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Resumen: Este articulo analiza dos importantes proyectos fotograficos creados por mujeres durante el periodo de
entreguerras. Proyectos centrados principalmente en la autorrepresentacion, el fotoperiodismo y el reportaje social. Del
mismo modo, se establecen los primeros debates tedricos sobre la fotografia, que iran perfilando lo que se hallamado el “es-
tilo documental”, y se publican las primeras teorias estéticas e historias generales del medio. El presente articulo pone en re-
lacién los trabajos de dos de las mas importantes fotografas del siglo XX, Lucia Moholy y Berenice Abbott, relevantes por su
objeto de representacion (la arquitectura), sus aproximaciones a la definicion del “estilo documental” y su vinculacién a dos
grandes contextos institucionales fundamentales en el desarrollo del arte moderno: la Bauhaus y el New Deal de Roosevelt.
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AssTracT: This paper analyzes two important photographic projects created by women during the interwar pe-
riod. Those proyect were focused on self-representation, photojournalism and social documentation. During these years,
appear the first theoretical debates about photography that will define what have been called “documentary style”, and
the first general aesthetic theories and histories of the medium were published. This article puts in relation the works of
two of the most important photographers of the twentieth century, Lucia Moholy and Berenice Abbott. We will study the
object of these corpus (architecture), their approaches to the definition of “documentary style” and its connections with
two institutional contexts of modern art: Bauhaus and the Roosevelt's New Deal.
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LA PRODUCCION FOTOGRAFICA EN EL
CONTEXTO SOCIAL DEL PERIODO DE
ENTREGUERRAS: LA MUJER Y LA FOTO-
GRAFIA

ce Abbott motivan una primera aproximacion
a las circunstancias socio-politicas por las que
dos mujeres que desarrollan parte de su traba-
jo en el marco de las vanguardias artisticas de

El contexto socio-cultural de los afios principios del siglo XX deciden utilizar el me-

20y la tradiciéon fotografica en la que se inscri-
ben los proyectos de Lucia Moholy' y Bereni-

dio fotografico como soporte de expresion?.

la tilde espafiola.

! El nombre Lucia, en la lengua materna de la foto-
grafa, el checo, no se acenttia, por lo que no utilizaremos

2 Pese a que en este articulo no vamos a profundizar
en el trabajo de estas dos autoras desde una perspectiva
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Gran parte de las reformulaciones ge-
nerales de las artes plasticas producidas du-
rante el siglo XX, tanto de las formas repre-
sentacionales como de los conceptos de uni-
cidad de la obra y de la identidad creadora,
asociada esta ultima a la habilidad manual
masculina, estan intimamente relacionadas
con la aparicién de la fotografia. Sin la in-
tencion de detenernos demasiado en estos
debates, que ya han sido asumidos por las
practicas artisticas a lo largo del siglo pasa-
do, es necesario recordar que la fotografia
fue un medio clave en la superacién de una
tradicion normativa, patriarcal y excluyente,
dentro de las artes plasticas, pues vinculada
a la funciéon mecanica y a la reproduccion
técnica, permitié el acceso de las mujeres a
la produccion de imagenes: “La fotografia
es una ocupacion muy apropiada para este
sexo —escribia el britdnico Jabez Hughes en
1873—, no hay que cargar grandes pesos, ni
hacer duros esfuerzos de cuerpo o de men-
te; es ordenada y limpia, y se hace dentro de
casa”?.

Este acontecimiento, unido al acce-
so de la mujer al &mbito laboral durante la
I Guerra Mundial, el ingreso en los centros
de formacién profesional donde la fotogra-
fia habia pasado a formar parte de los planes
de estudio y el surgimiento de una pujante
industria dedicada a la comunicacion y a los
bienes de consumo* pueden ayudarnos a en-
tender por qué hubo un gran niimero de mu-

de género, es necesario aclarar algunas circunstancias
sociales que condicionaban el acceso de las mujeres a
las esferas culturales. Hemos elegido los proyectos do-
cumentales de estas dos mujeres como objeto de estudio
porque las consideramos representativas de dos realida-
des sociales, artisticas, institutionales y arquitectonicas
diferentes, cuyo estudio comparativo puede ayudarnos
a comprender importantes procesos que tuvieron lugar
en el seno de la modernidad artistica.

* Citado en M. L. SOUGEZ, Historia general de la foto-
grafia, Madrid, 2007, p. 70.

* Durante la Repuiblica de Weimar se produjo una
fuerte expansion de la industria editorial, asi como el
acceso de la mujer a la formacién profesional. Para pro-
fundizar en el tema véase VV.AA., Les dones fotografes a
la Repiiblica de Weimar, 1919-1933, Barcelona, 1995.
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jeres que se dedicaron a la fotografia durante
los afios 20 y 30 del siglo pasado y, de forma
especialmente destacada, en el contexto de
la Reptiblica de Weimar?®.

Logicamente, los estudios de género
que se han llevado a cabo sobre las practi-
cas de las mujeres fotdgrafas se han cen-
trado principalmente en el andlisis de la
autorrepresentacion y la construccion de la
identidad de género (el retrato, la fotogra-
fia experimental), el reportaje periodistico y
los trabajos documentales de caracter social
(el reportaje social), puesto que fueron las
ocupaciones mas extendidas entre las foto-
grafas del periodo de entreguerras. Practicas
que permitieron a diversos investigadores
revisar y analizar el lugar que ocupaban las
mujeres en los ambitos publico y privado
de las sociedades, dedicandose a una acti-
vidad profesional fuera del espacio aislado
del hogar®. No fueron muchas las fotdgrafas
que tomaron como referente fotografico la

°Fue en el territorio aleman donde, ya desde finales
del siglo XIX, comenzaron a fundarse las escuelas de
fotografia para mujeres, como la Escuela de Fotografia
para Mujeres de Breslau (1881), y a facilitar el trabajo
fotografico junto a profesores en las escuelas de artes in-
dustriales. Tal fue el caso de Lucia Moholy junto a Otto
Eckner en la escuela de Weimar. Para profundizar en los
programas de formacioén en fotografia para mujeres en
Alemania véase Ibid., pp. 24-26.

En Estados Unidos los programas de
ensenanza de la fotografia se extenderian con rapidez y
con un alto grado de institucionalizacion, pero de forma
mas tardia. Véase M. L. SOUGEZ, Historia general de la
fotografia, op. cit., p. 495.

¢ Sobre estudios especializados en fotografia de
mujeres, C. GONNARD; E. LEBOVICI, Femmes artistes,
artistes femmes. Paris, de 1800 a nous jours, Paris, 2007; L.
HERON; V. WILLIAMS, Illuminations. Women writing on
photography from the 1850s to the present, Durham, 1996;
E. JANUS, Veronica’s revenge. Contemporary perspectives
on photography, Gottingen, 1998; M. MITCHELL, Recol-
lections. Ten women of photography, New York, cop. 1979;
F. MUZZARELLI, Femmes photographes. Emancipation
et performance (1850-1940), Paris, 2009; .M. PALMIER;
VAN DEREN COKE, 1919-1939. Avant-Garde photogra-
phique en Allemagne, Paris, 1982; N. ROSENBLUM, A
History of women photographers, Paris, 1994, M. VADI-
LLO, Otra mirada: las fotdgrafas de la Bauhaus, Sevilla,
2010; VV.AA., Les dones fotégrafes a la Repiiblica de Wei-
mar, 1919-1933, Op. cit.
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arquitectura durante la primera mitad del
siglo XX, a pesar de que ya desde los afios 30
existian estudios sobre las relaciones entre
espacio (urbano arquitectdnico) y el poder
(masculino, patriarcal), como, por ejemplo,
los textos del socidlogo francés Henri Lefe-
bvre sobre el funcionalismo urbanistico y la
vida diaria que se desarrollaba en las gran-
des ciudades’. Podemos encontrar algunas
excepciones en la obra de Gertrud Arndt,
que desde 1933 se dedico casi exclusivamen-
te a trabajos fotograficos relacionados con
los proyectos arquitecténicos de su marido,
Alfred Arndt; Germanie Krull, que realizd
el proyecto Metal con una mirada entusiasta
sobre la arquitectura industrial; y Margaret
Bourke-White, cuyos registros arquitectoni-
cos estaban mas bien vinculados al fotope-
riodismo.

Sin embargo, las fotografias de arqui-
tectura de Lucia Moholy y Berenice Abbott
destacaron por constituir registros directos
del referente, por una claridad no sélo for-
mal, sino también informativa. Se trataba
de generar un registro sin ninguna conno-
tacion semantica, mas alla de su condicion
ontologica indicial, es decir, la fotografia se
concebia como una huella (fisica) de la rea-
lidad®. Y esta condicién indicial potencid de
facto la funciéon mediadora de la fotografia y
condiciond la percepcion de la arquitectura
(y el urbanismo, en el caso de Berenice) en
dos proyectos (artisticos y documentales al
tiempo) muy diferentes. En este sentido, re-
sulta especialmente interesante que sus tra-
bajos registren dos de los acontecimientos
mas influyentes de la modernidad, asocia-
dos a la arquitectura: el modelo de raciona-
lidad y funcionalidad en una sintesis entre
arte y sociedad (Bauhaus y racionalismo ar-
quitecténico) y la tipologia por autonomasia
de lo moderno en la metropoli, simbolo de

7J. M. GARCIA CORTES, Politicas del espacio. Arqui-
tectura, género y control social, Barcelona, 2006, p. 7.

§ Entre la ingente cantidad de literatura sobre el
concepto de indice en el ambito fotografico, tomamos
como referencia el estudio clasico de P. DUBOIS, EI acto
fotogrifico, Barcelona, 1984.
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la América del New Deal y del capitalismo
(el rascacielos). Lucia Moholy y Berenice
Abbott desarrollan estos trabajos partiendo
de tradiciones vinculadas a dos de los prin-
cipales movimientos europeos de vanguar-
dia: la Bauhaus y los alrededores del surrea-
lismo francés, respectivamente.

CIRCUNSTANCIAS DOCUMENTALES

Las tradiciones fotograficas de las que
ambas fotdgrafas procedian estaban vincula-
das a la utilizacion experimental del medio
en el seno de los movimientos de vanguar-
dias de principios del siglo XX. En Alema-
nia, la Nueva Vision (Neues Sehen) liderada
por Moholy-Nagy, que también trabajé den-
tro de campos artisticos como la pintura y la
literatura, experimentaba con la escritura di-
recta de la luz sobre el material fotosensible,
negando la accién manual del artista y alte-
rando, al mismo tiempo, la naturaleza meca-
nica de lo fotografico. Paralelamente, auto-
res como August Sander sentaban las bases
formales y conceptuales de lo que se iba a
conocer como Nueva Objetividad (Neue Sa-
chlichkeit), una fotografia fria y contenida que
se sustentaba sobre la estructura del archivo
social. En Francia, Man Ray y sus rayogra-
mas suponian una via de experimentacion
paralela a la de Moholy-Nagy. Atget, por su
parte, con un proyecto iniciado a finales del
XIX, generaba un corpus de imagenes del
viejo Paris que resultd ser extremadamen-
te interesante para los surrealistas (como el
propio Ray) y sobre el que, paraddjicamente,
se construiria una de las tradiciones fotogra-
ficas con mas predicamento en los Estados
Unidos. Esta cartografia dibuja un territorio
fotografico rico y diverso en el contexto eu-
ropeo de los afos veinte y constituye el cam-
po de trabajo (y de referencias) desde el que
poder interpretar las obras de Lucia y Bere-
nice. Autoras que, como veremos, trabajaron
esencialmente con los rasgos predominantes
de lo que Walker Evans definié como “estilo
documental”’.

° El “Documentary style” definido por Walker
Evans en la entrevista con Leslie Katz contenida en V.

DE Arte, 11, 2012, 243-262, ISSN: 1696-0319

245



M. CamPELO

TIPOLOGIAS RACIONALES

El temprano interés de Lucia Moholy
por la fotografia esta ligado a la fuerte tra-
dicion social alemana, donde, desde finales
del siglo XIX, las mujeres podian acceder a
una educacion fotografica dentro de las es-
cuelas de artes aplicadas y decorativas. Su
formacion inicial fue autodidacta e intuitiva,
aunque ya desde 1915 tenia la intencién de
cursar estudios en fotografia'. Sin embargo,
no serd hasta su llegada a la Bauhaus cuando
inicie formacion “reglada” con las clases que
recibe junto a Otto Eckner en Weimar, princi-
palmente en técnicas de revelado. Al tratarse
de la tinica persona que (en ese momento)
posee dentro de la institucién experiencia
laboral en el campo editorial y suficientes
conocimientos técnicos, recae sobre ella el
encargo de registrar la arquitectura y la pro-
duccion industrial de la escuela' El trabajo

GOLDBERG, Photography in print: writings from 1816 to
the present, Albuquerque, 1981, p. 364. Sobre el “estilo
documental”, resulta imprescindible el estudio de Oli-
vier Lugon, en el que basaremos parte de nuestro anali-
sis de las obras de Lucia Moholy y Berenice Abbott. Lu-
gon explica que laidea de documento fotografico apare-
ce desde el origen mismo del medio como anténimo de
la fotografia artistica. No seria hasta las décadas de 1920
y 1930 cuando cristaliza un estilo documental con pre-
tensiones estéticas y artisticas. Para Lugon, en los afios
treinta, “ambos términos [documento y arte] no sélo ya
no se excluyen, sino que de inmediato son percibidos
como indisociables: es que so6lo si acepta humildemente
la especificidad documental de su medio de expresion,
si se aleja de todo efecto de arte para aproximarse a la
visiéon mecdnica de la cdmara, tendra el fotdgrafo la po-
sibilidad de acceder al gran arte”. O. LUGON, El estilo
documental. De August Sander a Walker Evans 1920-1945,
Salamanca, 2010, p. 21.

1" M. VALDIVIESO, “Lucia Moholy: la fotografa de
la Bauhaus”, en Arte, Individuoy Sociedad, n® 10, Madrid,
1998, p. 216.

" Lucia Moholy no ingresa en la escuela como
profesora o alumna, sino que acompana a su marido
Laszl6 Moholy-Nagy cuando este es llamado en 1923
por Walter Gropius para ocupar el puesto de “maestro
de la forma” del taller de metal en la sede de Weimar.
La pareja permanecera en la Bauhaus de 1923 a 1928,
afo en el que Gropius abandona la institucién. En 1926
la Bauhaus se traslada a Dessau, tras la clausura de la
sede de Weimar por parte de los nazis. Aunque el ob-
jetivo principal de su trabajo debia centrarse en la pro-
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se realiza en un corto plazo de tiempo, entre
1926 y 1927, aunque el volumen principal
de produccion se lleva a cabo entre octubre
y noviembre de 1926 ante la necesidad de
imagenes que ilustren en la prensa nacional
la apertura de la nueva sede de la Bauhaus.
Es el momento en que se esta ejecutando la
construccion del nuevo modelo productivo
para la Bauhaus': los planteamientos fun-
cionales de “reunificacion” (Wiedervereini-
gung) de todas las disciplinas artisticas en
una nueva arquitectura de factura industrial
se formalizan en Dessau.

Lucia carece de un modelo fotografico
para llevar a cabo el registro de la arquitectu-
ra, a excepcion de los publicaciones especia-
lizadas como Die Form*. La funcién del pro-
yecto fotografico (la construccién de un ar-
chivo documental)'* moldearon el lenguaje

duccién industrial de la institucién, podemos decir que
Lucia Moholy también llevé a cabo un reportaje de la
arquitectura social de la escuela a través de los retra-
tos de estudiantes, profesores y personajes que pasaron
por la Bauhaus, siempre desde la claridad formal que
ha caracterizado su produccién fotografica. Como ella
misma declard: “He fotografiado seres humanos como
edificios” (T. d. A.: “Ich habe Menschen photographiert
wie Héauser”, recogido en R. SACHSSE, Lucia Moholy,
Bauhaus-Fotografin, Berlin, 1995, p. 19). Para conocer en
profundidad toda la produccién fotografica de la Bau-
haus véase J. FIEDLER, Photographie Bauhaus, 1919-1933,
Paris, 1990.

12 A pesar de los problemas politicos y econémicos
de la institucién, el traslado de la Bauhaus de Weimar
a Dessau posibilitd la construccién de los nuevos prin-
cipios tedricos hacia un funcionalismo mas riguroso y
sobrio, dinamica que ya habia sido presentada en 1923
en la Exposicion de la Bauhaus en Weimar a través los pro-
yectos pilotos de la “casa modelo” (Haus am Horn) y de
las “cajas de construccion a gran escala” (Baukasten im
grossen).

13 Revista de arquitectura publicada por el Deuts-
cher Werkbund. Die Form fue editada en Berlin a través
de la editorial Hermann Reckendorf. El primer ntiimero
se publico en 1925. Desde 1929 hasta 1934, ultimo afio en
que fue publicada, llevaba el subtitulo Zeitschrift fiir ges-
taltende Arbeit. Véase http://www.deutscherwerkbund-
nw.de/index.php?id=316.

" La creacion de este archivo documental estaba
dirigida principalmente a difundir y promocionar el
programa pedagdgico y la produccién industrial y ar-
quitectonica de la Bauhaus. Las fotografias de Lucia
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utilizado por Lucia, convirtiendo sus series
arquitectonicas en una fotografia aplicada a
la industria editorial y a la conformacién de
un archivo para la institucion. Asi, un traba-
jo que aspiraba a reflejar adecuadamente la
naturaleza del referente parecia mostrar una
absoluta indiferencia hacia las posibilidades
técnicas y compositivas del medio fotogra-
fico.

Ajustandose al trazado ortogonal de
las plantas y los alzados, Lucia debe moverse
alrededor del edificio para recoger de mane-
ra sistemadtica las vistas panoramicas de cada
conjunto (Edificio de la Bauhaus y Casas de los
maestros) desde los cuatro puntos cardinales.
La multiplicidad de puntos de vista no tiene
como objetivo recrearse en la experimenta-
cion de la luz (como en la Nueva Vision, por
ejemplo), sino que se ajusta a la captacion
documental, fria y distanciada de los ras-
gos distintivos del referente arquitecténico.
Al mismo tiempo, da la impresion de que la
frontalidad propia de la Nueva Objetividad
no es suficiente para Lucia. Efecttia tomas de
frente y tres cuartos para destacar las carac-
teristicas fisicas (superficies, texturas y ma-
teriales) de los volimenes funcionales en los
que se divide el conjunto arquitecténico de

Moholy fueron utilizadas para ilustrar la revista de la
escuela bauhaus. zeitschrift fiir gestaltung y el libro de
la Bauhaus num.12 Bauhausbauten Dessau editado por
Walter Gropius en 1930 y dedicado exclusivamente a la
arquitectura de la sede de la escuela en Dessau. Véase
J. FIEDLER, Photographie Bauhaus, 1919-1933, Op. cit.;
W. GROPIUS, Bauhausbauten Dessau, Miinchen, 1930; P.
HAHN, Pressestimmen fiir das Staatliche Bauhaus Weimar,
Miinchen,1980; R. SACHSSE, Lucia Moholy, Bauhaus-Fo-
tografin, Op. cit.; M. VADILLO, Otra mirada: las fotdgrafas
de la Bauhaus, Op. cit.; M. VALDIVIESO, “Lucia Moholy:
la fotografa de la Bauhaus”, en Arte, Individuo y Sociedad,
Op. cit.

Posteriormente Gropius las utilizaria para ilustrar
el catdlogo de la exposicion celebrada en el MoMA en
1938 Bauhaus 1919-1928 que abordaba la produccion
de la institucion bajo la direccion de Walter Gropius.
De este uso no seria informada la autora, y tampoco
aparecié su nombre en los créditos de la edicién. Sobre
el uso ilegal de las fotografias de Lucia Moholy por
parte de Walter Gropius y la posterior recuperacién de
algunos de los negativos de su trabajo fotografico para
la Bauhaus véase R. SACHSSE, Lucia Moholy, Bauhaus-
Fotografin, Op. cit., pp. 108-110.
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la escuela. Asi, destaca la funcion de transito
del pasadizo elevado, la fachada de los ta-
lleres destinados a la produccién técnico-in-
dustrial y residencia estudiantil, que se alza
como un paralelepipedo vertical blanco con
un complejo equilibrio entre el cerramien-
to y los huecos. Los mismos encuadres son
utilizados en el caso de las Casas de los maes-
tros para marcar los efectos visuales de las
composiciones centrifugas y asimétricas de
las plantas y los alzados, en los que se trata
de conciliar la racionalidad constructiva y
la funcionalidad con una composicién mas
libre.

La utilizacién de la luz de forma di-
fusa y, en ocasiones, lateral refuerza las cua-
lidades de los diferentes materiales de ce-
rramiento empleados en funcién del uso de
cada espacio y acentuia el cardcter simbdlico
de la construccioén: los juegos entre el lleno
y el vacio, los planos préximos y los lejanos,
el exterior y el interior, la apertura de vanos
para los talleres, las escaleras de servicio, la
rugosidad de ciertas superficies o la textura
pulida de otras. La fascinacion por la luz que
caracterizé a la Nueva Visidon no desaparece
del todo en la fotografia exacta y objetiva de
Lucia Moholy, si bien siempre queda supedi-
tada a un fin instrumental.

El caracter simbolico de los cuerpos
geométricos elementales se acenttia en las
Casas de los maestros: los cubos puros de ni-
tidas aristas se rompen en un juego neoplas-
ticista de giros de voltmenes, verticales y
diagonales, mientras las superficies blancas,
contrastadas con los huecos acristalados,
llegan a sugerir imagenes fotograficas abs-
tractas. Esta apertura del cubo, que imprime
una continuidad entre el espacio interior y
la naturaleza circundante, sera integrado fo-
tograficamente recurriendo de nuevo a las
vistas panoramicas y a las tomas de frente.
Especial atencion requerian las imagenes de
los interiores': mientras en el edificio de la

> De hecho Gropius le encarga especificamente
a Lucia Moholy las fotografias de interior por la
complejidad técnica que requerian estas tomas. El
numero de fotografias de interior de Erich Consemtiller
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escuela destaca la corporeidad cerrada y la
espacialidad, en las casas de los maestros
Lucia debia concentrarse en el equipamiento
a base de armarios empotrados y un mobili-
lario muy cuidado, que describia la funcién
de cada habitacion y simbolizaba el espiritu
de convergencia de las artes y de obra colec-
tiva propio de la Bauhaus. Lucia fotografio
principalmente los interiores de la Casa del
director (Gropius) y de Moholy-Nagy, amue-
bladas con los disefios de Marcel Breuer'.
Existen dos fotografias de interiores que
ejemplifican perfectamente el trabajo siste-
matico de Lucia Moholy: centrandose en los
elementos funcionales de cerramiento (las
ventanas), destaca el principio de funcio-
nalidad de la arquitectura aplicado tanto a
los espacios publicos (talleres de la escuela)
como a los privados (taller de la casa de un
maestro).

Parece que Lucia Moholy se tomo
ciertas licencias creativas en dos de sus to-
mas, siguiendo la direccién mas experimen-
tal que otros companeros de la escuela como
Laszl6 Moholy-Nagy o Irene Bayer estaban
utilizando dentro de los parametros de la
Nueva Vision. Esto puede percibirse en la fo-
tografia del balcon de la residencia de estu-
diantes, que encuadra y retoca sobre la placa
de vidrio para ampliar el detalle. También en
una toma marcada por los angulos oblicuos
y rotos que utiliza para recoger la fachada
de los talleres. De hecho, Walter Gropius se
nego a publicar esta tltima por su cardcter
trasgresor. Recordemos que el arquitecto ha-
bia ilustrado su articulo “El desarrollo de la
arquitectura industrial moderna” con ima-
genes frontales de la arquitectura ingenieril
americana, que sirvieron para la publicacion
en 1923 de Hacia una arquitectura de Le Cor-
busier. Asimismo, la revista Die Form habia
advertido sobre el uso moderado que debian

es muy inferior al nimero de tomas de Lucia. Véase R.
SACHSSE, Lucia Moholy. Bauhaus—Fotografin, Op. cit., p.
17, W. HERZOGENRATH; S. KRAUS, Erich Consemiiller:
Fotografien Bauhaus-Dessau, Miinchen, 1989, p. 21.

1 Los interiores de estas dos casas protagonizaron
la pelicula Humbold, rodada en 1927 que percibia el mis-
mo espiritu de unidad.
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hacer los arquitectos de las fotografias de sus
propios trabajos". Arquitectos como Frank
Lloyd Wright, Walter Gropius, Le Corbusier
y Mies van der Rohe estaban profundamente
implicados en las decisiones sobre las foto-
grafias de sus edificios, que eran usadas para
la difusion en exposiciones y publicaciones.
Las fotografias de arquitectura debian cele-
brar las ideas, la creatividad y la innovacién
del disefiador?®.

En la Bauhaus todas las disciplinas
obedecian a una nueva exigencia funcional
que operaba en el sentido de superar el es-
tatus de autonomia de las artes plasticas. El
trabajo fotografico de Lucia Moholy debia
desenvolverse en la misma direccién que el
proyecto arquitecténico: entre la objetividad
constructiva y una composicion estética fun-
cional cada vez mas libre.

TIPOLOGIAS MODERNAS

La formacion de Berenice Abbott
siempre estuvo vinculada a los circulos artis-
ticos de la vanguardia, tanto en Nueva York
como en Paris. Sin embargo, Abbott accedio
a la fotografia de forma un tanto fortuita,
trabajando en el revelado de las fotografias
de una de las figuras emblematicas del su-
rrealismo: Man Ray. Su evolucion hacia un
documentalismo muy personal se percibe
ya en los retratos que realiz6 en Paris, don-
de demuestra una profunda preocupacion
por recoger la fuerza de la personalidad
del sujeto. Su aproximacion a la fotografia
de arquitectura se produce con el descubri-
miento de Atget": su personalidad, el estilo

7 R. SACHSSE, Photographie als Medium der
Architekturinterpretation, Miinchen, 2010, pp. 50-51.

8 M. N. WOODS, Beyond the architect’s eye: photographs
and the american built environment, Pennsylvania, 2009, p.
262.

9 El primer acercamiento al trabajo de Atget se
produce a través de una serie de fotografias adquiridas
por Man Ray. Posteriormente, Abbott visitara el estudio
del fotografo francés y éste se dejara retratar por ella en
1927, poco antes de su muerte. La fotégrafa adquirira un
importante volumen de placas de vidrio y fotografias
de Atget, que publicara en 1930 con la ayuda de Henri
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objetivo de su produccién fotografica y el
potencial narrativo de su archivo tienen un
considerable impacto en la fotégrafa. Abbott
encuentra aqui el gran tema de su posterior
produccion artistica: la ciudad y sus tranfor-
maciones permiten escribir el relato de un
cambio que no sélo es urbanistico (estético),
sino también politico, econémico y cultural.
Abbott traslada el concepto de Eugene Atget
a Nueva York, la metrépoli por excelencia, el
lugar de encuentro de los aspectos materia-
les, financieros y culturales de una sociedad
en proceso de transformacién. La ciudad le
permite documentar el cambio a través de
los contrastes entre lo que va a desaparecer
y la urbe que esta emergiendo®, entre la ar-
quitectura vernacular y la nueva tipologia
arquitectonica desarrollada en Estados Uni-
dos: el rascacielos. Cuando Abbott regresa a
Nueva York se estd llevando a cabo la segun-
da fase de construcciones de rascacielos, que
ha modificado el horizonte de la ciudad: las
catedrales del comercio, cada vez mas altas,
abarrotadas en las estrechas calles de distri-
to financiero se erigen de forma desmedida
mientras cientos de edificios del siglo XIX
estan siendo derribados.

La fascinacién europea y america-
na por estos simbolos del poder financie-
ro influye en las primeras instantaneas de
Abbott, donde predominan los rasgos esté-
ticos de ciertos ismos europeos (constructi-
vismo, neoplasticismo): encuadres que en-
fatizan las composiciones constructivistas
con una fuerte admiracion por la produc-
cion industrial, o capturas simbdlicas que
producen una especie de desorientacion
espacial propia de la vida en la metrépoli.
Se percibe, ademas, un interés por la figu-

Jonquiéres y la editorial estadounidense Weyhe. Véase
la reimpresion de esta obra, VV.AA., Atget, photographe
de Paris, New York, 2008.

% Como explicaba el historiador francés Bernard
Fay en 1929: “[...] But New York is the only city in the
world rich enough in money, vitality, and men to build
it self a new.... the only city sufficiently wealth to be
modern”. Cita recogida en B. YOCHELSON, Berenice
Abbott: Changing New York. The complete WPA Project,
New York, 1997, p. 8.
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ra humana, que desaparecera pronto para
centrarse en la arquitectura como referente
principal.

En las primeras fotografias de 1929,
se puede distinguir una mirada surrealis-
ta sobre la ciudad, una mirada repleta de
aportaciones simbdlicas sobre la nueva era
industrial y la desorientacion de la vida en
la ciudad, donde objetos y personas se con-
funden tal y como puede apreciarse en ima-
genes como Lincoln Square o Hester Street.
Poco después, en 1930, la arquitectura y el
urbanismo se convierten definitivamente en
el referente central del proyecto de Berenice,
desapareciendo poco a poco el sustrato su-
rrealista parisino.

Al abordar el componente surrealista
de las primeras tomas de Changing New York
(hacia 1929), es necesario detenerse en las
posibles interpretaciones que Abbott realiza
sobre el trabajo de Eugene Atget, al que re-
currird continuamente durante todo el cur-
so del proyecto: la “ausencia” se convierte
en protagonista absoluta de algunas de las
imagenes, y los escaparates de las tiendas
no solo reflejan un modo de vida, sino que
se convierten en un recurso estético. Abbott
se recrea en el simbolismo de la ventana, en
la acumulacion de objetos y en los juegos de
espejos. Todos estos elementos visuales esta-
ban presentes en la fotografia de Atget y, de
hecho, fueron los que despertaron el interés
del grupo de Breton por el viejo documen-
talista. Pero, al mismo tiempo, la mirada de
Atget sobre la ciudad de Paris delimitara
definitivamente el referente a fotografiar por
Abbott: en lugar de representar la velocidad
del cambio a través de los rascacielos, la po-
blacion inmigrante y el transito frenético de
transetintes, Abbott va a detenerse en lo que
estd desapareciendo, en lo que esta a punto
de perderse, en lo que cambia, y, de algun
modo, con tal fin, regresa al sujeto historico:
la ciudad que muta con el tiempo. Como ella
misma declaré: “Hacer en Manhattan lo que
Atget en Paris”?.

2 T. d. A:: “do in Manhattan what Atget did in Pa-
ris”. Ibid., p. 14.
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La ausencia de personas en sus tomas
esta relacionada con la eleccién del modelo
fotografiado. Aunque Abbott realizé parte
de este proyecto durante los afios mas duros
de la Gran Depresion, nunca se recred en la
miseria humana para mostrar los efectos de
la crisis financiera. De hecho la mayor difi-
cultad con la que se encontraria al llevar a
cabo el proyecto junto a McCausland? fue la
de situar su cdmara frente al individuo. Esto
marca de nuevo una notable diferencia con
los trabajos de fotografos de la Farm Securi-
ty Administration (FSA) como Walker Evans
(aunque Evans pronto abandonaria también
el sujeto como referente de la fotografia do-
cumental) o Dorothea Lange y otros ante-
cedentes de la fotografia social como Lewis
Hine. Mientras los proyectos de la FSA bus-
can visibilizar las dificultades econdmicas
de la poblacion rural estadounidense para
facilitar el trabajo de campo y las posibles in-
tervencidnes del gobierno, Abbott analiza las
consecuencias sociales y culturales del avan-
ce capitalista centrandose en el cambio de la
fisonomia urbana. Como ella misma escribié
en 1939 para la publicacién de Art for the mas-
ses: “[...] areas donde particularmente los as-
pectos urbanos de la vida humana pueden
ser observados: las plazas donde los arboles
mueren por falta de sol y aire; cafiones estre-
chos y oscuros donde no hay visibilidad por
falta de luz; basura tirada que flota a lo largo
del trazado de los muelles; las reliquias de la
época del General Grant y la Reina Victoria
que han sobrevivido al avance progresivo de
la pala mecanica, todas esas cosas y muchas

% La colaboracién con la critica de arte Elizabeth
McCausland planteaba una ampliacién a la region cen-
tral y al sur profundo de Estados Unidos del trabajo que
Abbott estaba realizando en Nueva York. El proyecto,
realizado durante el verano de 1935, proponia la edi-
cién de un libro documental en el que los textos adqui-
rieran la misma relevancia que las imagenes. Aunque el
libro nunca vio la luz, Abbott registré unas 200 image-
nes, que se ajustaban a los pardmetros de las campanas
documentales de la FSA: recogié retratos de campesi-
nos, asi como la arquitectura popular de madera. Véase
Ibid.; R. KURTZ; N. EVANS, Berenice Abbott by Berenice
Abbott, Gottingen, 2008.
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mas comprenden Nueva York. Y estos son
los aspectos que deben ser fotografiados”*.

Junto a las profundas transforma-
ciones de la modernidad americana y a la
politica intervencionista del gobierno de
Franklin D. Roosevelt, surge en Estados
Unidos la necesidad de crear una conciencia
historica americana. La primera institucion
fundada con este propésito fue el Museum
of the City of New York (MCNY). Dedica-
do a rescatar los vestigios del pasado de la
ciudad ante la posibilidad inminente de su
desaparicion, el proyecto museografico se
sostenia en la elaboracién de un archivo vi-
sual que cumpliese la funcién de preservar
la memoria colectiva. En noviembre de 1931
Abbott presenta su proyecto al director del
museo, Hardinge Scholle, con gran énfasis
en la naturaleza histdrica del plan: “visitar
sistematicamente, en coche, cada calle de la
isla de Manhattan”?, haciendo instantaneas
y tomando notas de los lugares mas signi-
ficativos. La forma sistematica de recoger
los edificios mas emblematicos de la ciudad
entusiasma al director de la institucién, aun-
que desafortunadamente el museo esta in-
merso en ese momento en la construccion de
su nueva sede en la Quinta Avenida y no tie-
ne fondos para invertir en el proyecto de Ab-
bott. La tinica asistencia que obtuvo en ese
momento de Hardinge Scholle fue el permi-
so de acceso a la construcciéon del Rockefeller
Center con el fin de documentarlo.

B T.d. A.: “[...] areas where peculiarly urban aspects
of human living can be observed: city squares where
the trees die for lack of sun and air; narrow and dark
canyons where visibility fails because there is no light;
litter blowing along a waterfront slip; relics of the age
of General Grant and Queen Victoria where these have
survived the onward march of the steam shovel, all
these things and many more comprise New York City
in 1935. And it is these aspects that should be photog-
rapher”. B. ABBOTT, “Changing New York”, enJ. VAN
HAFFTEN, Berenice Abbott photographer: a modern vision,
New York, 1989, p. 24.

# T. d. A.: “Visit systematically, by motor, every
street on Manhattan Island”. B. YOCHELSON, Berenice
Abbott: Changing New York, Op. cit., p. 16.
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En 1935 Berenice Abbott presento el
proyecto ante el Federal Art Project (FAP)>.
Para ello tuvo que redactar un plan de or-
ganizacion documental, que se vera modifi-
cado continuamente durante el proceso por
la intuitiva forma de trabajo de Berenice.
Comprometida con las posibilidades esté-
ticas que le proporcionaba el referente y la
herramienta de trabajo, la fotografa deja en
manos de sus asistentes la catalogacion de
los materiales y el proceso de investigacion
sin facilitarles ningtn tipo de orientacion, lo
que afiadird un problema mas a un proyec-
to complejo de por si. Abbott nunca penso el
proyecto con un uso propagandistico®, sino
como un anadlisis sociologico a través de la
documentacion del cambio: “El plan origi-
nal es que mis fotografias tengan un caracter
tanto documental como artistico. Esto signi-
fica que estaran condicionadas por aspectos
de organizacion formal y estilo: se utilizaran
recursos abstractos si son adecuados para

» Dentro de la politica intervencionista de Franklin
D. Roosevelt se generaron diferentes agencias de actua-
cion entre ellas la FSA, dependiente del Ministerio de
Agricultura, que se encarg6 de estimular la economia
rural americana y la Works Progress Administration
(WPA), orientada a la creacion de empleo y el relan-
zamiento de la economia mediante la construcciéon de
grandes obras publicas. En este sentido la WPA genera
una linea de actuacién en el terreno cultural y artisti-
co que se extiende por todo el territorio norteamerica-
no. Gestionada a través del Federal Art Project (FAP),
y con sede en 48 estados, esta inédita politica cultural
tenia como principales objetivos proporcionar puestos
de trabajo a artistas desempleados y abastecer de obras
de arte a las instituciones publicas. Véase Ibid., pp. 20-
32; H. CAHILL, New horizons in american art, New York,
1936; T. H. GARVER, Just before the war: urban american
from 1935 to 1941. As seen by Photographers of the Farm
Security Administration. From the Collections of the Library
of Congress (Washington), Storrs, 1969; I. SARRIUGARTE
GOMEZ, “La Gran Depresion Americana y su influen-
cia en el desarrollo de la fotografia social: la América
mas misera”, en De Arte. Revista de Historia del Arte, n°
9, 2010.

% Aunque este no fue el objetivo de Abbott, el FAP
decidi6 publicar el libro Changing New York en 1939,
coincidiendo con la Feria Internacional de Nueva York,
para conseguir una critica favorable de cara a la WPA,
que estaba trasladando los presupuestos a otras seccio-
nes y que finalmente se resolveria con la absorcion del
FAP por el “Federal Writer’s Project”.
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representar el tema y apuntaran al realis-
mo, pero no a costa de sacrificar los factores
estéticos. Trataran los hechos..., pero estos
hechos serdn expuestos como partes organi-
cas de todo el cuadro, como detalles vivos
y funcionales de todo un escenario social
complejo”?.

Abordar el conflicto de las localizacio-
nes nos permite también conocer el desarro-
llo del proyecto. Las localizaciones iniciales
parecen haber sido elegidas de manera un
tanto intuitiva®. Abbott recorre cada calle
sistematicamente, para pasar posteriormente
a una seleccion que depende de las posibili-
dades estéticas que espacios y edificios pue-
den proporcionarle, asi como de los recursos
técnicos con los que puede experimentar.
La falta de planificacion se refleja también
en la cantidad de fotografias realizadas en
unos u otros lugares. Por ejemplo, dedico la
mitad del proyecto al sur de Manhattan, un
territorio lleno de desafios técnicos por sus
rascacielos y puentes; otro terreno interesan-
te es el que le ofrecia Lower East Side que,
situado como teléon de fondo de Wall Street,
le permitia recoger con todo detalle los inter-
minables contrastes entre lo nuevo y lo viejo,
la riqueza y la pobreza de la ciudad. Repre-
sentativa para Abbott fue también la zona de
Greenwich Village, donde se encontraban
algunas de las estructuras mas antiguas de
la ciudad y donde confluyen aspectos sen-
timentales: se trataba del barrio donde ella
habia residido antes de viajar a Paris, el lu-
gar que Duchamp habia declarado como
“una republica independiente”?. Afios mas

7 T. d. A.: “[My] photographs are to be documen-
tary, as well as artistic, the original plan. These means
that they will have elements of formal organization and
style; they will use the devices best fit given subject;
they will aim at realism, but not at the cost of sacrificing
all sthetic factors. They will tell facts ...[b]Jut these facts
will be set forth as organic parts of the whole picture,
as living and functioning details of the entire complex
social scene”. B. YOCHELSON, Berenice Abbott: Chang-
ing New York, Op. cit., p. 25.

* Ibid., p. 16.

¥ T. d .A.: “an independent republic”. G. SULLI-
VAN, Berenice Abbott photographer, New York, 2006, p. 19.
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tarde, retomard esta zona para editar en 1949
el libro Greenwich Village. Today and yesterday.
Sin embargo, omitié deliberadamente el re-
trato de la sociedad de clase media de Nueva
York, que se manifestaba claramente en los
edificios victorianos de la calle 59, al norte de
la isla, y que era un componente esencial del
bloque “aspectos materiales”.

Durante el proceso, el trabajo de Bere-
nice va adquiriendo un caracter experimental
que se puede observar en las nuevas compo-
siciones formales de determinados edificios
a los que regresa en varias ocasiones, como
las fotografias del Flatiron Building, en cuya
segunda toma experimenta con los cortes ra-
dicales y el angulo forzado. Fotografia repe-
tidamente el Bowling Green, St. Paul’s Cha-
pel, St. Mark’s Church, the Starrett-Lehigh
Building y el New York Telephone Building.
En ocasiones, estos encuadres estan determi-
nados mas que por la intuicion de la artista
por las condiciones espaciales donde se ubi-
can los inmuebles. Por ejemplo, la estrechez
de algunas calles donde tiene que colocar la
camara para realizar las tomas de los ras-
cacielos. Sin embargo, esa distorsion de las
proporciones, con picados y contrapicados,
aparece también en tomas en las que no exis-
te el condicionante espacial y donde podria
recurrir a alternativas mas convencionales.
Otro modo de experimentacién es la expo-
sicion de dos negativos por imagen, que le
permite probar con lentes de corto, medio o
gran angular y largo alcance.

Los recursos y las posibilidades técni-
cas determinan también los continuos giros
formales y conceptuales. La primera camara
que utiliza es una Kurt Benzin Primarflex de
mano, que puede transportar por su ligero
peso en el viaje a Nueva York de 1929. En
1930 adquiere una Century-Universal, un
tipo de camara profesional de gran formato
que todavia hoy se utiliza para la fotografia
arquitectonica. Con esta nueva herramienta
sacrifica la rapidez y comodidad de la Pri-
marflex, pero gana en profundidad de cam-
po y claridad en el detalle. De hecho, realiza
los tirajes en el mismo formato (20 x 25 cm.)
del negativo para no perder precision. Las
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fotografias de Abbott comienzan a tener una
mayor profundidad, nitidez y definicion.
Los angulos forzados que caracterizan algu-
nas de las imagenes estan también condicio-
nados por esta camara, que aunque cuenta
con un fuelle flexible que reduce la distancia
focal y permite bascular el objetivo en dife-
rentes posiciones, su tamano y peso requie-
ren de la utilizacién de tripode y dificultan la
manejabilidad de la camara. La dificultades
técnicas en el registro del movimiento condi-
cionan el emplazamiento de las escasas per-
sonas que aparecen en las tomas. Asimismo,
el FAP no le proporciona una Linhof y una
Rolleiflex que solicita para recoger interiores
hasta mediados de 1938, por lo que la parte
“medios de vida” quedara incompleta.

En cierto modo, analizar Changing
New York es abordar un “work in progress”,
modo de trabajo que aparece implicito en
la propia seleccion del tema: documentar el
cambio. El cambio que solo puede ser reco-
gido en el trascurso de un amplio espacio
temporal, como son los diez afos que durd
el proyecto. Si bien es verdad que el relato
que articula Abbott es personal (se conju-
ga en primera persona, a partir de la mira-
da de la fotdgrafa), la voluntad de recoger
lo que esta desapareciendo, la ciudad en la
que viven millones de personas, convierten
los espacios fotografiados en un lugar para
la memoria colectiva. Y, en este sentido, la
fisionomia de la ciudad interviene como una
voz coral participante del relato. Del mismo
modo, los constantes cambios que se produ-
cen a lo largo de todo el proyecto visibilizan
el continuo autocuestionamiento acerca del
proceso de articulaciéon y produccién: como
se estd haciendo, por qué y para qué. Aun-
que el objetivo principal era la produccion
de un proyecto artistico y documental que
participase de la conformacion de un patri-
monio artistico americano, son esenciales en
la serie de interrogantes los diversos “espa-
cios discursivos” en los que opero el proyec-
to: la publicaciones en revistas, la exhibicion
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en salas de exposicion® o la edicién en so-
porte libro implican diferentes selecciones
de imagenes, diferentes composiciones y
formatos de produccién y recepcion. El pro-
pio nombre del proyecto, Changing New York,
y el momento en el que Abbott lo decide (no
serd hasta 1936) redundan en la naturaleza
del “trabajo en progreso”. Como ya hemos
indicado, Changing New York se publicé en
1939 con 97 ilustraciones de la seleccion fi-
nal de 305 fotografias realizada por Berenice
Abbott. Elizabeth McCausland escribi6 los
textos criticos cuyo eje central fue la defini-
cion de la fotografia documental como “un
contedor de realidad” y, al mismo tiempo,
expresion de la vision del artista®.

LA CUESTION DEL ARCHIVO

El “Serienprinzip” (“ley de la serie”)%,
planteado por el escritor y arquitecto aleman
Rudolf Schwarz en el marco del entusiamo
econdmico y estético despertado por la ma-
quina y la técnica, y, por tanto, conectado
con un interés por la naturaleza mecani-
ca del aparato fotografico, se generaliza en
la fotografia de los afios 20 como principio
y motivo formal y articulard gran parte de
la produccion fotografica centrada en la ar-
quitectura por su caracter modular, repeti-
tivo y de factura industrial. Las manifesta-
cidnes iniciales (afios 20) que rendian culto
a la imagen de la maquina se deslizaran en
los afios 30 (tras los debates producidos en
la Fifo®) hacia un discurso que presentara a

% Un claro ejemplo fue la exposiciéon New York Photo-
graphs by Berenice Abbott celebrada en el MCNY en 1934,
en la que el dispositivo expositivo se desplegaba en un
formato tradicional de trabajos artisticos individuales;
de hecho Abbott experimentd aqui con la ampliacion de
la escala de impresion de Exchange Place.

3 B. YOCHELSON, Berenice Abbott: Changing New
York, Op. cit., p. 30.

0. LUGON, El estilo documental, Op. cit., p. 241.

¥ La exposicion Film und Foto Internationale Ausste-
llung (Fifo) organizada por el Deutscher Werkbund en
Stuttgart en 1929 fue quiza la mas importante y existosa
muestra internacional de fotografia y cine contempora-
neos del siglo XX. Contenia alrededor de 1000 piezas
de 218 autores y autoras. Reunié de manera extensa la
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la maquina como un simple medio moderno
de produccién. De este modo, la serie pasa a
ser “practicada” por muchos autores por sus
ventajas “documentales”, por la riqueza in-
formativa que aporta, por su capacidad na-
rrativa, por sus posibilidades de almacenaje.
Con la generalizacion de la serie surge lo
que Anna Maria Guasch ha calificado como
un “tercer paradigma” para el analisis de la
produccién artistica de las vanguardias: el
archivo®.

La evolucion de la practica documen-
tal y la amplitud de sus programas hacen
que el archivo, como modo de ordenar la in-
formacidn visual, sea un dispositivo funda-
mental, bien como contenedor de los fondos
de organismos institucionales, bien como
matriz para la difusion de informacion a tra-
vés de empresas editoriales y exposiciones.
Trasladados estos principios a un proyecto
que debe recoger el caracter dinamico y fun-
cional de la construccién de un nuevo mode-
lo arquitecténico y educativo (la edificacion
de la nueva sede de la Bauhaus en Dessau)
aparece la necesidad de un trabajo fotogra-
fico basado en la serie sobre el que construir
un archivo de imagenes cuyo uso estaba des-
tinado al campo editorial. El Bauhaus-Ar-
chiv de Berlin® es la institucion que alberga
el legado de Lucia Moholy, dentro del cual se

diversidad de practicas fotograficas de la década de los
anos 20 vinculadas al arte, la publicidad, la propagan-
da, las revistas ilustradas y la produccién industrial.
El desarrollo del proyecto puede consultarse en A. M.
GUASCH, Arte y archivo, 1920-2010. Genealogias, tipolo-
gtas y discontinuidades, Madrid, 2011, p. 30; VV. AA., Film
und Foto der zwanziger Jahre, Stuttgart, 1979; VV.AA,,
Film und Foto. The sources of modern photography, New
York, 1979; B. BUCHLOH, “1929”, en VV.AA., Arte des-
de 1900: modernidad, antimodernidad, posmodernidad, Ma-
drid, 2006, pp. 232-237.

* Como describe Anna Maria Guasch, el paradigma
entendido como una linea de trabajo especifica y cohe-
rente. A. M. GUASCH, Arte y archivo, 1920-2010, Op. cit.,
pp- 9-10.

% El Bauhaus-Archiv de Berlin, cuyo edificio se
construy6 entre 1976-79 basado en un proyecto de
Walter Gropius, alberga una colecciéon conformada por
muy diferentes soportes de archivo (publicaciones, es-
critos originales, proyectos, objetos de disefio, fotogra-
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conservan, entre otros materiales (documen-
tacion escrita, prensa, textos manuscritos de
Lucia, etc.) 500 negativos de sus fotografias,
entre los que se cuentan 19 del Edificio de la
Bauhaus y 42 de las Casas de los maestros. Por
la exhaustiva documentacién realizada por
Lucia Moholy, se sabe que faltan 25 negati-
vos de arquitectura®. No obstante, la serie
ha podido ser completada con los positiva-
dos que se conservan en el legado documen-
tal de Walter Gropius, también custodiado
en el Bauhaus-Archiv y compuesto de tirajes
originales (vintage). En el caso de Lucia Mo-
holy¥, es la misma fotdgrafa la que realiza el
trabajo de agrupacién, de un modo basado
en el “principio de procedencia”?*, esto quie-
re decir que no sigue un orden semantico o
tematico, sino que dispone los materiales en
estricta concordancia con el orden conforme
al que fueron producidos. En el fichero crea-
do por la fotégrafa, cada toma tiene asig-
nado un niimero que se corresponde con el
tamafio del negativo y nimero de toma. En
numeros romanos designa el tamafo; con ci-
fras arabigas el nimero de la toma. Asi: I=
18x24cm., II= 13x18cm., III= 12x16,5cm., IV=
9x12cm. Los tamanos I a III son formatos de
placas de vidrio y el IV de pelicula.

Este sistema de ordenacion, en el que
se privilegia el material (fotografia-docu-
mento) por encima de su tema, se corres-

fias, etc.) sobre la historia de la Bauhaus. La institucién
ademas cuenta con un museo.

% El material fotografico que produjo Lucia Moho-
ly en la Bauhaus sufri¢ diversas pérdidas durante la II
Guerra Mundial, por la apropiaciéon que hizo Gropius
de los negativos, que los llevé consigo a Estados Uni-
dos. Lucia pudo recuperar su trabajo tras diferentes dis-
putas judiciales, pero el traslado del material sufri6 nu-
merosas pérdidas. Todo el conflicto queda perfectamen-
te reflejado en el texto que escribié Lucia Moholy para
The British Journal of Photography, que puede consultarse
en el Bauhaus-Archiv. Véase R. SACHSSE, Lucia Moholy.
Bauhaus- Fotografin, Op. cit., pp. 108-110.

7 Muzzarelli describe la labor “documentalista” de
Lucia Moholy en F. MUZZARELLI, Femmes photographes.
Emancipation et performance (1850-1940), Op. cit., p. 208.

¥ A. M. GUASCH, Arte y archivo, 1920-2010, Op. cit.,
pp- 16-17.
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ponde con el concepto de “reproduccién”
fotografica como fundamento sobre el que
la fotografia cumpliria una funcién pedago-
gica en la sociedad. Aspecto éste que Lucia
Moholy defendi6 tanto en su practica® como
en sus escritos tedricos?. Asi, el archivo se
convierte en un espacio accesible que alma-
cena registros y documentos que permiten
a los usuarios regresar a las condiciones en
las que fueron creados, a los medios que
los produjeron, a los contextos de los cuales
formaron parte, etc. El archivo rompe con la
jerarquizaciéon del conocimiento y propor-
ciona una lectura horizontal y, hasta cierto
punto, fidedigna del material almacenado.
El trabajo de Lucia Moholy no se limitd al re-
gistro y acumulacion de imagenes, sino que
se amplio6 a la ordenacién del conocimiento
que proporcionaba la produccién fotografi-
ca. Podemos decir que realizé lo que Beau-
mont Newhall ha llamado un “enfoque do-
cumental completo”?'.

Muy distinta es la organizacion del
archivo de Berenice Abbott. Ante un proyec-
to de la envergadura de Changing New York
era evidente la necesidad de crear un mé-
todo de trabajo, que la fotografa americana
no propuso hasta 1935, cuando presento el
proyecto ante el FAP. Abbott plante6 una or-
ganizacion no a partir de estructuras o cate-
gorias cerradas, como podrian ser el empla-
zamiento geografico (por barrios o distritos)
o la tipologia arquitectonica, sino que llevo a
cabo una divisiéon por temas que le propor-
cionaria una mayor flexibilidad conceptual y
practica a la hora de decidir el motivo a re-
gistrar. El mapa tematico trazado se dividiria
en tres partes: “aspectos materiales”, donde
se incluian edificios y espacios urbanisticos;
“medios de vida”, subdividido en transpor-
te, comunicacion y servicio de abastecimen-

¥ Principalmente en los usos de la reprografia y la
microfilmacién, ocupacién profesional a la que se de-
dica desde el estallido de la II Guerra Mundial. Véase
R. SACHSSE, Lucia Moholy, Bauhaus-Fotografin, Op. cit.,
pp- 12-13.

 Ibid., pp. 83-94.
4 O. LUGON, El estilo documental, Op. cit., p. 260.
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to; y “gente y formas de vida”, organizado
en sujetos, escenas urbanas, interiores, en-
tretenimiento, cultura y educacion, religion
y sintomas de la crisis. Sin embargo, no fue
ella la que se encargd de ordenar y catalogar
el material, sino el equipo de investigacion
que el FAP impuso al proyecto. Asi, el per-
sonal de investigacion se ocupd de asignar el
numero, el titulo, la fecha y la carpeta, en la
que se incluiria informacién documental de
la imagen, siguiendo el modelo estandariza-
do del Index of American Desing* del FAP
y organizando el material en tres campos de
conocimiento: historia, sociologia e ingenie-
ria, que se completarian con un mapa de las
localizaciones donde se habia realizado cada
toma. El archivo, no obstante, no fue com-
pletado de forma adecuada. Abbott nunca
habia mostrado interés por la ordenacion de
sus negativos y los usos de sus copias, por
lo que el equipo tuvo que organizar el mate-
rial producido durante los primeros afios del
proyecto. Ademas, el proceso para la inves-
tigacion documental era mucho mas lento
que la produccién de la fotégrafa. El fondo
documental del MCNY esta hoy conforma-
do por 700 negativos, 353 pruebas de tiraje,
941 tirajes sin montar, las carpetas completa-
das por el equipo de investigacion del pro-
yecto Changing New York y dos conjuntos de
fotografias montadas para exposicion que
representan la seleccion final que Berenice
Abbott realizé para la publicacién del cata-
logo Changing New York en 1939. Estos fon-
dos fueron completados en los afios 40 por
la adquisicion de la seleccion oficial de 305
fotografias para la exposicion en el museo de
Changing New York (1937) y la donacién en
1943 y 1949, realizada tras el cese del FAP,
de negativos, pruebas, duplicados, carpetas
documentales y el segundo conjunto de foto-
grafias montadas para su exhibicion.

La ordenacién del material de Changing
New York nunca siguid el principio de proce-

2 El Index of American Design fue un proyecto del
FAP dedicado a documentar la produccion artesanal y
el arte popular americano desde la época colonial hasta
1900. Véase B. YOCHELSON, Berenice Abbott. Changing
New York, Op. cit., p. 24.
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dencia. Desde la iniciativa tematica de Abbott,
pasando por el ajuste al modelo del FAP, hasta
la ordenacién geografica que Bonnie Yochel-
son® ha realizado tras una profunda investi-
gacion de los fondos del MCNY, el archivo de
Berenice Abbott ha sido objeto de diferentes
interpretaciones que arrojan resultados muy
diversos, lo cual demostraria cdémo el archivo
solo puede entenderse como una fuente de
sentido que se activa en funcion de los inte-
reses y objetivos de aquellos (investigadores)
que deciden trabajar sobre sus fondos.

LOS ESPACIOS DISCURSIVOS*

Un ultimo factor que hay que tener en
cuenta al analizar este tipo de trabajos, que
se mueven en un terreno movedizo entre lo
estrictamente instrumental y lo pretendida-
mente artistico, son los “ambitos discursi-
vos” en que se inscriben. Por un lado, la pro-
fusién de exposiciones durante las décadas
delos 20, 30 y 40, tanto de fotografia como de
arquitectura, intervinieron profundamente
en los planteamientos tedricos sobre las fun-
ciones que ocupaban estas disciplinas en el
territorio de las artes plasticas y también en
los contextos sociales. Un claro ejemplo fue
la Fifo, celebrada en 1929. Hemos podido re-
cabar datos que confirman la participacion
de ambas fotografas, Lucia y Berenice, con
sendas series de retratos®. Evidentemente,
en el caso de Abbott se trataba de la produc-
cion que habia realizado hasta ese momento
en Paris y por la que era ya muy conocida.
Aungque su viaje a Nueva York habia tenido
lugar en enero de ese mismo afio y las image-
nes estaban pensadas para ser publicadas en
revistas, su trabajo sobre la ciudad de los ras-
cacielos todavia no era conocido. En el caso
de Lucia, su presencia en Fifo es paraddjica y
esta vinculada al debate sobre la artisticidad

 Ibid., p. 339.

# Sobre la teoria de los espacios discursivos de la
fotografia véase R. KRAUSS, Lo fotogrifico. Por una teoria
de los desplazamientos, Barcelona, 2002, pp. 40-60.

* VV.AA., Film und Foto der Zwanziger Jahre, Op. cit.;
VV.AA., Film und Foto. The sources of modern photography,
Op. cit.
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de la fotografia. ;Por qué no se mostraron
sus imagenes de arquitectura? Si en la Fifo
se dio cabida a todo tipo de produccién fo-
tografica, ;por qué solo se mostraron sus se-
ries de retratos y no su trabajo sobre la Bau-
haus? Es evidente que las series de objetos
y arquitecturas estaban ligadas a la autoria
de los disefiadores de los objetos registrados
asi como al espacio de produccién colectiva
en el que fueron concebidos: la Bauhaus. Del
mismo modo, su ambito discursivo habia
sido fijado en el campo editorial. De hecho,
para la exposicion celebrada en el MoMA
en 1938 Bauhaus 1919-1928, que abordaba la
produccion de la institucion bajo la direccion
de Walter Gropius, la serie de arquitectura
no se monto para ser colgada de las paredes
del museo, sino que, de nuevo, se destinaba
a ilustracion del catdlogo de la exposicion,
editado por Herbert Bayer, Walter Gropius
e Ise Gropius*. Es decir, no hemos encontra-
do referencias que nos hagan pensar que las
series de fotografias de Lucia (que nunca tu-
vieron un titulo como tal) fuesen expuestas
(como cuadros fotograficos) en una muestra
de fotografia. Antes bien, parece que siem-
pre fueron utilizadas como documentacién
en libros, revistas y catalogos. La pagina im-
presa fue su ambito discursivo. Un ambito
que comprometia su artisticidad pese a ha-
berse producido en un momento de expan-
sion del campo de las artes.

El caso de Berenice es muy diferente.
No sélo porque su actitud ante la imagen
fotografica lo fuese (ella misma consider6
que su produccién documental era, antes
que nada, “artistica”), sino porque las orga-
nizaciones para las que trabajo y el contexto
institucional en que fueron recepcionadas
eran también muy diferentes. Las politicas
culturales de las instituciones estadouniden-
ses, ya fuesen publicas (MCNY) o privadas
(MoMA), necesitadas de fondos que confor-
masen una historia artistica americana, ac-
tuaron deliberadamente sobre las legitima-
ciones discursivas que otorgaban cuotas de

% H. BAYER; 1. GROPIUS; W. GROPIUS, Bauhaus
1919-1928, New York, 1938.
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artisticidad a determinados trabajos. El so-
porte material de la exposicién se convirtio
en el mecanismo de inclusion de la fotogra-
fia en el mundo del arte. En este sentido, no
podemos pasar por alto que la politica expo-
sitiva del MOMA asumio la fotografia como
una de las Bellas Artes mucho antes que la
mayoria de las instituciones museisticas eu-
ropeas.

Desde su génesis, Changing New York
estuvo sometido a estos continuos despla-
zamientos entre diversos espacios discursi-
vos. La iniciativa artistica y estética de Ab-
bott y la vocaciéon documental del proyecto
configuraron un continuo vaivén entre su
dimensién meramente instrumental (pro-
yecto archivistico) y su dimension artisti-
ca (su autoconsciencia como producto de
vanguardia). Esta doble naturaleza se con-
cretaria en los dos espacios en que las foto-
grafias fueron difundidas. Por un lado, las
exposiciones que se realizaron dentro de
las instituciones cuando el proyecto ain no
habia alcanzado el ecuador de su desarrollo
(en 1934 se presenta la primera exposicion
individual de Changing New York con 46 fo-
tografias de Nueva York en el MCNY; en
1939, con la aparicion de la publicacion, el
FAP monta una exposicién en la Federal Art
Gallery y el MoMA incluye a Abbott junto a
otros cuatro fotografos en Art of Our Time).
Por otro lado, durante el largo tiempo que
durd el proyecto fueron muchas las revistas
especializadas en fotografia que utilizaron
las imagenes de Abbott para ilustrar sus pa-
ginas. Pero donde el proyecto de Abbott pa-
recia alcanzar un sentido “pleno” era en el
espacio del archivo, en el ambito donde las
fotografias parecen ser meros documentos
renunciando a su dimension artistica y po-
tencial estético. El lugar en que la coleccion
de imagenes pasa a la posteridad como una
herramienta de trabajo, y no como un obje-
to de contemplacion estética. Por supuesto,
las barreras que separan lo artistico y lo ins-
trumental han sido siempre porosas y han
estado continuamente reconfigurandose a
lo largo del siglo XX, de manera que la cri-
tica, la historiografia y las instituciones han
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modificado con el tiempo los codigos que
regian la artisticidad de las producciones
fotograficas. Un claro ejemplo de las fluc-
tuaciones del discurso artistico con respecto
a lo fotografico es el hecho de que Edward
Steichen ignorase completamente el trabajo
de Abbott durante la etapa en la que dirigio
el departamento de fotografia del MoMA
(1947-1962), pese a haber programado nu-
merosas exposiciones dedicadas al trabajo
de fotégrafas como Margaret Bourke-White,
Dorothea Lange o Lisette Model”, cuya obra
documental no tenia una dimensién archivi-
sitica tan marcada.

¥ G. SULLIVAN, Berenice Abbott photographer, Op.
cit., pp. 115-117.
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En cualquier caso, la fotografia siem-
pre se ha movido en el territorio intermedio
entre el arte y los medios de comunicacion,
entre su capacidad para incidir en los dis-
cursos artisticos (bien por su potencial es-
tético, bien por negar la dimension estética
de lo artistico) y su naturaleza mecanica e
instrumental. Estas tensiones quedan mag-
nificamente ejemplificadas en el trabajo de
Lucia Moholy y Berenice Abbott, cuyo es-
tudio puede ayudar a reescribir la moder-
nidad artistica desde la posicién siempre
incomoda que la fotografia ha ocupado en
sus relatos.
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* Fig. 1. Bauhaus-Archiv. Lucia Moholy, Edificio de la Bauhaus Dessau, lado sur, 1927.
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= Fig. 2. Bauhaus-Archiv. Lucia Moholy, Casas de los maestros, vivienda bifamiliar vista desde arriba, 1926.
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= Fig. 4. Bauhaus-Archiv. Lucia Moholy, Edificio
de la Bauhaus Dessau, vista desde la ventana del

de la Bauhaus Dessau, balcon de la residencia de

= Fig. 3. Bauhaus-Archiv. Lucia Moholy, Edificio
estudiantes, 1926.

vestibulo hacia el ala de talleres, 1926.

de la Bauhaus Dessau, fachada de los talleres,

= Fig. 6. Bauhaus-Archiv. Lucia Moholy, Edificio
1926.

= Fig. 5. Bauhaus-Archiv. Lucia Moholy, Casas
de los maestros, vivienda de Gropius, hueco del

1926.
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= Fig. 7. Commerce Graphics Ltd, Inc. Berenice Abbott, New York (fotomontaje), 1932.

= Fig. 9. Museum of the City of New York
= Fig. 8. Commerce Graphics, Ltd, Inc. Berenice (MCNY). Berenice Abbott, Viejas y Nuevas cons-
Abbott, Building New York, 1929. trucciones, Lower West Side, 1936.

260 DE Arteg, 11, 2012, 243-262, ISSN: 1696-0319




M. CamPELO

DE Arte, 11, 2012, 243-262, ISSN: 1696-0319

Lucia Moholy y Berenice Abbott: fotografia de ...

§oup. BREAD 3
} 2{66" Potatoess Coffor 18 ¢
{ MEAT BALLS* BEANS
| VIENNA ROAST Géen s
gFRANKSn* KRAUT = 19
fDme:nlxsnAli‘r - [
! <HHBBRG Sk
E‘me ir;.:cmw i
B TRVOL!

4 Hair Cut and Shave - 30°¢
single Haircul of

‘

, »_»B"- Sy A

' noasnm )0y

~V§6’cmm It

= Fig. 11. MCNY. Berenice Abbott, Séptima Avenida, desde el
sur, Middle West Side,1935.
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= Fig. 12. MCNY. Berenice Abbott, Manhattan I, Wall Street, 1936.
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