020). Nuestra investigacion emplea el fotopoema fundamentalmente
para la incorporacion de imdgenes clave.
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Definicién visual. Autor (2020). Poemas visuales: la interaccién de la fotografia y el grafismo.
Fotoensayo descriptivo formado por dos colecciones de citas visuales de tres imagenes cada una
(de izquierda a derecha y de arriba a abajo: Barzilay, 2021a, 2021b, y 2021c; Ewald, 2003-2006).
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Titulo visual.

Autor (2021).

De los sistemas estructurales.

Fotografia independiente a partir de fotografia del
autor, Obras de conservacion y restauracion en el
Patio de los Leones, Alhambra (2019).
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2.4. Figuras para un informe basado en la fotografia

Tanto en Investigacion Artistica como en Investigacion Basada en las Artes es
obligatorio que el proceso general y la elaboracion de los datos y conclusiones de
la investigacion mantengan una ‘cierta atmdsfera’ artistica, es decir, que presenten
una cierta similitud o semejanza con los modos de trabajo y con las obras artisti-
cas contempordneas. (Marin Viadel y Genet, 2017, p. 28)

Como cierre y resumen de este apartado de técnicas, estrategias e instrumental metodo-
l6gico basado en la fotografia, presentamos un cuadro de resumen conceptual con el
que identificar de manera concreta las relaciones de las estrategias narrativas y los
instrumentos visuales de investigacion de cara a su seleccion, empleo y organizacién
como parte esencial de los informes de IBA y IEBAV para su publicacion como articulos
de revistas, ponencias, capitulos de libros, etc. El lenguaje cientifico se caracteriza por el
formalismo y especializacion como resultado de los valores epistemoldgicos de univer-
salidad, objetividad, neutralidad y verificabilidad que marcan los fundamentos del
pensamiento cientifico. Por otro lado, los estudios cuantitativos exigen un determina-

do grado de ajuste, acotacion y precision, lo que hace que sus discursos mantengan un
correccion en el tono, sean claros y concisos en la abstraccion de elementos, hechos o
situaciones que representa el ideario cientifico. En paralelo a estas mdximas, la inquietud
humana hace que nos ocupemos de temas que no pueden ser tratados desde la optica
cientifica tradicional, que no son interpretables con nimeros o palabras y que cuando se
logra, en el caso de hacerlo, su entendimiento es parcial, reducido o incompleto. Como
indico Eisner (1998, p. 27): “El enfoque clésico ha tardado mucho en caer”.

Imagen clave 1.

€omo ¢
Cita visual como imagen
independiente (Gil Villanueva,
2015)



Imagen clave 2.

Autor (2020)

mento expositivo.

Cita visual como imagen
independiente (Jiménez
Montano, 2011)

Dewey nos recuerda que el arte es fundamentalmente una cualidad especial

de la experiencia, y que el proceso mediante el cual se vive depende del uso

del pensamiento cualitativo. Este modo de pensamiento constituye uno de los
caminos por los cuales se manifiesta la inteligencia humana. (Eisner, 1998, p. 34)

Esto ocurre en cuestiones humanas y sociales, con lo artistico y lo educativo entre ellas, y
el desarrollo contempordneo del pensamiento cientifico se ha encaminado precisamente
a incluir nuevos enfoques que fomenten, desde sus particularidades, el auge de nuevas
formas de conocimiento. Las metodologias cualitativas de investigacion y las metodo-
logias basadas en las artes han logrado establecer nuevas vias con las que pensary
reflexionar sobre la educacion en general y la educacion artistica en particular: “Represen-
ta el comienzo de una nueva manera de pensar en la naturaleza del sabery en como
éste puede crearse” (Eisner, 1998, p. 263). Llegados a este punto de la investigacion y de
cara a las siguientes etapas, nos cuestionamos sobre la materializacion de esta mixtura
favorecida por la inclusion de las artes en la construccion del pensamiento educativo

y qué influencia ejerce ya no soélo en sus enfoques, materias, territorios, herramientas,
instrumentos, técnicas y estrategias propias de investigacion, sino en cémo se materia-
lizan los resultados de sus estudios segun las necesidades de la comunicacion cientifica
en favor de la difusion del saber adquirido. Por esto, nos cuestionamos: ;como hemos de
enfrentar la confeccion de un articulo cientifico para la publicacion de un estudio basado
en las artes? ;Qué estrategias e instrumentos visuales de investigacion son adecuados en
cada una de las etapas de un estudio educativo? ;Como adaptamos las formas de las
artes visuales y artisticas al cumplimiento de las premisas requeridas por la comunidad
cientifica y los dmbitos académicos en el marco de las investigaciones cualitativas?
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Comentario visual.
Autor (2020).

El catalogo como informe fo

Par fotogrdfico explicativo formado de izquierda a derecha
hitas (2020)
y Spectrum (2020) con sendas citas visuales indirectas (de
izquierda a derecha: Bermejo, 2007, pp. 046d, 050d, 051d;

Pawson, 2017, paginas sin numerar).

por dos fotografios del autor, Architecturas M

Si pensamos en publicar los resultados obtenidos, uno de los
medios usuales para la difusion y divulgacion del conocimiento es
mediante convocatorias y llamadas a comunicaciones ofrecidas
por revistas de reconocido prestigio de cada uno de los campos
del saber. El articulo cientifico es un medio escrito utilizado por
profesionales de los dmbitos de la ciencia y la investigacion para
la publicacion de sus avances y hacer participe con ello al resto

de la comunidad cientifica, empleando la plataforma ofrecida por
una revista cientifica especializada en el drea del conocimiento
especifico que enmarque cada estudio. La secuencia: introduccion,
metodologia, resultados y discusion (IMRD) presenta un modelo
para estructurar y organizar el enunciado que estd acreditado
tanto por la comunidad cientifica como por sus medios de difusion.
Esta articulacion busca facilitar tanto la redaccion como la lectura
de estos textos. Justificando la necesidad de un modelo adecuado
a las formas, temas y lenguajes expresivos que caracterizan las
artes, la investigacion artistica (IA) y a la investigacion basada

en las artes (IBA), Marin Viadel y Genet (2017) reinterpretan la
estructura metodoldgica ofrecida por la Sociedad Americana de
Psicologia (APA) a través de las Normas APA*2 para los informes
de investigacion.

32
APA (2019). Publication Manual of the American Psychological
Association, Seventh Edition [Manual de la APA, Séptima edicion].
Autor.



Proponen asi una secuencia de diez apartados que especifican esta estructura (Marin
Viadel y Genet, 2017, p. 9), apoydndose en ejemplos ya publicados que se entienden
como ejemplos y figuras visuales clave. Estos aportados son: identificacidn, definicion del
tema, justificacidn, contextualizacion, objetivos, hipotesis o preguntas de investigacion;
metodologia, desarrollo, resultados e interpretacion; conclusiones, referencias y apéndices
documentales. De esta aportacion se extraen los datos que presentamos en la columna
“Figuras de un informe IEBAV”. En esta organizacion se incluyen las formas del titulo
visual, el resumen visual, las imdgenes visuales clave, la conclusidn visual, junto a sus
correspondientes fotogrdficos, como formas derivadas y de uso especificos del catdlogo
de instrumentos de investigacion basados en las artes.

El proceso que conduce lo subjetivo hacia lo objetivo es la transformacion de lo
intuitivo y personal en lo colectivo y cultural. A través de los procesos y conven-
ciones propios de cada cultura o cada grupo profesional, la imaginacion personal
llega a configurarse como cultura visual. (Roldan, 2012, p. 53)

Tras reconocer estrategias e instrumentos visuales propios de la indagacion artistica

y educativa, buscamos destacar su empleo en estudios basados en la fotografia que
traten la arquitectura como tema. Nos interesan especialmente aquellas aportaciones
que superan la representacion arquitectonica para considerarla un elemento simbalico
o expresivo. Asi se referencian distintas figuras discursivas tal y como se presentan en
sus publicaciones, vinculando la estrategia a la que responden con los apartados de un
informe de investigacidn tipo que son validados por APA y reinterpretados para la IA, la
IBAy la IEBAV.
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ESTRATEGIA LOGICA INSTRUMENTO VISUAL DESCRIPCION

Descripcion visual Equivalencia Fotografia independiente Imagen visual auténoma, que se presenta
aislada del resto del discurso y representa por

si misma una idea determinada.

Funciones representativas, Serie muestra fotografica Conjunto de imdagenes que trabajan un mismo
conceptualizadoras, denomi- tema visual desde los mismos criterios técnicos
nativas o definitorias. y estéticos.

Fotoensayo descriptivo Estructura organizadora de imdgenes visuales

con la que presentar, formular o delimitar un
determinado tema de estudio.

Narracion visual Secuenciadora Serie secuencia Conjunto que expone un proceso que tiene
lugar en un intervalo de tiempo mediante una
suma ordenada de imdgenes visuales.

Funciones expositivas, Serie estilo Conjunto de imdagenes realizados por la misma
causales o contextualizadoras. persona o siguiendo los mismos criterios
técnicos y estéticos.

Coleccion de citas visuales Conjunto de citas visuales de cardcter literal.

Exposicion visual Explicativa Serie fragmento Conjunto de imdgenes que estudian un todo
completo por la suma de sus partes.

Funciones divulgativas, Diagrama visual Instrumento numérico-visual que organiza los
ejemplificativas o especifica- datos de estudio segun una serie de variables.
doras.
o Media visual Imagen resultante de la superposicion de
> datos visuales con un fin estadistico.
Fotoensayo explicativo Estructura visual organizativa que busca
fundamentar una idea a través de estrategias
diversas.
Argumentacion visual Deductiva Fotoensayo interpretativo Estructura visual que defiende y argumenta

una determinada idea o pensamiento.

Fundamentacion, razona- Fotoensayo deductivo Forma interpretativa particular que incorpora
miento, ratificacion, o refuta- citas visuales para apoyar o validar sus ideas.
cion.

Citas visuales literal, Figuras que incorporan ideas visuales y artisti-

fragmento (arq.), e indirecta €S generadas por distintos agentes culturales.

Comentario visual Estudio visual de una imagen destacada de las
artes y culturas visuales.

Lirica visual Metafdrica Fotocollage Imagen resultante de la combinacion de datos
visuales con fines reinterpretativos.

Funciones simbolizadorasy ~ Fotomontaje Imagen resultante de la combinacién de datos
resignificativas. visuales con fines representativos o reflexivos.
Par fotogrdfico Estructura que combina dos imdagenes visuales

como forma minima de fotoensayo.

Fotoensayo metaforico Estructura que aprovecha el poder evocador
propio de las artes y culturas visuales.

Fotopoema Imagen obtenida de la conjugacion de la
palabra escrita y la fotografia.

5fia. Tabla resumen de planteamientos discursivos.

as e Instrumentos y su papel en el Informe de Investigacion Basada en la Fotog

Figura 2.3. Estra o




DISENO DE LA INVESTIGACION

IA - ARQUITECTURA

IE

TEMA INVESTIGADOR

INFORME |IEBAV

Andreas Gursky (1999, 2002)

Fotografia independiente como

conclusion visual: Ismael Gil
Villanueva (2015)

Plantear ideas de manera clara, directa y con
estilo (Marin Viadel y Roldan, 2013, p. 5)

Becher & Becher (1966-97),
Eric Tabuchi (2013)

Serie muestra fotografica como
resultado visual: Mayra Jiménez

Montano (2011).

“La Serie Muestra es probablemente la forma
mas sintética de inducir conceptos abstractos”
(Rolddn y Mena, 2014, p. 60).

Lewis W. Hine (1906, 1928),

Fotoensayo descriptivo como

“reducido grupo de imagenes que dan cuenta

Titulo visual
Imdgenes visuales clave
Conclusion visual

Resultados visuales

Resumen visual,

Ed Ruscha (1963) resultado visual: Rafaéle Genet  de forma sucinta del conjunto de la investiga- Fotoresumen
Verney (2015¢) cion” (Marin Viadel y Genet, 2017, p. 14).
William Christenberry Serie secuencia como contex- “tiene un cardcter diacrénico porque busca ser Metodologia

(1976-2000),
Camilo J. Vergara (2013)

tualizacion visual: Sistema Lupo

(2018).

»

la evidencia de como evoluciona una situacion”
(Marin Viadel y Rolddn, 2012q, p. 73).

Sol LeWitt (1980),
Sophie Calle (1981),
Sugimoto (1998-1999)

Detalle de balcones II: Mayra
Jiménez Montano (2016).

“pone en evidencia las decisiones fotograficas
que se han tomado en torno al tema que se
quiere representar” (Marin Viadel y Rolddn,
20129, p. 75).

Levine (1981)

El encuentro [segun Dorothea
Lange]: Anne Whiston Spim
(2008¢)

“sirven para fundamentar y reforzar las nuevas
imdgenes que propone la investigacion” (Marin
Viadel y Genet, 2017, p. 20).

Descripcidn de procesos

Participantes, contextos, etc.

Antecedentes
Contextualizacion
Estado de la cuestion

Minami (2012, 2013)

El espacio como serie fragmento:
Jaime Mena (20715, pp. 360-371)

Arquitectura como lenguaije (Stoller, 1963).

Venturi, Scott Brown y Izenour
(201, pp. 66-68)

Desarrollo de sesion: Xavier
Molinet (2011).

Muestra la forma en los participantes fotogra-
fian la ciudad (Genet Verney, 2016, p. 247).

Vionnet (2005)

Media visual planimétrica:
Genet (2015d).

Acentua posicionamientos y evidencia contra-
dicciones (Genet Verney, 2016, p. 408).

Bernard Rudofsky (1964, il. 55-57)

El color del aprendizaje: Genet y

Molinet (2017)

Analiza los datos visuales segun el enfoque y
los intereses de la investigacion.

Resultados visuales

Discusion visual

Le Corbusier (1923 [1974], pp.
125-125).

Jaime Mena (2014)

El cuestionamiento fotogrdfico como centro del
pensamiento hipotético (Rolddn, 2012, p. 53).

Mark Klett (2011),

Whiston Spirn (2008a, il. 173-174)

Fotoensayo como conclusion
visual: Genet (2016, pp. 852-3)

Apoyo argumental y justificacion visual (Marin
Viadel y Rolddn, 2014, p. 98).

Zschiegner (2008)

Cita visual literal en la validacién

fotogrdfica: Genet (2013)

“la estética de un creador visual como légica
argumentativa” (Rolddn y Mena, 2017, p. 55).

Sara Berasaluce (2018)

Photo-elicitation (Collier & Collier,

1986; Harper, 2002)

FotoDidlogo (Rolddn y Genet, 2012).

Hipaotesis y objetivos visuales
en base a imdgenes propias
(y otras)

Conclusion visual,
Fotoconclusion

David Hockney (1982-1983)

Hockney como modelo:

Guadalupe Pérez Cuesta (2010)

La ficcion explicita a favor de la elocuencia
visual (Rolddn y Mena, 2014, p. 64).

Gonzdlez (2007, 2013)

Fotocomposicion urbana: Bdez,

Genet y Alvarez (2020)

“al mismo tiempo también revelan la mirada
del investigador” (Pérez Cuesta, 2014, p. 145).

Lange & Taylor (1939), Whiston
Spirn (2014)

La evolucion del lenguaje: Antonio
Jiménez Torrecillas (2006, p. 588)

“Las ideas estdn ahi, ocultas y reales, listas
para ser descubiertas” (Whiston Spirn, 2017,
p. 95).

Gomez (1959)

Metdfora o/r/togrdfico (Irwin &
Springgay, 2008)

La metdfora como dimension del entendimien-
to (Siegesmund et. al., 2008, p. 241).

Brossa y Madoz (2003 [2017])

Literacy Through Photography
(Ewald, 1984-2014)

La palabra como forma estética para la
creacion visual y fotogrdfica (Lova Navarro,
2020).

Metodologia

Conclusiones visuales
Fotoconclusion

Imagen visual clave
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2.4.1. El pie de foto como parte del discurso investigador basado en imdgenes

Una de las caracteristicas mds comunes y que ayudan a reconocer los informes de 1A e
IBA es la incorporacidn de narrativas visuales que organizan, dan sentido y significado

a un conjunto de imdgenes visuales (dibujos, fotografias, pinturas, fotogramas, carteles,
capturas de video, etc.) con fines expositivos y argumentativos. Las ldgicas de la investi-
gacion cualitativa han demandado el establecimiento de una serie de premisas que
permitan unificar los criterios de organizacion y presentacion de estos informes para
facilitar su planteamiento y legibilidad. De manera concreta, en lo relativo a la incorpora-
cion de imdgenes visuales o “figuras” en los informes de investigacion, APA (2020) prevé
una estructura metodoldgica que admite una suma de imdgenes visuales con el fin de
ampliar las informaciones desarrolladas por el discurso escrito. La diversidad y comple-
jidad de los enfoques operativos que se derivan de la prdctica artistica contempordnea
hacen que cada estudio suponga de manera efectiva un avance particular y especifico
sobre su tema. En el caso de la educacién artistica, la incorporacidn de estos enfoques
creativos activa las dindmicas con un fuerte componente transdisciplinar, dado que logra
fusionar distintos modos de pensamiento bajo un fin compartido. De acuerdo con Marin
Viadel y Genet (2017, p. 8): “Cada investigacion deberia instaurar no solo su propio tema,
sino también su propia y singular metodologia con sus peculiares técnicas e instrumentos
de andlisis de datos y validacion de resultados”.

En este campo, por tanto, se hace necesario el establecimiento de una estructura
metodoldgica a compartir por sus profesionales que valore y aporte rigor a las practicas
artisticas aplicadas al avance del conocimiento cientifico en las ciencias humanas y
sociales. De esta forma nos cuestionamos: ¢los criterios que para los informes de investi-
gacion aporta APA resultan suficientes para la comunicacion de los resultados de la 1Ay
la IBA? ;Podemos avanzar los planteamientos metodoldgicos del empleo de imdgenes
en investigacion? De manera concreta, ;qué funciones puede asumir el pie de foto en un
informe de investigacion basado en las artes? ;Qué soluciones visuales ya publicadas
resultan inspiradoras para este elemento particular de la estructura metodologica?

Los componentes bdsicos de una figura son: el Numero de la figura (i), Titulo (i), Imagen
(iii), Leyenda (iv) y Nota (v). EI “Numero de figura” (i) impone una ordenacion al conjunto
de imdgenes visuales incorporadas al informe y se dirige a establecer un vinculo con el
discurso verbal. Esta relacidn se justifica en el uso ilustrativo con el que las imdagenes son
empleadas en la investigacion en ciencias humanas y sociales pero, ;qué ocurre cuando
las imdagenes no se dedican a ilustrar los contenidos verbales y, en cambio, generan un
discurso paralelo o incluso alternativo al de las palabras, hasta incluso sostener la mayor
carga expositiva o argumentativa? Si tomamos como referencia las investigaciones
artisticas, es habitual que la exposicion tome la forma de ensayo visual y que sean las
imdgenes, o figuras, las encargadas de presentar, describir, explicar, discutir y argumentar
ideas relativas al tema de investigacion. En este sentido, en un informe de investigacion
basado en las artes no seria prioritario la determinacidn de un niumero que identificase

la forma visual incorporada, manifestando la independencia de las narraciones visuales
y verbales. En nuestro caso, el numero de figura serd sustituido por la forma visual
adoptada de la figura: titulo visual, imagen clave, etc. El “Titulo” (i) ha de ser conciso y
descriptivo y, segun marca APA, debe estar escrito en cursiva y aplicarse la mayuscula

a la primera letra de sus palabras principales, por ejemplo: “El Centro Guerrero: caso de
estudio”. La “Leyenda” (iv), caracteristica de grdficos y diagramas cuantitativos, busca
identificar las distintas variables incorporadas al estudio. Por Ultimo, la “Nota a pie de
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Definicién visual. Autor (2020). El esquema grafico como recurso explicativo segin MARK magazine.
Fotoensayo interpretativo compuesto por dos fotografias del autor, arriba, Doble pagina tipo de la revista Mark Magazine y, abajo izquierda, Detalle de la
pagina 176 de Mark Magazine (2020) que incluyen citas visuales (Mainstudio, 2010, pp. 176-177) y, abojo a la derecha, una cita visual (Molinet, 2016b).
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figura” (v) servird para indicar el tipo de elemento incorporado (dibujo, esquema grdfico,
tabla, etc.), lo que puede aprovecharse en la IBA para incluir otras informaciones verbales
gue se consideren pertinentes, como describir el instrumento visual de investigacion,
con la identificacion del tipo o tipos de elementos visuales, técnicas y/o dimensiones,
en paralelo a como se realiza la catalogacion de una pieza artistica en los dmbitos de
las artes visuales. En el caso de que se incluyan citas visuales en la figura, en la nota

se especificard el tipo de cita incorporada (fragmento o indirecta), el apellido del autor
y la fecha de creacién de dicha imagen, por ejemplo: Stoller (1959). Su descripcion serd
incorporada al apartado de citas y referencias visuales de la publicacién, incorpora-
das al sistema de citas textuales propias de los escritos académicos. Segun la férmula
planteada por APA, el pie de foto quedaria definido por la secuencia: Figura n (nimero).
Titulo. Tipo de imagen. Leyenda. Nota. La estructura que defendemos y empleamos

en este informe de investigacion, de acuerdo con Marin Viadel (2020, p. 252), quedaria
organizada de la siguiente forma:

Parte del discurso visual [en negrita]. Autor (Fecha). Titulo. Tipo de instrumento
visual, nota especifica.

A partir de este esquema, seguimos reflexionando para desarrollar un modelo de figura
particular para los informes de IA e IBA, lo que nos hace plantearnos la posibilidad de
ampliar las capacidades descriptivas del pie de figura. En relacion con la identificacion
grdfica y textual de los distintos instrumentos visuales de investigacion, Molinet (20164,
pp. 90-91, 101) presenta una estructura iconogrdfica para cada uno de los distintos instru-
mentos visuales de investigacion basados en las artes en base al estudio de distintas
formas narrativas tomadas de la indagacion en artes y educacion. Partiendo de esta
clasificacion, y teniendo en cuenta gque aun nos encontramos en una tradicion insufi-
ciente de este tipo de investigacion, proponemos establecer un catdalogo grdéfico especi-
fico para cada investigacion con una pretension ejemplificadora y diddctica. Mds allé de
identificar cada instrumento visual, buscamos la adecuaciéon a cada forma particular con
el fin de recoger y evidenciar aquellas funciones argumentativas que se tratan de utilizar
en los distintos instrumentos. De esta manera, el pie de figura contendrd dos partes
fundamentales: una parte visual como esquema grafico con el que facilitar la compren-
sion del ensayo, y una parte textual que anadird, ampliard y especificard informaciones
relativas tanto al conjunto como a cada una de las imdgenes visuales que componen
dicho ensayo, como autoria, fecha de creacion, titulo, etc.

El esquema grdfico interpretard la estructura del instrumento visual a través de la
inclusion de tantas dreas sombreadas como imdgenes visuales incorpore el ensayo,
respetando su distribucidn y proporciones y reduciendo su escala para que el conjunto
alcance un largo o alto minimo de un centimetro, siendo proporcional al conjunto original.
El color ayudard a identificar el tipo de imagen visual, diferenciando entre elementos de
creacion propia (en este caso, fotografias en su amplia mayoria) y citas visuales en sus
variantes literal, fragmento e indirecta. Se aprovechard una misma carta tonal para hacer
legibles los drdenes jerdrquicos que, en importancia y significacion, aportan las imdgenes
individuales al conjunto visual. En nuestro caso, las fotografias y otras imdagenes visuales
de creacion propia, como dibujos, graficos, etc., estardn representadas por la escala

de grises PANTONE P 179-1/9 U (CMYK Uncoated), que facilita hasta nueve niveles de
intensidad de color. Las citas visuales serdn identificadas con los tonos rojizo-anaran-
jados del PANTONE P 54-1,8 U (CMYK Uncoated), aprovechando también su escala de
gradacion para su reconocimiento y organizacion con fines argumentativos.



Comentario visual. Autor (2020). Un modelo gréfico para el pie de foto en los informes de IBA.

Fotoensayo explicativo formado, de izquierda a derecha, por una cita visual (Stoller, 1960), una fotografia del autor, Casa Marconetti, Buenos Aires,
Argentina, 2007, y dos imdgenes generadas a partir de las anteriores segun la carta de color elegida en la definicidn del esquema grdfico.



FORMAS PARA UN INFORME BASADO EN LA FOTOGRAFIA

(444

FORMAS GRAFICAS COMO ICONO ARGUMENTAL
ADECUADOS A LA INVESTIGACION ARTISTICA, LA
BASADA EN LAS ARTES Y LA EDUCATIVA BASADA EN

LAS ARTES VISUALES

ESQUEMA GRAFICO

INSTRUMENTO VISUAL

GAMA TONAL

FOTOGRAFIA INDEPENDIENTE

CITAVISUAL

SERIE DE FOTOGRAFIAS

COLECCION DE CITAS
VISUALES

TABLAVISUAL

COMENTARIO VISUAL

FOTOENSAYO

MEDIA VISUAL

FOTOCOLLAGE

FOTOENSAYO deductivo

FOTOENSAYO metafodrico

PAR FOTOGRAFICO

FOTOPOEMA

PANTONE P 179-3 U

PANTONE P 54-1

PANTONE P 179-3 U: muestra, fragmento
PANTONE P 179-2/5 U: secuencias

PANTONE P 54-1

PANTONE P179-2/5U

PANTONE P 54-1: imagen a comentar
PANTONE P 54-5/7: comentario

PANTONE P 54—1/5: citas visuales
PANTONE P 179-2/9 U: fotografias propias

PANTONE P179-9 U

PANTONE P179-9 U

PANTONE P 54-8: cita visual
PANTONE P 179-9: fotografia propia

PANTONE P 54-5/8: citas visuales
PANTONE P 179-7/9 U: fotografias propias

PANTONE P 54—1/5: citas visuales
PANTONE P 179-2/9 U: fotografias propias
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PANTONE P 54-1/8

Figura 2.4. Formas gréficas como icono argumental.

Las formas del esquema grdfico reproduciran las
de la figura de referencia, en forma, organizacion
y proporcion.

Tabla descriptiva con las distintas formas grdficas en relacién con los instrumentos visuales de investigacion



Fotoconclusién. Autor (2020). Un marco para la formulacion visual.
Fotografia independiente a partir de fotografia del autor, Detalle de la fachada de la Iglesia de las Calatravas, Madrid, 2020.
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Introduccion

Es laimagen, y no la palabra, la que se propaga por el mundo globalizado y la
que construye el reciente paradigma cultural de lo Nuevo. (Puente, 2020, p. 22)

La idea fundamental sobre la que se sustenta toda esta investigacion es que la
fotografia es el medio de creacion de pensamiento visual mds adecuado para investi-
gar la arquitectura. Como una figura cultural esencial, la arquitectura es una forma de
representacion del saber humano y de sus avances en materia artistica, cientifico-técnica
y humanistica. De sus ideas depende la calidad de nuestros entornos de intimidad y
relacion social, que vienen a ser los lugares en los que nos desarrollamos como personas
tanto a nivel individual como colectivo. Ahi radica su importancia y trascendencia, y lo
gue nos hace defender que la arquitectura, desde sus légicas vernaculares a las contem-
pordaneas, ha de ser reconocida y valorada mas alld de sus dmbitos disciplinares. Por

ello defendemos que estas acciones deben ser enfrentadas por la educacion, siendo
dirigidas especialmente desde la educacién artistica como campo diddctico especifico

y ejecutadas desde una revision critica de la fotografia artistica y arquitectonica. Es de
vital importancia adquirir herramientas con las que conocer y comprender la arquitectura,
dado que nos llevaria a reconciliarnos con nuestros entornos construidos.

Segun las Naciones Unidas (2018), algo mds de la mitad de la poblacion mundial reside
en zonas urbanas, es decir, en nlcleos de mas de dos mil quinientos habitantes. En
nuestro pais, el dato se eleva al 81% (Banco Mundial, 2021). Fomentar el pensamien-

to critico sobre los temas de la arquitectura y los entornos construidos, del patrimonio
edificado y sus amplias definiciones, de los espacios publicos, nos hard conscientes de



Fotoresumen. Autor (2020). La arquitectura como metéfora construida.
Par visual explicativo formado por dos citas visuales, a izquierda literal y derecha fragmento (Imagen subliminal, 2020),
ambas con cita fragmento arquitectdnico (GRX Arquitectos, 2019).
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los espacios que habitamos y de sus posibilidades, siendo capaces de comentar, explicar,
y debatir sobre sus temas y, lo que es mds importante, analizar, valorar y demandar

una arquitectura de calidad que respete unos criterios de calidad esenciales ajustados

al momento presente. De acuerdo con Moisés Puente (2020), hemos de recuperar

la capacidad la critica en torno a los temas de la arquitectura en el marco del nuevo
paradigma visual que define la cultura contempordnea: “La imagen visual o iconica

ha pasado a convertirse en una nueva ley que articula las nuevas maneras de hacer
arquitectura” (p. 22). La cultura arquitectdnica articula toda una serie de conocimientos
relacionados con distintas disciplinas cientificas, tecnoldgicas o humanisticas, lo que

nos permite interpretar sus formas en clave social, pedagdgica, geométrica, desde su
materialidad o su innovacion, siendo un territorio de enorme interés auin por explorar por
la educacion y la investigacion. En este sentido, la fotografia se convierte en un recurso
inspirador, incorporado como estrategia creativa para el aprendizaje y la ensenanza de la
arquitectura, explicando nuestros paisajes construidos o imaginando otros posibles.

Es buen momento para hacer memoria y preguntarme de dénde surge esta inquietud
por la fotografia de arquitectura. Durante mi etapa como estudiante de la ETSAG, la
fotografia habia estado siempre ligada a la imagen de la arquitectura, pero nunca habia
reparado en ella. La habia visto, claro, pero no la entendia como una creacion desligada
del proyecto que representaba. Los libros de historia ilustraban sus contenidos con
fotografias, en blanco y negro generalmente. Las diapositivas que se empleaban en las
clases de proyectos también lo eran. Y las revistas de arquitectura que mirdbamos en

la biblioteca (porque no habia quien se las comprara) presentaban los proyectos, y lo
siguen haciendo, apoydndose principalmente en un discurso visual protagonizado por
fotografias de arquitectura. A pesar de la informacion técnica que contienen las planime-
trias, o las ideas y reflexiones que hacen explicitas los dibujos a mano alzada, son las
fotografias las que lograban transmitir una mayor informacion sobre las cualidades de
los cuerpos construidos y las atmosferas que generan, tanto dentro como fuera de la
edificacion. Aun asi, siempre crei que el proyecto de arquitectura y el proyecto fotogrdfico
quedaban fusionados, como si la fotografia se dedicara a captar la estética aportada
por la arquitectura sin alterarla o cuestionarla. Hisao Suzuki comienza a colaborar como
fotdgrafo para la revista de arquitectura El Croquis en 1986, labor que sigue desarrollando
en la actualidad. Son sus fotografias, junto a las de Fernando Alda o Duccio Malagamba,
las que se encargaron de comunicar la imagen del proyecto de Caja Granada de Alberto
Campo Baeza (1992-2001), que sin duda marca nuestra generacion como estudiantes
de la Escuela de Arquitectura de Granada. Sin embargo, en las maravillosas imdgenes
del “impluvium de luz” que materializa el imponente patio interior, con el sol proyec-
tdndose en los paramentos de alabastro, no advertia el magnifico trabajo de Suzuki,
sino el magistral disefio de Campo Baeza. La imponente presencia de la arquitectura
sostiene el protagonismo de la imagen y también asume su responsabilidad: las cuestio-
nes técnicas, compositivas o enunciativas que aporta la fotografia parecieran diluirse al
servicio de las ideas aportadas, en este caso, por el arquitecto vallisoletano.

Es cierto que cuando empezamos a hacer “viajes de arquitectura” siempre ibamos con
la cdmara y carretes suficientes, o con suficientes pilas y tarjetas de memoria cuando
conseguimos las primeras cdmaras digitales a mediados de los 2000. Cuando en 2003
vigjamos a Nueva York y alguien aparecié con una camara digital nos parecié toda una
revelacion: podia revisar las capturas hechas durante el dia y, lo mds importante, no se
veia limitado a las 36 Unicas tomas que permitia cada carrete de los nuestros. También
era cierto que la fotografia apoyaba las tareas de documentacion que ocurren antes,



Hipétesis visual 1. Autor (2019). Fotografia e ideacion arquitectonica en la muralla del Alto Albaicin (1)
Fotoensayo interpretativo formado de arriba a abajo por una fotografia del autor, La nueva muralla (2019),
con cita visual fragmento arquitecténico (Jiménez Torrecillas, 2002-2005), y una cita visual (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 154).
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durante y después del proyecto. En un primer momento, para reconocer los distintos
niveles del dmbito de intervencion. Al finalizar, para documentar las maquetas finales
de cara a la presentacion del disefio en el taller de proyectos de la escuela. No fue hasta
un determinado momento que descubriria el papel de la fotografia como instrumento
de ideacion mas alld de sus capacidades de registro documental. Quiero entender que
no fue torpeza, sino que la disciplina arquitectdnica viene otorgando a la fotografia un
papel secundario, subsidiario, al servicio de sus intereses documentales y comunicativos.
La pregunta inicial a la que nos enfrentamos en este apartado se centra en la definicidn
misma de la fotografia de arquitectura: ;qué se entiende por fotografia de arquitectura?,
icudles son sus funciones?, ;qué referencias fundamentales la representan? o jen qué
momento arquitectonico empieza a sumarse la fotografia como medio de representa-
cion? En otro orden de cosas, jes artistica la fotografia de arquitectura? Es decir, desde
un punto de vista técnico, cuando la fotografia no es lo suficientemente “documental”
Japorta una informacién “poco precisa” del proyecto que presenta? ;Qué estrategias
rigen la construccion de la imagen arquitectonica a través de la fotografia? Por ultimo,
entendida como una herramienta incorporada a los procesos del proyecto de arquitec-
tura, jpodemos generar ideas visuales que desarrollen el pensamiento arquitectonico a
través de la fotografia? ;Se hace arquitectura con la fotografia?

El primero de los objetivos fundamentales de esta investigacion nos lleva a analizar la
fotografia de arquitectura a través de sus principales referentes con la idea de conocer

y valorar en el papel que la imagen fotogrdfica y sus lenguajes han desarrollado en la
mediacion de la arquitectura, haciendo hincapié ademds en las formas en que ha sido
utilizada por sus medios de comunicacion. Una mirada atenta a sus creaciones permitird
conocer y diferenciar la forma en la que estas narrativas han compuesto ideas visuales
a través de la documentacion fotogrdfica de las formas y caracteristicas de los espacios
arquitectonicos. Para una investigacion basada en las artes es importante identificar los
tipos de estrategias y de instrumentos metodoldgicos que se reconocen en el discurso
arquitectonico, puesto que pueden ser aprovechados en procesos educativos y de
indagacion. Ademas, desde nuestro interés particular y en base a este estudio, proponer
y valorar posibles elementos especificos para la interpretacion visual de los espacios
construidos y sus caracteristicas.

La fotografia es a ver lo que la poesia a escribir: una forma concentrada de pensar,
una narracion condensada, una prdctica disciplinada que puede producir intuicion.
(Whiston Spirn, 2017, p. 91)

Podriamos definir tres lineas de exploracion en torno a la imagen fotogrdfica de la
arquitectura segun quienes la producen. La primera de ellas quedaria definida por los
artistas que fotografian arquitectura y la tratan como un objeto reflexivo. El segundo,
por aquellos artistas (muchos de ellos formados en arquitectura) que desarrollan lo que
se define de manera habitual y comercial como “fotografia de arquitectura”, sirviendo
a la comunicacion de sus proyectos. En tercer lugar, una tercera linea formada por los
profesionales de la arquitectura que utilizan la fotografia para reflexionar sobre su propia
disciplina. Estas lineas nos permitirdn reconocer y organizar las referencias clave de

la produccidn fotogrdfica que puede vincularse con la arquitectura desde las primeras
fotografias del siglo XIX a los ultimos reportajes publicados en la actualidad. Este
apartado formard finalmente un catdlogo de técnicas, instrumentos y estrategias con el
gue se plantear fotograficamente cuestiones relacionadas con el espacio construido, la
arquitectura y la ciudad.



Hip6tesis visual 2. Autor (2019). Fotografia e ideacion arquitectdnica en la muralla del Alto Albaicin (11)
Fotoensayo interpretativo formado por, arriba, una breve coleccion de citas visuales (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 141, 147,153)
y, abajo, una fotografia del autor, La cimentacion nazari (2020), a su vez con cita visual fragmento arquitecténico (Jiménez Torrecillas, 2002-2005).







Comentario visual. Autor (2019). La inspiracion vernacular en Antonio Jiménez Torrecillas.
Par fotogrdfico interpretativo formado, de izquierda a derecha, por una cita visual (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 157)
y una fotografia del autor, Muralla del Alto Albaicin (2014), con cita fragmento (Jiménez Torrecillas, 2002-2005).



Titulo visual.

Autor (2021).

Dirigir la mirada.

Par fotogrdfico explicativo formado por dos fotogra-
fias del autor, Museo Jorge Oteiza, Alzuza, Navarra
(2076), con sendas citas de tipo fragmento arquitec-
ténico (Séenz de Oiza, 1996-2002).
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3.1. Aprender a mirar: el paisaje como lenguaje visual

Los paisajes naturales y los construidos han albergado histdricamente una informa-
cion crucial para sus habitantes. Entendidos desde su componente visual, hemos sido
capaces de articular un sistema de codigos que nos permiten interpretarlos y asi obtener
informaciones necesarias para nuestro desarrollo vital. La arquitecta Anne Whiston Spirn
considera que el “lenguaije del paisaje” (1988) es uno de los sistemas de expresion nativos
del ser humano, empleado para expresar ideas y sentimientos mediante la construc-
cion de conceptos derivados de la observacion de la naturaleza. Asi, el paisaje puede
entenderse como el primer texto al que se enfrentaron nuestros ancestros, capacitados
para recibir una informacion Util incluso antes de que se crearan signos artificiales que
representasen estas u otras realidades. Este planteamiento se apoya en dos fendomenos
fundamentales: el primero, el hecho de que las primeras formas escritas se inspiraran en
los elementos de la naturaleza para determinar su simbologia y, el segundo, el que otras
formas de lenguaje, como pueden ser el verbal o el matemdtico, deriven de la naturaleza
al surgir como mecanismos para la interpretacion y reinterpretacion de sus estructuras.

En el caso particular de la arquitectura, esta relacion entre naturaleza, paisaje y lenguaje
puede ejemplificarse con el mito de Calimaco y de la invencion del capitel corintio en

el contexto de la Grecia Cldsica, hecho narrado por Marco Vitruvio en sus Diez libros de
la Arquitectura (Ortiz y Sanz, 1992, p. 84) y recuperado por Rafael Moneo durante su
discurso de recepcion en la Academia de Bellas Artes de San Fernando (Moneo, 2005).
Esta historia cuenta que una ofrenda dejada junto a una tumba de una joven llama la
atencion del escultor. La ofrenda fue entregada en un cesto que, cubierto por un ladrillo
para proteger las vasijas y copas que contenia, habia sido envuelta por una planta



Resumen visual. Autor (2020). La conquista visual del paisaje.
Par visual interpretativo formado por dos citas visuales (de izquierda a derecha: Friedrich, 1817; Taylor, ¢. 1935).
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de acanto al depositarse sobre ella. Esta composicion fortuita sirve de inspiracion al
escultor, quien tallard una nueva forma de capitel que acaba categorizando al tercero de
los érdenes arquitectonicos cldsicos y cuya vigencia se extenderd hasta el historicismo
del siglo XIX. Este pasaje vitruviano le sirve a Moneo para iniciar una reflexion sobre el
concepto de arbitrariedad ligado a la forma en arquitectura, sobre lo que se plantea: “;No
es curioso que -aunque no falten valiosas referencias simbdlicas- haya que hacer respon-
sable al ojo atento de Calimaco del descubrimiento de aquel fortuito conjunto de formas
que se convertird en norma?” (Moneo, 2005, p. 14).

La mirada atenta se ofrece al servicio de la ideacion y de la creacion artistica, siendo

la creacion un arma para a favor del conocimiento: “Apretar el disparador captura

una imagen vivida y la convierte en memoria. Las cosas que vi y no fotografié, incluso
aquellas que encuadré y enfoqué pero al final no presioné el disparador para capturar-
las, quedan como impresiones borrosas” (Whiston Spirn, 2017, p. 87). Establecido como
tal, el lenguaije del paisaje podrd ser adoptado como medio de expresion, siendo leido,
hablado y escrito. La lectura de las informaciones que contiene y nos comunica nuestro
entorno es un proceso que habitualmente se pone en prdctica con el habitar mismo a
través de estrategias motivadas por pura subsistencia. Hablar y leer el paisaje puede
inspirar el diseno de mecanismos de ensefanza y aprendizaje con los que componer
ideas sobre el mundo que nos rodea, asumiendo y transmitiendo conocimiento sobre él
con el que influenciar a otros miembros de la comunidad. Ademds, entender el paisaje
como lenguaje posibilita el desarrollo de la imaginacion gracias a que, como modo de
comunicacion, ha conseguido generacion tras generacion erigir valores, creencias y mitos
en el seno de cada cultura. Lo que pretendemos en este caso es que, siendo un lenguaje
compuesto por ideas mentales que nos ayudan a definir, entender e interpretar los
contextos que nos rodean, el lenguaje del paisaje pueda ser adaptado a los procesos de
ensenanza y aprendizaje en arquitectura tomando prestadas ciertas figuras discursivas y
retoricas que comparten la linguistica y las artes. Estas figuras serdn facilmente extrapo-
ladas a una forma visual, empleando para ello la creacion fotogrdfica. En palabras

de Whiston Spimn (2017, p. 89): “Las fotografias registran tanto una mirada como una
respuesta”.

Los paisajes humanos (naturales, rurales, urbanos, o industriales, todos definidos por
formas propias de la arquitectura) contendrian caracteristicas discursivas si en ellos
pudieran reconocerse figuras equivalentes tanto a las palabras, en el caso del lenguaje
verbal, como a las normas y estructuras que las articulan. Se determinaria asi el
equivalente de un sistema comunicativo caracterizado por unas reglas gramaticales
propias, obtenido de una atenta observacion del paisaje. Reconocer patrones formales,
estructurales, gamas de tonalidades y materiales o funcionalidades, cuyas combina-
ciones compusieran todas las formas posibles de paisaje, refuerza esta teoria. Como

los significados que transmiten las palabras, cada elemento del paisaje se carga de
informacion cuando se encuentra en relacidén a su contexto. Sus reglas gramaticales
marcan la manera en la cual se forma cada uno de sus significados, entendiendo que
algunas variables tienen un cardcter local mientras otras alcanzan un valor universal.

No podemos olvidar la relacion que se establece entre el paisaje y el habitante, ya que
son dos conceptos indivisibles. La presencia del ser humano es en si misma un agente
transformador del territorio de la misma forma que el territorio que habitamos determina
la manera en la cual se desarrolla nuestra vida, ya que es el medio que garantiza nuestra
supervivencia como especie. Con el habitar, cada persona desarrolla de manera intima
unas experiencias vitales propias que forman sus ideas sobre el paisaje.
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La forma en la cual lo sentimos se determina en base a caracteristicas particulares,

por lo que la lectura y la respuesta que le ofrezcamos acabardn adquiriendo distintos
significados, haciendo de este lenguaje una forma comunicativa de valores poéticos

y metafdricos (Whiston Spirn, 1998, p. 37). La incorporacion del reportaje fotogréfico
como instrumento a/r/togrdfico y visual en arquitectura nos permite plantear el tema
arquitectonico a través del discurso visual, conducir la experiencia perceptiva mediante
la creacion fotografica y ofrecer un espacio a los multiples puntos de vista que los
participantes pueden aportar a la experiencia. De esta manera, el fotorreportaje ofrece
respuestas visuales a problemas planteados en torno a la experiencia visual. La arquitec-
tura se muestra como un compendio volumétrico y espacial complejo. Su apariencia
depende del punto desde el que la observemos y del momento en que lo hagamos, por
lo que la imagen que podemos obtener de ella adquiere un valor espacio-temporal que
se complejiza a medida en que nos movemos por el lugar. Como afirmé Amheim (1954
[2006], p. 26): “La experiencia visual es dindmica”.

La luz, como fendmeno responsable de la visualidad del mundo, determina la manera en
la que percibimos el mundo que nos rodea y hace que un mismo elemento se perciba de
maneras distintas en funcién de como incide la luz sobre él. El pensamiento arquitectd-
nico es consciente de este fenomeno y aprovecha la luz natural, no solo como elemento
funcional para su aprovechamiento o proteccion, sino como un valor estético capaz de
equipar las atmosferas interiores, generando arquitecturas que se hacen permeables a
determinados rayos del sol. De acuerdo con Campo Baeza (2009, p. 69): “La luz es el
material mds hermoso, el mds rico y el mas lujoso utilizado por los arquitectos”, estando
esta idea presente en los disefios de la Casa Koshino de Tadao Ando (1980), las Termas
de Vals de Peter Zumthor (1993-1996), Can Lis de Jorn Utzon (1971-1974) y la sede de Caja
Granada del propio Campo Baeza (1992-2001). La percepcion de estos espacios queda
intimamente vinculada al instante en el que se produce la experiencia perceptiva.
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Pero el tiempo no sélo es necesario en el proceso, en medida automatica, de la
percepcion visual, sino que el hombre, ademds de dirigir la mirada, contempla,
necesita componer su vision y enlazarla con otros acontecimientos de la memoria,
crearse una escena comprensible. (Lopez Ferndndez, 2011, p. 32)

Anivel espacial, el acercamiento a la arquitectura se produce gradualmente, desde la
amplitud de la vista lejana hasta el detalle significante que advertimos al encontrarnos
frente al elemento. Los ritmos de aproximacion quedan determinados por el contexto

y, por tanto, pautan el modo en que entendemos el objeto de interés. La secuencia
espacial, su percepcion sensorial y los grados de libertad que nos ofrece un itinerario
urbano es profundamente distinto a los que tenemos en el campo. Recorrer el sendero
hacia la capilla de Bruder Klaus de Peter Zumthor (2007), un hito de hormigén sobre
una llanura rural, produce una experiencia de aprendizaje y un recuerdo muy diferentes
a los que tendremos si caminando por el centro de Buenos Aires giramos una esquina
nos topamos con el Banco de Londres de Clorindo Testa (1959-1966). El universo cambia
cuando entramos al edificio, cuando atravesamos el umbral de acceso y nos introdu-
cimos en sus espacios. Este cambio de escala propicia una variacion de velocidad,
puede que nuestros ojos necesiten un instante para adaptarse al interior, como cuando
accedemos a la torre de Comares de la Alhambra. Venimos del Patio de Arrayanes,
donde la luz inunda las superficies y nos adentramos en el Salon de Embajadores, donde
la penumbra favorece la proteccidn de sus residentes.
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Cuando la experiencia arquitectonica se apoya en la fotografia, el recorrido transcurre en
paralelo a la creacidn de imdagenes. El tiempo de la sesion, ademds, nos permite explorar
una misma idea, o varias. Segun nos desplazamos podemos encontrar puntos de
significacion especial, superposiciones de elementos, contrastes de luces y sombras: “(...)
la mirada del observador explora la escena visual vagando irregularmente por la misma
y concentrédndose sobre los centros de interés principal” (Arnheim, 2006, p. 50). Mds que
buscar una secuencia lineal de fotografias, paralela al itinerario seguido, las fotografias
van sumando y superponiendo ideas visuales sobre el lugar. De manera espontdnea,
cada participante transita un espacio propio con el que construye su propia experien-
cia, guiado por su intuicidn o por la casualidad de los ritmos espaciales, acercdndonos

o alejandonos de lo observado. Las estructuras arquitectonicas hacen que adoptemos
posturas distintas, tanto para transitarlas como para observarlas, lo que hace que
constantemente redirijamos nuestra mirada y podamos encontrar encuadres de especial
interés. Por otro lado, cuando habitamos un espacio nos volvemos parte de su paisaje
visual, lo que nos hace convertirnos en protagonistas potenciales de las fotografias de
otras personas que, mds que un retrato, busquen personificar alguna caracteristica de

la arquitectura. Mientras nos movemos por el espacio vamos pensando en imdgenes, lo
que nos permite hacer explicitas ciertas relaciones, que no son advertidas a simple vista,
gracias a la elocuencia que aporta la sucesion de fotografias. De acuerdo con Andrés
Lopez Ferndndez (201, p. 32):

El ojo escanea el entorno sobre el que se posa y no lo hace de forma ordenada,
existen puntos, vértices y elementos que informan de manera mas intensiva que
contribuyen a modo de dispositivos de importancia geografica sobre un mapa
para componer la imagen completa.

La fotografia se define como una forma de pensamiento visual capaz de reformular

sus principios para adaptarlos a demandas especificas solicitadas desde los dmbitos

de la investigacion educativa, las acciones de enseflanza y aprendizaje de las artes

y culturas visuales, y, por supuesto, por la creacidn artistica y visual. Equiparando la
imagen de la ciudad con la arquitectdnica en su componente espacial y constructivo,
Kevin Lynch (1960 [2008]) afirmé que la percepcion del espacio construido es secuencial
en un resultado combinatorio de multiples percepciones. Su entendimiento se produce
en funcién de la calidad visual y de su legibilidad, factores clave para el desarrollo de la
imagen del espacio urbano y, por extension, del arquitectdnico como resultado de una
experiencia sensorial y cognitiva apoyada en la comunicacion, conceptualizacion, profun-
dizacién y emocién: “Nada se experimenta en si mismo, sino siempre en relacion con sus
contornos, con las secuencias de acontecimientos que llevan a ello, con el recuerdo de
experiencias anteriores” (Lynch, 2008, p. 9).

Las propiedades de legibilidad, visibilidad o imaginabilidad aplicadas a la imagen de la
arquitectura y la ciudad son asociados por Lynch a sus cualidades fisicas y al conjunto
de ideas que en quien observa es capaz de generar, presentadas aguda e intensamente
a través de la experiencia perceptiva como fendmeno que propicia o incita la elabora-
cion de imdgenes mentales complejas sobre la realidad construida. Segun el autor, las
definidas como “imdgenes ambientales” se pueden analizar en base a tres conceptos
fundamentales que se expresan de manera conjunta en su eficacia: identidad, estruc-
tura y significado (p. 17), aludiendo a tres formas relacionarles de elemento, objeto o
fendmeno reflejado: con su propio reconocimiento, con respecto al contexto que le rodea,
y en relacion a la persona que observa. Dada la importancia trascendental que para el
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conocimiento adquiere el reconocimiento y descodificacion de las imdagenes del espacio
construido, arquitectdnico y urbano, Lynch afirma: “Como el desarrollo de la imagen
constituye un proceso bilateral entre el observador y observado, es posible fortalecer la
imagen mediante artificios simbdlicos, mediante la reeducacion de quien percibe o bien
remodelando el contorno” (p. 21). Este proceso de “reeducacién” es, sin duda, uno de los
objetivos principales de la educacién artistica y visual, capaz de favorecer un conocimien-
to critico relativo a las cualidades de los ambientes construidos.

En el planteamiento de una formulacidn esencial sobre la fotografia que vaya mas alld
de catalogaciones tradicionales sobre lo empirico, retorico o estético, Roland Barthes
(2006) la describe en base a la suma de miradas que se fusionan en su superficie. Su
singular punto de vista ayuda a esclarecer el potencial que la fotografia adquiere en

la generacion de vinculos significativos entre personas y entre esas personas y cada

tipo concreto de imagen visual. Entendiéndose él mismo como sujeto de su estudio, se
cuestiona: “;Qué es lo que sabe mi cuerpo de la Fotografia? Observé que una foto puede
ser objeto de tres précticas (o de tres emociones, o de tres intenciones): hacer, experi-
mentar, mirar” (Barthes, 2006, p. 35). Esta diferenciacion le ayuda a fijar las figuras del
operator, spectatory spectrum en relacion a los tres sujetos que se relacionan a través de
la practica fotogrdfica: quien fotografia, quien observa lo fotografiado, y aquello que es
mirado (0 a quien se mira a través de esa imagen). De esta forma, podemos enfrentar las
fotografias historicas desde esta triple mirada: en relacion a su autoria, a lo que recibe

la persona que las observa, y al aspecto que otorga esa imagen a la arquitectura y el
patrimonio construido.

En relacion con la dimension temporal, la fotografia logra representar elementos y
fenomenos ocurridos en un pasado mds 0 menos cercano, logrando erigirse como un
referente tautoldgico de la cosa representada. De acuerdo con John Berger: “A diferencia
de otras imdgenes visuales, la fotografia no es una imitacion o una interpretacion de

su tema, sino una verdadera huella de éste” (2013 [2019], p. 73). Retomando el discurso
de Barthes: “Lo que la Fotografia reproduce al infinito Unicamente ha tenido lugar una
sola vez: la Fotografia repite mecdnicamente lo que nunca mds podrd repetirse existen-
cialmente” (2006, p. 35). El visionado critico de fotografias histéricas hacen que ese
pasado reflejado sea reinterpretado desde la mirada atenta del momento presente,
activando su realidad desde la reconstruccion de los significados que se logran evocar
en toda situacion. En relacion a la informacion visual misma contenida en la fotogra-
fia y el impacto que ejerce sobre nosotros como espectadores, Barthes afirma que las
fotografias nos atraen porque albergan una dualidad: una suma de elementos que,
como temas, establecen el interés que sentimos por una determinada imagen visual.
De esta forma define el studium, relativo a toda esa informacion que somos capaces de
percibir de la imagen en base a nuestro saber cultural, asociado a las intenciones de su
creador y a nuestra capacidad para recibirlas como formas informativas o representa-
tivas; y el punctum, entendido como un detalle parcial que convive con el resto y cuya
fuerza carece de moral, gusto o educacidn: “ese azar que en ella me despunta (pero que
también me lastima, me punza)” (Barthes, 2006, p. 59). Los cambios introducidos por
la revolucion digital han hecho ademds que, de manera habitual, puedan fusionarse

la triada creador-espectador-espectro planteado por Barthes y que podemos ver en el
fenomeno visual del selfie. Cuando fotografiamos, nos fotografian o nos autofotografia-
mos, pasamos de ser sujetos reales a objetos visuales dispuestos para ser nuevamente
analizados o interpretados: nos convertimos en motivos de interés para la investigacion
basada en la fotografia. Como afirmé Barthes (2006, p. 42):

243
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Imaginariamente, la Fotografia (aquella que estd en mi intencidn) representa ese
momento tan sutil en que, a decir verdad, no soy ni sujeto ni objeto, sino Mmds bien
un sujeto que se siente devenir objeto: vivo entonces una microexperiencia de la
muerte (del paréntesis): me convierto verdaderamente en espectro.

Observar un espacio, conectar con sus formas, comprenderlas y apropiarse de ellas a
través de la fotografia confirma nuestro posicionamiento en ese espacio, tanto fisica
como intelectualmente. Situarnos de manera decidida en la arquitectura y el patrimo-
nio construido es la clave para el surgimiento de nuevas miradas y, por tanto, nuevas
imdgenes que interpreten sus estructuras de una manera activa, critica y personal.

De acuerdo con Marin Viadel y Rolddn (2012, p. 206), aprender fotografia consiste

en desarrollar el pensamiento fotografico mas alld de avanzar en sus conocimientos
técnicos, dado que la cultura visual contempordnea y los avances que la tecnologia
digital ha logrado en relacion a la creacion y posproduccion de fotografias resuelve gran
parte de los problemas que se asociaban a los mundos de la fotografia quimica.

3.1.1. El fotorreportaje y la narrativa arquitectonica

Hacer reportajes fotograficos, es decir, contar una historia en varias fotos, era una
idea que no se me habia ocurrido nunca; hasta mads tarde, no aprendi, poco a

poco, a hacer un reportaje contemplando el trabajo de mis amigos de oficio y las
revistas ilustradas, para las que empecé a trabajar. (Cartier-Bresson, 2003, p. 16)

El reportaije fotogrdfico, o “fotorreportaje” (Cartier-Bresson, 1952, 2003; Marin Viadel

y Rolddan, 2012b, p. 208) se presenta como una estructura con la que implementar los
valores comunicativos, expresivos o evocadores de la fotografia, organizando un conjunto
visual formado por diversas imdgenes que trabajan sobre un mismo tema de estudio a
través del mismo lenguaije, alcanzando un mayor rigor de proceso y resonancia en su
significacion gracias a la lectura conjunta y secuenciada de los distintos elementos de
representacion aportados por las imdgenes:

El reportaje es una operacion progresiva de la mente, del ojo y del corazén para
expresar un problema, para fijar un acontecimiento o impresiones sueltas. Un
acontecimiento tiene una riqueza tal que uno le va dando vueltas mientras se
desarrolla. Se busca la solucién. (Cartier-Bresson, 2003, p. 17)

John Berger (1998) reflexiona sobre el tipo de narracion que suscitan las fotografias y
cémo cada imagen plantea ideas, que como evocaciones o inquietudes, nos hacen ir mds
alld del instante representado y cuestionarnos por aquello que no vemos y que sucede
antes y después de la captura fotografica: “Toda fotografia nos presenta dos mensaijes:
un mensaje relativo al suceso fotografiado y otro relativo a un golpe de discontinuidad”
(p. 86). La creacion fotogrdfica puede ser entendida asi como un acto de seleccion, por

el cual quien fotografia captura un momento del continuo espacio-temporal que le
envuelve.

La ambiglUedad de una fotografia no reside en el instante del suceso fotografiado
(..). La ambigiiedad surge de esa discontinuidad que da lugar al segundo de los
mensajes gemelos de la fotografia (el abismo entre el momento registrado y el
momento de mirar). (Berger, 1998, p. 88)



DELATAR LA MIRADA

En este sentido, la instantaneidad de la fotografia, como fragmento unitario “aisla
experiencias de un instante inconexo” (Berger, 1998, p. 89), frente a la experiencia

vivida y el recuerdo que se fija en la memoria como sucesion de imdgenes mentales de
cardacter multidimensional, haciendo de la imagen visual una forma individual ambigua
comparada con otras formas de representacion. En este lugar radica el valor del reportaje
fotogrdfico, no solo porque aporte un mayor numero de imdgenes visuales con las que
apoyar la intencionalidad del discurso, sino porque logran que los espacios disconti-
nuos que suceden entre ellas se reduzcan por la interaccién que impone la narrativa.

En su papel como instrumento vinculado a los medios de informacién y comunicacion,
el reportaje fotografico experimenta con nuevas formas expresivas asociadas con los
lenguaijes verboicdnicos, lo que implementa sus capacidades discursivas (Fontcuberta,
2004, p. 42).

Esta idea nos permite entender el reportaje fotogrdfico como un instrumento con el

gue superar el valor documental con el que se carga la creacion fotogrdfica de manera
habitual. El fotorreportaje se adecua a los intereses cualitativos propios de nuestro
enfoque de investigacion basada en las artes, facilitando que explotemos inquietudes
personales, diddcticas o investigativas, como lugar desde el que redirigir nuestra mirada
sobre los temas de estudio. En defensa de una fotografia interpretativa con la que reflejar
los sucesos del mundo, Eugene W. Smith, de quien Benjamin (2019, p. 136) destaca
precisamente su criterio selectivo, afirmo: “El fotoperiodista no puede tener mds que

un enfoque personal: le es imposible ser totalmente objetivo. Honesto, si; objetivo, no”
(Smith, 1948b, p. 209).

En su contribucion a la difusién de la imagen de arquitectura moderna, el reportaje
fotogrdfico genera una asociacion critica de los proyectos que le son de interés, vinculdn- g
dolos a un determinado estilo narrativo del que extraen distintas estrategias expositi-
vo-argumentativas. El empleo de un lenguaje fotogrdfico unitario ayuda a defender la
idea de un “estilo internacional” como fuerza renovadora caracteristica de la arquitectura
de comienzos del siglo XX. De manera concreta, en determinados posicionamientos
fotogrdficos, la forma arquitectdnica cede protagonismo al paisaje urbano que genera o
en el que se inserta con la intencién de reflejar las caracteristicas de los nuevos modelos
de relacion social que propicia el urbanismo moderno. Para ello, no sélo busca captar los
aspectos formales de la arquitectura, sino que se incorporan escenas con figuras de la
vida urbana cotidiana que expresan otros multiples aspectos de los procesos edificatorios
(Escudero, 2020).

Si estudiamos las formas con las que ha sido representada la arquitectura a través de
distintos proyectos fotograficos, no solo recibiremos informacion sobre la apariencia que
les otorga esa representacion, sino que podremos avanzar nuestro conocimiento sobre
los lenguaijes fotogrdficos y, a continuacion, creando nuevas fotografias que pongan en
prdctica las mismas estrategias que las caracterizan. Si se trata de un proceso desarro-
llado en grupo, como puede ocurrir en los dmbitos educativos, los datos fotogrdficos que
vamos obteniendo pueden ser revisados y comentados de manera colectiva, dinami-
zando el proceso de una manera activa y colaborativa, y pudiendo alcanzar una mayor
motivacion de los participantes. Desde su inicio, la revision de las imdgenes generadas
se convierte en un acto recurrente dirigido a la comprobacidn de conceptos y resultados,
asi como a la reevaluacion constante de las premisas iniciales de procesos de profundo
cardcter evolutivo, algo que es propio de las précticas a/r/togréficas (Irwin, Golparian y
Barney, 2017, p. 137).
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La construccion de ideas fotogrdficas es, sin duda, un ejercicio complejo que tiene su
inicio en una operacion aparentemente sencilla: encuadrar. La manera en la que se
decide articular el plano de representacion a través del visor determina los significados
gue pueda alcanzar la fotografia resultante. Centrarnos en la composicion nos permite
enfatizar la visién sobre unos elementos u otros, resaltar semejanzas o contrastes
formales o remarcar los ritmos y patrones de repeticion en los que podamos apoyar el
potencial pldastico de nuestra fotografia.

Los reportajes fotograficos ofrecen la posibilidad de una relectura del mundo a
través de diversos filtros. Inicialmente, el autor del proyecto elige un fotdgrafo,
una mirada que represente a su edificio. En segundo lugar, el fotdgrafo escoge

los puntos de vista, detalles, encuadres, etcétera. (...) A través de la seleccién y
agrupacion de imdgenes, los medios impresos generan una nueva lectura de

la obra arquitectdnica que, en ocasiones, deja al margen al fotografo. Este es el
punto donde adquiere una importancia vital el acercamiento a los archivos, como
lugares depositarios de la totalidad del trabajo de los fotdgrafos y ajenos a la
visién muchas veces manipulada por los medios. (Gonzdlez Jiménez, 2015, p. 224)

Acotado este dmbito de accidn para el estudio de la arquitectura con la fotografia

como herramienta e instrumento, podemos cuestionarnos ;qué valores representa la
arquitectura de cara a su representacion e interpretacion fotografica? ;Como desarrolla-
mos el pensamiento arquitectonico a través de la fotografia? ;Qué estrategias permiten
generar ideas visuales sobre la arquitectura? Para aprender a mirar (fotograficamente) la
arquitectura es fundamental que nos acerquemos a las ideas fotogrdficas que sobre la
arquitectura nos ofrecen los artistas, considerandose agentes destacados de la cultura
visual. Por otro lado, no sélo nos interesaremos por las fotografias como resultado del
pensamiento artistico y visual, sino que profundizaremos en los instrumentos, técnicas y
estrategias que se han visto implicadas durante el proceso de investigacion artistica en el
han sido generadas.

Los métodos visuales de ensefanza proponen seguir un procedimiento de trabajo
con las imdgenes visuales semejante al que se sigue con la elaboracion escrita

de los ensayos: hay que trabajar a partir de las ideas y conceptos visuales de un
determinado artista o de un grupo de ellos. (Marin Viadel y Rolddn, 2012b, p. 206)

Pero, una vez decidida nuestra herramienta de pensamiento, nos enfrentamos a la
problemdtica de convertir la experiencia espacial y temporal que genera el objeto
arquitectonico a la bidimensionalidad estdtica que compone la imagen fotogrdfica. De
manera concreta y en relacion a su potencial visual, nos surgen las siguientes cuestiones:
;cdmo son vistas las arquitecturas a través de la fotografia?, ;qué elementos concen-
tran su potencia visual?, ;qué aspectos pueden ser las claves de la representacion de la
arquitectura a través de la fotografia? En busca de una posible respuesta y en relacion
con la teoria de los sistemas, Antonio Gémez-Blanco (2002) establece que todo objeto
arquitectonico puede ser descrito mediante una serie de sistemas formales para su
conocimiento. En base a esta idea, organiza la formulacion de la arquitectura desde tres
enfoques diferenciados: la arquitectura como objeto visual en si mismo, la arquitectura
en base a su contexto situacional, y la arquitectura como objeto de significacion.

Estos tres compendios acabardn dando lugar a los sistemas formales “intrinsecos”, que
engloban los valores exclusivamente perceptivos del arquitectura, “transitivos”, en los
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gue se identifican los sistemas funcionales y tecnoldgicos que la definan en relacion con
el firmitas y utilitas enunciados por Vitrubio, y “adheridos”, que motivan los sistemas
semdnticos y simbdlicos que rodean la imagen arquitectonica. Estos grupos, en definida,
serdn las bases que organicen un andlisis visual de la arquitectura a través del medio
fotogrdfico (p. 312).

3.1.2. Fotografias modernas de arquitectura

Desde su llegada a la investigacion cientifica, la fotografia se ha convertido en un medio
fundamental para la toma de datos, la representacion de las realidades de estudio y la
formulacion de ideas visuales validadas por la experiencia investigadora. Portadoras de
una informacion clarificadora y entendidas como un “agente articulador de la historia”
(Fontcuberta, 2004, 3 de junio), las fotografias procedentes de colecciones y archivos
histdricos pueden ser incorporadas a las dindmicas para la creacion de nuevas imdgenes
para ayudarnos a entender las cualidades de nuestros entornos arquitecténicos y su
evolucion. Frente a la idea de la fotografia como representante fiel de la realidad, las
fotografias albergan tres capas esenciales de informacién, dado que nos hablan del
elemento reflejado, sobre el medio fotogrdfico y sobre la intencidn de quien las capturo
(Fontcuberta, 1997 [2018], p. 19).

El pensamiento artistico, con la fotografia como lenguaije visual particular, se ha
encargado de analizar las formas que caracterizan la arquitectura como expresion
particular, ademds de descubrir las relaciones que los habitantes a nivel individual como
colectivo hemos ido estableciendo con estos territorios construidos como soporte y
escenario cultural. La manera en la que se ha representado la ciudad en los dos ultimos
siglos, como expuso Ignasi de Sold-Morales, hace explicito el papel designado a las
artes desde la perspectiva del pensamiento positivista: “La percepcion es un fendmeno
cultural y, por lo tanto, la representacion de esta experiencia perceptiva estd ligada a

los valores que la cultura establece como primordiales en un determinado momento
histérico” (2002, p. 57). Al verse sometidas por las necesidades de la ciencia y la industria
modernas, la representacion artistica buscd cumplir con los objetivos capitalistas de
utilidad, verdad y precision, validando el realismo como expresion en la pintura, la
literatura o la arquitectura, que como movimientos artisticos coinciden con la eclosion de
la fotografia como medio de representacion: “Esta relacion entre realismo y fotografia
lleva a una representacion de la ciudad-capital por medio de visiones pictéricas que la
fotografia puede dar desde lugares privilegiados, desde momentos singulares” (p. 62).

247

Este modelo de fotografia, al servicio del registro y la documentacidn urbana, se caracte-
rizd por un lenguaje generalizador dominado por el uso del plano general, la gran escala
(y las pequefias personas) y el aprovechamiento de la perspectiva para forzar la mirada
hacia determinados puntos urbanos de interés. Las limitaciones técnicas de la fotogra-
fia del XIX, que demandaba tiempos de exposicion largos para fijar la imagen sobre el
soporte sensible, hicieron que abundase una imagen urbana y arquitecténica marcada
por la ausencia de la presencia humana, dado que las personas, como figuras méviles,
no dejaban rastro en la imagen final. Fontcuberta (2017) entiende que la evolucion que
experimenta la fotografia desde sus origenes puede tratarse como una “cuestion de
distancia”: “El sentido de exclamacion, la sensacion de grandeza que se experimen-

ta ante el patrimonio monumental o hacia la naturaleza exuberante, se traduce en

un efecto de escala (...). El fotdgrafo se empequeiiece para magnificar la escena que
contempla” (p. 144).
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La fotografia buscaria cumplir asi con una supuesta mirada objetiva demandada por

el pensamiento cientifico positivista e industrializado. Contra esta imagen generalista

y uniformizadora, las vanguardias de principios del siglo XX buscan nuevas miradas
desde los que describir e interpretar las multiples problemdticas constructivas. Esto les
llevé a desarrollar nuevas técnicas con las que reflejar la aglomeracién, fragmentacion

o la desconexion que sufrian las grandes ciudades de la época, conceptos que quedan
patentes en los fotocollages realizados por L&szld Moholy-Nagy, El Lizzistky o Man Ray.
Las vanguardias artisticas nos ofrecen de esta forma nuevos lenguajes para la represen-
tacion urbana, con un marcado cardcter surrealista, permeables a la ideacién, la asocia-
cion libre, la imaginacion y la poética visual.

Para analizar la vinculacion que se establece entre la arquitectura y la fotografia hemos
de remontarnos a los ensayos fotogrdficos hechos durante la primera mitad del siglo XIX.
Tras los primeros experimentos de Nicéphore Niépce y Louis Jacques Daguerre, William
Henry Fox Talbot consigue en 1841 un procedimiento que permite fijar una imagen sobre
un papel sensible a la luz, aspirando a explicar los fendmenos que pueden ser observa-
dos a través de las evidencias registradas sobre el papel. John Herschel, ese mismo afo,
utilizard por primera vez la palabra “fotografia” como férmula lingUistica que destaca

la accion conjunta de la naturaleza (la luz) y el arte (a través del dibujo). La que se
considera como la primera fotografia de la historia es, también, la primera fotografia

de arquitectura. Point de vue du Gras [Vista desde la ventana en Le Gras] es realizada
por Niépce (1826-1827) y serd el primer ejercicio de abstraccion de la realidad tridimen-
sional al plano bidimensional de la fotografia, todavia sin la nitidez y la precisién que
caracterizaran a este medio segun vaya evolucionando técnicamente. Una década mas
tarde, Daguerre capturard la primera escena urbana: Boulevard du Temple (1838). Fondo,
documento y narracion: la fotografia se convierte en un instrumento eficaz para solventar
las demandas de registro de la realidad construida, con lo que pronto se define como un
vehiculo para la comunicacion de la arquitectura en una época en la que se implanta un
modelo concreto de imagen fotogrdfica valorado por sus aportaciones como herramienta
técnica y documental.

Claire Zimmerman (2014, p. 3) establece un paralelismo entre Karl Friedrich Schinkel,
considerado el primer arquitecto moderno y que establece una genealogia hasta Mies
van der Rohe o Walter Gropius a través de Peter Behrens, con Fox Talbot, a través de la
valoracion que ambos referentes hacen de la claridad y veracidad visual y la natura-
lizacion de la accidn creadora con el racionalismo y la objetividad como madximas de
la representacion artistica, cientifica y social en ambas disciplinas. Esta valoracion se
produce gracias al supuesto automatismo que presenta esta forma de registro frente a
las formas artisticas tradicionales, como el dibujo o la pintura, y la limitacion de la accion
humana y, por tanto, de su permisividad frente a los intereses particulares de quien la
crea. La fotografia se suma de esta forma a los medios e instrumentos de representacion
arquitectonica para ayudar a su documentacion, estudio y difusion, pero entendida como
una forma al servicio de los intereses de la propia arquitectura, sin reconocer ni valorar
su valor como objeto visual o elemento reflexivo independiente o alternativo. A la hora
de alcanzar una definicion precisa de la fotografia de arquitectura, Ezra Stoller diferen-
cia entre “factual statement”, o declaraciones fdcticas, y expresiones de valor creativo o
artistico: “(...) it is my conviction that there is only one kind of architectural photograph,
and that is the one which conveys the architect’s idea™ (1963, p. 44).
1

(...) estoy convencido de que hay un Unico tipo de fotografia de arquitectura, y esa es la

que transmite la idea del arquitecto (traduccion propia).



DELATAR LA MIRADA

Serd el desarrollo de la fotografia como arte y las investigaciones artisticas que emplean
la imagen de la arquitectura y la ciudad como tema de exploracién las que pongan en
crisis el modelo de fotografia de arquitectura al servicio de los intereses de la propia
arquitectura. Sus aportaciones han logrado establecerla como una figura de pensamien-
to en el marco de la cultura visual contempordnea. La fotografia de arquitectura merece,
en si misma y sin duda, un lugar destacado y paralelo a la obra de arquitectura que
refleja, valorada por sus caracteristicas intrinsecas mdas alld de la estética aportada por
el edificio, aunque como vemos esto no siempre ha sido evidente. Como apuntd Robert
Elwall (2004, p. 8):

Los historiadores de la arquitectura tratan muy a menudo las fotografias como si se
fueran los propios edificios y no interpretaciones particulares de los mismos hechas
en un momento determinado. Y los historiadores de la fotografia [...] contindian
viendo la fotografia de arquitectura como un asunto técnico arcano, un turbio cul-de-
sac desviado del eutéctico camino de la fotografia hacia su estatus artistico.

3.1.2.1. Un mapa conceptual sobre las arquitecturas fotogrdficas

Esta historiografia no puede plantearse como una secuencia temporal continuada. A
pesar de que puedan fecharse instantes relevantes de la aparicion, conquista y evolucion
de la fotografia como medio para la creacion visual y el pensamiento humano, los
contextos culturales en los que se desarrolla, los avances en la técnica y los lenguajes
son tantos y tan diversos que un esquema lineal no soportaria una exposicion clara

del tema. Ademdas, atendiendo a la vigencia de muchas de las definiciones visuales
lanzadas a principios del siglo XX, no permitiria considerarlas una cuestion “del pasado”.
La evolucion sin precedentes experimentada por los medios técnicos a lo largo del siglo N
pasado, de la mano de los cambios trascendentales en las formas de comunicacion e
informacién, ha agilizado y democratizado la creacion fotogrdfica, pero las formas y
lenguaijes artisticos surgidos en el marco de las vanguardias siguen de plena actualidad,
siendo de interés para la creacion artistica contempordnea y la diddctica en educacion
artistica y cultura visual.

Nuestra imagen conceptual tratard de conformar asi un esquema rizomdatico en forma
de red de conceptos interrelacionados a distintos niveles. No trata de construir una
historia de la fotografia de arquitectura, por lo que no se incorporardn fechas, a pesar

de que hayan estado presentes a la hora de valorar las relaciones entre las fotografias
incluidas. Que un acontecimiento suceda antes que otro no resta interés al segundo. Y
esto lo justificamos con un encuentro que consideramos clave desde nuestro posiciona-
miento artistico, indagativo y diddctico: la idea de la “puerta abierta” presentada por Fox
Talbot (1844) y bastante mds tarde por Anne Whiston Spirn (1990). La fusion de las dos
imdgenes inaugura nuestro esquema, enfrentando fotografias separadas por mds de un
siglo pero unidas bajo el mismo concepto visual. A nivel formal, el esquema se inspira en
una ilustracion de Sergio Garcia® sobre el poema “The road not taken” de Robert Frost
(1915) y publicada por The New York Times en el primer trimestre del afio 2021.

Garcia Sdnchez, S. (2021, 14 de marzo). Visualizing Robert Frost’s seminal poem [Visuali-
zando el poema seminal de Robert Frost]. The New York Times. https://nyti.ms/33ZIW4P
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3.1.2.2. La primera fotografia de Granada

De vuelta a los origenes de la fotografia, Granada y su arquitectura histérica se convir-
tieron en un prolifico tema visual (Piar Samos, 2009; Rodriguez Ruiz y Pérez Gallardo,
2015). Que el viaje se volviera una forma de acceso al conocimiento con un fin tanto
cultural como cientifico demandoé la aportacion de mecanismos que facilitasen la
documentacion y difusion de aquello que se descubria durante las exploraciones. Tras
la pasion por las antigledades cldsicas, el siglo XIX se caracterizd por la aparicion de
nuevas inquietudes por el pasado gotico y el orientalismo, convirtiendo el territorio
espafiol en una zona de interés cultural para el panorama europeo (Rodriguez Ruiz et
al., 2015, p. 171). De esta manera, el exotismo musulman convierte la ciudad de Granada
en un destino atractivo a nivel internacional, al mismo tiempo que el paisaje se instaura
como tema recurrente para la fotografia, continuando la estela iniciada por el dibujo, el
grabado y la pintura, haciendo de la imagen urbana de Granada un tema artistico en
si mismo, como reflejan las imdgenes de Girault de Prangey, Fortuny, Gémez Moreno,
Lépez Mezquita, Madrazo o Rico y Ortega.

Este hecho ha promovido y favorecido la conformaciéon de un abundante patrimo-

nio pictorico y fotogrdfico en torno a la arquitectura histdrica de la ciudad que resulta

de gran interés tanto en sus aspectos documentales como artisticos. Este hecho nos
permite observar cdmo los espacios mds emblemdticos de la Alhambra, asi como los del
centro histdrico, han sido representados de manera recurrente a lo largo del tiempo y por
distintos creadores, lo que nos permite analizar y entender las transformaciones que han
experimentado estas arquitecturas hasta que alcanzaran su imagen actual, aprovechan-
do para ello los valores descriptivos y explicativos que caracterizan los discursos visuales
y artisticos (Rolddn, 2012; Lépez-Avila, 2015).

Edmond F. Jomard inauguraria esta historia de la fotografia a comienzos de la

década de 1840 con su participacion en el proyecto Excursions Daguerriennes: vues et
monuments les plus remarquables du globo [Excursiones daguerrerianas: las vistas y
monumentos mds notables del globo] (Lerebours, 1842), cuya publicacién destaca por
ser la primera en aplicar el daguerrotipo como recurso litogrdfico para la ilustracion de

la arquitectura (Pifiar Samos, 1997, 2009). En ellas se muestra la que serd una de las
imdgenes candnicas de la Alhambra, representada como un icono urbano y paisajistico
y tomada posiblemente desde el Mirador de San Nicolds; junto a una vista interior del
Patio de los Leones, en la que se aprecia la fuente rodeada por una frondosa vegetacion.
La fotografia se postulaba entonces como un “espectdculo visual sustitutivo y social-
mente accesible” (Pifiar Samos, 2009, p. 10). Este caso muestra, ademds, que una de
las sefias de identidad de la fotografia espafiola del siglo XIX se define por la imagen
que del patrimonio arquitectdnico ofrecen los creadores extranjeros (Rodriguez Ruiz et
al,, 2015, p. 167), entre los que destacan Jean Laurent o Charles Clifford, quienes llegan

a establecer sus estudios en Espafia. Como afirma Pinar Samos: “En cuanto materiales
concedidos para su difusion, acabarian modelando los gustos visuales y popularizando
el monumento [la Alhambra] en toda Europa” (2009, p. 11), apoyando la idea que afirma
que la fotografia ha sido desde siempre un instrumento con el que educar la mirada, en
paralelo a la conformaciéon de un completo atlas visual en el que los paisajes construidos
eran redescubiertos a través de sus valores historicos y artisticos, convirtiendo su imagen
en un recurso favor del conocimiento.
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Por sus aportaciones a la fotografia de Granada, es destacable el papel de Manuel
Torres Molina (1883-1967), quien con su desarrollo profesional lograse condensar parte
de la historia visual de la ciudad, siendo considerado como el fotdgrafo profesional mds
importante del siglo XX (Pifiar Samos, s.f.). En el marco de las investigaciones arquitec-
ténicas y urbanas, su amplio y diverso legado fotogrdfico nos aporta una mirada retros-
pectiva sobre Granada y sus arquitecturas en la primera mitad del siglo pasado. Sus
imagenes logran combinar la intuicion y predisposicion para la captura del instante,
caracteristicas del registro documental y derivadas de su colaboracién como reportero
grafico y documentalista para distintos periddicos y revistas de tirada local y nacional,
como son ldeal o ABC; con una cuidada estética, propia de los lenguajes y medios
artisticos, explotada como retratista en su estudio de fotografia (1907) y como director
del taller de fotografia artistica de la Escuela de Fotografia asociada a la Escuela de
Artes y Oficios de Granada (1916-1953) (Rodriguez Molina y Sanchis Alonso, 2013). Sus
fotografias estdan presentes en los fondos y colecciones del Archivo Histérico Municipal
de Granada, asi como el Provincial, ademds del Archivo del Patronato de la Alhambra y
Generalife, y el museo Casa de los Tiros, centrado en temas granadinos. Estas primeras
imdgenes granadinas, junto a las de Clifford, Camino, Laurent, Garzén o Sefdn y
Gonzdlez, atesoran una informacion crucial para los estudios historicos, de la arquitec-
tura y el urbanismo. Nos permiten entender la evolucion del patrimonio construido de
Granada, haciendo de la arquitectura historica y la ciudad un tema para la educacion y
de la fotografia un instrumento de investigacion, siendo asi la creacién fotogrdfica una
estrategia enriquecedora para la enseflanza-aprendizaje y un vehiculo para la genera-
cion de conocimiento arquitectdnico, urbano y artistico.

Leopoldo Torres Balbds, quien fuera arquitecto conservador de la Alhambra y el Generali-
fe entre 1923 y 1936, desarrollé un método cientificista para la intervencion en el patrimo- g
nio histdrico que exigia la documentacion fotografica de los estados inicial, proceso y
final de las obras edificios patrimoniales, ademds de la investigacion previa, elaboracion
de planimetrias y registro arqueoldgico de cara a la publicacién posterior de resultados
como parte de sus procedimientos (Mufioz Cosme, 2014, p. 71). Esta metodologia hace
que la fotografia documental se ligue a los proyectos de intervencidn en la arquitec-
tura, generando un importantisimo fondo documental catalogado en el Archivo de la
Alhambra. Para esta labor Manuel Torres Molina es elegido para producir la documen-
tacion fotogrdfica, convirtiéndose en el responsable de los reportajes de una serie
amplisima de intervenciones en la Alhambra y el Albaicin que ofrecerdn imdgenes de los
estados previo y posterior a las obras, asi como de los procesos de desmontaje o consoli-
dacién de las estructuras historicas.

En este conjunto de piezas con las que construimos una particular historiografia de

la imagen fotografica de la arquitectura, es destacable la importancia otorgada a

las arquitecturas vernaculares, presentadas como el reflejo de las sociedades que las
habitan y les ofrecen refugio. Desde Atget a Ruscha, pasando por Evans y Lange, lo
verndculo logra centrar la atencion y la intencion de la reflexion artistica. La vivienda
como artefacto esencial para la vida humana y la ciudad como su conjunto determinan
sin duda esta relevancia. Podria afirmarse que la arquitectura habla de sus habitantes,
tanto como la ciudad habla de sus colectivos. Para analizar este punto de manera visual,
desarrollamos a continuacion las miradas de Atget, Abbott, Evans, y Lange de una
manera individual al considerar sus aportaciones como las bases fundacionales de la
fotografia moderna a nivel internacional. El siguiente apartado nos permitird, a continua-
cion, indagar en la mirada fotogrdfica producida desde Espana.
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3.1.2.3. Los hilos de un principio

Las aportaciones de Eugéne Atget serdn las que marquen un cambio de paradigma en la
consideracion de la fotografia como una herramienta documental a su valoracion como
instrumento reflexivo e interpretativo con el que alcanzar nuevas formas de pensamien-
to visual. En aquel momento, Atget dirigia su mirada hacia una ciudad que parecia
desvanecerse frente a la imparable maquinaria de la modernidad en los ultimos afios del
siglo XIX. La tradicidn, la mezcla de usos, la acumulacion y su desorden son conceptos
gue marcan su catdalogo de formas arquitectdnicas en las que reside, también, la historia
urbana de Paris. La fotografia era para Atget: “un soporte Unico que permitia un equili-
brio inteligente entre documentacion e interpretacion” (Campany, 2015, p. 28). En paralelo
a esa mirada de Atget sobre Paris, encontramos la reflexion fotogrdfica de Berenice
Abbott sobre la ciudad de Nueva York realizada durante la década de 1930, en la cual

la arquitectura se convierte en una metdfora de una sociedad en busca de una nueva
modernidad que rompe con todos los esquemas conocidos hasta entonces. A pesar de
que Abbott, al igual que Atget, rechazase su posicionamiento artistico en defensa de
valores documentales (de Diego, 2019, p. 15), su mirada fotogrdfica estd marcada por su
corporeidad y por la manera en la que transita de manera decidida por ciertos espacios
urbanos, lo que hace que sus fotografias logren superar la consideracion de “documento”
y se relacionen con la idea de la fotografia fldneur con la que Sontag define el trabajo de
Atget o Brassai (2006, p. 85). En palabras de Estrella de Diego (2019, p. 17):

Es libre al recorrerlos y se siente libre y transgrede lo que se espera de ella en
sus recorridos por el lado oscuro de la ciudad. En este gesto, re escribe su propia
historia de vida. La transforma. Fotografia desde esa transformacion.

Changing New York [Nueva York cambiante] (1938) serd el resultado de esa mirada
urbana, donde reflejé los contrastes de una ciudad decididamente moderna que se
reconstruye sobre su cuerpo histérico, provocando imdgenes insolitas de la conviven-
cia entre esos dos mundos aparentemente alternativos. Es precisamente en ese valor
cambiante donde reside el avance del trabajo de Abbott con respecto al de Atget: una
ciudad cambiante reflejada desde la “transformacion constante del pinto de vista” (de
Diego, 2019, p. 19). Tras la muerte del francés en 1927, Abbott compra su archivo y lo lleva
consigo a Nueva York donde, tras su estudio y difusion, es adquirido por el Museo de
Arte Moderno (MoMA), consolidando la figura de Atget como un pionero de la fotografia
moderna y garantizando la valoracion y conservacion de su legado fotografico.

Siguiendo con Berenice Abbott como hilo conductor de esta historiografia, era amiga
del también fotégrafo Walker Evans, quien llegaria a la creacidn visual para solventar
un blogueo como escritor y que provoco una dualidad que se refleja en su forma de
interpretar el mundo con la fotografia (Nairne, 2015, p. 55). De hecho, una de las sefias
de identidad de su fotografia es la presencia de cartelerias y sefaléticas comerciales, las
cuales comienzan a ser unos elementos habituales del paisaje urbano norteamericano
desde principios del siglo XX. Tras una primera etapa de experimentacion en la que puede
establecerse un vinculo con la fotografia vanguardista alemana, con el movimiento de
la Nueva Visién y con el lenguaije fotogrdfico de Moholy-Nagy (Campany, 2015, p. 29),
logra establecer una mirada mas neutral con la que comienza a indagar en las formas
que cualifican el paisaje urbano tradicional, lo que derivard en su primera exposicion en el
MoMA: Photographs of Nineteenth-Century Houses® [Fotografias de casas del siglo XIX]
3

https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2061
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(1933), instalada en la sala de arquitectura del museo. La mirada realista de Atget, a la
que se acercé gracias al contacto con Berenice Abbott (Pulla Gonzdlez, 2018, p. 143), serd
la que marque su cambio de postura frente a la fotografia y ante el mundo, ayuddando-
le o explotar su interés por la arquitectura vernacular norteamericana (Naime, 2015, p.
55). Segun apunta David Campany (2015, p. 30): “Evans comprendié que la fotografia

y la arquitectura son sistemas de signos relacionados”, lo que ayuda a entender que las
series y secuencias de fotografias de arquitectura se pueden convertir en afirmaciones
complejas sobre las sociedades y las formas y lenguajes con los que se autorepresen-
tan. Evans, ademds, convierte la fotografia en un soporte de informacion dispuesto para
ser leido en multiples capas: literal, simbdlica o metafdéricamente. En 1934 comienza

el encargo de documentar la arquitectura neoclasicista del sur de Estados Unidos, lo
que le llevé a obtener algunas imdgenes trascendentales de Nueva Orleans y Luisiana,
continuando con el tema que habia explorado ya para su exposicion del MoMA del afo
anterior. En 1935 fue contratado por la Resettlement Administration (RA) [Oficina de
reasentamiento], que mds adelante se convertiria en la Farm Security Administration
(FSA) para realizar un estudio de la situacion de la sociedad rural en Estados Unidos,

en cuyo desarrollo comenzaria a forjarse su determinante estilo documental y el fondo
visual que materializaria la primera exposicion que el MoMA dedicase a un fotégrafo:
American Photographs [Fotografias de América] (1938-1940). La muestra marcd un hito
en la fotografia documental, siendo un referente para toda una generacion de artistas
gue encontrardn en la mirada de Evans una plataforma desde la que profundizar en

el andlisis las relaciones de las sociedades humanas con los paisajes que construyen a
través de la fotografia y su narrativa.

Esta nueva perspectiva seria revisada y reformulada por William Jenkins en la exposi-
cion New Topographics: Photographs of a Man-Altered Landscape [Nuevas Topografias: g
Fotografias de paisajes alterados por el hombre], celebrada en la George Eastman House
en 1975. En esta muestra, ademds de los estadounidenses Robert Adams, Nicholas Nixon
o Stephen Shore, participaron la pareja formada por Bernd y Hilla Becher, mdximos
exponentes de la Escuela de Dusseldorf y que recogieron la herencia alemana de Albert
Renger-Patzsch y la Nueva Objetividad de comienzos del siglo XX y que marcardn e
inspirardn las narrativas arquitectonicas de Thomas Ruff, Andreas Gursky o Candida
Hofer. El arte abstracto y conceptual de los aios sesenta convirtieron la fotografia en

una herramienta con la que expresar ideas y describir acontecimientos sobre el territorio
visual dominado por el artista. Edward Ruscha elabora una serie de libros de artista en
forma de fotolibros que presentan una nueva imagen del paisaje y una nueva manera
de entender la fotografia del paisaje, alejada del romanticismo y centrada en la relacion
del ser humano industrial con la naturaleza. Entre estas obras, cabe destacar Twentysix
gasoline stations (1963), Some Los Angeles apartments (1965), Every building on the
Sunset Strip (1966), y Thirtyfour Parking Lots in Los Angeles (1967). La fotografia de Ed
Ruscha se caracteriza por un rotundo estilo documental y un marcado cardcter técnico
aplicados a la observacion de las periferias urbanas, centrado en la objetualidad, la
simbologia y la singularidad de la arquitectura y su relacion con el paisaje de la Costa
Oeste de Estados Unidos, continuando la estela iniciada por Walker Evans.

Si volvemos a la FSA, esta institucion nos ayuda a situar una nueva via de exploracion:
Dorothea Lange y su influyente An american exodus [Un éxodo americano], publicado
junto a Paul Taylor (1939). Su figura y su legado representa la base metodoldgica de la
fotografia como investigacion en arquitectura defendida por la arquitecta Anne Whiston
Spirn (2014, 2017, 2021) y que sin duda es el referente esencial de nuestra investigacion.
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3.1.2.3.1. Eugéne Atget

No en vano se ha comprado las fotografias de Atget con las del lugar de un
crimen. Pero ino es cada rincon de nuestra ciudad es un lugar del crimen, no es un
criminal cada uno de sus transeuntes? ;No es la obligacidn del fotografo, descen-
diente del augur y del aruspice, descubrir en sus imdagenes la culpa y senalar al
culpable? (Benjamin, 1931 [2015], p. 52)

Eugéne Atget (1857-1927) es considerado como un creador clave de la fotografia
documental del siglo XX. Su trabajo de documentacién de las bolsas urbanas del viejo
Paris que sobreviven a la reforma de Haussman, encargo iniciado en 1898 y que se
dilata a lo largo del resto de su vida, muestra una concepcion fotografica absolutamen-
te moderna, conquistada a través de la técnica decimononica. Estas imdagenes logran
instaurar el concepto de paisaje urbano, que en su momento no fue entendido desde la
optica del modernismo, el ansia por la experimentacion de los nuevos modos de vida y
los preparativos para el siglo XX o la “belle époque”, interpretdndose como una mirada
melancolica al Paris que parecia no poder subirse al tren de la modernidad, obviando su
potencial como registro historico y social. Estas fotografias se catalogan como imdagenes
documentales por alejarse del artificio que aparentemente acompana a la imagen
artistica, mostrando una serie de realidades sin filtro subjetivo bajo la clara intencion de
generar un archivo visual sobre las diversidades urbanas que caracterizaron la ciudad
histdrica. Este catalogo morfoldgico refleja, de alguna manera, los habitos y ritmos de
los habitantes de aquel Paris, algunos presentes de forma difusa tras las ventanas o los
escaparates, lo que carga la mirada de Atget de una profunda empatia social.

Jai recueilli, pendant plus de vingt ans, par mon travail et mon initiative indivi-
duelle, dans toutes les vieilles rues du vieux Paris, des clichés photographiques,
format 18/24, documents artistiques sur la belle architecture civile du XVle au
XIXe siécle (...). Cette énorme collection, artistique et documentaire est aujourd’hui
terminée. Je puis dire que je posséde tout le vieux Paris*. (Atget, 1920)

Como afirmé Walter Benjamin, las fotografias de Atget “anticipan la fotografia surrealis-
ta: son tropas de avanzada de la Unica columna realmente importante que el surrealismo
ha sido capaz de movilizar” (1931[2015], p. 40). No es de extraiiar, segun esta afirma-
cion, que su trabajo fuese recuperado y difundido por Berenice Abbott tras la muerte del
fotdgrafo, dado que Abbott se habia iniciado en la fotografia de la mano de Man Ray
durante su estancia en la capital francesa. Este legado de Atget es donado al MoMA

en 1968. Resulta complejo, sin duda, reducir la fotografia a un registro documental de
cardcter objetivo cuando es una persona la que se posiciona en relacion a una situacion
gue ocurre en el espacio tridimensional y, a través de la manipulacion de un mecanismo
(en este caso fotografico), obtiene un registro bidimensional concreto de esa situacion
mientras se mantiene al margen de la misma. Como destaco claramente Estrella de
Diego en relacion a la supuesta mirada documental de Abbott: “mirar es irremediable-
mente implicarse, volverse a narrar” (2019, p. 12).

Durante mds de veinte afos he recopilado, con mi trabajo y mi iniciativa individual, en
todas las viejas calles del viejo Paris, fotografias de formato 18 x 24, documentos artisti-
cos de la hermosura de la arquitectura civil de los siglos que van del XVI al XIX (...). Esta
enorme coleccion, artistica y documental estd hoy concluida. Puedo decir que tengo en mi
poder todo el viejo Paris (traduccion propia).



Definicion visual. Autor (2020). La mirada urbana de Eugéne Atget.
Fotoensayo descriptivo formado por cinco citas visuales (de izquierda a derecha y de arriba a abajo: Atget, 19004, 1898, 1923-1924, 1900b, 1925).
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3.1.2.3.2. Berenice Abbott

La contribucidn de Berenice Abbott (1898-1991) a la formula-

cion fotografica del paisaje urbano es relevante por dos motivos
diferenciados. Por un lado, por la conservacion, proteccion y
difusion del legado fotogrdfico de Eugene Atget. Por otro lado, por
su propia mirada fotogrdfica, claramente influenciada por la de
Atget pero capacitada para encontrar un discurso propio basado
en el reconocimiento de dos ciudades que compiten por sobrevivir:
la historica, de escala humana, ritmo lento y valores tradicionales,
y la moderna, imponente, vibrante y tecnificada. Changing New
York [Transformando Nueva York] (1938) es sin duda su trabajo
mads popular, iniciado al regreso de su estancia en Paris en 1929,
momento en el que se reencuentra con estas transformaciones.

Su proyecto enuncia la monumentalidad implicita en las arquitec-
turas urbanas, generando un relato de modernidad que adelanta
la imagen del paisaje urbano que acabd determindandose como el
simbolo de la ciudad moderna y contempordnea. Su lucha por la
densificacion y la conquista de la verticalidad marca un modelo

a seguir, de la que surgid el concepto del “skyline” e hizo del
rascacielos un tipo urbano esencial del que participaron todas las
grandes capitales del mundo en una competicion aun vigente por
alcanzar el mayor numero de plantas posible.

Definicién visual.

Autor (2020).

Changing New York.

Fotoensayo descriptivo compuesto por cuatro citas visuales
(de izquierda a derecha: Abbott, 1938b, 19364, 1935, 1936b)




Fue esta conquista constructiva de las alturas la que ofreceria una serie de fotografias
urbanas que explotan nuevos efectos de perspectiva aprovechando la enorme vertica-
lidad del punto de vista. Ejemplo de este nuevo interés visual son las fotografias del
Rockefeller Center de Charles Ebbets (1932-1936) o las de Lewis W. Hine en el Empire State
Building (1930-1931). El lenguaije fotografico de Abbott queda marcado por encuadres
dindmicos y contrastados que favorecen los efectos de profundidad, el ritmo y la vertica-
lidad, incorporando angulaciones, picados y contrapicados. Las imdgenes mds arquitec-
tonicas trabajan a una escala que supera la figura humana, marcando asi su gran
dimension. Es habitual, ademds, la confrontacion de elementos histéricos con los nuevos
simbolos de la modernidad. Es en esta representacion de la arquitectura donde Abbott
logra emanciparse de la figura de Atget, logrando un discurso propio y certero: “el modo
de fotografiar la ciudad tiene en Berenice Abbott un poco de retrato artistico y un poco de
documento, pese a la decision de la fotdégrafa de mantenerse al margen de las pretensio-
nes artisticas” (de Diego 2019, p. 15).

Abbott propuso este proyecto a la Federal Art Project (FAP) en 1935 y hasta 1938 trabajo
en él para la Works Progress Administration. El archivo “Changing New York™ de la
Biblioteca Publica de la ciudad alberga dos mil doscientas copias que representan las
tres cuartas partes de las trescientas imdgenes contenidas en la versidn definitiva del
proyecto. Contiene vistas de la arquitectura y escenas urbanas del Bronx, Brooklyn,
Queens, Staten Island y, mayoritariomente, Manhattan. En 1970, el MoMA le dedico su
primera gran retrospectiva.

5
Abbott, B. (1935-1939). Changing New York. The New York Public Library Digital Collections.
https://on.nypl.org/2R3CaYf
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Comentario visual. Autor (2020). Mirar a través de otros ojos.
Par visual metaférico formado, de izquierda a derecha, por una cita visual (Abbott, 1927) y una cita visual fragmento (Atget, 1906).
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3.1.2.3.3. Walker Evans

Walker Evans (1903-1975) es el primer fotégrafo de la historia

al que el museo MoMA dedicé una exposicion individual, lo que
pudo contribuir a que sea considerado como el gran creador de la
fotografia documental norteamericana. American Photographs
[Fotografias de América] (1938-1940) deriva en la primera publica-
cion de su autor, un catdlogo en forma de ensayo visual que sienta
las bases editoriales del fotolibro moderno. Su proyecto fotogrdfico
integra las claves de las vanguardias, del surrealismo y especial-
mente del constructivismo antes de su encuentro con Eugéne
Atget, con el que contacta a través de Berenice Abbott (Pulla
Gonzdlez, 2018, p. 143) y que marcard un punto de inflexion para
su produccion visual.

Su primera etapa se define por el dinamismo de la serie de
fotografias del puente de Brooklyn®. EI Evans de Atget busca una
mirada mas centralizada, frontal, interesdndose por los espacios
urbanos, sus habitantes y lo que simbolizan, haciendo de la
arquitectura verndcula el eje tematico de su produccion.

6
Evans, W. (1929). Brooklyn Bridge Detail, Brooklyn, New York
[Detalle del Puente de Brooklyn]. Fotografia, impresion en gela-
tina de plata, 8.7. x 15 cm. Walker Evans Archive, The Museum of
Modern Art, New York. https://mo.ma/3xrC39E

Definicion visual.

Autor (2020).

El alzado arquitectonico, segun Walker Evans.

Fotoensayo descriptivo formado por seis citas visuales
(de izquierda a derecha: Evans, 1936b, 19364, 1930, 1934a,
1934b).




En la década de 1930 comienza un trabajo de documentacion de la arquitectura
domeéstica victoriana y colonial, donde busco reflejar los restos construidos de la cultura

decimondnica de su pais en una primera exploracion sobre el concepto de “lo americano”.

Las marcas textuales comienzan a ser un signo de interés recurrente, incorporadas

como simbolos del paisaje urbano capaces de revolucionar semdnticamente la fotogra-
fia (Evans, 1928-1930). Su mirada se caracteriza por transformar objetos cotidianos,

a menudo ignorados y olvidados, en imdgenes expresivas y evocadoras, rescatando
situaciones banales de entornos corrientes para representar los modos de relacion de
sus habitantes y las formas con las que colonizan el mundo e influyen en sus paisajes.
Su fotografia tiene un profundo interés descriptivo por el ser humano y sus sociedades,
donde lo trivial toma tanta importancia como lo extraordinario. Su lenguaije estd influen-
ciado por las figuras literarias de Baudelaire, y el espiritu del flaneur, y Flaubert, de quien
incorporara el realismo, el naturalismo y el tratamiento objetivo de sus temas a través de
la fotografia (Pulla Gonzdlez, 2018, p. 143).

Es destacable, ademds, su participacion en el proyecto fotogrdfico de la FSA. Roy
Stryker, jefe de la seccion histérica de este organismo, se intereso por la fotografia como
medio con el que documentar y difundir los efectos de la Gran Depresion en la sociedad
estadounidense, la cual golped con dureza los entornos rurales del sur del pais. Con

esta intencion, contrataria a Evans y a Dorothea Lange, entre otras figuras, valorando el
compromiso social de ambos creadores. En el equipo, Evans destaca por sus capacida-
des técnicas y claridad compositiva, cargando sus imdgenes de un estatismo imponente.
Esta experiencia le lleva a almacenar un importante archivo personal del que surgiria una
parte muy representativa de sus proyectos American Photographs y Let us now praise
famous men.
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Comentario visual. Autor (2020). Nueva York desde la mirada flaneur.
Par visual explicativo formado por dos citas visuales (izquierda: Evans, 1929; y derecha: Abbott, 1936¢),
representantes de los intereses arquitecténicos de la indagacion errante, segin Benjamin (2005, p. 457).
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3.1.2.3.4. Dorothea Lange

Lange’s words and images, seen together, are more than
documentary records; they are an art form.” (Whiston Spirn,
20080, p. M)

La fotografia de Dorothea Lange (1895-1965) nos ofrece una
oportunidad para que los seres humanos nos analicemos de cerca,
atreviéndonos a mirar quiénes somos en realidad, quiénes fuimos
entonces (quién era ella misma), cdmo éramos y qué llegamos

a ser como individuos y como colectivo. Se encargd de mostrar
una imagen desconocida para gran parte de la sociedad de la
época, haciendo evidentes situaciones de crucial importancia que
hasta entonces habian sido descuidadas. Su trabajo ofrece un
espejo para que podamos reflejarnos y reconocernos, formulando
preguntas que aun exigen respuesta (Whiston Spirn, 2008a). Su
trabajo mds reconocido queda enmarcado en la Farm Security
Administration (FSA), donde ofrecié un estudio sobre las migracio-
nes modernas producidas dentro de su mismo territorio que se
materializaria en An american exodus: a record of human erosion
[Un éxodo americano: el registro de la erosion humanal, publicado
junto a Paul Taylor (1939).

7
Las palabras y las imdgenes de Lange, vistas juntas, son algo
mads que registros documentales; son una forma de arte.

Definicién visual.

Autor (2020).

La arquitectura como marco social, seguin Dorothea Lange.
Coleccion de citas visuales (de izquierda a derecha: Lange,
19390, 19380, 1938¢, 1939b).

Imagen clave 1.

Autor (2020).

An American Exodus.

Cita visual como imagen independiente (Lange & Taylor,
1939, portada)




Su fotografia se caracteriza por la empatia que sus personajes logran establecer con
quien la observa, sin duda la que debid sentir ella durante su trabajo de campo. Sus
imdagenes de los efectos de la crisis econdmica se centran en reflejar a las personas que
la sufren, sus miradas, su aspecto, su actitud, las caracteristicas de las ropas que llevan o
la de los espacios en los que habitan (permanentemente o no), siendo los protagonistas
esenciales de su narrativa. Es sublime como trabaja fotogrdficamente la imagen de la
madre en este proyecto. Como reconoce Whiston Spirn, Lange es una de las maestras

de la fotografia y una de las pioneras del arte del siglo XX gracias a haber capturado
algunas de las imagenes mds simbodlicas de la cultura norteamericana (2008a, p. 8).

La arquitectura es empleada por Lange como un marco contextual o un telén sobre el
gue destacan sus habitantes. En otros casos, la arquitectura actua como reflejo, cargan-
dose ambas formas de un potente simbolismo que nos ayuda a identificar al habitante
a través del lugar en el que reside, trabaja o se relaciona de manera social. Sus imdgenes
se caracterizan por encuadres cercanos, en muchos casos progresivos, que reflejan
detalles significativos que pasarian desapercibidos a simple vista y que pueden resultar
esclarecedores para entender la escena global. En American Exodus son recurrentes las
fotografias de carreteras hacia el infinito, de coches cargados con maletas y colchones, o
de familias que recorren el territorio incluso a pié, sin saber ni siquiera a donde se dirigen
(Lange & Taylor, 1939 [1999], p. 57), lo que hace de este trabajo un ejemplo fundamental
de la fotografia social de la primera mitad del siglo XX que logra dar rostro a la pobreza
extrema en el seno de una sociedad del suefio americano.
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This is neither a book of photographs nor an illustrated book, in the
tradicional sense. Its particular form is the result of our use of techni-
ques in proportions and relations designed to convey understanding
easily, clearly, and vividly. We use the camera as a tool of research.
Upon a tripod a photographs, captions, and text we rest themes evolved
out of long observations in the field. We adhere to the standards of
documentary photography as we have conceived them. Quotations
which accompany photographs report what the persons photographed
said, not what we think might be there unspoken thoughts. Where there
are no people, and no other source is indicated, the quotation comes
from persons whom we met the field. (Lange & Taylor, 1939, p. 5)

Este no es un libro de fotografias o un libro
ilustrado, en el sentido tradicional. Su peculiar
forma es el resultado de nuestro uso de técnicas en
proporciones y relaciones disefiadas para transmitir
una comprension facil, clara y vivida. Usamos la
camaracomo herramienta de investigacion. Sobre
un tripode, fotografias, leyendas y texto apoyamos
temas que iran evolucionando a través de las prolon-
gadas observaciones de campo. Nos adherimos a los
estandares de la fotografia documental tal y como
las hemos concebido. Las citas que acomparfian a las
fotografias informan de lo que dijeron las personas
fotografiadas, no lo que interpretamos de manera
tacita. Donde no haya personas, y no se indique otra
fuente, la cita proviene de quienes conocimos en la
zona de estudio (traduccion del autor).



Narracién visual. Autor (2020). La arquitectura en “American Exodus”.
Fotoensayo explicativo formado de arriba a abajo por una coleccién citas visuales formada por 17 imagenes
(Lange & Taylor, 1939, pp. 16, 17; 26, 27; 28, 29; 30, 31; 46, 47; 56, 57; 60, 61; 62, 63; 64, 65; 72, 73; 90, 91,; 98, 99; 100, 107; 118, 19; 120, 121; 134, 135)
y una cita textual (Lange & Taylor, 1939, p. 5) con traduccidn del autor.







Comentario visual. Autor (2020). Hillside Farm.
Fotoensayo explicativo formado por dos pares de citas visual y visual fragmento (izquierda y derecha, Lange, 1939¢; 1939d).







Comentario visual fragmento a Lange (1939e). Autor (2020). Agudizar la mirada.
Fotoensayo explicativo formado por cuatro citas visuales de tipo fragmento (Lange, 1939).
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3.1.3. Fotografias de arquitectura moderna

La arquitectura moderna se hizo a golpe de acero, hormigdn y cristal, pero se
consolidod y crecid gracias a la diseminacion de sus imdagenes. Después, su historio-
grafia se estructurd sustancialmente a partir de su fuente documental irrefutable:
las fotografias. Ante la imposibilidad del conocimiento y la experiencia directa de
la vasta produccidn arquitectdnica -cuestion relegada al viaje- la valoracion critica
de la arquitectura recurre necesariamente, junto con los planos, a su representa-
cion fotogrdfica. (Bergera, 2014, p. 9)

El enunciado del “Estilo Internacional” (Hitchcock y Johnson, 1932 [1984]; Khan y Jodidio,
1999; Herndndez Soriano, 2012), reconocido como uno de los hitos en la historia de la
arquitectura, confirma la consolidacion de “internacional” como una de las premisas
avanzadas por las vanguardias arquitectonicas europeas de las primeras décadas del
siglo XX. Hasta entonces se venia gestando una ideologia constructiva de caracte-
risticas propias y diferenciadas de la produccidn anterior y que se caracterizo por la
continuacion del clasicismo y de los estilos historicos. Su alcance pluraliza la definicion
de referencia arquitectonica, superando las grandes edificaciones de las culturas griega
y romana y trasladando el foco a las nuevas construcciones modernas que se localizan
en distintos paises de Europa y Norteamérica. Aprender arquitectura a través de la
experiencia directa con el espacio construido se vuelve cada vez un acto mas complicado,
limitado Unicamente a quienes pueden disfrutar de estas realizaciones gracias a viajes
de alcance internacional. La atomizacién en el dmbito global de elementos de interés
para la disciplina es determinante para que la teoria, critica e historia de la arquitectu-
ra hicieran que los medios visuales, especialmente la fotografica, fuesen considerados
como herramientas esenciales para la difusion y la divulgacion de la arquitectura. A su
vez, sus profesionales entendieron que la fotografia aportaba el proceso que culminaba
la representacion de todo proyecto, dado que lograba fijar la imagen de la obra en su
momento culmen a través de una forma de registro visual de caracteristicas inalcanza-
bles mediante los instrumentos graficos tradicionales.

La reproduccién mecdnica modifica cualitativamente la naturaleza del arte
modificando la relacidn de las masas con ésta. Pero ;qué puede significar el hecho
de transformar la arquitectura en un objeto? Seguramente eso tiene que ver con el
cambio de sensibilidad que ha inducido a las masas a desear la proximidad de las
cosas, aduenarse de ellas. (...) Presentar la arquitectura como un objeto, asimilar el
objeto a suimagen, es hacerlo accesible. (Colomina, 2010, p. 69)

La Exposicion Internacional de la Arquitectura Moderna, celebrada en el museo MoMA de
Nueva York en 1932 sirve para presentar una seleccion de obras de distintos creadores,
entre los que destacaron Frank Lloyd Wright, Walter Gropius, Le Corbusier, J.J.P. Oud,
Ludwing Mies van der Rohe, o Richard Neutra, convertidos en representantes del disefio
arquitectonico moderno de la segunda década del siglo XX realizado tanto en Europa
como en América. Tras esta exposicion y sobre todo tras la publicacidn de International
Style: architecture from 1922 [El Estilo Internacional: arquitectura desde 1922] (Hitchcock
y Johnson, 1932 [1984]), las claves de la arquitectura moderna son defendidas como
conformadoras de un estilo reconocible cuyas caracteristicas formales y unitarias
alcanzan presencia, relevancia e influencia universal. La fotografio demuestra ser, una
vez mas, una aliada de la arquitectura por su cualidades para la representacion de los
objetos construidos.
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Las vanguardias de principios del siglo XX comienzan a utilizar la representacion fotogrd-
fica como el medio para la difusién medidtica de sus nuevas formas construidas. Este
hecho tiene, segun Iiaki Bergera (2014), varias consecuencias directas en ambas discipli-
nas. Por un lado, el hecho de que los profesionales de la arquitectura entendieran que la
fotografia conseguia cristalizar la obra concluida y hacer que su imagen trascendiese all
propio hecho construido, logrando fijar ese instante concreto y asociarlo a su figura de
manera permanente. Por otro lado, el que la fotografia fuese incorporada como medio
para la comunicacion del proyecto de arquitectura implicé la aparicion y profesionaliza-
cion de un nuevo modelo de fotografia especializada, de marcado cardcter técnico y con
un lenguaije expresivo concreto. Esta nueva situacion llegd a consolidar modelos profesio-
nales hibridos, dispuestos en este nuevo lugar intermedio, como puede ejemplificarse con
el caso de Ezra Stoller (1915-2004), formado como arquitecto pero consagrado como uno
de los fotégrafos de arquitectura moderna mds importantes de la historia.

La historia de la arquitectura del ultimo siglo ha englobado la fotografia en sus recursos
grdficos y visuales al emplearse como un instrumento discursivo fundamental, obviando
el hecho de que se trata de una interpretacion visual realizada en la mayoria de los casos
por profesionales ajenos al estudio responsable del proyecto. Seguin Bergera (2015),

las grandes cuestiones que se formulan en el encuentro de la arquitectura moderna y

la fotografia son: el establecimiento de la fotografia de arquitectura como disciplina
particular dentro de las artes visuales, la condicion documental y medidtica de esta
fotografia en su relacidn con la historia de la arquitectura, los roles que juegan quienes

la fotografian frente a quienes la disefian, la esencia narrativa y artistica de este tipo de
produccion visual, y el papel iconografico y cultural que se otorga a la arquitectura al

ser interpretada desde su presencia visible desde las artes visuales. Cada uno de estos
temas refuerza el perfil multidisciplinar de nuestro dmbito de estudio, situado en un lugar S
intermedio formado por el encuentro de la arquitectura (con su historia, teoria y critica a
la cabeza) con el arte moderno y contempordneo y la comunicacién visual.

La fotografia de arquitectura se construye y se compone, de alguna manera, como
lo hace el propio edificio, desmaterializdndolo, manejando paralela e indistin-
tamente la luz, la forma, el espacio, solapdndose metonimicamente imagen y
lenguaje, la arquitectura de la fotografia y la fotografia de arquitectura. (Bergera,
2015, p. 17)

La difusion de la arquitectura moderna corrié a cargo de los grandes profesionales

de la fotografia de arquitectura, cuyos discursos fueron empleados por los medios de
comunicacion, tanto disciplinares como generalistas, entre los que destacan revistas,
libros, catdlogos y, ya en la actualidad, revistas y periddicos digitales, pdginas web,
perfiles sociales y demds publicaciones en linea. La fotografia y su publicacion editorial
revolucionaron el lenguaje arquitectonico moderno, adoptando el papel protagonista del
discurso frente a formas grdficas de corte tradicional. El propio Le Corbusier destaca la
valiosa aportacion realizada por los medios de comunicacion en la difusion de los nuevos
lenguajes constructivos que marcaron el surgimiento de la modernidad arquitectonica:

La formidable actividad industrial presente, de la cual es forzoso preocuparse
mucho, pone ante nuestra vista, ya sea directamente, ya sea por medio de los
periodicos y revistas, objetos de una novedad impresionante, y cuya razén de ser
nos preocupa, nos maravilla y nos inquieta. (Le Corbusier, 1923 [1998], p. 233)
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Las revistas especializadas se convirtieron en los canales de circulacion de las ideas de la
arquitectura moderna, primdndose la publicacion de reportajes fotogrdficos frente a la
utilizacion de imdgenes independientes, lo que ayudaba a conseguir una mejor exposi-
cion de los planteamientos del proyecto y un mayor entendimiento de sus postulados.
Stoller, una de las figuras esenciales para la definicion de la fotografia de arquitectu-

ra moderna norteamericana, defiende que un edificio que merezca la pena ha de ser
contado a través de un discurso visual que permita profundizar en sus valores espaciales
y temporales (Stoller, 1963, p. 41). Helen Binet defendid de la misma forma la necesidad
de una narrativa a través de sus fotografias sobre la arquitectura Peter Zumthor: “These
are photographs of an architecture whose complex can never be caught in one global
image” [Estas son fotografias de una arquitectura cuya complejidad no puede ser
captada en una imagen global Unica] (Binet, 1998, p. 253).

The building that can be shown completely in one picture is not worth bothering
about. Architecture, being a time and space phenomenon, can only have limited
aspects when shown in two dimensions. The explanation of a work of architectu-
re with any degree of understanding requires a series of carefully considered and
related views-related not only to each other but also to the plan® (Stoller, 1963, p. 41)

Esta defensa de la narrativa es la que acaba categorizando de manera general la forma
en la cual se expone la arquitectura en sus medios especializados. Tras las aportaciones
realizadas por las vanguardias artisticas de principios del siglo XX, que sumaron a la
fotografia de arquitectura valores del lenguaje cinematogrdafico como la secuenciacion

y la busqueda del movimiento, estas imdgenes visuales fueron conjugadas a través

del montaije, la superposicion y el collage, conformando un elemento de protagonismo
paralelo a la informacidn textual propia de cualquier exposicion de corte académico o
publicitario. Como bien explicase Binet (1998), la narrativa fotogréfica como estructura
de pensamiento permite interpretar la experiencia arquitecténica a través de los recursos
propios de las artes visuales aportados por la fotografia, haciendo de la comparacion, el
montaje, el dinamismo y la superposicion las claves conceptuales de su argumentacion:

They are a collection os moments experienced. The images need each other to
create an echo, to scape the static nature of singular, global observations, and to
generate virtual spaces. These virtual spaces are formed not only between images
but also within them, by lines and by objects that the lens can organize from one
point of view.? (Binet, 1998, p. 253)

No merece la pena molestarse por un edificio que pueda mostrarse completamente en
una uUnica imagen. La arquitectura, tratdndose de un fendomeno temporal y espacial,
presenta unos aspectos que solamente pueden ser limitados al mostrarse en dos di-
mensiones. La explicacion de una obra de arquitectura que pretenda alcanzar un grado
de comprension requiere de una serie de vistas cuidadosamente seleccionadas, no solo

consideras entre si, sino también con el proyecto (traduccion propia).

Son una coleccion de momentos experimentados. Las imdgenes se necesitan unas a otras
para crear un eco, para escapar de la naturaleza estatica de singulares observaciones glo-
bales y para generar espacios virtuales. Estos espacios virtuales estdn formados no sélo
entre las imdgenes sino también dentro de ellas, mediante lineas y objetos que el objetivo
puede organizar desde un punto de vista (t. p.).
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Este cardcter se ajusta, ademds, a las logicas espaciales que caracterizan los nuevos
modelos de habitar modernos, en los que segun Beatriz Colomina (2010, p. 20): “El punto
de vista de la arquitectura moderna nunca es fijo, como en la arquitectura barroca o en

el modelo de visidon de la cdmara oscura, sino que estd siempre en movimiento como en
el cine o en la ciudad”. En el ensayo “Del pigmento a la luz” (1936 [2004]), Moholy-Na-
gy afirmd que la experiencia en el espacio de la modernidad se construia a través de la
accion conjunta de la arquitectura y la fotografia:

Através de la fotografia podemos también participar en nuevas experiencias del
espacio, y aun mas a través del cine. Tanto con su ayuda como con la de la nueva
escuela de arquitectura, hemos logrado un engrandecimiento y sublimacion de
nuestro concepto de espacio: la aprehension de una nueva cultura espacial. (p. 195)

Continuando este discurso, la serie fotogrdfica serd la “culminacion légica de la fotogra-
fia”, dado que rompe con la individualizacion que la fotografia independiente comparte
con la pintura y la convierte en un detalle de montaje de una entidad narrativa mayor
de “partes separadas, pero inseparables” (Moholy-Nagy, 1936 [2004], p. 195). En la
dindmica de estos nuevos discursos, la imagen no se justifica ya desde una necesidad
ilustrativa, sino que se encarga de sustentar una argumentacion decidida y coherente,
haciendo de la imagen visual y fotografica un recurso significante que en muchas
situaciones llega a trascender el propio fendmeno arquitectonico. La fotografias indepen-
dientes, definidas como instrumento visual, adquieren asi unas funciones determinadas
dentro de las logicas expresivas de los medios de comunicacion: “una fotografia no tiene
significado especifico en si misma, sino que lo adquiere a través de su relacidn con otras
fotografias, con la leyenda, con el texto y el disefio de la pdgina” (Colomina, 2010, p. 86).
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La fotografia de arquitectura se construye y se compone, de alguna manera, como
lo hace el propio edificio, desmaterializdndolo, manejando paralela e indistin-
tamente la luz, la forma, el espacio, solapdndose metonimicamente imagen y
lenguaje, la arquitectura de la fotografia y la fotografia de arquitectura (Bergera,
2015, p. 17)

No dejan de ser interesante las reflexiones sobre la representacion arquitectdnica

de Adolf Loos fijadas en Architektur [Arquitectura] (1910 [1972], p. 225): “Uno de mis
mayores orgullos es que los interiores que he creado no producen ningun efecto cuando
se fotografian (...). He de renunciar al honor de que mis obras se publiquen en diversas
revistas de arquitectura”. Este arquitecto “del vacio” denuncia de esta forma el protago-
nismo que en lo proyectual adquiere la representacion bidimensional en detrimento

de una verdadera reflexion sobre el espacio. Es innegable que es la imagen visual la
encargada de aportar conocimiento en arquitectura, tanto a nivel general como especi-
fico, en dmbitos profesionales, académicos o de investigacion. Frente de los recursos
graficos, que ciertamente requieren de un control mds disciplinar para su lectura y
comprension, la fotografia ha convertido en el medio que mas cdmodamente conecta el
proyecto de arquitectura con su audiencia potencial. Este poder mediador hace que la
creacion, edicion y difusion de las imdgenes sean consideradas como procesos esencia-
les, tanto por quienes disenan y construyen como por quienes desarrollan tareas de
teoria, critica o de historia de la arquitectura. En palabras de Stoller: “The true architectu-
ral photograph is primarily an instrument of comunication between the architect and his
audience (...)” [La verdadera fotografia de arquitectura es sobre todo un instrumento de
comunicacion entre la arquitectura y su audiencia] (Stoller, 1963, p. 43).



8/C

Definicion visual.

Autor (2020).

Ideario visual sobre la expresion grafica arquitectonica.
Fotoensayo descriptivo formado por cuatro citas visuales
(de izquierda a derecha: Miralles y Tagliabue, 1992-2003;
Wright, 1943-1944; Vriesendorp, 1975; Wright, 1934-1937).

La labor desarrolloda desdse la Fundacion Arquitec-
tura del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid
(COAM), inaugurada en 1990, la del Archivo Histérico
del Colegio de Arquitectos de Cataluia, que cumple
50 afos en 2019, son una muestra del interés artistico
y cultural de la produccion visual que rodea a la
ideacion, el proyecto y ejecucion de la arquitectura.
La relevancia de la inauguracion de la Fundacion
Norman Foster en Madrid en 2017 viene a abalar esta
idea. Los fondos colegiales, de las fundaciones, los
archivos historicos provinciales y locales, asi como
las colecciones privadas vinculadas a los estudios de
arquitectura, han de considerarse como una bibliote-
ca visual esencial para la investigacion educativa y el
estudio de cuestiones relativas a la arquitectura y la
ciudad.

3.1.3.1. La imagen grdfica en arquitectura

La comunicacion de la arquitectura se ha basado fundamental-
mente en la imagen grdfica para fijar ideas sobre su configuracion.
A pesar de la inclusion de los nuevos medios digitales, la conquista
de los procesos de modelado tridimensional y la tendencia hacia el
hiperrealismo en la visualizacion arquitecténica alcanzados desde
finales de los afios 90, tanto el dibujo técnico como el artistico
siguen siendo los medios esenciales de la expresion grdfica y el
pensamiento arquitectonico. Las representaciones en planta,
seccion y perspectiva, ahora generadas por complejos programas
informdticos que no soélo trazan sino que ofrecen informacion
compleja sobre la envolvente constructiva y sus componentes, son
las herramientas disciplinares fundamentales en el desarrollo y
defensa de las ideas arquitectonicas.

Esta valoracion del grafismo en su relacion con el discurso
arquitectonico es defendida por el critico William J. R. Curtis, quien
llegd a definir las planimetrias realizadas por los arquitectos

Enric Miralles y Benedetta Tagliabue (1992-2003) como “mapas
mentales” (Curtis, 1991, p. 14). Para este arquitecto el dibujo se
convirtié en un sistema versatil capaz de expresar y consolidar
todo el ideario arquitectonico que orbitaba alrededor del proyecto.



De esta manera, los instrumentos, técnicas y lenguaijes artisticos empleados por Rem
Koolhaas y Madelon Vriesendorp (1975), o Frank Lloyd Wright (1934-1937,1943-1944),
por citar algunos ejemplos caracteristicos en relacidon a este aspecto, adquieren valor
como objetos estéticos y reflexivos en si mismos, no siendo destacables Unicamente

por presentar una resolucion orquestada a través de un sistema de cédigos estable-
cidos desde el dmbito para que puedan ser construidas sus ideas. Estas planimetrias
componen en si mismas una imagen caracteristica, reconocible, y diferenciada que

se valora de manera intrinseca. Logran sumar a su interés disciplinar un nuevo valor
artistico, pudiendo aprovecharse por la IA como claves fundamentales con las que
conocer cdmo se gesta un determinado proyecto de arquitectura. Un apunte, un croquis,
un plano trazado con tiralineas o ploteado desde un ordenador definen un conjunto
visual y, por tanto, serdn elementos Utiles como dato de estudio para la IBA. Por si
quedase alguna duda, algunos de los elementos citados forman parte de las colecciones
permanentes de algunos de los museos de arte contempordneo mads importantes del
mundo, como el MoMA de Nueva York o el Museo Reina Sofia.

La vision de la arquitectura como una disciplina que aporta formas de aprendizaje y
conocimiento en un dmbito compartido por las ciencias exactas y por las humanas y
sociales acaba por otorgar relevancia a los distintos medios empleados en su represen-
tacion, dado que son herramientas esenciales para la ideacion y el desarrollo y evolucion
de su pensamiento. Esto ha posibilitado la puesta en valor, estudio, catalogacién, conser-
vacion y, en el mejor de los casos, muestra publica de estos documentos, destinados

al estudio e investigacion con el fin pedagdgico de ofrecer un servicio a la sociedad de
manera transdisciplinar, conectando la arquitectura, el disefio y la tecnologia con el resto
de artes contempordneas.
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3.1.3.2. La aportacion de las artes

Para los enfoques de la 1A y la IBA, la aportacién mds importante la
hardn los textos literarios, las imdgenes artisticas, la musica, la danza
o cualquier otra forma de expresion artistica que comparta una base
conceptual con el tema de estudio. En la investigacion educativa, las
imagenes artisticas y de las culturas visuales son elementos de interés
dado que sirven para describir, explicar e interpretar la arquitectura,
apoydndonos en sus formas de indagacion para descubrir nuevas vias
para el conocimiento arquitectdnico.

No solo la fotografia se ha interesado por la arquitectura como campo
de exploracion y experimentacion. La historia del arte nos muestra como
pasa de ser un elemento contextual a convertirse en un objeto de estudio.
La pintura, la escultura, la ilustracién, el diseio, el cine, la publicidad o

los videojuegos nos ofrecen una imagen de estos simbolos culturales.

Su revision critica nos ofrece una oportunidad para abrir nuevas vias al
pensamiento, tomando prestados sus resultados para entender como
mirar la arquitectura, entender su imaginario y aprovecharlo para el
aprendizaje. Este es el caso del artista Dionisio Gonzdlez, que con En
algun lugar, ninguna parte - Somewhere, Nowhere (Le Corbusier) (2013)
presenta veinte fotomontajes hiperrealistas sobre los proyectos no realiza-
dos del arquitecto suizo, explorando su corporeidad.



Definicién visual. Autor (2020). La Anunciacidn.
Par visual metaférico formado por dos citas visuales (de izquierda a derecha: Fray Angelico, 1425-1426; Hopper, 1944).







Comentario visual especifico a Bruegel (1563). Autor (2020). Las nuevas Torres de Babel.
Fotoensayo interpretativo formado por dos citas visuales (Backaert, 2010; Ferrari, 1980) y una fotografia del autor, Benimaclet, Valencia (2017).
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3.1.3.3. Fotografia y narrativa arquitecténica

Entre 1920 y 1921 Le Corbusier firmd una docena de articulos en la revista francesa
L"Esprit Nouveau que, dada por su trascendencia y linea argumental, acabaron siendo
recopilados en la publicacidon Vers une architecture [Hacia una arquitectura] en 1923.
Esta nueva edicion, que mantiene el lenguaje grafico de la revista por peticion del autor
(Le Corbusier, 1923 [1998], pref.), permite entender el valor de la revista de arquitectu-

ra como un espacio para la produccion del pensamiento arquitectonico y urbanistico
con autonomia propia, ademads de ser un medio concebido para la publicitacion de las
nuevas formas construidas (Colomina, 2010, p. 90). A continuacion de esta publicacion,
reconocemos dos aportaciones editoriales claves para la consolidacion del discurso
fotogrdfico en el pensamiento arquitecténico moderno: Internationale architektur, editado
desde la Bauhaus por Walter Gropius y Moholy-Nagy (1925), y Amerika: Bilderbuch eines
Architekten, de Eric Mendelshon (1926), que puede considerarse como el primer fotolibro
de arquitectura de la historia.

El Lissitzki hablaria del “ojo del arquitecto” a propdsito del libro de Mendelsohn. La
esencia de la Nueva Vision quedd expresada en el autorretrato que se realizé el artista

en 1924, donde posiciona la mirada en el centro de la cuestion artistica y se muestra
como un fotoégrafo que construye imdgenes y no solo las registra, en este caso a través
del fotomontaje. Amerika seria revisado y comentado tanto por El Lissitzki como por
Rédchenko, quienes encuentraron un paralelismo de sus propios planteamientos visuales
en los encuadres elegidos por Mendelsohn para describir las ciudades estadounidenses.
De esta forma, la publicacion se situd y comenzd a construir un dmbito intermedio en la
frontera definida entre la arquitectura y la fotografia (Martin, 2014, p. 49).



i TOWARDS A NEW ARCIITECTURE AUTOMOBNILES [F11

THE FARTHENDN, 447=43§ R

PARRYO M, Leg-1¢c B8,
When adice a sizndard 15 cstablished, COMPEItion comes at the mun of the whole thing and in all the derails. Thias we Ret
once and violendy into play. It e 2 fght; in order to win the study of minate poines pushed oo its limits. Progress,
you must do better than your tival iv eovry wimay o, in A sundard is necessary for order in human cfor,
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Resumen visual. Autor (2020). El ojo del arquitecto moderno.
Par visual interpretativo compuesto, de izquierda a derecha, por dos cita visual fragmento (EI Lissitzky, 1924)
y una cita visual (Le Corbusier, 1923, pp. 124-125).




1925

Definicion visual.

Autor (2020).

Internacionale architectur

Fotoensayo descriptivo formado con cuatro citas
visuales (de izquierda a derecha: Gropius, 1925,
portada, pp. 38-39, 36-37, 34-35).

Internationale architektur
1925

Walter Gropius
(1883-1969)

Arquitectura internacional de Walter Gropius (1925) se
define como una publicacion ilustrada de arquitectura
moderna que ofrece una representacion de la produc-
cion internacional desarrollada durante las primeras
décadas del siglo XX. Seria el primer volumen de la serie
“Bauhausbticher”, o Cuadernos de la Bauhaus, editada
por Gropius y Ldszlo Moholy-Nagy desde la escuela de
Dessau, cuyo objetivo era difundir el papel revoluciona-
rio del diseflo moderno para la nueva sociedad del siglo
XX, asi como el posicionamiento ideoldgico en torno a la
educacioén artistica que era desarrollado en la Bauhaus.



El empleo de la narrativa visual y fotogrdfica, en la que colabora
Moholy-Nagy, se justifica para conseguir una publicacion accesible
a una audiencia no especializada en arquitectura, aprovechando
la expresividad de las imdgenes para superar las limitaciones que
puedan plantear los textos verbales (1925, p. 5). La seleccién de
proyectos se hace en base a criterios de semejanza al ensalzar los
signos identitarios de un nuevo modelo de arquitectura que compite
con la superficialidad formalista y decorativa propia de su pasado
reciente. Internationale architektur justifica su denominacion en
que la arquitectura moderna es un producto generado por y para
las demandas sociales de su momento, respondiendo al unisono
tanto a problemdticas individuales como colectivas, de alcance
local, global e internacional. Como afirmé su autor: “La arquitec-
tura es siempre nacional, también siempre individual, pero de los
tres circulos concéntricos (individuo-pueblo-humanidad), el Ultimo y
mds amplio abarca los dos anteriores. De ahi el titulo: jArquitectura
internacional!” (Gropius, 1925 [2018], p. 230).

La doble pdgina generada por la maquetacion es aprovecha-
da por el discurso para incorporar el par visual como instrumento
visual esencial de su narrativa, basada en el empleo mayoritario
de fotografias de arquitectura, junto a lo representacion grdfica
de alzados e imdgenes de maquetas en el caso de proyectos no
realizados.

Aunque ciertas imdgenes funcionen como imagenes independien-
tes, estos pares explotan la comparacion visual con fines descripti-
VoS Y expositivos, aprovechando las semejanzas en el encuadre y
el tratamiento de la perspectiva que otorga una mayor similitud a
las arquitecturas presentadas. Aunque la mayoria de los proyectos
estén representados por una Unica imagen, ciertos pares ayudan a
una mejor comprension de su tema. Este es el caso de la fabrica de
Fiat en Turin (pp. 34-35), que se presenta con un par explicativo que
ayuda a entender como la cubierta se adapta para dar cabida a
una pista de pruebas de automocion. Como conclusion, los editores
cierran el discurso con una imagen aérea de la ciudad de Nueva
York, considerada como la gran metrépolis del siglo XX y el simbolo
pretendido de una nueva urbanidad.

Una de las caracteristicas de la maquetacion es que las figuras
buscan ocupar el maximo espacio de papel, por lo que la mayoria
de imdgenes horizontales se disponen en vertical, obligando a quien
lee el documento a girar el libro para ver su contenido correctamen-
te. En los pies de figura se destaca la autoria del proyecto, el lugar
de intervencion, la denominacion y la fecha de realizacion.



1926

Definicion visual.

Autor (2020).

Amerika: Bilderbuch eines Architekten.

Fotoensayo descriptivo formado con cuatro citas visuales (de
izquierda a derecha: Mendelsohn, 1926, portada, pp. 23-24,
3-4,20-21).

Amerika:

Bilderbuch eines Architekten
1926

Eric Mendelsohn

(1883-1969)

Amerika presenta las fotografias que el propio Mendel-
sohn realizoé en Nueva York, Chicago, Detroit y Buffalo,
a pesar de que su viaje por el pais fue mucho mds
extenso. Las fotografias se organizan como imdgenes
independientes, acompanadas de un titulo que las
localiza geogrdficamente (ciudad y barrio) y una breve
descripcion que apoya la informacion visual, que es la
principal responsable de la organizacion de la narrativa.
Mendelsohn ayuda a identificar la posicion que ocupa
la arquitectura y sus profesionales en relacion con

una cultura fotografica rupturista en el marco de las
vanguardias europeas, acompanada por el cambio en
la circulacidn y recepcion de los trabajos, asi como la
propia definicion sus profesionales (Martin, 2014, p. 49).




This country gives everything: the worst strata of Europe,
abortions of civilization, but also hopes for a new world.!
(Mendelsohn, 1926 [1993], p. xi)

Eric Mendelsohn (1887-1953) es un reconocido arquitecto que
desarrolla su carrera profesional durante la primera mitad del siglo
XX. Una de sus principales aportaciones a la critica arquitectdnica
es la publicacion Amerika: Bilderbuch eines Architekten [America:
Un dlbum fotogrdfico de un arquitecto] (1926), que presenta su
reflexion fotogrdfica como fruto de un viaje realizado a Estados
Unidos en 1924. Licenciado en arquitectura en 1912, sus inicios
muestran un posicionamiento cercano al movimiento expresionis-
ta del “Der blaue Reiter” fundado por Kandinsky y Franz Marc en
Minich y que defiende el rechazo al impresionismo y al positivis-
mo que marcan esta etapa cultural. En 1919 expone en Berlin una
serie de dibujos de estructuras de acero y hormigon que sirven para
avanzan su posicionamiento vanguardista. En clara oposicion a los
estilos pseudohistoricos, apuesta por una arquitectura volumétrica
fundamentada en conceptos tanto artisticos como cientifico-tecni-
CoS.

Este pais lo da todo: los peores estratos de Europa, abortos
de civilizacion, pero también esperanzas de un mundo nuevo
(traduccidn propia)

Amerika permite entender el valor otorgado por su autor a la
fotografia impresa como agente responsable de la comunicacion
y como creadora de nuevos significados criticos sobre la experien-
cia urbana moderna. Sus 82 fotografias reflejan el interés que
Europa, personalizada en Mendelsohn, sentia por el vertiginoso
dinamismo que la arquitectura y la urbanidad estadounidenses,
reflejo de un prometedor potencial socio-cultural y econdmico que
ya dejaba entrever zonas oscuras. Las fotografias se caracterizan
por un lenguaije visual flexible, con puntos de vista y angulaciones
dindmicas e incluso dreas de recorte diverso. Junto a imdgenes
urbanas, protagonizadas por las estructuras del transporte
colectivo y la publicidad propias de esta cultura urbana, se incluyen
imagenes de silos de grano de Buffalo, donde explora un tipo de
fotografia mas conceptual y abstracta en sintonia con el lenguaje
grdfico con el que habia experimentado en etapas anteriores.

Today the facades of its castles of commerce are still
borrowed symbols of power, while their rear elevations, with
their logical structure, are frequently even now surprising
tokens of a true future.? (Mendelsohn, 1926 [1993], p. xi)

Hoy las fachadas de sus castillos comerciales siguen siendo
simbolos de poder prestados, mientras que sus elevaciones tra-
seras, con su estructura légica, son con frecuencia, incluso ahorao,
sorprendentes muestras de un verdadero futuro.
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Las vanguardias encuentran su reflejo en Espaia gracias a la fundacion del GATEPAC
-Grupo de Arquitectos y Técnicos Espafioles para el Progreso de la Arquitectura Contem-
pordnea- constituido en 1930 por Fernando Garcia Mercadal, José Manuel Aizpurua,
Antoni Bonet i Castellana, Josep Lluis Sert y Josep Torres Clavé, entre otros. El grupo
vincula la produccion de vanguardia espanola con la busqueda internacional de una
nueva definicién de arquitectura y urbanismo adecuados la sociedad moderna, con

Le Corbusier como referente de pensamiento. Entre los compromisos del colectivo, se
determind la publicacion de una revista que ayudara a la difusion de sus ideas, lo que
marcd la fundacidn de la revista A.C.: Documentos de Actividad Contemporanea, en la
que colaborarian Francesc Catald-Roca y Margaret Michaelis (Lopez Rivera, 2012, 2013,
20715). La actividad de la revista cesaria con la del propio grupo con el estallido de la
Guerra Civil en 1936 y el exilio o la muerte de muchos de sus responsables.

Space, Time and Architecture: The Growth of a New Tradition [Espacio, tiempo y arquitec-
tura: origen y desarrollo de una nueva tradicién] de Sigfried Giedion (1941 [2009]) es

una de las publicaciones cldsicas de la historiografia de la arquitectura moderna. Es
entendida como una historia del Movimiento Moderno, cuyo origen es fundamentado en
la propia historia de la arquitectura al buscar comparaciones con etapas y movimientos
previos, abarcando la Industrializacion del siglo XIX y dilatdndose hasta el Renacimien-
to. Su autor encuentra en la fotografia un instrumento esencial para el andlisis de la
arquitectura y para la exposicion visual de su argumentacion (Bergera, 2015). Su discurso
emplea fundamentalmente la fotografia independiente, pero incluye un fotomontaje
generado con fotografias realizadas por el autor, definiendo una imagen particular del
Rockefeller Center de Nueva York (Giedion, 2009, p. 808). Utilizando una técnica interpre-
tativa, el fotomontaje le ayudd a representar la escala espacio-temporal del edificio,
puesto que recompone su realidad con fines cognitivos a través de las capacidades del
collage. En la pdgina opuesta, como un indicio para su entendimiento, aparece una
fotografia de Harold Edgerton (Fotografia de alta velocidad de un golpe de golf), fruto de
la aplicacion de la fotografia a los estudios cientificos que sobre el movimiento fueron
desarrollados durante la primera mitad del siglo XX.

Las fotografias modernas contribuyen, ademds, al aprendizaje visual de los profesionales
implicados en el hecho arquitecténico, dado que van siendo educados con estas nuevas
imdgenes. La segunda generacidn del Movimiento Moderno consolida este posiciona-
miento arquitectonico, tanto a nivel construido como también visual desde la dptica de

la fotografia moderna. Segun destaco Ifaki Bergera, serd en la década de 1950 cuando
se puedan diferenciar dos lenguajes fundamentales en la fotografia moderna espafiola
que utiliza la arquitectura como tema: la definicion concreta de fotografia de arquitectura
y un lenguaje creativo proximo a la fotografia autor, vinculada a movimientos interna-
cionales como el de la Nueva Objetividad, “donde es dificil distinguir el lirismo visual del
fotdgrafo de la poética abstracta de la propia arquitectura moderna, enraizada en la
tradicion vernacula” (Bergera, 2014, p. 15). En este segundo caso, destacardn diversos
fotdgrafos que exploran las cualidades sensibles y estéticas de la fotografia sin coartar
su experimentacion por las convenciones del tratamiento documentalista de la arquitec-
tura, haciendo que su mirada sea tan reconocible como la del proyectista. Estas figuras
se vinculan con el grupo AFAL o La Palangana e incorporan referencias del reportaje
social en el que se interpreta la arquitectura y la ciudad como una escenografia de

lo colectivo. Entre ellas destacan Joaquin del Palacio, Kindel, y Paco Gdmez, quienes
ademds desarrollarian una extensa carrera como colaboradores de la revista Arquitectura
del Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid.



Hipdtesis visual. Autor (2020). Documento visual y materializacion arquitectdnica.
Par visual interpretativo compuesto por dos citas visuales (arriba, Ruff, 1999; y, abajo, Catald-Roca, 1952a).
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Las nuevas necesidades que la comunicacion del proyecto moderno imponga a las
firmas y estudios de arquitectura hizo que se comenzaran a identificar parejas formadas
por profesionales de la arquitectura y la fotografia cuya interactuacion, mas allé de los
intereses y necesidades de cada proyecto, ha resultado fundamental para la generacién
de una imagen de la arquitectdnica entendida como expresion cultural modernizadora.
A nivel internacional, la nueva fotografia de arquitectura moderna quedé definida por
las parejas Richard Neutra y Julius Shulman, Le Corbusier y Lucien Hervé (Sbriglio, 20T1)
o Frank Lloyd Wright y Pedro Guerrero. En nuestro pais, son destacables las colabora-
ciones de José Antonio Coderch y Francesc Catald-Roca (Bergera, 2014), y Kindel y José
Luis Ferndndez del Amo (Zarza Ballugera, 2007). Este tipo de relacion sigue marcando la
fotografia de arquitectura contempordnea, con Alvaro Siza y Fernando Guerra, Herzog &
de Meuron y Thomas Ruff, Peter Zumthor y Helen Binet, o Alberto Campo Baeza y Javier
Callejas, que se hace responsable de la imagen mds reciente del estudio. Como recono-
ciera el propio arquitecto: “(...) yo debo decir que soy un poco Suzuki y Alda y Halbe y
Malagamba y, sobre todo, Javier Callejas” (Campo Baeza, 2014). Ademds, también son
destacables aquellos profesionales de la arquitectura que, conscientes de la trascenden-
cia de la documentacion fotografica, la asumen como un mecanismo metodoldgico para
su discurso, como Ramon Vdzquez Molezun, Alejandro de la Sota o Fernando Higueras.

La relacion de Thomas Ruff con el estudio de Herzog & de Meuron es especialmen-

te paradigmatica, dado que ejemplifican un tipo de relacién colaborativa en la que la
fotografia se suma al proceso de ideacion, disefio y ejecucidn de la arquitectura, lo que
se muestra especialmente en el proyecto de la Bibliothek der Fachhochschule Eberswalde
[Biblioteca de la Escuela Técnica Superior de Eberswalde] (1994-1999). El aspecto exterior
del edificio permite identificar sus tres alturas gracias a las ventanas de vidrio serigra-
fiado que rodean todo el perimetro de fachada (Herzog & de Meuron, 1996). Las zonas
opacas se rematan en piedra impresa con una serie de patrones visuales, componiendo
un alzado con 16 bandas horizontales con una sucesion de imdgenes como estructura
comunicativa. Ruff se encargd de la seleccion de dichos contenidos visuales a partir de
su propio archivo visual de fotografias de periddico. Al abstraerlas de su soporte, las
fotografias quedan desprovistas de subtitulos y de toda informacion verbal, como ya
ocurri6 con su serie Zeitungsfotos [Fotografias de prensa] (1991). Desde los ochenta, Ruff
ha recolectado alrededor de 2500 imdgenes de distintos periddicos alemanes.

De este archivo se seleccionaron 400 imdgenes. Su descontextualizacion apuesta por el
archivo para la gestion de la informacidn, en este caso posibilitada desde lo visual. La
definicion de la biblioteca de la Escuela Técnica de Eberswalde no hubiera sido la misma
sin la experiencia aportada por la serie Zeitungsfotos. Las tematicas incluidas quedaron
determinadas por la localizacién y el uso del edificio, incluyendo imdgenes de la historia
de la posguerra alemana, estudiantes, ciencias naturales, o arquitectura. El significado de
cada imagen queda determinado por la propia imagen, descargdandola del valor ilustra-
tivo que justifica su empleo en el dmbito periodistico. El mensaje que transmiten queda
abierto a la interpretacion, inclasificable, corrigiendo el maltrato que, segun Ruff, sufre la
fotografia de prensa (Ursprung, 2006, p. 163).

La relacion de Ruff con la fotografia de arquitectura se inicia en 1987, cuando comienzd
a tomar fotografias de unos treinta edificios en Dusseldorf, en la cuenca minera del

Ruhr, y en Colonia, exponiendo algunas de ellas en la exposicion Portréts, Hauser. Sterne
[Retratos, Casas, Estrellas] organizada en el Kunsthalle de Zarich (1990). Probablemente
es alli donde Jagues Herzog conoce su trabajo, dado que en 1991 recibe el primer encargo



Definicién visual. Autor (2020). La reflexién arquitecténica en Thomas Ruff: Hauser & Interieur.
Coleccion de ocho citas visuales (de izquierda a derecha y de arriba a abajo: Ruff, 1989, 1981a, 19800, 1981b, 1988, 1980b, 19790, 1979b).
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del estudio. Ruff (1994) ha realizado los reportajes de: Apartament building along a party
wall en la Hebestrasse de Basilea (1987-1988), el almacén de Ricola en Laufen, Suiza
(1987) y su factoria europea en Mulhouse-Brunnstatt, Francia (1993), el Sammlung Goetz,
un museo para una coleccién privada de arte contempordneo en Munich (1991-1992),

la residencia de estudiantes Antipodes | en la Université de Bourgogne, Dijon, Francia
(1991-1992), el SUVA, el proyecto de ampliacion y modificacion de un edificio de aparta-
mentos en Basilea (1991-1993), y la Torre de control ferroviaria en Basilea (1992-1995).

En las dltimas décadas y a nivel internacional, son de relevancia las aportaciones realiza-
das por Robert Elwall, quien fuera comisario de fotografia de arquitectura del Royal
Institute of British Architects (RIBA), con la publicacion Building with Light: An Internatinal
History of Architectural Photography [Construyendo con Luz: Una historia internacional
de la Fotografia de Arquitectura] (2004) y Claire Zimmerman con Photographic Architec-
ture in the Twentieth Century [Arquitectura fotogréfica en el siglo XX] (2014). Zimmerman
plantea que puede construirse una historia alternativa de la modernidad arquitectonica
al estudiar qué arquitectas se han difundido y de qué manera se ha hecho, estudiada
como prdctica discursiva moderna a partir de imdgenes obtenidas en agencias, coleccio-
nes y museos, o publicaciones especializadas, como revistas, libros, exposiciones o
conferencias ilustradas, por lo que su aportacion se convierte en un acto de recuperacion
histérica mas alld de un catdlogo visual (2014, p. 2).

Por otro lado, el Barbican Art Gallery de Londres acogié en 2014 la exposicion Construc-
ting Worlds: Photography and Architecture in the Modern Age [Construyendo mundos.
Fotografia y arquitectura en la era moderna] en la que se presenta la fotografia de
arquitectura como un metadiscurso desde el que conocer las multiples aristas que
definen los paisajes construidos en los que habitamos, reflexionando sobre la produccién
fotografica de dieciocho artistas cuyas carreras engloban el desarrollo de la fotogra-

fia desde los inicios del siglo XX a los del XXI, de Abbott y Evans a Bas Princen o lwan
Baan, ambos nacidos en 1975. En verano de 2015 la exposicidon paso por el Museo ICO de
Madrid. Su catdlogo, editado por La Fdbrica, es sin duda una cartografia transgeneracio-
nal del pensamiento fotogrdfico aplicado a la reflexion sobre el habitar humano.

Superando la problemdtica en la denominacion y determinacion de la fotografia de
arquitectura, Zimmerman propone el término “photographic architecture” [arquitectura
fotografica] (2014, p. 6), que segun la autora incluiria la influencia fotogrdafica dentro del
disefo de edificios, asi como la infraestructura de la fotografia arquitectonica comercial,
junto con las redes comerciales de la arquitectura por las que circulan dichas fotografias
y que ayuda a comprender los compromisos adquiridos por los procesos fotogrdficos.
Los compromisos surgidos entre la fotografia y la arquitectura en la era de la impresion
fotografica masiva fueron especialmente intensos desde mediados de la década de
1920 hasta los anos 70, produciendo un impacto decisivo para la historia de ambas
(Zimmerman, 2014, p. 7). Estas arquitectura fotograficas aluden, segun la autora, a la
construccion de arquitecturas en si mismas, dado que la proliferacién de los medios
fotograficos y la difusion de sus imdgenes influyeron de manera decisiva en ese proceso;
y a la propia fotografia de arquitectura, reguladora del comercio arquitectonico en la
sociedad industrial, influyendo en la recepcion y produccion de nuevas arquitecturas y
canalizando el discurso de manera conveniente.

A nivel editorial, hemos de reseiiar también la propuesta realizada por Miguel Sotos con
la serie Ornamento Journal, editada por Ediciones Asiméticas, donde explora desde lo
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fotogrdfico los valores estéticos del detalle arquitecténico mds alld del rigor constructivo
impuesto por la modernidad, presentando una serie de elementos reformulados como
objetos de pensamiento con los que incentivar la creatividad y la reflexion critica sobre y
desde la arquitectura. De esta forma, realizan un acercamiento a la obra de Mies van der
Rohe, Alvar Aalto y Kunio Maekawa. Esta linea editorial fue seleccionada por los premios
FAD de Pensamiento y Critica 2019.

Para valorar el potencial instrumental y creativo de la mirada en todo su alcance
debemos alentar una suerte de “apagdn” visual a fin de ensefiar a los alumnos a
descubrir lo que toda mirada encierra. (Bergera, 2017, p. 508)

Desde un punto de vista formativo y universitario, la practica de la fotografia ha
empezado a sumarse como proceso y tema especifico en la docencia de la arquitectu-
ra, como ejemplifican las practicas docentes de Anne Whiston Spirn (2021) en el MIT e
Inaki Bergera y el proyecto de investigacion FAME -Fotografia y arquitectura moderna
en Espana- desde la Escuela de Arquitectura de Zaragoza, quien afirma que los futuros
profesionales de la arquitectura: “demandan una formacién particular que trascien-

da lo exclusivamente técnico e instrumental, el hacer fotos, y encuentren un cauce de
adiestramiento en el lenguaje y las narrativas visuales tanto como andlisis de realidad
como en su transformacién proyectual” (2017, p. 504). En el dmbito nacional, destaca la
labor de Juan Bordes en la Escuela de Arquitectura de Madrid, la presencia de semina-
rios optativos y cursos de extension universitaria ofertados por los departamentos de
expresion grafica en las escuelas de Barcelona, A Coruia y Sevilla, donde se contd con un
curso de experto en fotografia y arquitectura dirigido por Javier Lépez Rivera. La Escuela
de Arquitectura de Mdlaga ofrece actualmente un mdster propio en imagen y comuni-
cacion de la arquitectura, en el que participan muchas de las referencias destacadas de &
este dmbito de la fotografia, como Fernando Alda, Ana Amado, Jesus Marina y Elena
Moron, Mar Loren, Duccio Malagamba, Ferrdn Ventura y el propio Ifaki Bergera. En el
caso de Granada, la Escuela de Arquitectura es la sede principal del programa Intercam-
biaUGR, adscrito al Vicerrectorado de Estudiantes de la Universidad de Granada, para el
gue esta investigacion logrd organizar una serie de talleres de fotografia de arquitectu-

ra®.

Estas experiencias dan cuenta del interés arquitectdnico del tema, reflejado en la organi-
zacion de exposiciones, congresos y seminarios especificos, como el Congreso Internacio-
nal “Inter: Fotografia y Arquitectura™, organizado en 2016 en la Universidad de Navarra,
y el Congreso Internacional sobre Fotografia® celebrado en la Universidad Politécnica de
Valencia (2017). Este interés académico se reflejo, ademds, en los estudios e investiga-
ciones sobre el papel de la fotografia en la comunicacion arquitectdnica realizadas en
trabajos fin de grado, mdster y tesis doctorales.

10
Ferndndez Morillas, A. (coord.) (2019b). La mirada proyectada: taller de fotografia. Fotolibro
autoeditado. https://bit.ly/3vkDYLG
1l
Alcolea, Rubén A. y Térrago Mingo, J. (eds.). Inter Photo Arch, Congreso Internacional, in-
ter-fotografia y arquitectura; Inter Photo Arch, International Conference, inter-photography
and architecture. Universidad de Navarra. https://dadun.unav.edu/handle/10171/42150
12

Vicente, P. (ed.) (2017). | Congreso Internacional sobre Fotografia: Nuevas propuestas en
investigacién y docencia de la fotografia. Universitat Politécncia de Valencia. http:/hdl.
handle.net/10251/101519
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Definicion visual.

Autor (2021).

Siza a través de la mirada de Guidi.

Coleccidn de cuatro citas visuales (Guidi, 2018), que
contienen, a su vez, cita visual fragmento arquitecténico

(Siza e Castanheira, 1988-1999)

Arquigrafias. Guido Guidi e Alvaro Siza es la exposicidn que celebra
la reapertura de la Casa da Arquitectura - Centro Portugués de
Arquitectura de Matosinhos tras el cierre del afio 2020 y presenta
una seleccion de fotografias del italiano Guido Guidi sobre obras
del arquitecto portugués Alvaro Siza, bajo el comisariado de Paula
Pinto y Joaquim Moreno. La muestra traza este lugar comun
interdisciplinar topografiado con 97 fotografias que reflejan el
trabajo de dos creadores singulares en cada uno de sus dmbitos
artisticos. Este es el primer proyecto de fotografia de arquitectura
en el que Guidi explora la obra de un arquitecto contempordneo,
habiendo fotografiado previamente las arquitecturas de Carlos
Scarpa, Mies van der Rohe o Le Corbusier. Arquigrafias define una
construccion fotografica realizada a través de la arquitectura en
cuyo encuentro se produce un trasvase compartido de conocimien-
to (Pinto e Moreno, 2021).

La fotografia de Guidi se caracteriza por indagar el paisaje
vernacular y la trivialidad de los dmbitos periféricos con el interés
de reflejar realidades poco evidentes a través de sus imdgenes. En
el caso de la mirada sobre Siza, esta revision permite redescubrir
lugares ya explorados a nivel medidtico con reportajes anteriores,
sumando una nueva capa de informacion pero definida con una
mirada mds cercana, Mds curiosa y espontdnea, que recorre el
paisaje para sorprendernos con detalles significantes (Whiston
Spirn, 2014) que superan desde lo metaférico el hecho arquitecto-



nico en si mismo, como muestra la serie de fotografias de la reconstruccién del Chiado
(1988-1999). Esta suma de miradas a lo que nos logra acercar es a la vida misma de la
arquitectura, con el tiempo como variable definitoria de la construccién. El programa
educativo de la Casa da Arquitectura ha previsto una actividad para publico infantil con
la que acercarse a la fotografia desde el encuadre y la geometria. Bajo la premisa de que
la fotografia “caza” imagenes, busca reconocer el patio de la Casa a partir de una serie
de fotografias aportadas en un kit de actividades. Estas imdgenes, aportadas en papel
para ser utilizadas como plantilla visual, sirven para reconstruir encuadres y, por tanto,
generar nuevas imdgenes gue nos hablen por comparacién tanto del espacio como del
tiempo como confirmadores de los lugares que habitamos (Casa da Arquitectura, 2021).

En dltimo lugar, hemos de destacar el reconocimiento otorgado a la fotografia como
instrumento comunicador y divulgativo por la XV Bienal de Espainola de Arquitectura

y Urbanismo (2021), convocada por el Ministerio de Transportes, Movilidad y Agenda
Urbana del Gobierno de Espaiia en colaboracion con el Consejo Superior de Colegios de
Arquitectos de Espafa (CSAE) y la Fundacion Arquia, que en esta edicion ha incorporado
una muestra especifica de fotografia® bajo el lema “Espafia vacia, Espafia llena. Estrate-
gias de conciliacién” y de cuyo jurado formaron parte Ana Amado y Jordi Bernadd. Entre
las veinticinco propuestas finalistas, cabe destacar la presencia de Adrid Goula, Asier
Rua, Javier Callejas, Juan Manuel Garcia Nieto, Julia Schulz-Dormburg, Pedro Pegenaute
y _marina_mordn, pareja formada por Jesus Marina y Elena Mordn, lo que nos ayuda a
testar la actualidad y calidad de la fotografia de arquitectura contempordnea espanola.

13
Resultados de la Muestra de Fotografia de la XV Bienal de Arquitectura y Urbanismo:
https://bit.ly/3vNkjEs
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3.1.3.4. Miradas a la arquitectura moderna espanola

Hasta no hace demasiado tiempo, sobre el tema de la fotografia de arquitectura
espanola no existia demasiada bibliografia de la que extraer informaciones relevantes
para nuestra investigacion. Para poder establecer un adecuado marco tedrico sobre

el que conocer, analizar e interpretar el legado fotografico vinculado a la modernidad
arquitectonica espafola han sido cruciales las aportaciones realizadas por el proyecto de
investigacion “Fotografia y arquitectura moderna en Espafia” (FAME) [https://blogfame.
wordpress.com], cuyo valor queda demostrado por el elevado nimero de publicaciones
asociadas, ademds de contar con el apoyo de la Fundacion ICO y el Festival PhotoEs-
paifa y por los numerosos premios recibidos, como el premio a la divulgacién en la
categoria de exposicion otorgado en la Xlll Bienal Espaiola de Arquitectura y Urbanismo
(2016). Como representante de este equipo, Iiaki Bergera se encargd del comisaria-

do de la exposicion “Fotografia y Arquitectura Moderna en Espafia, 1925-1965” (2014),
celebrado en el Museo ICO de Madrid en el marco de la XVII edicion de PHotoEspaia.

En su faceta como fotdgrafo, cabe destacar sus publicaciones Twentysix (Abandoned)
Gasoline Stations (2018), New American Topographics (2018), y Empty parking spaces
(2020). Estas piezas materializan los catdlogos de cada una de sus exposiciones, en
formato fotolibro. Su tesis doctoral definid ya su interés investigador al estudiar la figura
del arquitecto Rafael Aburto, siendo premiada por la Fundacion Caja de Arquitectos en
2007 y el Colegio Oficial de Arquitectos del Pais Vasco y Navarra en 2007.

En este espacio particular definido por la fotografia de arquitectura moderna en el
ambito nacional son resefiables las aportaciones realizadas por FAME, dirigido desde la
Universidad de Zaragoza por Bergera, arquitecto y doctor por la Universidad de Navarra.
En el equipo estd formado por dieciocho miembros adscritos a diversas universida-

des del pais, entre los que podemos destacan a Rubén A. Alcolea de la Universidad de
Navarra, Ricardo S. Lampreave de la Universidad de Zaragoza, Amparo Bernal de la
Universidad de Burgos, Javier Lopez Rivera de la Universidad de Sevilla, o Ana Esteban
Maluenda y Beatriz S. Gonzdlez de la Politécnica de Madrid. El objetivo fundamental

del proyecto es generar un marco tedrico desde el que analizar la relacion que se ha
producido entre la arquitectura y la fotografia en el dmbito especifico espanol. Para
centrar sus esfuerzos, se concentra en la modernidad arquitectdnica como etapa singular
para conocer y valorar el papel de la fotografia como medio de comunicacion y difusion
esencial. En su desarrollo, FAME ha logrado promover nuevas vias de exploracion tanto
artisticas como arquitectdnicas, posicionar la fotografia de arquitectura como tema

con interés propio, de cardcter especifico e identificativo propia, reconocer y destacar

las aportaciones de ciertas referencias fundamentales del dmbito, asi como valorar

y recuperar el interés por los fondos y archivos fotogrdficos, ayudando ademds a su
registro, documentacion y digitalizacién. Estas investigaciones permiten acercarnos a las
figuras de Carlos Flores, Paco Gémez, Juan Pando, Francesc Catald-Roca, o Joaquin del
Palacio “Kindel”.

Cabe destacar la publicacion Fotografia y Arquitectura Moderna en Espana: 1925-1965,
editada por Bergera (2014) y que sirve como catdlogo de la exposicion organizada

en el Museo ICO, incorporando, ademds de la seleccion de imdgenes presentes en la
muestra, una destacaba bibliografia especifica sobre su tema de estudio. Mds adelante,
se publicaria Fotografia y arquitectura moderna: Contextos, protagonistas y relatos
desde Espafia, editado por Bergera y Bernal (2015), que amplia y diversifica el tema de
la publicacidon anterior en base a las aportaciones visuales y textuales realizadas por
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los miembros del equipo investigador. En 2016, Bergera y Bernal editaron Fotografia y
Arquitectura Moderna en Espafa: Antologia de textos. Ese mismo ano se publicé Cdmara
y modelo. Fotografia de maquetas de arquitectura en Espana, 1925-1970, que de nuevo
sirvio como catdlogo para la muestra del museo ICO celebrada en el marco de PhotoEs-
pana en 2017. En el espacio web del proyecto FAME podemos encontrar un interesante
fondo bibliogrdfico, donde figuran tanto estas publicaciones como otras destacadas,
tanto de miembros del equipo como otras de alcance nacional o internacional.

En paralelo a FAME, las “Jornadas de Arquitectura y Fotografia” se instauraron como
un punto de encuentro entre la investigacion académica y la audiencia interesada en la
representacion fotografica de la arquitectura moderna y contempordnea. Se celebraron
de manera anual desde 2011 a 2016, celebrdndose la ultima edicion en 2018, marcando
sin duda el punto de inicio de FAME . En las mismas han participado referentes muy
destacados del mundo profesional, académico e investigador vinculados con la fotogra-
fia de arquitectura, como es el caso de Jesus Marina, José Hevia, Eva Serrats, Horacio
Fernandez, Rafael Zarza, Jesus Granada o Fernando Alda. El texto de presentacion que
recoge las conferencias dictadas en la | Jornada el dia 24 de febrero de 2011 comienza
con una frase pronunciada por el arquitecto Luis Lacasa en 1930 y que es toda una
declaracion de intenciones: “Tanta palabra, tanta palabra sobre arquitectura y tan poca
imagen..” (Bergera y Lampreave, 201, p. 6).

La publicacion Arquitectura Espanola Contemporanea - AEC, realizada por Carlos Flores
en 1961, reeditada en 1989, viene a convertirse en la primera publicacion espafola en
proporcionar una definicién amplia de una arquitectura que adquiere un sentido critico y
comprometido con su momento (Flores, 1961 [1989], p. 7) y que es desarrollada durante
las ultimas décadas del siglo XIX, la primera mitad del siglo XX y hasta su fecha de
publicacién en 1960, siendo esta ultima década objeto de un volumen propio en la
edicion del 89. Entendida como un movimiento ligado a la arquitectura moderna interna-
cional, cuya materializacion favorece la aparicion de un extenso catdlogo de formas y
conceptos innovadores en el dmbito espanol, se convierte en la base para muchas de las
reflexiones que determinardn el desarrollo de la historiografia de la arquitectura moderna
espafola (Layuno Rosas, 2011, p. 237).
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Para ayudarnos a acotar el dmbito de estudio, utilizaremos las fotografias incluidas

en esta publicacién para reconocer las referencias fundamentales de la fotografia de
arquitectura moderna en Espana, responsables en parte del aprendizaje arquitectonico
qgue ha marcado a las siguientes generaciones de profesionales de la arquitectura. En
AEC destacan las aportaciones fotograficas de Francesc Catald-Roca, con 92 fotogra-
fias, Juan Pando Barrero, con 82, y Joaquin del Palacio - Kindel, con 54 imagenes (Zarza,
20T1, p. 14). Desde esta revision, AEC no solo nos ayuda a entender el desarrollo de la
arquitectura moderna y de sus responsables, sino que también presenta la evolucidn de
la mirada fotogrdfica a través de las formas que se han encargado de su comunicacion
y difusion. El compromiso de Flores con la divulgacion fotogrdfica de la arquitectura

se confirmard a lo largo de la década de 1970 con Arquitectura popular espanola, en la
que su interés se centra en estudiar la arquitectura verndcula de los distintos territorios
de Espafa. Esta investigacion viene de la mano del reconocimiento y valoracion de las
arquitecturas locales, en las que se encuentran alternativas para las demandas arquitec-
tonicas contempordneas. De esta forma, la mirada moderna serd ejemplificiada con las
fotografias de arquitectura de Catald-Roca, Pando, Kindel y Paco Goémez, que analiza-
mos a continuacion.
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Definicion visual.
Autor (2020).

La casa mediterranea, segun Catala-Roca.

Fotoensayo descriptivo con tres citas visuales (Catala-Roca,
1953), a su vez con cita visual fragmento arquitecténico
(Coderch de Santmenat y Valls i Vergés, 1951-1953).

3.1.3.4.1. Catala Roca

El fotografo cataldn Francesc Catald-Roca (1922-1998) es uno de
los grandes maestros de la imagen urbana y documental y quizds
el fotégrafo de arquitectura més importante de su época (Pérez
Escolano, 2014, p. 39). Su fondo incluye fotografias esenciales de la
historia visual espaiola, tanto en lo social como lo arquitectonico,
ofreciendo una mirada cotidiana de las ciudades de Barcelona

y Madrid a comienzos de la década de 1950. Actualmente estd
conservado por el Archivo Fotogrdfico del Collegi d’Arquitectes

de Catalunya (COAC), encontrdndose algunas fotografias en la
coleccion del Museo Reina Sofia de Madrid.

Catala-Roca desarrolld una fotografia de gran fuerza dindmica
que logra a través de la experimentacion de nuevas formas de
representacion, buscando destacar la presencia humana en sus
escenas. Fue el primer fotégrafo en recibir el Premio Nacional
de Artes Pldsticas (1983). Su carrera le llevd a colaborar con
numerosos artistas, como Chillida, Dali y Miro, o los arquitec-
tos Josep Lluis Sert y José Antonio Coderch, con quien sin duda
definiria una de las parejas emblemdticas de la fotografia de
arquitectura moderna espariola (Bergera, 2014, p. 21), siendo el
reportaje de la casa Ugalde (Catald-Roca, 1953a-c) una de sus
producciones mds representativas y la que aporte una de las
fotografias mads iconicas de la modernidad nacional.




En una conferencia ofrecida en el “Salén de los Jueves” del Colegio de Arquitectos de
Granada, Francesc se reconoce como un heredero del oficio de su padre, Pere Catald Pic
(Catald-Roca, 1996), siendo considerados como los principales impulsores de la conside-
racion de la fotografia como acto de creacidn, comprometidos con una imagen fotografi-
ca innovadora (Pérez Escolano, 2014, p. 35). Esta actitud les hace destacar en la genera-
cion de profesionales del periodo anterior a la Guerra Civil, asimilando y articulando los
nuevos codigos formales de la arquitectura moderna y desarrollando un enfoque particu-
lar y diferenciado del que habitualmente era empleado en el registro de la arquitectura
monumental (Martin, 2014, p. 55).

En este autor es perceptible ya la difusion internacional del «modelo americano»
encarnado por Stoller y Shulman, como se puede apreciar observando algunas
imdagenes de interiores que realiza en la Casa Mild o el reportaje que hace sobre
la casa Catasus de Coderch y Valls, tan en el estilo, precisamente, de las fotos
realizadas por Shulman sobre alguna de las casas de Neutra. (Martin, 2014, p. 57)

Catald-Roca fue el fotografo del Grup R, fundado y desarrollado en la Cataluna de la
década de 1950 como reaccién al academicismo y la monumentalizacion de la arquitec-
tura que caracterizoé la posguerra espanola. De este grupo formaron parte los arquitectos
Josep Maria Sostres, Antonio Moragas, Oriol Bohigas y el ya citado Coderch, quienes
establecerian vinculos ideoldgicos con el GATCPAC. Ademds, este fotografo fue uno de los
principales colaboradores de la revista Cuadernos de arquitectura™, publicada desde 1944
por el COAC.

14

http://www.arquitectes.cat/ca/revista-quaderns-darquitectura-i-urbanisme-0
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Definicion visual.

Autor (2020).

La amplia mirada de Pando.

Fotoensayo descriptivo formado por dos pares de citas
visuales (de izquierda a derecha: Pando Barrero, 1961a,
1961b; 19590, 1959b), con sendas citas visuales fragmento
arquitectdnico (pdgina izquierda: Sdenz de Oiza, Romany
y Sierra, 1955-1970; y derecha: Cubillo, Romany, Séenz de
Oiza y Sierra, 1958-1961).

Su mirada es un gran testimonio del panorama
global de una época y su fotografia consagrd
definitivamente grandes obras retratadas por su
objetivo. (Gonzdlez Jiménez, 2015, p. 224)

3.1.3.4.2. Pando

El legado fotogrdéfico de Juan Miguel Pando Barrero (1915-1992),
conservado desde 2005 en el Instituto del Patrimonio Cultural de
Espanol (IPCE), es un reflejo de la historia reciente de este pais
desarrollado en mds de ciento cuarenta mil negativos fechados
entre 1936 y 1992. El IPCE ha volcado la informacion contenida

en sus libros de registro en forma de catdlogo digital, disponible a
través de internet™. Como afirma Beatriz S. Gonzdlez, investigado-
ra del grupo FAME: “El legado fotogrdfico de Juan Pando Barrero
constituye un documento esencial para profundizar en el desarrollo
y la evolucion de la arquitectura moderna en Espaia, con especial
interés en el dmbito madrilefio” (2015, p. 224).

En 1960 Carlos Flores le encarga la documentacion de gran parte
de las obras de arquitectura que se incluyeron en AEC, lo que hace
que el fotografo se convirtiera en el segundo autor de relevancia
en este libro que, como hemos expuesto, es considerado como

la mayor compilacion de arquitectura moderna espaiiola. Este
proyecto no solo le ayudd a afianzar su relacién profesionall

con Flores, sino que le situa como referente de la fotografia de
arquitectura, favoreciendo numerosos encargos posteriores.

15
Archivo Pando en el archivo fotogrdfico del IPCE: https://bit.

ly/3bsAHIQ
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Esta nueva faceta se inicia a finales de la década de 1940 de la mano de la empresa
constructora Agroman, que convertida en su principal cliente y le llevd a registrar los
avances en la ingenieria y las obras publicas por todo el pais. En esta marco, logro ser
testigo de la construccion del Hipddromo de la Zarzuela o la Torre de Madrid, entre otros
edificios de reconocido interés en cuya comunicacion y difusion serian esenciales sus
fotografias. Entre 1958 y 1971 colaboroé con la Comisaria General de Ordenacion Urbana,
lo que le convirtié en el autor de la documentacién de los poblados dirigidos que se
construyen de manera masiva en Madrid como respuesta a los movimientos migrato-
rios provocados por el desarrollismo de la época, siendo las grandes ciudades un polo
de atraccion para la poblacién rural. Entre estos proyectos, puede destacarse los que
realizaron los arquitectos Francisco Javier Sdenz de Oiza y Miguel Fisac para el Instituto
Nacional de Vivienda.

La indagacion que Beatriz S. Gonzdlez realizd sobre los archivos de Pando y que
marcaria su tesis doctoral le permite comprender su mirada mds alld de la difusion
gue se dio a sus imdagenes en las revistas y medios especializados. A pesar de que las
imdagenes seleccionadas para su publicacidn esquivasen la presencia humana, es un
recurso notable y destacable de su fondo fotografico, siendo incorporada como una
figura que aporta escala, profundidad y estructura para la lectura y comprension de
la arquitectura (Gonzdlez Jiménez, 2015, p. 222). En sus imdgenes predominan los
encuadres abiertos, con los que logra establecer vinculos entre los distintos elementos
de la escena. A nivel técnico, destaca el empleo de objetivos descentrables con los que
corregir las deformaciones de perspectiva, aportando una calidad visual que le hace
distinguirse por sus cualidades estéticas y geométricas (p. 223).
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Definicion visual.

Autor (2020).

El minimalismo abstracto de Kindel.

Fotoensayo descriptivo compuesto por cuatro citas visuales
(de izquierda a derecha: Kindel, 1958a, 1958b, 1958¢,

1958d), con sendas citas visuales fragmento arquitectdnico
(Fernandez del Amo, 1953-1959).

Vegaviana: Memoria colonizada - VGVN
(NOPHOTO, 2014) revisita la Vegaviana de Kin-
del desde la contemporaneidad a través de la
cotidianidad de una poblacién enraizada en su
territorio. VGVN, cuya estética se inspira en LIFE,
muestra registros visuales propios y apropiados,
como un fascimil del catélogo Vegavina de Kin-
del (1959), fotografias de los dlbumes familiares
de los habitantes, apoyadas con textos de los
herederos de los primeros colonos, de Rafael
Ferndndez del Amo, hijo del arquitecto proyec-
tisto, y de Beatriz S. Gonzdlez.

3.1.3.4.3. Kindel

Joaquin del Palacio (1905-1989), “Kindel”, es uno de los responsa-
bles de la definicion de la arquitectura moderna espanola a partir
de la década de 1950 (Zarza, 2007; Alcolea, 2009). Vinculado

al Colegio de Arquitectos de Madrid y la Revista Nacional de
Arquitectura, realizard una amplia labor de estudio de un repertorio
arquitectonico que fluctda entre la produccion de vanguardia y

la humildad de la primera generacién de posguerra. Su carrera le
definiria como el fotégrafo de la Escuela de Madrid, encargandose
de documentar, entre otras arquitecturas destacadas, el Instituto
Laboral de Daimiel de Miguel Fisac (1951-1953) o el pueblo de
Esquivel, en Sevilla, de Alejandro de la Sota (1952-1963). Como
fotografo del Patronato Nacional de Turismo, logrd un extenso
archivo de arquitectura tradicional que construiria la imagen
cultural de una sociedad durante una etapa clave de su historia.

Su fotografia queda definida por un estilo documental cuya
estética estd marcada por una profunda conciencia social, lo

que se ejemplifica en los reportajes para los pueblos de coloniza-
cion de José Luis Ferndndez del Amo impulsados por el Instituto
Nacional de Colonizacion. Su lenguaije dirige sus fotografias hacia
la abstraccion y al neorrealismo, reflejando instantes cargados

de una conjuncion de ironia, melancolia, dureza y ternura (Bisbal,
2007, p. 41).



Su lenguaie fotogrdfico es definido como “minimalismo abstracto” (Zarza, 2011), marcado
por una sencillez compositiva que provoca que la atencién se concentre en la plasticidad
de los volumenes construidos y en el contraste de luces y sombras. La arquitectura se
interpreta asi como un juego geométrico a través de su humildad constructiva.

Las fotografias del reportaje desarrollado entre 1958 y 1959 en el poblado de colonizacién
de Vegaviana, Cdceres (Ferndndez del Amo, 1958) son un “ejemplo por excelencia, cuya
imagen serd difundida por el régimen como elemento de propaganda en el extranjero”
(Bisbal, 2014, p. 2). Convertida en un icono para la disciplina, Vegaviana ofrece la imagen
de una de las situaciones sociales y econdmicas que vivia un pais en pleno proceso de
reconstruccion tras los problemas provocados por la Guerra civil. Segun afirmoé Rafael
Zarza, comisario de la exposicion “Kindel: fotografia de arquitectura”, Ferndndez del Amo
llegd a decir que sus proyectos y su arquitectura son dados a conocer y alcanzan notorie-
dad internacional gracias a las fotografias realizadas por Kindel: “Yo, aqui debo decir,

y he declarado muchas veces, que al ‘objetivo’, a la sensibilidad, a la vision de Joaquin
del Palacio debo en gran parte mis éxitos, y le estoy agradecido” (Zarza, 2011, p. 14).
Gracias a estas fotografias, Vegaviana se convirtié en el simbolo de una nueva forma de
urbanismo moderno, que recupera la escala rural cumpliendo el papel humanista de la
arquitectura moderna, como defenderia Sdenz de Oiza al hablar de este proyecto: “Es la
revalorizacion del paisaje del hombre -el pueblo es el mds inmediato paisaje humano-,
como parte esencial del hombre mismo. (...) Las gentes de Vegaviana, por Vegaviana
serdn mejores” (1959, p. 26). Bajo esta filosofia, el reflejo social que extrae Kindel en

su trabajo resulta crucial para los objetivos de la comunicacion del proyecto, siendo la
fotografia de la lavandera (Kindel, 1958b) una de las imdgenes que han marcado la
historia de la arquitectura moderna en nuestro pais.
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Definicion visual.

Autor (2020).

La documentacion abstracta de Gémez.

Fotoensayo descriptivo compuesto por cuatro citas visuales
(de izquierda a derecha: Gdmez, 1961a, 1961b, 1972, 1959¢).

Todo estd lejos del gesto, de la captacion
repentina de una accion dindmica.

Hay tiempo de sobra para pensar,
dormir y rumiar con concienzuda y sorda
premeditacion cada foto.

A mi me gusta.
(Gdmez, 1983)

3.1.3.4.4. Paco GOmez

Francisco Gdmez Martinez (1918-1998), conocido como Paco
Gomez (Martin, 2016), desarrolld una mirada arquitectdnica
situada entre el documento y la abstraccion, quedando represen-
tada en su produccion artistica y en aquella que desarrolla para la
difusion de la arquitectura como fotografo de la revista Arquitec-
tura® del Colegio de Arquitectos de Madrid (COAM). Destaca su
trabajo como miembro del colectivo artistico La Palangana, junto
d Ramon Masats, Gabriel Cualladd, Francisco Ontaiidn, Rubio
Camin y Leonardo Cantero, entre otros”, y como fotégrafo de

la generacién moderna de la Escuela de Arquitectura de Madrid
(Bernal, 2015, p. 149). Desde esta posicion intermedia y conside-
rado como un “outsider” (Bergera, 2016, p. 305), su obra artistica
sigue empleando la arquitectura como eje temdtico, testimonio de
lo social y reflejo de las transformaciones en el paisaje construido
provocadas por el paso del tiempo y el olvido.

16
La revista Arquitectura comenzo a publicarse con cardcter
mensual en 1918. Para celebrar su centenario, el COAM ofrece su
catalogo a través de su web, lo que permite analizar la evolucion
de la arquitectura espanola desde la optica de esta institucion:
https://bit.ly/3w0OSuZn

17

La Palangana (2014). La Palangana. La Fdbrica.




Esta relacion esta relacion de mutuo enriquecimiento permitié al autor explorar
nuevos registros y evolucionar desde el lenguaje subjetivo de abstraccion grdfica
gue habia desarrollado en su obra de creacién, hacia una fotografia de arquitec-
tura en la cual, sin desechar su valor pldstico, la documentacion habria de ser el
verdadero objetivo de su estilo. (Bernal, 2015, p. 149)

Esta dualidad entre las estrategias documentalistas y metaforicas en su relacion con la
representacion fotografica de la arquitectura se diluyd durante el tiempo que colabora en
Arquitectura y con su director Carlos de Miguel entre 1959 y 1974 (Martin, 2016), ayuddan-
dole a erigir una mirada personal que le identifica como creador estético. En 2001, sus
herederos acordaron la donacién del archivo de Paco Gémez a la Fundacioé Foto Colecta-
nia®®, formado por més de veinticuatro mil negativos y unas mil copias de autor.

Serdn precisamente las exigencias conceptuales del reportaje arquitectonico las que le
llevaron a alcanzar un argumento visual diferenciado con el que conseguir un nuevo estilo
en el desarrollo de ideas arquitectdnicas significativas. Sus imdgenes se articulon en
forma de secuencia de aproximacion para presentar el tema de estudio desde el contexto
hasta el detalle arquitectonico, reinterpretando la arquitectura a través de la experiencia
espacial: “la arquitectura no es solo el objeto a documentar, sino que el espacio arquitec-
tonico se convierte en el escenario mismo donde la imagen exterior queda impresa; el
marco que define el encuadre y que condiciona nuestra percepcion del mundo exterior”
(Bernal, 2015, p. 155).

18
http://fotocolectania.org/es/collection/paco-gomez
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Argumentacién visual. Autor (2020). La arquitectura en la fotografia de Paco Gomez.

Fotoensayo explicativo formado por dos colecciones de citas visuales (de izquierda a derecha: Gomez, 1963, 1964, 1969; y Gomez, 1971, 1959¢, 1960).
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3.1.4. Datos fotogrdficos para una investigacion educativa en arquitectura

Muchos fotografos son ventanas, no puertas; proporcionan una vista de un
escenario, un retrato de una persona o grupo, el registro de un evento, pero no tienen
la capacidad de crear ningun pasaje hacia una nueva forma de compresion del lugar,
de la gente, la psique, de la cultura o de la historia. (Whiston Spirn, 2017, p. 123).

Tras mas de un siglo de publicaciones especializadas de arquitectura, el fotdgrafo de
arquitectura Marc Goodwin (2014) identifica nueve temas relacionados con las conven-
ciones que rigen el tipo de fotografia que es empleada para la comunicacion de la
arquitectura. Para ello, analiza las formas con las que se presenta en las revistas de
arquitectura, tomando la Finnish Architectural Review (ARK) como caso de estudio. Este
trabajo, que forma parte de la tesis doctoral que defendié en 2016 en la Aalto University,
analiza un periodo comprendido entre los afos 1912 y 2012. Sus resultados nos ofrecen
nueve temas relacionados con las convenciones que articulan la fotografia de arquitec-
tura en las revistas especializadas, lo que le permite extrapolar las ideas obtenidas del
caso de la revista finlandesa a las tendencias que, de manera general y global, afectan a
las imdgenes demandadas por este tipo de publicaciones. Estos nueve temas son: (i) las
imagenes han logrado aumentar progresivamente su presencia en las revistas, (i) cada
vez es mds frecuente la aparicion de grandes imdgenes a lo largo del mismo periodo, (iii)
las fotografias son el tipo de imagen visual elegido por la revista para la comunicacion
de la arquitectura, (iv) las imagenes en blanco y negro son sustituidos por las de color a
lo largo de la década de 1980, (v) la presencia humana es reflejada por esta publicacion
de forma aparentemente aleatoria, (vi) las caracteristicas climdticas del pais no quedan
representadas en esta revista, (vii) los espacios interiores son representados a través de
un conjunto limitado de variaciones compositivas, (viii) las vistas exteriores aglutinan un
mayor rango compositivo en sus representaciones, y (ix) la profundidad de campo es
explotada de manera caracteristica en este tipo de fotografia.

De estos resultados puede derivarse la idea de que la fotografia de arquitectura estd
basada en un sistema de implementacion de imdgenes estandarizadas y estereotipa-
das muy proximas a los modelos con las que se ha representado fotogrdficamente la
arquitectura desde comienzos del siglo XX. A pesar de que las imdgenes han mejorado
su nivel de presencia e importancia en las publicaciones especializadas, en este caso
deducido desde el andlisis de ARK, el tipos de fotografias responden a formulas poco
renovadoras. Para el autor, nos ofrecen la imagen de un tiempo congelado en el que la
vida se sitlia a medio camino entre lo museogrdfico y la naturaleza muerta (Goodwin,
2014, p. 26). La asimilacion de enfoques estilizados a través de estas convenciones
como una supuesta mirada objetiva alcanzaria serias implicaciones de relevancia tanto
social como comercial. En primer lugar, permite cuestionar la incidencia de esta estruc-
tura de pensamiento visual sobre el disefio arquitectdnico, es decir, si una serie limitada
de imdgenes de arquitectura es capaz de limitar g, su vez, la generacion de nuevos
conceptos arquitectonicos a nivel visual o espacial. En segundo lugar, reflexionar sobre
la imagen de la arquitectura en si misma, entendida como un compendio morfold-

gico invariante que puede ser representado desde las mismas perspectivas y con los
mismos resultados bajo una especie de neutralidad estilistica tanto arquitecténica como
fotografica. Esta idea quedaria representada por el hecho de que la mayoria de obras de
arquitectura moderna norteamericana estdn fotografiadas por los mismos objetivos: los
de Ezra Stoller y Julius Shulman.



DELATAR LA MIRADA

En definitiva, Goodwin defiende la consecucion de un pensamiento fotogrdfico capaz de
evolucionar en paralelo a como lo hace el propio pensamiento arquitectdnico, superando
las premisas de la fotografia de arquitectura moderna cuyas bases se establecieron
hace mds de un siglo. Su articulo reconoce la existencia de un “reglamento” para la
fotografia de arquitectura que limita la préctica contempordnea a una serie de conven-
ciones dogmatizadas que determinan la correccion en la representacion fotografica

que, paraddjicamente, posiciona a la creacion artistica y fotogrdfica en una incomoda
posicion neutral. Sus descubrimientos vienen a desmontar su supuesta transparencia
objetivada que, en el caso del mundo editorial, responden a decisiones concretas desde
intereses particulares con las que erigir unas determinada imagen de la arquitectura,

del espacio arquitectonico, de los modos de habitar dichos espacios y de los habitantes
mMismMos.

La fotografia viene siendo una herramienta empleada en la investigacion artistica y
educativa gracias a que se ha erigido como un medio vdlido como reflejo del pensamien-
to, demostrando que posee la capacidad de exponer y defender ideas en el mismo
sentido que lo hacen otras formas de expresion, facilitando ademds una informacién
estética de los fendmenos que estudia (Cahnman-Taylor y Siegesmund, 2008; Barone

y Eisner, 2012; Rolddan y Marin Viadel, 2012). La reconstruccion de la mirada que hace
posible la imagen visual puede dirigirse a la generacidon de un conocimiento particulary
especifico sobre la arquitectura. Antonio Jiménez Torrecillas llegé a afirmar (2006, p. 274):
“Cuando un arquitecto viaja, nunca malgasta el tiempo. Porque, ante todo, la arquitec-
tura es una experiencia vivencial, sentida antes que entendida, que comparte siempre

la emocion que acompaia a todo descubrimiento”. Si buscamos un mecanismo con el
gue apoyar ese proceso de aprendizaje, la fotografia cumpliria con estas premisas de
manera dual: por un lado, aportando nuevas perspectivas desde las que enfrentarnos

a las realidades construidas y, por otro, ofreciendo herramientas con las que crear ideas
que explicasen la arquitectura, aprovechando sus capacidades metaféricas. Los viajes de
Charlotte Perriand (1903-1999), disefiadora de mobiliario e interiores y colaboradora de
Le Corbusier y Pierre Jeanneret, le valdrdn para formar una particular coleccion fotogrd-
fica que, como un catdlogo formal e ideoldgico, seria empleada a posteriori y de manera
recurrente como fuente de inspiracion para sus disefos. Ademds de hacer tomas in situ,
solia recolectar elementos que iba encontrando, como huesos, rocas, o trozos de madera,
todos ellos objets trouvés de los que obtener imdgenes abstractas que indagasen en

la estructuracion y la pldastica implicitas en las formas de la naturaleza. Sus fotogra-

fias fueron definidas por Le Corbusier como “les objetcs & réaction poetique” [objetos

de reaccion poética] (Léger, Perriand & Jeanneret, 1931-6), haciendo de la fotografia un
medio capaz de generar ideas Utiles e inspiradoras para el disefo y la arquitectura en el
aprovechamiento del potencial metaférico de las artes visuales:

3N

Como en el caso de Jeanneret, las fotografias son apuntes visuales que no tenian
una finalidad explicita o un aura artistica. Perriand ni siquiera positivaba por si misma
los negativos, y de no ser por el reciente descubrimiento de cientos de ellos, hubieran
permanecido como simple e irrelevante material privado. (Bergera, 2013, p. 20)

En la historia de la fotografia de arquitectura y en la fotografia artistica que emplea

la arquitectura como tema podemos adelantar cuatro tipos generales de imdgenes
concretas y especificas de este dmbito del conocimiento que nos ayudan a enriquecer y
diversificar nuestra mirada. Pasamos a continuacién a presentar y exponer estos tipos de
manera detallada a través de definiciones verbales y visuales.
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3.1.4.1. La fotografia de vista general

La “Fotografia de vista general” presenta un encuadre con el que reconocer la totalidad
de la obra de arquitectura, o bien una gran parte significativa de su corporalidad, como
demuestra la definicion hecha por la presente coleccion de citas visuales (Stoller, 1958b,
1950, Renger-Patzsch, 1952-1953; Guerra, 2018a; Baan, 2009). Su objetivo principal, por
tanto, serd la presentacion del proyecto, dando cabida de manera flexible a diversas
escalas de acercamiento a la arquitectura. Este tipo de fotografia permite relacionar

la edificacion con el contexto en el que se construye gracias a la determinacion de un
campo visual ciertamente amplio. En este caso particular, esta imagen visual puede
considerarse dentro del dmbito de la fotografia de paisaje o urbana ya que, en definitiva,
dedica parte de sus esfuerzos a la interpretacion de la imagen ofrecida por la arquitectu-
ra a su entorno, como explica la fotografia de lwan Baan (2009).

La vista general ayuda asi a describir como es la insercion de la arquitectura en la ciudad
o en el territorio, cudles son sus logicas de funcionamiento, qué tipo de audiencia va a
recibir o cudles pueden serlo de manera potencial, entre otras muchas cuestiones que
amplian la informacidn que se ofrece del objeto de estudio. Este tipo de fotografia serd
fundamental en todo reportaje ya que se encarga de presentar la obra de arquitectura
en su conjunto y a diversos niveles, asi como de introducir las formas que determinan
sus cuerpos principales. En su formalizacion resulta determinante la distancia desde la
gue se observa y se realiza la toma fotogrdfica. Su encuadre ha de incluir aquellas ideas
y conceptos que sean necesarios, interesantes o caracteristicos de su ubicacion, ya que
puede que solo sean descritos en este nivel visual.



Definicién visual. Autor. (2020). La fotografia de vista general.
Fotoensayo descriptivo formado por cuatro de citas visuales
(de izquierda a derecha: Stoller, 1958b, 1950; Renger-Patzsch, 1952-1953; Guerra, 2018a; Baan, 2009).
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3.1.4.2. La fotografia de detalle (significante)

La “Fotografia de detalle (significante segiin Whiston Spirn)” muestra una posicién
totalmente contraria y complementaria a la definicién anterior, dado que centra su
campo visual en un drea concreta y determinada del objeto de estudio, posibilitando

un conocimiento general a través de la suma de conceptos minimos narrados desde la
proximidad. Estas fotografias planteardn ideas arquitectonicas sencillas y determinantes
gue atienden precisamente a los detalles de la forma y su ejecuciéon. Whiston Spirn habla
de la busqueda del “significant detail” [detalle significante] (2014) y de cdémo emplear la
metafora para ensefiar aquello que no puede ser visto de forma inmediata: “Introducir
detalles significantes en el contexto de una historia da sentido al significado. El primer
paso es identificar los elementos significantes, entonces encontrar un patréon de desarrollo
y descubrir la narrativa que los conecta” (2014, p. 1461).

Esta fotografia centra su mirada en como son las formas y las superficies que definen los
volumenes, qué colores, texturas, o acabados definen sus cuerpos, como se resuelven los
encuentros, cdmo es el equipamiento, etc.; para conseguir reconocer la huella de quienes
lo disenaron o de quienes lo habitan ahora o en el pasado. Sirve para intensificar nuestro
conocimiento y la perspectiva del elementos que analiza. Una de las caracteristicas de
estas fotografias es que puede llegar a disociarse del elemento que reflejan, conforman-
do imdgenes abiertas que ofrecen nuevas lecturas e interpretaciones de la idea visual de
partida. Este tipo imagen visual es heredera de la fotografia de la “Neue Sachlichkeit”
[Nueva Objetividad], representada por Albert Renger-Patzsch (1897-1966) y englobada en
un movimiento que busca la representacion de un nuevo realismo objetivado basado en
fundamentos materiales sin implicacién idealista (Frampton, 2010).



Definicion visual. Autor (2020). La fotografia de detalle (significante).
Fotoensayo descriptivo formado por cinco citas visuales (de izquierda a derecha: Pérez Siquier, 1963; Chakeres, 2003; Pawson, 2011; Hervé, 19590, 1954a).
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3.1.4.3. La fotografia aérea (o desde las alturas)

La “Fotografia aérea” es aquella que se obtiene de un elemento desde una posicidn
elevada con respecto al mismo (Abbott, 1938; Ruscha, 1967). Estas imagenes permiten
explorar la verticalidad de la arquitectura y profundizar en la informacién de su contexto.
En los ultimos afos, la incorporacion de nuevos medios técnicos para la documenta-
cion aérea ha revolucionado el lenguaje tanto visual como audiovisual. Al servicio de la
arquitectura, han aportando precision y versatilidad para alcanzar nuevos puntos de
vista que favorecen encuadres y perspectivas imposibles hasta ahora (Guerra, 2018b).

No solo la arquitectura ha aprovechado estos mecanismos, dado que se han convertido
en una herramienta fundamental en disciplinas como la topografia, la arqueologia y

en todas aquellas que demandan una mayor informacién a la planimetria sobre la que
trabajan. De manera natural, nuestra mirada estd determinada por la altura a la cual se
encuentran nuestros 0jos, por eso nos resultan interesantes y sugerentes estas imdagenes,
ya que nos ofrecen una vision distinta a la que disponemos cuando experimentamos la
realidad. La forma en la que Le Corbusier idea, proyecta, presenta y representa la ciudad
cambio radicalmente cuando experimentd por primera vez la vista aérea al viajar en
avion. Este descubrimiento le hace entender la incompatibilidad del espacio geométri-
co bidimensional que hasta entonces limitaba su pensamiento urbanistico gracias a la
significacion que el paisaje real tridimensional que observa a vista de pdjaro. Tal es el
poder de esta experiencia que pide sobrevolar las ciudades de Sao Paulo y Rio de Janeiro
para preparar los planes urbanos en los que se encuentra trabajando (Le Corbusier, 1929).



Definicién visual. Autor (2020). La fotografia aérea (y la imaginacion de Le Corbusier).
Fotoensayo explicativo compuesto por, de izquierda a derecha, tres citas visuales (Rédchenko, 1928; Ruscha, 1967; Abbott, 1938b)
y un par de citas visuales de tipo fragmento (Guerra, 2018b; Le Corbusier, 1929).
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Definicion visual.

Autor (2020).

La fotografia de abstraccion geométrica.

Fotoensayo descriptivo formado por cinco citas visuales (de
izquierda a derecha: Hervé, 1952; Gomez, 1970; Catald-Ro-
ca, 1950 ca.; Gémez, 1962; Sugimoto, 1998b).

3.1.4.4. La fotografia de abstraccion geométrica

La “Fotografia de abstraccion geométrica” permite aprovechar
las cualidades formales de la arquitectura desde una perspectiva
pldstica que logre superar la mirada convencional y su tratamien-
to. Esta fotografia puede derivarse de la influencia del arte
abstracto del siglo XX, para el que la expresividad emocional y la
geometrizacion busca superar la figuracion de las artes cldsicas

y su representatividad. En fotografia se caracteriza por el trabajo
sobre la forma y textura de los elementos, el empleo de primeros
planos y el aprovechamiento de efectos de la luz, para superan la
imagen con la que se suelen representar los objetos del mundo,
algo que queda reflejado en el trabajo de Paco Gomez como
hemos visto con anterioridad.

La abstraccion es una forma de pensamiento perteneciente al
dambito de la simbolizacion. La caracteristica que lo determina

es su calidad de resumen, tratando cuestiones complejas de una
manera accesible. Se alcanza por la supresion de propiedades
superfluas para evidenciar lo esencial, su estructura o su forma. El
Museo de Arte Moderno de Nueva York (MoMA) organizé en 1951 la
exposicion Abstraction in Photography [Abstraccion en Fotogra-




fia] bajo la direccién de Edward Steichen, en la que participaron unas 150 fotografias

de Robert Adams, Henri Cartier Bresson, Walker Evans, Man Ray, L&szlé Moholy-Nagy,
Frederick Sommer o Paul Strand, entre otros. La investigacion de Jiménez Montano
agrupé estas imagenes bajo la definicion “abstraccion geométrica” (2017, p. 158), caracte-
rizandolas por emplear elementos arquitectdnicos como formas compositivas aprove-
chables desde lo visual. Una referencia fundamental son los ya presentados “objetcs a
réaction poétique” [objetos de reaccion poética] de Charlotte Perriand.

En esta categoria podria clasificarse, ademds, el trabajo del fotégrafo japonés Hiroshi
Sugimoto, quien en 1997 inicia su proyecto Architecture. Este trabajo consiste en una
serie de fotografias de arquitectura en gran formato y blanco y negro cuya imagen
gueda principalmente marcada por la borrosidad. Las imdgenes representan iconos muy
destacados de la arquitectura moderna de la primera mitad del siglo XX, entre los que se
podemos destacar la Villa Savoye y la capilla de Ronchamp, de Le Corbusier (1998a y b),
o el Seagram Building, representante de la etapa americana de Mies van der Rohe (1997).
Con este trabajo, Sugimoto busca testar si la imagen de la arquitectura superlativa es
capaz de sobrevivir a la borrosidad que incorporan sus fotografias, reproduciendo alguno
de los encuadres candnicos con los que se han presentado originalmente estos proyectos.
Como si de un ensayo de dureza aplicado a los minerales se tratara, las somete a una
prueba capaz de desgastar los elementos mds débiles. El resultado genera una imagen
onirica y estética innegable.

319
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Titulo visual.

Autor (2021).

La puerta abierta.

Par fotografico metaférico compuesto por dos
fotografias del autor, de izquierda a derecha, El viaje
de vuelta (2020) con cita visual indirecta (Jiménez
Torrecillas, 2006, pp. 322-323) y Secadero en la Vega
Baja, Chauchina, Granada (2020).
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3.2.1. La fotografia como lenguaje en investigacion arquitectdnica

La ausencia de una historia aceptable de la arquitectura proviene de la falta de
habituacion de la mayoria de los hombres para comprender el espacio, y del
fracaso de los historiadores y los criticos de arquitectura en aplicar y difundir un
método coherente para el estudio espacial de los edificios. (Zevi, 1981, p. 19)

Si repasamos la teoria y la critica de arquitectura, especialmente en estudios realiza-
dos en el marco posterior a la superacion del Movimiento Moderno, podemos encontrar
algunas referencias de interés para esta tesis surgidas del encuentro de la arquitectura,
la fotografia y la educacion. Entendidas como investigaciones basadas en la fotografia,
al ser éste el medio con el que se obtienen los datos que fundamentaron sus teorias,
analizaremos el alcance y valor de sus metodologias, estableciendo un paralelismo con
las metodologias artisticas de investigacion y las basadas en las artes. Lo caracteristico
de estas referencias es el empleo de la fotografio como herramienta para la recoleccion
de datos de investigacion y como instrumento discursivo para analizar e interpretar
dichos datos dentro del rigor exigido por el pensamiento académico. Los informes finales,
en forma de publicacion g/o exposicion artistica, establecen un equilibrio de imagen
visual y verbal, otorgando a la fotografia un papel fundamental para la presentacion,
exposicion y argumentacion de sus ideas.

En primer lugar destacamos las aportaciones artisticas, investigadoras y diddcticas
realizadas por Anne Whiston Spirn (1998, 2014, 2017, 2021), esenciales para la fundamen-
tacion de nuestro enfoque metodoldgico. Ademds, son también referentes clave las
teorias desarrolladas por tres arquitectos que igualmente se sitian en un dmbito



Resumen visual. Autor (2020). La fotografia como puerta.
Par visual metaférico formado por, arriba, cita visual fragmento (Whiston Spim, 1990) y, abajo, cita visual (Fox Talbot, 1844).
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intermedio definido entre lo artistico, lo académico y la practica arquitectonica. En orden
cronoldgico segun la fecha de publicacion de sus aportaciones de mayor relevancia,
destacan Bernard Rudofsky (1964), John Pawson (1996 [2003], 2012, 2017), y Antonio
Jiménez Torrecillas (2006). Tomamos los resultados de estos trabajos de investigacion
como antecedentes para nuestra perspectiva en el marco de las metodologias de investi-
gacion basadas en las artes. Nuestra intencidn es conocer, analizar y reflexionar sobre

la relacidn que existe entre los lenguaijes artisticos y la investigacion en arquitectura,
englobada como parte de las investigaciones artisticas para destacar el papel que juega
la fotografia en este contexto especifico, como se crean ideas arquitectdnicas a partir de
imdgenes visuales, artisticas y fotograficas, o de qué forma pueden extraerse mecanis-
mos vdlidos para acciones y dindmicas de ensefianza y aprendizaje en arquitectura.

Estas informaciones, combinadas con aquellas obtenidos durante los procesos de
creacion visual previstos, servirdn para fundamentar las afirmaciones que puedan
hacerse para resolver las preguntas e hipotesis de partida de este trabajo. Esta busqueda
de conocimiento se servird de instrumentos visuales inspirados en una serie de figuras
artisticas propias de las mismas narrativas analizadas para la exposicion de las proble-
maticas que nos sean de interés. Lo artistico, desde un claro posicionamiento interdisci-
plinar, hace posible la incorporacidn de un amplio abanico de formas que servirdn para
implementar la expresividad visual, respondiendo al mismo tiempo a la rigurosidad de lo
cientifico. Las prdcticas a los que se enfrenta esta tesis tienen mucho que ver con aquellas
desarrolladas para la divulgacion de la arquitectura, ya que se basan en la explora-

cion de conceptos y la representacion de sus ideas a través de las artes visuales. Sus
resultados se alcanzan gracias al encuentro de la palabra escrita con la fotografia. Esta
vinculacién no es una paradoja, dado que la forma visual que materializa un proyecto
de arquitectura tanto en formato digital como en papel se entiende como un compendio
plural y flexible compuesto por la planimetria como recurso riguroso y fundamental al
que se suman la fotografia o el apunte para ampliar o especificar aquella informacion
que no quede explicitada por el dibujo técnico.

Las estrategias seguidas por las metodologias visuales de investigacion en arquitectura
confirman la fusién entre las identidades investigadora y artistica, definiendo un nuevo
perfil profesional para quienes lleven a cabo estas prdcticas. Aunque es habitual que

la fotografia acompane a la palabra escrita en articulos, libros y demas publicaciones
de arquitectura, lo que comparten estos autores es que las acciones propias de la tarea
investigadora se entienden y asumen como formas de creacion artistica. De esta manera,
la informacion visual aportada por las imdgenes y la verbal aportada por las palabras
no se incorporan aisladas la una de la otra, o bajo una demanda ilustrativa, sino que se
presentan interconectadas de manera relacional para alcanzar y evidenciar significados
esclarecedores y definitivos. Una aportacion pionera para el conocimiento arquitectoni-
co y urbanistico para las metodologias de investigacion y la educacion en arquitectura
y planeamiento, hecha ademds desde la academia, es el estudio que hicieron Denisse
Scott Brown y Robert Venturi sobre la arquitectura verndcula norteamericana, para el
que tomaron la ciudad de Las Vegas como caso de estudio al representar un modelo
paradigmdtico de ciudad contempordnea. Desde nuestra investigacion valoramos el
cardcter multidisciplinar de la propuesta, que traspasaba los limites de accién plantea-
dos desde cada uno de los dmbitos tradicionales del conocimiento cientifico, haciendo
una apuesta decidida por las artes como forma de pensamiento Util y necesaria para
aprender sobre las realidades construidas en las que habitamos y que dan soporte a
nuestra entidad social y colectiva.
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3.2.1.1. Aprendiendo de Aprendiendo de Las Vegas
;Podria ser educativa Las Vegas? (Scott Brown, 2018 [2019], p. 41)

Denise Scott Brown es la responsable de parte de la documentacién fotogrdfica que
sustento el estudio Learning from Las Vegas. The forgotten symbolism of architectural
form [Aprendiendo de Las Vegas: el simbolismo olvidado de la forma arquitectdnica]
(1972 [201]), en el que participa junto a Robert Venturi (compafiero de estudio) y Steven
Izenour y que planted una de las teorias mds influyentes de la arquitectura del siglo

XXy marca el como hito de la posmodernidad arquitectonica. Este estudio desarrolld

una metodologia basada en imdagenes que incorpora fotografias, esquemas grdéficos

y planimetrias con fines expositivos y argumentativos, acercando la academia a las
prdcticas que habitualmente se desarrollaban en los estudios de los estudios de arquitec-
tura o planeamiento. Este enfoque revoluciond la investigacion arquitectonica, aportando
un nuevo paradigma que materializa un discurso analitico y sintético en el encuentro del
rigor cientifico y la creatividad artistica. Esta investigacion se realiza en la Yale School of
Art and Architecture, en el que los autores ejercian como profesores y en la que Las Vegas
se analiza como un fendmeno comunicativo caracteristico del urbanismo estadounidense
de la segunda mitad del siglo XX, interpretando el skyline comercial como un simbolo
cultural vinculado a las nuevos modelos vernaculares de la arquitectura.

Nuestras diapositivas debian ser memorandos y fuentes para el proyecto, de

igual modo que en el siglo XIX las acuarelas y las aguadas lo habian sido para

los arquitectos del Grand Tour. Sin embargo, a medida que crecia nuestra pasion,
anadimos fotos que expresaban ideas, y mds tarde hice collages con fotos y aiadi
texto, como si le pusiera letra a la musica. Estos intentos continuaron a lo largo

de nuestros talleres Aprendiendo de Las Vegas y Levittown, y en nuestra prdctica.
(Scott Brown, 2018 [2019], p. 34)

325

El taller “Aprendiendo de Las Vegas” se imparte a partir de otofio de 1968 y se desarrollo
durante medio semestre, explorando trece temas de estudio de manera interdisciplinar.
La diddctica quedod basada en un proyecto de investigacion en el que participarian tres
profesores (Venturi, Scott Brown y Steven Izenour®), nueve estudiantes de arquitectura,
dos de urbanismo y otros dos de dibujo. La programacion parte con tres semanas de
lectura y preparacién del tema en la biblioteca, una estancia de diez dias en Los Angeles
y otra de diez en Las Vegas, y diez semanas mds para analizar y presentar los resultados
de la investigacion.

El articulo “The significante of A&P Parking Lots, or Learning from Las Vegas”, firmado
por Venturi y Scott Brown y publicado en The Architectural Forum (128) en 1968, sirve
como germen inicial de esta incursion en la forma arquitectonica y el paisaje urbano. Dos
anos antes, en 1966, Venturi acepta la invitacion de Scott Brown para visitar la ciudad

de Las Vegas, donde encontraria la confirmacion de las hipdtesis que lanzo en su libro
Complejidad y contradiccion en la arquitectura, publicado ese mismo afo por el MoMA de
Nueva York (Senra, 2013, p. 150).

19
Steven Izenour, arquitecto, critico y profesor universitario, habia sido alumno de Venturi
y Scott Brown en la University of Pennsylvania y fue contratado en este proyecto para
apoyar la produccion y fotografia. Desde entonces comienzan a colaborar de manera
profesional hasta que finalmente llegard a ser uno de los miembros principales del estudio
Venturi, Scott Brown and Associates.
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El cuerpo final de la investigacion sobre el Strip, publicado en 1972, servird como
paradigma estratégico y metodoldgico con el que reestructurar de manera rigurosa una
mirada cientificista sobre la arquitectura y la ciudad, llevando a sus autores a resituar el
concepto de modernidad arquitectdnica definido por las generaciones precedentes. Como
apuntd Ignacio Senra, esta investigacion logra “convertir la critica en una labor creativa
en el campo de la arquitectura” (2013, p. 155).

Nuestras técnicas se inspiraron ampliamente, desde Giambattista Nolli hasta la
ciencia regional, del servicio geoldgico de los Estados Unidos, Paul Klee, Cedric
Price a Ed Ruscha. La mayoria de ellas describen la sintesis dentro del andlisis
-Nolli abstrayendo algunas variables convincentes y volviendo a ensamblar-

las para hacer un mapa de rutas para peregrinos-, y algunas ilustran el andlisis
dentro de la sintesis; Vitruvio disgregando la arquitectura en tres elementos, y Bob
ofreciendo diez mds. (Scott Brown, 2018 [2019], p. 50)

El arte abstracto y conceptual de los anos sesenta se encargaron de convertir la fotogra-
fia en una herramienta con la que expresar ideas y describir acontecimientos sobre el
territorio visual dominado por el artista. En aquel momento, Edward Ruscha elabord una
serie de libros de artista que presentaron una nueva imagen del paisaje y una nueva
manera de entender la fotografia del paisaje, alejandose de su imagen romantica y
centrdndose en la relacion del ser humano con la naturaleza en el marco de la sociedad
industrial. Entre estas obras, podemos destacar Twentysix gasoline stations (1963), Some
Los Angeles apartments (1965), Every building on the Sunset Strip (1966), y Thirtyfour
Parking Lots in Los Angeles (1967), definidos a través de una serie de estrategias que se
reflejan en el estudio visual y fotografico realizado por Venturi, Scott Brown e Izenour
(1972). Esta mirada renovadora fue implementada por el movimiento de los “New
topographics”, cuya perspectiva quedaria definida y formulada por William Jenkins en
la exposiciéon “New Topographics: Photographs of a Man-Altered Landscape” (1975).

En esta muestra, ademds de los estadounidenses Robert Adams, Nicholas Nixon o
Stephen Shore, participaron los alemanes Bernd y Hilla Becher, mdximos exponentes de
la Escuela de DUsseldorf y que marcardn e inspirardn las narrativas arquitectonicas que
definan la fotografia de Thomas Ruff, Andreas Gursky o Candida Hofer. En definitiva,
gueda demostrado como la fotografia y su uso editorial posibilitan la investigacion de la
arquitectura y el paisaje urbano, siendo Ed Ruscha uno de sus referentes fundamentales.

Aprendiendo de Las Vegas ofrece una mayor certeza argumentativa gracias a la relevan-
cia que toma el objeto de estudio a través de su discurso, lo que objetiviza el posiciona-
miento critico de la investigacion con el desarrollo de técnicas y estrategias innovadoras.
Es caracteristico, ademads, que las tareas de investigacion pasan de ser una responsabili-
dad individual a desarrollarse por un equipo organizado de personas, en paralelo a como
se producia y se producen los proyectos en un estudio de arquitectura y planeamiento
urbano. La mirada analitica sobre Las Vegas, impulsada en parte por Denise Scott Brown
y reflejada en su fotografia, expresa un vinculo estratégico con la Nueva Objetividad,

en el que encuentra un via de exploracion artistica para aprender sobre las realidades
construidas. Este movimiento marco los primeros avances del Movimiento Moderno y
forjé la mirada de sus artifices: “Los arquitectos modernos trabajan con la analogia, el
simbolo y la imagen y, aunque afirman rechazar todo determinante de sus formas que
no sea la necesidad estructural y el programa, obtienen ideas, analogia y estimulos de
imagenes inesperadas” (Venturi, Scott Brown e Izenour, 2011, p. 22).
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La manera en la que se incorpora la fotografia al proyecto, su edicion y exposicion,

se hace evidente la referencia de Ed Ruscha por la incorporacion del “leporelli”, que
denomina a un tipo de libro en acordedn cuya maquetacion permite el plegado de
imdgenes de gran longitud (y que se adapta a la representacion continua del alzado
urbano) y la técnica de la “fotografia inexpresiva a tres camaras” (Scott Brown, 2018
[2019], p. 49), inspiradas en el proyecto de investigacion que el artista desarrolla sobre el
Strip de Los Angeles (Ruscha, 1966a).

Pero saber lo comun no es nada nuevo: las Bellas Artes suelen seguir el camino
abierto por el arte popular. Los arquitectos romdnticos del siglo XVIII descubrie-
ron una arquitectura rustica preexistente y convencional; los primeros arquitectos
modernos se apropiaron, son grandes adaptaciones, de un vocabulario industrial
preexistente y convencional. Le Corbusier gustaba de los silos metdlicos y los
barcos de vapor, la Bauhaus parecia una fabrica; Mies refind los detalles de las
acerias norteamericanas en sus edificios de hormigon. (Venturi, Scott Brown e
Izenour, 2011, p. 22)

Los fotolibros de Ed Ruscha se caracterizan por un rotundo estilo documental y un
marcado cardcter técnico aplicados a la observacion de temdaticas periféricas, centradas
en la objetualidad, la simbologia y la singularidad de la arquitectura y de su relacion

con el paisaje, en su caso de la costa oeste de Estados Unidos, siguiendo una estela

del trabajo iniciada por Walker Evans en la década de 1930. Su fotografia se vincula

al estudio del territorio construido, narrando aspectos destacados de la ciudad de Los
Angeles (Some Los Angeles apartments, 1963) o de sus viajes de ida y vuelta a Oklahoma
a través de la Ruta 66 (Twentysix Gasoline Stations, 1963), marcados por un empuije
rotundamente conceptual, superando asi el simple ejercicio de documentacién. En 1962 8
Dieter Roth publica Dagblegt Bull, Daniel Spoerri Topographie anecdotée du hazard y Ben
Vautier Moi, Ben he signe, al mismo tiempo que Ruscha trabaja en la obra Twentysix
Gasoline Stations que publicard en 1963, siendo definida por Anne Moeglin-Delcroix como
el primer libro de artista al representar un cambio de paradigma: una obra concebida

y producida por el artista cuyo contenido se basa en un discurso visual compuesto por
fotografias fabricado con el objetivo de ser distribuido en los canales convencionales
empleados por las editoriales a un precio asequible, eludiendo los medios vinculados a
las artes tradicionales (Haro Gonzdlez, 2015).

Este género parte de la idea de democratizacion del arte, elaborando un producto
artistico anti-elitista, barato, a menudo autoeditado, que generalmente en sus
origenes no iba ni firmado ni numerado, en un territorio que apostaba por la
desmaterializacién y conceptualizacion del hecho artistico. (Haro Gonzdlez, 2015, p. 161)

Aprendiendo de Las Vegas no ofrece una mirada de Las Vegas. La imagen de la ciudad es
tratada como un compendio simbdlico sobre el que analizar el papel comunicativo de sus
estructuras y la estética que las caracterizan. La lectura, recopilacion de datos de estudio,
su andlisis y sintesis, dirigen una investigacion sobre la representacion y la presenta-

cion en la que los datos son organizados y presentados en forma de diagrama visual,
explicitando las relaciones de actividad, movimiento y comunicacion. Este planteamien-
to construye un método que puede extrapolarse a otros entornos arquitectonicos para
reconocer sus paisajes como acto revolucionario con un profundo calado sociocultural.
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Como afirmd Scott Brown en el prologo de la segunda edicion del libro: “Como arquitec-
tos podemos aprender esto de Roma y de Las Vegas, y de mirar a nuestro alrededor alli
donde nos encontremos” (Venturi, Scott Brown e Izenour, 2011, p. 19).

El proceso de aprendizaje es algo paraddjico: miramos atrds, a la historia y la
tradicion, para avanzar; también podemos mirar hacia abajo para ir hacia arriba.
Y la suspension del juicio puede usarse como instrumento para formular luego
un juicio mads sensato. He aqui un modo de aprender de todas las cosas. (Venturi,
Scott Brown e Izenour, 2011, p. 23)

Las técnicas y estrategias desarrolladas combinaron enfoques propios de los estudios
arquitectonicos como urbanisticos para analizar formas, simbolos y simbologias
presentes en la ciudad con el fin de establecer normas de comportamiento identitarias,
asi como estudiar los patrones de actividad, movimiento y comunicacion que caracte-
rizan la colonizacion de estas estructuras por parte de sus habitantes. La ciudad es
entendida como una amalgama significativa y simbalica, caracterizada por las seiales,
anuncios y carteles publicitarios que rodean sus principales vias de comunicacion rodada,
en la cual aparece una nueva expresion edificada: la “arquitectura de la persuasiéon”. Su
imagen adquiere una nueva plasticidad que puede considerarse como el reflejo urbanis-
tico del arte pop, la democratizacion de la cultura y las tendencias de consumo global.
Scott Brown se preocupa por mirar (y fotografiar) lo que sucede detrds de los edificios,
para reconocer las realidades que suelen ocultar las fachadas principales como elemento
representativo de cada edificacion.

Animo a los arquitectos a que utilicen las ciencias sociales como arquitectos, a que
estudien cdmo y cudando pueden atenderse las necesidades sociales en el diseno
fisico y a que aprendan el papel que desempeiia la imaginacion social bien formada
e informada en la creatividad arquitectdnica. (Scott Brown, 2018 [2019], p. 54).

3.2.2. El ojo es una puerta: Anne Whiston Spirn

No veo como eliminar la palabra «pensar» de lo que acaece en la percepcion. No
parece existir ningun proceso de pensar que, al menos en principio, no opere en la
percepcion. La percepcion visual es pensamiento visual. (Arnheim, 1986, p. 27)

La fotografia es un medio y un producto del pensamiento visual que permite descubrir el
mundo de las apariencias a través de la mirada de quien la utiliza para comprender un
determinado tema de estudio. Con este interés, Bernard Rudofsky utiliza la cdmara y el
archivo fotografico para evidenciar como el ser humano genera estructuras solicitadas
en cada momento y segun las capacidades de cada contexto cultural. En base a este
conocimiento, establece una teoria que reconoce el valor de las arquitecturas vernacula-
res en el marco de la segunda generacion del Movimiento Moderno. Por su parte, Anne
Whiston Spirn, en adelante AWS, fotografia el paisaje para entender las logicas de los
procesos tanto naturales como artificiales que lo rigen, planteando hipotesis y argumen-
tando ideas propias derivadas de procesos de indagacion visual propios que aprovechan
el poder metafdrico de la fotografia y de su narrativa.

La principal aportacion a la investigacion visual hecha por AWS no solo lleva la fotogra-
fia y la metdfora visual al pensamiento arquitectdnico y paisajistico, sino que ademds
las convierte en herramientas que dirigen dindmicas de enseflanza y aprendizaje dla
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profesora de arquitectura del paisaje en la Escuela de Arquitectura y Planeamiento del
Massachusetts Institute of Technology (MIT). Segun sus propias palabras:

| am a photographer, not a painter. A photographer who radically transforms

a photographic image, who substitutes another hue, who combines images of
places, adds stars or clouds, is a painter. Nothing wrong with that. But for now, |
print what | have seen and felt in a certain place at a certain time.2° (Whiston Spirn,
2014, p. 1135)

Como medio de transmision de informacion, la fotografia es uno de los elementos
fundamentales de la cultura visual contempordnea, con una clara y rotunda potencia
persuasiva gue hace que su control no sea solo de interés para la educacién artistica,
dado que su fiereza, como apunta Joan Fontcuberta, ha cambiado nuestra posicion con
respecto al mundo y, por tanto, la posicion de las distintas dreas del conocimiento con
respecto a él: “exceso y acceso siguen marcando la agenda de esa materia visual postfo-
togrdfica y nos encaminan a nuevas reformulaciones de las leyes que rigen la naturaleza
de la imagen en sus diferentes perspectivas (...)” (Fontcuberta, 2017, p. 259). En relacion al
escaso interés por la creacion de imdagenes mostrado en los dmbitos educativos, Whiston
Spirn denuncia que: “Photography as an art of thinking has received scant attention,
despiste what some call the “visual turn” in scholarship, which emphasizes analysis of
images meanings, not the practice of making images as a medium of critical thought™?
(2014, p. 548)

Desde su particular metodologia, AWS ha desarrollado estrategias con las que alcanzar
un reconocimiento certero de los lugares en los que se encuentra. Sus planteamientos

en torno al poder de la mirada como forma de acceso al conocimiento y de la fotografia 3
como vehiculo para ese acercamiento quedan patentes en su libro The Eye is a Door:
Landscape, Photography and the Art of Discovery [El ojo es una puerta: Paisaje, fotografia
y el arte del descubrimiento] (2014). Estas estrategias de creacion y educacion son las
que se organizan en el programa “Sensing Place: Photography as Inquiry” [Sintiendo el
Lugar: La fotografia como indagacion] (2021) que materializa sus cursos del MIT. Organi-
zado por fases, AWS invita al estudiantado a que elijan el lugar en el que basardn sus
estudios fotograficos, asi como los conceptos, cualidades o intereses personales que les
ayudardn a limitar el tema. Durante el curso, se llevardn a cabo tres trabajos fotograficos
sobre ese lugar, que acercardn a los participantes al paisaje de una manera progresiva

a través de una conceptualizacion prevista por la metodologia de ensefianza-aprendi-
zaje seguida (Whiston Spirn, 2014). La prdctica final consistird en un ensayo visual cuya
narrativa combinard tanto fotografias como palabras.

El desarrollo del semestre es acompanado de la redaccion de un diario de trabajo donde
se anotardn las distintas ideas o reflexiones que se realicen en relacion con las experien-

20
Soy fotografa, no pintora. Una fotégrafa que transforma radicalmente una imagen fotogrd-
fica, que la sustituye por otra tonalidad, que combina imdgenes de lugares, anade estrellas
o nubes, es pintora. No hay nada malo en eso. Pero por ahora, imprimo lo que he visto y
sentido en un determinado lugar y en un determinado momento (traduccion propia).

21

La fotografia como arte del pensamiento ha recibido escasa atencion, despreciando lo
que algunos definen como el “giro educativo”, enfatizando en el andlisis de los signifi-

cados de las imagenes, no la practica de hacer iméagenes como medio de pensamiento
critico (t. p.).
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cias en el campo de estudio o las acciones desarrolladas en el aula. Este diario serd el
que apoyard de manera verbal dicho ensayo final, ampliando, explicitando o profun-
dizando aquellas ideas que no queden reflejadas en las imdgenes. Esta incorporacion
es, sin duda, resultado de la aproximacion al trabajo de Dorothea Lange y Paul Taylor y
la valoracion del empleo de las notas de campo que realizaba la fotografa durante sus
sesiones de documentacion y que acababan incluidas de manera explicita en el discurso
final como elementos descriptivo-explicativos que contextualizan aliin mejor la escena
expuesta en cada imagen. De esta forma, se ayuda a comprender mejor el valor de
ciertos detalles, elementos o situaciones para conocer tanto su realidad como la manera
en la que es interpretada por la persona que crea la fotografia a través de este doble
lenguaije.

In any place, | stand with my camera where | can read the story most clearly,
where it is strongest or most poignant.?? (Whiston Spirn, 2014, p. 801)

La eleccion del lugar de trabajo queda a cargo del estudiantado, permitiendo que sean
sus intereses o inquietudes lo que les acerque al paisaje construido. La delimitacion del
ambito de estudio puede ser clave para alcanzar unos resultados mds claros, evidentes
o especificos, por lo que solicita que en el inicio de la exploracion se presente una breve
descripcion del lugar seleccionado, asi como las caracteristicas que se pretenden estudiar
fotograficamente. Esta apartado busca validar el interés del tema de estudio de manera
previa a su inicio, asi como la adecuacion del planteamiento propuesto por cada partici-
pante. La clave para encontrar un lugar desde el que mirar estd en desarrollar una
agilidad mental y sensorial que haga evidente o explicito aquello que permanece oculto
a nuestra vision y pasa desapercibido a una mirada poco atenta: “Something is here, pay
attention” [Hay algo aqui, presta atencion] (Whiston Spirn, 2014, p. 801).

A continuacién se desarrollan tres fases de exploracion fotogrdfica sucesivas, organiza-
das por las temdaticas: la luz, el detalle significante y la poética. Es decir, cada una de las
fases nos lleva a analizar la realidad desde dpticas distintas, por lo que las fotografias
que resulten de la primera fase podrdn ser distintas de las sucesivas a pesar de que

nos encontremos en el mismo espacio fisico. Cada experiencia perceptiva se enfocard

a interpretar cada uno de los conceptos propuestos, lo que ademds hace que se supere
la idea de que la fotografia es un medio de documentacién capaz de generar registros
objetivos del mundo, dado que cada participante puede comprobar como los distintos
enfoques nos hacen generar distintas ideas fotogrdficas de una misma realidad, eviden-
ciando el poder interpretativo y metaforico de la fotografia, responda o no a intereses
estéticos.

La ultima fase se corresponde con la etapa de creacion del ensayo final, que servird
como ejercicio de compilacion, reinterpretacion y conclusion de las fases de estudio
visual previas. Lo interesante de la organizacion diddctica propuesta es que las diversas
entregas se producen a través de internet, aprovechando el sitio web que permite el
almacenamiento, ordenacion y exposicion de los distintos reportajes fotograficos, por

lo que el colectivo de participantes es en todo momento consciente de la investigacion
visual que se desarrolla a nivel de curso.

22
Me detengo con mi cdmara en cualquier lugar desde el que pueda leer la historia de una
manera mds clara, donde sea mds fuerte o conmovedora (traduccidn propia).
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La propia pdgina web del programa educativo alberga los proyectos presentados desde
el aho 2000, ofreciendo un interesantisimo fondo visual para la reflexion no solo de los
participante en este taller, sino para todas aquellas personas que nos interesamos por la
investigacion educativa basada en las artes visuales, por la fotografia de arquitectura, y
por conocer nuevas vias fotograficas con las que interpretar la arquitectura y los paisajes
construidos.

3.2.2.1. La eleccion del lugar

Y puesto que hay temas tanto en lo que ocurre en el mundo como en nuestro
universo personal, basta con ser lucido respecto a lo que ocurre y ser honesto a lo
gue uno siente. En definitiva, basta con situarse en relacion a lo que se percibe.
(Cartier-Bresson, 2003, p. 20)

Establecido el lugar de trabajo, que supone la primera premisa a resolver en el método
de Sensing Place, nos enfrentariamos ahora a la experiencia espacial. Una vez alli,

lo complejo seria, por un lado, localizar una serie de puntos que ofrezcan una vista
sugerente del entorno y, por otro, adivinar la narrativa que lo describa y que ha de ayudar
a evidenciar sus caracteristicas (al menos las que seriamos capaces de dilucidar). Que la
arquitectura sea un tema de interés desde su componente visual parece no estar claro, al
menos por las cuestiones que se plantea Rudolf Arnheim en la introduccion de La forma
visual de la arquitectura (1977 [2001]). La confrontacion con sus formas nos acercan a la
experiencia estética de manera cotidiana, accesible, como confirmadoras esenciales de
los lugares construidos: “(...) las fuerzas perceptuales que organizan las formas visuales
y las dotan de expresion, estaban incorporadas en la geometria arquitecténica con una
pureza que solo se encuentra en la musica” (Arheim, 2001, p. 8). Podemos decir que es
la arquitectura la que califica los espacios en los que nos desarrollamos como sociedad
y en base a la cual hemos desarrollado nuestra colectividad. Es por eso, y aqui radica

su importancia en relacion con el aprendizaje, que consideramos la arquitectura como
un rasgo cultural esencial, valido como reflejo del conocimiento y las experiencias de las
sociedades que la desarrollan. Segun el arquitecto Antonio Jiménez Torrecillas:
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Este proceso de destilacion de lo comun va forjando las distintas expresiones de
cada cultura. Cuanto mds destilada se nos presenta ésta, mds cerca estamos de lo
que llamamos civilizacion. En la sintesis de cada civilizacién podemos apreciar con
claridad la identidad del individuo que la constituye. (2006, p. 17)

Antes de desarrollar toda narrativa, cuyo discurso se apoyard en el empleo de determi-
nadas figuras retoricas llevadas al dmbito de la creacion visual y artistica, el paso
determinante para la creacion de fotografias serd determinar desde dénde observar

el espacio. ;Qué nos hace interesarnos por las realidades que nos rodean? ;Qué nos
impulsa a mirar a través del objetivo de una cdmara para interpretarlos? Si revisamos la
historia de la fotografia, es habitual que distintas personas se sientan atraidas por los
mismos lugares y acaben estudidndolos visual y artisticamente, aunque las razones
gue les motivan sean muy distintas. Cada creacion atiende a unos intereses determina-
dos y particulares. Los propositos que les mueven les hace posicionarse en un lugary en
un momento determinados. Hay proyectos que atienden a requerimientos cientificos,
intereses artisticos o sociales, mientras que otros se llevan a cabo desde el interés o la
necesidad particular de quien los realiza sin pensar en que su resultado pueda acabar
definido en las premisas anteriores. AWS visitd los lugares mostrados por las fotogra-
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fias que Dorothea Lange realizé en las granjas y poblaciones rurales en California y la
region del Pacific Norhtwest en 1939. De esta revision surge Daring to Look. Dorothea
Lange’s photographs and reports from the field [Atreverse a mirar. Fotografias y notas de
campo de Dorothea Lange] (2008a). En el tercer capitulo de este libro, titulado “Then and
Now” [Entonces y Ahora], la autora publica las fotografias que capta tras situarse en los
lugares fotografiados por Lange seis décadas antes.

Lange pretendia descubrir y documentar la situacién de los trabajadores migrantes en los
entornos rurales auspiciados por los programas gubernamentales. Como miembro de la
Farm Security Administration (FSA), junto a Walker Evans entre otros, habia sido enviada
para documentar los progresos de sus proyectos territoriales, para lo que entrevistoé a los
granjeros y tomo fotografias de ellos y de sus familias, de sus viviendas y tierras, tarea
que se acompanaba de la redacciéon de informes diarios de su trabajo. La intencién de
AWS segun ella misma cuenta es: “mine was to find out what had become of her places
and people, to discover and reflect on the stories the changes might tell, and to photogra-
ph close enough to where she had stood to see what she saw and what she did not see”
[La mia (su intencion) era descubrir que habia sido de sus lugares y personas, descubrir y
reflexionar sobre las historias que estos cambios podrian contar, y fotografiar lo suficien-
temente cerca de su posicion para ver lo que vio y lo que no] (Whiston Spirn, 2014, p. 985).
A pesar de que los lugares fuesen los mismos por los que pasé Dorothea Lange, AWS

era una visitante distinta. Lo que pudo ver, los temas e ideas a los que se enfrentaba le
eran propios, dirigiendo su mirada y determinando cada punto en el que posicionarse y
presionar el disparador de su camara.

3.2.2.2. La luz como material

Cuando, por fin, un arquitecto descubre que la luz es el tema central de la Arquitec-
tura, entonces, empieza a entender algo, empieza a ser un verdadero arquitecto.
(Campo Baeza, 1996, p. 2)

La luz es un elemento natural en torno al que se conforma la arquitectura. Igual que la
piedra, la madera y el metal han determinado la manera en la que se definen las formas
arquitectonicas, podriamos replantear una historiografia de la arquitectura en funcion de
la influencia que ha ejercido la luz en cada lugar y la gestidn que de ésta han hecho las
sociedades. El arquitecto Alberto Campo Baeza (1996) entiende que la luz es “materia y
material” para la arquitectura. Es un elemento cualificador que llena el vacio construido y
lo densifica, dandole tono, entidad y corporeidad. Esta materialidad cualificada del vacio
que plantea Campo Baeza es avanzada ya por el pintor Claude Monet a finales del siglo
XIX. El estudio pictérico que realiza de la Catedral de Rouen (Monet, 1892, 1893a y b)*
refleja la forma en la que la pintura se vuelve un mecanismo al servicio de la percepcion
del artista, permitiendo que las caracteristicas que determinan lo visible trasciendan el
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Monet, C. (1892). La cathédrale de Rouen. Le portail, temps gris [Catedral de Rouen. Por-
tada, tiempo gris]. Pintura, éleo sobre lienzo, 100.2 x 65.4 cm. Musée d'Orsay, Paris.
https://bit.ly/2vQqcXR

_ (1893a). La cathédrale de Rouen. Le portail et la tour Saint-Romain, plein soleil [Catedral
de Rouen. Portada y la torre Saint-Romain a pleno sol]. Pintura, éleo sobre lienzo, 107
x 73.5 cm. Musée d’Orsay, Paris. https://bit.ly/30aN37p

_ (1893b). La cathédrale de Rouen. Le portail et la tour Saint-Romain, effet du matin [Cate-
dral de Rouen. Portada y la torre Saint-Romain, efecto matutino]. Pintura, dleo sobre
lienzo, 106.5 x 73.2 cm. Musée d’Orsay, Paris. https://bit.ly/309fqTe
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instante de la produccién gracias a la permanencia del objeto artistico. Monet alcanza el
concepto del “enveloppe” (House, 1986, p. 221) que, entendido como un efecto atmosfé-
rico, representa la material prima ideal para su busqueda de la instantaneidad en lo
visible.

Este mismo proceso, esta vez propuesto a través del lenguaije fotogrdfico, es seguido por
Joel Meyerowitz en la serie Bay/Sky [Bahia/Cielo]** iniciada en 1976 sobre una misma
vista de Cape Cob Bay en Provincetown. Por su parte, Richard Misrach en el proyecto
Golden Gate® concluye un proyecto fotogrdfico de més de tres afos de desarrollo en

los que trabaja sobre este mitico puente de San Francisco y el paisaje que lo enmarca.
Ambos proyectos se documentan en distintos momentos a lo largo del dia y de la noche
y durante todas las estaciones del afio desde un mismo punto de vista (en el caso de
Misrach desde el exterior de su propia vivienda). El libro Golden Gate, publicado en 1999
con cincuenta fotografias, expone las variaciones de tono y color que experimenta su
paisaje a lo largo del tiempo en oposicion al cardcter invariante del puente como un icono
urbano y cultural.

El arquitecto John Pawson también emplea la luz como un elemento de exploracion

en su trabajo. Su actividad condensa una preocupacion por las claves esenciales del
espacio: la proporcion, la materialidad y su accion combinada con la luz. Los fundamen-
tos de su obra se encuentran en la tradicién constructiva. Su mirada al pasado se justifica
en la busqueda de la simplicidad y como acto disidente de las tendencias posmodernis-
tas y los discursos académicos que primaban en la arquitectura durante la década de los
ochenta. A lo largo de los ailos noventa desarrolld diversos proyectos comerciales que

le ayudaron a asentar su carrera, ampliar la escala e impulsar su trabajo. En esa década
publicd Minimun (originalmente en inglés en 1996 y con una primera version en castella- 3
no en 2003), un ensayo visual en el que Pawson indaga en el concepto de lo esencial en
relacion con la sencillez aplicada a la arquitectura, el disefio y las artes a través de una
narrativa basada en la fotografia.

Tanto las publicaciones como las exposiciones sobre su trabajo le sirven para reflexio-
nar y dirigir su mirada hacia el pasado y el futuro. Tanto Minimun (1996) como A visual
inventory (2012) y Spectrum (2017) se articulan como ensayos visuales basados en la
fotografia. Sobre el uso de la fotografia durante el proceso creativo como arquitecto,
Pawson afirma (lovine, 2011, p. 12):
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Meyerowitz, J. (1977). Bay/Sky (serie) [Bahia / Cielo]. Fotografia, impresidn cromogénica
sobre papel, 19.2 x 24.3 cm. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid
(MNCARS). https://bit.ly/3eHIkYw
_ (1984). Bay/Sky (serie) [Bahia / Cielo]. Fotografia, impresidn cromogénica sobre papel,
19.4 x 24.4 cm. The Cleveland Museum of Art. https://bit.ly/309KjXK
_(1993). Bay/Sky. Bulfinch Press.
25
Misrach, R. (1998). Golden Gate Bridge, 10.31.98, 4.32 pm. Fotografia, impresion inkjet
(2014), 46.2 x 58.9 cm. MoMA.. https://www.moma.org/collection/works/185930
_(1999). Golden Gate Bridge, 12.15.99, 5:14 pm. Fotografia, impresién inkjet (2014), 46.2 x
58.9 cm. MoMA. https://www.moma.org/collection/works/185932
_(2000). Golden Gate Bridge, 3.20.00, 4:05-5.00 pm. Fotografia, impresion inkjet (2014),
46.2 x 58.9 cm. MoMA. https://www.moma.org/collection/works/185933
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En la oficina, me sirven [las fotografias] me sirven como medio de comunicacion y

también como recordatorio de las cosas que veo en mis viajes. Cuando vuelvo, me

relno con todo el mundo en la oficina para revisarlas juntos. Asi ellos pueden hacer
esos vigjes. (...) ensefar una foto facilita mucho las cosas cuando quieres explicarle
a alguien una idea para un diseno y saber de lo que estds hablando.

;Qué importancia otorga AWS a la luz en su propuesta educativa? Su estudio como
elemento fundamental para la apariencia visual de los paisajes construidos es incorpo-
rado como tema a Sensing Place durante el primer mes de docencia a modo de accion
inicial (Whiston Spirn, 2014, p. 1067). Se propone a los participantes que analicen el
comportamiento de la luz a lo largo de un mes, apoydndose en el uso de un diario de
campo. Durante las tres primeras semanas se describe la cualidad de la luz, siendo
observada y comparada durante seis instantes distintos del dia. Este reconocimiento
se basa en informaciones relativas a la hora y el lugar en el que se realiza el andlisis, el
nivel de intensidad de la luz, la claridad y el tono de color. Se pretende conocer cdmo es
la accidn de la luz en un determinado lugar en base a la manera en la que se comportan
los materiales del espacio, la relacidon establecida entre sus formas y las sombras que
generan. Para formular estas descripciones, AWS sugiere que se acuda a la poética
para particularizar de una mejor manera las definiciones realizadas: “They speak of the
effect of light on their feelings, weather a metaphor for mood” [Hablan del efecto de la
luz sobre sus sentimientos, confrontando una metdafora del estado de animo] (p. 1083).
Estas acciones se dirigen a profundizar el reconocimiento que el estudiantado posee
sobre las condiciones naturales que determinan el paisaje y que condicionan la manera
en que son percibidas, ayudandoles a diferenciar entre los multiples tonos de color que
se alteran en funcién de las condiciones atmosféricas y apreciar el potencial estético de
cada momento.

Like a plein air painter, a photographier must be attuned to light’s fleeting
qualities, to the color of weather, to what colors say and shadows reveal. The magic
hours lift my spirits, but I've learned also to love the soft light of overcast days
when shadows are vague and a division between light and dark blurred.?® (Whiston
Spirn, 2014, p. T1M)

3.2.2.3. El color como medio
El color es el mds relativo de los medios que emplea el arte. (Albers, 1979, p. 21)

El color es un factor que ha estado presente en la arquitectura desde su origen como
propiedad ligada a la materializacion de sus formas. La piedra, la madera, la tierra o
los textiles aportan sus propios tonos de color a la construccion, lo que la convierte, en
si misma, en una metdfora del lugar que se interviene. De esta forma, las arquitecturas
vernaculares demuestran su vinculacion intima con los contextos naturales, al ser un
producto derivado de éstos. El paso del tiempo y su accion sobre las ruinas historicas
nos hizo pensar, erroneamente, que los grandes templos cldsicos se presentaban como
monumentos monocromos. No seria hasta mediados del siglo XIX cuando se desmonte

26
Como un pintor al aire libre, un fotégrafo debe estar en sintonia con las cualidades fuga-
ces de la luz, con el color del clima, con lo que los colores dicen y las sombras revelan. Las
horas madgicas me levantan el dnimo, pero también he aprendido a amar la suave luz de
los dias nublados cuando las sombras son vagas y la division entre la luz y la oscuridad
borrosa (traduccion propia).
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este mito gracias a los descubrimientos arqueoldgicos que se venian produciendo desde
el siglo anterior (Collins, 1998, p. TM). Desde el Renacimiento se construyd esta imagen
basada en una falsa premisa que, con el paso del tiempo y la experiencia contempord-
nea adquirida con estas ruinas, se ha acabado convirtiendo en verdad: sus esqueletos se
muestran ante nosotros en el blanco caracteristico del marmol pentélico.

Los movimientos que se suceden a lo largo del siglo XIX reincorporan el color como
elemento estético y simbdlico, como demuestran las multiples expresiones del Arts

& Crafts, del Secesionismo, el Modernismo cataldn, el Art Nouveau o el Art Deco. y

el neoplasticismo de De Stijl. Igualmente, el color estd presente en la arquitecturas
andnimas, cubriendo las casas del barrio almeriense de la Chanca, de cuya potencia
visual se apropian las fotografias hechas por Carlos Pérez Siquier a partir de los afos
60. Cada paisaje posee una carta de color que lo caracteriza. Esta carta es el resultado
de caracteristicas superficiales surgidas como combinacion de la latitud a la que se
encuentra el lugar natural, la geologia que le da soporte, el clima que lo condiciona, la
vegetacion que lo define y la cultura que lo ocupa y transforma (Whiston Spirn, 2014, p.
1198). El tiempo imperante y el rango estacional alteran los tonos de un mismo paisaje,
pasando de los tonos brillantes que caracterizan los dias soleados a indices mds desatu-
rados en los nublados por la reduccidn de la incidencia solar. Como dijo Joseph Albers
(1963 [1979], p. 17): “Los colores se nos presentan dentro de un flujo continuo, constante-
mente relacionados con los contiguos y en condiciones cambiantes”.

John Pawson realizé una profunda exploracion visual sobre estas cartas de coloren la
que es su ultima publicacion: Spectrum [Espectro] (2017). Esta gradacion visual surge

con la compilacion de datos fotogrdficos obtenidos por el reconocimiento de los espacios
en los que va a intervenir el arquitecto, incorporando la fotografia como parte de una
estrategia proyectual con la que argumentar las decisiones de disefo. El color propuesto
para los nuevos espacios logran que se fusionen con el paisaje, establecido en consonan-
cia con el contexto y haciendo que éste se filtre en la arquitectura. De esta manera, esta
coleccién de imdgenes resulta fascinante y reveladora, reflejando el pensamiento creativo
del autor. Sus 320 fotografias fluctian del blanco al negro y se ordenan en funcién del
tono dominante de la imagen, que no deja de ser una carta compleja de tonos en si
misma. La narrativa, organizada por pares visuales, se ordenan por tono de color, lo que
genera confrontaciones tematicas a menudo extrafas pero que fomentan su resignifica-
do: “The brain naturally makes stories and connections -it is intrinsic to how we think creati-
vely- so in the end it will always find threads to weave together’? (Pawson, 2017, par. 14).
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Sobre el conocimiento efectivo del color, Albers (1963 [1979], p. 15) afirmd: “es muy dificil,
por no decir imposible recordar los diferentes colores”, lo que demuestra la debilidad de
nuestra memoria visual frente a la olfativa o auditiva; y que “la nomenclatura del color es
muy insuficiente. (...) el vocabulario cotidiano sélo cuenta con una treintena de nombres
para designarlos” (p. 15). Esta misma afirmacion es defendida por AWS: “The human eye
can distinguish more than seven million colors of varying hues, saturation, and luminosi-
ty, but there are no words to describe most of them”? (2014, p. 1217).

27
El cerebro crea historias y conexiones de forma natural, es intrinseco a como pensamos crea-

tivamente, por lo que al final siempre encontrard hilos para tejer juntos (traduccion propia).
28

El ojo humano puede distinguir mds de siete millones de colores distinguiendo matices,
saturation y luminosidad, pero no hay palabras para describir la mayoria de ellos (t. p.).
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La simplificacion que impone su traduccion a un nimero determinado de palabras
implica, a la vez, una limitacion a lo visual que “cierra puertas” a la percepcion. Por tanto,
desde estas reflexiones, el color se convierte en un tema clave para el aprendizaje y, de
manera concreta, para el reconocimiento de nuestros espacios construidos pero, jqué
estrategias favorecen la incorporacién del color en si mismo como problemdtica, a nivel
investigativo y pedagdgico? AWS nos ofrece una propuesta al respecto:

| study a place’s palette and the patterns of its color structure. Beginning with

a digital image in Adobe Photoshop, | create a series of progressively coarser
mosaics, clumping the image’s pixels into a grid of color blocks derived from the
hue, tone, and saturation of the clumped pixels, and then compare the result with
mosaic from other places.? (Whiston Spirn, 2014, p. 1198)

Un proceso similar es interpretado por Rafaéle Genet y Xabier Molinet (2017) como “pixeli-
zacion cromatica” (Whiston Spirn, 2014, p. 2014), entendida como una sintesis o resumen
visual. Se desarrolla como parte de una investigacion basada en las artes sobre la
importancia del color en la construccidn de la identidad del estudiantado universitario y
la relacidn con sus espacios educativos. El color se toma como un rasgo estético personal,
ademas de un elemento determinante de los lugares construidos, argumentado a través
de las propuestas artisticas de Paul Klee y Joseph Albers. De esta forma, se implementan
nuevos instrumentos visuales de indagacion para explorar esta relacion significativa en la
que el color es el elemento comun entre el habitante y su arquitectura.

A nivel artistico, diferentes proyectos fotograficos han incorporado la paleta industrial

de Pantone como herramienta para testar la colorimetria de la realidad mds allé de sus
aplicaciones al disefio grafico y editorial®*®. Uno de los mds interesantes es Humanae, un
proyecto en desarrollo de la artista Angélica Dass® sobre la diversidad y singularidad de
los seres humanos, que engloba mds de cuatro mil fotografias realizadas a personas

de 36 ciudades en 20 paises distintos, de Noruega a Etiopia pasando por Corea del Sur.
Cada fotografia ofrece un retrato individual, del cual se toma una muestra de color de la
nariz y la relaciona con un tono de color de la carta Pantone con el que se rellena el fondo
de la imagen. A principios de los afios 90, Sophie Calle desarrollo la serie The cromatic
diet [La dieta cromdtica] inspirada en un mend semanal descrito por Paul Auster en una
se sus novelas y que, en vez de organizarse por cuestiones nutricionales, proponia para
cada dia la ingesta de productos de un mismo color: naranja, rojo, blanco, verde, amairillo
y rosa (Calle & Auster, 2007, p. 14). Las fotografias, como bodegones contempordneos
que artistizan lo cotidiano, ofrecen una vista cenital de la mesa y los distintos elementos,
apoyadas en un texto descriptivo como es propio del lenguaije artistico de Calle.

29
Estudio la paleta de un lugar y los patrones de su estructura de color. Comenzando con
una imagen digital en Adobe Photoshop, creo una serie de mosaicos que se engrosan
progresivamente, agrupando los pixeles de la imagen en una cuadricula de bloques de
color derivados del matiz, tono y saturacion de los pixeles agrupados, y luego comparo el
resultado con el mosaico de otros lugares (traduccién propia)..

30
De hecho, las aplicaciones Pantone Studio, Palette Cam o Color Viewfinder permiten gene-
rar una paleta de color a partir de la imagen que deseemos, en paralelo al funcionamiento
que presenta la plataforma Adobe Color.

31

https://angelicadass.com/es/fotografia/humanae/
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3.2.2.4. El detalle significante

El estudio del detalle marca la segunda parte de la propuesta metodoldgica definida
por AWS (2014, p. 1291; 2021). Que el detalle sea un elemento de significacion paisajistica
a destacar por la fotografia es una de sus aportaciones claves, tanto a nivel educativo
como investigador. Desde un punto de vista retdrico, el detalle significante puede
comportarse de manera metonimica, si se destaca un atributo o cualidad esencial del
espacio, o como la sinécdoque, en el caso de que ese elemento venga a simbolizar el
todo al que pertenece (Whiston Spirn, 1998, p. 227). La mirada decidida, centrada en los
multiples detalles significantes de una realidad compleja, es capaz de generar una red de
significacion capaz de describirla e interpretarla a través de sus elementos mds simples,
superando el discurso de la imagen Unica a una narrativa formada por distintas fotogra-
fias que ayuden a simbolizar dicha realidad: “Significant details are no isolated; their
relationships expose a larger pattern, a whole greater than its parts. (...) Through many
details, | recognize the whole”*? (Whiston Spimn, 2014, p. 1303).

Los detalles son reveladores de significados. A través de su estudio, la fotografia se
acerca a la realidad, se cierra el marco visual y se decide de manera deliberada aquello
gue se muestra con la imagen, poniendo la intencion en aquellos elementos que se desea
destacar. De la realidad compleja, se extraen aquellas formas que resultan cruciales para
su interpretacion, algo fundamental para el estudio de la arquitectura, el paisaje construi-
do o cualquier otra forma de expresion cultural. Esta propuesta cobra especial relevancia
en un mundo cada vez mads globalizado, en el que la arquitectura se ha convertido en un
producto de consumo creado para un habitante abstracto y universalizado que “aparen-
temente” tiene las mismas necesidades y los mismos anhelos habitacionales. El detalle
significante se convierte en un elemento con el que desgranar aspectos relevantes de
nuestros entornos capaces de hacer de cada espacio un lugar Unico, de cada arquitectura
un objeto singular y de cada paisaje un contexto particular, testigos de los procesos y
sistemas que definen la cultura que los sustenta y que, de otra manera, pasan desaper-
cibidos. Esta definicion pone en crisis la generalizacion propuesta por la fotografia
canonica del siglo XIX, que se alejaba del elemento de estudio para ofrecer una mirada
objetivada del mismo. Este modelo ha seguido reproduciéndose en el siglo pasado como
un canon estético, nos hemos seguido educando en él y sigue representando la manera
en la que miramos el paisaje construido y sus formas caracteristicas. El “mirador de
National Geographic”, construido en Montefrio tras ser elegido por la revista como uno de
los diez pueblos del mundo con las “mejores vistas”®, se sirve de esta forma de experi-
mentacidn del territorio que hace del marco Unico un valor universalizado. Qué suerte que
el sefor National Geographic nos dice desde donde hemos de mirar nuestros pueblos.
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Las expresiones “Gott stock im Detail” y “Le bon Dieu est dans le detail”, atribuidas a
Mies van der Rohe y Flaubert, fundamentan el cardcter divino del detalle en la linea

de la propuesta de AWS y lo situan, en el caso de Mies, en relacion con la arquitectu-

ra. El detalle constructivo es el elemento que sostiene la arquitectura a escala 1.1y es
precisamente en ellos donde mejor se demuestra la relacion equilibrada entre los valores

32
Los detalles importantes no estdn aislados; Sus relaciones exponen un patron mds am-
plio, un todo mds grande que sus partes. (...) A través de muchos detalles, reconozco el
conjunto (traduccién propia).

33

National Geopraphic (2015, 20 de marzo). 10 pueblos con las mejores vistas del mundo.
National Geopraphic. https://bit.ly/3fikSPJ
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estéticos y técnicos de la construccion. Es verdad que los volumenes exteriores y sus
envolventes definen la arquitectura a escala urbana, pero es en el detalle constructivo
donde reside el cardcter especifico de la propuesta y donde puede adivinarse el papel

de quien la proyecta. Recuerdo el énfasis en los detalles que hacia Jiménez Torrecillas

al exponer su proyecto del Centro José Guerrero (1991-2000) y de como destacaba las
soluciones de encuentro entre la tarima de madera y los paramentos verticales, o los
mismos paramentos con el falso techo de las salas de exposiciones. Alvaro Siza defiende
una metodologia proyectual basada en el cuidado del detalle arquitectonico, afirmando
que: “Creo que es fundamental imaginar hasta el dltimo rincon porque solo de esta
manera, cuando dibujas un pequeho detalle, puedes hacerlo correctamente ya que tienes
presente todo el edificio con todos sus movimientos y acabados” (Siza, 2007, p. 23).

Arquitectura & a perfeicdo do detalhe até & dissolucdo do detalhe®. (Siza, 2011)

La busqueda del detalle implica una busqueda de lo significativo frente a aquellas
formas, elementos o situaciones que son poco relevantes o carentes de interés. AWS nos
invita a indagar en lo particular, en las diferencias, las rarezas o las anomalias de los
lugares, aquellas formas que sobrepasan nuestras espectativas y resultan sorprendentes
o paraddjicas. Una vez que las multiples figuras que vemos se convierten en simbolos

de los que obtener informaciones significativas de los paisajes, cuestionarse por las
relaciones que se establecen entre ellas, o por los patrones de comportamiento, puede ser
un medio desde el que enfocar nuestro estudio fotogrdfico: “Once a pattern is recogni-
zed, once one has distinguished what details fit it and what do not, questions can be
answered by more careful looking, asking and reading”®® (Whiston Spimn, 2014, p. 1353).

Photography is a means to discover patterns, to document them, to compare then
across environments and cultures. In this question for meaning, the camera is an
aid to memory and imagination®. (Whiston Spirn, 2014, p. 1475)

El pensamiento metaférico resulta fundamental en este proceso, empleado para mostrar
aquello que no se ve a simple vista y extraer los significados que se mantienen ocultos
bajo las superficies y sus apariencias. Esta mirada puede apoyarse en las formas
retdricas y discursivas para lograr un mayor control narrativo, ya que aportan los recursos
para crear y dar sentido a nuestras imdgenes. Las narrativas fotograficas permiten que
nos mantengamos decididamente en lo visual sin necesidad de apoyarnos en otras
formas de comunicacion, como las palabras, como es defendido por la investigacion
basada en las artes y su reconocimiento del valor expositivo y argumentativo de los
discursos visuales y artisticos.

34
La arquitectura es la perfeccion del detalle hasta la disolucion del detalle (traduccidn propia).
35
Una vez que se reconoce un patron, una vez que se ha distinguido qué detalles se ajustan
a ély cudles no, las preguntas se pueden responder observando, preguntando y leyendo
con mds atencion (t. p.).
36

La fotografia es un medio para descubrir patrones, documentarlos y compararlos entre
entornos y culturas. En esta pregunta por el significado, la cdmara es una ayuda para la
memoria y la imaginacion (t. p.).
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3.2.2.5. La poética visual

La fotografia es a ver lo que la poesia a escribir: una forma concentrada de pensar,
una narracion condensada, una prdctica disciplinada que puede producir intuicion.
(Whiston Spirn, 2017, p. 91)

La poética visual se vuelve un medio para la exploracién y argumentacion de ideas
relacionadas con los mundos construidos, con la que evidenciar aquello que, a pesar

de estar ahi, se oculta a nuestra vista y puede ser intuido con una mirada atenta. La
cdmara se toma como una herramienta para inspeccionar, canalizar los sentimientos y
emociones, dirigiendo nuestro deseo de conocimiento y registrando “tanto una mirada
como una respuesta” (Whiston Spirn, 2017, p. 89). La comparacion visual ocurrida durante
los procesos de edicion y maquetacion de un proyecto fotogrdfico nos ayuda a redefinir
las caracteristicas importantes sobre el tema fotografiado, revisar nuestros encuadres
reafirma nuestros posicionamientos con respecto al mundo y nos da la oportunidad de
descubrir nuevos elementos de interés para la reflexion: “Ordenar, seleccionar, agrupary
secuencias fotografias es una forma de adivinacion. (...) Cada par, una idea. Cada serie o
secuencia, un argumento” (Whiston Spirn, 2017, p. 89).

La fotografia es un medio tanto de razonamiento inductivo como deductivo. Me
muevo hacia atrds y hacia de hacia delante entre ambos modos, en el mismo lugar
y tiempo. Ayudada por la cdmara, mi ojo relne e interpreta evidencias con y sin
preconcepciones, tratando de permanecer alerta ante lo inesperado mientras que
busca aquello que pueda confirmar o desafiar a la teoria. (Whiston Spirn, 2017, p. 93)
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Las figuras retdricas permiten elaborar enunciados literarios complejos para apoyar el
planteamiento y refutacion de ideas que, en clave visual, adquieren una especial relevan-
cia para la articulacién de composiciones artisticas. El énfasis, la metdfora, la paradoja
o la ironia, han sido codificadas y ampliamente desarrolladas a través de la literatura.
De manera general, es habitual que se enfrente el paisaje desde su papel situacional
con respecto a otros fendmenos, actuando simplemente como fondo de la arquitectu-
ra, el urbanismo, la economia, la sociologia, la etnografia, la botdnica, la zoologia o los
estudios medioambientales, que tratan cada una de sus preocupaciones de manera
aislada sin considerar las multiples capas en las que se conforma de manera integral
cada paisaje. De acuerdo con el enfoque propuesto por Whiston Spirn en El lenguaje del
paisaje (1998), la intencion serd la de aplicar a la observacion del paisaje las técnicas
propias de las narraciones literarias, pretendiendo erigir un sistema de codificacion visual
y artistico a través de la fotografia capaz de hacer del paisaje una fuente de informacion
dispuesta a ser leida, interpretada e incluso a la cual ofrecer una respuesta.

Como ejemplo fundamental, la metdafora (Whiston Spirn, 1998, p. 226) implica la
transferencia de significados entre dos formas, elementos o acontecimientos diferen-
ciados. Tanto el componente imaginativo como el factor sorpresa alcanzados cargan

de potencia simbdlica este encuentro. De esta manera, el encuentro de dos o mds ideas
pertenecientes a dmbitos aparentemente distantes entre si logrard garantizar una mayor
trascendencia. De manera general, una metdfora puede ser alcanzada a través todas
aquellas figuras discursivas que se materialicen segun formas asociativas, comparativas
y de semejanza. Es decir, al enfrentar dos elementos entre si, la metdfora construye un
microrelato en el cual uno de ellos para a convertirse en el otro (y viceversa).
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Definido a partir de las l6gicas de la retdrica y de la argumentacion linguistica, hacer
énfasis en algun elemento, situacion o circunstancia implica otorgarle un primer plano
frente a los demds elementos, situaciones o circunstancias que formen parte del marco
contextual (Whiston Spirn, 1998, p. 217). A lo enfatizado se le ofrece un cardcter protago-
nista, cuya potencia ha de sostenerse en una relevancia significativa con la que dar
sentido al resultado, justificando la aplicacion del mecanismo. Siguiendo estas logicas,
el énfasis visual podrd alcanzarse a través de la disposicion, el marco, el contraste y la
exageracion.

Si buscamos esta figura en una solucion fotografica, identificamos el énfasis por disposi-
cion en la fotografia October, 16, 1939. Malheur Country, Oregon de Dorothea Lange
(1939), que revisitaria AWS en su investigacion sobre esta fotégrafa. La imagen muestra
el Malheur Siphon, una infraestructura hidrica tubular diseflada para atravesar el valle
de Malheur que posee cinco millas de longitud y ocho pies de didmetro, destinada

a transportar agua de riego. Para enfatizar su dimension. Lange lo fotografia desde
encima, situandolo en el centro de la imagen y haciendo que se vaya desvaneciendo
segun se aleja, fundiéndose con el horizonte. La tuberia forma una linea recta rotunda
que consigue dividir la fotografia en dos franjas verticales, las cuales adquieren un
aspecto casi simétrico que destaca sus diferencias. Las intervenciones llevadas a cabo en
los terrenos colindantes han formado franjas paralelas a la conduccion que, focalizando
la perspectiva, ayudan a conducir la mirada hacia el horizonte mientras advertimos las
caracteristicas de su paisaje.

Esta fotografia es reinterpretada por Whiston Spirn en el libro Daring to look. Dorothea
Lange’s photographs and reports from the field (2008a) e incluida en su apartado




Definicion visual.

Autor (2020).

Enfasis por disposicion

Fotoensayo interpretativo formado por tres citas visuales
(de izquierda a derecha: Lange, 1939f; Whiston Spirn, 1978
y 2006)

“Then and Now” [Entonces y Ahora], esta vez con una fotogra-
fia realizada en color que concentra la atencion en el paisaje de
Malheur y en la que la infraestructura pasa a un discreto segundo
plano (Whiston Spimn, 2006).

Reflexionando desde el potencial metafdrico del paisaje desde sus
aspectos visuales, AWS expone, en definitiva, una teoria de base
para hacer explicitas las evidencias que puedan ser observadas
en el paisaje, cuestiondndose si las imdgenes del paisaje albergan
en definitiva metdforas relacionadas con sus propiedades y si la
fotografia es capaz de ser un medio con el que representarlas o
interpretarlas (Whiston Spirn, 1998, p. 226).

De esta forma, AWS presenta las figuras retéricas como una

serie de recursos expresivos definidos a partir de la narrativas
literarias para favorer la creacion visual y fotografica en base a

la exploracidn de los dmbitos de la fonética, la semantica y la
morfosintaxis, enriqueciendo la pronunciacion, el significado y

la estructura formal de sus discursos. De manera especifica, se
determinan cinco formas de figuras metaféricas: Sinécdoque,
Metonimia, Personificacion, Eufemismo y Alegoria (Whiston Spirn,
1998, p. 226). Estas formas metaféricas son aprovechadas por
las narrativas lingUisticas y también las artisticas para establecer
relaciones paradigmdticas entre dos conceptos, es decir, ambas
ideas son vinculadas sin una presencia literal o expresa.
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Definicion visual.

Autor (2020).

La metafora por sinécdoque.

Fotoensayo descriptivo formado por tres citas visuales (de
izquierda a derecha: Feininger, 1940; Vionnet, 2017; Whiston
Spirn, 2003).

A proposito de Vionnet, sobre la fotografia, el
paisaje urbano contempordneo y su represen-
tacion e identificacion a través de los nuevos
medios digitales, Joan Fontcuberta impartid
una conferencia en el Colegio de Arquitectos de
Cataluia titulada “Del daguerrotip a Google
Street View: arquitectura i paisatge urbd” [Del
daguerrotipo a Google Street View: arquitectura
y paisaje urbano.

COAC Girona (2020, 11 de deciembre). Joan
Fontcuberta - Del daguerrotip a Google Street
View: arquitectura i paisatge urba.
https://youtu.be/whbBBrub02Y

3.2.2.5.1. Sinécdoque visual

La Sinécdoque (Whiston Spirn, 1998, p. 227) define el empleo de
una parte para la simbolizacion del todo al que pertenece. Es

una figura discursiva que, aplicada al paisaje, emplea elementos
destacables, reconocibles e identificativos para la representacion
iconogrdfica de valores naturales, urbanos, sociales o cultura-

les que se vinculan con sus imdgenes. De esta manera, puntos
concretos del paisaje sostienen la representacion de todo su
contexto, tanto a nivel urbano o territorial como nacional o incluso
continental. Que se identifique a San Francisco con el Golden Gate,
a Egipto con las Pirdmides de Guiza, y al edificio de Jorn Utzon
para la Sydney Opera House con Australia son muestras de ello.
El siguiente paso nos haria preguntarnos por el papel que juega la
fotografia en esta representatividad y como las artes se encargan
de aportar imdagenes candnicas con las que definir los territorios.

Esta mdxima es perseguida por Corinne Vionnet en la serie Photo
Opportunities. A work about tourism clichés (2005-en desarrollo),
en la que nos basamos a la hora de exponer la media visual como
instrumento visual de investigacion en el capitulo de metodo-
logia. Su objetivo es reconstruir los lugares comunes de una
cultura global fabricados como experiencia para el turismo de
masas, llevandole a coleccionar imdgenes de internet asociadas a
términos clave de distintos monumentos del planeta.




En la fotografia de arquitectura, ciertos encuadres especificos de determinadas obras
de arquitectura han acabado convirtiéndose en sus referentes visuales, convertidos en
sus “imdagenes canodnicas” (Franco Taboada, 2012, p. 46). Al pensar en cualquier edificio
moderno se nos viene d la cabeza una imagen mds o menos similar a las fotografias
que lo difundieron. Al pensar en la casa Kaufmann o en el Guggenheim de Nueva York,
ambos proyectos de Frank Lloyd Wright, los imaginamos a través de las fotografias
realizadas por Ezra Stoller en la mitad del siglo XX. La fotografia de arquitectura es, en si
misma, un ejemplo retorico y visual de sinécdoque.

Andreas Feininger (1940) indaga en la unicidad en las formas arquitectdnicas través de
una vision documental que refleja su similitud e interdependencia. El disefio protago-
niza sus imagenes, donde destacan la simplicidad, claridad y organizacion. Formado
en arquitectura en la Bauhaus de Weimar, su vision queda reflejada en The face of New
York. The city as it was as it is [La cara de Nueva York. La ciudad como era como es]. Las
fotografias ofrecen amplias panordmicas que reducen la complejidad de la arquitectura
a la presencia de su volumen, escapando de los problemas de encuadre y perspectiva
propios de la vista a nivel de calle: “(...) the Empire State Building rises monumentaly
above its lower neighbors. Because the telephotographs come closer than pictures taken
with an ordinary lens to preserving true proportions of the subject, they create impres-
sions which conform more closely to reality” (Feininger & Lyman, 1954, p. xiii).

37
(...) el Empire State Building se eleva monumentalmente por encima de sus vecinos
inferiores. Dado que los teleobjetivos se acercan mas que las fotografias tomadas con un
objetivo comun a preservar las verdaderas proporciones del sujeto, crean impresiones que
se ajustan mds a la realidad (traduccion propia).
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3.2.2.5.2. Metonimia visual

De manera similar a la sinécdoque, que se produce por una relacion de inclusion, la
Metonimia (Whiston Spirn, 1998, p. 227) permite sustituir un término por otro que guarde
una relacién sintagmdatica con el primero, es decir, que pertenezca al mismo campo
semdntico (por relacién temporal, espacial, etc.) y con el que establece una relacion de
causalidad. En general, la linguistica entiende ambas formas retéricas como formas
metonimicas. Sirva como ejemplo este fragmento del poema “Autopista” de Joan
Margarit: “Entre roncos camiones nuestros faros / se adentran en la lluvia” (2005 [2019],
p. 43), en el que “los faros” sustituyen la accién del vehiculo y la suya misma en la
accion descrita. Whiston Spirn lleva la metonimia al lenguaje del paisaje afirmando que:
“Landscapes have often been seen as representing the people who occupy them” [Los

paisajes han sido frecuentemente entendidos como un representacion de la gente que los

ocupa] (1998, p. 227), lo que nos lleva a relacionar el uso de la metonimia con la fotogra-
fia de Nettie Featherston realizada por Dorothea Lange (1938b).

Asi, la imagen de la arquitectura es empleada recurrentemente para identificar a la
persona o al conjunto de personas que la habitan o la usan de manera habitual. La
fotografia de la lavandera de Vegaviana (Kindel, 1958), se convirtid no solo en la imagen

iconica del proyecto de José Luis Ferndndez del Amo para el Instituto Nacional de Coloni-

zacion, sino que representa a todo un movimiento. Esta arquitectura se presenta asi
como el resultado de una combinacion de técnica y estética libre de discursos retdricos

y ajustada al fin Ultimo de su disciplina: generar entornos habitables ajustadas a las
necesidades de las personas. De ahi la idoneidad de esta fotografia para simbolizar esta
nueva imagen de la arquitectura espafola de mitad del siglo XX.

Imagen clave.
Autor (2020)

La metonimia visual segun

c

Anne on Spirn
Cita visual como imagen

independiente (W

2008b).

ston Spimn,



Definicidn visual. Autor. (2020). El retrato como forma de metonimia visual.

Fotoensayo explicativo compuesto por dos citas visuales (arriba y abajo: Lange, 1938b; Kindel, 1958b).
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Definicion visual.

Autor (1981).

La personificacion en la fotografia de Bernard Rudofsky.
Par visual explicativo formado por dos citas visuales (de
izquierda a derecha: Rudofsky, 1969-1971a, 1969-1971b).

3.2.2.5.3. Personificacion visual

También definida como prosopopeya, la Personificacion (Whiston
Spirn, 1998, p. 228) nos lleva a relacionar rasgos representativos

0 acciones propias de los seres humanos con elementos, objetos

o fendomenos de distinta naturaleza, tanto reales como abstrac-
tos. Esta figura es una forma retdrica recurrente en narraciones y
cuentos infantiles. A nivel visual, el fendomeno de la “pareidolia”, un
mecanismo psicoldgico que nos lleva a reconocer erroneamente
una forma concreta a partir de los rasgos que percibidos en una
imagen, nos hace creer que hay edificios que tienen rostro, que
nos miran o sonrien, en funcion de la forma y la distribucion de los
huecos de sus fachadas.

Brassai explora esta forma metaférica en algunas de las fotogra-
fias de la serie Graffitti (1933-1960). Entendidos como objects
trouvés surrealistas, explora e interpreta a nivel de detalle distintas
marcas e inscripciones que encuentra en los muros de Paris.

La fotografia se encarga de convertirlos en presencias a medio
camino entre lo estético y lo grotesco®.

38
Brassai [Gyula Haldsz] (1935- 1950 ca.). Sin titulo. Graffiti (Série
Ill: la naissance de ’'homme) [Graffiti (Serie III: el nacimiento del
hombre)]. Fotografia, gelatinobromuro de plata sobre papel, 30 x
24.5 cm. MNCARS. https://bit.ly/3oUjgjn




Mds alld de este efecto dptico que se basa en una caracteristica formal visible, es fdcil
encontrar figuras metafdricas a partir de la personificacion si analizamos discursos y
narrativas artisticas que emplean la fotografia como herramienta de expresion. Este es el
caso de la serie LHotel [El Hotel] de Sophie Calle (1981), el cual nos sirviera como ejemplo
de estrategia de la “observacion participante” en el apartado de metodologia. En este
proyecto, desarrollado con la documentacién obtenida durante aproximadamente un
mes trabajando en habitaciones de hotel, podemos ver como la artista presenta una
imagen del ser humano a través de datos visuales. Su lectura permite asumir que la
representacion de objetos personales y elementos propios del hotel que han sido usados
por las personas que ocuparon las habitaciones se convierte en un discurso que interpreta
0 esas personas y, por extrapolacion, al comportamiento humano en la intimidad.

En relacidn con esta indagacion artistica, las fotografias que realiza Rudofsky de la Casa
de Frigiliana (1969-1971) nos ayudan a entender la vivienda no solo por su espacialidad

y materialidad, dado que incorporan, como ya hicieran las imdagenes de Marius Gravot
de la Villa Savoya realizadas en 1930%, distintos elementos de equipamiento, mobiliario
y menaje que hablan de la cotidianidad del matrimonio formado por Bernard y Berta
Rudofsky. La mdquina de escribir con el papel dispuesto en el estudio o las verduras
listas para ser preparadas en el comedor exterior componen una especie de naturaleza
muerta que personaliza al habitante y reflejo su modo de vida.

39
A proposito de la gestacidn de este proyecto, asi como de la documentacion y comunica-
cion de la obra final, resulta de interés la aportacion de Josep Quetglas (2009 [2019]): Les
heures claires. Proyecto y arquitectura en la Villa Savoye de Le Corbusier y Pierre Jeanneret
(Ediciones Asimétricas).
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3.2.2.5.4. Eufemismo visual

La retdrica define el Eufemismo (Whiston Spirn, 1998, p. 228) como la sustitucion de un
término rudo o poco agradable por otro que posea unas mejores connotaciones con la
intencion de disimular la crudeza de la cosa o de la situacion que se interpreta. Implica
la busqueda de lo politicamente correcto, lo que provoca la activacion de un “efecto
pantalla” en el intento de esconder algo que pueda considerarse ofensivo o iriente para
aquellas personas a las que se dirige el mensaje sobre el que se trabaja. El eufemismo
paisajistico busca construir asi una apariencia que esconda aquella parte de su realidad
que no quiere ser mostrada de manera directq, sincera o descarnada: “What a society
chooses to screen in euphemism is a clue to its values and its anxieties” [Lo que una
sociedad elige proteger eufemisticamente es una muestra de sus valores e inquietudes]
(Whiston Spirn, 1998, p. 227).

En espacios abandonados, almacenes o solares de las periferias encuentra Jordi Bernadd
imdgenes metaforicas de la urbanidad contempordnea reflejadas en grafitis, murales

o vallas publicitarias. La palabra “Glamour” aparece escrita sobre el muro que cierra y
da intimidad al aparcamiento de un bar de carretera en Cérdoba. Su sola eleccidon ya es
en si misma una metdafora. Con el proyecto Wellcome to Espaifi construye una imagen
fotogrdfica de la Espaia de la burbuja inmobiliaria y su nombre viene heredado de un
graffiti que encuentra sobre un contenedor de mercancias, convertido en el titulo visual
del proyecto. Este detalle denota su intencién como creador: explorar la realidad con una
mirada precisa que le ayude a determinar detalles cotidianos, significantes y definitivos
gue, sin esa pausa, pasan desapercibidos. Asi hace que quien observe su trabajo se fije
en lo irdnica, paradodjica y absurda que es nuestra realidad contempordnea.



Definicién visual. Autor (2020). Eufemismo visual a través del paisaje.
Par visual interpretativo formado por dos citas visuales (arriba y abajo: Bernadd, 2007; Whiston Spimn, 20Tla).
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3.2.2.5.5. Alegoria visual

En ultimo lugar, la Alegoria (Whiston Spirn, 1998, p. 229) se ofrece a la construccién de
significados mediante una sucesion de metdforas que permiten componer y desarro-

llar un ideario complejo, conformando una metdfora de metdforas: “is an extended
metaphor, a story that can be read on more than one level, whose purpose is to enlighten
and instruct” [es una metdfora extendida, una historia que puede ser leida en varios
niveles, cuyo propdsito es iluminar e instruir] (p. 229).

La produccion fotogrdfica de Paco Gdmez se define entre el estilo documental y la
busqueda de la abstraccion. Estas imdgenes empleaban la arquitectura como soporte
para la reflexion artistica, destacando pequefios fragmentos del paisaje construido, a
priori insignificantes, pero que logran evidenciar el paso del tiempo y su relacion con el
abandono y el deterioro de los elementos urbanos y arquitectonicos. Este es el caso de
la fotografia Cristo (1959). En ella, las manchas provocadas por la humedad provocada
seguramente por las filtraciones de una tuberia bajante adosada a la fachada, ya
desmontada en la imagen, determina unos cambios de tonalidad en la pared que se
asemejan a una cruz latina dispuesta en vertical, perfectamente centrada en el lienzo de
pared en el que se genera. La carga poética no se centra en la fragilidad de la pared y en
las formas casuales que se crean, que también, sino que mds alld de la superficialidad
aparente nos remite d la cruz como uno de los simbolos mds representativos y reprodu-
cidos de la cristiandad, vinculdndose intima e inseparablemente a la forma geométrica
gue lo representa. De manera rotunda, Walker Evans situa la cruz estratégicamente con
fines alegdricos en A Graveyard and Steel Mill in Bethlehem, Pennsylvania (1935).



Definicion visual. Autor (2020). La alegoria como recurso visual.
Fotoensayo explicativo formado de izquierda a derecha y de arriba a abajo por una cita visual (Whiston Spirn (20T1b), formado o su vez por dos fotografias
de la autora, realizadas en junio de 1988 en el monte Uluru y donde queda reflejada la “sombra de la Tierra” (Whiston Spirn, 2014, p. 259);
y un par visual explicativo formado por dos citas visuales (Evans, 1935b; Gdmez, 1959a).






Fotoconclusion. Autor (2020). La estética arquitectdnica implementada por la fotografia.
Par visual metaférico compuesto, de izquierda a derecha, por una cita visual (Genet Verney, 2015¢)
y una fotografia del autor, El croquis como objeto estético, 2019, con cita indirecta (Coderch, 1951).
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Titulo visual. Autor (2021). Bernard Rudofsky y Architecture Without Architects: la fotografia como medio para la indagacidn arquitecténica.
Fotoensayo interpretativo compuesto de izquierda a derecha por una cita visual (Petersen, 1964a) y una fotografia del autor,
El catdlogo de AWA como forma de divulgacidn de su pensamiento (2021), con cita visual indirecta (Rudofsky, 1964, portaday).
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3.2.3. Arquitectura sin arquitectos: Bernard Rudofsky

Esta exposicion es el anticipo de un libro sobre el tema, un medio para expresar
la idea de que la filosofia y el conocimiento de los constructores andnimos
constituyen la mayor fuente de inspiracion arquitectonica del hombre industrial.
(Rudofsky, 1964 [2020, p. 23])

Si tuviéramos que localizar uno de los primeros momentos en los que se incorpora la
fotografia como lenguaje expositivo y argumentativo a la critica de la arquitectura
tendriamos que remontarnos a la exposicion Architecture without architects [Arquitectura
sin arquitectos] (en adelante, AWA), organizada por el Museo de Arte Moderno de Nueva
York (MoMA) y celebrada entre el 9 de noviembre de 1964 y el 7 de febrero de 1965. La
publicacién Architecture without architects: An introduction to nonpedigreed architecture
[Arquitectura sin arquitectos: Una breve introduccion a la arquitectura sin pedigri*®] elude
el enfoque canonico eurocentrista que hasta entonces habia dirigido la historiografia

de la arquitectura, proponiendo un nuevo entendimiento de la disciplina como un arte
de la construccidn, encontrando rasgos identitarios caracteristicos en las arquitecturas
vernaculares propias de entornos locales y periféricos que merecen ser destacados.

Rudofsky, a través de AWA, nos ofrecié una nueva forma de discurso critico para la
arquitectura, ademds de una nueva manera definir y entender la arquitectura, haciendo
del archivo fotografico y de la narrativa visual las claves de una reflexién posmoderna
con la que repensar los fundamentos de la arquitectura contempordnea.

40
Segun la edicion al castellano editada por la Editorial Universitaria de Buenos Aires (1972).



Resumen visual. Autor (2020). La divulgacién fotogréfica de la arquitectura: AWA.
Fotoensayo explicativo compuesto por, arriba, una fotografia del autor, El catdlogo como medio expresivo (2020)
con cita visual (Rudofsky, 1964, figs. 53-54), y dos citas visuales (de izquierda a derecha: Petersen, 1964b, 1964c¢).
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Desprovista de prejuicios geogrdficos y culturales que pudieran malinterpretar esta
nueva imagen de la arquitectura, la muestra consigue reconocer contextos constructi-
vOs que hasta entonces permanecian ocultos y que evitaba que su conocimiento fuese
aprovechado. AWA se presenta como una compilacion de arquitecturas que comparten
su cardcter tradicional, resultado de una herencia constructiva continuada por colecti-
vos y sociedades que entendieron, valoraron y fomentaron esa experiencia derivada de
la tradicidn. El valor de estas construcciones no ha sido comprendido hasta una época
reciente, siendo reconocidas aqui como elementos destacables y merecedores de respeto,
valoracion y cuidado.

El comisario de esta exposicién es Bernard Rudofsky (1905-1988), arquitecto de
formacion y quien desarrolld una intensa carrera profesional como fotografo, editor,
investigador y profesor de arquitectura en la Universidad de Yale o el MIT, entre otras
instituciones destacables. Ademds del comisariado de la muestra, es responsable de

la edicidn de la publicacion que la acompaia, que llegaria a convertirse en una de las
publicaciones fundamentales de la arquitectura de la segunda mitad del siglo XX. Este
proyecto se enmarca en el periodo en el que Rudofsky colabora con el Departamento de
Arquitectura y Disefho del MoMA, desarrollando tareas de comisariado, disefio y montaje
expositivo entre 1944 y 1965. Arthur Dexler, director de dicho departamento, le propuso
en aquel momento que organizara una serie de exposiciones cuya temdtica quedaba a
eleccion del comisario, lo que a posteriori permite evidenciar los intereses de Rudofsky
por el diseno y la arquitectura tradicionales y sus valores locales y regionalistas. En este
periodo se organizan, entre otras, Are Clothes Modern? (1944-1945), Roads (1961), Stairs
(1963), AWA (1964), y Streets, Arcades and Galleries (1967, aunque fue cancelada).

Arquitectura sin arquitectos intenta echar por tierra nuestros limitados conceptos
sobre el arte de la construccion introduciéndonos en el desconocido mundo de la
arquitectura sin pedigri. Es tan poco conocido que ni siquiera podemos darle un
nombre. A falta de una denominacion genérica, la llamamos verndcula, andnima,
espontdneq, indigena, rural, dependiendo del caso. (Rudofsky, 1964 [2020], p. 14)

Los trabajos de preparacion de cada una de las muestras se articulan en base a una
investigacion visual que produce un montaje itinerante para su adaptacién a situacio-
nes diversas (Rossi, 2016, p. 217). AWA logra alcanzar una enorme eficacia comunicativa
gracias a su potencia visual, garantizando la universalizacion de sus ideas y plantea-
mientos. A pesar de que en un primer momento se plantease como una muestra de
cardcter pedagogico incluida en el calendario del MoMA, conseguird lograr un considera-
ble éxito de publico, hasta el punto de que las demandas de numerosos museos, tanto
estadounidenses como del resto del mundo, hicieron que la institucion planteara dos
versiones para agilizar la itinerancia del montaje expositivo. Durante once afos, estos dos
montajes fueron presentadas en un total de ochenta y cuatro localizaciones, contando
tanto museos como galerias de arte, en sesenta y ocho paises distintos®.

41
A Espana llega en 1968, siendo mostrada en la Biblioteca Nacional de Madrid entre el 7 y
el 20 de noviembre, para trasladarse a continuacion a Sevilla, donde se expone hasta el 13
de diciembre, haciendo participe a su audiencia del valor de las arquitecturas tradicionales
de la Peninsula Ibérica gracias a la inclusion de fotografias de los paisajes mediterrdneos
de Mijas y Mojacar, de los soportales y “calles cubiertas”, de los horreos gallegos o del
paisaje vinicola de Lanzarote.



Definicién visual. Autor (2020). El par fotografico como instrumento descriptivo en AWA.
Fotoensayo explicativo formado por tres fotografias del autor, El par visual segiin Rudofsky (2020), con sendas citas visuales
(de izquierda a derecha y de arriba a abojo: Rudofsky, 1964, figs. 38-39, T-112, 40-41).
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Su catdlogo fue traducido al francés, italiano, castellano, serbocroata y japonés (Rossi,
2016, p. 238). En 2020, Pepitas Editorial publicd una nueva edicion en castellano. La
version inglesa de 1964 es accesible en formato digital a través de la pdgina web del
MoMA*2. A pesar de ser censurada y tildada de subversiva por un sector instituciona-
lizado de la arquitectura que seguia promulgando la universalidad del Movimiento
Moderno (Loren y Romero, 2014, p. 15), AWA alcanzé un alto impacto internacional
gracias a lo radical de su propuesta, siendo su catdlogo un referente fundamental para
la historia de la arquitectura y por el que se acufia el término “vernacular” para designar
las formas de la arquitectura tradicional (Loren Méndez y Pinzén Ayala, 2016, p. 132).
Con esta propuesta, ademds, Rudofsky marcé un hito en la difusion y divulgacion del
pensamiento arquitectdnico, ya que no hace uso de revistas o publicaciones especializa-
das, habituales en los dmbitos disciplinares y académicos de la arquitectura moderna,
sino que convierte el museo a través de sus espacios Y recursos expositivas en un lugar
para la reflexion y el debate de cuestiones vinculadas con la arquitectura, acercandolas al
publico general (al menos, el que acuda al museo) de una manera mas efectiva.

Por supuesto, no entra en el dmbito de esta exposicion proporcionar una sucinta
historia de la arquitectura sin pedigri, ni siquiera esbozar su tipologia. Simplemente
deberia ayudar a dejar atrds nuestra vision restringida de la arquitectura oficial y
comercial. (Rudofsky, 1964 [2020], p. 17)

Rudofsky se forma como arquitecto en la Technische Hochshule de Viena, donde se
apostaba por un racionalismo y positivismo arquitectdnico que mostraba una adhesion
ad las nuevas formas técnicas y estéticas, marcando el punto de partida y el consiguien-
te desarrollo de su pensamiento arquitecténico (Rossi, 2016, p. 29). Todavia siendo
estudiante, sus inquietudes culturales le hicieron viajar hacia el sur, recorriendo Turquia,
[talia y Grecia. Su tesis le lleva a estudiar las bovedas de caidn de las islas Cicladas
(1929), donde descubriria un paisaje construido al que volverd de manera recurrente y
del que realizard primero diversas acuarelas y, mds adelante, algunas fotografias que le
acompanardn en sus proyectos de investigacion. Otto Wagner invitaba a sus estudian-
tes a que buscaran la inspiracion de la modernidad tanto en las grandes capitales como
en las arquitecturas andnimas (Rossi, 2016, p. 44) y, sin duda, este primer viaje por el
Mediterraneo despierta en él un nuevo interés por las arquitecturas anénimas, lo que le
llevaria a defenderlas, valorarlas y difundirlas a lo largo de su carrera profesional y vital,
decidiendo instalarse en Italia en 1932.

Entre 1937 y 1938 fue editor de la revista italiana Domus, junto al también arquitecto

Gio Ponti, sirviendo de plataforma de difusion para sus ideas (Lafuente, 2015, p. 257).
Durante esta época también desarrollaron varios proyectos que, aunque no se llegaran a
realizar, supusieron una revision del modelo de vivienda tradicional mediterranea y de los
modos de habitar domésticos en clave de modernidad, compartiendo ambos su interés
por la recuperacion de los lenguajes histdricos en un momento en el que la arquitectura
buscaba redefinir su presente sin ligaduras al pasado.

Rudofsky sabia como mirar en las profundidades de la arquitectura para captar
su movimiento perpetuo (...). Ese movimiento que exalta las excepciones y, sobre
todo, conecta la arquitectura con la tierra, el clima, la produccion y los simbolos.
(Ferlenga, 2014, p. 151)

42
MoMA (2020). Architecture without architects. The Museum of Modern Art.
https://mo.ma/3xNOAX9



Definicion visual. Autor (2020). El par fotogrdfico como instrumento interpretativo en AWA.
Fotoensayo explicativo con tres fotografias del autor, El par visual segiin Rudofsky (2020), con sendas citas visuales
(de izquierda a derecha y de arriba a abajo: Rudofsky, 1964, figs. 51-52, 48-49, 153-154).
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Através del discurso mantenido en AWA, continuado mads adelante en The prodigious
builders: notes towards a natural history of architecture with special regard to those species
that are traditionally neglected or downright ingnorant [Los constructores prodigiosos:
apuntes hacia una historia natural de la arquitectura con especial atencion a aquellas
especies tradicionalmente olvidadas o completamente ignoradas] (1977), Rudofsky
defendio que los valores del disefio y las técnicas que desarrollan las culturas tradicio-
nales y “primitivas” mantienen su vigencia en la contemporaneidad, dado que sus
soluciones seguian en uso fuera de los dmbitos estrictos que definié para si misma la
arquitectura moderna. Reformulando el concepto mismo modernidad, estas construc-
ciones servirian como elementos inspiradores para el desarrollo de nuevos productos que
aspiren a recuperar la escala humana en el contexto de las sociedades industriales de la
segunda mitad del siglo XX.

Este posicionamiento se ve fortalecido por sus innumerables viajes por el mundo, que
le sirven como aprendizaje experiencial para conocer, valorar y difundir las multiples
expresiones culturales de las que ha sido capaz el saber humano, transmitido, revisado
y actualizado de generacion en generacion. La preparacion de AWA le llevo a recorrer
ocho paises (Bergera, 2014b, p. 187). El arquitecto valora especialmente la estética de lo
esencial, manteniendo una posicidn critica frente al modelo rupturista, uniformizador y
limitante que representd la arquitectura del Movimiento Moderno.

Se puede aprender mucho de la arquitectura antes de que se convirtiera en un arte
de expertos. Los arquitectos sin formacion en el espacio y el tiempo -los protago-
nistas de esta exposicion- demuestran un talento admirable para acomodar sus
edificios en entornos naturales. En vez de intentar «conquistar» la naturaleza, tal
como solemos hacer, aceptaron las particularidades del clima y los desafios de la
topografia. (Rudofsky, 1964 [2020], p. 18)

Paraddjicamente, la figura de Rudofsky alcanza el final del siglo XX en un discreto
segundo plano, casi olvidado (Fernandez Galiano, 2007), alejado no sélo de la arquitec-
tura maquinista de la modernidad, sino también de los artificios que caracterizaron la
posmodernidad y que han marcado las generaciones de profesionales de la arquitectura
encargados de refundar la arquitectura contempordnea: “Esto fue asi por culpa de un
fendomeno tan tipico del siglo XX como era anular direcciones «andémalasy y consolidar
supuestas certezas” (Ferlenga, 2014, p. 151). Su imagen de la arquitectura se escapa del
encasillamiento histdrico, la normalizacion y la representatividad, encontrando en la
tradicidn constructiva las logicas de la funcion, el hdbito, la simbologia y la necesidad.

Sobre el pensamiento y el legado de Rudofsky se han desarrollado diversos estudios y
proyectos de investigacidn, entre los que destacan las aportaciones de Andrea Bocco
Guarnieri (2003), Felicity D. Scott (2016), Ugo Rossi (2016), junto a las exposiciones
“Lessons from Bernard Rudofsky” [Lecciones de Bernard Rudofsky], organizada por el
Architekturzentrum de Viena (2007), el Canadian Center of Architecture de Montreal
(2007) y el Getty Center de Los Angeles (2008); y “Bernard Rudofsky: Desobediencia
critica a la Modernidad, Arquitectura sin arquitectos , 50 afos después”, organizada en el
Centro José Guerrero de Granada y comisariada por Mar Loren y Yolanda Romero (2014).
En este caso, los catdlogos de dichas exposiciones son una oportunidad para acercarnos
a su produccion visual, tanto a nivel arquitectdnico como fotogrdfico, ademds de reunir
distintas voces que revisan la polifacética mirada de Rudofsky.



Definicion visual. Autor (2020). El fotoensayo como instrumento descriptivo en AWA.
Fotoensayo explicativo con tres fotografias del autor, El fotoensayo segin Rudofsky (2020), con sendas citas visuales
(de izquierda a derecha y de arriba a abajo: Rudofsky, 1964, figs. 55-57, 71-74, 16-18).
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3.2.3.1. Rudofsky y la fotografia

Coleccionar fotografias es coleccionar el mundo.(...) Las fotografias son en efecto
experiencia capturada y la camara es el arma ideal de la conciencia en su talante
codicioso. (Sontag, 1973 [2006], p. 15)

AWA logra que estas arquitecturas conecten con el publico de una manera emocional a
través de la potencia de su discurso visual y fotogrdfico, alcanzando no solo la presen-
tacion del tema sino la sensibilizacion con las problemdticas a las que se enfrentan este
tipo de formas construidas al explotar las capacidades narrativas del medio fotogrdfi-
co. El discurso visual se encarga de presentar los resultados de su investigacion sobre

las arquitecturas verndculas, definiendo una estructura en la cual el discurso escrito se
desarrolla en paralelo al fotogrdfico sin limitarse a la ilustrar o ejemplificar los conceptos
presentados por las palabras. Como resultado de una investigacion artistica, la narrativa
fotografica combina el rigor del planteamiento cientifico con el poder evocador y metafo-
rico de la creacion artistica, logrando comunicar sus ideas a través de la persuasion.

They deal with architecture as a tangible expression of a way of life rather than as
the art of building. Moreover, the material at hand is presented from the natura-
list's point of view as distinct from that of the historian [Se ocupan de la arquitec-
tura como una expresion tangible de una forma de vida mds que como el arte de
construir. Ademds, el material en cuestion se presenta desde el punto de visa del
naturalista como distinto al del historiador]. (Rudofsky, 1977 [1979], p. 5)

Esta narrativa, que aspira a superar la 1dgica secuencial y hereditaria con la que se
enfrenta de manera tradicional la historiografia de la arquitectura, desarrolla un método
que podria ser el reflejo arquitectonico de los planteamientos con los que Aby Warburg
proponia para reinterpretar la historia del arte a lo largo de la década de 1920, identi-
ficando temas, conceptos y patrones visuales recurrentes en el estudio de las relacio-

nes que pueden aparecer entre imdgenes de distintos periodos y contextos culturales
(Ferlanga, 2014, p. 151). La investigacion desarrollada por Giuseppe Pagano sobre la
arquitectura rural y popular como alternativa al lenguaje arquitecténico racionalis-

ta acaba materializandose en una exposicion durante la 6.2 Trienal de Mildn en 1936,

por lo se considera un antecedente clave del posicionamiento intelectual de Rudofsky
(Ferlenga, 2014, p. 154; Bergera, 2014b, p. 187). Su propuesta para una “historia natural de
la arquitectura” aspira a superar las premisas disciplinares y reflexionar de manera mas
amplia sobre las sociedades, sus multiples expresiones culturales y el aporte decisivo

que pueden hacer a las multiples problematicas de las sociedades posindustriales en el
marco de la posmodernidad: “It goes to the roots of human experiencie and is thus of
more than technical and aesthetic interest” [Va a las raices de la experiencia humana y,
por lo tanto, tiene un interés mds alld de lo técnico y estético] (Rudofsky, 1977 [1979], p. 9).

Por supuesto, no entra en el dmbito de esta exposicion proporcionar una sucinta
historia de la arquitectura sin pedigri, ni siquiera esbozar su tipologia. Simplemente
deberia ayudar a dejar atrds nuestra vision restringida de la arquitectura oficial y
comercial. (Rudofsky, 1964 [2020], p. 17)



Definicion visual. Autor (2020). La serie muestra como instrumento descriptivo en AWA.
Fotoensayo explicativo con tres fotografias del autor, La serie segtin Rudofsky (2020), con sendas citas visuales
(de izquierda a derecha y de arriba a abajo: Rudofsky, 1964; figs. T19-121, 95-98, 151-152).
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Bernard Rudofsky emplea la cdmara de manera activa para acercarse a las multiples
realidades que explora en sus viajes, generando un extenso archivo visual y vital que es
entendido como una fuente de datos para su estudio continuado. Las colecciones del
Getty Research Institute® albergan unas 5500 diapositivas en color que se corresponden
con sus viajes por italia, Francia, Espana y Portugal, Austria, Malta, Inglaterra, Holanda,
Rumania, Checoslovaquia y Yugoslavia; Grecia y Estados Unidos, Marruecos, Turquia y
Japon, junto a 33 cuadernos de viaje, con anotaciones y dibujos. Iiaki Bergera (2014b,

p. 181) considera que las fotografias de Rudofsky no son ni “buenas” ni “rigurosas”
(Bergera, 2014b, p. 181) debido a sus carencias técnicas y su ausencia de un lenguaje
estético determinado, justificdndose en que su interés no se centra tanto en la calidad
artistica de la fotografia como en lo que la imagen es capaz de expresar: “No hay en
Rudofsky obsesion alguna por el medio, sino solo el disfrute de saber que el ojo es capaz
de capturar con la cdmara lo que ve para después poder contarlo” (p. 190). Aimacena-
dos, analizados, estudiados, y catalogados, sus fotografias permanecen latentes para,
llegado el momento, ser revisadas, publicadas o expuestas. De esta forma se compone
un mapa conceptual transnacional que construye la definicidn compleja de la “arquitec-
tura hecha sin arquitectos”, haciendo del viaje una experiencia de aprendizaje y de la
fotografia un medio para almacenar su conocimiento en una estrategia compartida por
otros arquitectos como Pawson (2012, 2017) o Jiménez Torrecillas (2006):

Hay que ejercer cierta critica sobre lo que otros transmiten. No porque le vamos a
desatender la vivencia de nuestros maestros, sino porque el criterio propio se forja
fundamentalmente a través de la experiencia directa. Es por ello fundamental la
experiencia del VIAJE. (Jiménez Torrecillas, 2020, p. 10)

Esta forma de viaje como indagacién visual determind la imagen de la fotografia
monumental que comenzo a desarrollarse desde mediados del siglo XIX. Estas nuevas
formas de creacion logran hacer de la arquitectura un motivo fotogrdfico que instaura

la fotografia de arquitectura como un género propio que, sin duda, determinard nuestra
educacion visual en arquitectura y la manera en la que dirigimos nuestra mirada
arquitectonica desde entonces (Pérez Gallardo, 2015). Desde la aparicion de la fotografia,
nuestro pais se convierte en un territorio de interés para la exploracién fotografica gracias
a nuestro rico y diverso patrimonio arquitectonico, enfrentado desde una nueva forma
de romanticismo visual en el que las huellas géticas y musulmanas se convierten en un
nuevo objeto de deseo (Pifiar Samos, 2009; Rodriguez Ruiz y Pérez Gallardo, 2015). Este
movimiento genera un nuevo programa iconogrdfico alrededor de su imagen, haciendo
que la fotografia se convierta en una forma de registro y documentacion fundamental en
proyectos vinculados con el patrimonio construido. De la mano de la fotografia arquitec-
tonica, florece una nueva forma de comercio fotografico que hace que profesionales
extranjeros, como el britdnico Charles Clifford o el francés Jean Laurent, se asentaran en
Espaia, desarrollando la documentacion de obras de arte de colecciones y museos, asi
como de monumentos y paisajes histdricos, por lo que se logra difundir la imagen de
nuestro patrimonio cultural por todo el mundo (Pérez Gallardo, 2015. p. 48).

La identidad visual de la arquitectura espafola también se compone mds alld de la

fotografia documental gracias a las aportaciones de enfoques mds sociales y antropold-
gicos, como la mirada de la Espaia republicana de Henri Cartier-Bresson en su viaje por
Barcelona, Sevilla, Valencia, Alicante y Madrid (1933), la imagen de la sociedad espafiola
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Bernard Rudofsky papers, ca. 1910-1987, The Getty Research Institute, Los Angeles, Acces-
sion no. 920004 http://hdl.handle.net/10020/cifa920004



Definicién visual. Autor (2020). El fotoensayo como instrumento explicativo en AWA.
Fotoensayo explicativo con tres fotografias del autor, El fotoensayo segin Rudofsky (2020), con sendas citas visuales
(de izquierda a derecho y de arriba a obajo: Rudofsky, 1964, figs. 148-150, 113-115, 61-63).
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reflejada por Robert Capa en el contexto de la Guerra civil, la Valencia de Robert Frank
(1949-1950), o la Sevilla de Brassai (1950), asi como el reportaje “Spanish village” que
Eugene Smith publica en Life (1951).

Souvenir, documento, fuente de inspiracion... la fotografia de arquitectura en
albumes, colecciones, catdalogos comerciales o incorporada en la ilustracion de
libros, segun fue aumentando su presencia, continuaria educando la mirada

sobre los edificios, de tal manera que condiciond incluso la produccion mds
privada de aquellos que al contemplar estos lugares -que previamente conocian
por la fotografia-, reprodujeron con su cdmara los mismos codigos lingUisticos,
con encuadres, motivos y perspectivas, repitiendo un ritual que otorgaba mds
veracidad cuanto mds se parecia a las imdgenes previamente realizadas por otros.
(Pérez Gallardo, 2015. p. 52)

Desde los dmbitos de la arquitectura, los miembros del GATEPAC serdn los que reivin-
diquen la arquitectura verndcula mediterrdnea desde mediados de la década de 1930
como una via para la modernizacion de la disciplina en Espaiia, estableciendo una linea
de continuidad entre esta tradicidén constructiva y el Movimiento Moderno basada en su
concepcion estética y sin profundizar en las problematicas propias de la construccion
histérica (Almarcha Nufez Herrador, 2011, p. 190). Los nimeros 18 y 21 (1935 y 1936) de
la revista A.C. Documentos de Actividad Contemporanea, publicada por el GATEPAC, se
centra de manera monogrdfica en esta cuestion, tratada desde la fotografia, el dibujo
y el texto escrito. La fotdgrafa Margaret Michaelis (Lopez Rivera, 2013, 2015) era la
encargada de difundir la imagen de la arquitectura moderna espafiola a través de A.C,
por lo que serd una de las responsables de formalizar estos discursos.

Parte de esta documentacion surgiria de un viaje por Andalucia compartido con Josep
Lluis Sert y Josep Torres Clavé que les llevo a visitar las provincias de Cérdoba, Cadiz,
Cordoba, Almeria, Sevilla y Mdlaga, publicdndose sus resultados en el numero 18 de
A.C. que se dedico a presentar las caracteristicas tradicionales de las poblaciones del
ambito mediterrdneo y a defender que la arquitectura moderna puede fijar sus raices
en la arquitectura mediterrdnea dada la racionalidad de sus planteamientos, la simpli-
ficacion de sus volumenes construidos y cubiertas planas y la blancura otorgada por el
encalado. La publicacién sumard, ademds, fotdgrafas realizadas en Barcelona, Ibiza,
Menorca y Formentera. Actualmente, estas imdagenes forman parte de los fondos de la
Fundacio Joan Miro, el Colegio de Arquitectos de Cataluiia y en la National Gallery de
Australia. Esta idea de continuidad entre pasado y el presente construido serd explorada
por el fotédgrafo Fernando Alda en su proyecto “Blanco sobre blanco” (2020), en el que
compara los resultados de su trabajo como fotdgrafo de arquitectura contempordnea
con un nuevo estudio sobre las arquitecturas encaladas de Andalucia.

La relevancia de esta valoracion mediterrdnea hecha por el GATEPAC se justifica,
ademads, por la relacidon que establece Sert con Rudofsky, como viene a reconocerse en el
apartado de agradecimientos de AWA. Alli se destacan las “entusiastas recomendacio-
nes” (Rudofsky, 1964 [2020], p. 1) hechas por Walter Gropius, Pietro Belluschi, Josep Lluis
Sert, Richard Neutra y Gio Ponti, entre otros; pertenecientes todos a esa generacion de
artistas europeos que, junto Marcel Breuer, Louis |. Kahn y al propio Rudofsky, logran una
posicion destacada en el panorama de la arquitectura norteamericana en la segunda
mitad del siglo XX.



Definicion visual. Autor (2020). El fotoensayo como instrumento interpretativo en AWA.
Fotografia independiente a partir de una fotografia del autor, El fotoensayo segun Rudofsky (2020), con cita visual indirecta (Rudofsky, 1964, figs. 19-21).
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Argumentacién visual 1. Autor (2020). El discurso del GATEPAC a través de la mirada de Margaret Michaelis.
Fotoensayo interpretativo formado por, de izquierda a derecha, por un par visual interpretativo (arriba y abajo: Michaelis, 1935a; GATEPAC, 1935, pp. 14-15)
y un par visual deductivo (arriba y abajo: Michaelis, 1935b; GATEPAC, 1935, pp. 23-25).
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Por su parte, Lucien Hervé descubrid la arquitectura popular mediterrdnea en varios
viajes por Espana motivados por un encargo para documentar El Escorial. Su aparien-
cia, semenjante a la arquitectura que realizara Le Corbusier a lo largo de la década de
1920 y que tan bien conocia, le hizo interesarse por la tradicion constructiva y reconducir
su proyecto para contraponer las Espafias blanca y negra (Bergera, 2019). Sus fotogra-
fias logran abstraerse tanto del espacio como del tiempo al que pertenecen, reflejando
“una identidad simple y bien definida que ha fascinado a los artistas desde el siglo XIX”
(luliano, 2019, p. T).

La carga experiencial y vivencial de las arquitecturas andnimas de Rudofsky le
impulsan a recorrerlas de forma que, aunque finalmente seleccione una imagen,
serdn en muchas ocasiones 45 las que, desde distintos espacios y dngulos de
recorrido, constituyan un relato dindmico y cinematogrdfico que va también desde
lo general hasta lo concreto y particular. (Bergera, 2014b, p. 191)

Las fotografias de Rudofsky se organizan metddicamente en tres escalas arquitecto-
nicas que exponen semejanzas y diferencias en base a la calle, ciudad y territorio: “Su
fotografia transita asi entre la fotografia del paisaje y documental, y excepcionalmente
de arquitectura” (Loren y Pinzén-Ayala, 2016, p. 133). La calle serd merecedora de un
estudio especifico por parte de Rudofsky, dando lugar a la publicacion Streets for People:
A primer for Americans [Calles para personas: Una cartilla para estadounidenses] (1969),
en la que el autor es, ademdas, el responsable de la documentacion fotogrdfica incluida.
Sus imdgenes presentan la calle como un espacio habitado, dindmico, en las que los
matices y la materializacion de suelos y techos construyen un espacio publico pero que
es entendido como propio por parte del habitante. La ciudad, por su parte, es explorada
desde una mirada lejana, como las fotografias de Mojdcar realizadas por Ortiz EchagUe.
Este cruce de miradas entre el fotdgrafo espanol y Rudofsky se hace explicito en Vélez
Blanco, cuyo marco de representacion comparten ambos autores y que fue publicada

en The prodigious builders (1977, p. 207), lo cual nos permite analizar Rudofsky en clave
refotogrdfica, dado que, en ocasiones, persigue reinterpretar las imdgenes que alguien ha
realizado previamente sobre alguno de sus temas de interés, tal y como afirma Bergera
(2014b, p. 193):

Las fotografias de esos castillos, pueblos y paisajes que ilustran esas publicaciones
se convierten en fantasmas que se agolpan en su imaginario masque que, una
vez visitados los lugares, los exorciza sustituyendo esas imdgenes por las de sus
propias fotografias.

Las necesidades de organizacion, ritmo y espacio que imponen las publicaciones o

una exposicion, como es el caso, hacen que se seleccione una Unica fotografia para
representar al todo arquitectdnico al que pertenece. En el discurso de AWA, son contadas
las ocasiones en las que se ofrecen varias vistas de un mismo elemento, como ocurre

en el caso del triptico de fotografias que presentan un poblado de la regidn historica

de Svanetia, en el Caucaso, dos de las cuales realizadas por William O. Field para la
American Geographical Society en 1929 (Rudofsky, 1964, il. 65-66), las que Ortiz Echague
toma de la colina de Mojacar (Rudofsky, 1964, il. 38-39), o el diptico de la Plaza Mayor
de Garrovillas, en Cdceres, realizadas por Rudofsky durante su visita a Espafia en 1963
(Rudofsky, 1964, il. 71-73). Estas fotografias, entendidas como breves series fragmento,
aportan distintos encuadres para completar una imagen conceptual sin verse restringidas
por logicas de continuidad espacial o secuenciacion temporal.



Argumentacion visual 2. Autor (2020). La superacidn de la imagen independiente para la exposicion y la argumentacion visual.
Par visual interpretativo formado por, arriba y abajo, una cita visual (Field, 1929)
y una fotografia del autor, Las villas fortificadas de Svanetia (2020) con cita indirecta (Rudofsky, il. 64-66).
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3.2.3.2. Aprendiendo de AWA

Muchas imdgenes se obtuvieron por casualidad o pura curiosidad por el tema,
ad lo largo de mds de cuarenta aios. Una serie metddica de viajes y muchos
anos residiendo en distintos paises, que han permitido estudiar la arquitectura
verndcula, forman la base de la exposicion. (Rudofsky, 1964 [2020, p. 25])

Este apartado se propone el andlisis del AWA (Rudofsky, 1964) segun las definiciones
planteadas para las estrategias e instrumentos visuales de investigacion basados en la
fotografia enmarcadas por la investigacion basada en las artes. Estas definiciones han
sido presentados y desarrolladas en el apartado tercero del capitulo de metodologia

de esta tesis, al que nos remitimos para un mayor desarrollo y especificacion. Para el
estudio de AWA, se revisardn las estructuras fotogrdficas que se presentan en la doble
pdgina del catdlogo, entendidas como unidades visuales que engloban tanto las bolsas
de texto como cualquier otro tipo de forma grdfica, entre las que aparecen varios apuntes
y plantas arquitectonicas que ayudan a especificar los temas tratados.

AWA se compone de 156 ilustraciones, incluyendo dibujos y fotografias. Analizadas
desde las composiciones visuales que organizan las dobles pdginas, la narrativa que
estructura sus fotografias emplean tres instrumentos visuales fundamentales: la fotogra-
fia independiente (6), el par visual (22) y el fotoensayo de hasta cinco imdgenes (29).

De este conjunto, 22 fotografias (14%) representan formas construidas en los paisajes
espafoles pertenecientes a José Ortiz Echague (8), cuyo fondo estd albergado en la
Universidad de Navarra, el Arxiu Mas (5), incorporado a la coleccion del Instituto Amatller
de Arte Hispdnico, la Hispanic Society of America (2) y la Oficina Nacional de Turismo (1).
Rudofsky, por su parte, aporta 21 fotografias propias (13.5%), ademds de la portada del
catdlogo editado en 1964, de las cuales 7 fueron realizadas en Espaiia, lo que demuestra
la importante vinculacion del arquitecto con un paisaje en el cual se asentaria en 1969
(Loren, 2014, Loren y Pinzén-Ayala, 2014), siendo Andalucia su principal objeto de estudio
fotogrdfico durante su etapa de madurez (Loren y Pinzén-Ayala, 2016, p. 133).

Esta investigacion fotogrdfica utiliza un extenso catdlogo visual sobre arquitectura,
paisaje y construccion tradicional. Rudofsky reconoce la complejidad de compilar esta
documentacidn, cuyos originales han desaparecido segun la nota de los editores de la
Ultima version en castellano fechada en 2020. Su trabajo ofrece una nueva lectura a

un conjunto de fotografias que fueron creadas por una infinidad de autores en distintos
procesos y que, bajo un mismo criterio conceptual y organizativo, adquieren nuevos
sentidos y significaciones gracias a la nueva narracion tedrico-visual. De esta forma, esta
aportacion de Rudofsky no solo resulta trascendental desde el punto de vista de la teoria
de arquitectura, sino que logra instaurarse como una nueva manera de hacer teoria de la
arquitectura, dejando que las palabras cedan espacio a la expresividad de las imdagenes
visuales y fotogrdficas. La importancia de este trabajo puede ser entendida desde un
triple enfoque. Por un lado, valora el papel de la fotografia como testimonio visual del
hecho arquitectonico y del paisaje construido. En segundo lugar, el catdlogo reivindica

el papel del discurso fotografico como estrategia argumentativa para la indagacion
artistica y arquitectonica hecha desde el dmbito institucional, en este caso desde el
MoMA, lo que ya otorga cierto reconocimiento tanto al autor como a los contenidos de la
propuesta. Y en tercer lugar, reconoce el papel de los fondos documentales y los archivos
fotograficos como herramientas para el pensamiento contempordneo en cuestiones
vinculadas con las artes y arquitecturas.



annnnng

Fotoconclusién 1. Autor (2020). La pertinencia de la mirada: AWA segin Lucien Hervé.
Par visual metaférico compuesto por dos citas visuales (arriba y abajo: Petersen, 1964d; Hervé, 1959b).
La imagen inferior pertenece al proyecto “Spanish popular architecture”, del fotografo francés.
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El catdlogo de American Photographs (Evans, 1938) ya se materializé en forma de
fotolibro, siendo un ejemplo inspirador para quienes decidan difundir sus fotografias mas
allg del dmbito expositivo y ofreciendo una solucién al catdlogo de la muestra comisa-
riado por Rudofsky que, aunque en el fondo explorase los dmbitos de la arquitectura
verndcula en el mundo, no dejaba se materializarse como una exposicion de fotografia
apoyada también en un fundamentado texto escrito que ayuda a ampliar y justificar la
incorporacion de las imdgenes segun las tematicas en la que se organizan.

El fotoensayo se comporta como una estructura versatil, dando cabida a fotografias
individuales y conjuntos de dos o tres imdgenes que describen, exponen e interpretan
determinados conceptos sobre el tema general de estudio. Las fotografias proceden

de diversas fuentes de informacion, entre las que aparecen colecciones de museos,
instituciones de cardcter cultural y organismos gubernamentales, asi como de creadores
como Martin Hesse o Yukio Futagawa junto a distintas imdgenes tomadas por el propio
Rudofsky, que aporta un total de veinte fotografias de distintos contextos del medite-
rraneo. Por su interés por la arquitectura verndcula como forma de expresion construc-
tiva particular de sociedades locales que se mantienen al margen o en la periferia del
proceso industrializador de los siglos XIX y XX, la investigacidon encuentra en la sociologia,
antropologia y la etnografia una fuente de informacion y documentacion esencial. Esto
lo demuestran las imdgenes obtenidas en museos y publicaciones especificas de estos
ambitos de las ciencias humanas y sociales. Podemos destacar, por ejemplo, las aporta-
ciones del francés Marcel Griaule (1858-1956), cuyas fotografias de la arquitectura dogén,
asi como otras de Africa central y occidental, documentadas como parte de su trabajo
como etndlogo y antropodlogo, son incorporadas a la investigacion. Se reconoce, ademds,
la autoria de José Ortiz Echagle, quien aporta ocho fotografias de la peninsula ibérica en
las que se presentan imagenes significativas de la Ciudad Encantada de Cuenca, Mojdcar
(Almeria) y los castillos de Sotalba (Avila), Salvanés (Madrid) y Montealegre (Valladolid).

Las fotografias, auténticas metdaforas de una lejana memoria colectiva, consti-
tuyen en su valoracidn conjunta un ejercicio pedagdgico y ético. Rudofsky nos
ensena a saber mirar: qué mirar y como mirarlo. (...) Rudofsky sienta cdtedra y
lo hace amablemente, mediante la persuasion humilde pero incontestable de su
argumentario visual. (Bergera, 2014b, p. 197)

Desde la cultura hipervisual contempordnea, la apuesta de AWA por el reciclaje visual y
fotografico se convierte, sin duda, en un manifiesto de posmodernidad al compaginar la
creacion visual con la prescripcion de imdgenes generadas por otras personas para crear
nuevos discursos que exploten la poliédrica simbologia artistica, dando cabida a nuevas
formas de autoria que continden exprimiendo el potencial significante de las imdgenes
visuales. En palabras de Fontcuberta (2010 [2017], p. 60): “Adoptar, pues, me parece un
cometido genuinamente posfotografico: no se reclama la paternidad bioldgica de las
imagenes, tan solo su tutela ideoldgica (es decir, prescriptora)”.

No deja de ser interesante, ademds, destacar como la fotografia cambia la manera de
mirar la arquitectura de Rudofsky quien, partiendo de la acuarelo, hiciera de la cdmara
una herramienta esencial de indagacion y para materializar su discurso. Sus archivos nos
permiten trazar hilos visuales que fortalecen esta idea, reconociendo rasgos de determi-
nadas construcciones verndculas en “la Casa” de Frigiliana, un ejemplo de “arquitectura
sin arquitecto” como interpretacion contempordnea de rasgos arquitectdnicos locales
(Loren, 2014, 36).



Fotoconclusion 2. Autor (2020). La continuidad en la mirada.

Fotocollage del autor, Velez Blanco como objetivo compartido (2020) generado con dos imdgenes,
transformadas en citas visuales indirectas (arriba: Ortiz Echagtie, ¢. 1926; abajo: Rudofsky, s.f. a), de Velez Blanco (Almeria).






Fotoconclusién 3. Autor (2020). La persistencia de la mirada: el paralelismo formal en la arquitectura vernécula.
Par visual deductivo compuesto, de izquierda a derecha, por una cita visual (Rudofsky, s.f. b)
y una fotografia del autor, Fortalezas de almacenamiento (2020) con cita visual (Rudofsky, 1964, il. 107).



LA PUERTA ABIERTA

08%

3.2.3.3. Reflexiones arquitectonicas a partir de la mirada de Rudofsky

Al construir el primer muro -seguramente para retener agua o tierra-, el hombre
cred el primer espacio a escala humana. (Rudofsky, 1964 [2020], il. 28)

Los cinco temas siguientes nos permiten condensar las ideas planteadas por Rudofsky
(1964, 1977) sobre la arquitectura como fendmeno en si mismo, sobre su relacién con el
territorio y sobre el vinculo que se establece con las sociedades que las habitan.

3.2.3.3.1. Sobre el paisaje

La arquitectura se convierte en una forma de mediacion de los colectivos humanos con
sus territorios, siendo la responsable de la definicidn de los paisajes culturales y cuyas
implicaciones se hace explicitas en la arquitectura verndcula por su intensa vinculacién

a los entornos: “(...) for what we call «primite» dwellings were dwellings governed by
ecoldgica factors” [lo que llamamos viviendas «primitivas» eran viviendas regidas por
factores ecoldgicos] (Rudofsky, 1977 [1979], p. 11). Su mirada renovadora viene a definir el
paisaje cultural como el resultado de la interaccion de los seres humanos con los entornos
naturales y, por tanto, refleja ideas derivadas de los modos de ocupacion del territorio asi
como de las formas de gestion de los recursos naturales que pueden caracterizar a cada
colectivo o sociedad.

El paisaje construido se convierte asi en un testimonio. Sus valores no se centran en su
formalizacion o la estética que persiguen, sino que buscan reconocer la eficiencia de sus
desarrollos como forma de encuentro equilibrado entre la naturaleza, como fuente de
recursos, y el ser humano, como agente constructor. Como afirmé Rudofsky (1977 [1979],
p. 235): “The vernacular is much more than a style; it is a code of good manners that has
no parallel in the urban world” [Lo verndculo es mucho mds que un estilo; es un codigo de
buenas prdcticas que no tiene paralelo en el mundo urbano]. Segun esta idea, el paisaje
es entendido como una obra colectiva, el resultado de un conglomerado acumulativo de
las multiples intervenciones realizadas por las sociedades en sus territorios, convirtiendo
lo urbano en un organismo complejo que se desarrolla adaptdndose de manera optimi-
zada a multiples circunstancias, regido por los aprendizajes derivados de la experien-
cia colectiva: “En la historia ortodoxa de la arquitectura se hace hincapié en el trabajo
del arquitecto; en esta exposicion [AWA] se subraya la importancia de la obra comun”
(Rudofsky, 1964 [2020], p. 17).

3.2.3.3.2. Sobre el limite

De ahi que una ciudad que aspire a ser una obra de arte deba ser tan finita como
un cuadro, un libro o una pieza de musica (...) Nuestras ciudades, con su ambiente
de futilidad, crecen con desenfreno, como un eczema arquitecténico que se
resintiera a todo tratamiento. (Rudofsky, 1964 [2020], p. 18)

Del discurso de AWA puede desprenderse la idea de colonizacion sostenible del territorio
a través de pequenas comunidades. Todos los ejemplos urbanos que reflejé su investi-
gacion se refieren a nucleos pequenos y claramente delimitados que, aparentemente,
se alejan mucho del entorno habitual del ser humano moderno (Rudofsky, 1964 [2020],
il. 37). El punto comun que comparten cada uno de esos ejemplos, mds alld de las
exigencias impuestas por cada entorno especifico, es el hecho de que la comunidad
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busca definir un dmbito propio, reconocible y diferenciado del resto del territorio, justifi-
cado en “la necesidad de definir los limites de una comunidad” (Rudofsky, 1964 [2020],
p. 18). Los valores particulares de cada una de estas localizaciones han sido vulnera-
dos al adaptarse a las necesidades del turismo, convertidos en la presencia tangible

de un pasado preindustrial y romantizado por su explicita humanidad en “pueblos de
postal” (Rudofsky, 1964 [2020], p. 17). Las transformaciones que introduce este cambio
de modelo econémico y urbanistico son, sin duda, un impacto irrecuperable para unas
sociedades que, a pesar de su resistencia y permanencia historica, deciden sumarse

a un supuesto motor de progreso y desarrollo que les incluye en una red internacional
de destinos supuestamente exdticos adaptados a demandas globalizadoras. Como la
costa mediterrdnea en general, con la espaiola y andaluza en particular: “Mojdcar, en la
provincia de Almeria, fue uno de los pueblos mds espectaculares de Espafa hasta que
lo descubri6 el turismo” (Rudofsky, 1964 [2020], il. 28), lo que provoco la suplantacion
de sus casas tradicionales (junto a sus habitantes) por nuevos apartamentos de aires
tradicionales, equipados con maravillosos muebles de lkea y aptos para Airbnb.

Los constructores andnimos no solo entendian perfectamente la necesidad de
limitar el crecimiento de una comunidad, sino que esta coincidia con su idea de los
limites de la propia arquitectura. (Rudofsky, 1964 [2020], p. 23)

3.2.3.3.3. Sobre el laberinto

El montaije expositivo de AWA acabd definiéndose como un laberinto formado por las
estructuras ligeras sobre las que se distribuirian los paneles de la muestra y que plantea-

ban un recorrido secuencial por la sala. La experiencia espacial que provoca este diseno,

del cual es responsable el propio Rudofsky, incorpora sin duda una de las claves reflexi- B
vas planteadas por su autor. Esta estructura permitia la organizacion libre de los conteni-

dos visuales y textuales en una composicion que no densifica cada uno de los planos
verticales, como si fuesen muros solidos. Los vacios que se generaban entre los conteni-

dos alcanzaban tanta importancia como los llenos, dado que permitian una suerte de

vistas transversales que generan nuevas asociaciones visuales.

De esta forma, se permite intuir qué ocurre en el resto del recorrido, sumar sus dindmicas
a la observacion de cada detalle, cruzar la mirada con las de otros visitantes y, como
muestran las fotografias de documentacién de la sala (Petersen, 1964a-d), convertirlos
en los elementos que completan el discurso visual en su idea de confrontar las solucio-
nes verndculas con una sociedad moderna que, en este caso, estuvo representada por
la poblacién de Nueva York. El montaje, en definitiva, rompia con la secuencia lineall

gue se suelen revelar los temas de una exposicion, en los que se dispone un punto de
inicio como presentacion, un conjunto ordenado como desarrollo y un punto final como
conclusion. Esta “desorientacion” (Scott, 2016) surge de la apuesta de Rudofsky por los
discursos fluidos en la busqueda de una nueva forma abierta con la que exponer ideas
artisticas desde una dptica pospositivista: “both the «elusivenessy of labyrinths that he
desired as well as their capacity to sustain a bodily inmersion and conflate idealism”
[tanto lo «esquivox de los laberintos que deseaba como su capacidad para sostener una
inmersion corporal y fusionar el idealismo] (p. 94).

Definicion visual (Pdgina siguiente). Autor (2020). Del laberinto
\ J g ) )
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La consideracion que Rudofsky hace del individuo es claramente posmoderna, superando
las premisas naturalistas, humanistas y racionalistas que marcaron el pensamiento de
principios del siglo XX: “Rather, it was the uprooted and visually dispersed subject of the
postindustrial age -a subject already immersed within such labyrinthe environments and
bombarded, or overloaded, with multiple channels of communication- that the installa-
tion implicity engaged™** (Scott, 2016, p. 95).

Rudofsky’s appeal to the labyrinth as an open-ended or liberality space could be
read, by the mind-1960s, as no longer figuring an effective mode of refusal in itself:
labyrinths were in many respects homologous to the dispersed forms of organi-
zation ant the less-visible forms of social regulation emerging within post-Fordist
capitalism and hence with its subjets’s modes of participation.*® (Scott, 2016, p. 107)

La idea del laberinto como espacio mistico se hace presente en nuestro imaginario a
través de las leyendas que se construyen alrededor de esta figura. Rudofsky en The
Prodigious Builders (1977 [1979]) plantea la idea de que son las cavernas y las canteras,
surgidas para abastecer de piedra las construcciones de las ciudades de la Antigledad,
las que se convierten en prototipos del laberinto mitoldgico, que surgiria como concepto
abstracto y geometrizado de un espacio natural o artificial de presencia imponente (p.
333). El laberinto arquitectdnico y urbano es definido, ademds, como una “aventura
estética” (Rudofsky, 1964 [2020], il. 80), que logra conformar un conjunto de espacios
intercomunicados de tal complejidad que supera la capacidad de entendimiento y
orientacion de quienes lo recorren, cargando de emocion la exploracion autonoma al
obligarnos a enfrentarnos a lo desconocido: “The single most terrifying ingredient of the
mythical labyrinth is darkness. Although dark spaces carry us right down to the realm
of the dead, darkness is far from being a destroyer of space. On the contrary, darkness
expands it”*® (Rudofsky, 1977 [1979], p. 329).

Modern communication devices and easy-to-follow signposts save us from losing
our way into and out of the most fearful of modern labyrinths, but they also are to
blame for our disenchantment with architectural space.* (p. 330)

44
Mds bien, fue el sujeto desarraigado y visualmente disperso de la era postindustrial -un
sujeto ya inmerso en esos entornos laberinticos y bombardeado, o sobrecargado, con
multiples canales de comunicacion- lo que implicaba la instalacién (traduccion propia).
45
La apelacion de Rudofsky al laberinto como espacio abierto o de liberalidad podria leerse,
en la década de 1960, como que ya no representaba un modo efectivo de rechazo en si
mismo: los laberintos eran en muchos aspectos homologos a las formas dispersas de
organizacién y las formas menos visibles de regulacion social que emergen dentro del
capitalismo posfordista y, por tanto, con los modos de participacion de sus actores (t. p.).
46
El ingrediente mds aterrador del laberinto mitico es la oscuridad. Aunque los espacios os-
curos nos llevan hasta el reino de los muertos, la oscuridad estd lejos de ser un destructor
del espacio. Al contrario, la oscuridad lo expande (t. p.).
47
Los dispositivos de comunicacion modernos y las sefiales féciles de seguir nos salvan de
perder el camino hacia y desde el mds temible de los laberintos modernos, pero también
son los culpables de nuestro desencanto con el espacio arquitectonico (t. p.).
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Ciertos espacios urbanos adoptan esta idea de laberinto precisamente por su cardcter
caotico o desorganizado, que puede identificarse con el esquema de medina drabe
tradicional y con los nucleos medievales que persisten en el dmbito mediterrdneo, como
en el barrio del Albaicin de Granada o la Juderia de Cérdoba. Sobre la experiencia en
estos laberintos urbanos, Rudofsky (1964 [2020], il. 80) destaca: “Estas fotografias solo
dan una idea de lo que se experimenta al atravesar pasajes en un complicado espacio
que estimula todos los sentidos (...). Todas estas experiencias configuran una aventura
estética que, a pesar de ser sencilla, se nos niega constantemente”.

3.2.3.3.4. Sobre lo esencial

La arquitectura verndcula puede identificarse por la “durabilidad y la versatilidad”.
(Rudofsky, 1964 [2020], il. 13)

Lo esencial surge del interés de Rudofsky por el detalle de la arquitectura verndcula,

en el que busca reconocer rasgos transculturales para entender como somos los seres
humanos como civilizacién. La arquitectura se asume asi como un reflejo del habitante,
de la misma forma que el paisaje se convierte en un simbolo de la sociedad, siendo el
elemento que se encarga de la mediacion del individuo con el resto de su colectivo y
consigo mismo. Las necesidades cotidianas han marcado el concepto de habitabilidad,
cargando de sentido cada detalle verndculo. Cada una de las soluciones se dirigen y
justifican por el nivel de bienestar en el espacio construido y que hace que su formaliza-
cion se desligue de estilos o tendencias al fundamentarse en ldgicas esencialistas. Por
adaptacion y confortabilidad, las arquitecturas han desarrollado sistemas basados en los
recursos del lugar para aprovechar y controlar las condiciones climaticas, anticipando el
catdlogo de soluciones técnicas y constructivas contempordneas con lucidez y eficacia: g
“Among the «primitive» solutions which anticipate our technology are prefabrication,
standardization of building components, flexible and moveable structures, floor heating,
air-conditioning, light control and elevators™*® (Rudofsky, 1964b, p. 2). Jiménez Torrecillas
entiende que la accion de luz natural determina la desarrollo mismo de la arquitectura,
afirmando (2011, 14:04):

(...) quizés nuestra cultura haya buscado mds penumbras acogedoras para
protegernos de los excesos de luz y quizds eso también diferencie nuestra forma
de entender el cobijo, la sensacion de proteccion que da la arquitectura, frente a
otras arquitecturas mds abiertas y que necesitan captar la escasa luz que tienen.

¢Codmo se aclimatan los espacios habitables? ;Qué soluciones se han desarrollado a

lo largo de nuestra historia para adaptarse a las condiciones del entorno? ;Pueden
trazarse paralelismos entre soluciones de lugares diversos? ;Cémo hemos disenado

los espacios para las funciones basicas del habitar? ;Como nos sentamos, descansa-
mos o dormimos? Rudofsky se refiere a “lo trivial” (1977 [1979], p. 290) cuando habla de
este tipo de soluciones tradicionales, a menudo vulgarizadas o desprovistas de valor
por pertenecer a este dmbito de lo cercano, de lo intimo, y que sin duda son las que
logran acondicionar los lugares habitados de manera controlada. Entre otras soluciones,
reflexiona sobre el concepto de cubierta plana como sistema constructivo tradicional

48
Entre las soluciones «primitivas» que anticipan nuestra tecnologia se encuentran la
prefabricacion, la estandarizacion de componentes de construccion, estructuras flexibles
y moviles, calefaccion por suelo radiante, aire acondicionado, control de iluminacién y
ascensores (traduccion propia)..



Definicion visual.

Autor (2020).

El paisaje como esencia arquitectdnica.

Par fotogrdfico interpretativo formado de izquierda
a derecha por dos fotografias del autor, Paisaje de la
Vega Alta, Chauchina (2020) y, Secadero en el Pago
Alto de Cullar Vega (2020).
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ligado a unos entornos fisicos y culturales muy concretos (mas allé de la universalizacion
propuesta por el Estilo Internacional). Un par visual explicativo le sirve para comparar dos
contextos aparentemente distantes entre si: un pueblo del Atlas en Marruecos (il. 244)

y otro, Pampaneria, en la Alpujarra granadina (il. 245). Ambos comparten una misma
tipologia doméstica que determina de forma caracteristica sus paisajes. Esta arquitectu-
ra verndcula, propia de las provincias de Granada y Almeria, define sus cubiertas como
techos planos, o “terraos”, construidos sobre vigas de madera, canizo y lajas de pizarra,
gue se cubren con una superposicion de capas de tierra para conseguir su impermeabi-
lizacidon y acabado. Los terraos son accesibles desde la calle y utilizados como espacio
auxiliar de la vivienda o el espacio publico. El pasado musulman y su herencia cultural,
aun tangible en el sur de la peninsula Ibérica, se ponen de manifiesto con esta fotografia.

3.2.3.3.5. Sobre la continuidad

Whatever its merits, the remembrance of mythical architecture ought to be
treasured in our shabby present, for it may yet inspire future builders.*® (Rudofsky,
1977 [1979], p. 335)

La continuidad de la arquitectura vernacular puede ser analizada desde tres niveles:
arquitectonico, social y conceptual. Entendida como un valor de unidad del urbanismo
tradicional, la continuidad queda representada en nuestro pais por los pueblos de Mijas
(Rudofsky, 1964, il. 55), Villahermosa (il. 56) o Casares (1977, il. 194), cuyas estructuras
surgen de la repeticion de un mismo lenguaje constructivo en la acumulacién de edifica-
ciones de una homogeneidad lo suficientemente diversa como para generar una imagen
de conjunto dindmica y espontdnea, gracias también a las variaciones que incorpora el
terreno sobre el que se asientan. Esta idea de unidad fragmentada, como apunta Loren
(2014, p. 34), acabard siendo una de las estrategias proyectuales de la Casa en Frigiliana.
A nivel urbano, la calidad y cualidad de la calle como espacio social, algo caracteristico
de los “paises con herencia oriental, como Espafia” (Rudofsky, 1964 [2020], p. 20), hacen
que el espacio urbano sea un dmbito de expansion de lo privado y una expresion de los
valores civicos de toda cultura. Por otro lado, a nivel conceptual, la arquitectura puede
ser entendida como una forma continua, “versdtil” (il. 13), que recoge los aprendizajes
alcanzados por los antecedentes y logra sumar su propio aprendizaje como legado para
el futuro. Como afirmdé Jiménez Torrecillas (2006, p. 40):

Desde esta perspectiva, en arquitectura no hay pasado ni futuro. Hay bueno y
malo, lo que has sido capaz de subsistiry lo que no. La capacidad de subsistir
crece a medida que lo hace su validez contempordnea, la contribucidon de esta en
cada presente.

A nivel visual, podemos hablar de continuidad en el tratamiento de la perspectiva que
hacen ciertas fotografias de localizaciones que le son de interés, entre las cuales destacan
las aportaciones de Ortiz Echagiie como referente clave para la mirada fotografica de
Rudofsky (Loren, 2014, p. 33). Continuidad en el tema, los espacios y las estrategias
fotograficas que también vinculardn la mirada de Rudofsky con las de Antonio Jiménez
Torrecillas, como vendrd a demostrar en El viaje de vuelta (2006).

49
Cualquiera que sean sus meéritos, el recuerdo de la arquitectura mitica debe ser atesorado
en nuestro lamentable presente, ya que aun puede inspirar a los futuros constructores
(traduccion propia).



Fotoconclusion 1. Autor (2020). Una casa “sin arquitecto”.
Par fotogréfico deductivo formado de arriba a abajo por con una cita visual (Rudofsky, 1969-1971c), con cita visual de tipo fragmento arquitecténico
(Rudofsky y Coderch de Sentmenat, 1969-1971), y una fotografia del autor, Arquitectura dsea (2020), con cita visual (Rudofsky, 1964, il. TN-112).






Fotoconclusion 2. Autor (2020). La fotografia como herramienta de proyecto.
Fotoensayo deductivo formado por tres fotografias del autor, de izquierda a derecha: La influencia vernacular (2014), La reinterpretacion posmoder-
na (2014) y La idea construida (2019), con sendas citas visuales indirectas (de izquierda a derecha: Rudofsky, 1967 c., 1969-71d, 1969-7le). La Ultima,
ademds, con cita visual fragmento arquitectdnico (Rudofsky y Coderch de Sentmenat, 1969-1971).
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3.2.4. El viaje de vuelta: Antonio Jiménez Torrecillas

El aspecto visual de una obra de arquitectura nos ofrece una primera aproximacion
al mismo, una capacidad de estudio intelectual y del andlisis de su materialidad.
Pero esta es una informacion siempre incompleta y aungue nos sirve de presen-
tacion y sea capaz de atraer nuestro interés, debe ser un paso previo a aquello

que con posterioridad debe darse y que es condicion fundamental: el comprobar

el sentimiento de experiencia vivencial que es la arquitectura, como concepto de
percepciones sensoriales en una realidad. (Jiménez Torrecillas, 2020, p. 10)

Antonio Jiménez Torrecillas (1962-2015), en adelante Torrecillas, desarrolla su carrera
profesional como arquitecto, profesor e investigador de la Escuela de Arquitectura de
Granada (ETSAG). Ademds de interesarnos por sus aportaciones construidas como
legado construido de su pensamiento arquitectonico, nos interesamos por la indagacion
artistica que desarrolla en el marco de su tesis doctoral, que puede entenderse como un
manifiesto del mismo pensamiento y que se titula El viaje de vuelta. El encuentro de la
contemporaneidad a través de lo vernaculo (2006), la cual estuvo dirigida por el arquitec-
to Alberto Campo Baeza®™.

50

Campo Baeza es Catedrdtico emérito de Proyectos de la Escuela de Arquitectura de
Madrid (ETSAM), Medalla de Oro de la Arquitectura 2019, otorgada por el Consejo Superior
de Colegios de Arquitectos de Espafia (CSCAE), y Premio Nacional de Arquitectura 2020,
convocado por el Ministerio de Transportes, Movilidad y Agenda Urbana del Gobierno de
Espafia: https://bit.ly/3y4VztB



Resumen visual. Autor (2020). El viaje de vuelta: la metéfora visual segin Torrecillas.
Fotografia independiente a partir de fotografia del autor, El ciprés virtual (2020) con cita visual (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 64).






Hipdtesis visual. Autor (2020). El viaje de vuelta: la tradicién constructiva como objeto de interés visual.
Fotoensayo interpretativo a partir de dos pares de citas visuales
(de izquierda a derecha: Ortiz Echage, c. 1935; Jiménez Torrecillas, 2006, pp. 67; y Jiménez Torrecillas, 2006, pp. 69; Rudofsky, s.f. ).
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3.2.4.1. La tradicion revisitada

La defensa de los valores que las arquitecturas vernaculares logran aportar al
pensamiento arquitectdnico contempordneo surge con las primeras voces criticas con el
proyecto de modernidad. Rudofsky abrid este debate a mediados de la década de 1960.
Su “arquitectura sin arquitectos” definio un catdlogo de expresiones construidas como
resultado de la accidn de las sociedades en los lugares en los que habitan. La fragilidad
de estos elementos, provocada por la falta de reconocimiento y proteccién, hace que
estas aportaciones sigan siendo necesarias para la defensa de los paisajes historicos

y el patrimonio cultural local, de especial relevancia en el caso concreto de la Vega de
Granada (Arredondo Garrido, 2021). En este momento, analizamos las aportaciones
realizadas por Torrecillas a comienzos del siglo XXI gracias a su tesis doctoral, reflejo de
su pensamiento arquitectonico y en relacidn con su propia obra construida, estableciendo
ese paralelismo entre tradicion y prdctica contempordnea. Su mirada critica evidencia la
eficacia de las soluciones constructivas heredadas, dada su capacidad de aprovecha-
miento de aquello que ofrecen los entornos en su adaptacion a las demandas proyec-
tuales. Las arquitecturas vernaculares se convierten aqui en una clave de gran relevancia
para el aprendizaje arquitectdnico contempordneo.

El viaje de vuelta. El encuentro de la contemporaneidad a través de lo vernaculo y es
defendida en la Escuela de Arquitectura de Granada en septiembre de 2006. El informe
final alcanza un total de 595 pdaginas organizadas en dos volumenes que presentan tres
capitulos para la explicacion del tema, donde la fotografia ocupa un espacio esencial
del planteamiento, exposicion y argumentacion de la investigacion. El autor remarca
que todas las fotografias incorporadas son propias, a excepcidon de una Unica cita
visual incorporada en el prélogo y atribuida a Alejando de la Sota, que presenta uno

de los dibujos del proyecto de urbanizacion en Alcudia (1984). Estos dibujos permiten
entender la arquitectura como “la cristalizacion de un fluido vital” (Navarro Baldeweg,
1997), mostrando una propuesta mds proxima a los modos de habitar que a las formas
habituales desde las que se proyecta la arquitectura (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 8),
convirtiendo la experiencia vital en el tema de reflexion de la disciplina.

Es el discurso fotogrdfico el que inicia e incita la presentacion del tema de estudio en el
prélogo de esta obra. Un par fotogrdfico enfrenta y relaciona la fachada de un secadero
de tabaco de Purchil, en la Vega de Granada, con la celosia que dispone Luis Barragdn
en el Convento de las Capuchinas Sacramentarias de Tlalplan, en Ciudad de México
(1952-1955), siendo laureado su arquitecto con el Premio Pritzker™ en su segunda edicion
(1980). Esta relacion no es casual, dado que Torrecillas destaca precisamente el papel
que las arquitecturas populares han jugado en el aprendizaje experiencial del arquitecto
mexicano Yy como, a partir de esa influencia, logré determinar una obra arquitectonica de
clara vinculacion geografica y cultural: “una forma de hacer hoy reconocida universal”
(Jiménez Torrecillas, 2006, p. 10).
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El Pritzker es un reconocimiento anual concedido por la Fundacion Hyatt y es el galardon
de mayor prestigio internacional con el que premiar a los profesionales de la arquitec-
tura. Rafael Moneo (1996) y el estudio RCR, formado por Rafael Aranda, Carme Pigem
y Ramon Vilalta (2017) son los representantes de la arquitectura espaiola en el listado
inaugurado por Philip Johnson en 1979.

https://www.pritzkerprize.com
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Esta doble referencia resulta esencial para entender la fundamentacion de la propuesta
de Torrecillas: la necesaria vinculacion del construir y el habitar derivada de Alejandro de
la Sota (Navarro Baldeweg, 2006, p. 118) junto a la valoracion de una memoria experien-
cial para redescubrir las aportaciones que las construcciones populares hacen al diseno
moderno y contempordneo, representadas por la obra de Luis Barragdn (Jiménez Torreci-
llas, 2006, p. 10). El objetivo expreso de su investigacion se propone aportar una memoria
visual de soluciones constructivas tradicionales, tanto a nivel urbano como arquitecto-
nico, que comparten un cardcter referencial con respecto a sus paisajes. Motivados por
logicas derivadas del encuentro de la necesidad, el conocimiento técnico y las posibili-
dades ofrecidas por el entorno, estas soluciones son alcanzadas mediante un didlogo
sensible con los lugares en transformacion, conformando una coleccion de “instantes de
un mundo que, por mucho que algunos piensen que estd destinado a desaparecer, nunca
nos abandonard” (p. 10).

Tras un prélogo formalizado como introduccion al tema, el texto se organiza en tres
capitulos. El capitulo | tiene por titulo “Conocimiento por observacion y reflexion” y,

ad su vez, se organiza en tres apartados: “Aprender de lo cercano: El saber de dénde
vienes, antes de saber a dénde vas” (pp. 16-47), “La arquitectura popular que nos rodea:
O la admiracién que sentimos por nuestros mayores” (pp. 49-177), y “Secaderos de
tabaco: Construcciones agricolas en la Vega de Granada” (pp. 179-261). Los dos ultimos
apartados se conforman por sendos discursos fotograficos. El primero de ellos ejerce

de presentacion a los rasgos vernaculares de las arquitecturas y los paisajes urbanos y
agricolas, estudiando principalmente elementos particulares de la provincia de Granada.
El segundo, presentado y justificado con un breve texto introductorio, hace un estudio
de caso sobre el secadero como forma arquitecténica particular, realizando un andlisis
tipoldgico multiescalar a través de la narrativa fotogrdfica. De esta manera, este primera
parte se centra en revisitar las arquitecturas cercanas para reconocerlas, con la intencion
de comprender y apreciar aquello que pueden aportar a los problemas de la contem-
poraneidad constructiva: “En estas realidades la precariedad no se entiende como una
limitacidn, sino como el Unico escenario para la accion. Aqui reside una de sus enseian-
zas” (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 183).
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El capitulo Il se titula “Conocimiento por comparacion” y presenta dos apartados: “La
alegria del viaje: Semejanzas y diferencias con nuestro modo de hacer” (pp. 269-275)

y “El desierto como experiencia arquitectonica” (pp. 277-301), donde se presentan de
manera fotogrdfica los paisajes del Wadi-Rum en Jordania, White Sands en Nuevo
México y el Sdhara africano, que anticipan el estudio de sus arquitecturas vernaculares
gue se desarrollard en el siguiente capitulo. El capitulo Ill se denomina “El hallazgo de la
contemporaneidad a través de lo verndculo” que organiza seis apartados relacionados
con distintas paisajes vernaculares: Arquitectura en tierra, el Pais Dogon, Nuevo México,
Mali, Marruecos y la Vega de Granada, desarrollado este ultimo a modo de discusion tras
la experiencia del vigje. En este capitulo se incluye ademds el apartado dedicado a las
conclusiones de la investigacion.

En estos constructores andnimos, a través de la expresion de lo comun, he recono-
cido también a la mayor parte de los arquitectos que me han interesado, a mis
maestros, a mis profesores y he querido, pues, reconocerme a mi mismo. (Jiménez
Torrecillas, 20086, p. 12)



Resultado visual 1.

Autor (2020).

La identificacion del espacio cercano: los secaderos de la Vega de Granada.
Coleccion de citas visuales formada por 38 imdagenes (Jiménez Torrecillas,
2006), ordenadas segun orden de aparicién en la referencia.




Resultado visual 2. Autor (2020). El viaje de vuelta a los secaderos de la Vega.
Coleccion de citas visuales formada por 36 citas imdgenes (Jiménez Torrecillas, 2006), ordenadas segun orden de aparicidn en la referencio.






Comentario visual. Autor (2020). Casas de Mali: casa con patio y pozo en Douentza.
Serie muestra compuesta 3 fotografias del autor, La celosia como fendmeno compartido (2020),
con sendas citas visuales (de izquierda a derecha: Jiménez Torrecillas, 2006, pp. 456-461).






Comentario visual. Autor (2020). Secadero en el Chorrillo, camino de Granada, Vegas del Genil.
Par fotogrdfico descriptivo formado por dos fotografias del autor, Las celosias segun la mirada de Torrecillas (2020),
la izquierda con cita visual indirecta (Jiménez Torrecillos, 2006, pp. 564-565) y la derecha con cita visual (Jiménez Torrecillas, 2006, pp. 566-567).
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3.2.4.2. Un viaje compartido

Considerando la creacién fotografica como un medio fundamental para su viaje de
vuelta, el discurso se organiza mediante una narracion fotogrdfica cuyos objetivos son
pretendidos a través de la incorporacion de la metdfora, la analogia y el simil para la
generacién de formas expresivas de pensamiento visual con el que exponer y debatir
ideas relevantes para el conocimiento arquitectonico. Segun afirmaron Barone y Eisner
(2012, p. 9): “arts based research uses the arts as a foundation for creating expressive
forms that enlighten” [la investigacién basada en las artes usa las artes como base para
crear formas expresivas que informan]. En el caso de la investigacion de Torrecillas, no se
trabaja artisticamente un tema para producir un objeto artistico, en este caso un discurso
fotografico, sino que emplea artisticamente la fotografia para conocer y profundizar

las realidades arquitectonicas vernaculares y su relacion con el pasado y el presente
humano, enfocando la arquitectura como una via para el pensamiento antropoldgico que
es reflexionado desde la propia disciplina y, en este caso, hecho desde una institucion
eminentemente educativa como es la universidad.

Desde un punto de vista metodoldgico, ademds, la fotografia como instrumento cualita-
tivo hizo posible sumar la experiencia de vida del arquitecto al proceso de investigacion
de una tesis en la que el viaje se defiende como una estrategia esencial para el aprendi-
zaje sensorial y emocional de la arquitectura. Este planteamiento hace que el modo

de obtencion de datos de estudio, asi como su tratamiento, se adapten a su particular
forma de indagar las realidades construidas, favoreciendo una resignificacion que no
podria ser trazada a través de otros medios de estudio y reflexion. El discurso fotografi-
co, incorporando las capacidades evocativas de las narrativas artisticas, establece con
su desarrollo una forma de conversacion abierta sobre el tema presentado en la que se
lanzan mds preguntas significativas que respuestas concluyentes y generalizadoras, algo
que es propio de las investigaciones artisticas y las basadas en las artes.

A pesar de esto, el dominio de los instrumentos visuales y fotogrdficos que las categori-
zan quedan simplificados al empleo de la fotografia independiente y, en el menor de los
casos, el par fotogrdfico, limitando las capacidades argumentativas y las potencialidades
metaféricas que defienda Anne Whiston Spirn (2014, 2017) y que puede justificarse por

la vinculacién de este trabajo con las aportaciones de John Pawson (1996) y el tipo de
discurso visual manejado por este autor en esa referencia concreta. Apoydndonos en las
ideas de Barone y Eisner (2012) consideramos, por tanto, el trabajo de Torrecillas como
una investigacion basada en las artes aplicada a la arquitectura. El viaje de vuelta es
entendido como un ejercicio reflexivo y autoreflexivo para el descubrimiento y la transfor-
macion, donde aprender quienes somos observando lo que hacen otros individuos,
colectivos o sociedades. Traspasar nuestro dmbito individual nos posiciona en un espacio
compartido desde el que reencontrarnos con nuestro propio ser.

Such explanations can come through the generation and communication of
images. Indeed, the presence of images are often more poweful in explaining a
situation than a discursive rendering of the same situation. As we know, a picture is
worth a thousand words.* (Barone & Eisner, 2012, p. 157)
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Tales explicaciones pueden provenir de la generacion y comunicacion de imagenes. De
hecho, la presencia de imdgenes suele ser mads poderosa para explicar una situacion que
una interpretacion discursiva de la misma situacion. Como sabemos, una imagen vale
mds que mil palabras (traduccion propia).



DELATAR LA MIRADA

El deambular por la arquitectura es una accién esencial con la que fomentar el aprendi-
zaje significativo, lo que convierte al viaje en una experiencia necesaria como acto
corpdreo Unico e insustituible para alcanzar el conocimiento arquitecténico (Jiménez
Torrecillas, 2006, p. 274). Bajo estas premisas, Torrecillas visité México para experimen-
tar de manera vivencial la arquitectura de Luis Barragdn y ver asi lo que el arquitec-

to vi6, como recomendaba él mismo a sus estudiantes (Lindez-Vilchez, 2019, p. 138).
Este encuentro, sorprendentemente, le redirige hacia la arquitectura musulmana de la
Alhambra, a sus secuencias espaciales y a los filtros y penumbras. A lo largo de estos
vigjes de ida y vuelta, el arquitecto-fotdgrafo convirtié su cdmara fotogrdéfica en una
herramienta esencial de su pensamiento arquitectdnico, asumiendo la fotografia como:
“la antesala de la experiencia arquitectdnica, y el primer contacto que nos dirige hacia
ella” (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 11).

Por contra, y segun sus propias reflexiones, la imagen fotogrdfica condiciona la revela-
cion inicial provocada por el acercamiento personal al objeto arquitecténico. Si bien es
cierto que la imagen visual es el instrumento que comunica la arquitectura, el verdadero
aprendizaje es el que se produce gracias a la experiencia vivencial en y con la arquitec-
tura. Del Voyage d’Orient [Viaje de Oriente] de Le Corbusier (1910-1911) a los Apuntes de
viaje al interior del tiempo de Luis Moreno Mansilla (2002), el viaje ha sido valorado como
un acontecimiento esencial para la formacion en esta disciplina®. El viaje también sirve
para interpretar la exploracion del paisaje cercano, siendo los entornos rurales del dmbito
universal donde la arquitectura muestra su relacion magistral con la tradicion construc-
tiva (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 582). Ese conocimiento adquirido serd el que quedd
plasmado en las fotografias generadas durante el encuentro con el espacio construido y
sus fenomenologias.
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Este trabajo solo viene a unirse a los que otros ya hicieron. Aquellos que se
apoyaron firmemente en el universo de lo comun, en el arraigo de la biografia

de un lugar y de sus gentes. Una realidad impregnada de historia, de cultura de
tradicion, pero ante todo, de aquello que estd por venir, de la expresion material el
futuro. (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 13)

El autor compagina esta investigacion con el desarrollo de distintos proyectos de
arquitectura en su estudio de Granada y en paralelo a la docencia de Proyectos Arquitec-
ténicos en la ETSAG, lo que permite que nos cuestionemos cémo incidirian las indaga-
ciones de la tesis en el resto de dmbitos profesionales, dado que se enfrentan de manera
simultdnea y si, en el caso de compartir un horizonte comun, podemos intuir rasgos de
su teoria de lo vernacular en las soluciones construidas que materializan sus proyectos
de arquitectura. Tras la inauguracion del Centro José Guerrero de Granada (1991-2000),
se sucederdn los proyectos de la Torre del Homenaije de Huéscar y de la intervencion de
la muralla nazari del Albaicin, ejemplos de intervencion contempordnea en contextos
histéricos de especial relevancia patrimonial (Jiménez Torrecillas, 2012). Esta intuicidn
guedd anunciada en la siguiente afirmacion: “En los pueblos de Andalucia mis ojos se
han llenado de contemporaneidad” (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 12).
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A proposito de este tema, resultan de interés las aportaciones hechas por Rubén A. Alcolea
y Jorge Tarrago, Beatriz Colomina o Kenneth Frampton en Los viajes de los arquitectos:
Construir, viajar, pensar (2011), editado por T6) Ediciones, Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Navarra.
https://bit.ly/3ylmmvx



LA PUERTA ABIERTA

80Y

(...) estas experiencias sencillas han sido, creo, las que han calado mds profunda-
mente en mi. Han sido la base sobre la cual he podido cimentar comparaciones
con obras mds recientes y sofisticadas, aquellas que expresan las vias de investi-
gacion contempordneas por las que siento mayor interés. (Jiménez Torrecillas,
2006, p.13)

Su obra construida se concentra principalmente en la ciudad de Granada y su provincia,
aunque a nivel internacional resulta de interés el proyecto para la galeria de arte Jack
Shainman en Nueva York (2012-2015). En sus primeros proyectos, destaca sobremanera
la intervencién para el Centro José Guerrero (1991-2000), donde interviene un edificio
preexistente para su reconversion en espacio de exposiciones de arte moderno y contem-
pordneo. A modo de manifiesto, esta solucidn representa la manera en la que Torrecillas
incorporaria la preexistencia como un material de proyecto, siempre entendida como
parte del patrimonio local y propio de cada intervencion (Gomez Acosta, 2020). Este
interés se sustenta en que: “el patrimonio se entendia como un legado de continuidad,
gracias a la aportacion sincera y natural de lo contempordneo” (Gémez Acosta, 2017,

p. 5). Surgen asi los proyectos para la Biblioteca y Archivo del Museo de la Alhambra, el
Museo de Bellas Artes y, posteriormente, la instalacion que dota de ascensor al Palacio
de Carlos V, la Torre del Homenaije y Posito de Huéscar, la intervencion en la muralla del
Albaicin y la Estacion Alcazar Genil del Metro de Granada, la cual es sin duda una de las
obras de ingenieria mds importantes de la ciudad contempordnea. De sus viviendas, la
gue cumpliera esta mdxima es la casa disefada para Luis Garcia Montero y Almudena
Grandes en Rota (Cddiz), levantada sobre un solar en la que ya existia una vivienda y
gue se englobaba una urbanizacién entre pinares construida para el personal de la base
militar norteamericana™.

Una de las claves que lograron definir la propuesta para la intervencion de la muralla
nazari y que consigue explicar la importancia otorgada a la fotografia como instrumento
reflexivo para el proyecto arquitectdnico es la relevancia de las imdgenes realizadas y
archivadas por Torrecillas durante sus multiples viajes por los territorios de la provincia
de Granada, destacando la importancia de la observacion exhaustiva de los entornos
locales y sus soluciones tradicionales como lugares de inspiracion para el ejercicio
contempordneo:

Alo largo de muchos anos he sacado muchas fotografias de apilamientos. De la
Vega de Granada tengo muchas fotografias de como se han apilado maderas,
corchos... Tenia una fotografia de una cantera que retrataba como alguien habia
apilado ahi los sobrantes de lajas de mdrmol. Esa fue la imagen que nos valié
para hacer el pattern de la Muralla Nazari de Granada (2002/2008). (Jiménez
Torrecillas, 2010, p. 174)

La Estacion Alcdzar Genil fue premiada en la XIV Bienal Espaiola de Arquitectura y
Urbanismo 2019 (BEAU). Este galarddn viene a sumarse a los diversos reconocimientos
nacionales e internacionales concedidos a la obra de Torrecillas. Por ejemplo, la rehabi-
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El nimero 10 de la revista Mérgenes Arquitectura (2017) se dedica de manera monogrdfica

a la produccion mds reciente de su estudio: https://bit.ly/3vMcU8z
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Garcia Montero, L. (2019). Antonio. Contenidos Marginales. Contiene el ensayo “Una casa
con-centrada” de Juan Calatrava y las imdgenes del proyecto del estudio de Antonio
Jiménez Torrecillas, con fotografias de Antonio Luis Martinez Cano.
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litacién de la muralla nazari del Albaicin fue “Premio de Intervencion en el Patrimonio
Arquitectonico espanol 2007” en el marco del Premio de Arquitectura Espaiiola, que con
cardcter bienal son concedidos por el Consejo Superior de Colegios de Arquitectos de
Espafia (CSCAE). La intervencién suma, ademds, ser finalista en el [V Premio Europeo
del Espacio Publico Urbano 2006 y en la IX BEAU 2007, el Premio SOCIS ARQUINFAD
2006, Premio de Arquitectura Piedra 2006 del Congreso Internacional de la Piedra en la
Arquitectura, X Premio Internazionale Architettura in Pietra, Verona 2007, y la seleccién al
Premio Andalucia de Arquitectura 2008. Ha participado, ademds, en las exposiciones del
Premio de Arquitectura de la Unidn Europea - Premio Mies van der Rohe, promovido por
la Comision Europea y la Fundacio Mies van der Rohe, o la Bienal de Venecia.

Con motivo de la conmemoracion del veinte aniversario del Centro José Guerrero, José
Miguel Gomez Acosta (2020) edita la primera publicacién que estudia de manera
monogrdfica la que es la primera obra de envergadura de Torrecillas: Centro José
Guerrero: Un mirador en una ciudad de miradores. Proyecto arquitectdnico de Antonio
Jiménez Torrecillas. Este libro presenta un repaso por la historia del Centro, junto a una
interesante seleccion de planimetrias y documentacion fotogrdafica gracias a la que
podemos acercarnos al estado previo, desarrollo y alcance de las obras de interven-

cion del que fuera la sede del periddico local Patria. Ademds, ha servido para recopilar
distintos textos publicados con anterioridad en periddicos, revistas y el propio blog del
Guerrero, como ocurre con los apartados firmados por Alberto Campo Baeza, Elisa Valero
Ramos, Victor Pérez Escolano o Anatxu Zabalbeascoa, entre otros®. A esta celebracion

se suma el documental Veinte afos. Centro José Guerrero, en el que participa un joven
Torrecillas con una breve entrevista en la que expone las ideas que rodearon la creacion
del Centro a través de la rehabilitacion del Patria, en el que la secuencia espacial favorece
un recorrido que acompana y prepara al visitante para la contemplacidn de las obras de §
arte, acabando en una vision inédita hasta entonces de la catedral de Granada una vez
superada la cota de la cornisa original (Jiménez Torrecillas, 2020, 6:20).

Volviendo a la tesis doctoral, en el apartado de bibliografia (p. 591-595) se describen,
como es habitual, las referencias en las que se han basado las indagaciones que, en
este caso, son organizadas por dmbitos territoriales y tipologias: Granada, Andalucia y
Espafa, Japon y Oriente, América; Arquitectura de tierra, Jardines, Monografias y otros.
A nivel fotogrdfico, es destacable la referencia del arquitecto John Pawson a través de su
libro Minimun [Minimo] (1996 [2003]), que explora los territorios de la sencillez en arte y
arquitectura a través de su apariencia visual. “Lo minimo” se identifica con lo sencillo y, a
su vez, con lo esencial, entendido como la capacidad de alcanzar la perfeccion del disefio
con la eliminacion de toda incorporacion superflua. La exposicion se articula en una serie
de capitulos organizados en torno a caracteristicas del espacio: masa, luz, estructura,
ritual, paisaje, orden, contencion, repeticion, volumen, esencia y expresion. Lo relevante
en relacion a la investigacion basada en las artes es que el cuerpo de la obra emplea el
discurso visual como estrategia argumentativa, aprovechando las capacidades de las
imdgenes visuales como instrumentos para la indagacion en arquitectura.
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Parte de la documentacion que ilustra fotogrdficamente esta publicacion ha sido gene-
rada en el marco de nuestra investigacion. Durante el verano de 2020, el Centro organizo
una exposicion monogrdafica sobre Guerrero, lo que fue aprovechado para interpretar el
edificio en la relacion con las obras expuestas. Estos resultados se incorporan en el capitu-
lo 5y en el apartado primero del capitulo 6.






Fotoconclusion 1. Autor (2020). El viaje compartido por Rudofsky y Jiménez Torrecillas: Bandiagara, Pais Dogon, Mali.
Par fotogrdfico deductivo con dos fotografias del autor, de izquierda a derecha: Graneros del Pais Dogon seguin Rudofsky, 2020,
y Graneros del Pais Dogon segun Torrecillas, 2020, con sendas citas visuales
(izquierda y derecha: Rudofsk, 1964, fig. 99-100; Jiménez Torrecillas, 2006, pp. 326-327).






Fotoconclusion 2. Autor (2020). El viaje compartido por Rudofsky y Jiménez Torrecillas: Bandiagara, Pais Dogon, Mali.
Par fotogrdfico deductivo formado, de izquierda a derecha, por una fotografia del autor, Las casas de la palabra (2020)
con cita visual (Jiménez Torrecillas, 2006, pp. 316-317), y un fotocollage de dos fotografias del autor, De Rudosfky a Torrecillas (2020)
con sendas citas visuales (Rudofsk, 1964, fig. 143-144; Jiménez Torrecillas, 2006, p. 321).
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Las fotografias reflexionan sobre algunas de las grandes obras de la historia de la
arquitectura, de Stonehenge a Louis I. Kahn pasando por la Granada isldmica, y puestas
en relacion con el trabajo artistico de Lucio Fontana, Rothko, Robert Mappelthorpe o
Bruce Nauman: “Se trara de un hilo que recorre 5000 anos de existencia humana, que
enlaza las pirdmides del antiguo Egipto o el clasicismo de los templos helenisticos

de Sicilia con los monumentos cistercienses y el mobiliario fabricado por los shakers”
(Pawson, 2003, p. 14). Baséndose en una estrategia comparativa, el discurso visual pone
en comun resultados diversos de la produccion humana, equiparando elementos prehis-
toricos y vernaculares con sofisticados objetos de diseno, resultado de las innovaciones
tecnologicas alcanzadas durante la modernidad industrial. La publicacion trata mayori-
tariamente las fotografias como imdgenes independientes y las distribuye ocupando una
o las dos pdginas del libro abierto. Esta vez, como fotdgrafo, Pawson aporta Unicamente
una vista de la terraza de la casa Farnsworth de Mies van der Rohe (1945-1951), posicio-
namiento que cambid en sus publicaciones A Visual Inventory [Un Inventario Visual]
(2012) y Spectrum [Spectrum] (2017), para las que aprovecha su propio fondo fotogrdafico
en el desarrollo de las narrativas visuales. Como indique el propio Pawson (2012, p. 7):

When | take a picture, there is always a reason in my mind, but a camera, when it
is used as freely as mine, is a tool for plurality, catching everything from previously
undetected elements of repetition to unregistered details of narrative incident.”

Volviendo a las referencias de Torrecillas, desde un punto de vista visual y sobre la
creacion visual como estrategia de aprendizaje durante el viaje, destacan las referencias
a El viaje de Oriente de Le Corbusier, editado por el Colegio Oficial de Aparejadores y
Arquitectos Técnicos de Murcia (1984), y Esquissos de Viajem [Dibujos de viajes] de Alvaro
Siza (1988). Se incluyen también diversas publicaciones sobre la relacion de Granada con
la fotografia a partir del siglo XIX, como las aportaciones de José Miguel Castillo Higueras
con Granada a través de la fotografia (1850-1978), editado por el Colegio de Arquitectos

de Andalucia Oriental (1978) y los catdlogos de las exposiciones Granada en la fotografia
del siglo XIX, editado por la Diputacion Provincial de Granada (1992), e Imégenes en el
tiempo. Un siglo de la fotografia en la Alhambra. 1840-1940, editado por el Patronato de
la Alhambra y Generalife (2002).

Es curiosa la ausencia de Bernard Rudofsky en este compendio de referencias teodricas,
dado que, ademds la pertinente vinculacion por su reconocimiento de la arquitectura
vernacular, pueden establecerse variados paralelismos entre las localizaciones analiza-
das en El viaje de vuelta y las destacados en Arquitectura sin arquitectos, justificdndose
este encuentro en el interés de Rudofsky por la arquitectura tradicional mediterrdnea y el
hecho de que Torrecillas estudie la vernacularidad de su entorno préximo a lo largo de un
viaje que le llevod hasta Mali, atravesando Marruecos, el Atlas y el Sdhara, para enfren-
tarse con las raices esenciales de la arquitectura vernacular andaluza. Esta ausencia es
llamativa, ademds, después de que en junio de 2006, tres meses antes de la defensa de
su tesis, Torrecillas participara en la peticion “Salvemos la Casa”, junto a Alberto Campo
Baeza, Iaki Abalos y Juan Herreros, Frank O. Gehry, Daniel Liberskind o Yoshio Taniguchi
junto a otros miembros destacados; que se solicitaba la declaracién de la vivienda de los
Rudofsky en Frigiliana como Bien de Interés Cultural (BIC) dada su vulnerabilidad.
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Cuando hago una fotografia, siempre hay una razén en mi mente, pero la cdmara,
cuando se usa libremente como hago yo, es una herramienta de pluralidad, captando
desde patrones de repeticion no detectados previamente hasta detalles no registrados del
incidente narrativo (traduccion propia).
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La Casa de Frigiliana es considerada como un manifiesto construido de la defensa de

lo verndculo en el marco de superacion de las premisas de la arquitectura moderna
internacional y del reconocimiento de nuevas lineas periféricas, de la vuelta a lo primitivo
y a entender la arquitectura como antropologia (Montaner, 1999, p. 127). La peticion fue
remitida a la Junta de Andalucia como organismo responsable, impulsdndose desde el
Centro José Guerrero con el apoyo del MAK - Museum of Applied Arts de Viena. A esta
peticion se sumarian las labores desarrolladas por Mar Loren y Daniel Pinzén desde el
Registro Andaluz de Arquitectura Contempordnea que acabarian en 2001 con el recono-
cimiento de la Casa y su entorno como BIC en la categoria de Monumento (Romero,
2014). En relacidn con la obra construida de Torrecillas, la Casa en Rota muestra vinculos
evidentes con las ideas que se materializan en Frigiliana, ofreciendo un espacio compar-
tido para la reflexion sobre el habitar contempordneo (Calatrava, 2017, 2019; Gémez
Acosta y O’Valle Martinez, 2020).

El salto cualitativo que representan las aportaciones de Torrecillas con respecto a la
investigacion desarrollada por Rudofsky (1964) radica en el hecho de que es el mismo
arquitecto quien, durante la propia investigacidn, se hace responsable de la creacion

de la documentacion fotogrdafica de manera integral, asi como de la narrativa visual

gue materializaria el discurso final. Por otro lado, frente a la propuesta de definicion de

lo vernacular realizada a través de multiples expresiones del dmbito internacional que
estaban presentes en la exposicion del MoMA, Torrecillas hace una apuesta por reconocer
las raices de las arquitectas verndculas de su entorno inmediato, identificando las
arquitecturas africanas de tierra como la base de la cultura arquitecténica musulmana
que, a su vez, fundamenta las claves de la arquitectura tradicional mediterrdnea. El
estudio se dirigiria finalmente al andlisis del secadero como construccion tradicional
vinculada a la tecnificacion de la agricultura a lo largo del siglo XIX, construyendo la =
imagen de una cultura que se desvanece y que deja tras de si una constelacion de
estructuras sin funcion especifica.

El fotdgrafo Héctor Bermejo explora esta indefinicion en el proyecto Arquitecturas
marchitas (2008), del que Torrecillas participa junto a Juan Calatrava en la redaccion del
prélogo. Bermejo compone un interesante catdlogo visual de los usos a los que se han
adaptado estas edificaciones, indagando en las formas con las que la ciudad contempo-
rdnea se superpone al territorio y suma a las preexistencias nuevas logicas de homoge-
neizacion, por lo que el ejercicio de Bermejo se convierte en una acto de reivindicacion de
la memoria del paisaje (Calatrava y Jiménez Torrecillas, 2008). Esa misma indefinicién
es objeto de reflexion urbana y territorial para la investigacion artistica implicita en el
proyecto Lugares al limite. El paisaje en transicién de la Vega de Granada®, coordinado por
David Arredondo, Antonio Collados y Carlos Gor (2014) y que incorpora las interpretacio-
nes fotograficas del encuentro de la periferia con el paisaje rural realizadas por Argider
Aparicio, Cristina Beltran, Javier Callejas o Susana Delgado, entre otras aportaciones
relevantes.

58
Organizado con la colaboracion del programa UNIA arte y pensamiento de la Universidad
Internacional de Andalucia y el apoyo de la Facultad de Bellos Artes, el Departamento de
Escultura de la Universidad de Granada, el grupo de investigacion HUM425 y el Instituto
de América-Centro Damidn Bayon de Santa Fé.
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Torrecillas no se preocupd por indagar en la posible relacién del secadero con las “casas
de secado” o “casas de curar tabaco” que se encuentran en las zonas productivas de
Cuba® y que, a su vez, se relacionan con las arquitecturas domésticas tradicionales y
que, seguramente, puedan representar un tipo que antecede al secadero granadino, dado
que el cultivo es autorizado a mediados de la década de 1920 (Jiménez Torrecillas, 2006,
p.180). Para profundizar en el conocimiento del secadero como icono construido del
paisaje agricola de la Vega de Granada, sus principios, evolucion y entendimiento como
prototipo arquitectdnico, resulta de interés la tesis de Juan Francisco Garcia Nofuentes
(2017), profesor del Departamento de Expresion Gréfica Arquitectdnica y en la Ingenie-
ria de la UGR, y que lleva por titulo Los secaderos de tabaco en la Vega de Granada: Una
indagacion gréfica. El investigador logra aportar un sistema de organizacién y clasifi-
cacion para los distintos tipos de secadero, aplicada a cuatro recorridos desarrollados
por el drea agricola contenida entre el curso del Genil, la carretera GR-3303 y los bordes
urbanos de las poblaciones de Las Gabias, Cullar Vega, Ambroz y Purchil.

3.2.4.3. Modernidad y tradicion: los secaderos de la Vega

De la amplia seleccién de secaderos estudiados por Torrecillas en su vuelta por la Vega
de Granada destacan especialmente tres elementos por el nimero de fotografias que

de ellos se incorpora en el discurso fotografico, especialmente en el apartado “Viaje de
vuelta a los secaderos de tabaco de la Vega de Granada” (Jiménez Torrecillas, 2006,

pp. 507-579). Estos tres elementos son representantes de los materiales y técnicas que
definen las distintas tipologias constructivas en los que podemos basar la catalogacion
de los secaderos de la Vega: estructura de rollizos de madera y cubierta ligera de chapa
metdlica ondulada, estructura y celosia exterior de piezas de hormigon prefabricado con
cubierta ligera de chapa, y estructura y celosia de fabrica de ladrillo y cubierta inclinada
de teja. Estos tipos se corresponden, segun el orden de apariciéon en la narracion visual,
con el “secadero del ramal bajo de la Acequia de la presilla”, en el pago de los Nogales de
Parra de Purchil (Jiménez Torrecillas, 2006, p. 211), el “secadero de la caiada del tranvia”
en el camino de la Gloria de Las Gabias (p. 237) y el “secadero del Chorrillo”, en el camino
de Granada de Purchil (p. 247). Modernidad y tradicion adquieren una dimension especial
en las agrupaciones de secaderos de los poblados de colonizacion de EI Chaparral,
Pefuelas y Fuensanta. Estos ejemplos vinculan economia formal y eficacia funcional,
con la aplicacion del hormigén como material moderno tanto en estructura como en
cerramiento (Garcia Nofuentes, 2017, p. 697)%.

El “secadero del ramal bajo de la Acequia de la presilla” pertenece a un conjunto de
cuatro secaderos construidos con estructura de rollizos de madera y forrados con listones
de madera de chopo y chapas metdlicas recicladas y perforadas in situ, procedentes

de otras construcciones y de los residuos de la actividad agricola, gue combinan el tono
rojizo del 6xido en las placas mds antiguas con el grisdceo de las chapas galvanizadas
con el que se van sustituyendo los elementos mas deteriorados.
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El valle de Vinales, al oeste de la isla, fue incluido en la lista de Patrimonio Mundial de la
UNESCO en 1999, donde se destaca la conservacion de la tradicion verndcula en su arqui-
tectura: https://whc.unesco.org/es/list/840
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Sobre las transformaciones de los poblados de colonizacion de la provincia de Granada:

Rodriguez Aguilero, A. 1. (2016). Transformaciones en tres poblados de colonizacion de la

provincia de Granada: El Chaparral, Cafatalba Alta y Carchuna. erph, Revista electrdnica
de patrimonio histdrico, 18, pp. 106-141. https://bit.ly/3peOzFZ
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La cubierta estd acabada con chapa ondulada. Dados los cambios en la materialidad de
este elemento, la vista aérea nos permite reconocer un cuerpo principal central, orientada
su longitud de este a oeste, una ampliacion por la fachada oeste y un anadido por la
este. Este ejemplo nos permite entender la esencia de un tipo de edificacion al servicio de
la necesidad del momento, de su evolucidon y adaptabilidad, construido con los minimos
recursos para optimizar su rendimiento.

El “secadero de la cafada del tranvia” en Las Gabias se encuentra desmontado y solo se
mantienen en pie sus pilares y parte del entramado de madera de la cubierta. De los tres
presentados, es la estructura mds antigua, dado que quedd registrado por el fotoplano
de 1956 conocido como el “vuelo americano™®. Su cerramiento estd compuesto por una
celosia de bloques de hormigon, de forma cuadrada y aligerados por un drea circular
central, que se disponen formando huecos rectangulares para favorecer la iluminacion

y la ventilacion cruzada del espacio interior. La modernidad de este elemento queda, de
nuevo, marcada por la incorporacion de materiales industriales para aligerar y agilizar el
levantamiento, consiguiendo un interesante aspecto exterior a pesar de que no seria uno
de los requisitos pretendidos a priori en este tipo de construccion.

En tercer lugar, el “secadero del Chorrillo” estd incluido en la Guia digital del Patrimonio
Cultural de Andalucia®, en cuya ficha se incluyen las fotografias realizadas por Torreci-
llas para su investigacion. Segun los datos derivados de esta guia, la construccion estd
fechada en 1970 y es reconocido como una de las piezas claves de la contemporaneidad
granadina (Garcia Moreno y Arredondo Garrido, 2010) y del patrimonio industrial andaluz
(Santofimia Albifiana, 20T1), por lo que el interés por este secadero queda justificado. La
construccion se materializa con fabrica de ladrillo de tipo gafa sencilla, vigas prefabri-
cadas de hormigon y cubierta inclinada de teja plana o alicantina sobre formacion de =
vigas de madera de chopo, lo que lo convierte en un representante de la incorporacion

de los materiales y las técnicas constructivas modernas en este tipologia de arquitectu-
ra industrial. Esto facilitd la ejecucion de su imponente estructura, formada por veintiun
porticos de dos vanos con una separacion de cuatro metros entre ellos, lo que permite
considerarlo como el secadero de mayores dimensiones de la Vega de Granada. Se
emplea, ademds, una solera de hormigon sobre encachado de piedra para proteger

el espacio interior de la humedad del terreno. Tras entrar en desuso por el cambio de

la produccién de tabaco negro al rubio, que requiere de una menor ventilacion para su
secado, esta construccion es utilizada como almacén y depdsito de maquinaria agricola.
Actualmente se encuentra abandonado y su fachada norte sufre riesgo de derrumbe, con
la pérdida de parte de la celosia del cerramiento y de la formacion de cubierta.
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Resultado de la cooperacion del Ejército del Aire con la Fuerza Armada estadounidense
para la obtencion de imdgenes aéreas con la que producir cartografio topografica de
Andalucia. Mds informacion y acceso al fotoplano en la pagina web de la Consejeria de
Agricultura, Ganaderia, Pesca y Desarrollo Sostenible de la Junta de Andalucia:
https://bit.ly/3idH40u
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“Secadero de tabaco en Purchil”, Guia digital del Patrimonio Cultural de Andalucia del
Instituto Andaluz del Patrimio Historico, Consejeria de Cultura y Patrimonio Histético de la
Junta de Andalucia:

https://bit.ly/34I1BnzL
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Mapa visual.

Autor (2020).

Los secaderos identificados por Jiménez Torrecillas
(2006).

Plano como imagen independiente, generado a
partir de ortofoto (IGN 1956-1957) segun el dmbito
definido por el Plan Especial de Ordenacion de la
Vega de Granada (BOJA, n.° 215 de 9 de noviembre
de 2017: https://bit.ly/34wkqs8)
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Fotografia Ubicacion P v E PL SC RP
1 Cortijo de Charavinillos, camino de Cantarranas. Ambroz, Vegas del Genil 257 Fl H PD SL Celosia
2 Ribera occidental del rio Dilar, cortijo de Charavinillos. Camino de Cantarranas. Ambroz, Vegas del Genil 261 Fl H PD SR Celosia
3 Cortijo de Charavinillos, camino de Cantarranas, Ambroz. Ribera occidental del rio Dilar, Vegas ~ Ambroz, Vegas del Genil 523 Fl \ PG SR Interior
del Genil.
4 Ribera occidental del rio Dilar, cortijo de Charavinillos. Camino de Cantarranas. Ambroz, Vegas del Genil 579 Fl \ PD SR Chapa
5 Barbecho y secadero. Tarramonta, acequia del puente de Palo. Armilla 195 Fl H PG SR Contexto
6 Recogida de maiz en La Aimohada, Cortijo Nuestra Sefiora del Carmen. Camino del Belicena 199 Fl H PG SR Contexto
cementerio de Santa Fe.
7 Secadero de tabaco desmontado. Camino de Belicena a Santa Fe. Belicena 61 Fl H PE SB Estructura
8 Poleares, brazal de la Vega baja. Chauchina 221 Fl H PG SB Fachada
9 El Brazalillo, camino de Cijuela a Romilla. Chauchina 549 FI \ PD SL Mecanismo
10 Camino del puente colorado. Dalimén. Churriana de la Vega 189 Fl H PG SR Contexto
1l Cultivos junto a la Acequia de la Tarramonta, Cortijo del Pino. Camino del Horno, Arabuleila. Churriana de la Vega 207 FI H PG SR Contexto
12 Secadero junto a la rivera del rio Dilar, margen este. Pago de Arabuleila, frente al cortijo del Churriana de la Vega 213 Fl H PM SR Fachada
Chico.
13 Camino del Horno, Pago de Dalimon. Churriana de la Vega 217 Fl H PM SR Fachada
14 Camino del Boquete, vereda de los Playeros, Cartillo. Churriana de la Vega 235  FI H PG SL Contexto
15 Pago de Tarramonta, acequia del puente de Palo. Churriana de la Vega 521 Fl \Y PM SR Interior
16 Camino del puente colorado. Pago de Dalimon. Churriana de la Vega 531 Fl \Y PM SR Contexto
17 Camino del puente de Palo. Cartillo. Churriana de la Vega 535 FI \Y PM SR Contexto
18 Camino del puente colorado. Pago de Dalimdn. Churriana de la Vega 537 Fl \ PM SR Contexto
19 Agrupacion de secaderos sobre el maizal. Cortijo de la Viiia. Ramal del Carbonero, pago bajo.  Cullar Vega 191 Fl H PG SR Contexto
20  El Ventorrillo, ramal de la acequia real. Pago del Lunes. Cullar Vega 219 Fl H PM SR Fachada
21 ElVentorrillo, ramal de la Acequia Real. Pago del Lunes. Cullar Vega 533 Fl \ PM SR Fachada
22 Camino de El Jau a Pedro Ruiz. Las perras, cortijo de Gloria. El Jau, Santa Fe 203 FI H PG SR Contexto
23 Choperas, maiz, hiedra y chumberas. Pago de la Almiranta, acequia de San José. El Jau, Santa Fe 209  FI H PG SR Contexto
24 Choperas, maiz, hiedra y chumberas. Pago de la Almiranta, Pocobarro, acequia de San José. El Jau, Santa Fe 225 Fl H PG SR Contexto
25  Cortijo de las panaderas, Caicedo. Camino de Pedro Ruiz al Jau. El Jau, Santa Fe 241 Fl H PE SB Fachada
26 Camino de El Jau a Pedro Ruiz. Las perras, cortijo de Gloria. El Jau, Santa Fe 539 Fl \ PM SR Fachada
27  Las Perras, Pago Seco. El Jau, Santa Fe 553 Fl \ PM SL Celosia int.
28  Cortijo Villegas, Pago de Villegas. Fuente Vaqueros 185 Fl H PE SR Fachada
29  Calle del camino a Granada. Fuente Vaqueros 223 Fl H PM SB Fachada
30  El Zaragatillo, Torre Abeca. Fuente Vaqueros 233 Fl H PG SB Contexto
31 Cortijo de Maravillas. Tarquinal Alto. Fuente Vaqueros 253 Fl H PD SB Celosia
32 El Zaragatillo, Torre Abeca. Fuente Vaqueros 541 Fl V PM SM Conjunto
33 El Zaragatillo, Torre Abeca. Fuente Vaqueros 543 Fl \% PM SM Escalera
34 El Zaragatillo, Torre Abeca. Fuente Vaqueros 545 Fl V PM SM Fachada
35  Calle del camino a Granada. Fuente Vaqueros 547 Fl \Y PM SB Fachada
36  El Zaragatillo, Torre Abeca. Fuente Vaqueros 561 Fl \Y PM SL Conjunto

P: Numero de pdgina (Jiménez Torrecillas, 2006).
IV: Instrumento visual de investigacion
E: Tipo de encuadre

PL: Tipo de plano fotogrdfico (PG, PE, PM, PP, PD: general, entero, medio, primer plano y de detalle)
SC: Tipo de secadero (SB, SL, SR, SM: secadero de bloque, ladrillo, rollizos, estructura mixta)

RP: Forma representada

Figura 3.1. Tabla

Organizada en base a los elementos identificados er
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Fotografia Ubicacion P \% E PL SC RP
37 El Zaragatillo, Torre Abeca. Fuente Vaqueros 563 Fl \ PM SB Conjunto
38 Cortijo de Maravillas. Tarquinal Alto. Fuente Vaqueros 577 Fl V PD SB Celosia ext.
39 Caserio de San José, camino de los juncos. Acequia de la Tarramonta. Granada 229 Fl H PG SR Contexto
40 Vereda de los playeros, Cortijo de Lamaz Bajo. Granada 519 Fl \ PE SR Contexto
4 Vereda de los playeros, Cortijo de Lamaz Bajo. Granada 551 Fl \ PG SL Contexto
42 Los Tejares, Pago del Viernes. Antiguo Camino del Tranvia. Las Gabias 231 Fl H PM SL Contexto
43 Cafada del camino del tranvia. Los Tejares, Cortijo de Machuca, camino de la Gloria.  Las Gabias 237 Fl H PE SB Fachada
44 Cafiada del camino del tranvia. Los Tejares, Cortijo de Machuca, camino de la Gloria.  Las Gabias 239 Fl H PG SB Contexto
45 Caflada de los Tejares, Pago del Viernes. Antiguo Camino del Tranvia. Las Gabias 243 Fl H PG SL Conjunto
46 Caflada de los Tejares, Pago del Viernes. Antiguo Camino del Tranvia. Las Gabias 245 Fl H PM SL Fachada
47 Cafiada del camino del tranvia. Los Tejares, Cortijo de Machuca, camino de La Gloria.  Las Gabias 259 Fl H PD SB Celosia ext.
48 Cafada del camino del tranvia. Los Tejares, Cortijo de Machuca, camino de la Gloria.  Las Gabias 559 Fl V PM SB Conjunto
49 Cafada del camino del tranvia. Los Tejares, Cortijo de Machuca, camino de la Gloria.  Las Gabias 575 Fl V PD SB Celosia ext.
50 Secaderos en septiembre, Secado. Acequia de la presilla de Cartuja, Chorrillo. Purchil, Vegas del Genil 197 Fl H PE Conjunto
51 Plantacion de tabaco en el periodo estival. Ramal bajo de la acequia de la presilla. Purchil, Vegas del Genil 205 Fl H PG Plantacion

Pago Bajo de los Nogales de Parra.
52 Ramal bajo de la acequia de la presilla. Pago Bajo de los Nogales de Parra. Purchil, Vegas del Genil 211 Fl H PP Fachada
53 Cortijo de Lamaz Bajo. Purchil, Vegas del Genil 227 Fl H PG Conjunto
54 El Chorrillo, camino de Granada. Purchil, Vegas del Genil 247 Fl H PM Fachada
55 El Chorrillo, camino de Granada. Purchil, Vegas del Genil 249 Fl H PP Celosia ext.
56 El Chorrillo, camino de Granada. Purchil, Vegas del Genil. Purchil, Vegas del Genil 251 Fl H PM Interior
57 El Chorrillo, camino de Granada. Purchil, Vegas del Genil. Purchil, Vegas del Genil 255 Fl H PP Celosia int.
58 Los Nogales de Parra, Pago bajo de Puente de Piedra. Purchil, Vegas del Genil 513 Fl \ PD Interior
59 Los Nogales de Parra, Pago bajo de Puente de Piedra. Purchil, Vegas del Genil 515 Fl \ PD Interior =
60 Acequia de la presilla de Cartuja. Pago seco del Chorrillo, ribera del rio Genil. Purchil, Vegas del Genil 517 Fl \Y PD Interior ¥
61 Acequia de la presilla de Cartuja. Pago bajo del Chorrillo. Purchil, Vegas del Genil 525 Fl \Y PD Exterior
62 Ramal bajo de la acequia de la Presilla de Cartuja. Ribera del rio Genil. Purchil, Vegas del Genil 527 Fl \ PM Interior
63 Ramal bajo de la acequia de la Presilla de Cartuja. Ribera del rio Genil. Purchil, Vegas del Genil 529 Fl \Y PD Celosia int.
64 Cortijo del pozo de San Narciso. Camino de cantarinas. Purchil, Vegas del Genil 555 Fl \Y PD Celosia int.
65 Cortijo del pozo de San Narciso. Camino de cantarinas. Purchil, Vegas del Genil 557 Fl V PM Interior
66-67  El Chorrillo, camino de Granada. Purchil. Purchil, Vegas del Genil  564-565 PAR V PP Celosia ext.
68-69  El Chorrillo, camino de Granada. Purchil. Purchil, Vegas del Genil  566-567 PAR V PD Celosia int.
70 El Chorrillo, camino de Granada. Purchil. Purchil, Vegas del Genil 569 Fl Vv PD Celosia ext.
7 Ramal bajo de la acequia de la presilla. Pago bajo de los Nogales de Parra. Purchil, Vegas del Genil 571 Fl \Y PD Celosia ext.
72 Ramal bajo de la acequia de la presilla. Pago bajo de los Nogales de Parra. Purchil, Vegas del Genil 573 Fl \Y PD Celosia ext.
73 Secadero junto al puente de los franceses. Cortijo de la Paz, camino de Purchil. Vegas del Genil 201 Fl H PG Entorno
74 Secadero en las inmediaciones al puente de los franceses. Cortijo de la Paz, camino Vegas del Genil 215 Fl H PE Fachada

de Purchil.







Comentario visual especifico a Jiménez Torrecillas (2006, p. 211). Autor (2020). Ramal bajo de la acequia de la presilla.
Par fotogrdfico explicativo formado por dos fotografios del autor, de izquierda a derecha, Secadero de rollizos de madera de chopo,
chapa ondulada de acero galvanizado, chapa de hierro oxidada con perforacion realizada por medios manuales, listones y
tablillas de madera de chopo y pino (2020) y Refotografia a Jiménez Torrecillas (2006, p. 2T1) (2020).



Comentario visual 1.

Autor (2020).

Secadero en el ramal bajo de la Acequia de la Presilla.
Par fotogrdfico explicativo formado por dos fotogra-
fias del autor, Pago de los Nogales de Parra, Purchil,
Vegas del Genil (2020) sobre la imagen de Jiménez
Torrecillas (2006, p. 21).






Comentario visual especifico a Jiménez Torrecillas
(2006, p. 247).

Autor (2020).

El Chorrillo, camino de Granada, Purchil. Vegas del
Genil, Granada.

Fotografia independiente a partir de fotografia del
autor, Celosia a base de ladrillo perforfado gafa,
ladrillo hueco doble, ladrillo macizo y mortero de
cemento (2020).










Comentario visual especifico a Jiménez Torrecillas (2006, p. 257). Autor (2020). Secadero en el Chorrillo: uso actual.
Par fotogrdfico explicativo formado por dos fotografias del autor, arriba y de izquierda a derecha, Detalle de celosia de ladrillo (2020)
y Programa de usos (2014); y abajo, una cita visual (Bermejo, 2007, il. 046d).






Comentario visual especifico a Jiménez Torrecillas (2006, p. 237). Autor (2020). Cafiada del camino del tranvia.
Formado por una fotografia del autor, Ruinas de construccion a base de bloques macizos de hormigdn armado como soportes
y bloques de hormigdn perforados a modo de celosia, mortero de cemento pobre y rollizos de madera de chopo (2020).



Comentario visual 2. Autor (2020). El pasado industrial como ruina contemporanea.
Fotoensayo interpretativo compuesto de izquierda a derecha por una cita visual
(Jiménez Torrecillas, 2006, p. 259) y fotografia del autor, Esqueleto del secadero en la
cafiada del Camino del Tranvia (2020).







Conclusién visual.

Autor (2020).

Las arquitecturas anonimas como mito.
Colloge generado a partir de una fotografia del
autor, Secadero en el cortijo de la Tarramonta o
Chispita, Granada, (2020). Contiene cita visual
indirecta (Eisen, 1755).






UITECTURAS
OGRAFICAS







ARQUITECTURAS FOTOGRAFICAS

5394

3.3.1. Hacia una arquitectura de la fotografia

Un pensamiento asociativo, salvaje, libre, ordenado y sistematico en imdagenes,
imdgenes arquitectonicas, espaciales, en color y sensoriales; he aqui mi definicidn
preferida del proyectar. Me gustaria transmitir a los estudiantes que el método
adecuado para proyectar es ese pensar en imdgenes. (Zumthor, 2004, p. 59)

Este apartado se plantea como objetivo el describir y justificar un método visual con el
gue tratar nuestro acercamiento y relacion con la arquitectura, que nos haga transitar de
la figura del visitante a nuevas formas activas del habitar con las que reposicionarnos
en los espacios construidos, y el aprovechamiento de la experiencia arquitectonica como
espacio de la percepcion sensorial y estética y la reflexion sociocultural. ;Cudles son las
interrelaciones que se establecen entre las formas arquitectonicas y las personas que

las habitan, tanto a nivel espacial, como local o territorial? ; Qué mecanismos pueden
implementar las maneras en las que analizamos, utilizamos o nos deleitamos con

las formas edificadas? ;Qué podemos aprender de esas formas, exploradas desde su
componente visual? ;Qué nuevas ideas visuales pueden surgir en base a lo aprendido en
estas experiencias?

Una vez planteado este dmbito de interés visual, pasamos a identificar los recursos

con los que contamos para construir ideas visuales sobre la arquitectura a través de la
fotografia. Para ello resulta conveniente conocer los elementos visuales que se conjugan
en la fotografia de arquitectura y analizar las estrategias artisticas que se ponen en
prdctica en el desarrollo de proyectos de fotografia contempordnea que tratan la
arquitectura y la ciudad como tema. De esta forma, apoydndonos en los principios de

la investigacion artistica y educativa, nuestro punto de partida para por considerar la
prdctica artistica y sus resultados como elementos generadores de conocimiento. De
manera concreta, la fotografia ha demostrado ser una forma certera de acercamiento y
exploracion de los ambientes construidos, cuya concepcion estd ligado intimamente a
sus entornos sociales como formas locales de expresion cultural. De esta manera, mirar la
arquitectura implica estar mirando a sus habitantes, tanto a los actuales como a los que
lo hicieron en el pasado y, por qué no, proyectar ideas sobre quienes lo hardn en el futuro.

Pero la fotografia de arquitectura se construye y se compone, de alguna manera,
como lo hace el propio edificio, desmaterializdndolo, manejando paralela e
indistintamente la luz, la forma y el espacio, solapdndose metonimicamente
imagen y lenguaje, la arquitectura de la fotografia con la fotografia de arquitectu-
ra (...). (Bergera, 2015, p.17)

Este apartado presenta un conjunto de proyectos fotograficos basados en la arquitectu-
ra que exploran dmbitos diversos del habitar y que nos distintas perspectivas desde las
que reflexionar sobre la arquitectura como espacio habitado y habitable. Los elementos
propios de las artes y culturas visuales contempordneas en general, con la fotografia y
sus lenguajes como compendio particular, proporcionardn formas con las que compren-
der las dimensiones visuales de la arquitectura, asi como estructuras sobre las que
desarrollar planteamientos creativos, diddcticos e investigadores que nos involucren

con las artes contempordneas. Pretendemos demostrar que la reinterpretacion de ideas
fotograficas presentes en distintas narrativas visuales basadas en la fotografia permiten
la exploraciéon educativa de conceptos vinculados con el cardcter visual de la arquitectura
como espacio vividero, sensorial y experimentativo.
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Podemos encontrar diversos estudios en los que la fotografia ha servido para indagar en
las fenomenologias de la arquitectura y la ciudad como territorios construidos, presen-
tando mecanismos alternativos al discurso verbal como forma expresiva tradicionalmen-
te empleada por la critica y la investigacion académica. Si bien es cierto que la fotografia
se convirtié en un aliado documental y artistico para la comunicacion de la arquitectura
moderna, los estudios basados en la fotografia permiten enfrentar los aspectos visuales
de las arquitecturas desde la propia visualidad, no estando limitados sus alcances por
las traducciones verbales y logrando enfrentar cuestiones que no son verbalizables.
Estos estudios no solo ejemplifican la aplicacién de métodos fotogrdficos a su tema de
investigacion, algo que es habitual en distintos dmbitos de la investigacion en ciencias
humanas y sociales, sino que este enfoque visual y fotogrdfico determina su fundamen-
tacion y argumentacion. En la l6gica de la investigacion basada en las artes, el acerca-
miento a un determinado proyecto artistico no solo nos permite entender sus formas y
métodos, sino que nos ofrece nuevas maneras para la exploracion de su tema, favore-
ciendo la consecucidn de resultados innovadores que nos hablen sobre la arquitectura y
de las relaciones que establece con sus habitantes.

Para el planteamiento de esta clasificacidon se ha tomado como base metodoldgico el
esquema de andlisis de la imagen fotogrdfica defendido por Javier Marzal Felici (2007) y
el sistema para la lectura de imagenes fotografias de arquitectura propuesto por Antonio
J. Gébmez-Blanco Pontes (2002). La imagen visual es entendida como el resultado de
una suma de estrategias discursivas, intenciones, espectativas y posibilidades produc-
tivo-comunicadoras que determinan las caracteristicas del “texto fotografico” (Marzal
Felici, 2007, p. 170). El método propuesto pretende el andlisis textual de la fotografia,

no sin antes reflexionar sobre la complejidad de establecer un sistema para estudiar de
manera rigida cualquier tipo de expresion cultural, mds aun cuando nos enfrentamos a
una imagen visual y artistica. Umberto Eco reflexiona sobre como entender la interpre-
tacion y de como esta accion genera dos posicionamientos diferenciados: una primera
postura asume que interpretar es “esclarecer el significado intencional del autor o, en
todo caso, su naturaleza objetiva, su esencia, una esencia que, como tal, es independien-
te de nuestra interpretacién” (1992, p. 357), vinculdndose al pensamiento racional positi-
vista y situando al autor-artista en el centro de la ldgica de significacion.
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Esta postura es la que suele ser adoptada por los discursos que se generan en torno a

las artes y su historiografia. Una segunda postura determinaria que la interpretacion, si
existe, admite infinitas interpretaciones posibles y, por tanto, el problema para Eco es:
“decidir si [un texto] tiene significado fijo, una pluralidad de significados posibles, o, por

el contrario, ninguin significado” (1992, p. 357), dando cabida a una deriva interpretativa
en la cual no se definen madrgenes ni limites. Ante esta problemdtica que generan los
intentos de traduccidn de las imdgenes visuales en el marco de las artes y las culturas
contempordneas, la postura de Susan Sontag es rotunda: “La funcion de la critica deberia
consistir mds en mostrar cdmo es lo que es, inclusive qué es lo que es y no mostrar qué
significa (1966 [1990], p. 27).

Entendemos logica y necesaria la aplicacion de metodologias que nos permitan
acercarnos a los contenidos visuales, pudiendo deconstruir y reorganizar sus mensajes
para obtener una lectura clara. El modelo multidimensional de Marzal se orienta a la
interpretacion de la fotografia basdndose en el estudio de las condiciones que marcaron
la creacion, materialidad y la recepcion de la propia imagen, determinando los niveles
contextual, morfoldgico, compositivo y enunciativo.
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Estas capas de significacion confirman el valor de la fotografia como construccion
intelectual, desdibujando la linea que separa el registro documental de la imagen
artistica:

Toda fotografia es una ficcidn que se presenta como verdadera. Contra lo que

nos han inculcado, contra lo que solemos pensar, la fotografia miente siempre,
miente por instinto, miente porque su naturaleza no le permite hacer otra cosa.
Pero lo importante no es esa mentira inevitable. Lo importante es como la usa el
fotdgrafo, a que intencidn sirve. Lo importante en suma, es el control ejercido por
el fotografo para imponer una direccion ética a su mentira. Un buen fotografo es el
que miente bien la verdad. (Fontcuberta, 1997 [2018], p. 17)

En paralelo a la estructura de Marzal, contraponemos el andlisis especifico que Antonio
Goémez-Blanco (2002) hace para la fotografia de arquitectura. Aunque sea basado

en el anterior, establece premisas especificas para la interpretacion de la visualidad
arquitectonica. A continuacion se describen cada uno de los niveles de andlisis en base
a los conceptos clave implicados en cada caso. Lo que se plantea en este apartado es
una propuesta que cruza las descripciones realizadas por ambos autores, por lo que se
recomienda acudir a ellos para una mayor informacion o especificacion conceptual.

3.3.1.1. Nivel contextual

Se refiere a las informaciones relacionadas con autoria, movimiento artistico o el
momento histdrico que acompanan la fotografia y sobre la técnica empleada en su
creacion, organizados en base a datos generales (titulo, autor, afio, género, movimiento,

£ etc), pardmetros técnicos (tipo de imagen, formato, soporte, tipo de camara, etc.) y datos
biogrdficos y criticos (vinculados con la persona o el equipo y su produccion). Se busca
mejorar la competencia lectora de la fotografia, centrdndose en su valor “enunciativo” o
en las huellas textuales que pueden hallarse en la superficie mds alld de las intenciones
del “autor empirico”, dado que son ajenas a la materialidad de la imagen visual (Marzal
Felici, 2007, p. 180).

3.3.1.2. Nivel morfologico

El nivel morfologico describe e identifica el motivo fotogrdfico a nivel general, determi-
nando sus elementos formales, por lo que supone una primera aproximacion a la lectura
visual de la imagen. Estos elementos son: punto, linea, plano, espacio, escala, forma,
textura, nitidez, iluminacién, contraste y tonalidad, entre otros componentes. El punto (i),
elemento clave en el andlisis de elementos pictoéricos de Kandinsky (1926 [2003]), define
la unidad minima visual en fotografia. La visibilidad, presencia o manifestacion del grano
en la fotografia promueve una serie de ideas aprendidas sobre esta imagen. Desde un
punto de vista compositivo, el punto localiza el centro o centros de interés de la fotogra-
fia y determina asi su estdtica, si su centro de interés se situa en el centro geométrico

del lienzo, o su dindmica si, por el contrario, se desplaza a las diagonales o los extremos,
incrementando la carga tensional. Figura 3.2.

labla Resumen para el

En la escultura y la arquitectura el punto resulta de la interseccion de varios s
planos: es el término de un angulo espacial y al mismo tiempo el centro originario r‘\;‘,wwjﬂ
de esos planos. Los planos se dirigen a él y se desarrollan a partir de él. (Kandinsky  Felici (2007
(1926 [2003], p. 35) (2002)
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NIVEL DE ANALISIS  TIPO DE DATO FOTOGRAFIA ARQUITECTURA DESDE LA FOTOGRAFIA
Segun Marzal Felici (2007) Segun Gémez-Blanco (2002)

CONTEXTUAL DATOS GENERALES Titulo
Autor

Valor visual extrinseco

Nacionalidad

Afo

Procedencia de la imagen
Género

Movimiento

PARAMETROS TECNICOS

Color, blanco y negro
Formato

Camara

Soporte

Objetivo

Otras informaciones

DATOS BIOGRAFICOS Y
CRITICOS

Hechos relevantes

MORFOLOGICO DESCRIPCION
ELEMENTOS Punto Formas geométricas fundamentales: elemento de
Valor visual intrinseco Linea atencidn, perspectiva, geometria y caracteristico
Plano Propiedades semanticas particulares por materialidad
Escala Encuadre: del plano general (PG) al detalle (PD)
Forma Elementos conceptuales: concepto de unidad tematica
Textura Elementos tecnoldgicos: materialidad y materializacion
Nitidez
lluminacion
Contraste
Tonalidad Color luz - color cuerpo, pigmento - color local, aparente
COMPOSITIVO SISTEMA Perspectiva Volumen (reinterpretacion del elemento morfoldgico)
SINTACTICO Ritmo: periodicidad, estructuracion Extension espacial

Valor visual intrinseco

Tension
Proporcion

Distribucion de pesos: centralidad

Ley de tercios

Orden iconico: simetria, seriacion, modulacion
Recorrido visual como orden de lectura

Estaticidad / dinamismo: cldsico - moderno

Pose

Deformacién estructural, orientacién espacial y forma
Elementos conformadores: proporcion, escala (humana)

Elementos conceptuales: apariencia, morfologioa,
estructura, tipologia, imagen

ESPACIO DE LA
REPRESENTACION

Campo / fuera de campo
Abierto / Cerrado
Interior / exterior
Concreto / abstracto
Profundidad / plano
Habitabilidad

Puesta en escena

Determinabilidad
Orgdnico - disorgdnico

Segundo eje dimensional de la escena

TIEMPO DE LA
REPRESENTACION

Instantaneidad
Duracién

Atemporalidad

Tiempo simbdlico
Tiempo subjetivo
Secuencia / narratividad

Elementos funcionales: uso, cambio o permanencia

ENUNCIATIVO

Valor visual intrinseco

ARTICULACION DEL
PUNTO DE VISTA

Punto de vista fisico

Angulaciones, giros de eje 6ptico y encuadres (PG-PD)

Actitud de personajes
Miradas de personajes
Calificadores

Transparencia, sutura, verosimilitud

Elementos funcionales: actantes y materiales

Marcas textuales: modelizantes, aspectualizadoras

Relaciones intertextuales

Enunciacion: metdfora y metonimia

Elementos adheridos o de significacion
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Comentario visual fragmento a Struth (1977).
Autor (2020).

El punto, la linea y el plano como elementos morfoldgicos.

Fotoensayo explicativo formado por seis citas visuales de
tipo fragmento (Struth, 1977).

En fotografia de arquitectura pueden identificarse cuatro puntos
“implicitos”, de naturaliza inmaterial, que incluyen los puntos de
atencion relacionados con la geometria caracteristica, los puntos
de fuga que marca la perspectiva, los puntos geométricos y los
puntos caracteristicos de la representacion, relacionados con el
objeto arquitectdnico en cuestion (Gdmez-Blanco, 2002, p. 161).

La linea (ii) es el elemento que une dos puntos en el espacio,
marcando una direccionalidad de uno a otro e incorporando el
movimiento a la imagen de la que participa. Como elemento
compositivo, permite separar los elementos, objetos o planos
representados, generar direcciones de atencion y/o distribucion,
marcar la linea de horizonte, o representar lineas caracteristicas de
la arquitectura (Gomez-Blanco, 2002, p. 162). Profundizar en su
entendimiento permite organizar nuevas clasificaciones morfolo-
gicas que diferencien entre lineas moduladas, filiformes, rectas, en
zigzag, y curva®. En funcion de si estas lineas son horizontales,
verticales u oblicuas, rectas o curvas, se anaden matices particula-
res d la composicion.
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Para ampliar la informacion a este respecto, Gomez-Blanco
(2002, p. 163) presenta una tabla resumen de las ideas semdn-
ticas que sobre las distintas lineas que definen Severino Fabris
y Rino Germani en COLORE: disegno ed estatica nell’arte grafica
[Color: proyecto y estética en las artes visuales] (Edebé, 1987).




Las lineas rectas sugieren rigidez o constancia, la vertical es mds mistica o espiritual
mientras la horizontal se muestra terrenal y serena; asi como la inclinada es simbolo

de dinamismo, albergando sentidos ascendentes como descendientes: “Lineas diferen-
tes y diferentes relaciones de lineas se han cargado inconscientemente con los valores
resultantes de lo que ellas mismas producen en nuestra experiencia, en nuestro contacto
con el mundo que nos rodea” (Dewey, 2008, p. 112).

El plano (iii) es una regidn propia de la imagen visual definida por el drea bidimensional
que alberga el trazado continuo o discontinuo de su contorno. El contorno, a su vez, es

el elemento que ayuda a diferenciar un plano de otro y, geométricamente hablando,

se identifican el circulo, el cuadrado y el triangulo equildtero como contornos bdsicos

o elementales, surgiendo el resto de formas posibles por alteracion, complejizacion o
combinacién de éstas. De igual manera que ocurre con las lineas, los distintos planos
llevan asociadas propiedades semdnticas particulares (Gémez-Blanco, 2002, p. 165),
asociando el circulo con la precision y la perfeccidn, el cuadrado con lo sélido y robusto, y
el triangulo con el equilibrio y la estabilidad. Ayuda a identificar como similares aquellas
agrupaciones compositivas cuyos elementos muestren rasgos comunes (Arnheim, 2006,
p. 54), lo que por ejemplo ayudaria a diferenciar y destacar una determinada figura del
resto de la fotografia. La sucesion de planos amplian el factor de profundidad, incremen-
tando la complejidad de la narrativa. Estos niveles de profundidad quedan relacionados
con los términos “figura” y “fondo”. El propio marco de la imagen, o la presencia de
huecos, puertas o ventanas en ella, quedarian relacionados con el concepto de recursivo
de “figura-fondo”.

443



ARQUITECTURAS FOTOGRAFICAS

La escala (iv) define el tamafio con el que se representa un elemento visual, o que hace
la convierte en un elemento cuantitativo vinculado al dato dimensional, el formato y

la proporcion de la imagen visual. En este sentido, en torno a la escala aparecen los
distintos tipos de plano cuya terminologia es heredada de teoria de la imagen en el cine
y el audiovisual y por su relacion es aplicable a la fotografia y a la presentacién de los
objetos, sujetos o situaciones en su encuadre: plano general, entero, medio, primer plano,
etc. (Marzal Felici, 2007, p. 185). Este pardmetro se vincula asi con el nivel enunciativo a
través de la articulacion del punto de vista, como veremos mds adelante.

En relacion a la forma (v), segun especificd Arnheim (2006, p. 62), la “forma perceptual”
es el resultado visible de la combinacidn de las caracteristicas corpdreas del objeto, las
del material o materiales que lo construyen, la accion de la luz sobre el mismo y las
capacidades perceptivas o situacionales de quien observe. Esta caracteristica hace que

el entendimiento de la imagen dependa del aprendizaje y la memoria de la persona,
gquedando marcado el resultado de la experiencia por la suma de imdgenes mentales que
se hayan ido generando a lo largo de su vida en torno al tipo de forma observada. Esta
idea defiende que quien observa proyecta su propio conocimiento sobre lo observado, lo
que condiciona la identificacion formal mas alld de una supuesta existencia objetiva.

El componente de textura (vi) hace que la imagen emule aspectos téctiles, relaciona-
do con las sensaciones que provoca la materialidad arquitectdnica y adquiriendo asi
una relevancia especial en el caso de la fotografia de arquitectura. Sobre el papel de la
textura en la experiencia perceptiva, Juhani Pallasmaa (2019, p. 12) afirmé: “El tacto es
la modalidad sensorial que integra nuestra experiencia del mundo con la de nosotros
mismos. (...) mi cuerpo me recuerda quién soy yo y en qué posicion estoy en el mundo”.

£ Esta propiedad suele relacionarse con la presencia de grano fotogrdfico en la imagen.
Este factor hace que las superficies representadas tengan una representacion mads o
menos alisada. En relacion con esta idea, la nitidez de la imagen visual (vii) hace que el
enfoque o la borrosidad de la fotografia se convierta en un recurso expresivo que permite
reflejar dinamismo o temporalidad o incorporar un cierto aire onirico en la imagen. El
indice de nitidez estd vinculado con la presencia del grano fotografico o el pixel de la
imagen digital y, por tanto, se relacionada con la textura.

El tratamiento de la luz (viii) es fundamental para definir la morfologia del texto fotogrd-
fico (Marzal Felici, 2007, p. 189). Como recuerda Fontcuberta (1997 [2018], p. 23): “La
fotografia ha sido entendida durante mucho tiempo como la manera en que la natura-
leza se representaba a si misma”, precisamente por ser el resultado de como el mundo
acaba siendo representado a través de la fijacion de la luz sobre un soporte sensible. La
luz es generadora de espacio (Amheim, 2006, p. 316) y su reflejo nos permite entender el
paso del tiempo y cdmo cambian la percepcion que de la realidad nos ofrece la fotogra-
fia. Un ejemplo artistico fundamental de la interpretacidn del paisaje a través de las
vaciaciones de la luz y el color a lo largo del dia es el proyecto “Bay,/Sky” [Bahia / Cielo]
de Joel Meyerowitz (1993). La calidad de la luz nos permite hablar de iluminacion natural
o artificial, o de iluminacién suave y dura. Asociado a los efectos de la iluminacion puede
definirse el contraste de la imagen (ix) como la diferencia entre zonas iluminadas y zonas
en sombra. Sobre la l6gica de la luz y la arquitectura, Jiménez Torrecillas (2011, 19:40)
afirmo: “La luz perfecta es la luz verdadera (...). Cada luz es perfecta por pertenecer a un
lugar”. Esto remarca la importancia que adquiere el control de la luz natural para explicar
valores de la arquitectura, algo que estd muy presente en la fotografia de Fernando
Guerra, Lluis Casals o Fernando Alda.



Comentario visual fragmento a Evans (1935b). Autor (2020). Plano, forma y escala como elementos morfoldgicos.

Fotoensayo explicativo formado por cuatro citas visuales de tipo fragmento (Evans, 1935b).
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La luz es el material mds hermoso, el mds rico y el mds lujoso utilizado por los
arquitectos. (...) Y sélo los arquitectos que han merecido la pena, los maestros,
han entendido que la luz, precisamente la luz, es el principal material con el que la
arquitectura es capaz de vencer al tiempo. (Campo Baeza, 2009, p. 69)

La tonalidad (x), tanto de color como de escala de blanco y negro, se vincula de manera
objetiva a los pardmetros: matiz de color, saturacion y brillo. Como indica Gémez-Blanco
(2002, p. 169), el color de la arquitectura queda determinada por tres factores: el tipo de
fuente luminica, las cualidades del material soporte y la sensibilidad del ojo humano que
percibe la accion, lo que hace diferenciar entre “color luz”, que serd el que es percibido en
base a la composicién cromdtica del espectro visible, y “color cuerpo o pigmento”, como
consecuencia de los diversos colores luz que inciden sobre un elemento arquitectonico y
resultante de la luz reflejada y emitida. La suma de ambos colores se define como “color
local o aparente”, que es el tono que refleja la fotografia. El color es portador, ademas, de
una serie de significaciones relacionadas con ciertas propiedades pldsticas o sensitivas,
ayuda a identificar elementos y a situar la imagen visual en un movimiento o contexto
historico-artistico determinado (Arnheim 2006, p. 370; Villafare, 2006, p. 111; Marzal
Felici, 2007, p. 192; Gomez-Blanco, 2002, p. 171). En un momento histérico marcado por lo
digital, el tono de la fotografia ha pasado de ser una caracteristica ligada a su materiali-
zacion fisica para pasar a ser una cuestion de estilo al servicio de la narracion visual que
puede imponerse antes o después del instante de captura y con una simple aplicacion
instalada en nuestro dispositivo movil.

3.3.1.3. Nivel compositivo

En los dmbitos de las artes y culturas visuales contempordneas al hablar de composicion
visual nos referimos al planteamiento de un determinado orden en sus escenografias,

lo que a su vez conlleva la presencia de una serie de figuras a ordenar entendidos como
elementos de composicion, lo que hace de la escena un “campo de fuerzas continuo”
como “paisaje dindmico” (Arnheim (2006, p. 30). La composicién marca un nivel implicito
a la propia obra de arte:

Cuando la estructura de un objeto es tal que su fuerza interaccion felizmente (pero
no fécilmente) con las energias que resultan de la experiencia misma; cuando sus
afinidades y antagonismos mutuos actuan de forma conjunta para producir una
sustancia que se desarrolla acumulativamente y de manera segura (aunque no sin
obstdculos) hacia el cumplimiento de impulsiones y tensiones, entonces en verdad
se trata de una obra de arte. (Dewey, 2008, p. 183)

Este apartado busca interpretar las relaciones que se pueden establecer entre los
elementos de la estructura visual y fotogrdfica, que en el dmbito de la arquitectura
quedan marcadas por propiedades espacio-temporales. En esta estructura se diferencian
los “elementos escalares”, cuyo valor es cuantitativo al tratarse de la traduccion de las
dimensiones de la realidad a la representacion visual: perspectiva, profundidad y propor-
cion; y los “elementos dindmicos”, de naturaleza temporal y que acaban siendo determi-
nantes para la pléstica de la imagen: ritmo y tension (Marzal, 2007, p. 195). El nivel
compositivo diferenciard asi entre los componentes del sistema sintdctico, o compositivo
propiamente dicho (i), el espacio de representacion (i) y el tiempo de la representacion
(iii). A su vez, cada una de estas categorias albergard una serie de subcategorias que
permitirdn especificar de forma mds concreta la representatividad de la imagen.



Comentario visual fragmento a Burri (1960). Autor (2020). Ritmo y perspectiva como claves del sistema sintactico-compositivo.
Fotoensayo explicativo formado por seis citas visuales de tipo fragmento (Burri, 1960).
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Es conveniente recordar que la aplicacion de esta estructura compositiva no ofrece
evidencias unicas e irrefutables sobre las fotografias analizadas, dado que sus resultados
estardn intimamente ligados a la subjetividad de la persona o personas responsables
del estudio. Nos ofrece un compendio reflexivo sobre el que establecer ideas visuales
argumentables, a validar desde los contextos de investigacion cualitativa y artistica de
las ciencias humanas y sociales: “las reflexiones realizadas no estdn exentas de una
considerable carga subjetiva proyectada por el analista, y su competencia lectora, lo que
viene determinado por el conocimiento previo (el background cultural) del propio investi-
gador” (Marzal Felici, 2007, p. 217).

3.3.1.3.1. El sistema sintactico o compositivo

La percepcion visual consisten en la experiencia de fuerzas visuales. (Armheim,
2006, p. 417)

La perspectiva (i) con la que se representa el mundo adquiere un papel decisivo en la
composicion de una imagen visual, especialmente cuando nos enfrentamos a la fotogra-
fia de arquitectura. Este tipo de fotografia se rige por exigencias particulares vinculadas a
la necesidades de comunicacion y difusion que impone la arquitectura en el cumplimien-
to ademds de un cierto lenguaije estético-arquitectonico, lo que imprime a la fotografia
un cardcter volumétrico que, por supuesto, estd intimamente ligado con el tratamiento de
la perspectiva en la imagen. Como indicé Franco Taboada (2012), Vitrubio ya planteaba
la perspectiva como uno de los tres tipos de dibujos destinados a describir el proyecto

de arquitectura, lo que se pone de manifiesto en el Renacimiento cuando se reconoce su
valor expresivo para la difusién de imdagenes de edificios ya construidos. Sobre la especial
vinculacién de la perspectiva como expresion grdfica arquitectonica y la vista en perspec-
tiva posible gracias a la cémara fotogrdéfica, Taboada afirmé (2012, p. 52): “la fotografia
ha conseguido algo aparentemente dificil: se mantiene la vision del arquitecto de su
mejor dibujo referencial (...)”.

Esta idea la refuta el fotdgrafo de arquitectura Ezra Stoller, segun recogiera Devillers
(1990, p. M), al dar una rotunda definicion de la fotografia de arquitectura: “He leido que
habia dos clases de fotos de arquitectura: la actual y la creativa o artistica. Yo estoy
convencido de que no hay mads que una: aquella que consigue transmitir la idea del
arquitecto.” Robert Elwall, sin embargo, hace un alegato a favor de la arquitectura como
un arte publico que, mds alla de su disefio, tiene una decidida responsabilidad social,
abogando por una fotografia de arquitectura que no la represente como un objeto
artistico sino desde su entendimiento como un lugar experiencial al servicio de la colecti-
vidad: “We need, and currently lack, an architectural photography that communicates the
experience of the building not just as the architect hoped it might be but as it is perceived
in reality by the user®®” (Elwall, 2004, p. 201).

El ritmo (i) es una caracteristica pldstica asociada al dinamismo de la imagen visual y
su comprension es fruto de la experiencia perceptiva de quien observa dicha imagen,
estando el ritmo presente de formas muy diversas en los actos vitales, en la musica, la
poesia y en los espacios construidos por las artes visuales, como la pintura, la escultura,
la arquitectura y la fotografia.

64
Necesitamos, y actualmente carecemos, de una fotografia arquitectonica que transmita
no solo como el arquitecto esperaba que fuera, sino como lo percibe en realidad el usuario.
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La experiencia cotidiana nos ensena que ciertas propiedades perceptuales

se asocian con el movimiento y con los objetos que se mueven (...). De modo
semejante, la posicidon oblicua de un objeto sugiere movimiento actual o potencial
porque se desvia de las posiciones de reposo (...). (Arnheim, 2006, p. 419)

Dado que la experiencia vital nos ensena que los ritmos son entendibles al asociarse

a una determinada duracion de tiempo (el ritmo cardiaco o la base de una composi-
cion musical, por ejemplo), al buscar esa misma expresion en una imagen hemos de
sustituir la duraciéon temporal por una medida visual equivalente: la “extension espacial”
(Gémez-Blanco, 2002, p. 276).

En paralelo al ritmo, la tensidn visual (ii) es de nuevo considerada un elemento
dindmico de cardcter perceptivo, leyendo las imdgenes como diagramas de fuerzas
caracterizadas por un punto de aplicacion y su direccion lineal, de ahi su relacion con el
dinamismo. Kandinsky hizo explicita su decision de sustituir el término “movimiento” por
el de “tensidon” al plantear su idea de la linea recta como forma simple: “La «tension»

es la fuerza presente en el interior del elemento, que aporta tan sélo una parte del
«movimiento» activo; la otra parte estd constituida por la «direcciény que a su vez estd
determinada también por el «movimiento»” (2003, p. 50). Se puede asociar la tensién
visual a la deformacion estructural, la orientacién espacial o la forma de los elementos
(Gémez-Blanco, 2002, p. 273).

La proporcién (iv) es la relacion dimensional surgida entre un objeto o sujeto visual y las
partes que lo constituyen. Gémez-Blanco (2002, p. 279) expone la idea euclidiana de la
“razon de proporcionalidad” como relacion cualitativa que implica de manera simultd-
nea relacion y variacion. En arquitectura en general y, por extension, en fotografia de g
arquitectura podemos hablar de “escala humana” como la relacion proporcional de las
dimensiones del ser humano y las del espacio construido y, en la fotografia, del sujeto
representado con respecto al espacio de representacion. Joan Fontcuberta (2017, p. 144)
destaca: “la evolucion de la vision fotogrdfica ha ido ligada a una cuestion de distancia”,
en relacion a la mirada que durante el siglo XIX marco la fotografia del paisaje que
buscaba ensalzar su monumentalidad a través de un efecto de escala o proporcidn, y
como sigue: “El fotdgrafo se empequefiece para magnificar la escena que contempla” (p.
144). En relacion con la proporcidn es interesante, ademds, destacar el papel del formato
fotogrdfico su ratio, la relacion proporcional entre sus dimensiones, que sin duda apoya
la representatividad del concepto visual global.

En cuanto a la distribucion de pesos (v), da nombre al principio de organizacién de los
elementos en el espacio de representacion con el fin de activarlos y/o dinamizarlos a
través de la pldstica visual. Los factores bdsicos que hacen variar la distribucion de pesos
en una imagen visual son: la ubicacion, el tamafo, la forma y el color, la profundidad de
campo asociada a la nitidez de la imagen, el aislamiento, y el tratamiento superficial
(Villafafie, 2006, p. 188). En torno a la distribucién de pesos aparece la conocida como
“ley de los tercios” (vi), que establece una regla para la disposicion del centro o centros
de interés de la representacion a través de la organizacion general de los elementos de la
composicion: “el centro geométrico como foco de atencion es una zona débil en términos
de atraccion visual” (Marzal Felici, 2007, p. 203).
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Asociado a éste Ultimo concepto aparece el orden icdnico (vii), manifestado a través

de las estructuras icdnicas representadas y su articulacion con fines expresivos y de
significacion, siendo la tridimensionalidad, la organizacidn perceptiva y las constancias
sus tres manifestaciones mas representativas (Villafafie, 20086, p. 166). Gémez-Blanco
identifica tres variables que lo determinan: “el punto de vista de la escena, el eje optico
de la cémara [determinado por el dngulo que define la captura fotogrdéfica tanto con la
horizontal como con la vertical o sobre su propio eje, generando inclinaciones oblicuas] y
el encuadre fotogrdafico” (2002, p. 302).

Tanto la distribucion de pesos como el orden iconico lleva aparejados el factor del
recorrido visual (viii), entendido como el en que se produce el orden de lectura de los
elementos visuales en base a la estructura compositiva y las direcciones visuales que
genera. En base a estas premisas, podemos considerar que determinadas composi-
ciones logran un denominado “equilibrio estético” (Villafafie, 2006, p. 181) alcanzado

a través de las técnicas de simetria, repeticion o seriacion de elementos, y modulacion
regular del espacio, tres conceptos muy recurrentes en las composiciones que marcan
tradicionalmente la fotografia de arquitectura. Para concluir el apartado sintdctico del
andlisis compositivo de la fotografia, considera conveniente incluir un apartado especifico
dedicado a valorar de manera explicita la estabilidad y el dinamismo (ix), a pesar poder
reflejarse a través de distintos apartados previos, como ocurre con el ritmo, la tension o el
peso, entre otros factores (Marzal Felici, 2007, p. 207).

La pose (x), definida como la posicion fisica y actitudinal que adopta un sujeto o un
grupo de ellos en la imagen fotogrdfica, especialmente en la fotografia de retrato, es
para Marzal Felici (2007, p. 207) un elemento representativo necesario para el andlisis
compositivo de la imagen visual. En la fotografia de arquitectura moderna, la mirada de
Julius Shulman se caracteriza por la inclusién de la presencia humana para la represen-
tacion de los modos en los que facilitan los nuevos espacios domésticos, haciendo
posible un nuevo estilo de vida con el que dejar atrds las imdgenes del horror de la |l
Guerra Mundial, lo que pudo llevarle a ser el autor de la fotografia mds publicada de la
historia (Diez Martinez, 2019).

El dinamismo de la arquitectura moderna se sumo a la su fotografia de arquitectura
y, en ciertos casos, materializa ciertas evidencias de la presencia humana para romper
la estabilidad que impone la rigidez del espacio construido. Esta idea queda reflejada
en los reportajes que presentan las viviendas de Le Corbusier y Pierre Jeanneret, en

los que el habitante queda representado a través de los elementos que remarcan su
ausencia: un sombrero y un abrigo dejado sobre la mesa de la entrada, flores frescas,
una jarra de agua junto a un trozo de pan sobre la encimera de la cocing, o una puerta
entreabierta que nos invita a imaginar que ocurre mds alld de la estancia representada.
Estos elementos ejercen como hilo conductor de una narrativa visual y fotografica que
no solo pretende describir la arquitectura sino interpretar la experiencia espacial como
un manifiesto sobre la nueva habitabilidad, algo sobre lo que acertadamente reflexio-
na Beatriz Colomina (2010 p. 188): “(...) estamos siguiendo a alguien; las huellas de su
existencia se nos presentan en forma de una serie de fotografias de interior”.



Comentario visual 1. Autor (2020). Luz y tonalidad como elementos morfoldgicos en la fotografia de Julius Shulman.
Par visual explicativo formado por dos citas visuales (de izquierda a derecha: Shulman 19600, 1960b).




ARQUITECTURAS FOTOGRAFICAS

Sy

3.3.1.3.2. El espacio de la representacion

A fotografos y arquitectos nos une una actividad que requiere una definicion
precisa de los limites de la mirada, el interés por el encuadre. Es estimulante
comparar el “marco arquitectdnico” con el “encuadre fotografico”, en cuanto que
ambos operan sobre la realidad y su transformacion. (Trillo de Leyva, 201, p. 14)

Este apartado sirve para reflejar la manera en la que se articula la representacion de la
realidad e interpretar la decision de reducir la complejidad tridimensional del mundo a

un marco bidimensional cuyo resultado es la vista fotogrdfica. El espacio fotogrdfico se
genera por seleccion, a diferencia del espacio pictorico que ha de ser construido y, por
tanto, implica una captura que interrumpe el continuo espacio-temporal para fijar las
apariencias del mundo de manera visual. Organizado en base a conceptos y/o situacio-
nes, el andlisis se organiza en los pares de conceptos: campo y fuera de campo (i), abierto
y cerrado (ii), interior y exterior (jii), profundo y plano (vi), habitabilidad (v) y puesta en
escena (vi).

A medida que pasa el tiempo sobre las fotografias nuestra intencion sobre las
mismas pasa del centro a sus margenes, cuando los personaijes retratados ya
no existen o incluso cuando no sabemos quiénes son, comienza a interesarnos el
lugar donde estan tomadas. (Trillo de Leyva, 2011, p. 14)

El primero de los ejes pone de manifiesto la presencia o ausencia de un objeto o sujeto
en el marco ofrecido por el espacio de representacion. La colocacion de los elementos
fotografiados dentro del marco espacial de representacion define el concepto campo



Imagen clave.

Autor (2020)

La presencia ausente y
el fuera de campo como
recursos compositivos en

fotografia de arquitectura.

Cita visual como imagen
independiente (Gravot,
1938b).

y, por contraposicion, el fuera de campo (i). Tanto el fuera de campo como la ausencia
logran determinar estrategias narrativas de gran poder evocador y sugestivo, dado que
ofrecen una via para la representacion e interpretacion visual que consigue la implicacion
de la persona observadora al dar rienda suelta a su capacidad imaginativa. Esta estrate-
gia puede ser reconocida en la fotografia, la pintura, el cine o la publicidad (Gravot,
1938b).

Estas ideas estan vinculadas al concepto de “determinabilidad” (Gémez-Blanco, 2002,

p. 300), puede categorizarse por la ausencia de percepcion al no ser evocado desde

el campo visible, por su imaginabilidad, cuando su ausencia es presentada con algun
detalle o elemento representativo, o cuando el espacio es conocido y, por tanto, pertenece
a la memoria cultural de quien observa. Como afirmé Roland Barthes (1990, p. 109):

“el punctum es entonces una especie de sutil mas-alla-del-campo, como si la imagen
lanzase el deseo més allé de lo que ella misma muestra (...)”. En el caso de la fotografia
de arquitectura, el fuera de campo de tipo imaginable y conocido estardn vinculados con
el contexto arquitecténico mostrado por la imagen. Su diferenciacion estard determinada,
como se ha indicado, por el grado de conocimiento arquitectonico del que disponga la
persona que haga la reciba.

El segundo eje dimensional de la escena queda definido por la oposicion “profundi-
dad-planitud” (Gémez-Blanco, 2002, p. 301) y dependerd del control de la perspectiva
con el que se defina el espacio de representacion (vi). El tercer eje plantea la oposicion
“orgdnico-disorgdnico” (p. 302) y hace relacién a que la percepcion de la imagen visual
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3.3.1.3.3. El tiempo de la representacion

La fotografia suele establecer una traduccion de la realidad visible en base al tiempo
real como agente explicito para su definicidn, ligandose a los elementos dindmicos de
la imagen visual (Villafafie, 2006, p. 138). A nivel técnico, la velocidad de obturacion de
la cdmara es el pardmetro que se encarga de gestionar esta dimension temporal de la
fotografia en primera instancia. Ligados a la temporalidad, reconoce la instantaneidad
(i), duracion (i), atemporalidad (jii), tiempo simbdlico (iv), tiempo subjetivo (v), y secuen-
cialidad o narratividad (vi).

El concepto de “instantaneidad” (i) se refleja en el interés de la fotografia por captar un
instante preciso englobado en una realidad continua, transformando su dinamismo en
estaticidad a través de la imagen fotografica. La instantaneidad, ademds, se asocia a
la importancia del momento, a la capacidad para su reconocimiento y fijacion fotogrd-
fica, resultado de la observacidn consciente de una escena en desarrollo. Como defendio
Cartier-Bresson (1952 [2004], p. 225): “De todos los medios de expresion, la fotografia
es el Unico que fija para siempre el instante preciso y fugitivo”. Por otro lado, el instante
como evidencia, en el caso de los estudios del movimiento de Eadweard Muybridge o la
documentacion de fendmenos fisicos lograda por Berenice Abbott en el MIT, haciendo
de la creatividad artistica un arma a favor del conocimiento cientifico con una evidente
carga pedagdgica (fueron encargos de varios departamentos: elaborar imdgenes que
visualizaran los experimentos y pudiesen ser utilizadas en patentes y publicidad).

La “duracién” (i) representa una opcidn discursiva construida en base a desenfoques por
desplazamiento o barridos de cdmara, conseguidos a través de la parametrizacion de
bajas velocidades de obturacion. Segun Otto Steinert (1965 [2004], p. 277): “El desarro-
llo del tiempo, es decir, la realidad comprendida entre los momentos, adquiere cardcter
de tema con valor propio”. A la inversa, frente a la inclusion del tiempo como recurso
expresivo, la “atemporalidad” (i) estd marcada por su ausencia, ayudando a identi-
ficar aquellas soluciones visuales en las cuales el texto fotogrdfico carece de huellas o
marcas temporales y que suele ser propio de la fotografia publicitaria e industrial: “Con
frecuencia, este efecto discursivo viene motivado por el peso del sistema representacional
cldasico, en el que el borrado de las huellas enunciativas es un principio seguido fielmente,
dirigido a potenciar la ilusion de realidad” (Marzal Felici, 2007, p. 215). Esta ilusion de
realidad es la que persiguen ciertos enfoques de la fotografia de arquitectura, explotando
la atemporalidad con fines hiperestéticos y que convertiria la arquitectura en una especie
de escultura de escala doméstica.

Los tiempos simbodlico (iv) y subjetivo (v) favorecen el tratamiento de este factor para
fines conceptuales o metafdricos, apareciendo cuando la representacion fotogrdfica

se aleja del tiempo real de la imagen que representa. Marzal Felici vincula el tiempo
subjetivo con la reaccion generada por el punctum que Roland Barthes definiera en La
cdmara lucida (1980 [2006], p. 57), donde afirmo: “De este modo, el andlisis de la imagen
fotografica puede ser trasladado al dmbito de una radical subjetividad, en donde los
sentimientos y el placer visual aparecen entrelazados” (2007, p. 216).

En dltimo lugar, la “secuencialidad / narratividad” (vi) se caracteriza por establecer
ordenes visuales y direcciones de lectura en el discurso fotogrdfico, sirviendo como
ejemplos caracteristicos las series fotograficas de tipo secuencia de Duane Michaels o
William Christenberry, que emplean este instrumento visual como estructura narrativa.



Comentario visual 2. Autor (2020). El tiempo en la interpretacion fotografica de la arquitectura: de la ausencia a su plasmacion.
Par visual explicativo a partir de dos citas visuales (arriba y abajo: Pérez Siquier, 1982; Amado, 2018).
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3.3.1.4. Nivel enunciativo

La fotografia es asumida como una afirmacion, como la accion y el resultado de un

acto de pensamiento (consciente o inconsciente) que convierte en icono un determinado
fragmento del mundo visible, lo que nos permite reivindicar su capacidad metaférica
como uno de los valores esenciales de la imagen fotogrdfica. Como indica Raich Mufioz
(2018, p. 27): “La poesia fotogrdfica suele registrar la vivencia in situ, pero desde su
presente también puede registrar un recuerdo o lo que se anhela en el futuro. Toda poesia
es testimonio, constatacion y sueio”. El resultado de la prdctica fotogrdfica queda ligado
a la persona que la genera, convertida en un medio para su pensamiento y siendo el
reflejo de una mirada decidida sobre el mundo en forma de enunciado visual. Precisa-
mente, es el nivel enunciativo el que enfatiza en los distintos modos de articulacién del
punto de vista en base a los conceptos: eleccion del punto de vista (i), sobre los persona-
jes se destaca su actitud (i), calificadores (i) y miradas (vi); el compendio transparen-
cia, sutura o verosimilitud (iii), marcas textuales (v), enunciacion per se (vi), y relaciones
intertextuales (viii), entre otros factores destacables (Marzal Felici, 2007, p. 218).

El “punto de vista fisico” (i) marca la mirada sobre el mundo y establece la imagen que
de éste percibimos. Denomina el lugar concreto desde el cual se interpreta la realidad
visible y, de esta forma, su eleccion es determinante para el proceso comunicativo: “Todo
encuadre responde a un punto de vista, corresponde a una determinada manera de
mirar, y ello implica una relacion entre elementos materiales a inmateriales, presentes

y ausentes en la propia representacion” (Marzal Felici, 2007, p. 219). El punto de vista
marca la altura a la que se sujeta la camara, las angulaciones y giros del eje optico y los
tipos de encuadre fotografico (Gémez Blanco, 2002, p. 303). De esta forma, las angula-
ciones del eje de vision que marca la cdmara sobre los planos horizontal y vertical hacen
reconocer el Fotograma Frontal (FF), el Fotograma Picado (FP), el Fotograma Contra-
picado (FCP), el Fotograma Cenital (FC) y el Fotograma Vertical (FV). Los giros del eje
dptico nos permiten definir Inclinaciones Normales (IN), en los que la base de la imagen
es paralela a la linea de horizonte, o Inclinaciones Oblicuas (10), cuando ambas lineas
son divergentes (Gomez-Blanco, 2002, p. 304).

La nomenclatura de los planos fotogrdficos en arquitectura se determina por el tamafo
con el que queda representado el objeto arquitectonico, la distancia que se define entre
ese objeto y la cdmara y la distancia focal que alcanza el objetivo del aparato. Estos tres
factores son los encargados de definir la imagen arquitectdnica en base a seis tipos de
planos: general, de conjunto, entero, medio, primer plano y plano de detalle, que ofrecen
un acercamiento visual a la arquitectura mediante una progresion escalar en su represen-
tacion y hacen de la distancia un valor enunciativo para la arquitectura (Gémez Blanco,
2002, p. 304).

El “Plano General” (PG) se caracteriza por presentar el objeto arquitecténico a escala
reducida, en su relacidon con el marco definitorio que determina el encuadre de la
fotografia. En el “Plano Medio” (PM) el objeto rebasa ya los limites del encuadre y puede
considerarse como una “representacion incompleta aunque se percibe completa” (p.
304). El “Primer Plano” (PP) nos muestra un elemento esencial del objeto arquitecténico,
como puede ser uno de sus cuerpos principales o de sus formas mds caracteristicas y,
por ultimo, el “Plano de Detalle” (PD) ofrece una vista de un elemento no esencial para
el entendimiento del objeto arquitectdnico, como pueda ser la imagen de un encuentro
entre formas y materiales, los matices de una textura, el comportamiento de la luz, etc.



Comentario visual 3. Autor (2020). Los valores enunciativos en la fotografia de Lucien Hervé.
Par visual descriptivo a partir de dos citas visuales (de izquierda a derecha: Hervé, 1953a, 1953b).
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La “actitud” de los personaijes (i), entendidos como figuras clave de la significacion de la
escena y, por tanto, del valor enunciativo de la imagen, permite evidenciar expresiones,
sentimientos o emociones propias de los seres humanos, evidenciadas a través de su
forma de intervencion en el plano fotogrdfico. Este concepto, vinculado a la enuncia-
cion visual, es especialmente relevante en los casos ofrecidos por el fotoperiodismo y la
fotografia social, de los que, como se ha expuesto en el capitulo dos de esta investiga-
cion: Lewis W. Hine, Dorothea Lange, Eugene W. Smith, Gregory Bateson o John Collier
pueden considerarse como referentes esenciales. Los resultados de sus trabajos, los
instrumentos visuales y las estrategias que los categorizan ayudan a fundamentar los
planteamientos de la Investigacion basada en Imdgenes como metodologia cualitati-
va aplicada a la investigacion en ciencias humanas y sociales, de la que es heredera la
investigacion basada en las artes.

Siguiendo con el estudio de los personajes, se presentan los “calificadores” (jii), que
aportan informaciones sobre el nivel de integracion del sujeto en su contexto y del nivel
de empatia que promueva en la persona que realiza la lectura de la imagen visual,
ambas logicas cargadas por la subjetividad de quien realice el estudio y, por tanto,
dependientes de su propio conocimiento o experiencia. Sobre estos personajes, ademds,
se destaca la importancia de sus “miradas” (vi), algo que es propio del retrato fotografico
y que ayuda a revelar su actitud: “La mirada hacia la cédmara del personaje protagonis-
ta constituye una interpelacién directa, desafiante, al espectador de la imagen” (Marzal
Felici, 2007, p. 221). Estas miradas, ademds, logran potenciar la presencia del fuera de
campo cuando estan dirigidas hacia él.

El compendio “transparencia, sutura, verosimilitud” (iv) estd referido al “principio de
transparencia enunciativa” con el que la fotografia se construye como registro objetivo
desde su concepcion indicial (Marzal Felici, 2007, p. 220). De manera tradicional o cldsica,
la fotografia se ha preocupado por eliminar sus propias huellas, haciendo que sea el
objeto, el sujeto o la escena representada la que adquiera todo el protagonismo de una
imagen presentada como un registro inalterado de la realidad. La superacion de esta
premisa ha dado cabida a nuevas formas enunciativas de discurso que dan cabida a
distintas formas expresivas o de composicion que rompen esa falsa idea de transpa-
rencia y que permite hablar de conceptos como la metafotografia o posfotografia:
“Desplaza la certificacidn del hecho por la certificacion de nuestra presencia en ese hecho,
por nuestra condicion de testigos. El documento se ve asi relegado por la inscripcion
autobiogréfica” (Fontcuberta, 2017, p. 87).

Kodak prometia preservar los momentos fugaces de nuestra vida; el iPhone nos
instala en un ahora dilatado como experiencia de vida. (Fontcuberta, 2017, p. 115)

Las “marcas textuales” (v) quedan definidas por el posible reconocimiento del estilo o la
mirada de la persona creadora de la imagen visual en base a las claves morfologicas

o compositivas de la misma y que se relacionan con la “presencia del enunciador en la
imagen” (Marzal Felici, 2007, p. 220).

La enunciacién supone la existencia de dos figuras textuales: enunciador y enunciatario
gue no adoptarian las formas del emisor y receptor propias de la teoria de la comuni-
cacion al considerarse éstos como sujetos empiricos, y diferenciables, a su vez, del par
narrador-narratario como agentes activos de la enunciacion (Zunzundegui, 2010, p. 81).
El observador, que adoptard el papel de narrador en la creacion de imdgenes visuales, es



DELATAR LA MIRADA

quien proporciona la mediacidn entre las acciones vinculadas tanto al enunciador como
al enunciatario. El observador realiza dos acciones discursivas esenciales, cuyo andlisis
puede evidenciar su presencia implicita en la representacion visual: la “aspectualizacion”,
reflejada en el conjunto accidn, espacio y tiempo; y la “focalizacidon”, en nuestro caso
relacionado con el cdmo se representa la escena en la fotografia (p. 82).

La “fotografia como enunciacion” (vii) otorga a este tipo de imagen visual un valor
consciente y decidido que puede resumirse en esta afirmacion hecha por Fontcuberta:
“(...) el acto de fotografiar puede prevalecer sobre el contenido de la fotografia” (2016, pdr.
8). La enunciacion visual y fotogrdfica puede quedar definida a través de dos estrate-
gias fundamentales: la metdfora y la metonimia (Marzal Felici, 2007, p. 222), que a su
vez establecen un espacio de encuentro entre la fotografia como accién y resultado del
pensamiento y la a/r/tografia como enfoque de investigacién basado en las artes a
través de la teoria de las representaciones, permitiendo hacer comprensible y accesible
aquello que sienten las personas que participan de sus prdcticas (Irwin, Golparian y
Barney, 2017, p. 143). La metéfora y la metonimia establecen vinculos entre los signos
fotogrdficos y sus referentes del mundo real, definiéndose la metonimia como una
relacion sintomatica de contiglidad en la linea que plantea la vocacion indicial de la
fotografia. Por otro lado, la metdfora ofrece formas de relacion paradigmdtica basada en
la asociacion libre de ideas y las multiples lecturas, algo que define las narrativas artisti-
cas. A estas estrategias se suman la “identificacion” y el “distanciamiento” (Marzal Felici,
2007, p. 223) que tienen que ver con el sentimiento generado en la persona por la escena
mostrada en la fotografia. La identificacidn es, en general, propia de discursos indiciales
habituales en el fotoperiodismo o la fotografia social, mientras que el distanciamiento
ocurre en relacion con los resultados artisticos.

459

Toda fotografia es necesariamente una construccion. No puede equivaler a un
simple registro mecdnico, desprovisto de cddigos cuya veracidad viene garanti-
zada por una instancia exterior. La construccidn es compleja: las imdagenes se
conectan a otras imdgenes y engrosan imaginarios colectivos y se someten a
tiempos historicos. (Marina y Morén, 2017, p. 117)

Las “relaciones intertextuales” (viii) reconocen las vinculaciones directas e indirectas

gue pueden establecerse entre una fotografia en cuestion y otros tipos de imdgenes
visuales (dibujos, pinturas, capturas de video, cine, publicidad, o nuevas fotografias) que
demostrarian la influencia ejercida por estas creaciones a la hora de generar la imagen
fotogrdfica de partida. En el dmbito verbal, la cita textual es la que define la presencia
literal de un fragmento de una obra dentro de otra con fines expositivos o argumenta-
tivos, asi como la cita visual lo hace como instrumento visual de investigacion basada
en las artes, tal y como se desarrolld en el capitulo de metodologia. Marzal Felici (2007)
identifica, ademds, el “pastiche” cuando se toman “determinados elementos caracteris-
ticos de la obra de un fotografo, artista o un creador, y combinarlos, de tal manera que
den la impresion al espectador de ser una creacion independiente” (p. 224). El pastiche se
muestra asi en relacion con el “ready-made” escultdrico y el fotocollage pictdrico como
técnicas artisticas renovadoras que a lo largo del siglo XX pusieron en cuestion la figura
de la autoria desde un punto de vista tradicional, reformuladas como “adopciones” tras
la revolucion digital: “A pesar de que en el origen de toda imagen hay una intencion,
siempre es posible proyectar una segunda mirada, una mirada critica que la resemantice
y modifique su estatuto inicial” (Fontcuberta, 2017, p. 55).
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3.3.2. Miradas fotogradficas a la arquitectura
En lugar de una hermenéutica, necesitamos una erdtica del arte. (Sontag, 1990, p. 27)

Este apartado presenta una coleccion de proyectos fotogrdficos en cuyo andlisis se

pone en prdctica la estructura presentada y enfocada a la fotografia de arquitectura. La
seleccion de los trabajos ha sido realizada en base a criterios de calidad y representativi-
dad, tanto a nivel conceptual como por las estrategias de creacion puestas en prdctica.
Se incluyen un total de cuarenta y cinco proyectos que pueden organizarse en dos
grandes bloques. Por un lado, los proyectos artisticos (identificado con las siglas I1A en

la tabla 3.3) y por otro los proyectos de fotografia de arquitectura (FA), diferenciados en
base a su utilizacion en la comunicacion de la arquitectura segun la definicion aportada
por Ezra Stoller (1963). La mitad de estos proyectos han sido desarrollados en las ultimas
dos décadas, lo que nos permite contextualizar sus ideas en el dmbito visual contempo-
raneo. Decidimos, a su vez, incluir otros tantos proyectos desarrollados en las décadas
anteriores dada la relevancia de sus planteamientos y la trascendencia de sus resultados.
En el caso de la fotografia de arquitectura, esta mirada histérica nos permite testar la
vigencia de los sistemas de representacion impuestos por la fotografia de arquitectura
moderna, desarrollada desde el primer tercio del siglo XX, y de quien el propio Stoller es
una referencia fundamental.

El método de interpretacion de la mirada fotogrdfica presentado por Javier Marzal Felici
(2007) hace posible el andlisis de los elementos presentes en la escena fotogrdéfica a
distintos niveles, ofreciendo ideas relacionadas con sus valores morfoldgicos, de composi-
cion y enunciativos, lo que en suma consigue una revision critica de la imagen visual y

8 fotografica. Su cuestidn clave podria ser encontrar las cuestiones con las que se pueden
relacionar las fotografias unas vez realizadas, mds alld de las intenciones de la persona
que la cred y atendiendo a las dobles lecturas que puedan surgir desde distintos ambitos
disciplinares a nivel académico o culturales a nivel social, dando cabida a la imaginacion
o la intuicion de quienes reciban la imagen gracias a la flexibilidad y adaptabilidad de
su metodologia. Cruzar su estructura con la propia del sistema propuesto por Antonio
J. Gémez-Blanco (2002) para el estudio de fotografias de arquitectura, paralelo en
ciertos aspectos y aplicado y justificado con referencias clave de su dmbito, nos permite
alcanzar un mayor nivel de ajuste y especificidad al tipo de imdgenes visuales a las que
nos enfrentamos con nuestra investigacion. La siguiente cuestion por resolver serd ;cémo
se adapta este esquema al andlisis de fotografias que empleen la arquitectura como
objeto de estudio, mds alld de la concrecidn marcada por la “fotografia de arquitectura™?
¢Cémo son vistas las arquitecturas a través de la fotografia? ;Qué elementos explotan su
potencia visual? ;Qué aspectos pueden ser las claves de la representacion de la arquitec-
tura a través de la fotografia?

El objetivo principal de este apartado es generar un archivo visual en el que poder basar
estrategias de creacion fotogrdfica con fines indagativos o educadores. Se pretende que
éste sea un contenido Util y accesible para quienes deseen desarrollar proyectos educati-
vos en la arquitectura desde un enfoque a/r/togrdfico y visual. Con esta idea, la Figura
3.2 presenta una tabla resumen que destaca los puntos de interés creativo-educativo de
los distintos proyectos fotogrdficos en base a cinco apartados: el “elemento representa-
do” (i), el “tema de interés arquitectdnico” (ii), la “estrategia artistica” (iii), destacadas en
base al estudio y puesta en comun de esos mismos proyectos, la “estrategia narrativa”
(iv), relacionada con los instrumentos, estrategias y técnicas propios de la investigacion
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ELEMENTO TEMA ESTRATEGIA AUTOR PROYECTO (ANO)
REPRESENTADO ARQUITECTURA ARTISTICA
NIVEL VISUAL REFERENCIA
NIVEL CONTEXTUAL
Memoria descriptiva del proyecto.
ESTRATEGIA LENGUAJE
NARRATIVA FOTOGRAFICO

basada en las artes, y las caracteristicas de su lenguaije fotogrdfico (v), expresadas segun
sus niveles morfoldgico, compositivo y enunciativo. Cada uno de estos apartados, a

su vez, se divide en otros tantos subapartados que ayudan a describir de manera mds
precisa los contenidos visuales que rigen sus fotografias. El esquema que resume y
presenta los resultados del andlisis se inspira en el modelo propuesto por Xabier Molinet
(2016, p. 163), reformulando sus premisas dirigidas al estudio del retrato fotogrdfico, en su
caso, para adaptarlas al tema arquitectdnico y que se establece en la tabla de la Figura
3.2
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Conviene recordar que la experiencia estética no responde a sistematizaciones, que no
se establece por reglas matemdticas ni por relaciones de causa y efecto. Lo que si que es
cierto es que tenemos mucho que aprender de los artistas que han tratado la arquitec-
tura como tema, asi como de las grandes producciones de la fotografia de arquitectura.
De cara al desarrollo de proyectos de creacidn-educacion de cardcter a/r/togrdfico que
utilicen la prdctica fotografica para la ensenanza y el aprendizaje de la arquitectura,
resulta conveniente reconocer distintos métodos desde los que poder acercarse a las
logicas que determinan ciertas fotografias para que su deconstruccion apoye nuestros
planteamientos creadores, diddcticos e indagatorios. Mds alld de estos esquemas,
estructuras y sistemas, lo que busca este apartado es crear una base sobre la que
argumentar nuevas ideas visuales sobre la arquitectura, sus formas, elementos, espacios,
y entornos, ademas de ofrecer vias ya exploradas por la fotografia con las que reflejar

la imagen de sus habitantes a partir de las que interpretar las realidades construidas e
imaginar nuevos mundos a través de la reinterpretacion de sus formas.

Figura 3.4 (Pagina siguiente)

ion de proyect

Tabla de presentacion y andlisis para los 45 proyectos estudiados
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PROYECTO FOTOGRAFICO REPRESENTACION ARQUITECTURA ESTRATEGIA ARTISTICA
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Ed Ruscha (1963) AV v 4 v Vv 4 v Vv
Bernd y Hilla Becher (1974) A -V v v v
Thomas Ruff (1979-1983) 1A v \4 v v
Thomas Struth (1979-1990) IA v v v v
Thomas Ruff (1987-1991) A -V v v
Candida Héfer (1997-actualidad) 1A v v v v
IRaki Bergera (2012) A -V v v v
Manolo Laguillo (2012-2013) AV \4 v v
Marga Biernat (2013) AV v v
Laurent Kronental (2015-2017) 1A v v Vv vV VvV V
Eric Tabuchi (2016) N 4 v v v v
Julius Shulman (1960) FA - W V¥V \VARE 4 \v4 \V4 v v
William Christenberry (1967-1996) 1A : ¥ \v4 v v
Stephen Shore (1973-1979) A Vv Y \VAREAV \v4 v Vv \V4 v
Joel Meyerowitz (1977) A -V v v:'v
Camilo J. Vergara (1981-2019) AV v \v4 \V4 v
Marti Llorens (1984-1989) AV \v4 \V4 v \V4 v
Fernando Guerra (2011) FA - W ¥V v v \v4 \v4
Pablo Castilla Heredia (2016) A -V v \v4 vV Vv \V4 v
Ana Amado (2018) AV v v .V \ \ \4 AR v v
Manuel Torres Molina (1927-1928) FA © ¥V v v
Lucien Hervé (1949-1952) FA - W AV v v v v
Ezra Stoller (1959-1960) FA .V V v v
Denise Scott Brown (1966-1968) AV v v
Luigi Guirri (1970-1979) 1A \%4 v v
Joel Sternfeld (1989) AV AV \v4 v
Andreas Gursky (1991-1993) A v v v v
Carlos Canovas (1993-1994) A -V v v v
Richard Pare (2007) NEEAVARER 4 v v
Ilwan Baan (2012) FA -V VW \v4 \v4 v \V4 v
Llufs Casals (2015) FA -V VW v \v4 \V4 v
Imagen Subliminal (2019) FA - W WV v Vv \v4 \V4 v
Martin Parr (1989-2007) 1A \Y% v v Y v Vv
Hiroshi Sugimoto (1997-2002) AV v v \v4 \V4
Héctor Bermejo (2004-2006) A v Y \V4 v \V4
Jordi Bernadé (2009) AV Vv v VvV v V.V Y4
Argider Aparicio (2014) AV \v4 \v4 \v4 v \V4
Xavier Delory (2014) AV v \v4 \v4
Fernando Alda (2019) FA © VW v \V4 v v
Carlos Pérez Siquier (1962-1965) AV v V v v v
Joseph Schultz (2001-2018) AV v
Andrés Gallardo (2013-2019) AV v A 4
Anastasia Savinova (2014) AV v
Francisco Ibafiez (2015-2020) AV v v v
v FIGURA REPRESENTATIVA PRINCIPAL v TEMA ASOCIADO PRINCIPA
\Y FIGURA REPRESENTATIVA SECUNDARIA \ TEMA ASOC
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ARQUITECTURAS FOTOGRAFICAS

EDIFICACION NO LUGAR RESIGNIFICACION  ED RUSCHA TWENTYSIX GASOLINE STATIONS
(1963)

Ruscha, E. (1963). Twentysix Gasoline Stations [Veintiséis gasolineras] (serie). The J. Paul Getty
Museum, Los Angeles, USA. https://bit.lg/Z»rKXSfm

Twentysix Gasoline Stations es un icono de los libros de artista. En forma de fotolibro,
presenta una serie de fotografias en blanco y negro que representan un conjunto de
estaciones de servicio distribuidas a lo largo de la autopista que comunicaba Los
Angeles con Oklahoma. Las fotografias mantienen su unidad en el tema represen-
tado, dando cabida a distancias diversas de observacion y proximidad, permitiendo
destacar algunos elementos particulares dentro del conjunto de cada gasolinera. La
mirada de Ruscha ofrece una nueva forma critica con la que reconocer las claves del
paisaje norteamericano de la segunda mitad del siglo XX, resultado de una expansion
urbana por el territorio en la que el automévil y su abastecimiento resultan esenciales.

Fotografia, impresion en gelatina de plata, 12 x 12 cm. (aprox. c.u.)

DESCRIPCION VISUAL BLANCO Y NEGRO, PERSPECTIVA,
SERIE FOTOGRAFICA TIPO ESTILO CENTRALIDAD, INSTANTE, PG
EDIFICACION ARQUITECTURA MONUMENTALIDAD BERND Y HILLA BECHER COAL BUNKERS [S||_OS DE
INDUSTRIAL CARBON] (1974)

Becher, B & Becher, H. (2004). Typologies of Industrial Buildings. The MIT Press.

El método de estudio fotogrdfico que caracteriza las obras de Bernd y Hilla Becher
ejemplifica de manera clara la incorporacion de la serie fotografica de tipo muestra a
las dindmicas de creacion fotogrdfica de la investigacion educativa en general y para
el estudio de la arquitectura en particular. Los edificios industriales, las estructuras

y equipamientos son personificados a través de sus “retratos” de arquitectura. Sus
series se articulan como estudios tipoldgicos que evidencian por comparacion las

ei4

semejanzas y diferencias entre sus tipos construidos. El encuadre, situar el objeto
situado en el centro de la imagen y evitar lo transitorio y fijar los detalles a través de
la larga exposicion determinan un lenguaje clave de la fotografia contempordnea.

Fotografia, impresion en gelatina de plata, 9 imdgenes en blanco y negro en papel y

montadas sobre cartén, 40.5 x 30.5 (aprox. c.u.), 149.4 x 100.3 cm. (total). TATE

DESCRIPCION VISUAL BLANCO Y NEGRO, CONTRASTE,
SERIE FOTOGRAFICA TIPO MUESTRA FRONTALIDAD, CENTRALIDAD, PE
ESPACIO INTERIOR ARQUITECTURA  IDENTIDAD THOMAS RUFF INTERIEURS (1979-1983)

DOMESTICA

Winzen, M. (ed.) (2001). Thomas Ruff: 1979 to the present [De 1979 al presente] (pp. 177-179).
Verlag der Buchhandlung Walther Konig

Fascinado con las imagenes de Atget y Evans, Ruff se acerca desde la fotografia
a las realidades construidas en las que crecio. La serie Interieurs [Interiores] estd
compuesta por fotografias de tipo fragmento que reflejan distintos espacios
domeésticos pertenecientes a su dmbito social, familiares o amigos, en las que el
mobiliario y la decoracion se convierten en protagonistas y representantes tanto
del lugar como de sus habitantes. Refleja escenas sin artificios, como sintesis

del habitar en un momento concreto del pasado reciente. Desarrollada durante
cuatro anos, la serie se concluye cuando las reformas de estos espacios hacen que
desaparezca su esencia.

Fotografia, impresion cromogeénica, 27.5 x 20.50 cm. (c. u.), edicion 20 + 5 AP, firmado,
fechado y numerado al reverso.

DESCRIPCION VISUAL COLOR, ESCALA, ILUMINACION,
SERIE FOTOGRAFICA TIPO ESTILO ESTATICIDAD, TIEMPO SIMBOLICO, PM
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ESPACIO URBANO  URBANISMO METONIMIA

THOMAS STRUTH UNCONSCIOUS PLACES (1979-1990)

Struth, T. (1979-1990). Unconsciouis places 1[Lugares inconscientes 1. (2010). Thomas Struth.
Photographs 1978-2010. https://bit.ly/20bEf3m

Lugares inconscientes presenta una serie de fotografias que pretende resumir

las caracteristicas urbanas de distintas ciudades del mundo, como Colonia,

Paris, Edimburgo, Bruselas o Edimburgo, en una imagen Unica. Struth comienza
su reflexion fotografica sobre las estructuras urbanas contempordneas en un
momento marcado por las reivindicaciones para recuperar la calle como espacio
esencial de la urbanidad, defendida, entre otras voces, por la de Jane Jacobs. Sus
imdagenes muestran ciudades densificadas como resultado del desarrollo industrial
y tecnoldgico, pero sin embargo vacias de personas y amabilidad. Su mirada,
aparentemente objetiva, resulta asi inquietante.

Fotografia, impresidn en gelatina de plata, 40 x 55 cm. (c.u. aprox.). MoMA.

DESCRIPCION VISUAL BLANCO Y NEGRO, PROFUNDIDAD,
SERIE FOTOGRAFICA TIPO ESTILO CENTRALIDAD, SIMETRIA, PG
EDIFICACION ARQUITECTURA  IDENTIDAD THOMAS RUFF HAUSER (1987-1991)
MODERNA

Winzen, M. (ed.) (2001). Thomas Ruff: 1979 to the present [De 1979 al presente] (pp. 191-192).
Verlag der Buchhandlung Walther Kénig

Tras la experiencia previa alcanzada con Interiores, regresa a fotografiar los
exteriores de diversos edificios anonimos construidos en Dusseldorf y alrededores
entre 1950 y 1970. Las fotografias fueron realizadas en los primeros meses del
ano (aprovechando la luz natural y el aspecto del cielo, frecuentemente nublado y
griséceo) y durante las primeras horas de la mafana, esquivando asi la presencia
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humana. Para depurar mas las imdgenes, incorpora el retoque digital en pospro-
duccion para suprimir detalles no significativos y que alteren o resten protagonismo
a la arquitectura en si misma.

Fotografia, impresion cromogénica montada sobre acrilico, marco de madera, 240 x 190 cm

(c. u. aprox.), edicién 4 + 2 AP.

DESCRIPCION VISUAL COLOR, ESCALA, ILUMINACION,
SERIE FOTOGRAFICA TIPO ESTILO CENTRALIDAD, ATEMPORALIDAD, PE, PM
ESPACIO INTERIOR  ARQUITECTURA  MONUMENTALIDAD  CANDIDA HOFER LIBRARIES (1997- en desarrollo)

HISTORICA

Héfer, C. (2005). Libraries [Bibliotecas]. Prestel (Ensayo de Umberto Eco).

Durante décadas, Candida Hofer ha “retratado” espacios arquitectdnicos de cardcter
singular situados en lugares histdricos de todo el mundo, como el museo Louvre, la
galeria Uffizi, el Archivo de Indias o el Instituto de Patrimonio Histérico de Espaiia,
proyecto brutalista de Fernando Higueras. Sus imdgenes muestran estos edificios
publicos vacios, museos, teatros, bibliotecas, etc., evidenciando las relaciones que

se establecen con sus habitantes a través de su ausencia, sumando una capa mas
al largo proceso de sedimentacion cultural que determina cada una de sus formas.
Su lenguaije consigue remarcar el papel de la arquitectura como un objeto artistico
indiscutible.

Fotografia, impresion cromogeénica, 12 x 12 cm. (aprox. c.u.).

DESCRIPCION VISUAL COLOR, FRONTALIDAD, PROFUNDIDAD,
SERIE FOTOGRAFICA TIPO ESTILO SIMETRIA, ATEMPORALIDAD, PG
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ESPACIO URBANO  NO LUGAR FORMA

INAKI BERGERA EMPTY PARKING SPACES (2012)

Bergera, |. (2020). Empty parking spaces [Aparcamientos vacios]. Turner. https://bit.ly/20ei64q

La fotografia de Inaki Bergera reformula la mirada conceptual de Ed Ruscha sobre el
paisaje urbano, caracterizada por la presencia de infraestructuras para el automovil,
arquitecturas anonimas y simbolos de la sociedad de consumo. Las fotografias que
componen Empty parking spaces revisitan desde una nueva perspectiva el Thirtyfour
parking lots in Los Angeles [Treinta y cuatro aparcamientos en Los Angeles] de Ruscha
(1967), interpretada a nivel de suelo en el encuentro de dos planos superpuestos: uno
inferior, homogéneo, ordenado y medido, de asfalto y trazas geométricas de pintura
blanca que marcan un patrén repetitivo que lo modula; y otro superior, complejo y
diverso, resultante de necesidades propias del interior al que sirve. El aparcamiento
como no lugar es entendido como la esencia sobre la que se construye el espacio
urbano de la ciudad norteamericana.

DESCRIPCION VISUAL COLOR, ESCALA, FRONTALIDAD,
SERIE FOTOGRAFICA TIPO MUESTRA CENTRALIDAD, MO