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INTRODUCCIO

El proposit d’'aquesta tesi és analitzar una série de treballs fotografics, presentats
generalment en forma de llibre i que han seguit una linia documental dins
l'enregistrament topografic del territori, prenent com a punt de partida U'any 1975 en quée
es va inaugurar lUexposicio New Topographics.

També es pretén mostrar la necessitat d’educar la visié per valorar alguns dels treballs
que es presenten, entenent que de vegades és dificil considerar les imatges com a treballs
artistics, donat que els temes no serien objecte d’atenci6 per a molts dels espectadors. No
obstant, hi ha una tradicié topografica des dels inicis de la fotografia, una linia de treball
que actualment esta sent molt utilitzada en les noves generacions de fotografs i que és un
tema d'interes renovat.

Aquests documents fotografics representen en el seu conjunt un compendi de formes d'Us
del territori i mostren quines activitats relacionades amb el progrés, el lleure, el consum,
l'especulacio, la politica, leconomia, es duen a terme en ell, més enlla de les necessitats
primaries de subsistencia. Des de la practica artistica, professionals de diferents
disciplines (geografia, historia, arquitectura, fotografia, etc.) treballen en comu,
relacionant diferents mirades als problemes sorgits en un territori, tractant-lo a partir
d’aproximacions sensibles i donant veu a les persones que U'habiten. Sovint creen un
discurs critic sobre l'Us del territori, construint una mena d’arqueologia de 'accio de
l'ésser huma en la superficie de la Terra.
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Partint de la idea que tot és fotografiable, tot pot ser esteticament interessant, els autors
que s'analitzaran han contribuit a difondre una imatge més real de l'entorn que ens
envolta. En els treballs no sempre hi ha una decidida voluntat de critica sociologica sobre
el desenvolupament o la sobrexplotacioé dels recursos, pero hi ha una consciencia de que
cal difondre la realitat caotica del mon. Mitjancant el seu enfocament i la decisid
d’enquadrar uns elements del paisatge i no uns altres, creen una visiéo més aproximada al
nostre entorn, que ja s'allunya d’aquell concepte de paisatge primigeni dels romantics. Ja
no es tracta de la terra promesa, ni del paradis, ni de 'Arcadia, sind que és el lloc on vivim
i el nostre paisatge quotidia.

La idea de terra promesa en diferents indrets del mon es va anar esvaint a mesura que es
van produir catastrofes ecologiques motivades pels transvasaments de rius, construccio
de dics, U'excessiva construccidé d’habitatges, en definitiva per la sobreexplotacié dels
recursos naturals. Ara, en el nostre paisatge construit pam a pam per la ma de l'home es
pregunta Ramoneda (2010): “ Quina és la promesa?” | respon: Cap. No hi ha més promesa
que la propia realitat.

L'exposicio New Topographics. Photographs of a Man-Altered Landscape de 1975 posa en
evidencia l'explotacio i destruccid dels entorns naturals, aixi com el creixement de U'entorn
urba i les periféries, pero amb una visié objectiva i ironica que no condemna, simplement
constata. Es converteix aixi en testimoni d'un territori, que essent el seu propi, és
representat amb els ulls d'un foraster.

Aquesta tendencia de Uestil documental, del qual Walker Evans n'és Uimpulsor, s’ha anat
desenvolupant en diferents practiques fotografiques fins Uactualitat. Els artistes d'avui,
amb formacié academica i acostumats a tractar amb les teories post-modernes de la
veracitat i dotats de la tecnologia digital, han canviat radicalment la manera en que la
fotografia tracta les questions sobre el medi ambient, a partir de la mirada dels New
Topographics, i aixo ha estat un canvi molt important per la fotografia: l'art i les idees sén
renovables, muden i evolucionen.



A més d’estudiar els treballs d’aquests autors contemporanis, es cercaran punts de
connexié amb la practica fotografica dels pioners de la fotografia documental del territori,
per constatar que durant la historia del mitja s’ha tornat reiteradament a avaluar les virtuts
dels predecessors i s'han recuperat tendencies anteriors per fer-ne una nova interpretacio.

El concepte de paisatge alterat, és vist com un fenomen que va sorgir a 'Oest America, pero
de fet s’ha desenvolupat a tot el mon de maneres diferents. La recuperacié d’aquesta tradicid
documental duta a terme pels New Topograhics va influenciar primer la fotografia a Franca
amb el projecte de la DATAR lUany 1984 i es va escampar després per tota Europa.

Aixo demostra que l'Us indiscriminat del territori és un problema que afecta a tot el planeta, i
ara especialment a les noves poténcies com l'india, la Xina o 'Orient Mitja, on el capitalisme
més feroc s’ha apoderat de territoris abans desertics, o bé ha desenvolupat el seu propi
sistema d’explotacio basat en la idea de tabula rasa, és a dir, la transformacio dels espais en
prototips de ciutats clonades, mitjancant la destruccid de tots els elements vernaculars.

Com alguns teorics i estudiosos del territori anuncien, cal ser conscients de la historia del
nostre entorn i del sentit del lloc, perqueé el paisatge evolucioni de manera ordenada i
d’acord a les necessitats dels seus habitants. Aixo entra en contradiccié amb l'actual
evolucio del planeta i fa que els artistes es qliestionin quin sentit tenen les seves imatges i
com poden donar resposta amb el seu treball a diferents questions:

(;Es possible explicar mitjancant la fotografia com funciona actualment el sistema a
nivell politic, economic i social?

¢Ha d’haver una intenci6 de denudncia o de presa de consciencia darrere les fotografies
de U'entorn degradat?

¢Hi ha diferencia entre allo que veiem en una fotografia i sobre allo del que parla?

.Com la fotografia pot ser util per entendre la nostra relacié amb U'entorn?

La fotografia ha jugat un paper molt important en la manera com veiem en l'actualitat el
paisatge que ens envolta, gracies al seu caracter d’'acompanyant d’altres disciplines
cientifiques i antropologiques. Els artistes, a partir de l'art conceptual, prenen la fotografia
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com a eina expressiva i teoritzen sobre les seves obres, adoptant posicions critiques sobre
temes socials i mediambientals. Alguns provenen d’altres disciplines, com l'antropologia
en el cas de Xavier Ribas, l'arquitectura en el cas de Jordi Bernadd, la geologia en el cas de
Mark Klett, i realitzen un treball de documentacid i transmissio dels seus coneixements,
mitjancant la docencia i la teoria critica, aportant una mirada diferent del nostre entorn. Per
tant, relacionen la seva practica artistica amb altres disciplines cientifiques per configurar
una lectura del territori més interdisciplinaria i plural.

Entenent que el llibre és una eina fonamental per a la difusid de les fotografies, i funciona
sovint com una obra autonoma i independent de lobra exposada, U'estudi es realitzara a
partir del fotollibre, terme que és traduccid literal de l'angles photobook. De vegades la
fotografia, en forma d’imatge Unica, té unes caréncies narratives que la seva seriacid i la
seqliencia poden suplir. Aqui rau la importancia de veure aquestes imatges una al costat
de l'altra i sovint acompanyades d'un text, com succeeix en lU'espai expressiu d'un fotollibre.
Els significats de les fotografies son tan oberts de vegades que cadascun dels espectadors
poden interpretar coses diferents. Per aixo sovint les imatges van acompanyades d’'un text
que les contextualitza i explica el que ha succeit en aquell indret perque sigui objecte
d’atencio del fotograf.

En algunes ocasions, el cataleg d'una exposicié funciona com a llibre de fotografia amb
totes les seves caracteristiques. Es el cas del cataleg New Topographics, dissenyat per Joe
Deal i ara convertit en un llibre de col:-leccionista i un dels més demanats a la biblioteca de
'Eastman House. La portada de la tesi és un homenatge a aquesta petita publicacio.

Molts dels autors objecte d’estudi d’aquesta tesi acompanyen el seu treball fotografic amb
escrits. D'altres mostren les seves obres a partir de publicacions, tant individuals com
col-lectives. De vegades no hi ha una exposicid al darrera, com és el cas de The Pond de
Gossage, sind que les fotografies estan fetes pensant en el format de llibre especialment
per ser publicades. Es per aixd que la metodologia es basara principalment en lestudi
d'aquestes publicacions i els escrits que les acompanyen.



Fig.1 Merry A. Foresta, Between Home
and Heaven, 1992

P AY S AGES
LIEUX ET NON-LIEUX

LANDSCAPE IN. CONTEMPORARY
EUROPEAN PHOTOGRAPHY

Fig.3 Nature as Artifice, 2008

Gran part de la documentacidé consultada per la realitzaci6 d’aquesta investigacio, els
llibres, catalegs d’exposicions, pagines web dels autors es troba en angles. Totes les cites
han estat traduides de U'angles al catala per la propia autora, la interpretacio dels textos
traduits s’ha fet de la manera més acurada possible.

La recerca d’informacio esta basada fonamentalment en els textos apareguts en els llibres
de fotografia, tant monografics d’autors com d’exposicions col-lectives. Hi ha publicacions
de referencia crucials per seguir la historia de la fotografia del territori, que han servit
com a guies per descobrir nous autors que treballen sobre el tema:

New Topographics, el nou llibre publicat per Aperture U'any 2009 on apareix el cataleg
complert de Uexposicio de 1975. El seus escrits expliquen i contextualitzen la gestacid
d’aquesta exposicio i limpacte que va tenir en Uopini6 publica i en les noves generacions.
Between Home and Heaven: Contemporary American Landscape Photography, publicat arrel de
U'exposicio del mateix nom organitzada per Merry A. Foresta, l'any 1992.

Paysages: Lieux et non-lieux, cataleg de U'exposicid celebrada a la galeria Tutesal de
Luxemburg i a les galeries Dominique Lang i Nel Liicht de Dudelange al juliol i agost de
1995, per tenir una amplia visio del panorama a nivell europeu.

Nature as Artifice: New Dutch Landscape in Photography and Video Art, exposicid i publicacié del
2008 que representa lUestudi més important de fotografia de paisatge holandes
contemporani, amb treballs de Hans Aarsman, Wout Berger, Edwin Zwakman i d’altres,
molts dels quals reconeixen els New Topographics com a maxima influéncia. Més enlla de
presentar els desafiaments i els problemes del paisatge dels Paisos Baixos, Nature as
Artifice mostra l'evolucio de la practica documental artistica des dels New Topographics. Els
treballs es presenten generalment en color i de mida gegant en comparacié amb les
imatges de 1975, pero es relacionen amb elles tant a nivell d’estil com de concepte.

The Photobook: A History de Martin Parr i Gerry Badger, en dos volums, publicat U'any 2006.
Aquest exhaustiu recull de fotollibres va omplir un buit en les publicacions de /llibres que
parlen de llibres i ara s’han convertit en una mena de subgénere.

L'exposicio realitzada a Barcelona L’Arxiu Universal: la condicié de document i la utopia de la
fotografia moderna l'any 2009.
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Degut a la dificultat que comporta definir el terme paisatge i la relacié entre lhome i el
seu entorn, s’ha pres com a referents els segiients teorics: Agustin Berque, J.B. Jackson,
Alain Roger, Francesc Munoz, Paul Virilio, Gilles Clément i Mike Davis entre d’altres. S’ha
analitzat la seva mirada critica i algunes de les seves reflexions que ajuden a entendre els
fenomens que modifiquen el territori.

En quant a critica fotografica s'ha treballat a partir d"autors com David Bate, David
Campany, Susan Sontag, Estele Jussim, Mery A. Foresta o Charlotte Cotton, aixi com els
textos dels llibres escrits per comissaris, curadors, critics i els propis fotografs.

La informacio trobada a les pagines web dels autors és molt valuosa, ja que es poden
trobar els textos que expliquen i defineixen les intencions amb les quals han produit les
seves obres, aixi com les imatges que apareixen en els seus llibres. Pero aquesta
informacid s’ha contrastat, sempre que ha estat possible amb els llibres originals, per
determinar la seqliencia de les imatges i la seva relacio en la pagina impresa. Tanmateix
les entrevistes i les converses mantingudes amb alguns dels autors representats en el
treball han estat molt enriquidores pel conjunt de la investigacio.

Estudiant el mapa d'un territori determinat, podem constatar que els espais lliures de
manipulacié humana son gairebé inexistents. Aixo depen naturalment del lloc que estem
observant: hi ha territoris més densos en quant a demografia i d’altres més desertics. Si
pretenem definir els tipus d’elements que ocupen aquests espais podriem dir que es
tracta d'infraestructures relacionades amb el transport, amb Uextraccid i aprofitament de
recursos naturals, de maquinaria i artefactes militars, de fronteres i murs, de monuments
i espais de commemoracid destinats a conservar la memoria historica o col-lectiva, de
detritus produits per les grans ciutats, de supermercats, naus industrials, aparcaments o
d’estructures dedicades a la practica d’algun esport. La llista podria ser interminable.

Per aixo, en Uestructuracié d'aquesta tesi s’ha decidit sequir la separacid per capitols
segons els usos i les activitats que es realitzen en diferents espais, tenint en compte que
és una divisié certament complicada pel fet que els usos, generalment no estan



determinats per zones, sin6 que sovint en el paisatge social contemporani aquests usos es
presenten entrellacats. Lentorn es caracteritza més per la dispersio i el caos que no pas
per la seva ordenacid i regulacid. El paisatge habitat és el resultat de la sobreposicio de
diferents capes d’activitats produides per U'evolucid historica del lloc. Els espais s'utilitzen,
s'abandonen i es tornen a utilitzar segons les necessitats productives.

S’hauria pogut fer una organitzacio per capitols de caracter més conceptual, o bé atenent
a concepcions estetiques o a les intencions intrinseques de U'obra dels autors, pero
aquests aspectes son tractats en cada cas concret. Finalment s’ha decidit la seglent
estructura, marcada també per Ueleccid dels fotollibres objecte d’estudi de la tesi.

La fotografia com a document topografic, incorpora el terme paisatge, la idea de sublim i
pintoresc i Uevolucid d’aquests conceptes en la fotografia. També fa referencia a giiestions
generals sobre el document fotografic i el que ha estat la fotografia de paisatge a partir
dels anys 70, introduint els surveys i les missions fotografiques i comentant algunes de les
exposicions més emblematiques que han fet canviar el curs dels esdeveniments.

Esdevé de gran rellevancia per la recerca introduir el marc historic en que apareix
'exposicié New Topographics, corrent derivada de les practiques artistiques conceptuals i
d’aquells moviments artistics vinculats a la natura, com és el earthwork i el land art.
D’aquest primer capitol sorgiran els seglients que estructuraran el treball. La idea
dominant és el fet que en la superficie de la terra queden molt poques zones deshabitades
o sense un Us definit per 'lhome, i aix0 es constata després de sumar els diferents espais
que apareixeran en els capitols segiients i la seva explotacio en benefici de 'home. A partir
d’aqui s’intentara esbrinar quins sén els temes que preocupen als fotografs interessats en
documentar l'Us del territori.

Espais de/en transit es basa en la representacié d'un territori travessat pels diferents
mitjans de transport, mostrant el nostre espai comprimit per l'acceleracié de les maneres
contemporanies de viure. La finestra del cotxe i la lent de la camera aplanen i prenen
l'espai com un fenomen de dues dimensions. El cotxe i el viatge per carretera crea una
nova visi6 des del seient del conductor.
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Ed Ruscha amb el llibre Twentysix Gasoline Stations ha estat un gran referent per a la
confeccid de fotollibres i ha creat una escola dins el mon de l'apropiacio que han seguit
autors com Jeff Brouws, Eric Tabuchi o Michalis Pichler. La fotografia panoramica de
William H. Jackson o Carleton E. Watkins dona pas a les vistes molt més properes de
Henry Wessel, Lee Friedlander o Stepehn Shore. No obstant aquest format ha estat
utilitzat per autors com Catherine Opie, Karen Halverson o Philip Scholz Rittermann, per
representar U'extensid i expansid del territori creuat per lautomobil gracies a la
construccié de les autopistes.

Espais d’explotacio de recursos versa sobre els espais industrials inserits en el paisatge
aixi com les infraestructures construides per aprofitar els recursos naturals. Com a
referents es citara a Bernd & Hilla Becher i a Lewis Baltz, membres dels New Topographics
i importadors de Uesperit de U'exposicio cap a Europa. Els fotografs revelen practiques i
territoris amagats i allunyats de la vida quotidiana, mostren allo que no vol ser mostrat.
Aquell mon del qual tots som més o menys responsables pero que no ens agrada veure,
allo que Burtynsky anomena els mals necessaris: mines, explotacions industrials, zones
contaminades amb substancies toxiques, embassaments i canvis dels cursos dels rius.
Peter Goin, Robert Dawson, Mark Klett i Terry Evans, comparteixen el territori del desert
america i van col-laborar en diversos projectes per conscienciar l'opinié publica sobre la
importancia de la gestié de laigua en el desert. Burtynsky amaga dins la gran bellesa de
les seves imatges una critica constructiva sobre l'explotacio dels recursos arreu del mon.

Espais de vigilancia presenta treballs relacionats amb l'ocupacié de territoris per raons
politiques o militars, tenint en compte que l'activitat militar ha estat sempre el motor de
qualsevol investigacid tecnologica. Els espais més habituals son els deserts, les platges,
que funcionen com a escenaris amb multiples elements de simulacio de conflictes bel-lics
evocant la visié militarista del paisatge. Zones on s’ha produit un conflicte bel-lic, Kuwait
en el cas de Sophie Ristelhueber, Afganistan de Paul Seawright, o guerres ficticies com el
treball de Jens Liebchen o An-My L&, que mostren simulacions sobre el tema de la guerra.



També s’inclouran treballs fotografics relacionats amb la frontera de Mexic i els Estats
Units, Ceuta i Melilla, el mur de Berlin, com a zones vigilades i militaritzades, com a
cicatrius del territori i com a zones d’exclusio. Sinclou també un treball sobre la presé de
Donovan Willie.

Periféries i tercer paisatge investiga el concepte de waste land, terrain vague i tercer paisatge
definit per Gilles Clément, com a espai de terra abandonat en zones urbanes o rurals i deixat a
la seva propia evolucid, creant espais d'oportunitats. Les diferents activitats que conviuen i sén
motiu de conflicte entre els diferents usuaris del territori. En aquest capitol s'analitza el mitic
llibre de John Gossage The Pond, Garden State de Michael Askin | Terminal City de Roy Arden. Es
mostrara el treball de Jannes Linders, Theo Baart i Hans Aarman a la periféeria holandesa, el
paisatge industrial anglés de John Davies i Barcelona i les seves periféeries a través del treball
de Manolo Laguillo, Sergio Belinchon, Carlos Albala i Ignasi Lopez.

Lloc i memoria recull diversos projectes que aborden el tema de la memoria historica, és
a dir, desenvolupats en aquells indrets on s’han produit fets traumatics en el passat com
ara batalles, guerres, atacs terroristes, etc. Campos de Batalla de Bleda y Rosa documenta
batalles historiques, Terra de Javier Ayarza foses comunes de la guerra civil. Aftermath de
Meyerovitz, Chaos de Koudelka i Beirut de Basilico presenten llocs que han estat marcats
per atacs terroristes o guerres. Els treballs de refotografia de Mark Klett o Stephan
Kopelkam aborden el pas del temps en el territori.

Espais ndmades aglutina diverses tipologies de llocs. Una de les caracteristiques més
rellevants d’aquests espais és el seu tret canviant i d’adaptacio, on té lloc aquesta idea de
reciclatge espontani del territori per nous usos. Espais recuperats per l'oci en el cas de la
linia elevada del tren de New York en el treball Walking the Line de Sternfeld. Espais destinat
a activitats ocasionals relacionades amb l'esbarjo, en el cas de Sundays de Ribas, We
English de Roberts, Artificial Arcadia de Princen o Floffy Clouds de Nefzger, molt relacionats
també amb la periferia urbana. Activitats en zones turistiques, com a Landscape with Figures
de Vitali, Civil Operations de Niedermayr, Site Specific o Waterfalls de Barbieri.
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1. LA FOTOGRAFIA COM A DOCUMENT TOPOGRAFIC
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1. LA FOTOGRAFIA COM A DOCUMENT TOPOGRAFIC

La fotografia de paisatge va fer un gir important a partir de U'any 1975, obrint noves
direccions per al medi fotografic en relacié a l'art contemporani, la societat i la
documentacié del territori. Aquest gir va ser catalitzat en U'exposicié New Topographics:
Photographs of a Man-Altered Landscape i el seu cataleg, que tractaven el tema de l'Us de la
terra, el medi ambient i la identitat nacional. Com molts dels esdeveniments culturals
cabdals per a la Historia de l'Art, va ser una exposicié molt poc visitada i el seu cataleg de
molt poca tirada. No obstant aix0, va tenir un gran pes en la critica i va suposar un punt
d’inflexio en el que seria a partir de llavors la fotografia documental del territori.

Els New Topographics van significar un tall amb la tradicio heretada de la fotografia moderna,
representada per Ansel Adams o Edward Weston. | van encetar una tradicid de fotografiar el
modn des d’'una perspectiva nova. A partir d’'aquesta generacio ja no es pot representar el mon
com un espai natural, amb fotografies de llocs bonics i paisatges immaculats. Si la fotografia
vol contribuir a fer alguna cosa per la consciencia del mon que ens envolta, ha de mostrar-lo
tal com és. | aixi es remarca en totes les introduccions dels llibres que tracten el tema del
territori. Lactitud davant els nous territoris socials que desencadena aquesta mirada de la
nova topografia és expressada aixi per Foresta (1992, p.42):
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Despectius amb els fotografs que van crear imatges de la natura en estat pur a costa
de treure de l'enquadrament contenidors d'escombraries, turistes i pals telefonics,
els New Topographers van defensar el que consideraven una representacio més
verac. Aparentment neutrals, les seves fotografies evoquen un tipus de descripcid
que ‘era més antropologica que critica, més cientifica que artistica’. De fet, amb
referencies a l'ordenacié del territori, la cultura de l'automobil, i els habits d'oci dels
nord-americans contemporanis, aquests fotografs van compartir la discussio
contemporania de la geografia cultural. !

Paul di Felice (1995, p. 9) opina que: “...els artistes americans del grup New Topographics,

que van ser els primers a revelar fotograficament els wastelands (no llocs), encaixen en la

dialectica natura-cultura que és un dels elements basics de la fotografia moderna.” 2

| Fontcuberta a Bernadé (1998a) afegeix:
A contracorriente de la tradicion paisajista romantica, estos fotografos se limitan a
describir lo que encuentran a su alrededor: urbanizaciones en construccidn, terrenos
cubiertos de escombros, llanuras salpicadas de postes telefdnicos y torres de
electricidad, carreteras enmarcadas por vallas publicitarias...Bienvenidos a la vida
moderna, ése es nuestro hogar real, es ahi donde de verdad habitamos -parecen decirnos-
y no en esos artificiales parques nacionales que fotografid el cursi de Ansel Adams.

Lintent d’interpretacid de U'entorn construit mitjancant la fotografia es va fer també de
manera academica en estudis de paisatge cultural. A Ameérica, a partir dels anys 70 es va
desenvolupar dins la geografia humana i incloia disseny, arquitectura de paisatge,
literatura americana, planificacio urbana i de Uentorn i historia de l'art. J. B. Jackson citat
a Salvesen (2009, p.20), que va impartir aquestes classes diu: “Alla on anem, fem el treball
que fem, adornem la cara de la terra amb un disseny per viure que va canviant i es va
reemplacant pel de les generacions futures. ;Com ens podem avorrir de veure aquesta
varietat o de enlluernar-nos amb les forces de 'home i la natura que la fan possible?.” 3

Aplica la seva definicid amplia de paisatge per definir tipus de paisatges abans ignorats, dient
als seus lectors que mirin el seu entorn, reconeguin els seus origens i apreciin la utilitat de les

1

“Scornful of photographers who create
images of wilderness by cropping out trash
cans, tourists, and telephone poles, the
New Topographers championed what they
considered to be a more truthful
representation. Seemingly neutral, their
photographs evoke the kind of description
that “was anthropological rather than
critical, scientific rather than artistic”. In
fact, with references to land-use
management, automobile culture, and the
leisure habits of contemporary Americans,
these photographers joined a contemporary
discussion of cultural geography.”

“..the American artists of the New
Topographics group, who were among the
first to photographically reveal wastelands
(non places), fit into the dialectic “nature-
culture” that is one of the basic elements of
modern photography.”

“Wherever we go, whatever the nature of
our work, we adorn the face of the earth
with a living design which changes and is
eventually replaced by that of a future
generation. How can one tire of looking at
this variety, or of marveling at the forces
within man and nature that brought it
about?”



coses de cada dia: parquings, motels, cases mobils, gasolineres, cartells publicitaris, etc. Diu
que és massa facil lamentar-se d’aquestes coses i menysprear-les. A partir del missatge de
Jackson, els estudis de paisatge van mantenir dues premisses: una millor comprensio de la
cultura i la historia, i generar un millor disseny i gestié de U'entorn construit.

L'any 2009 es va tornar a inaugurar U'exposicid New Topographics a la George Eastman House
de Rochester, itinerant per Los Angeles, San Francisco, Linz, Colonia, Horten, Rotterdam i
finalment Bilbao U'any 2012. Arrel d’aquesta nova exposicio es va publicar un ampli cataleg
amb textos de Britt Salvesen i Alison Nordstrom que contextualitzen molt bé el que va
representar U'exposicio en el seu temps i el que ha significat per les generacions futures. S’ha
fet en col-laboracio entre la George Eastman House i el Center for Creative Photography de Tucson.
El mateix any 2009 es va celebrar Uexposicid Nature as Artifice: New Dutch Landscape in
Photography and Video Art. Les dues exposicions mostren les marques sobre la Terra i, al
mateix temps il-lustren el enormes canvis en el mén de lart i la fotografia durant els

darrers 40 anys. Nature as Artifice mostra U'evolucio de la practica artistica documental des
dels dies dels New Topographics.

Exposicions d'aquesta importancia i el fet que s’hagin reeditat recentment alguns dels
llibres emblematics sobre la representacio del territori, amb imatges preses als anys 80,
és una mostra de l'actualitat renovada del tema i de la gran curiositat que desperta. Tot i
ser imatges que tenen més de vint anys, continuen sorprenent per la seva actualitat i per
ser una important influencia en les noves generacions de fotografs, que treballen avui en
un context creat pels New Topographics i per Dan Graham i Ed Ruscha, com a referents.

Allo que anomenem paisatge en lactualitat ha estat el resultat d'una juxtaposicié d’accions
humanes per diferents interessos: politics, economics i socials, independents dels fluxos
naturals del planeta. Aquest procés s’ha produit a un ritme cada vegada més accelerat, fins al
punt que podem dir que l'accié humana s’ha convertit en una forca geologica en ella mateixa.
Aixi ho expressa Goin (n.d.), fotograf america molt compromes amb els temes referents a la
modificacio cultural del paisatge:



24

En el temps geologic representat pels darrers 200 anys, només una especie -l'homo
sapiens- ha adquirit un poder tan significatiu com per alterar la natura del mén
sencer. Levidencia suggereix que la Terra s’esta convertint en un artefacte: des de
crear la sabana a través del foc fins a contaminar el globus amb pol-lucid industrial i

radioactivitat o enginyar plantes i animals radicalment diferents, Uactivitat humana va

iniciar i perpetuar una modificaciéo omnipresent de 'habitat global. Tot i que aquest
poder és profund i sense precedents, se sap molt poc de U'impacte a llarg termini
d’aquesta manipulacié.4

L'home ha aconseguit fer del planeta terra un lloc habitable, ha aconseguit fer un mén a la
seva mesura, construint ciutats en el desert tot canviant el curs dels rius, explotant els
recursos naturals, plantant especies no autoctones pel seu consum i miradors per
contemplar el paisatge. D'alguna manera ha domesticat, marcat, assenyalat i definit pam
a pam el territori, apropiant-se del caos de la natura per crear-ne un de propi, fent Us del
territori de les maneres més insolites. | com no podria ser d’altra manera, resseguint-lo
sense deixar ni un pam per cartografiar. Només cal obrir el Google Earth per veure
qualsevol part del mon a vol d’ocell o a ras de terra.

A Ameérica el Center for Land Use Interpretation (CLUI) analitza el paisatge construit dels
Estats Units. Aquest organisme pretén millorar la comprensié del mén en el qual vivim
mitjancant U'estudi de la interaccio humana amb el territori, cercar noves perspectives
sobre Uespai compartit de la terra, reunir punts de vista dispars i sintetitzar els multiples
enfocaments sobre l'Us del territori, treballant a partir de diferents nivells interpretatius,
organitzant conferéncies, exposicions i visites guiades. Per Coolidge (2002, p.68), director
de CLUI, la terra ara és un espai escrit:
...tot el paisatge és una inscripcio de la nostra cultura en el sol, una barreja de
marques intencionals i accidentals. En alguns casos el paisatge esta escrit
literalment, com en els indicadors d'una autopista. La senyalitzacio interpretativa
d’un parc natural, que controla el que es veu en desplacar-se a través de lUespai, és
una altra inscripcid en el paisatge. També ho son els cartells dels aparadors, els

Only within the geologic moment of time
represented by the last two hundred years
has one species - homo sapiens -- acquired
significant power to alter the nature of the
entire world. The evidence suggests that
the Earth itself is becoming an artifact:
from creating savanna through fire to
contaminating the globe with industrial
pollutants and radioactivity to engineering
new and radically different plants and
animals, human activity initiates and
perpetuates pervasive modification of the
global habitat. Although this power is both
unprecedented and profound, little is truly
understood of the long-range impact of this
manipulation.



noms dels carrers i les linies al terra dels aparcaments. A una escala més gran, un
camp de bombardeig o una zona per a vehicles tot terreny en una reserva natural; un
tram de rafting pel Gran Canyon, la infraestructura d’irrigacié d'una zona agricola; tots
aquests exemples constitueixen codis o textos en el llenguatge de l'Us del territori.

CLUI ofereix un programa de residéencies per ajudar al desenvolupament de noves
metodologies interpretatives del territori. Esta obert a artistes, investigadors, teorics i
qualsevol disciplina que treballiamb la terra i el seu Us. Esta situat a Wendover, Utah i el
seu proposit és explorar i interpretar el paisatge de la regio, a prop del Great Salt Lake i el
desert. Mark Klett s’hi va estar per desenvolupar el seu treball a 'hangar de Wendover.

A Catalunya, 'Observatori del Paisatge, ens de l'administracio6 catalana, ofereix
assessorament en materia de paisatge, estudiant-lo, elaborant propostes i impulsant
mesures de proteccid, gestid i ordenacid, en el marc d’'un desenvolupament sostenible. Es
proposa incrementar el coneixement que té la societat catalana dels seus paisatges i
donar suport a U'aplicacié a Catalunya del conveni europeu del paisatge. El seu centre de
documentacié déna suport a treballs de recerca sobre paisatge realitzats per institucions o
artistes de diverses disciplines.

1.1 EL TERME PAISATGE EN LA FOTOGRAFIA

Si hi ha un terme ambigu dins els géneres fotografics aquest és el de paisatge. Molts
teorics han intentat definir-lo des de diferents disciplines: Agustin Berque, Simon Schama,
John Brinckerhoff Jackson, Estela Jussim, Alain Roger, David Bate per citar-ne alguns.
Segons Maderuelo (1996,p. 11) “... es un concepto inventado o, [...) una construccion
cultural (...) no es un lugar fisico sino una serie de ideas, sensaciones y sentimientos que
elaboramos a partir de un lugar.” Podem afegir que en l'actualitat tot allo que ens envolta
és un paisatge construit, un paisatge alterat i modificat per l'home.

Bate (2009,p.81) el defineix aixi: -podriem generalitzar la definicié de paisatge com a
geometria de Uespai, l'organitzacié d'un punt de vista cap a un poble/ jardi/ ciutat/ camp/
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suburbi/ parc o sol industrial/ natura en estat pur/espai public o arquitectura, terra i
natura. En tots aquests espais, el punt de vista de la camera, en qualsevol temps, dia o nit,
organitza el que és alla en un artefacte cultural: una vista de paisatge.” ®

Cal comentar que els fotografs pioners no anomenen paisatges a les seves imatges.
Timothy O’Sullivan ens parla de vistes, paraula sistematicament utilitzada en les revistes
de fotografia i en els Salons Fotografics de 1860. Krauss (2002, p.47-48) diu

“...la palabra ‘vista’ remite a una concepcion del autor en la que el fendmeno natural, el
punto de interés, se presenta al espectador aparentemente sin la mediacion de un
individuo especifico que registra la huella, o de un artista particular, dejando la
‘paternidad’ de las vistas a los editores mas que a los operadores [....). Vistas y trazados
topograficos estan intimamente ligados y se determinan mutuamente.”

Es una obvietat que les imatges de paisatge impregnen la cultura diaria. Es un terme que
ha hagut d’ampliar el seu significat com diu Bate (2009, p.81).
La invencio de la fotografia, cinema, televisid, enginyeria espacial, imatges
per satel-lit, ordinadors i la www han estat molt rapids en desenvolupar, si no
explotar, maneres de representar el paisatge en imatges. Tots han expandit el
mapejat visual del paisatge, de maneres diferents. Per tant es pot dir que 'la fotografia
de paisatge’ avui existeix en un camp expandit de les imatges de paisatge.é

Al segle XVI no es coneixia el paisatge en el sentit modern del terme, sin6 la terra, equivalent
al que per a nosaltres és avui el territori i per als francesos l'environnement, és a dir, el lloc o
'espai considerat des del punt de vista de les seves caracteristiques fisiques, a la llum del
poblament huma i dels recursos economics, segons Alain Roger.

Hem aprés a veure el paisatge com alguna cosa més que un escenari bonic per ser
contemplat, que depéen de les necessitats i fluxos humans que el dissenyen a la seva manera. El
paisatge evoluciona, canvia, envelleix i cau en decadencia si no se'l cuida, “...un paisatge
abandonat a si mateix sense plans a llarg termini, sense estructura, sense lleis, tot i que es digui
paradis, acaba per frustrar qualsevol recerca d’ordre social o moral.” 7 diu Jackson (1984, p.148).

5.

“...we could generalize the definition of
landscape as the geometry of a space, the
organization of a point of view towards a
town/garden/city/country/suburb/park or
industrial wasteland/wilderness/public
space, or architecture, land and nature. In
all these spaces, the point of view of the
camera, whatever time of day or night,
organizes what is there into a cultural
artefact: a landscape view.”

“The invention of photography, cinema,
television, rocket science, satellite imaging,
computers and the www have all been quick
to develop, if not exploit, modes of
landscape imaging. They have all, in
different ways, expanded the visual
mapping of space, so that it might be said
that “landscape photography” today exists
within an expanded field of lanscape
imaging.”

“...a landscape left to itself without long-
range goals, without structure, without law,
though it may call itself a paradise, ends by
frustrating any search for social or moral
order.”



8.

10.

“the ideal landscape defined not as a static
utopia dedicated to ecological or social or
religious principles, but as an environment
where permanence and change have struck
a balance.”

“landscape is not scenery, it is not a
political unit; it is really no more than a
collection, a system of man-made spaces
on the surface of the earth. Whatever its
shape or size it is never simply a natural
space, a feature of the natural environment;
it is always artificial, always synthetic,
always subject to sudden or unpredictable
change. We create them and need them
because every landscape is the place where
we establish our own human organization
of space and time.”

“Landscape” is the taking shape in symbolic
form of a space for the projection of
psychical thoughts on culture, identification
and “civilization” under the name of nature,
as much as treatise on any actual nature or
question of environment itself.”

El paisatge pot ser millorat o destruit, per aixo cal optimitzar la seva explotaci¢ i

per tal de conservar-lo i millorar Uentorn i els seus valors. Jackson (1984, p.148) parla del:
“...paisatge ideal definit no com una utopia estatica dedicada a principis ecologics, socials o
religiosos, sind com un entorn on la permanencia i el canvi han trobat Uequilibri.” 8

Perd en el mdn és més facil trobar exemples de desequilibri. El paisatge no només s’ha
conformat per la topografia i les decisions politiques, també l'organitzacid vernacular i el
desenvolupament d’espais per servir les necessitats de la comunitat local, com el treball,
Uesbarjo, Uoci, el contacte social, el contacte amb la natura i amb el mdn alie, han anat
transformant-lo. El resultat acaba sent una juxtaposicié de serveis i necessitats que
s'interfereixen, es contradiuen i es barregen. Per aixo s'arriben sovint a conformar
territoris caotics, poc ordenats i fins i tot poc funcionals. Els interessos economics hi
juguen un paper fonamental.

Jackson (1984, p.156) arriba a aquesta definicié de paisatge: “..el paisatge no és un
escenari, ni una unitat politica, es tracta només d’una col-leccio, un sistema d’espais fets
per l'home a la superficie de la terra...sempre és artificial, sintetic, subjecte a canvis
sobtats i imprescindibles. Els creem i els necessitem perqué cada paisatge és el lloc on
establim la nostra propia organitzacié humana d’espai i temps.” 9

Com diu Bate (2009, p. 93):" El paisatge és la forma que va adoptant, de manera simbolica,
un espai per a la projeccié dels pensaments psiquics sobre cultura, identificacid i
‘civilitzacid’ sota el terme natura, aixi com un tractat sobre qualsevol naturalesa actual o

questio sobre el medi ambient.” 10

Aquesta visio dels nous paisatges és compartida per Roger (2000, p.125) “...hem
deteriorat, si no destruit, els nostres paisatges tradicionals, ...les nostres agressions i la
nostra manca de cura els ha reduit a l'estat de ‘terra’.” | després es pregunta:
“i...disposem de models que ens permetin apreciar el que tenim davant dels ulls? Sembla
que no. De fet, davant les ciutats actuals i fins i tot del camp actual tenim la mateixa
incapacitat perceptiva (estética) que un home del segle XVII davant el mar i la muntanya.”
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La crisi actual del paisatge sorgeix del deteriorament que li hem infringit i de la nostra
incomprensio davant els nous paisatges, de la nostra manca de models per interpretar-los.
Segons Roger (2000, p.126): “encara no sabem veure els complexos industrials, les ciutats
futuristes, el potencial paisatgistic d’'una autopista. A nosaltres ens pertoca forjar els
esquemes de visid que ens els faran estetics.” En aquest sentit proposa un alé
d’esperanca a la nostra incomprensio dient (Roger, 2000, p.127): “La lletjor no és mai
definitiva, no és mai irreparable, i la historia ens demostra que l'art sempre pot reduir-la,
neutralitzar-la, metamorfosar-la.”

Nomeés aixi podriem entendre l'obra de Misrach, Burtynsky o Meyerovitz. Transformar un lloc
lleig o desagradable en bonic, demostra Uhabilitat del productor per subjugar la lletjor a una
aparenca d’alguna cosa bonica en la imatge. El fotograf disposa de diferents mecanismes per
configurar la imatge, sigui la composicio dels elements d’acord a la proporcié i la simetria,
sigui la llum, sigui l'enquadrament. L'art té a veure sempre amb la presa de decisions.

1.2 FOTOGRAFIES COM A FETS VISUALS

La fotografia ha estat sempre una eina fonamental per documentar els canvis produits en

el paisatge i les conquestes humanes. Permet reordenar el caos creat en U'entorn quotidia,

aspecte comu i reiteratiu del paisatge contemporani. Pot fomentar la possibilitat de llegir

una nova bellesa que no exclou sind que conviu amb la mediocritat. Permet crear una nova

sensibilitat per interpretar un mon caotic i indesxifrable. Apareix amb ella una nova

categoria d'imatges i el que s'anomena visié fotografica de la qual parla Bate (2009, p.97):
Amb la invencio de la fotografia, la terra i altres coses, podien ser estudiades "
‘fotograficament’. Aquest tipus de visi6 era diferent de la visi6 estética del ‘paisatge’
en el discurs de la pintura, on la bellesa pintoresca i sublim eren el criteri dominant.
En aquesta visid fotografica, la idea de la ‘pura realitat’ la dominava, la idea de la
descripcio visual desproveida d’anima humana. 1

Si hi havia alguna cosa estética en tot aix0 era la capacitat de les fotografies per revelar

. "With the invention of photography, land, or
other things, could be surveyed
photographically. This type of vision was
different from the aesthetic vision of
“landscape” in the discourse of painting,
where beauty/ picturesque and the sublime
remained the dominant criteria. In this
photographic vision, it was the idea of “pure
fact” that dominated it, the idea of a visual
description devoid of any “human soul”.



12. “...discussing his Grand Canyon paintings,
Thomas Moran states: “Topography in art is
valueless.” In painting perhaps, but in
photography, topography (given the
assignment of the survey photographers) is
everything. Moran continues: “While |
desired to tell truly of nature, | did not wish
to realize the scene literally but to preserve
and convey its true impression.” “Literally”
defines the camera’s work, the power of its
lens, which, if the photographer wishes to
produce something other than a literal
account, he or she must somehow
intervene to modify.”

fets visuals en una visid fotografica. Aquesta idea de les fotografies com a fets visuals ha
operat des de la seva invencio i ha anat tornant a intervals. El anys 1970, els New
Topographics es van desviar del plaer estetic a les fotografies de la terra i es van proposar
una neutralitat total. Les primeres expedicions fotografiques dels europeus a les colonies i
dels americans cap a linterior desconegut del seu continent van ser justificades en termes
de coneixement visual topografic, com a estudi de la terra. Els surveys no eren expedicions
estetiques. Aquest tipus de fotografia no tenia res a veure amb el plaer esteétic o la bellesa,
era un art de descripcid pura, el registre d'un espai, un document que proveia una
descripcioé topografica.

Per corroborar aquest fet Trachtenberg (1989, p.129] diu:

...discutint les seves pintures del Gran Canyd, Thomas Moran diu: ‘La topografia en
art no té valor.” Potser en la pintura no, pero en el cas de la fotografia, la topografia
(donat Uencarrec dels fotografs del ‘'survey’) ho és tot. Moran continua: ‘Mentre
desitjava dir la veritat sobre la naturalesa, no volia realitzar l'escena, literalment,
sind preservar i transmetre la seva veritable impressid.” ‘Literalment’ defineix el
treball de la camera, el poder de les seves lents, si el fotograf vol produir alguna cosa
diferent que el relat literal, ha d’intervenir d’alguna manera per modificar-lo.” 12

Si observem les fotografies de Burtynsky, Meyerovitz o Misrach, es fa dificil pensar en la
simple descripcid topografica d'un lloc. Els artistes sovint afegeixen una qualitat estetica
que commociona per la seva bellesa, pero que alhora mostra paisatges de Uhorror. El seu
enquadrament no defuig la lletjor del paisatge sind que U'enquadra i la converteix en
protagonista, creant una contradiccié entre allo que mostren i la manera en que ho fan.
Sontag (2003, p.94) diu al respecte:
...una de las funciones de la fotografia es el mejoramiento de la normal apariencia de
las cosas. ELl embellecimiento es una clasica operacion de la cdmara y tiende a depurar
la respuesta moral entre lo mostrado. El afeamiento, mostrar de algo su peor aspecto,
es una funcion mas moderna: didactica, incita una respuesta activa. Para que las
fotografias denuncien, y acaso alteren, una conducta, han de conmocionar.
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Baltz amb la seva série Tract Houses va ser elogiat per la “finesa de la seva camera en fer
estetica alguna cosa que no tenia cap qualitat estetica.” Aquesta forma recuperada del
plaer pictoric té més a veure amb la pintura, Uescultura i la instal-lacié que amb la
fotografia corrent. Pero cal educar la nostra mirada per entendre quins son els motius
pels quals els fotografs contemporanis centren el seu interés en temes relacionats amb
l'entorn degradat.

Una reflexid sobre la fotografia de paisatge contemporania, a la que també podriem
anomenar Nova Topografia, necessariament comenca amb aquesta pregunta: ;Que significa
avui per un fotograf treballar amb el paisatge? Podriem dir que el genere del paisatge és
el que més s’ha modificat i ha hagut d’ampliar els seus limits, incorporant nous termes i
ampliant el seus subjectes, per tal d’anar-se adaptant als nous interessos dels fotografs,
en un intent de representar el seu entorn sempre canviant. Aixi com els limits que
defineixen la fotografia entren en un territori expandit de conceptes, també el concepte de
paisatge s’ha anat expandint, fins a incloure una gran diversitat de conceptes i substancies
diferenciats.

Si abans els generes fotografics més propers a Uentorn eren el paisatge i larquitectura,
ara s’ha inventat un nou genere que no és ni l'un ni l'altre, pero que inclou els dos. Potser
fotografia del territori és el terme correcte, mostrant tots aquells llocs periférics on natura i
cultura es barregen. Ja no cal distingir entre paisatge natural i paisatge urba. D’aquesta
manera podem incloure a Walker Evans, als New Topographics i a tots els seus deixebles
en aquest nou genere.

Es podria parlar de post-paisatges, entenent que el terme inclou tot tipus d’'intervencions i
modificacions inscrites en el territori.



13.

14.

“...idealized scenes of the countryside as
“nature”, as natural”..."a type of nice view
that is already known, already seen”.
“The tourist who visits a picturesque
destination is the consumer of a pre-
constituted view, one that is still given
today under the name, in English, of the
‘beauty spot’. It is un easy pleasure.”

“In 1756, Edmund Burke defined the
sublime as an artistic effect producing the
strongest emotion the mind is capable of
feeling. The emotions (you talk about fear
and wonder) can be embodied by the
majesty of nature but also by the grandeur
of a city. | think the city did not replace
nature in this role. The relationship
between man and this world has always
walked this line between wonder at the
beauty and terror at the sheer power of

nature. It is easy sometimes to forget either,

| would hope my work could remind the
viewer of this. - Maybe that's contemporary
sublime?”

1.3 PINTORESC | SUBLIM

Qualsevol reflexid sobre el paisatge ha de fer referencia necessariament als termes de
pintoresc i sublim. Bate (2009, p.94) defineix d’aquesta manera un paisatge pintoresc:
“...escenes idealitzades del camp com a ‘natura’, com a ‘natural’... un tipus de vista bonica ja
coneguda, ja vista. El turista que visita aquests llocs pintorescs és consumidor de vistes
constituides préviament, una que encara es troba avui amb el nom de ‘beauty spot’, en
anglés. Es un plaer facil.” 13 Anem als ‘punts bonics’ en un dia lliure, i ens situem alla on la
vista pot ser apreciada millor.

En contrast, la idea de Sublim esta associat al perill, a un lloc amenacador, ple de misteri i
inquietant. Referit al paisatge, els exemples sempre es troben en la pintura: les tempestes al
mar i les escenes de muntanya de William Turner i els drames violents d’'Henry Fuseli. En la
fotografia, i sobretot després de la fotografia moderna, els exemples els trobarem més aviat en
escenes urbanes, en espais amb residus toxics i en tots aquells indrets on la natura ha estat
maltractada o escapcada. EL Sublim referit a lamenaca de les forces de la natura és substituit
per lamenaca d'una bomba atomica o la destruccié per un atac terrorista o una guerra.

La idea de pintoresc i sublim es barreja en el que podriem anomenar sublim contemporani. Les
imatges son de gran bellesa pels colors i les llums que atrauen Uespectador, pero aleshores el
tema ens deixa perplexes. Es en aquest sentit que les fotografies de Joel Meyerowitz, sobre
l'atac a les torres bessones l'onze de setembre, han estat qualificades de sublims.

Apollonia (n.d.] diu:
EL 1756, Edmund Burke defineix sublim com un efecte artistic que produeix l'emocid
més forta que la ment és capac de sentir. Les emocions (parlant de por i admiracio)
poden ser representades per la majestuositat de la natura, pero també per la grandesa
de la ciutat. Crec que la ciutat no reemplaca aquest rol de la natura. La relacid entre
'home i el mon sempre voreja aquesta linia entre admiracio per la bellesa i terror al
poder absolut de la natura. Es facil de vegades oblidar-ho, espero que el meu treball
ho recordi a U'espectador. Potser aixo és el sublim contemporani. 14
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Podriem dir que els post-paisatges que es defineixen en aquest treball tenen més de sublim
que de pintoresc, mostrant una bellesa que amaga al seu darrera una catastrofe. Les
imatges, aparentment pintoresques mostren un rerefons inquietant, un enigma que es va
desxifrant a mesura que U'espectador s’endinsa en el seu significat ocult, en els detalls
que van modificant el sentit de U'escena.

1.4 ARXIU | DOCUMENTACIO DE LENTORN

L'aparicio del document fotografic a mitjans del segle XIX respon a una necessitat de crear
un arxiu d'imatges per documentar els avencos de la tecnologia en els transports i
U'explotacio minera, les transformacions de les ciutats, les expedicions a paisos llunyans i
les conquestes bel-liques, colonialistes i militars. Per aquest motiu es van engegar
diverses missions fotografiques des del 1850. La fotografia es converteix aixi en un gran
instrument de gestio politica, per conformar una historia oficial del poder hegemonic: allo
que no ha estat fotografiat, no es perpetua en la historia. El poder de la fotografia
d'immortalitzar els esdeveniments, la fa també un instrument poderds a U'hora de
considerar el seu sentit al llarg del temps i la seva importancia com a eina critica.

Els arxius han estat creats sovint amb una finalitat paternalista de control i han estat una
negacid de la fotografia artistica. Mentre el model de Uarxiu es caracteritza per
l'acumulacio, ordenacio i redistribucié d'imatges, la fotografia artistica busca l'autonomia i
la diferenciacid a partir de la copia Unica i de referents en altres llenguatges artistics. L'Us
arxivistic de la fotografia comenca a desenvolupar-se en les técniques de repressio i
control de la massa social, com la fotografia policiaca en criminologia o el retrat fisiologic
d'un delinglient en la eugenesia.

Per altra banda, el procés de construccid de la historia és subjectiu, depen del qui l'escriu,
quins esdeveniments prioritza i quins deixa enrere, quines imatges escull per documentar
els esdeveniments i com son utilitzades i comentades. Dawson (1999, prefaci xv) es
pregunta: “Com fa historia una fotografia? Els monuments i la seva abséncia, ens en
donen una pista [...] El que ha estat commemorat i el que s’ha obviat, ens revela el nostre
procés selectiu d’escriure la historia.” 15

15."...how does one photograph history?.
Monuments, and the lack of them, gave us
our cue...(...) “What has been
commemorated and what has been left out
prove to be revealing of our selective
process of writing history.”
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En aquest sentit, Franca i els Estats Units han estat els grans creadors de la historia
oficial, tenint molt clara la importancia de crear una identitat nacional que conformés la
idea d’'estat hegemonic. Han estat els paisos que han dedicat més recursos a lestudi i
conformacio dels arxius fotografics, a partir de les missions fotografiques i dels surveys.

L'exposicio L’Arxiu Universal: la condicié de document i la utopia de la fotografia moderna va tenir
lloc al Museu d’Art Contemporani de Barcelona l'any 2008 i al Museu Coleccao Berardo-
Arte Moderna e Contemporanea a Lisboa l'any 2009, pretenia “contribuir a una comprensio
de la complexitat de la noci6 de document en la historia de la fotografia, mitjancant Uestudi
i Uescenificacio d’alguns debats sobre el genere en diversos moments historics
diferenciats del segle XX” segons el seu comissari Jorge Ribalta.

Hi havia una seccid dedicada als New Topographics amb 29 copies portades de la George
Eastman House que van formar part de Uexposicié de 1975. Era un projecte ambiciés, amb
unes 2000 fotografies, que intentava situar aquest grup dins la llarga tradicié documental i
dels surveys, incloent les missions fotografiques de principis del segle XX, els surveys de
loest america dels anys 18601 1870 i el projecte Mass-Observation anglés de mitjans del
segle XX, dedicat a gravar, observar, documentar i enregistrar la vida quotidiana dels
anglesos.

Europa: les missions fotografiques

EL 1851 la French Historical Monuments Commission va engegar la Mission Héliographique,
primera gran campanya fotografica promoguda per l'estat frances. El seu objectiu era
contribuir a la creacié d'un arxiu fotografic public dels monuments historics i, d'altra
banda, crear obres artistiques.

Promogut per Prosper Merimée, es tractava de tenir documents cientifics i a U'hora
expressar la identitat nacional a través de la singularitat dels seus artistes. Per aixo
l'encarrec anava destinat als grans mestres de la fotografia francesa: Edouard Baldus,
Hippolyte Bayard, Gustave Le Gray i Henri Le Secq. Es va documentar els monuments del
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territori frances, principalment edificis de U'antiguitat romana i medieval, aixi com
romanics i gotics, abans que fossin enderrocats pel projecte arquitectonic de Haussmann,
per redissenyar el centre de Paris. Aquesta Missié tan lloada en la historia de la fotografia,
va quedar inacabada, com assenyala Krauss (2002, p.50): “El resultado de sus trabajos
-unos 300 negativos que representaban construcciones medievales que iban a ser
restauradas- no sélo no fue publicado ni expuesto jamas por la Comision sino que ni
siquiera fue positivado.”

John Ruskin, critic britanic, va publicar entre el 1850 i el 1860 els llibres The Stones of
Venice | Seven Lamps of Architecture, articulant un discurs en defensa de la necessitat de
preservar els centres historics de les ciutats, que assumeixen el paper de monuments, i
adverteix sobre els efectes homogeneitzadors i empobridors de la modernitzacié urbana
segons criteris purament funcionals, que afavoreixen la mobilitat i les grans avingudes,
pero que manquen d’historia, com passa a la gran metropoli americana.

Charles Marville va rebre U'encarrec oficial de documentar, en forma d’arxius fotografics,
'arquitectura medieval de Paris abans de ser enderrocada pel projecte de Schulman.
Lencarrec procedia de les mateixes agencies que havien de demolir la ciutat. Després es
va organitzar un fons arxivistic i Uexposicié dels “documents” de la ciutat historica que
acabaven de destruir.

Cap al 1890, Eugene Atget va obrir a Paris un petit establiment com a fotograf dedicat a
proporcionar documents per a artistes. Va iniciar un projecte de documentacié del vell
Paris que el va ocupar fins a la seva mort i en va elaborar diversos albums, com L’Art dans
le Vieux Paris, Interieurs parisiens, | d'altres dedicats a les botigues antigues, els vells oficis o
les periferies de la ciutat. El seu treball sembla seguir la logica d'un antiquari, que no és
incompatible amb un rigor metodologic i una logica d’inventari exhaustiu. La seva
singularitat és la d’haver dut a terme anonimament un treball que es va convertir en un
autéentic fonament de U'estetica fotografica moderna del segle XX. La seva visio d’arqueoleg
del present, la poetica del declivi i la historia urbana, la lectura precisa de les ruines de la
cultura dins la ciutat capitalista moderna, fan que transmeti les seves influéncies a
fotografs moderns americans com Berenice Abbott i Walker Evans.

Fig.6 Eugeéne Atget, Vieux Paris, 1925



PAYSAGES]

PHOTOGRAPHIES

LA MISSION PHOTOGRAPHIQUE DE LA DATAR
TRAVAUX EN COUR!

| R L

Fig.7 Paysages, photographies, travaux en
cours, Hazan, Paris, 1985

Paysages Photographies

EN FRANCE LES ANNEES QUATRE-VINGT

Fig.8 Paysages, photographies 1984-1988,
Hazan, Paris, 1989

A Espanya diversos fotografs estrangers van contribuir a crear una imatge oficial del pais
deixant testimoni grafic de 'Espanya monumental i dels processos de modernitzacié de
meitat dels segle XIX. Charles Clifford i Jean Laurent van ser els més importants. Clifford
és l'autor del conjunt fotografic documental més important de UEspanya de la década de
1850. Va agrupar les seves fotografies en diversos albums, Viaje a Valladolid; Viaje a Alicante,
Baleares y Barcelona i Viaje a las provincias de Toledo y Extremadura. El conjunt del seu treball
constitueix una aportacié fonamental a la construccio d’'una imatge oficial d'Espanya,
derivada de les grans obres publiques, dels processos d'eixample del centre urba de
Madrid i dels llocs historics emblematics del patrimoni artistic nacional. Jean Laurent i
José Martinez Sanchez van documentar una serie de grans obres d’enginyeria per a la
Direccién General de Obras Publicas, per presentar dins de UExposicid Internacional de
Paris i promoure una imatge de modernitat d’'Espanya mitjancant les noves
infraestructures del transport.

En el context de la Catalunya de principi del segle XX, Uinstitut d’Estudis Catalans, aleshores,
va engegar un projecte sense precedents: descobrir oficialment els tresors del romanic,
'art nacional per excel-lencia, per tal de catalogar-los i publicar una monografia sobre
aquest estil artistic i arquitectonic. La Missié arqueologica i juridica a la franja d’Aragé, el 1907,
dirigida per larquitecte Josep Puig i Cadafalch va ser clau per al reconeixement historic de
'art romanic catala, especialment pel que fa a la pintura mural i Uescultura en talla.

L'any 1984 es va realitzar a Franca la darrera gran campanya o missio fotografica del segle XX:
la Mission Photographique de la DATAR (Délégation a laménagement du territoire et a laction
régionale), hereva de la Mission Héliographique de 1851 i de U'encarrec de la Farm Security
Administration dels Estats Units, als anys 30. Es un projecte engegat per lestat frances per
documentar les transformacions del paisatge com a consequencia de la nova economia post
industrial, les noves infraestructures i l'urbanisme de baixa densitat, que es va realitzar entre
el 1984 i el 1988, sota la direccio de Bernard Latarjet i Francois Hers. En aquest projecte hivan
participar 30 fotografs de diverses generacions i procedéncies, com Robert Doisneau, Lewis
Baltz, Gabriele Basilico, Frank Gohlke, Holger Trilzsch, Sophie Riestelhueber, Gilbert
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Fastenaekens, Christian Milovanoff, Jean-Louis Garnell o Suzanne Lafont, entre d’altres.

Les imatges es van fer publiques mitjancant la publicacio de dos bulletins U'any 1984 i dos
catalegs anomenats Paysages Photographies U'any 1984 i 1985. Representa un moment
important en la historia de la fotografia a Franca i a Europa. Va contribuir a una nova
sensibilitat respecte al paisatge nacional i la seva representacid fotografica i va generar
una nova cultura de U'encarrec fotografic, propiciant la proliferacio de projectes fotografics
locals i regionals arreu d’Europa als anys vuitanta i la recerca d’una politica cultural capac
de transformar les condicions tradicionals de lUart en Uesfera publica. La DATAR va ser un
gran experiment de politica cultural, que va actualitzar la centralitat de la fotografia com a
mitja artistic hibrid, entre la tradicid de les belles arts i la creacid d’opinid dins l'era dels
mitjans de comunicaciod.

Roger (2000, p.126) descriu molt bé l'actitud responsable d’aquests fotografs envers el

territori i les seves transformacions quan diu:
...m’ha impressionat molt el volum Paysages Photographies, publicat fa poc per la
Datar. Aquest balanc dels anys vuitanta és simptomatic: pocs paisatges rurals o
‘naturals’, pero, en canvi, una predileccié insistent per la decrepitud: canonades/
abocadors, enderrocs, descampats, extraradis obrers, ciutats deteriorades, fabriques
abandonades, etc. Fins i tot les dunes estan empastifades de materials de rebuig.
Paisatges del de-, de la decepcio, de la dejeccid. ; Hem d'imputar als responsables de
l'obra una voluntat deliberada de des-arrelar, de des-paisatjar, en el sentit violent i
brutalment negatiu del prefix?

| continua dient:
Vaig demanar a Lucien Chabason que me’'n donés la seva opinid en l'epoca en que era
membre del gabinet del ministre de Medi Ambient. Em va respondre. Es l'anticromo.
Perd no ens ha de xocar que els artistes expressin una cosa tan forta. Es el seu paper.
Com sempre, van per davant de nosaltres, anticipen la nostra experiencia.

La nova topografia va dominar les estetiques fotografiques documentals d’'una manera
perdurable durant 'dltim terc del segle XX i va influir en els usos de la fotografia en
campanyes institucionals a partir dels anys vuitanta.



Fig.9 Alexander Gardner, Gardner’s Photographic
Sketch Book of the War, 1866

16. Trachtenberg a “Reading American
Photographs”, pp. 71-74, explica amb detall
el que va suposar el treball de l'equip de
Mathew Brady durant la guerra.

El desenvolupament de les missions fotografiques confirma la fotografia dins el camp de
l'art contemporani a través de l'establiment d’'una nova estetica del paisatge. Lexperiencia
de Uencarrec en una part molt precisa del territori, com la DATAR va fer apareixer molts
contractes semblants: la il-lustracid de les estacions de l'any (Belfort], linventari del litoral
frances, la Mission Transmanche comissionada cada any per Pierre Deviu o 'encarrec sobre
Brussel-les per iniciativa de Jean-Louis Godefroid.

S’escullen sovint els mateixos fotografs, que no son necessariament paisatgistes (Joseph
Koudelka), pero que saben mantenir la llibertat de la mirada i la coheréncia del seu estil a
través d'un tema imposat. El critic André Rouille ho anomena “contrast estetic”.

Els treballs de les missions fotografiques dels anys 1980 i 1990 han permeés expandir la
nocio de paisatge a Europa als espais ordinaris, sense qualitat i a les zones periferiques
urbanes. Aquesta postura recorda sempre Uherencia de la fotografia americana dels New
Topographics, amb una nova estetica del paisatge que marca un canvi en la historia de la
fotografia tan a America com a Europa.

America: els surveys

Un dels primers documents fotografics en la historia d/America va ser el seguiment de la
Guerra Civil, entre el 1861 i el 1865, la primera guerra que va comptar amb un ampli
enregistrament fotografic. El fotograf i empresari Matthew Brady, considerat com el pare
del fotoperiodisme, va contractar fotografs com Alexander Gardner, George Barnard i
Timothy O'Sullivan per fer-ne el seguiment.

La dificultat de fotografiar escenes d’acciéd amb U'equipament disponible en aquella eépoca
va motivar que les primeres imatges de la guerra no mostressin cap batalla. Son escenes
de soldats descansant, retrats dels exercits o els efectes del combat. La batalla va ser un
fracas per Lincoln, pero els escrits al diari The New York Times exalten les excel-lents vistes

de la guerra i el perillds treball realitzat pels fotografs.1
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Gardner es va independitzar de Brady i el 1866 va publicar U'album Gardner’s Photographic
Sketch Book of the War. Aquest album i el de Barnard oferien visions critiques de la terrible
violencia i destruccio de la guerra americana, aixi com un document del territori inexplorat
del desert, escenari on es movien les tropes.

Després de la Guerra Civil Americana, O'Sullivan va ser contractat per acompanyar
l'expedicié geologica del Paral-lel 40, la primera d’una seérie d'exploracions dels territoris de
l'Oest promogudes pel govern america. El survey del Paral-lel 40 va ser dirigit entre el 1867 i
el 1872 pel geoleg Clarence King, expert en les catastrofes explicades a la Biblia, i va
recorrer Nevada, Utah, Idaho, Colorado i California. Aquestes imatges i les de Yosemite de
Carleton A. Watkins o Yellostone de William Henry Jackson, van ser decisives per la
construccio d’una cultura del paisatge als Estats Units i el seu impacte va ser determinant
en la declaracio de molt territoris com a parcs nacionals.

Watkins es va fer famds per la seva serie de fotografies de la Vall de Yosemite a la decada
dels 60 i les seves imatges van ser determinants perqué el Congrés prengués la decisio de
convertir-lo en Parc Nacional el 1864. Havia editat i muntat moltes de les seves imatges de
paisatge presentades en albums recopilatoris, estudis documentals que van ajudar a John
Muir a demanar al Congrés dels Estats Units la preservacio de les vies del desert de
California a perpetuitat i va ajudar a fundar el 1916 el que es coneix com el National Park
Service. Les fotografies del desert de Wyoming de Jackson també van ser Uincentiu per
establir el Yellowstone National Park, mostrant com la fotografia podia ser un model poderos
per ajudar a donar forma al mon.

Pero la fotografia, com a testimoni poderos dels esdeveniments i com a eina documental,
també té un gran impacte en Uopinid publica, que pot arribar a ser critica amb la historia
oficialment reconeguda. Watkins estava fotografiant també les mines de Malakoff per la
companyia Frémont. EL que en un inici havien de ser unes fotografies que servirien de
propaganda per la companyia, van tenir un impacte negatiu en lUopinio publica, ja que
representaven un paisatge sublim de destruccio, en contrast amb les realitzades al
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Fig.10 New Topographics, Steidl, 2009

Yosemite. Mostraven un paisatge condemnat i van acabar sent ambigus retrats del
desenvolupament industrial on les maquines i l'enginyeria son els protagonistes, lluny del
paisatge romantic mostrat en el treball realitzat a la vall de Yosemite. Watkins treballava
com a fotograf d'encarrec, pero també com artista que exposava en una galeria i prefigura el
moviment de fotografs que realitzen el seu treball en nom de la preservacidé d’aquests
espais, com seria el cas dels New Tophographics | el Rephotographic Survey Project, al segle XX.

New Topographics

El moviment dels New Topographics va sorgir de totes aquelles practiques artistiques que
s'estaven portant a terme als Estats Units, en la linia de Dan Graham, Ed Ruscha o Robert
Venturi. EL que pretenien era donar importancia a la cultura vernacular per sobre d'una
estetica més estandarditzada. Volien deixar constancia de la importancia de buscar les arrels i
estimar el lloc on es viu. Que la gent fos conscient del seu entorn immediat i que el valorés.

L'exposicid, organitzada per William Jenkins comprenia 168 treballs de 10 artistes: Robert
Adams, Lewis Baltz, Bernd i Hilla Becher, Frank Gohlke, Henry Wessel, John Schott, Joe
Deal, Nicholas Nixon, Stephen Shore. Tots tenien un cert reconeixement en el mén de lart i
treballaven individualment. L'aparicié conjunta a U'exposicid els va associar amb un canvi
significatiu en lactitud cap al paisatge com a subjecte fotografic i una preocupacié cultural.

L'exposicio va obrir noves direccions per la fotografia en relacid a U'art contemporani i la
societat. Les fotografies estudiaven lara i aqui, mostrant pals de teleéfon, cases mobils,
carrers principals, oficines, parquings, caravanes, motels, carreteres, per documentar els
processos urbans i fer una visio critica de U'explotacid de U'entorn natural produida per
lurbanisme descontrolat, sense centrar-se en qiiestions ecologiques. Reconeixer i
identificar els subjectes no era dificil, llegir-los i interpretar-los si.

Lespectador buscant l'escala petita, la copia ben reproduida pel seu sentit estetic
convencional, la bellesa, no tenia més remei que veure allo que mostraven i intentar
descobrir el que volien dir o el que significaven. Percep un repte en les fotografies,
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sobretot per limpacte de la construcciéo humana en el paisatge america: fins a quin punt
pot ser controlat i qui n'és el responsable? Veient evidencies d’ell mateix en les
fotografies, connecta art i vida amb tanta facilitat que es pot parlar de U'habilitat del
fotograf per mostrar documents on coincideixen, segons Jenkins citat per Salvesen (2009,
p.12) “el subjecte fisic actual i el subjecte conceptual o referencial.” 17

L'exposicio no pretenia cartografiar un terreny ordenat. Era més aviat com esbossar direccions
mostrades com en un viatge per carretera. Es un estudi d'idees, no d'influéncies, més
antropologic que critic. Lobjectiu principal era enumerar i avaluar les multiples possibilitats
que existeixen per fer, exposar i interpretar fotografies de paisatge en aquell precis moment.
Mirant U'exposicid retrospectivament, es podria dir que és un pont entre el mon aillat de la
fotografia artistica i lart contemporani post-conceptual, afirmant i deconstruint Uespecificitat,
autoritat i autonomia modernista del mitja, i servint com a progenitor de l'escola de
Disseldorf de fotografs de paisatge, el treball dels quals és presentat com a art
contemporani a museus i galeries.

Rebutgen la visio modernista de Alfred Stieglitz, de Minor White i Ansel Adams per la seva
subjectivitat i expressio personal. Troben les copies massa pretensioses, massa
contrastades i dramatiques. Trencant amb aquesta tradicio de la fotografia moderna de
paisatge, mostren el territori tal com és, amb els seus trets caracteristics, representant la
cultura vernacular de l'oest america.

Per tot aixo, 'exposicid no va ser entesa en un primer moment pel public que la va visitar.
Esperaven un altre tipus d'imatges. No estaven acostumats a veure el seu entorn immediat
en una exposicid. Reconeixien el lloc pero no podien entendre el significat de les imatges.
Se’ls hi presentava obertament limpacte de la construccié humana en el seu paisatge,
s’evidenciaven els seus costums i usos d'un territori abans verge i els connectava massa
frontalment amb la seva vida quotidiana.

De fet no disposaven de models anteriors de representacio del territori que els permetessin 17 : .
."actual, physical subject matter and
apreciar aquelles imatges. Estaven acostumats als paisatges bucolics i a les imatges conceptual or referencial subject matter. *



d’Ansel Adams, més que a veure complexos industrials, autopistes, bars de carretera, o les
seves propies cases representades en les fotografies. També als fotografs els hi mancava
una tradicio, una formula pictorica de representar les coses ordinaries. Els estereotips més
comuns per representar el gust per les coses suburbanes eren molt limitats, havien
desenvolupat molt poques convencions de representacid: vistes aéries llargues mostrant
fileres de cases com de joguina, o bé vistes molt de prop per revistes de disseny i publicitat.
Existien pocs referents per representar un enquadrament mig, que era més proper a la
realitat viscuda i podia incloure U'entorn en el qual es situaven els objectes representats.

Fig.11 Edward Hopper, The Nighthawks, 1942 La figura més influent en quant a l'enquadrament i al tema tractat va ser el pintor Edward
Hopper, amb els seus quadres de gasolineres, de facanes, de motels i de vistes nocturnes
com ara The Nighthawks (fig. 11) de 1942. Hopper és el pintor de la soledat i la introspeccid
del ciutada nord america en una societat alienant i en la que es troba totalment fora de
lloc. Els seus quadres redueixen els elements a la minima expressid, centrant-se en la
plasmacid de figures en espais quotidians, immerses en els seus pensaments i
observades des de lluny per l'espectador.

A Ameérica no existia una tradicio pictorica paisatgistica com a Europa, encara que va tenir
els seus representants en les figures de Thomas Moran, Thomas Cole i Albert Bierstadt.
Pero es podria afirmar que les fotografies van precedir a les pintures en la representacid
del paisatge. Per aix0, una de les caracteristiques importants dels New Topographics és la
recuperacio de la tradicio historica del paisatgisme fotografic de loest america del segle
XIX, les imatges de Henry Jackson, Timothy O'Sullivan i Charleton A.Watkins, aixi com la
utilitzacio de la camera de gran format.

A diferencia de la Mission Héliographique del 1851 a Franca, l'objectiu de la qual era
contribuir a l'arxiu fotografic public dels monuments historics i de la Farm Security
Administration que documenta la depressid de 'oest america, els New Topographics no
treballaven per encarrec de cap institucio, cosa que significava llibertat d'accié. La vida
quotidiana, U'Us del territori per part dels seus gestors i habitants es revela més important
per a ells, que els monuments i els edificis emblematics.
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Compartien el desig de fugir de la idea d’estil, que la seva generacio havia heretat de la
fotografia moderna. Pretenien fer fotografies sense estil, connectant amb les idees de
Walker Evans sobre l'estil documental. Evans va definir un estil de fotografia que parlava
del paisatge vernacular, intentant amagar el punt de vista del fotograf amb un estil tan
senzill que semblava no ser cap estil. Els New Topographics van continuar en aquesta linia
de representacio del territori, creant un corrent en el qual es treballa intensament en
'actualitat: la fotografia de U'entorn, del paisatge alterat o manipulat.

El titol sencer de Uexposicio New Topographics: Photographs of a Man-altered Landscape
expressa aquesta idea de paisatge alterat per 'home i de la relacié natura i cultura de la
qual s’ha parlat profusament. Molts llibres publicats a America i a Europa a partir de 1975
els citen com a referent i inclouen en els seus titols les paraules: altered landscape
(paisatge alterat), manufactured landscape (paisatge manufacturat), man-altered landscape
(paisatge alterat per 'home), com si fos impensable ja, parlar simplement de paisatge.

La referencia als post-paisatges en aquesta tesi té a veure amb aquesta visié del territori
com a extensid inscrita per l'empremta humana.

L'exposicio també va rebre algunes critiques. Mark Klett estava estudiant fotografia quan
va anar a veure 'exposicio dels New Topographics i va sentir-se’n ofes. Tot i que admirava
els fotografs del grup i el comissari, William Jenkins, no li va agradar la idea de que fossin
presentats com a topografs, en el sentit cientific de la paraula. Per un geoleg com ell, que
es guanyava la vida fent de topograf professional, la paraula topografia tenia un altre sentit:
era una descripcio sistematica i un mapejat del terreny o del lloc. Coneixia molt bé el
territori que estaven representant i tenia una relaciéo molt especial amb el paisatge de
'Oest. Per ell el treball no mostrava res de nou. Tampoc estava d'acord amb la pretesa
neutralitat de les fotografies, que considerava traida per la selecci6 dels motius.

Fig.12 Wiliam Jenkins, New Topographics,
George Earsman House, Rochester, 1975



Fig.13 Pagines del cataleg original New Topographics: Photographs of a Man-altered Landscape, 1975
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Val a dir que pels New Topographics, la paraula topografia és una referéncia intencionada a la
fotografia antiga. Deal recorda que Sibieszek havia instal-lat una caixa a la Eastman House
amb estereografies, postals i altres imatges populars tipiques del segle XIX amb el nom de
Topographic Photography. Deal i Jenkins citats a (Salvesen, 2009, p 40) reconeixen la relacié de
la paraula topografia amb els mapes:
La paraula topografia s'utilitza avui en connexid a la realitzacié de mapes o amb la
terra tal com és descrita en els mapes i aix0 no impedeix veure totes les fotografies

com una mena de mapes. Pero, en benefici de la claredat pot ser molt Gtil un retorn
al significat original: La descripcid detallada d’un lloc en particular, ciutat, poble,

. . . . Fig.14 Mark Klett, Second View: The
districte, estat, parroquia o tros de terra. 18 Rephotographic Survey Project, 1984

En un comunicat de premsa s’especifica que la paraula topografia és utilitzada en el titol
de U'exposicid en el sentit donat per UAmerican Heritage Dictionary: “The detailed and acurate
description of a place or region” (la descripcidé acurada i detallada d’un lloc o regid), i no en
la seva connotacid de fer mapes.

The Rephotographic Survey Project

Durant els anys setanta i vuitanta la NEA (National Endowment for the Arts) i algunes

agencies estatals i civils van comissionar gran quantitat d'estudis fotografics realitzats

pels millors fotografs americans, alguns talents emergents en aquell moment. EL RSP va

ser un treball sorgit d’aquesta manera, obtenint fins a tres beques NEA en suport del

treball de camp i de la publicacio del llibre Second View: The Rephotographic Survey Porject, 18
dins una categoria especial per ajudes a estudis fotografics.

EL RSP va comencar l'any 1977 i es va acabar el 1982. Mark Klett juntament amb Ellen
Manchester i JoAnn Verburg, van unir disciplines com la historia de la fotografia, l'art
conceptual i la ciéncia, per fotografiar de nou els llocs que havien estat fotografiats per
Timothy O’'Sullivan, Henry Jackson i d’altres fotografs del segle XIX, a loest america.

. “The word topography is in general use
today in connection with the making of
maps or with land as described by maps
and it does not stretch the imagination to
see all photographs as maps of a sort. But
for the sake of clarity a return to the
original meaning may be helpful: “The
detailed description of a particular place,
city, town, district, state, parish or tract of
land.”




19. We might have coined the term

‘rephotography’, but we certainly didn’t
invent the genre;j In fact, the
Rephotographic Survey Project [RSP] used
the word of scientists as a model.
Geologists had laid the best groundwork for
accurate ‘repeat photography’ as they
called it. The basic idea was to find the
locations from which historical photographs
had been taken and then make new photos
from exactly the same vantage points. The
goal was to do the work with as much
accuracy as possible. So, in addition to
reproducing the camera position, accurate
rephotography tried to duplicate the time of
day, time of year, weather conditions, and
so on in which the original photograph was
taken.

Mark Klett, amb aquest projecte utilitza per primer cop el terme refotografia i es
converteix en el primer a utilitzar-la. Klett (2006, p.4) fa aquest aclariment:
Potser vam encunyar el terme ‘refotografia’, pero no vam inventar el genere. De fet, el
Rephotographic Survey Project (RSP) va utilitzar la paraula d’un cientific com a model. El
geolegs havien establert les bases per ‘repetir fotografia’, aixi ho anomenaven, de la
manera més acurada. La idea basica era trobar les localitzacions des de les que havien
estat preses fotografies historiques i fer noves fotografies des de la mateixa posicio. El
repte era fer el treball amb la maxima precisio possible. Per tant, a part de reproduir la
posicio de la camera, la refotografia intentava duplicar U'hora del dia, l'estacio de Uany,
el temps atmosferic i totes les condicions en qué havia estat presa la fotografia
original.1?
Van descobrir un nou metode de treball, contrari a l'estereotip modern de lartista com a heroi
solitari, entregats al treball de col-laboraci6 que oferia Uexploracio. Per altra banda, els
interessava mostrar com una segona mirada als llocs documentats podia explica les relacions
entre cultura i natura. La publicacié mostra les imatges documentals del segle XIX que
Jackson i O'Sullivan van realitzar pel U.S. Geological Survey al costat de les noves imatges
realitzades pel grup. Aquesta comparacid visual tan directa revelava de vegades canvis subtils
pero dramatics, que havien succeit en llocs particulars durant els 100 anys que havien passat
entre Uestudi historic i el contemporani.

El grup RSP utilitzava pel:licula polaroid entre altres raons perque podien veure rapidament la
precisio dels seus calculs en els punts de vista i els intents per fer coincidir la seva imatge amb
Uoriginal i les distorsions dimensionals que les copies del segle XIX tenien de vegades. Era
alhora un metode immediat i un repte técnic que relacionava emocionalment els fotografs del
RSP amb els seus antecessors. Utilitzar una camera de gran format 4x5 amb el tripode per fer
el que es podia considerar com a instantanies era tota una aventura per a Mark Klett.

45



46

1.5 WALKER EVANS | LESTIL DOCUMENTAL

En la historia de la fotografia del segle XX els temes d’interes han anat canviant, pero Uestil
documental desenvolupat per Walker Evans, s'ha mantingut fins l'actualitat. Utilitza un
llenguatge directe i objectiu per representar la gent, les coses, la moda, la publicitat,
larquitectura i les connexions urbanes del seu temps, aixi com el paisatge quotidia. Construeix
les seves imatges com si fossin pura documentacid, adoptant una manera de fer que ve del
fotoperiodisme i, al mateix temps, suposa una transformacio estetica.

Es impossible subestimar la importancia d’Evans en la creacié d’un idioma visual
genuinament fotografic. Es una figura central en la linia historica de la fotografia des de
1900, que porta a una transformaci¢ artistica que continua impactant en la fotografia fins
avui. En ell linteres documental i historic de la fotografia adquireix un estil artistic.

En les aspiracions artistiques del treball documental d’Eugene Atget i August Sanders ja hi
havia un postulat d’objectivitat, no expressat. En el cas d’Evans, la seva empremta en les
imatges és caracteritzada més per una objectivitat freda que per un compromis social.
Evans no només descobreix la fotografia del passat, també va demostrar com el fotograf pot
comprometre’'s amb la vida quotidiana i definir-la pel futur. A través dels subjectes escollits,
les estrategies de composicid i el punt de vista, el seu treball va significar lobtencio d'un
registre complert de la vida quotidiana del seu temps i aix0 és el que conforma el seu estil
documental, una formulacié matisada del que podriem anomenar com vernacular.

La fotografia per Szarkowski és la quintaessencia del concepte de vernacular: util,
descriptiva, llegible, accessible, i és el millor mitja per enregistrar per la posteritat aquells
objectes dissenyats de manera vernacular. Realitzant la seva tasca descriptiva quotidiana,
la fotografia aconsegueix una veritat més gran.

Conegut pel seu treball a meitat dels anys 30 per encarrec de la Farm Security Administration,
Evans va significar el mateix pels fotografs a partir de 1970 que el seu predecessor
Mathew Brady per a ell, als anys 1930. En un moment de crisi social, va situar la fotografia
i els seus subjectes en un context explicitament america.

WALKER EVANS

AMERICAN
PHOTO-
GRAPHS

THE MUSEUM OF MODERN ART

Fig.15 Walker Evans, American
Photographs, 1938



20. Szarkowski explica en el seu assaig del

21.

cataleg de l'exposicié retrospectiva de
Walker Evans del 1971: “Evan’s pictures
have enlarged our sense of the usable
visual tradition, and have affected the way
that we now see not only other
photographs, bur billboards, junkyards,
postcards, gas stations, colloquial
architecte, Main Streets, and the walls of
rooms. Nevertheless Evans’ work is rooted
in the photography of the earlier past, and
constitutes a reaffirmation of what had been
photography’s central sense of purpose and
aesthetic: the precise and lucid description
of a significant fact.”

“Documentary? That's a very sophisticated
and misleading word. And not really
clear...The term should be documentary
stile. An example of a literal document
would be a police photograph of a murder
scene. You see, a document has a use,
whereas art is really useless. Therefore art
is never a document, though it certainly can
adopt that style.”

Evans citat a (Baqué, 2003, p.100) comenta aixi el seu treball:
Quisiera poder decir tranquilamente que sesenta y dos personas se colocaron de
forma inconsciente, una tras otra, durante un cierto tiempo, frente a un aparato de
registro impersonal y fijo, y que todas ellas, al ser encuadradas en el visor, fueron
fotografiadas, y lo fueron sin que ningun tipo de decision humana determinase el
momento de la toma.

Szarkowski diu sobre Evans:
Les imatges d'Evans han ampliat el nostre sentit de la visié tradicional, i ha afectat la
manera en qué mirem ara, no nomeés les fotografies sind també la cartellera, les
deixalles, les postals, gasolineres, l'arquitectura familiar, els carrers principals i les
parets de les habitacions. Pero el seu treball esta arrelat en la fotografia del passat
recent i constitueix una reafirmacio del que ha estat el proposit i el sentit estéetic
central de la fotografia: la descripcid precisa i lucida d'un fet significant. 20

Distingeix entre fets i “la precisa descripcid de les percepcions personals” presentades per

Evans sota l'aparenca de facticitat. D'aqui la diferencia entre document i el que Evans

anomena estil documental.

Quan en una entrevista és preguntat pel documental, Evans citat a (Salvesen, 2009, p.15) diu:
“:Documental? Aquesta és una paraula molt sofisticada i enganyosa. | no massa clara (...) El
terme exacte hauria de ser estil documental. Un exemple literal de document seria una
fotografia policiaca de l'escena d'un crim. Com veus, el document té una utilitat, mentre que
'art és indtil. Per tant Uart no és mai un document, pero pot adoptar el seu estil.” 21

El documental produeix imatges amb interpretacid, mentre que els documents son imatges
amb utilitat funcional. ELl document que Evans reclama, el liric o poetic, reté l'aparenca del
documental en la seva relacié amb allo real, pero és una imatge elaborada a partir d’'una
experiencia historica contemporania en la qual intervenen el subjecte i allo vernacular.

La comparacio6 d'una fotografia policiaca amb els seus treballs, creats amb estil
documental porta a aquestes conclusions: els dos son elegibles en termes de detall i
contrast, els dos es basen en idees determinades cultural i tecnologicament de veracitat
fotografica, els dos retraten parts del mdn quotidia, “tal i com era” sense manipulacio o
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posat, els dos semblen no afectats per cap subjectivitat expressiva. Per tant, on és la
diferencia? En els graus d'utilitat. El fotograf policia, el retratista d’estudi o l'agent estatal,
ha d’identificar i extreure informacié destacada amb una funcié determinada. L'artista que
declara el seu producte sense utilitat, pot identificar la mateixa informacio, multiplicant o
ignorant les seves intencions potencials.

Els trets caracteristics del seu treball son: frontalitat constant i presa metodica dels
arquetips de lUespai america, distancia del purisme modernista, descobriment de la
cultura vernacular, projecte de constituir un estil especific, Uestil documental cruilla entre
lart i el simple document informatiu. Als ulls de Walker Evans, Ameérica i la fotografia
parlen un llenguatge comu quan el fotograf capta els signes: posters, cases estandaritzades
alineades al llarg d'una carretera o una via de ferrocarril, retrats al metro, que pel seu
radicalisme anuncien l'art conceptual de finals dels 60. A American Photographs de 1938,
resultat de 10 anys de experimentacio i reflexid, presenta més que imatges individuals, un
discurs en imatges amb un ordre deliberat de presentacio.

Evans al projecte de la FSA segueix el seu metode: distanciament entre subjecte i objecte i
en els temes organitzats en tipologies, tipus i series. Sol comencar amb una vista general
de les ciutats, després dedica algunes hores a passejar, identificant els components
urbans, com monuments i arquitectures, pero també els tipus socials.

Una part fonamental d'aquesta rutina és Uexploracid d’allo vernacular, de vegades
associat a un tipus d’art popular anonim i col-lectiu, altres a allo industrial, a una ideologia
urbana del consum que transforma l'espai rural, com succeeix amb la presencia de
l'automobil. (...) EL contrast entre la publicitat i la situacid social revela l'element publicitari
no tant com un objecte vernacular d’'una determinada comunitat, siné com un element
d’ideologia: les campanyes publicitaries s'intensifiquen en les zones més pobres. Es el cas
de Hombres y anuncio de Coca Cola on el missatge aseptic de la mercaderia contrasta amb
la bruticia extrema dels treballadors.



Fig.16 Walker Evans, Aparador amb retrats
de petit format, 1936

La Main Street (carrer principal) apareix repetida en diferents contexts, inclis en els barris

de segregacio racial, com en el cas de Mississippi, on Evans fotografia la famosa barberia.

Els signes vernaculars, amb els quals fa broma amb el referent, i amb la propia idea de

representacio (com en el Cartell d’enllustrador de botes o en Cartells a South Carolina de 1936 es

converteixen de vegades en testimonis de la pervivencia d'estereotips racials en una
societat propera a l'esclavisme.

Potser la fotografia que millor resumeix tota aquesta etapa i la constitucio de Uestil
documental sigui Aparador amb retrats de petit format, un document vernacular, una
fotografia amateur d’un aparador de Savannah, amb fotografies de més de 200 persones,
repetides indistintament. La fotografia es converteix en un comentari ironic sobre el propi
treball que estava fent Evans pel govern dels Estats Units. La paraula STUDIO sembla
al-ludir al projecte de cens de la FSA.

El lWibre va estar exhaurit durant molt anys, pero s'ha fets noves publicacions com la de
l'any 1988 pel Museu d’Art Modern pel 50 aniversari i la més recent del 2012 en motiu del
75 aniversari i que reprodueixen el mateix sentiment i aspecte de la primera edicio.
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Fig.17 Simulacié de les pagines del llibre American Photographs.
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1.6 FOTOGRAFIA T ART

Ens hem de remuntar als anys 60 per entendre el lloc que ocupa la fotografia en el mon de
'art. Com diu Chevrier citat per Ribalta (2004, p.240): “La fotografia es uno de los medios y
materiales privilegiados del arte contemporaneo. A finales de los afos sesenta, numerosos
artistas la empezaron a utilizar como medio, esto es, como medio de informacién y como
documento.” Aquests artistes, agrupats sota la denominacio d’artistes conceptuals
oposaven sistematicament la idea, lobservacio, l'actitud o el procés, a l'obra d’art com a
objecte o com a producte acabat. Paral:-lelament al Pop Art i el Minimal, el concepte d'imatge
fotografica s’expandeix significativament i influencia també els dos estils, explotant Uestetica
de la fotografia amateur i periodistica.

Bernd i Hilla Becher, que havien comencat el 1957 els seus inventaris tipologics, van ser
assimilats en aquesta tendencia heterogenia que reunia artistes tan diversos com Bruce
Nauman, Dennis Oppenheim, Vito Acconci, Joseph Kosuth, Douglas Huebler, Hans Haacke,
Jan Dibbets, Richard Long, Dan Graham o Ed Ruscha. El lloc que ocupa la fotografia en l'art
dels anys vuitanta deriva en gran mesura d’aquest periode.

Per altra banda, els fotografs americans de finals dels 60 desenvolupen un paradigma nou i

diferent, basat en Evans i Franch. Lee Friedlander, quasi al mateix temps que Robert Adams,
William Eggleston i Stephen Shore cadascun amb diferents premisses formulen el seu propi
llenguatge fotografic i Gary Winogrand diu: “Pots fer una bona fotografia de qualsevol cosa.”
Una innovacio estetica és l'Us del color, que només s’havia usat en la fotografia comercial.

El pas més important en el dialeg fotografic entre Europa i Estat Units esta marcat per
Robert Frank, suis que viu regularment a America des de principis de 1950 i al llarg de molts
viatges desenvolupa una imatge de la societat americana en el llibre The Americans de 1958.

Els New Topographics van crear una connexio entre fotografia documental i Art Conceptual,
entre fotografia artistica i fotografia vernacular, entre America i Europa. Adams, Baltz i
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Gossage, per exemple, van signar per Castelli Graphics i les seves fotografies es podien veure
al costat de les imatges de Jasper Johns i la fotografia conceptual de Robert Cumming.

L'exit de la fotografia i del fotollibre va comencar als Estats Units i durant més de 20 anys,
des de la meitat dels 60, tot el mon tenia com a referencia el que estava succeint a
America, en relacié a la fotografia i els llibres fotografics. Als 80, la fotografia entra a
L'Academia i al Museu d’Art i hi ha una apropiacié del mitja per aquells que s'anomenen
artistes més que fotografs.

A Europa els canvis generalment segueixen el corrent dels Estats Units. La
institucionalitzacio de la fotografia americana comenca als anys 50 i s'accelera rapidament
als 60 70, i es podria dir que es completa a principis dels 70. Les noticies dels canvis es
filtren a Europa com a resultat d'un amplia distribucié dels fotollibres americans i Europa
comenca a seguir la tendencia. Es podria dir que al principi dels 70 la fotografia europea
estava 10 anys per darrera dels Estats Units, tant en l'acceptacio per part dels museus
com en la publicacio de llibres.

Es poden marcar algunes diferencies entre la situacio a America i a Europa: l'auge de la
fotografia a America va venir generalment per lUinteres dels museus i les institucions en la
fotografia, és a dir, filtrat des de dalt cap abaix, mentre que a Anglaterra i Europa, en
general, venia de les galeries petites i independents.

La majoria de les galeries obertes a Europa, com The Photographers’ Gallery a Londres, es
van fundar per promoure el mitja cap al public, sense anim de lucre, depenent del subsidi
de UEstat o de financament privat. Aquestes petites galeries encoratjaven els museus a
prendre part més activa en col-leccionar i exposar fotografies. A Ameérica hi havia una gran
tradicid en col-leccionar fotografies i els museus eren molt a prop dels col-leccionistes.

Una altra gran diferencia és que, es podria dir que la fotografia americana recent es
desenvolupa a partir de la tradicié fotografica d” Evans, Frank i els fotografs de paisatge
social com Winogrand i Friedlander, i s'integra amb la tradici¢ artistica. A Europa, la
fotografia es desenvolupa a partir d'una tradicio artistica, de UArt Conceptual i del
postmodernisme, i, eventualment s’'integra a la tradicid fotografica. No obstant, aquesta



22. “My interest in facts is central to my work”.
“Not that you'll find factual information in
my work”.

nocid de dues cultures fotografiques separades no va estar mai tant marcada a Europa
com a America. Els artistes que més van contribuir a relacionar fotografia i art van ser Ed
Ruscha, Dan Graham i Robert Smithson. Tots ells podrien haver participat en U'exposicié
dels New Topographics ja que van ser de gran influencia pel grup.

A principis dels anys 60, Ed Ruscha va establir un métode antifotografic (segons les seves
propies paraules) que va modificar la distincio tradicional entre ficcié i document. Alguns
critics el van associar amb el Pop Art, altres amb el moviment conceptual i se’l va
comparar amb Duchamp, Magritte i Warhol.

Ruscha va realitzar llibres d’artista, el primer dels quals recollia, com indicava el titol
Twentysix Gasoline Stations, 26 imatges de gasolineres. Els seus llibres, 16 en total realitzats
entre 1963 i 1978 eren modestos en quant a escala pero van ser rapidament coneguts pels
artistes a través de les noticies i els articles en revistes d’art. Tot en aquests petits volums:
mesura, titols, tipografia, qualitat d'imatge, impressio, distribucid, semblava fet per donar
ambiguitat al punt de vista de l'artista. Amb un embalatge molt acurat, l'espectador acaba
pensant que les coses representades han de tenir un significat, encara que les imatges no.
“El meu interés en els fets és central en el meu treball”, diu Ruscha citat a (Salvesen,
2004, p.26). “no que trobis informacid objectiva.” 2 Essencialment, aquesta és una altra
formulacid de Uestil documental i Walker Evans és un dels pocs fotografs que Ruscha
acredita com autor del que va tenir una profunda influencia.

Amb el seu treball, Ruscha presenta uns reptes particulars als fotografs que treballen en el
context de la fotografia d'art. Es reconegut pels New Topographics com una figura de gran
influéncia per la seva la ironia i pel seu ofici: Baltz va descobrir el grau zero de la fotografia
quan va veure Twenty six Gasoline Stations, Some Los Angeles Apartments i Every Building on the
Sunset Strip a la biblioteca del San Francisco Art Institute Uany 1967. Shore sabia que els
treballs de Ruscha causaven irritacié per algunes figures del mdn de lart, pero peraelliels
seus amics els seus llibres eren una delicia. Robert Adams i Richard Nixon mantenien una
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posicio intermitja. Per Adams, Ruscha era intel:ligent, de vegades divertit i per Nixon, el
treball li semblava com una millor idea que no pas cosa. John Schott citat a (Salvesen, 2009,
p.27) arriba a la mateixa conclusid i creu que les imatges de Ruscha “...no son afirmacions
sobre el mon a través de lart, sin6 que sén afirmacions sobre art a través del mon.” 23

Lestudi contemporani Learning from Las Vegas, realitzat a la Universitat de Yale el 1968 i
publicat el 1972 per Robert Venturi i Denise Scott Brown va tenir una influencia cabdal en
la manera de veure la cultura americana. Se’ls va anomenar postmoderns per haver fet
resso a la cultura comercial vernacular, per adrecar-se a allo lleig i ordinari. En els seus
estudis dignifiquen els retols, els suburbis, tota aquella cultura que neix al voltant de la
carretera i les zones residencials. Learning from Las Vlegas aconseguia un gran dinamisme
en les seves reproduccions d'anuncis, fotografies, postals, pintures, mapes, cartes i
esbossos. Lestudi del Pop Art va ajudar a entendre com les diferencies d’escala i proporcio
podien fer que una arquitectura avorrida resultés interessant.

Ruscha va participar en la critica final del llibre i Every Building on the Sunset Strip va servir a
Venturi de prototip per una elevacio del Strip, carrer principal de Las Vegas, des de
Stardust fins a Circus Circus.

Graham és el prototip de l'artista conceptual intel-lectual, que com autodidacta s’acosta a
l'art des de diferents perspectives: comenca com a galerista i critic, després fa fotografia i
performance i després es mou del cinema i la video instal-lacid, cap als models
arquitectonics i fins i tot construeix pavellons. Tot i aquesta diversitat de mitjans utilitzats,
sempre manté una relaciéo amb els temes socials, prenent els principis de UArt Minimal i
connectant-los amb aspectes formals, socials i politics d'arees socialment rellevants com
ara larquitectura, U'habitatge i lurbanisme.

Més que publicar fotografies i art grafic en revistes publicitaries, com van fer Warhol i
Lichtenstein, la seva intencio és crear un tipus d’art que pugui ser reproduit en revistes,

23.

LEARNING
FROM

Denise Scott Brown  Steven Lzenour

Fig.18 Robert Venturi i Denise Scott
Brown, Learning from Las Vegas,
1972

“...are not statements about the world
through art, they are statements about art
through the world.”



presentant ['Us modular de materials industrials i métodes de produccié en Uentorn urba i suburba.
Des de 1965 es passeja pels suburbis de les ciutats americanes i reflexiona sobre la
relacid entre el Minimal i el Pop art amb les cases construides amb materials prefabricats.
Les cases que representen series de caixes identiques tenen per ell connexions obvies
amb el minimal. Els residents, en aplicar diverses facanes i elements decoratius copiats
d’estereotips iconografics les acostena Uestetica del Pop art.

El que sembla caracteritzar les fotografies de Dan Graham és la seva visid directa,
modesta i sense ornaments. Mostren les coses més ordinaries: fileres de cases de
suburbi, mobles d'interior de cases model, la infraestructura de carreteres que les
envolta, grans magatzems i cafeteries, aixi com en contrast l'arquitectura que va ser
creada per representar la city. Son fotografies en color, cosa que les fa més ordinaries, ja
que el que era considerat fotografia d'art, col-leccionada pels museus a meitat dels
60, era la fotografia en blanc i negre. La manera en que estan fetes també és ordinaria:
no hi ha cap signe d’esforc per col-locar, fer més estetic o dramatitzar res. Aquest

apropament no impedeix una reflexié estetica i contribueix a l'articulacio del focus tematic.

Homes for America, realitzat entre el 1965-67 és una amalgama visual dels origens de lartista
a New Jersey. Utilitzant text i imatge, Graham va suggerir un paral:-lelisme

entre els planificadors del sol i la produccié mecanica dels escultors minimalistes Donald
Judd i Sol Lewit. Amb les seves imatges de baixa qualitat fetes amb una camera Kodak barata,
imita les fotografies que fan els especuladors del terreny quan volen vendre una casa.
Graham fa un Us conceptual de la fotografia com instrument i font d'informacié que deriva
clarament del Pop art i recorda a Ed Ruscha, pero lobjectiu és diferent. A Graham i
interessa intervenir criticament en les estructures (models i imatges) de dominacio i
control que condicionen el comportament social d’'una part molt significativa de la
poblacio, aixi com en l'actitud i la produccio formal de l'avantguarda contemporania.

Dan Graham li deu dues coses a Walker Evans: Uinteres per Uarquitectura vernaculari la
idea que el treball fotografic es pot veure en una simple revista. Per tant, Graham no es
redueix només al conceptualisme: a Homes for America intenta simultaniament
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24. | had taken pictures of housing projects in

New Jersey using a rather expensive
camera. The quality of color and
transparency were very important. There
was an exhibition called Projected Art. And
| submitted the slides. They were actually
intended to be projected onto the wall by a
carousel slide projector during the
exhibition. Someone saw them and asked
why | didn’t publish them in an art
magazine. | did a little research and within
two days had written an article on the
photographs, graphic body, the magazine,
was very important to me. And so was the
fact that Minimal art was just emerging at
the time. | saw in Donald Judd, Dan Flavin,
and to an extent in Sol LeWitt as well an
important manifestation of the suburbs. So
| wanted to refer to the current situation in
the suburbs and noticed that Sol LeWii's
work in particular alluded to the
geographical network of the city. (... And |
thought that Judd’s work in particular was
shaped by his experiences in the suburbs.
So | wanted to do the same things as Judd,
But without these elements, without the
environment of the gallery but rather
directly in a magazine.”

“contextualitzar el minimalisme”, sotmetre a una nova lectura critica el Pop art i la seva
ambivalencia cultural amb allo populari en la linia d'Evans, pensar la seva produccio
fotografica sota el suport cultural de la revista il-lustrada.

Graham va presentar el projecte Homes for America com a projecci6 de diapositives i com a
revista de difusid, assenyalant lencreuament de qliestions culturals i estetiques, o bé la
ironica estetitzacio de qliestions culturals. Utilitza la diapositiva en color cromogeénicii la
pagina de revista offset, per demostrar que no li importa massa la qualitat i permanencia,
tal com ho fan els urbanitzadors i per donar menys importancia a la tradicio de les belles
arts i la fotografia documental. Proposa la fotografia com un mitja a través del qual el
paisatge construit és venut.

Graham (n.d.] citat per Stemmrich (2008, p.102) explica:
Havia fet fotos de projectes d’habitatge a New Jersey utilitzant una camera bastant
cara. La qualitat del color i la transparéncia eren molt importants. Hi havia una
exposicié anomenada Projected Art. | vaig enviar les diapositives. Estaven fetes per ser
projectades a la paret durant U'exposicio. Algu les va veure i em va preguntar per que
no les publicava en una revista d'art. Vaig fer una petita recerca i en dos dies vaig
escriure un article sobre les fotografies. En agquell moment el Minimal art tot just
emergia. Vaig veure en el treball de Donald Judd, Dan Flavin i Sol Lewitt, una relacié
important amb els suburbis. Volia referir-me a la situacio en els suburbis i em vaig
adonar que el treball de Sol Lewitt en particular es referia a la xarxa geografica de la
ciutat. (...) I vaig pensar que el treball de Judd en particular estava format per les
seves experiencies en els suburbis. Per tant, volia fer el mateix que Judd, pero sense
aquells elements, fora de U'entorn de la galeria, directament en una revista. 24

Quan va apareixer larticle els editors només van utilitzar una de les fotografies de Graham,
juxtaposant sense comentari una fotografia de publicitat de cases suburbanes amb una foto
de Walker Evans (Wooden Houses, Boston, 1930). Aixo va distorsionar la idea de larticle. La
fotografia d'Evans mostra una filera de cases amb arbres, que suggereix que els habitatges
estan immersos en el paisatge, creant un ambient, mentre Graham mostra la inexisténcia
d’ambient, les cases estan en terra de ningu, sense cap referéncia a la tradicio.



Graham evadeix qualsevol referéncia a la fotografia d'art o documental. La seva distancia
critica i reflexid estetica és suggerida pel fet que mostra allo ordinari en la seva especificitat
d'una manera accessible i familiar. Les cases que mostra son construides i demolides
segons les necessitats, per aixo enfoca l'article en la manca de memoria historica en la
cultura de consum.

Una fotografia per Graham, pot contribuir a diferents focus tematics depenent de com
s'imprimeix, talla i juxtaposa amb altres. Fotografia fileres de cases com si fossin séries de
caixes i vistes d'interiors. La camera és també una caixa amb miralls i finestres que
determinen l'entrada de llum.

Graham considera Homes for America una contribucid d'un artista en una publicacid, pero
després d’aquesta experiencia va decidir que era millor pels artistes fer llibres. La forma
del llibre impres, dissenyat per l'artista i amb texts propis era molt més interessant que
fer edicions per revistes.

Un altre artista que va influenciar els New Topographics va ser Robert Smithson. En el
projecte Monuments of Passaic explica el seu tema principal: el paisatge degradat, llocs de
mala mort, desenvolupament suburba i blocs de pisos. Observant el lloc on va viure de petit,
Passaic, a New Yersey, com si anés de viatge amb la seva camera, el mira de manera satirica
i melancolica, per expressar l'aspecte tragicomic del que esta passant, el desastre modern
que nomeés es pot abastar amb la fotografia. Explica el seu viatge d'un dia amb fotografies
preses amb una camera Instamatic i publicades a la revista Artforum el desembre de 1967.

De manera semblant als projectes fotografics d’escultures trobades, que es realitzaven en
aquell moment, a Passaic fotografia estructures integrades en el paisatge i les anomena The
Bridge Monument (Monument pont), Monument with Pontoons (Monument amb pontones), The
Great Pipes Monument (Monument de les grans canonades), The Fountain Monument (Monument
font), The Sand-Box Monument (Monument caixa de sorra).
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25.

26.

27.

28.

Article de Mitchell Rasor on explica com va
seguir els passos de Smithson anys més
tard del seu projecte Monuments of
Passaic.”(t]he authentic artist cannot turn
his back on the contradictions that inhabit
our landscapes.”

“(t)he farmer's, miner's, or the artist's
treatment of the land depends on how
aware he is of himself as nature...”

"who would rather retreat to scenic beauty
spots than to try to make a concrete
dialectic between nature and people.”

Rasor (n.d. p.4) “He had the ability to accept
anything, including ugliness and the
pathology of decay, and to make a virtue of
these qualities. Impurity, degeneration and
collapse were central to his view of the
dialectics of entropic change.”

Per Smithson, els llocs eren inherents al procés i al canvi i no a una resolucié formal. Rasor
(n.d., p.1) cita a Smith: “lautentic artista no pot girar lesquena a les contradiccions que habiten
els nostres paisatges.” 25 A través dels seus eartworks, proposicions, escultures i escrits sobre
els llocs/no llocs, va fer del paisatge alguna cosa més que un motiu pictoric, per extreure les
contradiccions dialectiques que es troben en llocs tan durs com les pedreres, els deserts, les
mines i les ciutats com Passaic.

Tot i que, com altres artistes, va escollir els paisatges minims del sud est america per realitzar
els seus treballs, per Smithson en els paisatges post industrials era on es feia més problematic i
rellevant el nostre paper vers lentorn. Estava fascinat amb el paisatge industrialitzat perque en
ell, va veure la relacio dialéctica entre la natura i la intervencio humana, dedicant-se a explicar-
lo i preservar-lo com a part de la historia natural. Comparava la destruccio de l'espai natural per
part dels homes amb la dels volcans, terratremols i tots els desastres naturals. Segons
Smithson citat a (Rasor, n.d., p.2): “el tractament dels grangers, miners, o artistes de la terra
depén de la seva capacitat de veure’s a ells mateixos com a natura...” 26

No li agraden els artistes “que prefereixen refugiar-se en llocs de gran bellesa escénica més
que tractar de fer una dialectica concreta entre la naturalesa i la gent.” 27 Com a artista i
visionari del paisatge, va tenir una influencia radical en lart del segle XX. Passaic, com WWalden
de Thoreau, Dublin de James Joice o Paterson de William Carlos Williams, es va convertir en el
mitja de Smithson, en la seva veu. Passaic representa un paisatge industrial en decadéncia,
fruit d'un desenvolupament irracional i una historia perduda. Passejant per Passaic, va poder
fer un mapa d’allo que trobava intrigant i ironic en la geografia postmoderna.

Tot i que Passaic és el seu lloc de naixement, el passeig que fa pels monuments no té un sentit
sentimental. No s'identifica amb un comportament sensibler o l'anhel del retorn al passat.
Segons Coplans citat a (Rasor, n.d., p.4): “Tenia la capacitat d'acceptar qualsevol cosa, fins i tot
la lletjor i la decadéncia, i fer una virtut d'aquestes qualitats. La impuresa, la degeneracio i el
col-lapse eren importants en la seva visid de la dialectica del canvi entropic.” 28

Smithson va veure en el moment post industrial un retorn cap allo primordial. En el
paisatge de Passaic va trobar que els materials de construccié “s'assemblaven a

59



60

criatures prehistoriques atrapades en el fang, o maquines extintes com dinosaures sense
pell. Ho va anomenar ‘l'era de la maquina prehistorica’ i va declarar que el nostre futur
tendeix a ser prehistoric.

El passeig de Smithson per Passaic, actualitza la visio del paisatge i les ruines romantiques de
Poussin afirmant “Et in Passaic ego”, fent referéncia a lobra de Poussin “Et in Arcadia ego”.Tot
i que imita l'adoracio que havia al segle XIX per les ruines, evita ser un espectador burges,
amb el seu Us clinic del llenguatge i la seva habilitat per distanciar-se de la nostalgia que
envoltava l'adoracid de les ruines, els monuments i la natura. Era conscient de la complicada
relacio amb el paisatge que havien creat els artistes a través del temps, particularment els
pintors americans de paisatge del segle XIX com Thomas Cole i Albert Bierstadt.

En el seu passeig, Smithson citat a (Rasor, n.d., p.7) descriu els suburbis com a “ruines a la
inversa... Es loposat a les ruines romantiques perqué els edificis no envelleixen després de
la seva construccid sin6 que ho fan abans de ser construits.” 29 El seu treball és part de la
historia dels artistes americans intentant definir els valors de U'entorn nacional. Les
pintures de Bierstadt van tenir gran influencia en el moviment que va establir el perimetre
dels Parcs Nacionals per tal de protegir els recursos de ['Oest. L'interes de Smithson en
els entorns contaminats i industrials prefigura la creacié del Environmental Protection Agency
(Agéncia de proteccié ambiental) i el programa Superfund. 30 Va fer pels llocs contaminats i
el paisatge degradat el mateix que Ansel Adams per Yosemite, inculcant un sentit de
temor reverencial i pintoresc. Figurativament parlant, el treball de Smithson va definir els
paisatges amb residus toxics, com a parcs nacionals post industrials. Son un reflex de les
definicions postmodernes de natura, de la mateixa manera que els parcs nacionals obeeixen
a una visio moderna de la natura.

El primer punt on es va aturar Smithson va ser el Union Avenue Bridge que creua el riu 29.

Passaic, connectant les ciutats de Passaic, Rutherford i Bergen. Mostra un paisatge
industrial que es pot trobar a totes les nacions industrialitzades, semblant al documentat

per Bernd i Hilla Becher. Converteixen en monuments els exemples d'arquitectura industrial 30.

com torres d’aigua, construccions mineres, alts forns. Aquesta va ser en part la intencio de

“ruins in reverse...This is the opposite of the
‘romantic ruin’ because the buildings don’t
fall into ruin after they are built but rather
rise into ruin before they are built.”

Superfund és un programa del govern
federal per netejar els abocadors de
residus toxics.
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The Bridge Monument

Smithson a Passaic, pero també posa emfasi en la idea de que les tipologies industrials s’han
fet lloc en diferents continents de manera inquietantment similar. La creacid de paisatges
industrials universals i generics ha unificat de nou, metaforicament, els continents. Sempre
buscava fons d’inspiracio fora de les belles arts, en la geologia, en la cartografia i en
U'estudi dels cristalls com una manera de definir i alimentar el seu treball artistic.

BOBERT;SMITHSON / JAMES COHAN GALLERY, ROBERT SMITHSON / JAMES COHAN GALLERY

ROBERT SMITHSON / JAMES COHAN GALLERY
-

The Fountain Monument

The Fountain Monument - Bird’s eye view The Sand-Box Monument

Fig.20 Imatges i pagina de I'article A tour of the Monument of Passaic, N.J., Robert Smithson, Artforum febrer de 1967
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1.7 CONSIDERACIONS SOBRE ELS FOTOLLIBRES

La historia dels llibres fotografics comenca al segle XIX, quan les copies originals eren
enganxades a ma en les pagines d'un album o d’un llibre. Amb el desenvolupament de la
impremta, la publicacié de fotografies va entrar en el mercat. Entre 1920 i 1930, el fotollibre
va ser una eina essencial per distribuir propaganda i informacio als Estats Units, Europaii la
Unid Sovietica. Els artistes de lavantguarda modernista van aprofitar la llibertat d’expressid
que oferia el mitja, treballant amb tipografs i dissenyadors per publicar els seus llibres. El
fotograf podia controlar el seu producte i mostrar el seu punt de vista del mitja. A nivell de
difusio d’idees un fotollibre arriba més aviat a altres continents, pot ser vist per més public
interessat i és permanent, susceptible de ser publicat infinites vegades. Es per aquest motiu
un mitja de difusié més majoritari que una exposicio.

Una altra etapa productiva en quant a la publicacio de fotollibres va tenir lloc entre 1960 i
1970, quan artistes com Ed Ruscha es van dedicar a l'autoedicié de llibres. Els interessa
controlar l'edici¢ i la difusio.

Els anys 80 i 90 comporten una recessid pel fet que molts museus fan publicacions propies
i les galeries editen catalegs de les seves exposicions. Allo que pot semblar un avantatge
pel fotograf, ja que té la possibilitat de veure la seva obra publicada i conservar una
documentacié de la seva exposicio, el que fa és institucionalitzar el mitja fotografic i

apropiar-se dels interessos dels autors.

A partir de l'any 2000, hi ha un interés renovat en la publicacié de fotollibres, les editorials Fig.21 Martin Parr i Gerry Badger, The
.. . . . . .. , C e Photobook: A History volum |, Il, 2004

entren en crisi i apareixen editorials independents, propiciant l'autoedicio |

l'autofinancament. Els artistes en lloc de fer una exposicid prefereixen publicar un llibre,

que funciona a la vegada com a cataleg o presentacid del seu treball.

La tecnologia digital, lordinador permet als fotografs imprimir i publicar els seus propis
treballs en forma de Lllibre. Poden organitzar, d’'una manera facil, text i imatge en el mateix
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32.

“...is a book -with or without text where
the work’s primary message is carried by
photographs. It is a book authored by a
photographer or by someone editing and
sequencing the work of a photographer, or
even a number of photographers. It has a
specific character, distinct from the
photographic print, be it the simply
functional ‘work’ print, or the fine-art
‘exhibition’ print.”

“A photobook is an autonomous art form,
comparable with a piece of sculpture, a
play or a film. The photographs lose their
own photographic character as things ‘in
themselves” and become parts, translated
into printing ink, of a dramatic event
called a book.”

mitja. Un fotollibre pot ser muntat a la pantalla de Uordinador, es pot enviar a imprimir i
tenir-lo acabat en una setmana. Pot sortir a la llum fet totalment pel fotograf o bé financat
per un agent o un editor.

Gerry Badger (2004, vol.ll, p.6) dona aquesta definicié de fotoliibre:
...es un llibre -amb o sense text- on les fotografies transmeten el missatge principal.
Es un llibre fet per un fotograf o per algd que edita i ordena el treball d’un fotograf, o
de diversos fotografs. Té un caracter especific, diferent de la copia fotografica, sigui
la copia de treball funcional o la copia final per U'exposicid. 3
Un fotollibre és molt més que una col-lecci6 d'imatges. Alguns son veritables obres d’art
quan combinen bé el disseny, la tipografia, el discurs en imatges i el text poétic o
assagistic d’algun critic, que ajuda a situar Uautor dins el context artistic. Aquests llibres
prenen un gran valor en l'actualitat, tot i que podem coneixer Uobra de qualsevol artista a
través de la seva pagina web on es troba recollida tota la informacio: curriculum,

exposicions, obres, llibres publicats, escrits o declaracio d'intencions.

El critic de fotografia Ralph Prins (1969), citat per Parr i Barger (2004, v.Il, p.7), opina que
“un fotollibre és una forma artistica autonoma, comparable a una peca escultorica, una
obra de teatre o una pel-licula. Les fotografies perden el seu caracter fotografic com a
objectes i es converteixen, transportades a tinta impresa, en parts d'un dramatic

esdeveniment anomenat llibre.” 32

Alguns dels autors que apareixen en aquesta tesi, comenten les seves expectatives a l'hora
d’organitzar les seves imatges per muntar un Lllibre. Per uns és una manera de sortir de la
seva practica quotidiana i en solitari per realitzar un treball en equip amb altres
professionals, amb leditor per la seleccidé d'imatges, amb Uescriptor del text, amb el
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dissenyador que s’encarrega de la portada, la compaginacio,la tipografia, l'enquadernat,
la seqiiencia de les imatges aixi com l'aparenca final del llibre.

Heinze (n.d.) ho expressa aixi:
El llibre és i ha estat un dels meus terrenys de joc més important per fer treball
fotografic. A diferencia de la majoria de les disciplines artistiques, la fotografia
funciona prou bé en la reproduccié. La qliestio de l'originalitat és diferent en un mitja,
que va ser inventat per ser reproduible. Aixi, la fotografia funciona molt bé en el petit
espai d'un llibre. El llibre va ser la meva idea principal per contextualitzar les
diferents capes d'informacié composades de manera diferent. 33

Graham (2007) diu en una entrevista:
John Gossage va fer el comentari de que els seus llibres son el treball original. Es la
suma del seu esforg, el llibre és el treball. Ara, un pintor o un escultor pot tenir un
cataleg del seu treball, perd ... és completament diferent amb la fotografia. Es la cosa
exacta, potser a una escala més petita, pero en un dialeg de tu a tu quan el llegeixes.
Mirar un llibre de Nan Goldin és molt diferent a veure les seves fotografies a la paret amb
la gent que t'envolta. El llibre és personal i directe, de l'artista cap a tu, fidel i complet. 34

Per Liebchen, els llibres sén un bon mitja per comunicar idees, conceptes i construir
relats fotografics. El llibre permet afegir una informacio al treball que no és possible quan
es mostren les imatges en una exposicid. Publicar el treball en forma de llibre, significa
que cal adequar el disseny grafic a les idees que es volen transmetre sobre el tema,
presentar les fotografies en un ordre especial i utilitzar diferents mesures de reproduccié.
En aquest sentit un llibre pot funcionar, d’alguna manera com una pel-licula, on es
presenten diferents mitjans per explicar el subjecte.

Hi ha alguns llibres que parlen sobre altres llibres. En el cas del fotollibre, encara es troben
pocs exemples dedicats en exclusiva al tema. El més important i exhaustiu és, sens dubte,
The Photobook: A History de Martin Parr i Gerry Badger, en dos volums, publicat l'any

2006. Els autors, a més de fer un repas historic sobre levolucio del fotollibre, classifiquen i

33

34

. “The book is and was one of my foremost
playgrounds to make photography work.
Other than the most disciplines of art,
photography works quite well in state of
reproduction. The question of originality is
different with a medium, which was
invented to be reproducible. So photography
works very well in the tiny space of a book.
The book was my foremost idea to
contextualise all different layers of
information to a whole new compound.”

. "John Gossage made a great comment that
his books are the original work. It's the
summation of one’s endeavours—the book is
the work. Now, a painter or a sculptor can
have a catalogue of their work but... it's
completely different in photography. It is the
exact thing—maybe a little smaller scale—
but with a one-on-one dialogue when you
read it. Looking at a Nan Goldin book is quite
different from viewing her photographs on
the wall with other people around you. The
book is personal and direct, from the artist to
you, complete and faithful.”



35."...visiting numerous books shops on my

travel over the globe, and reviewing the new
publications on offer. Often, one sees work
that can at best be described as generic. In
other words, it is easy to spot the influence of
recent high-profile contemporaries, such as
Nan Goldin, Daido Moriyama or Andreas
Gursky. This is not to say that these books or
projects are bad. In my opinion the quality of
contemporary work has never been better.
What is exciting is to encounter a new book in
which such influences are virtually
impossible to trace. When this freshness is
coupled with an elegant design as well as a
completely different approach to the chosen
subject, this will often produce a memorable
book that deserves selection and analysis in
this pages. Photographic festivals and their
annual book prizes were helpful in the
making of this book. At the Recontres d’Arles
in France...more than 400 books are
submitted every year for the annual book
prize and are put on display... But perhaps
the most valuable method of predicting which
books will become the classics of tomorrow
is by asking other photographers what they
have seen recently that has attracted them or
that they have felt stood out from the
crowd....The study of photobooks is a
relatively new field that was urgently in need
of an assertive, meticulously researched
text...”

comenten els llibres de fotografia que han estat més importants al llarg de la historia,
segons el seu criteri. Es una historia de la fotografia alternativa, filtrada a través del camp
especific dels llibres que han estat recopilats pels fotografs o pels editors, donant una nova
perspectiva des del punt de vista del fotograf, que aprén més del seu mitja a través dels
llibres d’altres fotografs que de qualsevol altre font.

Alvolum | s'accentua la naturalesa subjectiva de la historia de la fotografia i la manera en qué
ha tendit a ser determinada per la influéncia dels directors dels museus i els historiadors. El
primer capitol s'Tanomena Topography and Travel, ja que deixant de banda The Pencil of Nature de
William Henry Fox Talbot, o Photographs of British Algae de Anna Atkins, els primers fotollibres es
van dedicar a Uexploracié del mon desconegut.També es descriu com el llibre de fotografia
evoluciona des dels origens de la fotografia al segle XIX fins els anys 70.

Elvolum Il té a veure sobretot amb el treball contemporani. Tenint en compte la quantitat
de llibres per escollir, Parr (2004, v.Il, p.4) explica com ha fet la seleccio:

...visitant moltes Llibreries en els meus viatges per tot el mdn, i revisant les noves
publicacions. Sovint, veus treballs que es poden descriure com a generics. En altres
paraules, és facil descobrir la influencia dels grans contemporanis com Nan Goldin,
Daido Moriyama o Andreas Gursky. Aixo no vol dir que aquests llibres o projectes siguin
dolents. La meva opinid és que mai s’havien fet tants llibres de qualitat com ara. El que
és excitant és trobar un llibre nou en el qual aquestes influéncies sén impossibles de
tracar. Quan aquesta frescor s'uneix a un disseny elegant i a un tractament del tema
escollit completament diferent, aixo produeix un llibre memorable que mereix ser
seleccionat i analitzat en aquestes pagines. Els festivals fotografics i els seus premis a
llibres anuals ens van ajudar en la confeccidé d’aquest Llibre. Als Recontres d’Arles a
Franca...més de 400 llibres es presenten cada any a concurs...Pero potser, el millor
metode per preveure quins llibres passaran a ser els classics de dema, és preguntar a
altres fotografs que han vist recentment que els hagi atret, o que hagi destacat dels
altres llibres... Lestudi dels fotollibres és un camp relativament nou que necessitava
urgentment una recerca assertiva i meticulosa... 3%
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Ara es publiquen molts més llibres que 20 anys enrere, cosa que fa dificil aconseguir-los i
classificar-los tots. La part més controvertida de fer una seleccio de libres és, que ha
tingut tant d’exit que els Llibres que hi apareixen han obtingut gran popularitat i el seu preu
ha augmentat significativament. Cary Markering comenta que el seu llibre Snelberg, quan
va apareixer en la seleccio de Martin Parr i Gerry Badger, va pujar tant de preu que ni ella
mateixa podia comprar-lo.

El UWibre Fotografia Publica: Photography in Print 1919-1939 publicat Uany 1999 pel Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, documenta U'exposicié al Museu. Tracta el tema de la
publicacio de fotografies durant el periode d’entreguerres. Va ser el primer llibre en el
qual els fotollibres van ser fotografiats com objectes, la millor manera de cridar latencid
dels col-leccionistes. Aix0 és el que va fer també Martin Parr en el seu Lllibre.

Un altre exemple és The Book of 101 Books de l'escriptor i expert en llibres rars Andrew
Roth, publicat l'any 2001. Conté 500 il-lustracions en color, folrat amb roba blava i una
sobrecoberta il-lustrada. Roth fa una seleccié dels 101 millors fotollibres publicats al segle
XX. Per fer la seleccid es basa en les publicacions en les quals les fotografies van ser
pensades per veure's en format llibre, més que aquells llibres que només sén una
recopilacidé d'imatges. Cronologicament, el primer llibre és el volum | de The North American
Indian d’Edward Curtis de Uany 1907. L'ultim és LaChapelle Land de David LaChapelle de
lany 1996 i entre aquests dos hi ha llibres de Walker Evans, Berenice Abbott, Eugene Atget
i George Brassai, Robert Frank i Garry Winogrand. Cada llibre esta representat amb una
doble pagina que inclou informacid sobre la publicacio, diverses imatges i un petit text
explicatiu. Conté a més, sis assaigs sobre la historia de les tecniques d’'impressid, la
importancia social dels llibres de fotografia, les reimpressions, exposicions i manteniment
dels llibres. Daido Moriyama explica com va fer el seu classic Bye Bye Photography, Dear. Es
comenta també el llibre de Richard Prince Adult Comedy Action Drama de 1995 i un altre
assaig parla dels multiples perills de publicar llibres de fotografia. La profunditat dels
assaigs i la bellesa de les imatges el converteixen en un referent essencial.

Fig.22 Fotografia publica, 1999

THE BOOK OF
101 BOOKS

Fig.23 Andrew Roth, The Book of 101 Books, 2001
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Fig.24 Horacio Fernandez, El fotolibro
americano, 2011

JAPANESE PHOTOBOOKS
1960S 708

Fig.25 Japanese Photobooks, 2012

Japanese Photobooks of the 1960s and 1970s presenta 40 publicacions realitzades durant
aquests anys al Japd. El llibre treu a la llum la importancia dels fotollibres, que des
d’aleshores han estat lligats a la historia de la fotografia. Cada Lllibre, molt ben reproduit,
va acompanyat d’un text amb qiestions historiques i sociologiques i una franja lateral de
text on apareixen editors, dissenyadors i publicacions periodiques.
Per a la realitzacid de £ fotolibro americano (2011), Horacio Fernandez es va passar tres anys
parlant amb Llibreters, col-leccionistes, estudiosos, fotografs, dissenyadors i editors
d’America llatina. Va recollir uns 150 llibres produits a America, que aporten informacio
sobre els autors i el context social, cultural i politic en que es van produir els llibres.
Constitueix la produccié més important des de U'origen del fotollibre a America fins als
nostres dies.
El cataleg del Photolreland Festival de U'any 2011, conté una selecci6 realitzada per Matin
Parr dels 30 fotollibres que més han influenciat el darrers 10 anys. Inclou els seus
comentaris de cada llibre, aixi com les fotografies i notes dels autors. Son sobretot texts
no publicats anteriorment dels fotografs, editors i comissaris dels treballs, comentaris
personals dels procés i el significat de cada Llibre.
The Dutch Photobook (2012) és reconegut internacionalment pel seu enfocament de
col-laboracio entre fotografs, editors i dissenyadors. Els dissenyadors grafics holandesos
treballen des de fa temps a l'avantguarda de la seva disciplina, creuant fronteres i
explorant nous territoris en el seu treball, formant part integral de la cultura del fotollibre
holandes contemporani. El llibre mostra una seleccidé d'uns 100 projectes de fotollibre
historics, contemporanis i auto-publicats. Frits Gierstberg i Rik Suermondt, historiadors
de fotografia, escriuen els texts sobre la historia del genere, U'esforc de col-laboracid entre
fotograf i dissenyador i les seves inspiracions i influéncies. Lestudi Joost Grootens s'ha

encarregat del disseny.
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Swiss Photobooks from 1927 to the Present és el primer recopilatori de les publicacions més
importants que han influenciat la fotografia suissa del segle XX. Apareixen 70 llibres
fotografics historics. A través dels treballs seleccionats, es repassa el desenvolupament
dels estils fotografics i les formes d’expressid , des dels inicis del llibre de fotografia
modern als anys 30 fins a la seva evolucio en l'actualitat.

En la confeccid de fotollibres han aparegut recentment petites empreses d’edicié com Bside
Books. Es tracta d’'un projecte editorial independent que serveix de plataforma per l'auto-
produccio i per U'edicio limitada de llibres relacionats amb el desplacament urba i la visid i
interpretacio del territori produit i/o transformat a conseqiiéncia d'aquests
desplacaments. Va ser creat per Carlos Albald i Ignasi Lopez i a més de produir les seves
propies obres, publiquen fotollibres d’altres autors.

Els titols publicats fins Uactualitat sdn: Evidences as to Man'’s Place in Nature d’Albala i Lopez
(2010), Figueres-Paris de Pau Faust (2011), Fault de Carlos Albala (2011), La guia de las rutas
inciertas de Clara Nubiola (2011), Agroperiférics d’lgnasi Lopez(2012), Concrete Geographies
(Nomads) de Xavier Ribas (2012).

Per a la comercialitzacio utilitzen el sistema Verkami, plataforma de micromecenatge que
permet financar projectes culturals a partir de la suma de petites aportacions
economiques, a canvi de les quals els mecenes reben una part del projecte depenent de la
naturalesa del mateix. Els creadors mantenen tots els seus drets sobre les obres, i
ofereixen als mecenes que els ajuden a financar els seus projectes recompenses en forma
de creacions i productes exclusius.

A Barcelona la galeria Raifia Lupa, des de l'any 2002 es dedica a Uedicio6 de llibres d’artista i
la Galeria La Caja Negra ho fa a Madrid.

La representacio del paisatge social ha creat una comunitat fotografica que s'ha estes a
nivell internacional. Una de les raons d’aquesta expansio ha estat U'exit del fotollibre a
finals del segle XX.
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Fig.26 Frits Giersberg i Rik Suermondt

The Dutch Photobook: A Thematic Slection from
1945 Onwards. Aperture, 2012. 280 x 240 mm,
240 pp. Tapa dura
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Fig.27 Peter Pfrunder ed.

Swiss Photobooks from 1927 to the Present,
Lars Muller Publishers, Zurich, 2011

280 x 220 mm, 640 pp. 700 il-lustracions.
Tapa dura amb banda

69






2. ESPAIS DE/EN TRANSIT






Fig.27 Edouard-Denis Baldus, Chemins de fer
de Paris a Lyon et a la Mediterranée, La
Compagnie Paris-Lyon-Méditerrenée, Paris,
1861-63

2. ESPAIS DE/EN TRANSIT

El desenvolupament de la fotografia i el ferrocarril va tenir un inici comu al segle XIX i va
propiciar una nova visid de U'entorn. El viatge en tren va modificar la manera de percebre el
paisatge, donat que la visid des de la finestreta anava canviant a mesura que avancava,
s’anava descobrint el territori. El fet de marcar una ruta preestablerta limitava i dirigia
també aquesta visio deixant de banda altres possibles vistes i anava acostumant Uull huma a
la visio en moviment que feia que desaparegués amb rapidesa tot allo que es trobava en
primer pla i es mantingués el fons continu del territori. Tothom havia d’observar el paisatge

des del mateix lloc, emmarcat per la finestra rectangular del vehicle.

El recorregut a peu o a cavall suposava una visid més pausada i una experiencia directa
amb els llocs per on s’anava passant, més propera al territori. Pero el ferrocarril permetia
arribar a llocs que abans no havien estat trepitjats per 'home, propiciant una penetracié
més rapida a territoris desconeguts. Va inaugurar una manera de viatjar que emfatitza
més l'arribada al lloc que el viatge en ell mateix, que perd les seves qualitats
contemplatives per potenciar les pragmatiques. Els primers viatgers van haver d'adaptar
l'ull a aquesta visio canviant i veloc.
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La fotografia, que va acompanyar primer les expedicions a peu o a cavall, pujant muntanyes i
creuant deserts, va documentar després el progrés de la tecnologia i els tracats de les linies
ferroviaries, locupacid de l'espai salvatge per part de les noves indUstries i els nous
assentaments. Apareix amb ella una nova categoria d'imatges dins el que s'anomena visid
fotografica (photographic vision), que es converteix en el mitja ideal per a la descripci6 neutral
de la terra. Bate (2009, p.98) ho explica aixi:
Les primeres expedicions fotografiques dels europeus a les seves colonies i els
americans a linterior desconegut del seu continent es justificaven en termes de
coneixement visual topografic, com estudis de la terra. Els surveys no eren expedicions
‘estetiques’. Aquest tipus de fotografia no tenia res a veure amb el plaer estétic o la
bellesa, era un art de pura descripcio, el registre d’'un espai, un document (no
documental) que proveiria una descripcio topografica. !
Aquestes series de fotografies es feien sovint per encarrec i un bon exemple és el llibre de
Edouard-Denis Baldus Chemins de fer de Paris & Lyon et & la Méditerranée, del 1861. Baldus va
viatjar al sud de Franca per fotografiar les vies de tren i les seves estructures aixi com els
nous paisatges entre Marsella i Toulon. El llibre en el qual utilitza tant la seqliiencia com
Uestructura de la imatge Unica, és una visid polemica sobre el nou moén del ferrocarril a
Franca: mostra la implantacié del transport al servei de U'Imperi. Utilitzant fotografies
d’estructures romanes antigues i modernes crea un paral-lelisme entre el que va ser
Uimperi roma i el glorids imperi frances creat per Napoled Ill. També compara el sistema
de carreteres que unien limperi roma fisicament, amb el nou sistema de vies ferries que
faria la mateixa funcid pel segon imperi (el frances). Ponts de pedra construits pels
romans es contrasten amb el nous ponts moderns per on passen les vies de tren, de ferro i
ciment. L'arquitectura antiga, els teatres i arenes construides a ciutats com Nimes o Arles,
es mostren junt amb els nous palaus de la gent -les estacions- fetes amb vidre i ferro.
Donat que és un llibre visual, el seu interes es manté per la qualitat de les imatges aixi
com per la seva seqliéncia i juxtaposicio.
Un altre exemple interessant és el llibre de Philip Phillips The Forth Bridge, de l'any 1890.

1.

FORTH Bryp
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Fig.28 Philip Phillips, The Forth Bridge in its
Various Stages of Construction And
Compared with The Most Notable Bridges of
the World, R. Grant Son, Edimburg, 1890.
330 x 428 mm, 276 pp.

Tapa dura folrada de tela

103 fotografies en b/n i 9 ilustracions, inclou
6 desplegables

“The early photographic expeditions by
Europeans to their colonies and Americans
to the “unknown” interior of their continent
were also primarily justified in terms of a
topographic visual knowledge, as surveys of
the land. Surveys were not “aesthetic”
expeditions. This type of photography was to
have nothing to do with aesthetic pleasure
or beauty, it was to be an art of pure
description, the “record” of a space, a
“document” (not documentary) that would
provide a topographic description.”



2. “This passage from an era in which the

3 -

construction of infrastructures was
paramount to our era -in which emphasis is
given solely to developing the performances
of vehicles and projectiles -is far from being
overestimated; this passage indeed takes on
considerable interest in the study of the
status of contemporary social space.”

El drive-in és un tipus d’establiment de
negocis que va ser inventat als anys 40 als
Estat Units. En la majoria dels casos es
tracta d’un restaurant de menjar rapid, que
pot ser servit sortir del cotxe.”

2.1 LAUTOPISTA | LAUTOMOBIL

El viatge en tren va anar essent substituit pel viatge per carretera a principis del segle XX i
va suposar una nova manera de veure el paisatge, des del punt de vista del conductor, una
visio en linia recta i cap endavant, la mirada en la linia d'horitzé i els elements desapareixent
a gran velocitat. Des d’aleshores, l'autopista i lautomobil han estat els simbols més
caracteristics de la cultura contemporania, especialment lamericana. Lextensid i la planor
del seu territori necessita de carreteres interminables per ser travessat.

Els sistemes de comunicacions estan determinats pel poder politic i per la necessitat dels
estats d'arribar a destinacions importants de la manera més rapida possible. Si ens fixem
en el sistema de carreteres de Franca al segle XVIl veiem que era un programa ben definit
de construccio per servir els interessos politics i economics de la naci6. Moltes tenien el
seu centre a Paris, unien regions agricoles importants amb ports i centres de distribucio i
establien lautoritat del rei i larmada en les regions remotes i rebels. Com diu Virilio (2008,
p.18): “Aquest pas d'una época en qué la construccié d’infraestructures era primordial, a la
nostra epoca -en la qual només s’emfatitza el desenvolupament dels vehicles i dels
projectils-, esta lluny de ser sobreestimat; aquest pas en realitat adquireix un interes
considerable en l'estudi de l'estatus de l'espai social contemporani.” 2

Als Estat Units es va determinar que cada ciutada, cada propietari de terres hauria de tenir
accés a una carretera que anés al centre politic i aix0 va generar el sistema de quadricula.
Jackson (1994, p.9) diu que 'émfasi de la cultura americana en la idea d'accessibilitat va
fer que les petites comunitats amb església, universitat, lloc de treball i arees residencials
que mantenien un grau d'aillament i privacitat, s'obrissin i es fessin accessibles per a
tothom, i que els negocis de drive-In 3 van fer que el territori “es convertis en un
aparcament, l'església en un edifici obert a tothom oferint salvacié instantania, la
biblioteca va deixar entrar a tothom, U'edifici public ens va rebre com consumidor-amic, el
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supermercat va fer fora els venedors, 'hospital ens deixa passejar a voluntat. El porter, el
recepcionista, el cambrer, U'hoste tots es van esvair, i 'Unic lloc de pas que va sobreviure va

ser la insercio de la targeta de credit.” 4

Augé (1998, p. 83) expressa aquest punt de vista dient:
Un mundo donde se nace en la clinicay donde se muere en el hospital, donde se
multiplican, en modalidades lujosas o inhumanas, los puntos de transito y las
ocupaciones provisionales (las cadenas de hoteles y las habitaciones ocupadas
ilegalmente, los clubes de vacaciones, los campos de refugiados) donde se desarrolla
una apretada red de medios de transporte que son también espacios habitados,
donde el habitué de los supermercados, de les distribuidores automaticos y de las
tarjetas de crédito ....propone...un objeto nuevo cuyas dimensiones inéditas conviene
medir antes de preguntarse desde qué punto de vista se lo puede juzgar.

| Jackson (1994b, prefaci viii) apunta que:
...larquitectura ja no és un simbol important. La carretera genera els seus propis patrons
de moviment i assentament, i ja no genera una bellesa del paisatge propia o un sentit del
lloc. Per aixo es pot dir que la tradicié del paisatge amb milers d’anys d’antiguitat en el
nostre mon occidental, esta sotmesa a una organitzacio fluida de Uespai que no entenem
i no sabem assimilar com a simbol del que és desitjable i cal preservar.
Aquests dos fets que es comenten: com jutjar els nous elements apareguts en el paisatge i
la manca de simbols, ens porten a una mena d’esquizofrenia on tant es poden donar
arguments en contra com a favor de les autopistes. Els fotografs sovint el que fan és
mostrar el territori tal com és, per dir-nos que aquest és el lloc on vivim, ens agradi o no.
Sense possibilitat de jutjar les carreteres en termes estetics, podem classificar-les en
termes del seu impacte en l'ordre social. Les carreteres locals s'ajusten a la topografia del
lloc, s'emmotllen al curs dels rius i de les valls, tenen en compte els modes de vida
vernaculars i les relacions interpersonals, siguin comercials o espirituals, és a dir, les
necessitats de la comunitat. Sovint es converteixen en camins plens de pols perqué no sén
tan transitades ni tan mantingudes. Les autopistes, en canvi, segueixen tracats lineals

4. "...became a parking lot, the church became

a building open to all, offering instant
salvation, the library let us into stacks, the
public building welcomed us with
consumer-friend by decoration, the
supermarket did away with clerks, the
hospital let us wander at will. The doorman,
the receptionist, the head waiter, the host
all vanished, and the only site of passage
that survived was the insertion of
magnetized credit card”

“...architecture no longer provides the

important symbol”. “The road generates its
own patterns of movement and settlement
and work without so far producing its own
kind of landscape beauty or its own sense
of place. That is why can be said that a
landscape tradition a thousand years old in
our Western world is yielding to a fluid
organization of space that we as yet do not
entirely understand, nor know how to
assimilate as a symbol of what is desirable
and worth preserving”.



destruint tot allo que hi ha en el seu recorregut i van directes a una destinacié comercial,
politica o militar. Han de crear infraestructures d’abastiment de gasolina, paradors per
menjar i serveis.

Tothom és conscient de la importancia de les vies de comunicacid en la vida quotidiana,
pero sempre hi ha queixes per la destruccié del paisatge que generen les grans
infraestructures que solquen el territori. Formen part de U'entorn quotidia i cal assimilar-
les com un mal necessari de la nostra civilitzacio. Pero potser cal més temps per decidir
com han de ser jutjades. Catherine Opie diu que seran els nostres monuments del futur,
com ho son ara els aqlieductes romans.

Roger (2000, p.156) parla del complex de la cicatriu, referint-se a les autopistes i diu:
...culpabilitzats en excés, als enginyers els fa vergonya aquest paisatge que “desfiguren”
a contracor. El que vull denunciar és aquest complex de cicatriu, ja que postula un
paisatge que caldria preservar a qualsevol preu, i en conseqiiencia, el caracter criminal
de les autopistes, ja que aquestes constitueixen avui dia el blanc de totes les ires:una
ferida que, costi el que costi, cal intentar reduir o, com a minim, dissimular.

| més endavant (2000, p.156) exposa:
Em sembla que seria positiu abandonar aquesta visid vergonyant de l'autopista. No
solament perque constitueix, en si mateixa, un autentic paisatge, sin6 també, com el
TGV, en produeix de nous. No es tracta, dons, d'amagar l'escorxadura, ni de cicatritzar-
ne els voltants a cops d’aposits vegetals, una concepcid decorativa i curativa, en una
paraula, decurativa, que resumeix forca bé la missio que s'assigna al paisatgista.

Si soterrem totes les autopistes ja no hi haura ferida, pero tampoc hi ha paisatge al

voltant. La visié del territori que aporta l'autopista és una part important del viatge com ho

demostren diferents autors que treballen sobre el tema. Lenquadrament que realitza la

finestreta del cotxe se suma a la del visor de la camera.

Els aeroports contaminen acusticament U'entorn, espanten els ocells i ocupen un gran

territori que podria ser espai verd, pero sense ells no es podria viatjar amb rapidesa a les
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diferents parts del moén. S6n també mals necessaris, malgrat reconeixem els seus
inconvenients. Els avions s’utilitzen massivament i cal afegir-hi també els nombrosos vols
domestics. El seu Us intensiu caracteritza ja la vida de les poblacions urbanes amb els
anomenats treballadors flexibles que reparteixen la seva vida laboral entre dues o més
ciutats, o bé resideixen en un pais i treballen a un altre. Aqui la variable de la distancia fa
perdre U'estructura de relacions socials. Francesc Munoz apunta que no es pot confondre
distancia amb territori. Cal tenir en compte les dificultats i els filtres que imposa un
territori determinat.

Els habits de mobilitat contemporanis han desenvolupat nous espais d’Us i necessitats
d’utilitzacid per realitzar les activitats relacionals, comercials, de lleure i han creat el que
Augé (2000, p.84) anomena els no llocs:
...los no lugares son la medida de la época, medida cuantificable y que se podria
tomar adicionando, después de hacer algunas conversiones entre superficie,
volumen y distancia, las vias aéreas, ferroviarias, las autopistas y los habitaculos
moviles lamados “medios de transporte” (aviones, trenes, automdviles), los
aeropuertos y las estaciones ferroviarias, las estaciones aerospaciales...

També inclou en aquesta relacio les cadenes d’hotels, els parcs d’esbarjo, els
supermercats...
Els nous fluxos creen nous espais. Hi ha territoris definits per U'is temporal que se'n fa.
Els volums de mobilitat metropolitana sén cada vegada més importants donat que hi ha
més persones que es desplacen i alhora més desplacaments per persona. Els habitants de
la ciutat es desplacen més entre ciutats, per diverses raons, per treball i estudi, per oci i
temps lliure, consum, turisme. Son fluxos quotidians entre punts del territori cada vegada
més distants. Existeix una mobilitat intensiva i un Us extensiu del territori que porta a una
compressio espai-temporal que defineix Mufoz (2008, p.23):
La compresion, o si se quiere, la aniquilacion del espacio a manos del tiempo, en términos
marxistas, seria la consecuencia logica de la progresiva introduccion de tecnologia para
facilitar y reducir el tiempo necesario en las comunicaciones entre personasy entre



territorios. (...) EL agente que posibilita esta nueva definicion de la distancia es el tiempo,
casi simultaneo, de la telematica, la llamada telecomunicacion o comunicacion en
tiempo real. Es este un tiempo caracterizado por la inmediatez y la simultaneidad; un
tiempo, por tanto, global o en palabras del fildsofo Paul Virilio, un tiempo mundial; un
tiempo muy diferente del tiempo histdrico propio de cada territorio.

Hi ha un canvi en la percepcié de la velocitat, entesa com una construccid cultural propia de

les societats urbanes contemporanies. Per Virilio (1997, p.15), la velocitat seria la sintesi de

com el poder politic i leconomic han utilitzat historicament el territori:
El poder es inseparable de la riqueza y la riqueza es inseparable de la velocidad (...)
el poder es siempre el poder de controlar un territorio mediante mensajeros, medios
de transporte y de transmision (...] La sociedad de la posguerra reconoce el poder
aéreo con la capacidad de los aviones supersonicos que sobrepasan la barrera del
sonido en los anos 50. Hoy dia, la sociedad mundial esta en gestacién y no puede ser
entendida sin la velocidad de la luz, sin las cotizaciones automaticas de las bolsas de
Wall Street, Tokio o Londres.

El desenvolupament de les comunicacions esta lligat al desenvolupament economic,
tecnologic i de prosperitat d’'un territori. Aixo ho tenen molt en compte els governs a l'hora
de promoure unes xarxes de comunicacié en front d'unes altres. Un bon exemple és la
xarxa trans-europea de trens d’alta velocitat, amb obstacles administratius, politics i
tecnics per desenvolupar-se. L'enllac ferroviari Barcelona-Perpinya on coincideix una
frontera politica entre dos paisos amb governs centralistes com els de Franca i Espanya,
una barrera natural com els Pirineus i un ample de via diferent, s’esta duent a terme amb
molts anys d’endarreriment en haver-se prioritzat altres tracats dins la peninsula.
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Les noves tecnologies de transport van permetre una experiéncia sensitiva expansiva de la
terra i un sentit de conquesta i de domini sobre un territori massa gran per les dimensions
humanes. La representacié més exacta de la percepcid que s'obtenia del paisatge en un viatge
en tren coincidia amb les noves formes d’entreteniment com el panorama, el ciclorama i
l'estereoscopia. Per aixo no és estrany que William Henry Jackson, Carleton E. Watkins,

Eadweard Muybridge, pioners en la representacid del territori utilitzessin el format panoramic.

El panorama no només ensenya més que una fotografia normal, sind que ho fa de manera
que reprodueix Uexperiencia de mirar el paisatge. Ofereix les vistes, encoratjant l'ull a
vagar per la seva superficie. El seu camp de visio és tant ampli que fa impossible veure
tota l'escena d'un cop d'ull. Tal com quan veiem un paisatge, l'espectador ha de mirar la
imatge com si llegis un text, escanejant lentament la imatge en el pla horitzontal i vertical
per captar tot el que és representat. Com les histories, els panorames revelen els seus
misteris en el temps i només després d'un estudi acurat, augmentant i estenent la
percepcid abstracta de U'espectador de U'espai i el temps. Revelen molt més del mdn del
que es pot veure amb lull nu. Presenten una versio amplificada de la realitat que

transcendeix les barreres tradicionals de fer imatges.

Després de la 12 Guerra Mundial, un petit grup d’homes de negocis americans van emprendre
un viatge de Colorado a California amb una camera panoramica per documentar-lo. Aquest
dotze homes amb els seus vehicles es van trobar a Denver per comencar un viatge que duraria
17 dies. Portaven una camera panoramica Kodak Panoram amb 48 rodets de pel-licula.
Recorrent unes dues milles per dia van fer la ruta de Fort Duchesne, Salt Lake City, Reno, Lake
Tahoe, Glacier Point, San Francisco, Santa Barbara i Los Angeles.



Fig.29 Imatges de I'album Sage Brush and Sequoia, 8 de juliol a 1 d’agost de 1919

Quan van tornar van elaborar un album recordatori del viatge, anomenat Sage Brush and
Sequoia, que incloia un diari i moltes pagines amb fotografies. El llenguatge del llibre va
adoptar la idea de panorama per expressar les trobades amb la terra aliena, descrivint la
vista des del Pike's Peak, similar al panorama que va fer W. H. Jackson, com un “gran
panorama”, equiparant-lo amb un “lloc encantat o imaginari...dificil de fotografiar.”
D’aquesta manera van inaugurar la cultura del viatge per carretera encara que aquests
pioners tenien una destinacid concreta.
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La redempcidé mitjancant el desplacament constant cap a un lloc indefinit, com un viatge
cap a les profunditat de 'ésser huma, ha creat una série d’'imatges tipificades que
s'aprecien en l'obra de diferents autors. El viatge com escapada de la realitat buscant
alternatives de vida o paisatges diferents apareix constantment en l'obra de Wim Wenders,
en llibre de culte de Jack Kerouac On the road, en el llibre The Road de Cormac McCarthy,
en la pel-licula Easy Rider, en una part important de U'obra de Robert Frank o en el llibre de
Lee Friedlander America by car, del qual en parlarem més endavant.

Dead Man de U'any 1995 de Jim Jarmusch és una road movie peculiar, definida per ell mateix
com “un western psicodeélic sobre el viatge espiritual d’'un home jove i ingenu” que viatja a
la ciutat de Machine per trobar feina. Quan s’adona que la feina pretesa no existeix, es veu
involucrat en un crim i una persecucié. Es una interpretacié ironica del mite america de la
conquesta de l'oest. També La mirada de Ulisses de Theo Angelopoulos podria interpretar-se

com una road movie.

La invencio de la fotografia al segle XIX va néixer al mateix temps que els viatges de llarga
distancia amb locomotores a vapor. Aquest esdeveniment va possibilitar i va crear una
relacid entre tecnologies que encara es manté i continua evolucionant.
Salvesen (n.d.) citat a Soth (2010, p.105)comenta que:
Encara que vivim en una xarxa de llocs aparentment connectats i homogenis, i un
‘lloc’ es pot trobar a la web millor que en el mon fisic, el viatge encara pot, amb
esforc, ser un mitja per notar diferencia, variacio, localitat i idiosincrasia. |, de nou,
amb una mica d'esforc, aquestes observacions poden convertir-se en bones
fotografies. Acumulant subjectes, com oposats als records, un fotograf a la carretera

a America pot fer una declaracid politica. é

Fig.30 Portada del llibre de Jack
Kerouac, On the Road, 1957

6.

Although we now inhabit a network of
seamlessly linked, homogeneous non-
places, and a “site” is on the Web rather
than in the physical world, travel can still -
with some effort- be a means of noticing
difference, variation, locality, and
idiosyncrasy. And again with some effort,
these observations can become great
pictures. By accumulating subjects, as
opposed to souvenirs, a photographer on
the road in America can make a political
statement.



2.2 ED RUSCHA | LAPROPIACIO

L'autor que va causar un impacte més important en la realitzacié de llibres d’artista a
principis dels anys 60 va ser Edward Ruscha. Els seus llibres redefineixen el genere. Es
considerava que un llibre d'artista havia d’estar visiblement fet a ma, sense intervencid
industrial. Pero Ruscha utilitza les tecniques d’edicid, la compaginacid i una tipografia
determinada. La seva manera de fer fotollibres de gasolineres i aparcaments va promoure
una actitud que després seria comuna en la fotografia. Molt proper al Pop Art, amb el seu
gust per la cultura vernacular fins i tot va tenir influencia en el mén de Uarquitectura. Un

exemple seria el seu llibre Every Building on the Sunset Streep de 1966.

Robert Venturi i Denise Scott Brown citen la seva influencia a Learning from Las Vegas, de
l'any 1972 que mostra larquitectura vernacular de Las Vegas. Marca també el
comencament de Uestética de Uart conceptual, amb aquesta manera estranya de donar
una xifra, de concloure arbitrariament una serie potencialment infinita. La reflexid sobre el
futur dels objectes produits en massa per la industria, sobre la creacid de no-llocs, de
terrenys erms, formen part de la fotografia gairebé des de la seva invencio, pero
l'escultura minimal americana i la fotografia documental alemanya dels Becher, van fer
entrar a les galeries la bellesa dels objectes industrials i U'estranyesa de les construccions
complexes, en activitat o abandonades. A Ruscha se l'ha relacionat sovint amb la practica
documental dels Becher.

Els llibres de Ruscha, al llarg dels anys han acumulat una gran significanca en la historia
de l'art, a més de ser bonics com a objectes. Encara es poden trobar exemplars originals
en algunes llibreries d’Anglaterra i els Estat Units.

Ruscha també ens permet parlar del tema de Uapropiacid en els fotollibres. Es podria dir
que constitueix un génere en ell mateix, pel fet de trobar diversos autors que la
practiquen, com a apropiacio simple o com a homenatge a l'autor.
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Dotze anys abans que Ruscha publiqués Every Building on the Sunset Strip, l'artista japoneés
Yoshikazu Suzuki va produir un llibre molt similar, Ginza Haccho 'any 1954, que representa
un panorama continu de la ciutat de Ginza en format acordio, una banda del carrer es veia
a la part superior de la pagina i l'altre cap per avall, en la part inferior, tal com ho va fer
Ruscha en el seu llibre. No se sap si Ruscha coneixia aquest Llibre, pero la tradicio
japonesa dels llibres desplegables és coneguda per tothom.

Pero de tots els seus llibres Twentysix Gasoline Stations del 1963, és el que més ha estat
objecte d’apropiacid per part de diferents artistes posteriors, com Jeff Brouws amb el
llibre que porta el mateix titol publicat Uany 1992. Eric Tabuchi torna a apropiar-se de la
idea del llibre de Ruscha amb Twentysix Abandoned Gasoline Stations de U'any 2008 i Twentysix
Reclicled Gasoline Stations de l'any 2009.

També Michalis Pichler fa una versié del llibre amb el mateix titol el 2009 i defineix
diferents tipus d'apropiacions utilitzades en els llibres actuals:

- L'Us estratégic de materials trobats o pre-utilitzats, ja sigui imatge, objecte, so, text
0 pensament

- L'Us d'un sistema de disposicio existent o la identitat corporativa

- La utilitzacio o parafrasi del titol d'un llibre historic, utilitzant les mateixes paraules
o lal-lusid a la sintaxi o al ritme

- Larecreacio d'un concepte vell amb material nou

- Larecreacio de material vell amb un concepte nou

| afegeix: “Si un llibre parafraseja un predecessor historic o contemporani en el titol, estil
i/o contingut, aquesta técnica és el que jo anomenaria un gran “hit.”
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Fig.33, 34 Ed Ruscha, Every Building in the Sunset Strip, 1966
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ED RUSCHA. TWENTYSIX GASOLINE STATIONS

A principis dels anys 60, Ruscha va realitzar llibres d'artista, el primer dels quals recollia,
com indicava el seu titol Twentysix Gasoline Stations, 26 imatges de gasolineres. Ruscha va
explicar, en una entrevista amb John Coplans, que la idea va sorgir del seu gust per la
paraula gasolinera i per la qualitat “especifica” del nimero 26. Va precisar que no tenia
cap missatge particular que transmetre ni sobre la fotografia ni sobre la gasolina, i que les
seves imatges estaven basicament despullades de qualitat artistica. | va afegir:

Mis fotografias no son mas que reproducciones de fotografias. Asi, no es un libro que
pretenda contener una coleccidn de fotografias artisticas, sino datos técnicos como la

fotografia industrial. Para mi no son mas que instantaneas (...). Yo quiero un material
absolutamente neutro. Mis imagenes no son interesantes por ellas mismas ni por el
tema. No son mas que una coleccion de ‘hechos’; mi libro se parece mas a una
coleccion de ready-mades ?
Twentysix Gasoline Stations va ser publicat el 1963. Fou el primer llibre, i cal remarcar que el
titol va decidir-se abans de comencar a fer les fotografies. D'aqui ve la seva inclusi6 en
UArt Conceptual. Va considerar el projecte com una mena de reportatge que realitzava en
els seus viatges per carretera entre Los Angeles i Oklahoma, per mostrar a la gent el que
hi havia en el territori entre aquestes dues ciutats. També va comentar que veia les
imatges com cinematiques i li recorden quan veia pel-licules de jove. Li semblava com si a
totes les pel-licules hagués aparegut un tren. Invariablement, tenien la camera abaix, a les
vies i gravaven el tren, apareixent del no res, des d’un petit punt en la distancia, i de sobte
amb un moviment de zoom omplint-ne tot el camp de visio.
Prenent en consideracid les caracteristiques d'un manual d'entrenament i d’'una imatge en
moviment, Twentysix Gasoline Stations no hi correspon a cap. Fent-hi constar els noms dels
llocs, el llibre pot assemblar a un manual, pero la imperfecta resolucié d’algunes imatges,
les bandes buides de la carretera en primer pla, l'arquitectura estereotipada i els

TWENTYSIX

GASOLINE

STATIONS

Ed Ruscha. Twentysix Gasoline Stations
Los Angeles, Autoedicid, 1963 (edicié de 400)
180 x 140 mm, 48 pp.

Tapa tova amb folre de glassine

26 fotografies en blanc i negre

7. Fragment d’una entrevista realitzada per
John Coplans a Ed Ruscha, Artforum, febrer
de 1965. Efecto Real, p. 242.



8. “I would look at a building and disregard the
purpose of that building (in this case, a
commercial outlet to sell gasoline). | was really
more interested in this crazy little design that
was repeated by all the gas companies to make
stations with an overhang to create shade for
their costumers. It seemed to me a very
beautiful statement.”

senyals comercials, i 'abséncia d’activitat humana, suggereixen més que es tracta d’'un
fotograf aficionat en un viatge per carretera, disparant i movent-se. Totes les estacions
tenen els mateixos components, dictats per les funcions basiques: un garatge, una tenda,
dispensadors de gasolina, i un logotip o una marca. El tractament identic de cada estacid
revela les seves similituds i diferencies i el seu interes pels patrons formals de
'arquitectura. Diu Ruscha a Wolf (2004, pp.264-265):
Mirava 'edifici i no m'importava el seu proposit (en aguest cas, un centre comercial
per vendre gasolina). Estava més interessat en els petits dissenys que es repetien en
totes les gasolineres amb un voladis per facilitar ombra als clients. Em semblava una
declaracié d’intencions molt bonica. 8

Twentysix Gasoline Stations representa un trencament en l'activitat fotografica de Ruscha i
marca el rumb pels seus seglients treballs. El subjecte passaria a ser munda, arquitectura
tant industrial com comercial i objectes comuns, escollits per la seva manca de valor
artistic. Els motius serien objectes trobats o ready-made. Les fotografies serien sobretot en
format d’instantanies mostrant un sol objecte en cada enquadrament. S’eliminarien els
detalls de U'entorn donant importancia a un subjecte neutral, insignificant, o que passa
desapercebut, pero també donant émfasi al seu reclam estructural. Lestil de la fotografia
seria rapid, casual i no professional. Cada llibre consistiria en un sol tema.

El procés conceptual de Ruscha es pot descriure aixi: una premissa linglistica (el titol del
treball) dictaria el contingut i els parametres del projecte. Aquesta manera de deixar que
una idea generi un projecte i el treball en forma de séries, va fer que fos considerat artista
Conceptual en els 60s. Una imatge o objecte suportava la idea. Els llibres de Ruscha sén
objectes fisics, amb mides especifiques, pes i volum, calibrats amb precisié. Les cobertes
son artistiques, amb estil i dissenyades acuradament. Tot i que les imatges individualment
no poden ser jutjades com a propostes estetiques en elles mateixes, tampoc no poden ser
sotmeses o0 amagades dins les series que documenten un concepte abstracte.
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La fotografia per Ruscha no era una finalitat en si mateixa, siné un mitja estructurat per
explorar idees, motius i mecanismes de composicio per la seva practica pictorica, que

seguia sent la seva ocupacié més important.

EL 1967, Ruscha va produir el quart llibre topografic, Thirty Four Parking Lots, que va seguir la
mateixa premissa conceptual pero confegit en gran format. Per primer cop, va contractar a
un fotograf professional perque fes les fotografies aeries dels aparcaments, on tot havia
d’estar enfocat i alineat.

Les vistes aeries dels aparcaments es van prendre durant una hora i mitja un diumenge al
mati, quan estaven buits de vehicles. Ruscha hi va anar amb el fotograf Art Alanis, per dir-
li que i com fotografiar. Els aparcaments quadrats, rectangulars, triangulars o de formes
indefinides van ser fotografiats i enquadrats de la manera més efectiva possible. La llum
del mati produia la minima ombra o relleu. Aquestes fotografies sén molt més abstractes
que les dels llibres precedents. El llibre resultant és vist sovint com una critica velada a la
cultura de consum americana, o bé admirat formalment pels patrons grafics dels lots,
pero cap d'aquest atributs corresponien als objectius de l'artista.

La fotografia aeria genera un efecte de visié d’embut i una profunditat de camp que no pot
ser mesurada o definida. En aquestes imatges preses des de dalt i des d'una alcada
relativament baixa, la perspectiva no genera la il-lusid de profunditat espacial sind que
suggereix un terreny pla amb una inclinacié obliqua. De fet, cada fotografia ha de ser
llegida com una composicid espacial de dues dimensions inclinada cap al pla de la imatge.
La declaracio de Ruscha: la fotografia m’ajuda a veure les coses planes, mai havia estat
il-lustrada tan explicitament.



Fig. 35 Simulacié de les pagines de Twentysix gasoline Stations de Ed Ruscha

Fig. 36, 37 Portada de Thirtyfour Parking Lots d’Ed Ruscha.
Imatges extretes del llibre Ed Ruscha Photographer de Margit
Rowell, 2006

'THIRTYFOUR
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JEFF BROUWS. TWENTYSIX ABANDONED GASOLINE STATIONS

El treball de Jeff Brouws es pot considerar com un informe visual sobre el paisatge cultural
rural, urba i suburba d’America, utilitzant una narrativa subtil. Col-lecciona tipologies amb
els readymades trobats en molts d’aquests entorns per analitzar el caracter de la nacio.
Influenciat pels New Topographics, els llibres d’artista de Ruscha, i també pels escrits de
geografs culturals com J. B. Jackson, combina la investigacid antropologica amb la bellesa
estetica ombrivola dels llocs que han esdevingut obsolets.

A partir dels 80 es dedica a mostrar el llocs quotidians ocupats pels americans: el
paisatge de franquicia dels centres comercials de carretera, U'habitatge homogeni de les
rulots i les cadenes de menjar rapid. Més recentment també ha promogut una investigaci
fotografica de les ciutats de Uinterior: 'abandonament de llocs de fabricacid, ['habitatge
social i les ruines comercials, espais publics residuals abandonats pels efectes de la
desindustrialitzacio, la fugida de capital, la desinversio, la fallida de la politica urbana i
'abandonament de la societat en general.

A través de series diferents, Brouws busca els punts de nexe que hi ha darrere el
moviment del capital i els cicles de la construccid, la decadencia i la renovacid en l'entorn
construit. Per a ell, camins, carreteres i carrers de la ciutat, els components vitals d'una
infraestructura nacional, son els motors del desenvolupament economic i els simbols de
la llibertat humana.

Amb tot, cal destacar el seu treball Twentysix Abandoned Gasoline Stations, publicat l'any 1992,
replica exacta del llibre de Ruscha, amb el mateix format, disseny i tipografia i amb 26
fotografies en blanc i negre de gasolineres, perd en aquest cas abandonades. Les imatges no
tenen cap relacid geografica amb les que va fer Ruscha perqué no es tracta d'un projecte de
refotografia, pero tot i aixi comparteixen la mateixa sensibilitat estetica i una mirada neutra.
Quan Brouws va comencar el projecte a principis dels 90 moltes gasolineres havien quedat
abandonades a causa de la implementacidé d'una llei de " Agencia de Proteccié Ambiental

TWENTYSIX

ABANDONED

GASOLINE

STATIONS

Jeff Brouws. Twentysix Abandoned Gasoline
Stations

Gas-N-Go Publications, 1992

179 x 140 mm, 48 pp.

26 fotografies en blanc i negre

Tapa tova amb sobrecoberta de glassine



(EPA] que obligava a renovar les antigues gasolines. Aixo significava una despesa important
que molts propietaris independents no es van poder permetre i van haver de tancar els seus
petits establiments, mentre que les corporacions multinacionals com la Chevron i la Shell
que podien pagar per adaptar-se a les noves regulacions, van anar creixent.

Un reportatge d'investigacio del diari Los Angeles Times va suggerir llavors que les
companyies de petroli s"havien posat d’acord amb l'agencia per fer fora del negoci als petit
empresaris. Les series de Brouws que van comencar com un joc amb la idea original de
Ruscha, van evolucionar cap a una tipologia documental reflectint aquest aspecte canviant
del paisatge comercial. Els dos llibres, realitzats amb 30 anys de diferéncia, son un
comentari visual de l'auge i la caiguda d'aquests elements tan importants en la cultura de
l'automobil a America.

Fig. 38 Twentysix Abandoned Gasoline Stations #34, Fig. 39 Twentysix Abandoned Gasoline Stations #41, Fig. 40 Twentysix Abandoned Gasoline Stations #36,
Trona, California, 1993 Lind, Washington, 1992 Texhoma, Oklahoma, 1993
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ERIC TABUCHI. ALPHABET TRUCK
TWENTYSIX ABANDONED GASOLINE STATIONS

Tabuchi fusiona les actituds documentals historiques, com ara el rigor en l'enquadrament,
l'enfocament sistematic amb la ironia de Ruscha. Transforma els artefactes anecdotics de
la cultura industrial, com els camions i les gasolineres, en escultures heroiques. En el seu
treball hi ha una tensié entre el vagarejar i lorganitzacid, entre latzar i la recerca. Es el
paradigma de la construccid de la mirada fotografica: el pas de la simple visi6 a la mirada
de detectiu, de l'anar passant a la recerca.

En els llibres Alphabet Truck i Alphabet Truck vol.2, mostra parts posteriors de camions que
contenen una lletra. Després d'haver fet milers de kilometres conduint durant quatre anys,
a la recerca de lletres va aconseguir completar tot l'alfabet. El que va comencar
probablement com una idea, després es va convertir en una recerca sistematica. Aixo
podria ser un treball simplement divertit si no fos pel rigor en l'enquadrament que el fa
una veritable série documental. Tot esta escollit amb intenci6: la llLum homogeénia, el fons,
l'ocupacid de Uespai en U'enquadrament, les lletres i fins i tot el nUmero 26 que coincideix
amb les lletres de l'alfabet.

Les seves séries semblen col-leccions que es van enriquint per les troballes que realitza a
la carretera, elements que troba a les terres ermes d’'un mon industrial i post industrial en
constant construccio i destruccio. Critica la societat capitalista i les seves aberracions, pero
ho fa amb humor més que no pas amb una actitud freda. Aixo fa que les imatges siguin més
complexes, ambivalents i d'una bellesa intrigant.

Treballa amb la camera de gran format i en color, la qual cosa aporta una bellesa formali crea
una tensié més forta entre la ironia dels temes i la forca escultural dels seus ready mades.

Twentysix Abandoned Gasoline Stations anticipa l'arqueologia futura de U'época d’or de la

Alphabet Truck

Eric Tabuchi. Alphabet Truck
Edition Florence Loewy, 2008
155 x 190 mm
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Eric Tabuchi. Twentysix Abandoned Gasoline
Stations, Edition Florence Loewy 2008
155 x 192 mm, edicié de 500 exemplars

Eric Tabuchi. Twentysix Recycled Gasoline Stations,
Edition Florence Loewy 2008
155 x 192 mm, edici6 de 500 exemplars

carretera. Totes les gasolineres son de carreteres de Franca i evoquen les ruines de les
road movies americanes, impossibles de tornar a reviure. D’alguna manera representen el
paisatge que no es veia en la serie anterior dels camions.

Tabuchi, fent un pas més enlla en l'apropiacio del treball de Ruscha quan fotografia les
gasolineres realitza una altra série: Twentysix Recycled Gasoline Stations. Aqui és on Tabuchi
reforca la idea de la ironia, mostrant el futur de les immortalitzades gasolineres de
Ruscha: reciclades en infinitat d'activitats comercials, renovades de manera precaria
gracies al bricolatge i a la improvisacio. Si les gasolines, simbols de la cultura vernacular
americana de Las Vegas, havien estat qualificades de cridaneres i ordinaries, pero havien
estat també dignificades per Robert Venturi, cap teoric frances interessat en la cultura
vernacular i els seus simbols podria dignificar aquest bricolatge de reciclatge.

En les imatges de Tabuchi apareixen forns, pizzeries, material de construccio, pompes
funebres, tendes d’estatues de guix, cotxes d’ocasio, material d'oficina, restaurants...
Entre els seus subjectes hi ha edificis en construccid, encara sense cap funcid, muntatges
de materials heterogenis en llocs abandonats, signes que no indiquen res o remolcs
abandonats.
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Fig.42 Fotografies del lliore Twentysix Abandoned Gasoline Stations de Tabuchi. Fig.43 Fotografies del llibre Twentysix Recicled Gasoline Stations de Tabuchi.

94



MICHALIS PICHLER. TWENTYSIX GASOLINE STATIONS

L'any 2009 va fer una altra versid de Twentysix Gasoline Stations, amb una portada quasi
identica a la de Ruscha. A Uinterior es poden veure fotografies de la mateixa gasolinera
trobades a diferents localitzacions: Brandenburg, Thuringen, Sachsen-Anhalt i

TWENTYSIX

GASOLINE Mecklenburg-Vorpommern. Diu al respecte (Pichler, 2009): “No podem dir exactament el
que no és apropiacid. L'apropiacid es practica a tot arreu i sempre.” A la contraportada hi
ha una inscripci6 en japoneés, potser en homenatge a Yoshikazu Suzuki i el seu llibre Ginza

Haccho de 1954.

Michalis Pichler. Twentysix Gasoline
Stations, =
Printed Matter, New York, 2009

STWENTYSIX
18[.3).(,140 mm,‘36.pp. S GASOLINI
Edicid de 550 copies STATIONS

Tapes transldcides.

Fig.44 Captures de pantalla de la web http:// www. ichler.com/twentysix.html
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STEPHEN SHORE. UNCOMMON PLACES

Uncommon Places va ser publicat per primer cop per Aperture Uany 1982. L'edicié de Thames
& Hudson de 'any 2005 és una revisid de l'original amb una nova seleccié que reflecteix més
acuradament el sentit del projecte. La tematica sobre 'entorn america construit es manté
com a eix central, pero la nova edicié esta més compensada amb séries de retrats, interiors
I detalls que van ser fotografiats durant els viatges realitzats als anys 70.

Shore decideix U'any 1973 utilitzar el color i canviar la camera Rollei per una de plaques,
que li déna una definicio precisa de la composicio. Decisions inusuals, donat que, tant la
camera com el color, només eren utilitzats a U'estudi per fotografs comercials. El format
de la camera 8x10 va fer necessari el tripode. La imatge es fa més analitica perque les
decisions espacials estan separades de les temporals. Un cop composat l'enquadrament |
col-locat el negatiu, la pantalla d’enfocament perd les seves funcions i el fotograf pot sortir
del darrera de la seva camera. L'aparell ja no és mediador entre el fotograf i el subjecte
mentre espera pel moment adequat. Diu Shore (2004, p.6):
Entre 19731 1979 vaig fer una série de viatges a través de Nord America, fotografiant
amb una camera de plaques. Eren viatges d’exploracio: explorant la canviant cultura
americana i explorant com una fotografia mostra el segment del temps i d'espai al
seu abast. Vaig escollir una camera de gran format perque descriu el mén amb una
gran precisio, perqué la lentitud necessaria i el metode de treball deliberat que
requereix, porta a prendre decisions molt conscients, i perque és el mitja fotografic
per comunicar com és el mon en un estat de conscieéncia amplia. ?

Tenia una col-leccié de cameres i triava l'adient en funcié del seu projecte. Es conscient
que laparell programa el seu comportament i actua com un equivalent al comportament
social connectat a d'altres aspectes de la labor fotografica.
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Stephen Shore. Uncommon Places
Thames & Hudson, Londres, 2005
324 x 255 mm, 188 pp.

162 fotografies en color, 7 en b/n
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Fig.45 Shore, Uncommon Places, 1982

9. Between 1973 and 1979 | made a series of
trips across North America, photographing
with a view camera. These were essentially
journeys of exploration: exploring the
changing culture of America and exploring
how a photograph renders the segment of
time and space in its scope. | chose a view
camera because it describes the world with
unparalleled precision; because the
necessarily slow, deliberate working
method it requires leads to conscious
decision making; and because it's the
photographic means of communicating
what the world looks like in state of
heightened awareness.



Fig.47 Meeting Street, Charlestown, South
Carolina, 1975

Fig.48 Coronado Street, Los Angeles, California,
July 21, 1975

Es també la camera la que determina els elements en les tipiques imatges de Uncommon
Places: poca gent, aparcaments i blocs de pisos. Per altra banda, el negatiu gran conté

una densitat d'informacio6 que seria impossible d’obtenir inclis amb 'Us d'una optica macro
amb la camera de 35 mm. Al ser tan precisa en els detalls, captura fenomens que escapen a
la vista del fotograf mentre dispara i que només descobreix al ampliar les imatges.

Aquesta densitat d’informacid reporta un sentiment de consciencia expandida. Shore va fer
justicia a la qualitat de les imatges en escollir el format d’ampliacio: prou grans per ser
vistes d'una sola ullada, pero no massa grans per perdre la brillantor i que es fes visible el

gra. Per aixo les va ampliar a un mida semblant a la del negatiu.

En aquest periode, Shore considera la fotografia com un projecte de recerca de preguntesi
respostes: quan hi veia un problema, comencava un experiment per trobar la solucié. En
les primeres imatges d'Uncommon Places es barallava amb els nous principis del seu
treball (camera de gran format i color), i el resultat fou que poques d’aquestes imatges van
ser publicades. Si es comparen amb les amb les imatges de 1974, aquestes encara
mantenen el gest espontani d’American Surfaces fetes amb camera de 35 mm. Una primera
ullada ens suggereix que el fotograf era un observador no vist. Pero si ens limaginem
dempeus, amb el tripode i la lentitud de preparaci¢ i realitzacié de la foto amb la camera
de gran format, podem creure que era un element alié i a més obstructiu en l'activitat

normal del carrer. Aixo entrava en contradicciéo amb linterés documental del seu treball.

A Uestiu de 1974, Shore va resoldre els problemes que havien sorgit de la contradiccid
entre la técnica complexa i el contingut espontani que volia. La fotografia West Ninth
Avenue, Amarillo, Texas, October 2, 1974 (fig. 46) demostra els seus nous parametres: un
edifici centrat en l'enquadrament, paral-lel a la camera. La simetria s'escampa a tota la

imatge. Aquesta simetria i la visio frontal es troba a diverses imatges d'aquest periode:
Meeting Street, Charlestown, South Carolina, August 3, 1975; Coronado Street, Los Angeles,
California, July 21, 1975. (fig. 47, 48)
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Shore comenca a interpretar els seus motius a nivell formal. Cantonades de carrers, pals
de telefon, terrats, tot requereix una segona mirada per ressaltar de les seves qualitats
grafiques i lineals. S'ajuda de la quadricula de la pantalla d’enfocament de la camera, en
la qual els contorns de la realitat son projectats en una quadricula abstracta. La
col-locacio precisa de linia i pla mostra un moment especific en el moviment del fotograf:
un pas més enrere o més endavant i el camp de color entre els pals telefonics s'esvairia;
un pas cap a la dreta o cap a l'esquerra i el carrer no estaria en el centre de
lenquadrament, es perdria l'organitzacié simetrica. Aquesta relacié superficie-espai va
ser estrategicament utilitzada per Shore, per intensificar laparenca de les seves imatges.

A Presidio, Texas, February 21, 1975 [fig. 49) novament hi apareix un motiu central: la
carretera, que es va fent estreta cap al fons de la imatge, organitzant el contingut pictoric a
dreta i esquerra. A Uesquerra dos pals de telefon tallen una seccio del cel que donava
continuitat a la imatge. Aquest aillament converteix el cel en un camp blau que, per un
moment, perd el seu significat com a cel. Es la mateixa perspectiva que la de la fotografia
Proton Avenue, Gull Lake, Saskatchewan, August 18, 1974.(fig. 50)

Moltes de les imatges de 1974-75 es poden desxifrar considerant-les com a composicions
lineals assumint una posicié de percepcid en la qual Uespectador es converteix en un
substitut del fotograf. A la fotografia Cumberiand Street, Charlestown, South Carolina, August 3,
1975 [fig. 51), Lestructura horitzontal en la qual el passeig, el mur, el carrer, Uedifici i el cel
només marquen plans, crea una superficie que posa lespectador davant d'un mur més que
d’'una finestra. Utilitza la mateixa composicié a Yelowstone National Park, Wyoming, July 17, 1973 (fig.
52). El que es veu darrera els cotxes és un gueiser, pero Shore posa en primer pla laparcament
amb els cotxes per reforcar la idea de natura vista des del cotxe, de pressa, baixant un moment
del cotxe per fer una fotografia i marxant a un altre lloc, la mirada del turista.

Mentre la finestra col-loca 'espectador a través del punt de fuga, el mur només el confronta,
sense suggerir cap posicio de recepcio especifica. Diu Shore que la composicié d'una

Fig.49 Presidio, Texas, February 21, 1975

Fig.50 Proton Avenue, Gull Lake,
Saskatchewan, August 18, 1974

Fig.51 Cumberland Street, Charlestown,
South Carolina, August 13, 1975



Fig.52 Yellowstone National Park, Wyoming,
July 17, 1973

Fig.53 Horseshoe Bend Motel, Lovell,
Wyoming, July 16, 1973

Fig.54 Sault Ste. Marie, Ontario, August
13,1974

fotografia reflecteix no només la realitat fisica sind també l'emocional. Alguna cosa de la
percepcio de lartista es veu reflectida en la forma. Reconeixer la realitat consisteix en més que
una simple descripcid de fets fotografics i la definicié de locus: lloc on el “jo” s’esdevé. EL
fotograf es converteix en instrument de percepcio, ja que el significat d'una época s'articula en
les seves sensacions i reaccions espontanies.

Representa molt bé la barreja de fenomens naturals i de les coses construides per l'home,
com ara l'arc de Sant Marti sobre el retol del motel a la imatge Horseshoe Bend Motel, Lovell,
Wyoming, July 16, 1973 (fig. 53), o el nlvols a Sault Ste. Marie, Ontario, August 13, 1974 [fig. 54), o
el cel de tempesta a Mount Blue Shopping Center, Farmington, Maine, July 30, 1974.fig. 55)

Lenquadrament de la imatge Second Street East and South Street, Kalispell, Montana, August
22, 1974 (fig. 56), és molt semblant a South 3rd Street, Padutah, Kentucky, 1947 (fig. 57) de
Walker Evans. Presa des de la vorera, gairebé frontal a aquesta, amb la paret de la dreta
tallada per U'enquadrament i deixant U'espai per mostrar l'altra banda del carrer a
l'esquerra. La llum, gairebé en contrallum, déna una atmosfera misteriosa i la poca gent

que s’hi veu no n'és gens protagonista. Es un enquadrament que utilitza sovint.

Shore no es col-loca en U'espai actual amb l'ajuda d’un sistema geometric abstracte de
percepciod, vol ser situat en U'espai. Usant agquest metode, ens diu que la imatge sembla
feta “com si jo no fes res”. El rol de l'autor passa a segon terme, relaxant la relacié amb el
receptor el qual passa a voler descobrir la imatge sense convencions.

Shore va abandonar aquesta manera cartesiana de veure el mon (en la qual autor i receptor
estan col-locats al centre) per crear una vista més relativista, que reconeix 'autor com a
membre d’'una societat definida per les seves emocions significants. Lany 1977 és “'any de
la mirada de 35 mm” per ell, lany en que torna a treballar en aquest format. Intenta
aconseguir després de treballar des del 73 amb la camera de plaques, la mateixa

espontaneitat que a American Surfaces. Les fotografies es fan més dinamiques, menys rigides.
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Fig.55 Mount Blue Shopping Center, Fig.56 Second Street East and South Street, Fig.57 Walker Evans. South 3rd Street,
Farmington, Maine, July 30, 1974 Kalispell, Montana, August 22, 1974 Padutah, Kentucky, 1947

Fig.58 Simulacié de les pagines del llibre.
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Lee Friedlander. America by car
D.A.P./Distributed Art Publishers, New York;
Fraenkel Gallery, San Francisco, 2010

380 x 350 mm, 200 pp.

Tapa dura amb sobrecoberta

LEE FRIEDLANDER. AMERICA BY CAR

Lee Friedlander podria semblar un fotograf simple, pero les seves imatges son plenes de
complexitat i ambiguitat conceptual, amb multiples capes de lectura. Ha fotografiat tot allo
que li interessa visualment des de l'arquitectura, U'entorn, els monuments, arbres i flors,
animals, nens, amics i dones nues. Ha demostrat i reivindicat Uimpuls basic de la

fotografia, tot allo que incideix directament en el sentit visual personal.

Totes les imatges d’America by car, publicat l'any 2010, estan fetes des del seient del
conductor del seu cotxe i els miralls retrovisors, les finestres i el parabrisa li serveixen per
emmarcar trossos de paisatge, per mostrar les excentricitats i les obsessions del seu pais
a principis del segle XXI. Sembla representar a través dels limits del seu cotxe, tots
aquells temes que li han interessat sempre: la gent d’'ameérica, les seves obsessions i
excentricitats, el paisatge tant rural com urba i la fotografia.

En comencar aquesta séerie es va proposar recorrer els 50 estats en cotxes de lloguer per
anar fotografiant escenaris de la vida quotidiana, sobretot en pobles perduts i marcats per
la depressio economica dels anys 80, lanomenat Manufacturing Belt: es veuen fabriques
tancades o abandonades. També va fotografiar Akron, Ohio i Cleverland. Les imatges creen
interessants juxtaposicions de senyals de transit, retols publicitaris, panells, mostradors,
motels, bars, esglésies i monuments. Apareix la seva propia imatge, com sol fer en totes
les séries que realitza, com també fan els fotografs Richard Benson i John Szarkowski,
amb els quals va compartir molts viatges per carretera. Les fotografies les fa amb una
camera Hasselblad Superwide.

Com confirma aquest treball, el cotxe continua ocupant un paper central en la cultura del

segle XXI, convertint-se en una extensid de 'ésser huma. Es un simbol de la societat de
consum.
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Fig.59 Captures de pantalla de la web http://www.photoeye.com/magazine/reviews/2010/09_07_America_by_Car.cfm
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Henry Wessel. Henry Wessel

Steidl, Gottingen, 2008

274 x 292 mm, 184 pp, 133 fotografies en b/n
Tapa dura ,Editor Thomas Zander

Assaig de Sandra Phillips

Fig. 61 William Christenberry, Corn Sign with
Storm Cloud, 1977

HENRY WESSEL. HENRY WESSEL

EL 1967 Henry Wessel va comencar a viatjar per tot el pais influenciat per les fotografies de
Robert Frank i per Kerouac. En les seves imatges es copsa un sentit de gran plaer mentre
va dins el seu cotxe per la carretera a primera hora del dia, en la solitud del viatjant.

Les fotografies mostren alguns elements del mateix tipus que les trobades per Robert
Frank: la gasolinera, el cotxe america, simbols d’independéncia i de no arrelament, pero
no hi ha Uhorror existencial a la buidor d’aquesta cultura com en Robert Frank.

El Wibre Henry Wessel, escrit per Sandra Phillips U'any 2008, és una retrospectiva sobre la
seva carrera. Conté algunes de les fotografies de l'exposicio New Topographics de 1975 i
d'altres realitzades al llarg de 30 anys. Un total de 133 fotografies que van des dels seus
primers treballs als anys 60 fins a la série més recent a Las Vegas, entre el 2000 i el 2004.

L'any 1971 Wessel va rebre una beca de la Fundacié Guggenheim que li va permetre fer
fotografies durant un any movent-se per tot el territori i realitzar el seu projecte The
Photographic Documentation of The U.S. Highways and the Adjacent Landscape. En la seva
proposta expressa allo que pretén investigar: 'establiment i evoluci6 d'una visié transitoria,
la relacid fisica dels objectes existents en un paisatge funcional i la transformaci6 d'un
paisatge introduint il-luminaci¢ artificial en paisatges nocturns no il-luminats.

Després va continuar durant tota la seva carrera resolent aquests mateixos problemes. Es
proposa fotografiar tot allo que veu des de la finestra del seu cotxe sense baixar del
vehicle. Fotografiant per les dues finestres laterals i també a través del vidre del davant,
s’adona que aquesta manera de fotografiar és completament diferent que quan es baixa
del cotxe i es prepara la fotografia. El titol expressa que estava pensat per mostrar allo que
es pot veure des del seient del conductor. La idea de fer fotografies amb llum artificial, esta
inspirada per laccié de conduir sol de nit, veient només allo que il-luminen els fars del cotxe.
Comparant el seu treball amb Evans i Frank, Sandra Phillips diu a l'assaig del llibre: “Encara
que les fotografies de Wessel no mostren l'aversio d'Evans pel que veu en el mon, ni la
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desesperacio de Frank, hi ha, no obstant, un sentit de desconnexié amb el subjecte que
reflecteix el viatger solitari que passa sense aturar-se.” 10

Era un projecte america seguint la tradicié de Walker Evans i de Robert Frank, tot i que els
seus temes s’estenien a altres elements que es trobaven en el paisatge fent servir la
ironia, caraceristica dels treballs dels New Topographics. Un exemple és la fotografia
Walapai, Arizona, 1971 (fig. 60), on un senyal promet “gel” en mig de la buidor del desert.
Sembla un acudit, pero hi ha una explicacid logica: és un senyal pensat pels camions que
transporten mercaderies i poden comprar gel quan fan un parada per descansar. Es
aquesta mena d’acudits visuals que es troben en els deserts, els que també fotografia
Edward Weston a Hot Coffee, Mojave Desert, 1937. (fig. 61)

Aquests simbols de la cultura americana, estranys pels que no sén nadius es representen
molt bé en pel-licules americanes com Fargo dels Coen, A perfect World de Clint Eatswood,
Bagdad Café de Percy Adlon i, sens dubte a les pel-licules de Wim Wenders.

A diferencia de Friedlander, les seves imatges no mostren els limits del cotxe. Pero
s'intueix que han estat fetes dels del cotxe perquée es veuen els limits de les voreres quan
fotografia facanes de cases, o bé la carretera frontalment, en imatges que només es poden
prendre des de la posicio del conductor, a través de la part frontal de vehicle.

Wessel fotografia un cotxe aparcat davant d'un ranxo a New Mexico, 1969 (fig. 62), en mig
del no res, només carreteres polsoses, i muntanyes distants i una gran antena al terrat.
No és una imatge desesperada, sind que mostra les condicions de vida reals al desert
america, el sol aclaparador, les llargues distancies, la solitud.

La fotografia frontal de la facana posterior d'una casa, anomenada curiosament com
anterior New Mexico, 1969 [fig. 63) amb la paret de ciment i un munt de terra al davant ens
suggereix que havist i li han agradat les fotografies de Walker Evans. El caracter dels
materials esta representat acuradament: la tanca, el tros de terra, el munt de sorra, la
solitud de ledifici, la lluminositat del sol brillant.

En la fotografia Southwest, 1968 (fig. 65) es manté un equilibri perfecte entre les linies
verticals dels pals de la llum i del retol i Uhorizontalitat del paisatge. El senyal Enco,

Fig.62 Edward Weston, Hot Coffee, Mojave
Desert, 1937

Fig.63 Henry Wessel, New Mexico, 1969

Fig.64 Henry Wessel, New Mexico, 1969



10. Sandra Philliphs és l'autora de la
introduccié del llibre de Wessel. “Although
Wessel's photographs lack Evans’ distaste
for what he sees in the world, and Frank’s
despair of it, there is nevertheless a sense
of unconnectedness with his subject that
reflects the solitary traveler passing
through.”

11. In 1969, to escape a grey upstate New York
winter, | flew to Los Angeles. | walked out of

the airport into one of those clear sharp-
edged January days. The light had such a
physical presence; it looked as though you
could lean against it. The long shadows of
axial sunlight were fracturing the

landscape, lighting faces like an on-camera

flash, every surface detailed and separate.
As | stood there, | wanted to photograph
everything in front of me.

Fig.65 Edward Weston, Quaker State, 1941

solitari en la carretera segueix la tradicié dels paisatges de Weston, on el territori de I'Oest
passa a ser la ruta d’Arizona amb el senyal de Quaker State (fig. 64) , o la fotografia de la
tassa de cafe al desert.
La fotografia Buenavista Colorado, 1973 [fig. 66) mostra una cabina de teléfon solitaria
centrada al mig de la imatge i per tant protagonista. Es una imatge frontal i ordenada i
mostra Uentorn, un trailer aparcat al canté dret, la carretera que es perd en Uhoritzé i les
muntanyes al fons. Friedlander tractaria el tema de manera molt diferent, apropant-se
més al subjecte sense mostrar U'entorn i no tan directament ordenat.
Wessel és sensible als canvis de llum en diferents indrets del pais: el sol clar de principis
de primavera en un aparcament de Pennsilvania, o la llum tranquil-la i brillant a California.
L'experiencia de la llum a California va canviar la seva vida. Com va dir Wessel a Zander
(ed. 2008, p.4 ):
EL 1969, per escapar del gris hivern de New York, vaig volar a Los Angeles. Vaig sortir
de laeroport en un d’aquells dies clars de gener. La llum tenia una presencia fisica,
semblava com si t'hi poguessis recolzar. Les ombres llargues de la llum axial del sol

fracturaven el paisatge, il-luminant les cares com un flash, cada superficie detallada i
separada. Volia fotografiar tot allo que era davant meu. 1

Fig.67 Henry Wessel, Buenavista Colorado, 1973

Fig.66 Henry Wessel, Southwest, 1968
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El tema principal de Wessel ha estat sempre la llum de California. La llum a Los Angeles
és més sorprenent, més brillant i intensa que a San Francisco o a la badia de UEst. A Los
Angeles també va trobar un tipus particular de suburbi, una societat més mobil que a
Carolina del Nord, que és un assentament més antic. La llum il-lumina els subjectes,
objectivitza allo fotografiat, ens fa veure el subjecte amb la seva entitat.

Fig.68 Simulacio de les pagines del llibre.
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Paul Graham. A1: The Great North Road
Autopublicat per Grey Editions, 1983

210 x 280 mm, 96 pp.

41 fotografies en color

Folrat amb roba gris i sobrecoberta amb
fotografia

Epileg de Rupert Martin

PAUL GRAHAM. Al: THE GREAT NORTH ROAD

Paul Graham va ser un dels fotografs anglesos dels anys 70 determinat a trencar amb el
domini de la fotografia documental en blanc i negre. Encoratjat pels escrits de Victor
Burgin i John Tagg i pel treball dels americans en color com Shore i Eggleston, Graham es
va interessar per mostrar el seu pais, i ho va fer Uany 1981 i 1982, en un viatge per la
carretera més gran d’Anglaterra, UA1 que connecta Londres amb Edimburg, un projecte
que va acabar convertint-se en les seves series The Great North Road.

L'A-1 Great North Road ha estat una ruta utilitzada des dels temps dels romans. Era la
ruta dels carruatges que transportaven el correu a Londres, York i Edimburg. Sovint
s’esmenta en la literatura anglesa, com en el llibre Pickwick Papers de Charles Dickens.
Amb els seus 658 km, era la carretera més llarga d’Anglaterra i va viure epoques de gran
puixanca, generant un gran flux economic de botigues, cafés i hotels. A la decada dels 50
va ser suplantada per la construccio d'una nova autopista, la M1 més rapida i de calcada
més suau, que satisfeia la necessitat dels anglesos de moure’s més rapidament pel seu
territori. LA-1 va deixar d’utilitzar-se amb tanta freqiiencia i els negocis generats al seu
voltant van caure en decadencia.

El treball documental de Graham ha estat sempre entre la documentacio i Uart, i és un
comentari a temes més amplis que els que representa especificament en les seves
imatges. Redefineix la fotografia documental social anglesa. El treball de Graham, tot i
estar feta en color, és un document trist i grisds sobre terra de ningu, on els conductors
passen massa rapid per aturar-se a prendre una tassa de te, com feien abans de la
construccio de la nova autopista.

Les fotos de L 'A-1 van tenir un efecte de transformacié en la tradicié que havia dominat la
fotografia d’art britanica. Els treballs més importants de Graham, Beyond Caring (1984-85),
serie que tracta el tema de les oficines i despatxos, Troubled Land (1984-86)
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descrit en el capitol Espais de vigilancia d’aquesta tesi, i A-1 The Great North Road, van ser
primordials per expandir la fotografia documental, ampliant el seu llenguatge visual i
qliestionant la nocid del que aquest tipus de fotografia pot dir, ser o semblar. Fotografs
com Martin Parr van passar-se poc després a treballar en color i va apareixer una nova
escola de fotografia anglesa amb artistes com Richard Billingham, Tom Wood, Paul
Seawright o Anna Fox.

Va ser un llibre trencador per la tradicié documental anglesa, rebent la influencia de la
fotografia americana i adaptant-la al seu pais. A-1 és un llibre de transicid on la tematica
de la carretera serveix com excusa per representar els canvis socials en un pais, en certa
manera nostalgic de UAnglaterra pre Margaret Thatcher, on la gent treballadora vivia
praticament sense grans canvis d’habits des de la fi de la guerra.

A-1 The Great North Road comenca amb una imatge presa al carrer, a la ciutat de Londres,
on hi ha una dona vestida de blau, referencia directa a la marca Thatcher. Mostra els bars
de carretera amb la gent que hi treballa i els pocs clients que queden. També hi ha indicis
de Uatur imminent i les dificultats economiques. El llibre és com una petita obra mestra, el
fotograf confia en si mateix i és audac en les seves preses. Representa el que reconeix
com l'esperit de la nova onada, l'esperit punk que va permetre als joves crear coses per

ells mateixos, en els seus propis termes.



Al

THE CREAT NORTH ROAD

Fig.69 Captures de pantalla de la web http:
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CATHERINE OPIE. FREEWAYS

La serie de fotografies Freeways de Catherine Opie realitzada U'any 1994, suscita la
representacio plastica dels nusos viaris del sistema d’autopistes de California. Va
comencar a realitzar aquesta serie mentre treballava com a técnic de laboratori a la
Universitat de California i s’havia de desplacar cada dia fins a Los Angeles.

Des de 1950 el sistema d’autopistes de California ha jugat un paper molt important en el
desenvolupament de larea de Los Angeles. Tot i que la gent les utilitza a diari i malgrat la
importancia que tenen per la vida quotidiana dels residents, son victimes del desinterées general.
Opie les fotografia els diumenges de mati, molt d’hora per tal d’excloure persones i
vehicles de les seves composicions, emfatitzant laspecte més abstracte del subjecte.

Amb aquesta serie volia ressaltar linterés de les autopistes com a icones propies del sud
de California i proveir U'espectador d'un llenguatge visual per entendre-les, creant una
serie en la qual la politica s'amaga rere el rigor formal de les imatges. Segons diu Opie,

“El sentit més politic d’aquestes imatges és que les he buidat.” 12

Buidar una autopista de vehicles fa que la seva funcionalitat desaparegui, proporcionant
una visio estranya de les propies linies i estructures i ressaltant la seva organitzacio
sistematica. Després d’aquest treball, U'eliminacid de la presencia humana es fara comu a
tots els seus treballs posteriors.

La manera d’exposar-les com un grup unificat i arranjades acuradament, ressalta el ritme
i la fluidesa de les imatges. Freeways sembla més una meditacid trista i poetica sobre l'exit
dubtds d’un sistema concebut per connectar arees urbanes amb arees suburbanes, que no
pas un foto-assaig periodistic.

Les imatges tenen un sentit d’atemporalitat que s’acosta a l'abstraccid, on destaquen les
linies sinuoses contra el cel. En algunes imatges les estructures de 'autopista semblen
representar tot allo que resta de la cultura humana en un futur post apocaliptic. Com Opie

12. Entrevista amb Collette Dartnall “The most
political thing about these photographs is
that I've emptied them.”



13.

14.

15.

“The serie bears a strong connection to mid-

nineteenth-century photography, especially
Maxime Du Champ’s pictures of the Egyptian
pyramids.

“In her panoramic eye, the archetypal western

pathways are the graciously curved freeway
of Southern. Opie’s small, even delicate,
panoramic images render the great
automotive byways of Los Angeles as
architectural monuments and, at the same
time, virtually natural outcroppings of the
wide urban landscape. Without even a hint of
human activity or presence, Opie’s freeways
suggest two different ways of looking at these
industrial western paths. Perhaps they are
towers of sublime beauty, triumphal concrete
marriages of from and function? Or have they
dwarfed their human makers into physical
and political insignificance?”

“Opie’s work is tied to the history of western

landscape photography in critical ways. The
artist has positioned herself as an explorer of
western space. Opie adds that her work
draws from the West's documentary tradition:
This work might exist as documentation 700
years from now when somebody comes
across the photographs and they are able to
put together some notion of civilization
through the city and the structures that
existed.”

(2001) expressa “la série té una forta connexié amb les fotografies de mitjans del segle XIX
especialment amb les imatges de Maxime Du Champ de les piramides d’'Egipte.” 13
Aquesta referéncia és particularment evident en aquelles fotografies preses en llocs en
construccio, on els suports de la carretera a mig construir es poden llegir com artefactes
que s'estan desintegrant. Al mateix temps, el tema de les carreteres solitaries enllaca
amb el mite de U'oest america del viatge en solitari, conegut particularment a través de
pel-licules del genere western, on apareixen sovint panoramiques de l'espai majestuds del
desert. Watts (2001, p.40) fa aquest comentari sobre U'obra d'Opie:
En les seves vistes panoramiques, les artéries arquetipiques de l'oest son les
autopistes graciosament corbades del sud. Les seves imatges panoramiques, petites
i inclds delicades, mostren els grans vials de l'automobil de Los Angeles com a
monuments arquitectonics, i alhora, com afloraments naturals del divers paisatge
urba. Sense cap indici d'activitat o presencia humana, les autopistes suggereixen
dues maneres diferents de veure aquestes rutes industrials. Potser sdn torres de
bellesa sublim, enllacos triomfals de ciment que uneixen forma i funcié? O han
empetitit els seus creadors humans fins a la insignificanca fisica i politica? 14

Com diu la critica Smith (1997) citada per Watts (2001, p.75):
El treball d’Opie esta relacionat amb la historia de la fotografia de paisatge de l'oest
de manera critica. L'artista es posiciona com a explorador de l'espai de l'oest. Opie
diu que el seu treball deriva de la tradiciéo documental: Potser aquest treball tindra
un valor documental d’aqui 700 anys quan algu veient-ne les fotografies, pugui a
través de la imatge de la ciutat i les estructures que existien fer-se una idea de
civilitzacio. 13

En un principi Opie volia copiar les imatges en gran format com si fossin murals, pero en

veure els contactes va decidir que U'arquitectura grandiosa dels seus subjectes seria més

efectiva vista en petit format. Les 40 imatges en miniatura de la serie estan realitzades

amb camera panoramica de 6 x 17 cm. Son copies de contacte dels negatius en el procés
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monocrom del platinum, un procés de treball molt metodic. Les diverses tonalitats de
grisos donen a les imatges una sensacio6 d'intimitat que forca U'espectador a reconsiderar
la importancia d’aquestes estructures, sobretot per aquells que viuen al sud de California i
les utilitzen diariament. La bellesa i inclus la tendresa amb la qual representa les
autopistes porta a una certa apreciacié col-lectiva, un sentit de que son un lloc comu, el
que ella anomena “els nostres monuments del sud de California.”

Aquesta apreciacio d’'Opie fa que mirem U'entorn de diferent manera, que aprenguem a
mirar U'entorn quotidia i les estructures que ens envolten sense un rebuig irracional per
tota cosa nova. Per a nosaltres aquestes estructures son tan properes, tan quotidianes,
que encara no podem apreciar la seva bellesa formal, ni situar-les dins un grup

d’elements que pertanyen a la categoria de bellesa.

Fig.70 Catherine Opie, Freeways, 1994



Theo Baart/Cary Markering. Highways in the
Netherlands

Ideas on Paper Foundation, Amsterdam, 1996
239 x 279 mm

132 fotografies en color, 58 en blanc i negre,
inclou 6 desplegables

Tapa tova

Text de Tracy Metz, disseny de Typography &
Other Serious Matters

16.

17.

“Roads no longer merely lead to places;
they are places.”

“Around 1994 Theo Baart and | decided to
work together on a new project. Since our
mutual interest was landscape as a
metaphor for the rapid transition of the
Netherlands we choose the Dutch Highway
(Snelweg] as our subject. It took some time
finding funding as nobody could imagine
that this ugly grid of asphalt would be an
interesting subject for a project. In 1996 the
exhibition Snelweg. Highways in the
Netherlands opened in the Kunsthal in
Rotterdam and much to our surprise
generated a lot of attention in the media. ”

THEO BAART/CARY MARKERINK. HIGHWAYS IN THE NETHERLANDS

Highways in the Netherlands constitueix un extens estudi de les carreteres holandeses
mitjancant Uassaig fotografic, fent seva la frase de Jackson (1994b, p.190): “Les carreteres
ja no només porten a llocs: son llocs.”16 Es un llibre il-lustrat fotograficament, en el sentit
de que va acompanyat d'un text que dirigeix el relat, pero les fotografies van més enlla de
ser meres il-lustracions, aconseguint un gran equilibri entre el text i les imatges.

El projecte realitzat l'any 1996, va ser concebut per Ideas on Paper, editorial que van crear els
autors per tal de publicar-ne el llibre “tal com nosaltres l'imaginavem” diu Markerink. Ara és

una editorial molt activa en el camp del disseny, la fotografia i lanalisi de la cultura en general.

Markering (n.d.) explica Uinici del projecte:
Pels vols de 1994 Theo Baart i jo varem decidir treballar junts en un nou projecte.
Arrel del nostre interes comu pel paisatge com a metafora de la rapida transicié del
Paisos Baixos, varem escollir les autopistes holandeses (Snelweg] com a tema. Ens
va costar molt aconseguir el financament perque ningd s'imaginava que aquesta
xarxa d'asfalt tant lletja pogués ser un tema suficientment interessant per a un
projecte. EL 1996 Uexposicio Snelweg. Highways in the Netherlands s'inaugura al Kunsthal
de Rotterdam i per sorpresa nostra va suscitar molta atencio per part dels mitjans de
comunicacio."?

Ningu es volia arriscar a publicar-lo pero el llibre va fer-se popular des del comencament i
es va vendre molt aviat. Lany 2006 va ser inclos en el llibre de Parr & Badger, The
Photobook: A History, i des d’aleshores ha augmentat tant de preu que ni els propis autors
poden comprar-ne una copia. També ha estat inclos en la seleccio de llibres holandesos
que s’ha publicat a The Dutch Photobook l'any 2012.

Baart i Markerink ens presenten una experiéncia global sobre les carreteres holandeses,
la seva construccio: tunels, vies de canvi de sentit, passos elevats, ponts i serveis de
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l'autopista, larquitectura al seu voltant, el transit, els vehicles, el paisatge que les envolta,
les petites plantes que hi creixen i les conseqliencies d’un xoc d'automobils. Mostren
també des de carreteres rurals fins a autopistes travessant grans ciutats, fent notar el seu
efecte visual en el paisatge.

Per mostrar tots els aspectes que envolten la conduccio, utilitzen diversos estils i
tecniques fotografiques, que van adaptant de manera apropiada a cada subjecte que
representen: panoramiques en color de vistes nocturnes on els cotxes es converteixen en
linies de llum, panoramiques en color mostrant l'arquitectura de la ciutat, els passos
elevats, els encreuaments, panoramiques en blanc i negre, graelles d'imatges: 9 imatges
de vistes aeries en blanc i negre i en format quadrat, que mostren encreuaments, rotondes
| passos elevats de les grans autopistes, que es converteixen en una imatge quasi
abstracte per la seva composicio, 24 imatges rectangulars amb vistes des del volant del
cotxe on barregen blanc i negre amb color i on mostren l'arquitectura i la construccio
basica de U'autopista, serie de 3 imatges verticals en blanc i negre que anomenen Botanica i
mostra les petites plantes que creixen al marge de la carretera.

Com diuen Parr i Badget (2004, p. 83, vol.Il): “Snelweg és un compendi dels estils 18. “Snelweg is a compendium of the

<[ . . hotographic styles of the last 25 years,
fotografics dels darrers 25 anys, on predomina la manera de fer dels New Topographic i D o o ToypographicandtheyNeW
del New European Colour” 18 European Colour modes predominating.”
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Fig.71 Snelweg a The Dutch Photobook, 2012
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Fig.72 Captures de pantalla de la web.
115



116

KAREN HALVERSON. MULHOLLAND'S VIEW

MULHOLLAND’S

Mulholland'’s View és un llibre del qual malauradament hi ha molt poca informacid, pero que

resulta molt interessant pel tractament panoramic que en fa de les imatges i per la
representacio de la carretera dins d’un paisatge tan extens com és el desert america.
Halverson és una fotografa nord-americana nascuda a Pasadena. La major part del seu treball fa
referéncia a la presencia humana en el paisatge de l'oest. Es coneguda per les seves fotografies
documentals de paisatges en color, sempre amb la intencié moralista de transmetre el concepte de

Karen Halverson. Mulholland’s View

natura com quelcom de gran valor envers una civilitzacié destructiva. lve
Text de William L. Fox

Halverson mostra el mon tal com és: extensions immenses, terribles i impersonals en que
transcorre la vida tal com la coneixem. Suggereix alhora, que cada individu és

Fig.73 Karen Halverson, At Beverly Glen, 1993 Fig.74 Karen Halverson, Near Pacific Coast Higway, 1993 Fig.75 Karen Halverson, Near Skyline Drive, 1993

1
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Fig.76 Karen Halverson, Near Las Virgenes Road, 1993 Fig.77 Karen Halverson, Overlooking Universal City, 1993 Fig.78 Karen Halverson, Mulholland Near Skyline Drive
Los Angeles, California, 1993



Fig.79 David Hockney, Mulholland Drive: The Road to
the Studio. 1980

empetitit per la immensitat dels entorns naturals. Per transmetre aquest missatge, juga
entre el que és naturali el que és artificial pero sempre des de fora, sense manipulacio6 de
l'escena. Mostra la natura en convivencia amb els elements creats per la societat, objectes,
edificacions, carreteres, sense la intencid de transmetre un missatge de condemna, pero si
amb un cert sentit de 'lhumor que evidencia les coses més ridicules.

Les seves imatges també es caracteritzen per 'Us de colors primaris majoritariament i per
una gran calidesa. Juga tant amb fonts de llum natural com artificial, aprofitant els llums
dels carrers, de les cases i altres provinents de la seva propia aportacid, ja siguin creats per

algun focus com una llanterna o bé amb els fars del seu cotxe.

William Mulholland va ser qui va aconseguir portar l'aigua a Los Angeles el 1913. La
sobtada abundancia d’aigua va fer que molta gent del sud anés a viure a Los Angeles i es
va fer necessaria la construccio de l'autopista Mulholland que va des del Pacific fins a les
alcades de les muntanyes de Santa Monica cap a Hollywood. Quan hi ha visibilitat la
carretera es veu molt bonica, pero sovint la contaminacio genera un paisatge enterbolit.
Des de la muntanya es pot veure la lluita entre el paisatge natural salvatge i les
necessitats d'una poblacié en constant expansio.

La construccid de la carretera és el que crida l'atencié a Halverson: la terra remoguda
conseqiéncia de la seva construccio, el cim de muntanya escapcat per construir-hi
edificis, clavegueres i aparells del sistema de reg, fan que es tracti d'un paisatge natural i
tanmateix huma.

Halverson la coneixia a través de les pintures de David Hockney, com a Mulholland Drive. The
Road to the Studio, 1980 i va decidir fotografiar-la en format panoramic. Es un format que li
agrada molt, perque en variar la ratio de l'enquadrament, Uobliga a treballar de manera
diferent, a composar la imatge d'una altra manera.

La seva serie Basin & Range mostra aquesta regio que agafa gran part de l'oest del Estats
Units, des de Sierra Nevada a California, Arizona, New Mexico i Utah. La seva topografia es
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distingeix per muntanyes que creuen de nord a sud separades per planes molt arides. Per
travessar-la és imprescindible el cotxe, per aixo Halverson (n.d.) explica: “El cotxe forma
part del paisatge del desert segons la meva experiéncia. Es un acompanyant i protector
encara que sigui un intrds. Es el simbol del nostre accés a la terra i la nostra incursié en
ella.” 1% Sovint apareix el cotxe en les imatges formant part de la composicio i com a
element huma en el paisatge desertic. També l'utilitza com a font d’il-luminacio,
contrastant la llum calida de Uinterior del vehicle amb la llum freda de U'exterior. De
vegades apareix amb les portes obertes assenyalant la relacié natura-cultura o per
integrar-lo millor en el paisatge.

Utilitza el format panoramic, ja que de fet és el que millor s’adapta a la morfologia del
desert, amb grans extensions planes de terreny. En les seves composicions en el desert
apareix Uespai indefinit del paisatge i algun element huma, una caravana, una construccid,
un retol, una gasolinera i quan no te res a l'abast, apareix el seu cotxe.

19.

The car is a part of the desert landscape as
| experience it. It is a companion and
protector even as it is an intrusion. The car
is a symbol both of our access to the land
and our incursion upon it.

Fig.80 Karen Halverson, Alabama Hilli, California, 1987 Fig.81 Karen Halverson, Monument Valley, Utah, 1987 Fig.82 Karen Halverson, Death Valley, California, 1987



Fig.85 Philipp Scholz Ritterman, Three Vanishing Points,

PHILIPP SCHOLZ RITTERMANN

119



120

S’ha trobat molt poca documentacié (la seva web no dona referéncies de titols ni dates])
d’aquestes panoramiques de Rittermann on realitza seqiiencies de 360 graus a partir de 3,
6, 70 12 imatges verticals. Representa aixi Uespai i el temps, produint un efecte de tall i de
progressio semblant a quan viatgem en tren o en cotxe.

En aquestes veiem moltes més coses que en una imatge de la classica carretera que
travessa el desert, va més enlla dels limits del genere. A la imatge Lightning on I-10, Arizona
de I'any 2000, mostra el paisatge a través de les finestres del cotxe que li serveixen per
emmarcar la carretera i el territori pel qual es mou i retalla la imatge en 12 seccions
verticals. Podem veure’l a ell mateix conduint, i alhora en la mateixa imatge un paisatge
amb una tempesta al fons al desert d’Arizona.

El conductor mira placidament cap endavant i sembla estar en dos llocs alhora, pero alie
al que esta passant darrera, cosa que si ens mostra la imatge. Per una finestra de
l'esquerra podem veure un camid que s’acosta i sis fotografies més a la dreta el camio ja
ha passat. Els limits del cotxe reforcen aquesta sensacio d’enquadrament del paisatge. El
paisatge també es mostra reflectit en els miralls retrovisors, que divideixen la imatge. Es
una clara simbiosi de la carretera, el paisatge, el cotxe i 'home.

El fet de construir una imatge de 360 graus a partir de 12 imatges verticals, li permet
mostrar-nos el que hi ha davant i darrera del cotxe, tot l'espai que U'envolta en una mateixa
imatge plana, cosa que produeix una sensacid irreal i dificulta la lectura. Diu Ritterman
citat per Watts (2001, p.40) “Sovint ens oblidem d’allo que és darrera nostre quan estem
atents al que hi ha davant de nosaltres.” 20 En fotografies com aquesta, l'enquadrament de
cada imatge recorda la manera en qué estem acostumats a accedir i experimentar el
paisatge, sigui a través de la finestra del cotxe, del tren o l'autobus, la televisio, l'ordinador
o el cinema.

A Three Vanishing Points (fig. 102) juga amb la percepcié mostrant dues vegades el mateix
fragment de carretera per allargar una vista rotatoria de 360 graus. El primer punt de fuga
i LUltim mostren la mateixa vista de la carretera tallada en diferents punts. Es una
seqliencia panoramica formada per 12 imatges.

20

. “Often we are oblivious to what is behind us
when we are intent on what is before us.”
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21. “...over-sized, prominently displayed,
expensive coffee-table book ...". “Seeing
mediocre, glossy, postcard-style photos of
exteriors of nondescript airports, presented
page after page in elegant binding with no
text...”

PETER FISCHLI | DAVID WEISS. AIRPORTS

Fischli & Weiss sén dos artistes conceptuals suissos que treballen conjuntament des de
l'any 1979 ironitzant en les seves obres sobre els afers de la vida quotidiana. Son artistes
tipicament post moderns que utilitzen diverses tecniques artistiques, com U'escultura, el
video i la fotografia. Les seves fotografies recorden Uestil de la Nova Objectivitat i fins i tot
Uestil dels Becher, pero van més enlla en quan a la idea de lobjectivitat, no deixant que la
seva opinid es reflecteixi de cap manera en les seves imatges.

El seu treball Airports va comencar Uany 1989 i mostra una série d’aeroports de tot el mén
amb imatges insubstancials, que semblen extretes de fulletons o de les revistes que es
troben als avions o a les agencies de viatges. Pero en realitat han estat realitzades per ells
mateixos amb una camera de 35 mm, com instantanies fetes per turistes accidentals.

El que resulta més sorprenent és que s’exposen en copies cibachrome de grans dimensions
(160 x 225 cm). | encara és més sorprenent el llibre, desmesuradament gran i sense cap
text, catalogat no com a fotollibre sind com a llibre d'artista.

Wates (1990) el descriu com “...de grans dimensions, prominentment exhibit, un llibre car de
tauleta de café...” i continua dient: “Veient fotografies mediocres, lluents, a estil de les postals
d’exteriors d’aeroports anodins, presentades pagina rere pagina elegantment i sense text ...” 21

El privilegi de viatjar, que en altres epoques pertanyia només a les classes benestants, s’ha
convertit ara en un bé assequible per a tothom. L'aeroport és l'equivalent contemporani de
la fonda que acollia els viatjants de la diligencia al segle XVIII, o de la terminal del ferrocarril
al segle XIX, centre social on els viatgers podien descansar, menjar i fins i tot comprar. Pero
el que es veu en aquest treball no és l'aspecte social dels aeroports, sin6 el mitja de
transport per ell mateix. Les fotografies mostren escenes quotidianes dels aeroports,
avions, personal que hi treballa, equipatges i sobretot diferents condicions atmosferiques
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que fan que aquestes imatges tan banals resultin fins i tot poétiques.

Algunes estan preses des de darrere dels vidres, des de linterior de Uedifici, la qual cosa
fa que es superposin llums reflectides en el vidre de la finestra, o vapor condensat en un
dia ndvol. Mostren primers plans d’avions o vistes més generals de les pistes d’aterratge i
enlairament. Hi ha poques persones, gent que treballa, pero la sensacid general és de
calma i estaticisme. Mitjancant la fotografia, imatge estatica per definicio, aconsegueixen
crear una atmosfera de relaxament, molt poc adient, i fins i tot contraria a Uactivitat diaria

propia d'un aeroport.

La neutralitat de les imatges fa pensar en la rutina funcional d'un aeroport, que
representa un lloc de transit absolutament imprescindible per a les comunicacions
actuals, la comunicacio entre cultures. Pero paradoxalment, representen un model global
de cultura, revelant més que les diferéncies, la seva igualtat aixi com la seva estética

estandaritzada internacionalment.

Wates (1990) comenta:
Cada cop que miro avorrit a través de la finestra d'un avio, veig una natura morta, fins i
tot més ensopida, més estUpida i menys notable que les fotografies de Fischli /
Weiss. | estic convencut que he albirat un nou tipus de bellesa dels anys 90, superior
a la banalitat del Pop o l'exasperacié del Minimalisme en un nou tipus d'obra d’art
increiblement tedids, fira de la mediocritat, sense cap interes per escriure’'n alguna
cosa, un nou tipus d'obra d’art. 22

22.

Every time | look out of an airplane window
in boredom, | see a mediocre still life even
duller, more stupid and less remarkable
than Fischli/Weiss. And I'm convinced that
I've glimpsed a new kind of 1990s beauty,
over and above the banality of Pop or the
exasperation of Minimalism into a
shockingly tedious, fair to middling,
nothing-to-write-home-about, new kind of
masterpiece.



Fig.86 Simulacio de les pagines del llibre.
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WIM WENDERS. IMAGENES DE LA SUPERFICIE DE LA TIERRA

El lWlibre Imégenes de la superficie de la Tierra sorgeix amb U'exposicio del Centre Alemany de
Fotografia a la Galeria Nacional i la Biblioteca d’Art dels Museus Estatals de Berlin
presentada al Museu Contemporani Hamburger Bahnhof, U'any 2001. Constitueix un viatge
de quasi vint anys per diverses ciutats | paisatges d’Alemanya, dels Estats Units, el desert
australia, La Habana, boscos i temples del Japd i la costa del mar de Galilea. Tots aquests
indrets estan lligats a les localitzacions per a la realitzacio6 dels rodatges de les seves

pel-licules.

El viatge fotografic de Wenders va comencar l'any 1983 a l'oest America. Va passar més de
dos mesos cercant localitzacions per la pel-licula Paris, Texas. Volia descobrir la llum i el
paisatge. Va ser un viatge en solitari, com ho faria Stephen Shore o Robert Adams, tot i que
les motivacions no eren ben be les mateixes.

Wenders treballa amb tres cameres que li proporcionen resultats i sensacions diferents.
Una camera de mig format 5xé cm, la Makina-Plaubel amb objectiu de 90 mm, equivalent a
un 45 mm en petit format. Utilitza aquest objectiu perque és la lent que més s’aproxima a
la visio de Uull huma sense deformar-la. Una Leica amb un objectiu de 28 mm, el mateix
que va ser utilitzat per rodar Paris, Texas. La recerca de motius la fa amb la camera Leica en
diapositives i amb la Makina fa les fotografies més pensades i personals. També utilitza
sovint una camera panoramica.

Per a Wenders la fotografia és un instrument de reconeixement i forma part del viatge,
gairebé com ho son el cotxe o avid. Viatjant pel desert es fa dificil d'aturar el cotxe perquée
les distancies sdn molt llargues, i el fet de portar la camera era l'ocasio i també la

necessitat de parar i fer la fotografia.

IMAGENES DE
LA SUPERFICIE
DE LA TIERRA

Wim Wenders. Imagenes de la superficie de la
Tierra. Schirmer/Mosel, Munich, 2002

263 x 270 mm, 123 pp., 20 pp. desplegables

50 fotografies en color

Tapa dura

Versid espanyola dels textos Teresa Ruiz Rosas
Assaig de Peter-Klaus Schuster i Nicole Hartje



Fig.87 Wim Wenders, Entire Family, Las
Vegas, New Mexico, 1983

Fig.88 Wim Wenders, Safeway, Corpus
Christi, Texas, 1983

En Wenders no es troba el sentit critic sobre la destruccid de la natura per part de l'home.
La seva mirada és la del fotograf que vol conservar aquelles coses que estan desapareixent,
és una mirada melancolica, com de la fi del mdn. Al mateix temps sempre hi ha una empatia
amb el llocs que fotografia. Realitza un viatge mistic, de recerca interior, com en les road
movies. Aixo el fa sentir foraster en qualsevol lloc, i per tant, mirar amb més perspicacia.

Gairebé totes les imatges tenen rastres humans que estan a punt de desapareixer.
Comenta: (2002, p.9): “Unay otra vez se tropieza uno en el desierto con un residuo de la
civilizacion: una casa, lo que fue una calle, una antigua via férrea o incluso una gasolinera
abandonada o un motel.”

Les seves imatges parlen de la mort, de l'abandonament del desert després de la febre de
l'or i mostra les ruines que van deixar els seus pobladors, que la natura torna a recuperar.
La seva mirada, en aquest sentit és romantica. Per aixo se 'ha comparat amb Caspar
David Friedrich.

Wenders és un gran enamorat de les ciutats, com ho ha demostrat en les seves pel-licules
i entén els deserts com el seu oposat. Les ciutats es converteixen en desert i els deserts
en suburbis de les ciutats abandonades. Schuster (autor del text Enfoques) citat a Wenders
(2002, p.9) diu: “Al término de la civilizacién urbana esta nuevamente el desierto. Todo se
transforma en paisajes desérticos grandiosos, vacios, de los cuales el ser humano se ha
retirado sensiblemente y en los cuales la naturaleza ha vuelto a tomar las riendas
dominando la civilizacidén. Son imagenes sin seres humanos, en las cuales los signos de
civilizacidén que han quedado, sus reglas de transito, sus anuncios publicitarios y sus
promesas de suerte, narran las historias de personas que las habitaron en otros tiempos.”

Amb les fotografies de loest dels Estats Units, col-lecciéo que anomena Written in the West,
repren el concepte mitic del paisatge, recollint el topic de la identitat americana, en la tradicio
de Evans, Frank o R. Adams. Fotografia facanes i pobles que son a punt de ser enderrocats.
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La fotografia Entire Family, Las Vegas, New Mexico, 1983 (fig. 87) és una de les seves imatges
preferides. Mostra la facana d’una botiga amb la porta oberta i buida en una presa frontal
que recorda a la fotografia Main Street, Shelma, Alabama (fig. 89) d'Evans. Hi podem veure la
llum rasant del mati. D’aquesta imatge Wenders (1994, p.22]) comenta:

Al llegar a esta ciudad dejada de la mano de Dios, con esa luz vespertina, sus calles
vacias y las fachadas corroidas, supe que me iba a quedar alli (...] simplemente
porque queria conocer esa otra Las Vegas. Nombres y carteles..., en el Oeste hay
muchos indicadores, fachadas de cine, anuncios ya medio corroidos por los
elementos y a punto de descomponerse.

Com fa Evans a America o Atget a Paris, li interessa guardar en la mirada i en la memoria
alguna cosa que ha de desapareixer. En la pel-licula The American Friend de 1977 va rodar davant
una facana perque va llegir al diari que tota la zona estava inclosa en un pla per ser enderrocada.

En les seves imatges veiem molts retols i anuncis pero poques persones, com en el cas de la
imatge Safeway, Corpus Christi, Texas, 1983 (fig. 88). Aixo és una caracteristica de 'Oest america,
com una mena de conquesta de lespai a través d’aquests elements culturals. Aquesta cultura
dels anuncis-monuments esta molt desenvolupada, hi ha molta fantasia, originalitat i molt de
treball de linies i formes amb els anuncis de ned. De vegades, es pot veure el nom del
propietari en una cafeteria o en un forn. Pertany a la cultura vernacular que lart Pop va
representar tant bé i que Robert Venturi va defensar en el llibre Learning from Las Vegas.

Els tracos escrits reforcen la impressié de l'ocas del mén. Es com si les persones
haguessin desaparegut i només quedés el seu rastre. Hi ha una gran necessitat de deixar
rastre i a America es fa mitjancant aquest retols. De vegades pot ser més gran el rétol que
la casa. En moltes de les seves imatges hi apareixen inscripcions en les facanes:
Connections, Safeway, Blue Range, Entire family, que sovint acaben sent el el titol de la
fotografia, i per tant, sén la rad principal per fer la presa fotografica.

Un element important de les seves imatges és la linia de U'horitzd, que talla la imatge en

Fig.89 Walker Evans, Main Street, Selma,
Alabama, 1936
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Fig.90 Edward Hopper, Early Sunday Morning, 1930
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Fig.92 Edward Hopper, Four Lane Road. 1956

Fig.91 Wim Wenders, Street Front in Butte, Montana, 2000

dues parts de la mateixa alcada i el motiu principal es troba al centre, de manera que tots
els elements van a parar a aquest punt.

Una altra caracteristica és la visio frontal. La frontalitat treu subjectivitat a la presa i
mostra el distanciament del fotograf davant la realitat que observa. Hartje (2002, p. 14)
opina: “Sélo la toma frontal extrae el objeto de su entorno y le confiere la teatralidad tipica
de la soledad de los paisajes estadounidenses. S6lo mediante la mirada inalterada
preservan las arquitecturas su neutralidad e identidad, que todo angulo visual acentuado
destacaria y remitiria al fotégrafo como sujeto.”

Pero Wenders amb la presa frontal, més que separar l'objecte del seu entorn, intenta

mostrar-lo en el seu context i accentuar la seva teatralitat. Per a Wenders (1994, p.33) a

l'oest america:
...todo lo construido por los hombres aparece de forma sumamente teatral. Cuando
estas en un paisaje tan abierto, la perspectiva frontal resulta, en cierto modo, la
Unica posible, pues cualquier otra forma de mirada, desde un determinado angulo -
lateral, picado o contrapicado- te lleva a separar el objeto fotografiado de su entorno.
En la perspectiva frontal las cosas mantienen su identidad; desde un angulo especial,
mas bien se pierden.
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En pintura, Hopper significa per a Wenders el model d'un constructor d’'imatges, que
combina la voluntat de mirar amb la voluntat narrativa. En el quadre Four Lane Road [fig.
92) de 1956, hi ha dos personatges observant alguna cosa que podria ser Uarribada d'un
cotxe, amb un home al volant ferit de bala, com podria succeir en una pel-licula
americana. Es el comencament d’una historia.

En el quadre Early Sunday Moming, de 1930 (fig. 90), Hopper mostra la facana d’'un carrer de New
York, amb una perruqueria al centre, que podria ser 'escenari en el qual succeis alguna historia.
Moltes de les fotografies més impressionants de Wenders semblen metamorfosis o
continuacions dels quadres de Hopper, amb un enfocament fotografic obert a moltes
histories possibles. Wenders presenta la fotografia Street Front in Butte, Montana, 2000 (fig. 91)
amb el seglient text: “Temprano por la manana, ni un alma en las calles de Butte en
Montana. Como si me hubiese echado a andar en medio de un cuadro de mi pintor favorito,
Edward Hooper: ‘Madrugada de domingo’, pintado en 1930. En efecto, era domingo.”
Aquesta fotografia, aixi com Entire Family o Used Book Store in Butte, reprodueixen tant
l'enquadrament com la mateixa llum rasant del quadre de Hopper. La pel-licula The end of
violence de 1997 és un homenatge directe a The Nighthawks de 1942. (fig. 93)

L'any 1977 va anar per primera vegada a Australia i des d’aleshores viatja sempre amb la
camera panoramica. Al principi, amb una camera russa de petit format i després, amb una
japonesa de format mitja, UArt Panorama, de proporcio 17:6.

A Junk Yard, Cooper Pedy i Street Front in Butte, Montana, l'extensio horitzontal es veu
reforcada opticament per un carrer o una reixa que corre paral-lela al marge inferior de la
imatge. En la presa On the Golan Heights (fig. 96 dreta), les linies verticals amb les fletxes es
troben en tensio amb l'amplada de la imatge. Wenders composa les seves fotografies
calculant i tractant amb molta cura les proporcions.

Lany 1998 va viatjar a La Habana, acompanyat pel guitarrista Ray Cooder per rodar el
documental Buena Vista Social Club. En aquest cas les fotografies que va fer no tenen cap
relacid amb el documental, pero reflecteixen, com en les fotografies de l'oest america, la
poesia de la desaparicid i de la ruina en els edificis de la capital cubana. En aquest cas,
fotografia 'arquitectura, mitjancant preses verticals panoramiques dels edificis, que
accentuen la poca amplada de les cases.

Fig.93 Edward Hooper, Nighthaws, 1942



Fig. 94, 95, 96 Simulacié de les pagines desplegables del llibre.
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3. ESPAIS D’EXPLOTACIO DE RECURSOS






3. ESPAIS D’EXPLOTACIO DE RECURS0S

3.1. EL PAISATGE CONDEMNAT

El paisatge industrial ha estat representat fotograficament des dels inicis de la fotografia.
Paral-lelament a la documentacio sobre la implantacio del ferrocarril en el territori, els
fotografs donen suport a estudis topografics, destinats a la recerca de recursos naturals i
documenten el progrés tecnologic realitzat al segle XIX.

Trachtenberg (1982) citat per Krauss (2002, p.56) destaca la seva importancia:

...las expediciones fotograficas publicas en el oeste americano tenian como fin el
permitir el acceso a los yacimientos de mineral necesarios para la industrializacion.
Fue a la vez un programa cientifico e industrial el que dio lugar a este tipo de
fotografias que "al ser miradas desde fuera del contexto de los informes a los que
acompanan, parecen perpetuar la tradicion del paisaje’. Las fotografias representan
un aspecto esencial del proyecto, una forma de anotar la informacidn.
Contribuyeron a la politica del Estado Federal cuya finalidad era responder a las
necesidades fundamentales de la industrializacidn, a las necesidades de una
informacidn segura sobre las materias primas y alentaron a la opinion publica a
apoyar la politica de conquista, de colonizacion y de explotacidn del Estado federal.
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Tot i aixi, amb el temps, els fotografs mantenen una actitud critica, que va més enlla de la

seva propia feina de documentacié amb finalitat institucional. No van fer Unicament

d'operaris de les seves cameres al servei de les institucions. Fox (2001, p.101) diu:
Els fotografs del survey a Uoest van documentar el que era una terra arida i van
col-laborar en que es pogués percebre aquell territori com a espai buit. Els seus
treballs eren promoguts per interessos corporatius amb la idea d’encoratjar la
poblacio a traslladar-s’hi i aixi desenvolupar el territori. Perd quan aquests territoris
es van poblar, els fotografs van utilitzar els seus treballs per promoure la
preservacio d'aquests paisatges relativament primigenis.

EL 1860, Watkins va ser contractat per fotografiar les mines d’or Malakoff Diggins a fi de
divulgar lactivitat de la companyia Frémont, pero vers el 1870 aquestes imatges van
adquirir una ambivaléncia molt peculiar. Van causar gran impacte en l'opinid publica, en
veure com s’estava destruint el paisatge. El poder destructiu de la mineria hidraulica, que
utilitza grans dolls d’aigua projectats cap al terra per anar descarnant-la en busca de lor,
fins a desfer muntanyes senceres, es va fer inexplicablement repugnant pel public. Els
detritus resultants s’abocaven al riu Sacramento i van arruinar la indUstria pesquera.

En la imatge Malakoff Diggins (fig. 97) de Watkins es veuen dos dolls d'aigua projectats cap al
centre de la imatge, formant dos arcs. Hi ha dos miners i tres figures més al centre de
l'escena. Lorganitzacié formal dels elements visuals no aconsegueix suavitzar limpacte
causat per la mineria hidraulica sobre el territori. Representa un paisatge destruit,
condemnat. Aquestes explotacions mineres van ser rendibles durant pocs anys, perque no

es va pensar en que les vetes de minerals s’esgoten, pero en canvi el seu impacte en el

territori resta per sempre més. Avui dia s’ha convertit en el Malakoff Diggins State National Park.

Dawson (1999, p.37) explica: “Inventada l'any 1853, la mineria hidraulica es va
desenvolupar rapidament com a industria d’alta tecnologia, de capital intensiu que
requeria botigues de maquinaria, bancs i intercanvis amb San Francisco, al mateix temps

Fig.97 Carleton Watkins, Malakoff Diggins,1871

The survey photographers in the West
documented what was an arid land and
fostered the perception of it as being a
relatively empty space. Their works were
shuffled by corporate interests into a
context that encouraged the expanding
population to move westward and develop
the land. But as the western territories
filled up, photographers used their works
to encourage preservation of relatively
pristine landscapes.



Fig.98 Carleton Watkins, Mineria hidraulica a
Malakoff Diggins, 1871

Fig.99 Carlenton Watkins, Excavacions a gran
escala, Feather River, 1871

2. Invented in 1853, hydraulic mining quickly

grew into a high-tech, capital-intensive
industry that required machine shops,
banks, and exchanges in San Francisco,

just as it did a vast network of reservoirs,

flumes, and ditches in the high country.
The latter gave the monitors the
hydrostatic pressure they needed to do

their work in the foothills. The pits became
tourist attractions, providing tangible proof

of the progress made in the nineteenth

century toward the control and conquest of

nature.

que creava una gran xarxa d’embassaments, canals i dics a les terres altes. La pressio
hidrostatica de laigua estava controlada per monitors que la llancaven a pressi6 a peu de
la muntanya. Les mines es van convertir en atraccions turistiques, mostrant proves
tangibles del progrés realitzat al segle XIX pel control i conquesta de la natura.” 2

EL 1863, O'Sullivan dins el projecte Parallel 40 fotografia les mines prop de Virginia, pero les
imatges de retruc es converteixen en un document incomode per Clarence King, geoleg a
carrec de U'expedicid. En veure limpacte negatiu que havien tingut les imatges
d’explotacions mineres davant el public, King va decidir excloure-les de l'album Mining
Industry de 1870 perque entraven en contradicciéo amb el seu discurs, donaven una
informacié massa cruel, massa realista. Tot i ser el primer document publicat pel Paral-le/
40, només hi apareix una unica fotografia a la coberta.

O’Sullivan es va fer famds per les seves imatges de paisatge, pero 'album es va perdre en
un arxiu durant més de cent anys, tot i ser un document clau per a l'aparicio de la critica
artistica de la fotografia americana. Watkins, que va comencar treballant per encarrec de
les grans corporacions, prefigura el moviment de fotografs en contra de Uexplotacid dels
recursos naturals, el treball dels quals es va transformar poc després en un important
document per la preservacio de U'entorn natural ja al segle XX. Les darreres imatges que
va fer, vers el 1890 son representacions de la idea del sublim en la fotografia industrial.
Apareixen les maquines i U'enginyeria com a forca que modifica el paisatge, més que no
pas la natura.

Amb el temps les imatges d’aquests fotografs han adquirit un valor estétic que no va ser
reconegut en el seu temps. Exposades als museus i galeries les imatges representen
intencions estetiques com ara el valor de sublim i transcendent, que sdn més aviat una
elaboracio retrospectiva per confirmar la seva artisticitat, que no pas la intenci6 original
dels seus creadors. Pero que alhora, com apunta David Bate, confirmen la dificultat de
realitzar un treball fotografic sense cap valor estétic, encara que la intenci6 sigui
purament documental.
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3.2 EL PAISATGE POLITITZAT DE LOEST AMERICA

Els New Topographics recuperen la manera de procedir de Watkins i O'Sullivan i renoven la

tradicio de la fotografia de paisatge, amb la seva manera de treballar, sense un estil definit.

Fox (2001, p. 101), referint-se a aquest grup diu:
Paral-lelament al baby boom de després de la Il Guerra Mundial i el desenvolupament
accelerat de l'oest, (els fotografs) es van veure forcats a reconeixer la pérdua de la
natura en front del paisatge cultural, per Uextensio dels suburbis i la pressid
mediatica. | ho van fer negant-se a eliminar les empremtes humanes en aquests
indrets i en la selvatjor, sense importar-los com de desagradables o ordinaries
fossin, una fotografia que examina el seu propi rol en la messura en que l'home
construeix la realitat. 3

Immediatament després dels New Topographics s'articula el grup Rephotographic Survey
Project amb Mark Klett al capdavant, i el 1987 sorgeix un moviment de caire més activista
anomenat Atomic Photographers Guild, amb fotografs d’arreu del mdn. Cadascun d’aquests
moviments té els seus propis valors artistics i les seves pretensions, pero comparteixen un
marc comu dins els principis revisionistes.

En primer lloc, un atac frontal cap a la idea del mite de la natura verge, promogut per
Ansel Adams. Rebutgen la divisio que fa entre paisatge sagrat i profa, que deixa les parts
habitades i manipulades del nostre entorn obertes a U'explotacid incontrolada. El seu és un
paisatge social, transformat per les instal-lacions militars, l'urbanisme, les autopistes
interestatals, el vandalisme, el turisme de masses i les industries extractives. Fins i tot les
arees més salvatges son sobrevolades pels avions del Pentagon.

En segon lloc, aquesta nova generacio ha creat una iconografia alternativa d’objectes no
fotografiables, con sdn els residus industrials, els buldozers, empremtes de metralla,
animals morts, reconeixent en ells el potencial critic que ofereixen aquests objectes per la
seva vulgaritat, grollers i lletjos. La seva preocupacié pel medi ambient, els fa prendre
consciencia de la transformaci6 de l'oest rural en un abocador nacional.

. Following the baby boom after World War Il

and the accelerating pace of development in
the west, they were forced by suburban
sprawl and an increasingly media-savvy
public to acknowledge the wholesale loss of
nature to the cultural landscape. They did
so by refusing to excise what humans
placed in front of, around, and in the
wilderness, no matter how ugly or
commonplace- a photography that
examines its own role in how we construct
reality.



The regions that today constitute the
Pentagon’s ‘national sacrifice zone’ (the
Great Basin of eastern California, Nevada,
and western Utah) and its ‘plutonium
periphery’ (the Columbia-Snake Plateau,
the Wyoming Basin and the Colorado
Plateau) have few landscape analogues
anywhere else on earth. (...] Nevada and
Utah, for instance, were variously
compared to Arabia, Turkestan, the Takla
Makan, Timbuktu, Australia and so on, but
in reality, Victorian minds were traveling
through an essentially extraterrestrial
terrain, far outside their cultural
experience.

En tercer lloc, els seus projectes deriven de arxiu fotografic dels grans estudis cientifics i
topografics del segle XIX, recuperant la manera de treballar sobre el terreny de Jackson,
O’Sullivan o Watkins amb ['Us de les cameres de gran format, per documentar els
processos urbans, construint una visid critica de U'explotacié de Uentorn natural produida
per lurbanisme descontrolat. Els New Topographics es declaren lleials a l'objectivitat
cientifica i la claredat geometrica de Timothy O’Sullivan, en dirigir les seves cameres cap
els suburbis del New West. Els Rephotographers, pero, mostren els canvis del passat al
present col-locant la camera en el lloc exacte on ho van fer els seus predecessors i
reproduint la mateixa escena cent anys després. Els Atomic Photographers, emulant els
antics estudis cientifics, han fet estudis de la transformacid dels paisatges on es duen a
terme proves nuclears.
Com explica Davis (2002, p. 40):

Les regions que avui constitueixen la ‘zones de sacrifici nacional’ del Pentagon (Great

Basin de Uest de California, Nevada i loest d'Utah) i la seva ‘periféria de

plutoni’ (Columbia-Snake Plateau, la Wyoming Basin i Colorado Plateau), tenen

paisatges analegs en qualsevol lloc del mén. [...) Per exemple, Nevada i Utah van ser

sovint comparades amb Arabia, Turquestan, Takla Makan, Tombuctu, Australia, etc.

Pero en realitat, les ments victorianes viatjaven a través d'un terreny essencialment

extraterrestre, molt lluny de la seva experiencia cultural. 4
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3.3 ESTRATEGIES FOTOGRAFIQUES

Els autors utilitzen estrategies visuals per representar el tema del paisatge industrial des
de diferents perspectives i seguint un estil documental, sigui en blanc i negre o en color.
Lewis Baltz i els Becher, si tenen alguna cosa en comu, a part d’estar units per la seva
participacio en l'exposicio dels New Topographics, és la repeticidé dels enquadraments i la
seriacio. Aquesta és la rao per incloure’ls en una categoria que busca la catalogacid i la
documentacid de l'arqueologia industrial.

Waltz ho fa amb les facanes de noves industries, per subratllar la fragilitat de la seva
implantacid i el canvi constant de les seves activitats. Lany 2001 publica The New Industrial
Parks near Irvine, California, amb les mateixes imatges que les de U'exposicid de Uany 1975 i
n'afegeix d'altres, fins un total de 51 imatges, totes realitzades l'any 1974. No hi apareix
cap text en tot el libre.

Les imatges dels Becher en blanc i negre mostren instal-lacions i objectes industrials:
torres d'aigua, de refrigeracid i extraccid, diposits de gas, forns de calc, sitges de cereals i
naus industrials. Les seves fotografies es mostren sempre formant part d'un grup, dins
d'una “tipologia” composta per diversos elements, cosa que implica 'abandonament del
missatge de la classica obra individual.

Els Becher exporten a Alemanya les idees esbossades a U'exposicio New Topographics
creant l'escola de Diisseldorf. També podriem incloure-hi la serie de Gabriele Basilico
Milano, ritratti di Fabbriche, projecte realitzat entre el 1978-80, que va néixer amb la idea de
convertir-se en llibre. Es un cataleg d'imatges de la periféria de Mila. Els tres treballs
estan realitzats en blanc i negre.

En els darrers anys, hi ha hagut canvis en la interpretacié de la fotografia industrial,
relacionats amb els canvis produits en el paisatge. El repte en la fotografia és sempre
definir la relacio entre allo que mostra la imatge i allo que vol significar, entre el que pot
ser mostrat i el que ha de romandre ocult. Durant molt de temps, dins la fotografia

industrial, quan apareixien xemeneies amb fum en la composicié d'una fotografia,
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simbolitzaven productivitat. Aixo succeeix en les primeres imatges de fabriques
encarregades per les corporacions i també en les escasses representacions artistiques
produides vers el 1900, on un cel ennegrit de fum cobria 'horitzo.

Pero amb la creixent presa de consciencia sobre giiestions ambientals, com ara les
emissions nocives dels parcs industrials, el fum negre es va anar representant amb més
freqliencia com un nuvol blanc, mostrant una imatge més amable i pintoresca de l'activitat
industrial. Des del 1970, només hi apareixen xemeneies netes, fent que el fum que es
percebia com una amenaca toxica s'anés esvaint i fent invisible. Sembla ser que la
discussid sobre el medi ambient hagi tingut algun efecte, si més no superficial.

La visio del paisatge per part dels fotografs no és neutral. Molts dels treballs fotografics que
es realitzen a partir dels anys 80, influenciats pels metodes de treball dels New Topographics
i del Reprographic Survey Project, mostren una posicio critica o ironica en la seva representacid
de Uentorn habitat. El fet de descriure el paisatge esta des d’'aleshores carregat de
responsabilitats socials i politiques. Els fotografs prenen partit i col-laboren amb
professionals de diferents disciplines com geografs, ecologistes i historiadors per difondre
les seves idees critiques davant l'actuacio dels politics. Organitzen xerrades, es dediquen a
la docéncia i els interessa molt més aquesta activitat didactica i de conscienciacid, que fer
exposicions a galeries i museus. Veuen les seves imatges més com a “artefactes culturals”
que com a obres uniques. Sovint publiquen llibres en col-laboracié amb ecologistes,
geografs, i agents mediambientals, perqué els seus treballs adquireixin una dimensié
politica i de conscienciacid sobre els problemes de U'entorn.

Robert Dawson, conjuntament amb la seva dona Ellen Manchester, va ser fundador i co-
director del Water in the West Project, una col-laboracié a gran escala amb altres fotografs.
El seu treball va ser publicat en el llibre A River Too Far: The Past and Future of the Arid West
(1991) i Arid Waters: Photographs From the Water in the West Project (1992).

El projecte era una resposta a la crisi de l'aigua a l'oest america, amb la intencio de fer
entendre a la gent que 'aigua no era una comoditat o un dret legal, sind un recurs basic
per la vida. Com a projecte de col-laboracio, Water in the West mostrava un ampli ventall
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d’accions humanes realitzades al desert america, des de les practiques agricoles a l'oest
de Kansas, fins els drets de l'aigua a Nevada. Els fotografs que van col-laborar en el
projecte van ser Mark Klett, Terry Evans, Laurie Brown, Peter Goin, Robert Dawson, Martin
Stupich, Gregory Conniff, Wanda Hammerbeck i Ellen Manchester. Eren un grup d’amics
d’'una generacid posterior als New Topographics i van centrar la seva atencid en el desert i
en Uexplotacid dels seus recursos naturals, més que en el desenvolupament suburba.

El problema que plantegen els treballs fotografics és el segiient: ;com representar un
paisatge que ha estat contaminat amb residus toxics? Els efectes nocius no son visibles a
primera vista, poden produir coloracions en la terra i en U'entorn que fins i tot poden resultar
estétiques quan es representen fotograficament. Es el cas de molts dels treballs de
Burtynsky, al qui en algunes ocasions se Uha criticat per fer unes imatges massa boniques
de llocs malmesos per laccié humana. En les imatges de Canada de U'explotacid de niquel es
fa evident aquesta contradiccid pel fet que a primera vista sembla una erupcid volcanica i un
camp de lava, pero quan sabem que es tracta de niquel i dels seus efectes contaminants, la
imatge adquireix una dimensid de catastrofe mediambiental o de paisatge dels horrors.

La representacio fotografica ha d’aconseguir transmetre el sentit critic del treball. Per
aixo, adquireix gran importancia Uexplicacié de Uautor, que reviu Uexperiéncia en el
moment de la realitzacio del treball. Les imatges es carreguen d'histories reals que
enforteixen el seu sentit i cobreixen les possibles mancances de la imatge fixa. Cada cop
interessa més sentir parlar els autors per a entendre Uexperiencia del lloc, la seva historia
i la dels seus habitants, els quals rarament hi apareixen, pero si llurs empremtes.

Es per aix0 que els autors sovint acompanyen les imatges amb texts, que complementen,
reforcen i inclus subverteixen la percepcio de les imatges, intenten anar més enlla dels
significats oferts per les propies imatges, per dir-nos que la bellesa que transmeten no ha
de ser només una condicio visual, siné que també hi ha una intencio critica i una
responsabilitat conscient cap a l'espectador.

Tot i que alguns autors neguen la seva implicacio politica o social amb els efectes produits
per lUactivitat humana, mostrant-se només com a transmissors d’allo que veuen, la seva
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Fig.100 John Pfhal, Occidental 140, Niagara
Falls, NY, 1990

Fig.101 John Pfhal, Trojan Nuclear Power
Plant, Columbia River, Oregon, 1982

5. How far, can the photographer avoid the
aesthetic categories of picturesque and
sublime in their compositions -that is,
achieve the non-aesthetic description of
the land in their photographs?.

6. Ambiguous work, such as John Pfahls,
that depicts factories crowned by toxic
smoke with the same sensitivity
traditionally afforded cloud-covered
mountains are challenges, tightly
integrated visual metaphors that play off
one another: What effect do power
plants have on their environments?

posicio critica és evident, en mostrar-nos uns fets concrets i no d’altres més agradables.
Lenquadrament, el que ens ensenya i allo que vol dir, s’evidencia com una arma molt
poderosa en mans dels propis autors.

Peter Goin a Changing Mines in America fa un recorregut pel passat miner de Californiai la
seva reconversio en llocs turistics. El llibre és una col-laboracié amb C. Elizabeth
Raymond, professora d’historia a la Universitat de Nevada. Text i imatge s’interrelacionen
per presentar diverses perspectives del paisatge miner. La tesi central del llibre,deixant de
banda la historia dels indrets miners i el seu impacte ambiental, és mostrar com la
percepcio i linteres de l'home per les mines ha anat evolucionant al llarg del temps.
Robert Dawson realitza les fotografies del llibre Farewell, Promised Land en col-laboracié
amb Uhistoriador Gray Brechin, que interpreta la caiguda del mite de California com a
terra promesa, des de la febre de lor fins als nostres dies.

Una de les estrategies d’aquests autors és utilitzar la bellesa formal de les imatges per fer els seus
treballs agradables a l'espectador, encara que els temes que tractin siguin comprometedors o
amaguin una certa critica social o politica. Busquen la complicitat amb lespectador a través de les
imatges i lespectacularitat per atraure la seva atencid. Tot i la suposada objectivitat de la fotografia,
és molt dificil fugir de la representacid estética del paisatge.

Bate (2009, p.98), parlant dels primers fotografs, es pregunta: “fins a quin punt el fotograf pot
evitar les categories estétiques de pintoresc i sublim en les seves composicions. Es a dir,
aconseguir una descripcié no-estetica del territori en les seves fotografies?” 5

En les series de John Pfahl, Power Places i Smoke relaciona el fum toxic de les centrals nuclears
amb els ndvols que cobreixen les muntanyes. La propia ambigtitat del treball porta a
lespectador a fer-se una reflexio critica sobre la contaminacié ambiental per part de les
industries pesades. En certa manera hi ha alguna cosa de sublim en aquestes imatges. Com diu
Foresta (1992, p. 46): “Treballs ambigus com el de John Pfahl, que representen fabriques
atapeides de fum toxic amb la mateixa sensibilitat que ho farien tradicionalment unes
muntanyes cobertes de nuvols son reptes, metafores visuals perfectament integrades que

s'influencien mdtuament: Quin efecte tenen les centrals electriques en els seus entorns?” ¢
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El tractament de la llum, principi de tota fotografia, marca la diferencia. Sovint es realitzen
les fotografies donant importancia a Uhora del dia, fotografiant pel mati o al capvespre,
quan les condicions atmosferiques son ideals per crear imatges espectaculars. També
perque en aquesta hora els espais son buits de gent.

Richard Misrach vira cap a una vessant més politica, en fotografiar els craters produits per les
explosions de bombes o residus industrials al desert, el resultat d’experiments quimics,
cotxes i instal-lacions turistiques inundades a Salton Sea, lluny del paisatge social o cultural.
Utilitza una llum calida de mati o de la posta del sol, que confereix un sentit nostalgic a la
imatge, utilitzant la bellesa com a estrategia de persuasi6. Com diu Misrach citat a Foresta
(1992, p. 46) : “la meva experiéncia, en relacid a les qliestions de toxicitat nuclear, és que tenim
una relacio amb la terra que, de fet, és invisible... La radiacio és insidiosa perque és invisible:
no la pots veure, sentir-la, o escoltar-la.” 7
Evans (n.d.) citat per Foresta (1992, p.47) connecta el paisatge amb el sentiment:
Quan vaig descobrir per primer cop U'ecosistema de la prada en la seva perfeccié
sense perturbations, sabia que estava observant un misteri profund més proper al
cel divinal que a la terra propia, pero que contenia dins seu la clau per obrir-la, aixi
era com havia de ser... Dotze anys més tard em trobo amb la necessitat de fotografiar
la meva terra tal com era la prada amb tota la seva pertorbada, cultivada, habitada,
congraciada, militaritzada, violada i estimada complexitat. 8
Davant els treballs de Pfahl, Misrach i Evans, Foresta (1992, p.46) es pregunta: On es troba el
sublim en la fotografia contemporania? ? Ens podriem fer la mateixa pregunta davant les imatges
de Burtynsky. En el llibre Quarries mostra la magnitud de la tecnologia humana que és capac
d'infringir enormes ferides a la terra i ho fa mostrant-les de la manera més atractiva possible.
Josef Koudelka a The black Triangle/Limestone realitza un reportatge en blanc i negre de la
regio Podkrusnohori, localitzat entre Alemanya i la Republica Txeca, un dels llocs més
devastats per l'accio de la industria minera a Europa.
Nadav Kander va emprendre un viatje per la Xina, pel riu Yangtze, fotografiant el que veia al

seu pas, mostrant la destruccid i la construccio al llarg del seu curs. El resultat fou el llibre
Yangtze-The Long River.

7.

“...my experience, particularly pertaining to
nuclear toxic issues, is that there is a
relationship we have with the land that is, in
fact, invisible...Radiation is insidious
because itis invisible: you can’t see it, feel
it, or hearit.”

“When | first discovered the prairie
ecosystem in its undisturbed perfection, |
knew | was observing a profound mystery
that was closer to heaven than to home, but
that held the key that could unlock home as
it was meant to be...Twelve years later | find
myself needing to photograph home as it is
on the prairie in all its disturbed, cultivated,
inhabited, ingratiated, militarised, raped,
and beloved complexity.”

“What is the place of the sublime in
contemporary art photography?”



CANDLESTICK POINT

Lewis Baltz. Candlestick Point
Steidl, Gottingen, 2011

245 x 322 mm, 128 pp.

12 fotografies en color, 72 en trito
Coberta dura folrada de tela gris

10. Do you think we need photographs to give
us real information about our present
today? LB: No, | don’t think we need that
at all, any more; we already know, to the
point of ennui, what the world looks like in
photographs. Other than in very
specialised circumstances, photography
has been left behind as a descriptive
medium. Of course this loss of utility
renders it more available to an aesthetic
reading. Since the beginning photography
has insisted on its place among the fine
arts, now it has arrived, though in ways
and for reasons unsuspected by most of
its partisans.

LEWIS BALTZ. CANDLESTICK POINT

A partir dels anys 80, Lewis Baltz, membre integrant dels New Topographics focalitza el seu
treball en els espais abandonats on només es troben objectes indtils, runa o deixalles, una
mena d'arqueologia de la desolacié del que s'amaga als afores de totes les ciutats.
Candlestick Point va ser publicat 'any 1989 exhaurint-se rapidament. Mostra les terres
ermes de la badia de California, on s’hi acumula la runa i els residus industrials al bell mig
dels prats, els rastres del desenvolupament, canals de drenatge i preses d‘aigua, que es
converteixen en un tema tipicament america.

El registre fotografic que realitza Baltz en aquest llibre, combina el rigor sociologic i
analitic, i esta fortament orientat cap a la tradicio del Land Art, i de manera retrospectiva
ret homenatge a la seva influencia decisiva en l'art conceptual des de la decada dels 70.
Lewis Baltz com a membre dels New Topographics representa a la perfeccio la topografia
d'aquest indrets atzarosos, malmesos i remots.

Després de més de 20 anys, Steidl torna a publicar el llibre, que inclou un assaig en
alemany de Wolfgang Scheppe. Es estrany pensar que tot i haver passat molt de temps, el
debat sobre el fet de fotografiar aquests indrets remots i poc atractius, continua vigent.

En una entrevista li pregunten a Baltz (1993): “Creus que necessitem la fotografia per tenir
una informacid real del nostre present? “ | respon:
No, no crec que ens calgui; sabem, fins al punt de l'enuig com es veu el mén a les
fotografies. La fotografia ha quedat enrere com a mitja descriptiu. Aquesta pérdua

d’utilitat la fa més assequible a la lectura estetica. Des del principi la fotografia ha
insistit en reclamar el seu lloc dins les belles arts, ara ja el té, encara que de

maneres i per unes raons insospitades per la majoria dels seus partisans.10
Per Baltz (1993) la idea de la bellesa és completament arbitraria i ens posa aquest exemple:

“Duchamp ho va veure clar i va actuar en conseqiiencia amb aquesta idea: no

143



144

poses un objecte en un museu perque és bonic; un objecte és bonic quan el poses en un
museu. Tot és fotogenic un cop ho has fotografiat. La missid de la fotografia era mostrar el
mon i tot el seu contingut dins la categoria de pintoresc. Aixo no té res a veure amb lart.” 11
Fins i tot eliminant la idea de bellesa per fotografiar la selvatjor s’esta fent un acte politic.

Linteressava mostrar aquella linia que es dibuixa entre el que és net i el que és brut, que
estava permes veure i qué s’havia de mantenir amagat, fora de la vista, de la ment i de
qualsevol consideracio. Hi ha objectes que es fan culturalment invisibles, de tan
acostumats com estem a veure’ls diariament, que els nostres ulls no els veuen, encara
que els estiguem mirant.

La camera posseeix una mirada “democratica”, en el sentit qué ho enregistra tot, les linies
electriques, les cabines telefoniques, les deixalles al carrer, i també els objectes dignes de
prestar-hi atencio. Durant un periode Baltz es va interessar per aquesta mena d’'objectes i
espais que es troben en un estat entre la seva vida util i la seva decadéncia. El seu interes
transcorre més pels suburbis que pel centre de la ciutat. El suburbi, el lloc que es troba
als marges de la ciutat i es converteix en no-ciutat és una zona en constant transformacid i
amb un futur sempre incert.

Reconeixent la figura de Walker Evans com a predecessor seu, les seves imatges

representen vistes frontals en blanc i negre. En aquest sentit explica Baltz (1993):
Un dels primers atractius que em suggeria la fotografia va ser que era -o podia fer-
se que s'assemblés- gairebé com si es tractés de la mirada ordinaria, o com a minim
era la cosa més propera al que oferia l'art. Oferia la il-lusi6 de ser una vista sense
mediacio previa, i justament aquesta qualitat era la que jo volia explotar. Fotografiava
a nivell de l'ull, sense vinclar la camera amunt o avall. Sense distorsié optica per no
distreure’'n Uespectador, i qualsevol trac de la meva intervencié era eliminat o
minimitzat el maxim possible. Volia que semblés com si fos la camera la que
estigués mirant per si mateixa. 12

Fig.102 Lewis Baltz, Candlestick Point, 1989

1.

12.

Duchamp saw this clearly and acted on it:
you don’t put an object in a museum
because it's beautiful; an object is beautiful
because you put it in a museum. Everything
is photogenic once it has been
photographed. The - successful - mission
of photography was to deliver the world and
all its contents into the category of the
picturesque. None of which has anything to
do with art.

One of photography’s early attractions for
me was that it was - or could be made to
appear to be - almost the same as ordinary
vision; or at least it was the closest thing to
that the arts offered. It had the illusion of
being unmediated seeing, and it was that
quality that | wanted to exploit. |
photographed at eye level, the camera
tilted neither up nor down. No optical
distortion was permitted to distract the
viewer, and every trace of my intervention
was either eliminated or minimised to the
greatest degree possible. | wanted it to
appear as though the camera was seeing
by itself.



Fig.103 Simulacié de les pagines del llibre.
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BERND | HILLA BECHER. KUHLTURME

El treball quasi enciclopedic de Bernd i Hilla Becher, representa un testimoniatge de la
rica herencia industrial de la postguerra, i s'inspira en les reflexions sobre la
irreversibilitat del temps i la relacio entre funcionalitat i estetica. Hilla 13 explica:

EL 1950 s’hi produia molta activitat industrial. Estava impressionada amb aquestes
estranyes criatures quan les veia a través de la finestra del tren. Vam comencar a
fotografiar-les amb una Linhof de 6x9 cm, a la ciutat on havia nascut. Per tant eren
gairebé autobiografiques ja que tota la meva familia havia treballat a les mines.
Llavors vam continuar fotografiant les zones industrials del centre de Franca. EL 1968
vam anar a Anglaterra. EL 1972 anarem diverses vegades als Estats Units, a zones
tipicament industrials com Pennsilvania. Al principi escolliem les que tenien formes
més interessants: torres d'extraccié de minerals, de carbo, de guix. Pero hi havia

altres edificis peculiars com les torres d'aigua.

Per a ells eren com objectes amb unes determinades caracteristiques: “Les anomenavem
‘coses’. Ens les voliem endur a casa i la manera de poder-ho fer era fotografiant-les.
Estavem convencuts que aquesta arquitectura anava lligada a 'activitat comercial i que
desapareixeria amb ella. Per a nosaltres era una arquitectura tan important com la de
'Edat Mitjana.”

Hilla continua dient: “Després de la presa fotografica calia classificar-les, quan ja ens
n‘haviem familiaritzat. Les posavem unes al costat de les altres, aconseguint “tipologies™ i
fou aixi com les van anomenar.” La varietat de les seves formes els va portar a classificar-
les d’acord a petites variacions en grups de 9, 121 15 fotografies. En cada tipologia, un
objecte tenia correspondéencies horitzontals, verticals i diagonals amb un altre. Tot i aixi L'
segueix tenint elements comuns amb el 15.
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Utilitzaven un teleobjectiu amb la finalitat d’evitar la distorsid de la imatge. De vegades un 600
mm. Aix0 els obligava a treballar amb dos tripodes, un per la camera i un altre per lobjectiu,
esmorteint les vibracions. Situaven la camera sempre en punts de vista elevats, en un pla
perpendicular i frontal a l'objecte. Prendre aquestes fotos no era facil ja que havien de treballar
a Uhivern i tornar posteriorment am freqiiencia al mateix lloc. Esperaven un dia de boira o amb
nuvols, perque el fons desaparegués. | a més, el temps d'exposicio es requeria que fos molt
llarg (uns 20 segons] ja que havien d'utilitzar un diafragma molt tancat (32, 45f). Els arbres que

hi sortien havien de trobar-se sense fulles perque no tapessin les estructures.

Treballaven sempre en blanc i negre. La composicidé era summament important i alhora molt
simple: col-locaven l'objecte en el centre i deixaven una mica d'aire al voltant. La linia de
Uhoritzd havia d'estar a 3/4 per no interferir en la forma de l'objecte. Per a objectes més
complexos, quan havien d’utilitzar perspectives calia anar en compte perque les linies no es

veiessin afectades per la distorsid.

Utilitzen el format d’ampliacié de 30 x 40 cm per a les fotografies en grup i el de 50 x 60 cm per
a les fotos aillades, per a poder ser penjades en una galeria, sense que es perdin en l'espai.
Hilla diu: “Per a nosaltres, el proposit de la fotografia és 'objectivitat: per qué tinc que projectar
els meus sentiments en un objecte que ja s'expressa per si mateix?. L'objectivitat és el contrari

de la subjectivitat i de vegades tenim problemes per separar-les.”

En el UWibre Kuhitirme fotografien torres de refrigeracio, estructures per refrigerar laigua a
temperatures proximes a les ambientals. El seu Us principal es troba en plantes de produccid
d’energia, refineries de petroli, plantes petroquimiques, plantes de processament de gas natural i
altres instal-lacions industrials. Una torre d'aigua és una estructura simple, un contenidor elevat,
pero n'hi ha molts tipus: des dels més senzills de fusta fins als més ornamentats, i tots tenen la
mateixa funcid: emmagatzemar laigua i generar pressié al seu circuit.

El rigor per documentar i catalogar aquest tipus de construccions és tan obsessiu que

transfereix a les imatges un caracter enciclopedic.
147



148

Els Becher coneixien els llibres d’'Ed Ruscha, col:-leccionats a Alemanya i exposats l'any
1970 a la Heine Friedrich Gallery de Munich i els utilitzaven a les classes que impartien a
Disseldorf des de 1976. Les seves motivacions eren molt diferents, pero la confluencia
d’idees entre diferents autors als anys 60 era molt notable. Per aix0 alguns critics han
trobat influencies i similituds en el treballs d'aquests autors, pero potser U'Unic punt que
tenen en comu és linterés de Ruscha per larquitectura funcional.

Ruscha (1965) citat a Ribalta (2004, p.242) diu: “Yo quiero un material absolutamente neutro.
Mis imagenes no son interesantes por si mismas ni por el tema. No son mas que una coleccion
de ‘hechos’; mi libro se parece mas a una coleccion de ready-mades.” La seva actitud participa
més del pop art pel seu gust per la cultura vernacular i per la neutralitat envers els objectes,
que de l'art conceptual al qual sovint se l'ha adscrit a posteriori, com diu Chevrier.

Podriem dir que els Becher també col-leccionen ready-mades, estructures trobades, pero el seu
treball és documental i objectiu. Participen també del no estil proclamat per Jenkins amb els
New Topographics. Es una visié neutra i cientifica, més propera al conceptual que Ruscha.

Els Becher practiquen un rigor professional: frontalitat de la presa, imatges planes, neutres,
despullades de qualsevol artifici, camera de gran format, escullen les condicions
climatologiques, el punt de vista i l'alcada de la linia d’horitzé. Realitzen un treball entre el
fotograf professional i el col-leccionista, un treball de catalogacid de les diferent formes,
molt sistematic, proper a la fotografia documental del segle XIX.

Amb ells la fotografia entra dins el mdén de Uart de manera paradoxal, com sosté
Dominique Baqué, quan obtenen el premi d’'escultura a la Biennal de Venécia de 1980. Allo
que es va gestar a finals dels anys 60, quan la fotografia és testimoni d’accions artistiques,
del /and art i eina indispensable en lart conceptual, cristal:-litza als anys 70 i adquireix
reconeixement institucional, quan es dona el premi d’escultura als Becher.

Com Ruscha, els Becher van crear un estil que s’ha perpetuat amb els fotografs sortits de
l'escola de Disseldorf, i que es troba posteriorment en molts d’altres autors.
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PETER GOIN. ARID WATERS

PHOTOGRAPHER UMNIDENTIFIED. LAS VEGAS NEWS BUREAU PHOTO

2 "CONCRETE GIANT—Hoover (Boulder) Dam is the highest dam in the world and forms Lake Mead, the largest man-
made lake in the world, from the turbulent Colorado River dividing Arizona and Nevada. The concrete giant 15 also a bridge
for 1.5, Highways 93 and 466, two of the main cross-country highways. Located 30 miles from Las Vegas, Nevada, Hoover
Dam has attracted more than 6,000,000 visitors since its completion in 1936.” Original caption from back of print, Courtesy

of the Special Collections Department, University of Nevada, Reno, Library,

Fig.105 GEGANT DE CIMENT. Hoover Dam és la presa més alta del mén i forma el llac

Mead, el llac construit per I'nome més gran del mon, del turbulent riu Colorado, que divideix

Arizona i Nevada. El gegant de ciment és també el pont per on passen les autopistes 93 i
466, dues de les principals autopistes que creuen el pais. A 30 milles de Las Vegas,
Nevada, Hoover Dam ha atret més de 6.000.000 de visitants des de la seva construccio
I'any 1936.

JAMES BLEDSOE

3. The Alabama Gares of the First Los Angeles Aqueduct, ca. 1913, The Alabama Gares in Calitornia’s Owens Valley
contralled the flow of water into the first aqueducr buile o deliver warer ro the city of Los Angeles. In 1924, the seizure of
these gates and the earlier dynamiting of the aqueduct by angey Owens Valley residents was part of a birter hattle berween
the Los Angeles Department of Water and Power and Owens Valley. Courtesy of Public Aftairs Division, Los Angeles

Department of Water and Power.

Fig.106 Les portes d’Alabama del primer aglieducte de Los Angeles, ca. 1913. Les
portes d’Alabama, a la vall Owens de California, controlava el flux d'aigua cap al primer
aquieducte construit per subministrar aigua a la ciutat de Los Angeles. L'any 1924, la
mida d'aquestes portes i el fet de que els residents de la vall Owens van dinamitar
I'aglieducte, van formar part d'una lluita entre el departament de I'Aigua i Electricitat de
Los Angeles i la vall d’Owens.



ARID WATERS

m the Wit Progees. @ Esbansd oy Peser G

Peter Goin. Arid Waters: Photographs From
the Water in the West Project

University of Nevada Press, Reno, 1992

242 x 255 mm, 88 pp.

Tapa dura. 48 fotografies en b/n.

Dissenyat per Richard Hendel

Text de Peter Goin i Ellen Manchester

Fig.107 Portada del llibre A River to Far

Arid Waters, publicat l'any 1992, reuneix una serie de treballs realitzats durant el projecte
de col-laboracioé Water in the West, molts d’ells guardats al Center for Creative Photography a
Tucson com a arxiu permanent del projecte.

Water in the West, realitzat al desert de California, fou una resposta fotografica a la creixent
crisi de l'aigua provocada per la manera de concebre aquest recurs escas com a
comoditat, o com un dret legal abstracte, més que com a element essencial de vida.
L'exposicio s'exhibi a la Sheppard Fine Art Gallery dins el departament d’art de la Universitat
de Nevada, Reno del 25 d’abril al 16 de Juny de 1991.També s’hi organitza la tercera reunid
del projecte Water in the West, amb la voluntat de servir com a catalitzador per buscar la
manera més efectiva d'utilitzar el treball fotografic en els debats publics.

Més que ser una associacid d’artistes interessats en els problemes de la manca d’aigua, el
projecte intentava utilitzar la reunio6 per prendre consciencia dels objectius comuns que
s’havien triat. Ellen Manchester i els fotografs Mark Klett, Terry Evans, Laurie Brown,
Robert Dawson, Martin Stupich, Gregory Conniff, Wanda Hammerbeck, i Peter Goin, volien
comencar el debat directament responent a la seglent pregunta: Com pot la fotografia
contribuir al debat public urgent sobre l'Us, repartiment o privilegi, de l'aigua?

Molta gent pensa que la primera funcid de l'art és l'entreteniment o la decoracid, pero la
fotografia té la facultat per oferir informacio i alhora posseeix penetracio visual.

El primer objectiu del projecte va ser Uestabliment d’un arxiu i la realitzacié d'un treball
interdisciplinari. Reconeixent que l'art esta sovint subjecte a la influencia de les pareds
blanques de la galeria, el projecte pretenia reinterpretar el seu rol en exhibir-se, restant
importancia a U'exposicio de treballs acabats a favor del work-in-progress. Tot i que s’hi va
assignar una part de la galeria per mostrar treballs ja acabats, gran part de Uexposicid
estava destinada a mostrar en un panell, documents, seqliencies narratives, copies
combinades, fulls de contactes i imatges multiples. La galeria es va convertir
preferentment en un laboratori més que en un museu, tot emfatitzant el procés de treball
a través de les idees. Al mateix temps, el Nevada Humanities Committee va patrocinar una
conferéncia anomenada Water in the Arid West, on hi van participar historiadors, escriptors,
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ramaders, politics, advocats, estudiants i membres de la comunitat. Una nova audiencia va
ser introduida a la barreja resultant entre l'art i els debats orientats a solucionar els
problemes derivats de la gestid de l'aigua. Les fotografies van fer d'altaveu del projecte, i
en fer-se’n resso van constituir-se en un recordatori constant de la importancia que
adquireix la informacio visual i la seva interpretacio.

Peter Goin (1992a) diu en el proleg:
Aquesta exposicio i publicacio sén el primer programa public esponsoritzat pel
projecte Water in the West. Els membres del projecte estan profundament
compromesos amb el vincle existent entre l'aigua i la cultura, i esperen exercir els
seus drets i deures com a ciutadans produint aquest art. Sé que les institucions que
han patrocinat el projecte -Sierra Arts Foundation, Nevada Humanities Committee i
University of Nevada, Reno- comparteixen amb nosaltres el capteniment per integrar
fotografia artistica, dialeg, debat public i educacié. El suport de moltes de les
persones que han ajudat a fer possible les reunions, conferencies i publicacions
m’han donat Uoptimisme necessari per formular que lUart, de fet, interessa. 14

La historia de laigua a l'Oest és la d’una cultura que perpetua el mite del segle XIX del
Manifest Destiny 19 de la creenca en el mite de les fronteres il-limitades, la natura idealitzada,
els recursos il-limitats i les llibertats individuals sense restriccié. Només cal mirar el rapid
creixement de ciutats del desert com Phoenix, Los Angeles, Reno o Las Vegas, els camps de
golf de Palm Spring, la mineria a cor obert sense regulacio i l'Us de bicicletes sobre les
dunes de sorra, per trobar exemples de com aquesta creenca i el sistema de valors sobre els
quals es va crear, encara domina la relacié amb el paisatge en aquell territori.

Laigua, com la natura, s’ha convertit en una comoditat. Enmig del desert d’Arizona, els
parcs aquatics i la practica del surf talment com al mar, s’han fet populars. La vida es
desenvolupa tan lluny de les fonts d’aigua que no es la connexid directa entre l'aigua com a
element provinent de la natura i obrir l'aixeta. Per aixo també s'ha perdut el contacte amb 15
l'aspecte espiritual, metaforic i simbolic de laigua.

El projecte Water in the West estudia els valors culturals i actituds que ens han portat a un

. “This exhibit and publication are the first
public programming specifically sponsored
by the Water in the West Project. Project
members are deeply concerned about the
relationship of water to culture and hope to
exercise our rights and obligations as
citizens by producing this art. | know that
the sponsoring institutions-Sierra Arts
Foundation, Nevada Humanities
Committee, and the University of Nevada,
Reno- share with us our desire to integrate
art photography, dialogue, public debate,
and education. The selfless support of the
many individuals that helped make the
meetings, conference, and publication
possible has given me the optimism to
report that art does, indeed, matter.”

. Manifest Destiny. Doctrina americana del
segle XIX que expressa la creenca en que
els Estats Units és una nacid destinada a
créixer i expandir-se il-limitadament.
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Fig.108 James Enyeart, No Mountains in the
Way, Museum of Modern Art, 1975

17. NEA. National Endowment for the Arts.
Dotacid Nacional per les Arts.

desequilibri critic amb la natura. Cercant imatges historiques i creant-ne de noves, la
intencio del projecte és establir una col-leccio de fotografies i materials visuals relacionats
que contribueixin al dialeg sobre el futur i la qualitat de la vida a la terra sostinguda pels
recursos naturals cada vegada més limitats. El projecte vol servir per clarificar idees i com
a estructura per encoratjar un treball interdisciplinari i col-lectiu que afavoreixi la cultura
critica i articuli propostes ambientals.

Les idees del geograf cultural John Brinckerhoff Jackson van influenciar molts dels
membres del projecte, que ja havien col-laborat amb anterioritat. Laurie Brown representa
els parcs aquatics, els llacs, els embassaments d’aigua i les arees recreatives que es troben
entre el final de la canalitzacid del riu Colorado i el canal de California. Les seves escenes
panoramiques reben influéncia de les “vistes” de paisatge del segle XIX. Mark Klett aporta al
projecte una llarga experiencia de treball de col-laboracié com a cap del Rephotographic
Survey Project, centrant-se en el riu Colorado i la regid del riu San Juan. Peter Goin descriu
amb les seves imatges com evoluciona el paisatge generat culturalment a la regid del Great
Basin, documentant embassaments, llacs secs i d’altres prehistorics. Les fotografies de
Robert Dawson, enclavaments turistics, ciutats mineres i entramats fluvials es refereixen
visualment als primers treballs d"Henry Jackson i Timothy H. O'Sullivan i desafien la idea del
creixement insostenible que ha afaiconat aquests llocs. Les fotografies de Carleton A.
Watkins de lUagricultura i la mineria a California van tenir una forta influéncia en el seu
projecte del Central Valley. Les imatges panoramiques de Martin Stupich de la mineria a
gran escala i els treballs d'enginyeria reflecteixen la documentacio precisa d’'empreses
privades i publiques de Watkins, Jackson i O'Sullivan. Les fotografies d” Evans de la seva
terra natal Kansas, aporten una perspectiva lirica i intima a la descripcié dels Great Plains
del segle XIX. Van ser el resultat d'un projecte pilot financat per la NEA 17 en la categoria de
Rephotographic Survey i publicades en el llibre No mountains in the Way. (fig. 108)

Tots ells estaven interessats en combinar la historia cultural amb les qliestions ambientals,
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Fig. 109 Simulacié de les pagines del llibre.



politiques i estetiques. Es discutia sobre l'estructura i ambicions del projecte, Uefectivitat
del procés de col-laboracio, la direccio politica del treball, laudiencia, com fer Gtil el
treball, quines altres disciplines s’hi podien involucrar, quins models per col-laboracions
interdisciplinars, quin seria el context adient pel treball, que podien els fotografs avaluar i
afegir a les actituds contemporanies vers el paisatge i com el projecte podia servir com a
model per altres investigacions de critica social i ambiental. També es feia referéncia a la
importancia d’establir un model de treball que prioritzés el procés més que el producte,
generant treball d’arxiu que pogués ser ensenyat periodicament en petites exposicions,
reunions i publicacions ocasionals per generar un debat entre lartista i la comunitat.
Goin i Dawson van proposar que el grup integrant del projecte, s'obris a la col-laboracid
amb d’altres fotografs, estudiants i qualsevol que tingués material per ampliar Uarxiu, és a
dir, que es donés més importancia a la creacié de l'arxiu de fotografies, documents
escrits, fotocopies i fotografies familiars.

Klett (2011) que ha treballat sovint en col-laboracié amb altres professionals de diferents
disciplines expressa aixi el que va suposar el projecte dins el mdn de la fotografia:

16. The collaborative project Water in the West El projecte de col-laboracio Water in the West va ser un dels resultats d'aquest nou

was one outcome of this new interest in. interés de la fotografia basada en la relacidé natura/cultura, i en la fotografia dedicada
nature/culture-based photography, and in

photography devoted to examining the New a examinar el New West. Pero aquesta tradicid recent, també destaca per d’altres
West. But in this recent tradition it also ] ) ]

stands out, for several reasons. For one, the raons. Primer, perque el projecte era un esforc de grup, subvertint el model

project was a group effort; it subverted the L. , i o L., . . . .

traditional model of the individual artist tradicional de l'artista individual treballant una visio subjectiva del territori. Els

working a solo vision of the land. Project
members joined forces to collaborate, and
women made up half the group. For
another, the project took a non-reductive

membres del projecte van unir forces per col-laborar, i a més la meitat del grup eren
dones. Després, perqué s’'aconsegui oferir una perspectiva no reduccionista sobre

perspective on the one natural element that l'element natural que durant més d'un segle havia estat la clau per entendre la
for over a century has remained key to
understanding Western geography: water. geografia de l'oest: ['aigua_ 16
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ROBERT DAWSON. FAREWELL, PROMISED LAND

Robert Dawson ha estat sempre interessat en mostrar com la fotografia pot ser util per
entendre la nostra relacio amb Uentorn i en la seva habilitat per crear una consciencia
publica i un enteniment del lloc en el qual habitem. EL tema més tractat en els seus llibres
fa referencia a la utilitzacio de l'aigua a 'Oest america, especialment a California, on a
partir de la febre de l'or es va anar gestant el mite de “la terra promesa”. Des d’aleshores,
l'oest california ha patit innumerables abusos en la utilitzacié dels seus recursos naturals,
miners, aqlifers, extermini d'indigenes i superpoblacio.

Farewell, Promised Land: Waking From the California Dream es tracta d'una col:-laboracié entre
Dawson i Brechin iva ser considerat un dels millors llibres de l'any pel Washington Post,
Los Angeles Times i el San Francisco Examiner.

El premi Dorothea Lange/ Paul Taylor Uany 1992, del Center for Documentary Studies de la Duke
University, els va permetre estudiar California trenta anys després de la publicacié del llibre
de Raymon Dasmann, membre del moviment conservacionista, The Destruction of California.
Es van passar 5 anys conduint i volant sobre l'estat per mostrar la seva dramatica
transformacio. D'aquesta manera, van constatar lestreta relacié entre Uentorn de California
i la seva historia social. Tot i la destruccié que van observar, van comprovar també que
l'estat és una font d’innovacié animada per Ulamor al lloc i la memoria d'allo que fou. Fan
també una compilacié d’individus i col-lectius que treballen per millorar U'entorn i que
dediquen la seva vida a restaurar el mite d’America com a Terra Promesa.

El text és una denuncia dels desastres ambientals produits a California en el decurs del
segle XIX'1 XX. Indirectament, ja havien estat treballant en aquest projecte durant molt de
temps, ja que van estar relacionats amb l'esforc per salvar Mono Lake a l'est de California i
havien coincidit en acampades comunes per observar-lo. Goin, també té un treball similar
Stopping Time: A Rephotographic Survey of Lake Tahoe, on contraposa imatges antigues del llac amb
imatges posteriors fins arribar a lany 1992.

X

KING FROM THE CALIFORNIA DREAM
T DAWSON AND GRAY ll‘w - -

Robert Dawson. Farewell, Promised Land
University of California Press, Berkeley i Los
Angeles, 1999

242 x 290 mm, 233 pp.
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Dawson

Text de Gray Brechin



17. "Much of that dust comes from the bed of

what was once the largest freshwater
body west of the Great Lakes. It was
formed by broad alluvial fan near
Hanford, which blocked the runoff of the
Sierra Nevada from joining the San
Francisco River in its northward course to
San Francisco Bay.”
“Tulare Lake was the biggest of the
terminal lakes, covering nearly 760
square miles in wet years; but farther to
the south, beneath the granite peaks of
the Tehachapis, lay the Kern and Buena
Vista Lakes. Today, the beds of those
lakes are platted with a grid of fields and
briny evaporation ponds filled with
agricultural waste. Like the Colorado,
the rivers are diverted in all but the
wettest years to grow both cotton and
cities.”

El repte que es proposen en aquest llibre, no és només mostrar la crisi a Uestat de California,
sin6 també recordar a la gent com s’ha anat produint aquesta crisi i els subseqlents derivats
desastres ambientals. Qué podem aprendre del passat per ajudar-nos a entendre el present i
redireccionar el nostre futur. Hi ha algunes questions importants que planteja Dawson: -Per
quée ha permes California que desapareguin les plantes i la vida salvatge autoctona?

Brechin (1999, p.6), autor dels texts diu:
Gran part d'aquesta pols prové de la llera del que va ser la font d'aigua dolca més
gran de l'oest, els Great Lakes. Es va formar per un ample con al-luvial prop de
Hanford, que bloquejava la sortida de Sierra Nevada per unir-se al riu San Francisco
en el seu curs cap al nord a la badia de San Francisco.” | continua: “El Tulare Lake va
ser el més gran dels llacs terminals, cobrint gairebé 760 milles quadrades en anys
plujosos, pero més cap al sud, per sota dels cims de granit de la Tehachapis, hi havia
els llacs Kern i Buena Vista. Avui dia, els llits dels llacs s'entrellacen en una xarxa de
camps i estanys insalubres mig evaporats, coberts per deixalles agricoles. Igual que
el Colorado, els rius es desvien pertot i en els anys més humits fan créixer alhora
ciutats i camps de coto. 17

L'explotacio agricola a gran escala va donar lloc al terme agribusiness. EL 1905, el San
Francisco Chronicle deia: California’s Method of Agriculture Now a Model for The World.
Com una fabrica, lagribusiness necessitava energia i aigua i la van aconseguir inventant
bombes que podien extreure l'aigua a grans profunditats, quan els pous artesians ja
s’havien assecat. | és aixi com es van acabar eixugant els aquifers de California.

James Marshall va trobar la primera palleta d’or Uany 1848 i aix0 va desencadenar la febre
de lUor, que dura uns 50 anys. L'activitat extractiva no va durar gaire, pero les seves
conseqiiencies encara perduren: en aquest periode es va desforestar els darrers boscos
de llarg creixement i els rius es van anar assecant. Ha passat més de cent anys des que
van concloure les operacions i malgrat tot les mines continuen abocant residus al riu.
Redescobrir la memoria perduda de la transformacié de California ha estat l'aspecte
central de la col-laboracié entre els membres del projecte. Mentre els italians van intentar
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Fig.110 Simulacié de les pagines del llibre.

crear civitas, la paraula llatina que defineix comunitat i Uarrel de la civilitzacio, els
californians han intentat repetidament escapar dels problemes que sorgeixen en ciutats no
estimades, construint a un altre lloc, preferiblement en terres de conreu periferiques i més
economiques. En el procés d’aquesta eterna fugida, han produit ciutats que no semblen res
més que una extensio emmotllada a través del paisatge consumit per les seves demandes.
California produeix més mobilitat que civitas. Les ciutats no creixen naturaiment, sind per les
necessitats de proveir casa i treball als seus nouvinguts ciutadans.
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Fig.111 A portrait of the artist atop a small hill
on his 30th birthday, Phoenix, 9/9/82

MARK KLETT. REVEALING TERRITORY

Revealing Territory va ser una publicacié cabdal en el mon de la fotografia de paisatge, tant
per les imatges com pels textos que les acompanyen. El text de Patricia N. Limerick,
coneguda per la seva narracio sobre el procés historic d’Arizona, comenta les imatges de
Klett, encunyant una nova definicio de l'oest, no com a territori de conquesta i exploracio
sind com a casa de moltes cultures diferents que s’han anat superposant al llarg del
temps. Laltre text és una valoracid sobre la carrera de Klett a carrec del seu amic Thomas
W. Southall. | acaba el llibre amb un epileg del propi Klett. Publicat per la University of
New Mexico Press el 1992, conté 110 imatges en blanc i negre i una panoramica de 5

panells en color, la seva famosa imatge Around Toroweap Point de 1986.

El titol del llibre té més d’un significat. Per una banda, el territori és un lloc ple
d'evidéncies de preséncia humana i el fet d’estar desproveit de vegetacid, fa que es revelin
amb més claredat. Per altra banda, l'acte de revelacié ve de la transformacio realitzada pel
fotograf a través de la neurociéncia, l'optica i la quimica ja que les imatges es desvetllen a

través de l'ull, la lent i el laboratori de revelatge.

La seqliencia fotografica del llibre és cronologica i mostra el curs de molts viatges pel
desert, funcionant com una mena de diari de viatges. Per aixo el propi autor apareix en
moltes de les seves imatges, bé de cos sencer, o bé només algunes parts del seu cos, la
seva ombra o la camera fotografica. Sovint documenta les zones on acampa amb el seu
grup de treball. Realitza els projectes en grup, passant llargues temporades acampant al
desert, que per a ell no és un lloc remot, ja que tot allo que fotografia es troba
relativament a prop d’on viu, a Temple, Arizona. Un clar exemple del que acabem de dir és
la fotografia A portrait of the artist atop a small hill on his 30th birthday (fig. 111), una silueta de
Klett a la llunyania, dalt d’'una formacioé rocosa a Phoenix, intencionadament anonima. Una
altra és Picnic on the edge of the rim, Grand Canyon. (fig. 112)
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Les imatges porten escrit a ma el titol que descriu l'activitat que mostren i el lloc amb
la data en que es van fer. D’aquesta manera el treball de Klett i la seva vida a partir de
1982, quan va anar a viure a Arizona, es poden descriure perfectament. Les imatges del
82 mostren petroglifs fets a les roques, un graffiti en un mur de subdivisio territorial,
saguaros amb forats de bala, Tee-Pees a Meteor Crater, l'aterratge del transbordador
espacial Columbia, el Great Arch prop de Monticello, les ruines de Chaco Canyon a New
Mexico, Molts dels temes treballats els anys posteriors estan representats en aquestes
primeres imatges: la violéncia contra la natura, limpacte de la tecnologia en el paisatge
o el lloc que li correspon a l'artista dins U'espai natural.

La fotografia Campsite reached by boat through watery canyons, Lake Powell, 8/20/83 (fig. 113)
mostra una embarcacié a motor ancorada en un revolt envoltat per formacions de pedra
sorrenca. Es una imatge volgudament ambivalent: malgrat la nostra reprovacio per
convertir en panta la conca del riu, aquest espai d'esbarjo creat artificialment és
exquisit. Tot i lamentar la intrusio dels campistes en el paisatge, hem de reconeixer que
ens agradaria afegir-nos a l'escena. Es a dir, d'una manera relaxada ens hi esta
convidant. Klett ha fet series del Lake Powell durant anys i en moltes hi apareix una
embarcaciéo moderna que simbolitza el vaixell The Picture de O'Sullivan. Limerick en fa
esment en Uassaig del llibre, dient que “és una versio racionalitzada de refotografia de
la imatge de T. O'Sullivan del riu Colorado, quan va documentar Uexploracié de Wheeler
de lany 1871.”

Un altre exemple és Camp N°2 at the end of Desolation Canyon, Lake Powell, 5/26/88 (fig. 115).
Es una imatge lleugerament ironica a la manera de fer de Klett, que connecta el passat
amb el present.'® Recorda les imatges d'Eliot Porter del Glen Canyon, un lament sobre
la transformacioé d'una de les gorges més impressionants del mon.

Els saguaros mutilats formen un subconjunt dins les series de Klett. El llenguatge que

fa servir per referir-se a ells amb paraules com dignificat, bragos i ferides dona una

Fig.112 Picnic on the edge of the rim, Grand
Canyon, 2/12/83

18. Powell va ser l'encarregat de fer un estudi
geologic del riu Colorado. Quan es va
construir el Hoover Dam, la presa més
gran del mén, es va crear el llac Powell,
amb el nom de l'explorador, un llac
artificial en mig del desert.



Pagina seguient:

Fig.113 Campsite reached by boat through watery
canyons, Lake Powell, 8720/83.

Fig.114 Michael changing lures to no avail,Lake
Powell,9/14/84.

Fig.115 Camp N°2 at the end of Desolation
Canyon,Lake Powell, 5/26/88.

Fig.116 Diver, edge of the Superstitions,Salt River,
8/17/85.

Fig.117 Roadside veterans, Route 84 near
Stanfield, Arizona, 10/26/85.

Fig.118 Fallen cactus, new golf course, Pinnacle
Peak, Arizona, 3/4/84.

Fig.119 Longest day: last light of the solstice,
Carefree, Arizona, 6/21/84.

Fig.120 Shriveled saguaro, record dry spell,
Scottsdale, Arizona, 7/4/84.

Fig.121 Holding Lake Mead: Hoover Dam.
Fig.122 Raising power to Arizona.

Fig.123 Across the Black Canyon of the Colorado
River, 7/5/85.

qualitat antropomorfa a aquests cactus centenaris i denuncia la manera en que son
tractats, des de convertir-se en victimes de practiques de tir fins a formar part de la
decoraci6 dels camps de golf. Roadside veterans, Route 84 near Stanfield, 10/26/85 (fig. 117) és
una imatge amb dos saguaros perforats per multiples trets d’armes de foc i amb una roda
de cotxe incrustada en el tronc. Fallen Cactus, new golf course, Pinnacla Park, Arizona, 3/4/84
(fig. 118]), mostra un saguaro abatut en un terreny aplanat per construir-hi un camp de golf.
A la pagina seglient la imatge Longest day: last light of the solstice, Carefree, Arizona, 6/21/84
(fig. 119) s'hi veu un de majestuds i robust davant un camp on s’han de construir habitatges
de luxe prop de Phoenix. El saguaro és tan voluminds que la punta arriba fins al limit de
l'enquadrament. A la imatge del costat Shriveled saguaro, record dry spell, Scottsdale, Arizona,
7/4/84 (fig. 120) ens en mostra un d’arrugat amb els figurats bracos caiguts. Es podria
interpretar com a tres possibilitats diferents d'actuar davant els saguaros: destruir-los,
deixar-los en pau o deixar que la natura hi actui lliurement. No som 'Unica causa de
destruccid del paisatge, també la natura hi actua, tot i que 'home el configura a través de
la seva transformacio i lesgotament de les aiglies subterranies.

Al final del llibre podem trobar una serie d'imatges de saguaros tractats com si
fossin escultures en el desert. No hem d’oblidar que representen un simbol molt
caracteristic del sud d’Arizona.

L'any 1984 Klett es va veure involucrat en documentar el Central Arizona Project, un estudi
d’un any de durada realitzat amb tres altres fotografs, que patrocinats pel Center for
Creative Photography a Tucson, havien de fotografiar la construccid del canal de 307 milles
que portaria laigua a Phoenix i Tucson des del Colorado River. Engineering oasis, Central
Arizona Project canal awaiting water, 10/21/84 (fig. 124) és un exemple de l'elogiiéncia que pot
tenir una fotografia que se suposa estrictament documental. Els elements verticals
paral-lels: dues carreteres d'accés, la llera del canal i les dues bandes, transcorren des
del primer pla cap a al punt de fuga que constitueix el desert, enfosquit pels ndvols. Un
raig de llum solar enmig de la imatge travessa el canal, formant una creu.
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Fig.124 Engineering oasis, Central Arizona Project canal awaiting Fig.125 Casino, Boulder City, Nevada, 7/6/85
water, 10/21/84

La buidor del canal representa 'ambicié del projecte, la bogeria que suposa la seva
construccio al desert. Klett hi inclou una cortina de pluja al fons, en comptes de mostrar
els treballs que s’hi estan realitzant, per fer la imatge més complexe. El desert disposa
d’aigua, la qliestié és com es canalitza.

A Casino, Boulder City, Nevada, 7/6/85 (fig. 125), contextualitza Las Vegas Strip des d’una presa
rarament vista en fotografia. A l'autopista entre la ciutat i el Hoover Dam hi ha un Casino
solitari. Esta al costat de la carretera i és gairebé invisible fins que no s’hi arriba.

Pero al vespre des d'un punt llunya de la carretera es pot veure una mena de senyal
brillant en la distancia, envoltat per l'aridesa del desert i els turons obscurs. No sabriem
exactament el que és si no fos pel titol de la fotografia. Klett, en mostrar aquest Unic
exemple de la cultura del ned en el paisatge desertic, emfatitza el context fisic on s'ubica
la ciutat. | ho fa esmorteint U'excés de brillantor encegadora de la Strip, amb la seva
deliberada distraccio visual dissenyada perquée oblidem on esta situada. La paradoxa de la
imatge rau en el fet que el desert fosc ens intimida i la llum del confort i la seguretat de la
civilitzacio ens fa senyals de vida.
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De tots els llocs del sudoest, el Gran Canyon és el subjecte que ha estat més representat
pels pintors, des de Thomas Moran fins a David Hockney, i pels fotografs des d'O’Sullivan
fins a Ansel Adams o Klett. Around Toroweap Point, just before and after sundown, beginning and
ending with views used by J. K. Hillers over one hundred years earlier, Grand Canyon (fig. 127) és
l'dnica fotografia reproduida en color del llibre, una panoramica de cinc panells realitzada
per Klett Uany 1986. La versid en blanc i negre d’aquesta imatge és molt més coneguda i
Mark Klett en ser preguntat si havia fet dues versions del mateix panorama, una en color |
una altra en blanc i negre respon:
Si, vaig fer una versio en color d’aquest panorama. Vaig disparar pel-licula en color i
alhora vaig fer negatius Polaroid. Tots els vaig fer amb la mateixa camera de plaques
de 4 x 5”. La versio en color va ser copiada en dye transfer, procés que va quedar
obsolet l'any 1990. Només vaig fer 5 0 6 copies del panorama en color, per tant és
una mica excepcional. Es diferent de la versié en blanc i negre perqué mostra els

canvis de color quan el sol es pon.1?

El Grand Canyon presenta reptes Unics pels fotografs. Quan John W. Powell va enviar
Clarence Dutton a examinar la geologia de la regid, Dutton es va endur el primer
il-lustrador topografic del segle, William H. Holmes. Les cameres eren Uutils fins a cert
punt, perqué no podien penetrar la boira atmosferica i desentranyar la complexitat de les
multiples capes dels estrats del cané. Holmes va poder dibuixar-ne la seva complexitat
des de les més properes fins a les més llunyanes. El seu magnific treball era tan perfecte
que ha estat valuds cientificament fins al segle XX.

Un altre problema afegit era el canvi de lluminositat, ombra i color. Inclds en dies
ennuvolats els matisos poden canviar radicalment en pocs minuts. Els plecs de la
muntanya fan que la llum en ressalti unes parts i poc després les enfosqueixi de nou.
Molts pintors i fotografs han tret excel-lents imatges de moments concrets al Grand
Canyon, pero pocs han estat capacos d’'incloure en una sola imatge tants canvis

Fig.126 John K. Hillers, View from Above of
River in Canyon, Non-Native Man on Edge
Of Canyon Wall, 1872

19. Resposta de Klett per mail: “Yes, | made a

color version of this panorama. | shot
color film at the same time | also took the
Polaroid negatives. All were done on the
same 4x5 view camera. The color version
was printed in the dye transfer process, a
process that became obsolete around
1990. | only made about 5 or 6 copies of
the color panorama so it’s kind of rare.
It's different than the black and white
version but it does show the color
changes as the sun sets.”



Fig.127 Around Toroweap Point, just before and after sundown, beginning and ending with views used by J. K. Hillers over one hundred years earlier, Grand Canyon, 1986

Fig.128 William H. Bell, Gran Canyon of
the Colorado River, Mouth of Kanab
Wash, Looking West, 1872.

Comencant per la imatge de U'esquerra, mirant cap a U'est aigies amunt, el riu s'Tamaga
dins lombra, pero la part superior de la mesa s’albira blanquinosa sota la llum de la tarda.
La seguent imatge mostra la part de damunt del penya-segat sota el sol que s'amaga i
lombra de la formacid on es troba el fotograf fent la foto a l'altra banda del riu. En primer
pla veiem el barret de Klett, com a constatacio de la seva presencia i la seva invisibilitat. El
barret és al llindar del cand, un gest comic volent fer-nos veure que el seu propietari
podria haver saltat cap al buit. La tercera i la quarta imatge mostra els tons més vius, la
darrera llum del sol brillant en les capes de roques. El riu no és visible en la segona i
tercera imatge, la mirada s’alca al nivell de Uhoritzo. El panell dret, cap a loest i cap a baix
del riu, l'aigua és novament visible i empeny la nostra visi6 gorja avall.

Tota l'escena, des de dalt del cand fins al fons on es el riu, es troba coberta per una llum
indirecta i saturada, els nuvols al fons han adquirit el color de la posta de sol. En la darrera
fotografia i després de la posta de sol, el riu pren un color platejat, lluint a la llunyania.

Les diferents imatges que configuren aquesta panoramica no s’ajusten amb precisio. De
vegades alguns elements es superposen. El primer pla canvia quan Klett es mou d'un lloc
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a l'altre. Hi ha /lapsus de temps entre una imatge i l'altra i els colors no estan equilibrats
amb precisio. Lespai blanc entre cada imatge és un recurs per minimitzar aquests efectes
i, al mateix temps destrueix qualsevol al-lusié de semblanca a una panoramica. La imatge
compon una unitat satisfactoria dins la seva discontinuitat. Els angles, els colors variants i
les ombres durant un periode perceptible de temps es mostren exactament tal i com
copsem el Grand Canyon.

Entre les fotografies que s’inclouen en el llibre hi ha que mostren diversos motius, des de
petroglifs fins a empremtes de pneumatics, des d'una tomba fins a senyals contemporanis
gravats a les ruines. Altres evidencien la violencia a partir de les coses que es troben en el
desert. A Gun Found in Drifting Sand, Kelso, California, 1/22/87 (fig. 129) la pistola és de joguina,
pero aixo no fa la imatge menys pertorbadora. A Cow with boot and bottle, south of Parker,
Arizona, 1/15/67 (fig. 132) es veu un esquelet bovi, una bota i una ampolla en mig del desert.
Altres exemples son Target dummy, east of Scottsdale, Arizona, 3/30/85 (fig. 130) on hi ha en
primer pla un ninot de drap tirotejat o Ventilated sedan, east of Parker, Arizona, 1/5/86 (fig. 131),
un cotxe abandonat que s'ha fet servir de blanc per practicar el tir.

A Small Dancers Carved in Sandstone, Valley of Fire, Nevada, 1/18/87 [fig. 133) Klett va posar el
ganivet en homenatge a la convencié del segle XIX de col-locar un objecte huma en la
imatge amb la intenci6 de proporcionar Uescala. A la imatge Under the dark cloth, Monument
Valley, 5/27/89 (fig. 134) mostra la camera de plaques, eina fonamental del seu treball. De
manera didactica es veu la imatge invertida en el visor i en el titol fa referencia a la
utilitzacié d'un drap negre per veure la imatge formada en el visor.

Trachtenberg (1990, p.130) explica que “Les vistes d’0’Sullivan sovint mostren el grup
d’investigaciod treballant, mesurant, marcant 'espai. Sovint la propia imatge incloia peces
d’aparells fotografics: teles negres, sostenidors de les plaques, laboratoris portatils, i fins
i tot cameres.” 20

Tres imatges de l'any 1989 mostren la importancia del cotxe en el desert. View from the truck:
ariving below Comb Ridge, 6/19/89 [fig. 136) situa lespectador dins la pickup de Klett, mirant vers
el paisatge amb una imatge dels turons reflectida al retrovisor. Aparentment sembla una

20.

O’Sullivan’s views often show survey teams
at work, taking measurements, making
their marks. Often the same picture will
include pieces of photographic apparatus:
dark cloths, plate holders, portable
darkrooms, even cameras.



21. | am not much interested in discovering

new territories to photograph. Instead,
what | wish my pictures could do is lessen
the distance one often feels when looking
at landscape photographs...The longer |
work, the more important it is to me to
make photographs that tell my story as a
participant, and not just an observer of
the land. From where | live in Temple,
Arizona, almost every place in this book is
within a day’s drive. A few are only
minutes away. For myself and millions
more this is no longer distant territory,
this is home.

instantania presa durant el viatge, ja que apareix també la ma de Klett. Pero quan veiem el
marc de la polaroid ens adonem que ha estat feta amb la camera de plaques.

A Auto Petrogliph, Utah, 6/21/89 [fig. 137) s'hi veu un cotxe gravat a les roques, la juxtaposicié
d’un simbol actual gravat amb una técnica antiga ens fa prendre consciencia de la
dependéncia que es té del cotxe per realitzar aquests viatges. La imatge, Last Light on the
Echo Cliffs, Navajo Reservation, 9/4/89 [fig. 138) mostra en primer pla el cotxe on es
reflecteixen els nuvols i a la part superior, les muntanyes al fons.

Les darreres 15 imatges sdn com una mena de retrats de saguaros, que anomena Desert
Citizens. Funcionen com a cataleg de les diferents formes de creixement que poden adoptar
els saguaros, entroncant aixi amb la part més cientifica del treball.

Lestrategia de Klett és atorgar estranyesa al paisatge aillant elements visuals que sovint
ignorem. Més que ordenar el caos visual de la natura, com ho fa A. Adams, va a la recerca
d’evidéncies d’aquest caos: els trets contra els saguaros, els cotxes abandonats, el ninot
tirotejat, la pistola de joguina i objectes personals abandonats, les empremtes de
pneumatics fora de la carretera. Decideix també formar part del paisatge, incloent-hi
objectes personals i directament a ell mateix en les imatges. Sovint hi apareixen els seu
peus, la seva ombra, el seu barret. Klett (1992, p.164) raona aixi el seu treball:
No m’interessa gaire descobrir nous territoris per fotografiar. EL que m’agradaria que
fessin les meves fotografies és reduir la distancia que sentim sovint quan mirem
fotografies de paisatge. ...Quan més treballo, més important és per a mi fer fotografies
que expliquin la meva historia com a participant, i no com a observador del territori.
Des d’on visc a Temple, Arizona, gairebé tots els llocs que apareixen en el llibre es
troben com a maxim a un dia de distancia per carretera. Alguns estan, fins i tot, només
a pocs minuts. Per a mi i molts d’altres ja no és un territori llunya, és casa. 21

Amb aquestes paraules es fa evident la seva connexié amb el pensament de J.B. Jackson
sobre la importancia de sentir-se part del lloc on habitem i de reconeixer la historia en el
territori. Aquesta connexio entre territori i pertanyenca va fer incloure la seva obra a
'exposicié Betwen Home and Heaven.
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Fig.129 Gun Found in Drifting Sand, Kelso, California, 1/22/87 Fig.130 Target dummy, east of Scottsdale, Arizona, 3/30/85 Fig.131 Ventilated sedan, east of Parker, Arizona, 1/5/86

Fig.132 Cow with boot and botlle, south of Parker, Arizona, Fig.133 Small dancers carved in sandstone, Valley of Fire, Fig.134 Under the dark cloth, Monument Valley, 5/27/89
1/15/67 Nevada, 1/18/87
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Fig.135 Checking the road map: crossing into Arizona, Monument Fig.136 View from the track: below Comb Ridge, 6/19/89 Fig.137 Auto petroglyph, Utah, 6/21/89
Valley, 6/22/82

Fig.138 Last light on the Echo Cliffs, Navajo Reservation, 9/4/89. Fig.139 Cul de sac: failed development west of Phoenix, Fig.140 Dirt-bike loop, west of Henryville, Utah, 4/18/91
“Estrella”, 7/17/90
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TERRY FALKE. OBSERVATIONS IN AN OCCUPIED WILDERNESS

Terry Falke és fotograf des dels anys 70 i ja mentre estudiava va reconeixer l'objectivitat
refrescant i alhora distant dels New Topographics, canviant el blanc i negre pel color, i
cultivant un gust per la ironia, que podem copsar també en el treball de Frank o
Winogrand, i més recentment de Sternfeld. La disjuncid entre el que esperem veure i el
que esta realment davant nostre és l'axioma principal de la ironia, un terme que va anar
rapidament adquirint importancia. El conflicte entre dos 0 més elements que es troben
enfrontats dins el que sembla ser una fotografia documental era el seu modus operandi.

Les fotografies de Falke, segons les seves paraules sdn documents personals que
segueixen el cami dels seus propis desitjos. Es mou per les mateixes zones del desert que
Robert Adams, Misrach o Klett. Pero en lloc de presentar Uocupacié del territori en zones
suburbanes o en explotacions mineres i zones militars, es centra en el paisatge observat a
través de miradors i zones turistiques.

En les seves imatges hi veiem un amor per la bellesa. La llum suau i les vistes
espectaculars dominen 'enquadrament. Tanmateix, la ironia i la incredulitat impregnen el
missatge d’una salvatjor sempre canviant i plena d’elements dificils de justificar: un arbre
ple de sabates, una petita capella solitaria, un ant dissecat en una gabia o un carro del
supermercat atapeit d'objectes en mig del desert.

Fotografia estructures bastides per facilitar l'accés i U'Us dels visitants: arees salvatges
asfaltades, baranes zigzaguejant cap avall per la paret de la gorja, cartells interpretatius
del territori, miradors i espais recreatius de picnic.

En la imatge Hoover Dam, Nevada, 2000 mostra la il-luminacié nocturna del Hoover Dam
mostrant la seva gran escala, en una perspectiva diferent a la de la imatge de Karen
Halverson que veurem més endavant.

Quan Ansel Adams fotografia l'escena de la sortida del sol a Sierra Nevada, amb les
muntanyes del Mount Whitney nevades al fons, hi inclou un cavall per definir U'escala del
primer pla i proporcionar un toc de vida a la magnificencia de la geologia. Falke fa un

SOBIMVATIONT W AN OECIFED WRLDIANISS

Terry Falke. Observations in an Occupied
Wilderness

Chronicle Books, San Francisco, 2006

260 x 308 mm, 120 pp.

Tapa dura i sobrecoberta

2 pagines desplegables

Introduccio de Carol McCusker

Assaig de William L. Fox

Fig.141 Ansel Adams, Winter Sunrise, Sierra
Nevada, from Lone Pine, California,
1944



Fig.142 Terry Falke, Winter Sunrise,
Sierra Nevada, California, 1998

Fig.143 Terry Falke. Gallup, New Mew Mexico,
1995

enquadrament similar a Winter Sunrise, Sierra Nevada, California, 1998 (fig. 141), pero a la
imatge hi inclou una estacio eléctrica rodejada d’estaques i filferros on el pals de la llum i
els fils eléctrics omplen lenquadrament. Es un joc deliberat respecte a la fotografia
d’Adams, una al-lusié a les llicons de refotografia i una imatge d’indubtable bellesa pero que
transmet un remordiment de consciéencia.

La juxtaposicio surrealista crea, no solament ironia, sind una ironia punyent que ens provoca
un somriure i el que sembla per familiaritat un absurd. Joe Deal, Len Jenshel i Joel Sternfeld
han observat el paisatge d'aquesta manera, tot utilitzant la distancia del punt de vista dels
seus subjectes per permetre que es faci aparent la incongruéncia de la situacio de l'entorn.
En les fotografies de Falke de Sierra Nevada adopta aquesta estrategia: seleccionar un
element que podria trobar-se normalment amagat, o ser d'importancia secundaria i
col-locar-lo en primer pla, fent-lo d’igual o superior magnitud del que podriem considerar
com el subjecte important.

Falke molt sovint col-loca una via de tren, una carretera,un cami o un riu, o bé senyals o
llums a la foscor que tallen U'enquadrament, conduint la mirada cap al mig pla de la imatge.
De vegades és un element en primer pla solitari en mig del desert el que crida l'atenci®.

Un dels temes recurrents de Falke és l'apropiacid del mitic oest i la cultura indigena per
part del comerc anglosaxd. Per tot arreu es troben imitacions dels tepees indis que
serveixen com a reclams publicitaris als marges de la carretera, totems indis a les
gasolineres, o inclUs botigues de lloguer de motos amb el nom Indian. La ironia prové, no
només de com estan col-locats els objectes en l'espai sind també de la sarcastica
reconstruccio de la historia que se’'n fa.

Una de les fotografies més conegudes de Falke, Mitchell Butte, Utah, Arizona Border, 1995, a la
portada del Llibre, mostra Mitchell Butte, la muntanya més alta d’Arizona, enquadrada dins
el marc d’una pergola d'una area de picnic. Representa el tema de la selvatjor mitigada i
mediatitzada, un concepte que sorgeix freqlientment en treballs fotografics realitats en
llargs viatges i que requereixen fer nit en aquests paradors turistics del desert.
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Fig.144 Simulacié de les pagines del llibre.
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JOSEF KOUDELKA. THE BLACK TRIANGLE

Aquest llibre de Koudelka es va publicar amb motiu de Uexposicio realitzada al castell de
Praga Uany 1994. El titol complert és The Black Triangle. The Foothills of the Ore Mountains.
Photographs 1990-1994 i es presenta en dues versions, una edicid especial que conté les
fotografies dins d’una capsa, i Uedicio en format llibre muntat en acordié desplegable. Els
fulls es presenten tots units, de manera que si s’estira l'acordio, emergeix un enorme
panorama de destruccid del territori. Ambdues versions contenen un assaig de Vaclev

Havel i un de Josef Vavrousek, i en fer-se’n edicions limitades d’unes 100 copies

Josef Koudelka. The Black Triangle
Vesmir, Praga, 1994
240 x 292 mm

cadascuna, es van exhaurir rapidament.

75 pp. plegades en acordié Quan estava treballant per diferents encarrecs a Franca, incloent-hi la seva important
?:p?g'j;e“d“m col-laboracio en el projecte de la DATAR, va comencar a fer fotografies amb una camera
Assaig de Vaclev Havel i Josef Vavrousek panoramica. De tornada a Txecoslovaquia va realitzar aquesta serie a l'area del Black

Triangle, regiéo minera popularitzada durant el govern comunista, quan la indUstria de
U'extraccio de carb¢ i la produccié d’electricitat a les centrals que funcionaven amb aquest
combustible fou una prioritat d'estat. Aquesta area es va convertir en la més contaminada
d’Europa. A les muntanyes Ore s’extreien i cremaven 75 milions de tones de carbo,
generant emissions d’arsenic, sulfur, metalls pesats i elements radioactius que van

contaminar el territori causant greus malalties als seus habitants.

Havel diu en l'assaig introductori del llibre que la devastacié mostrada a The Black Triangle
“ens ha ensenyat més que qualsevol altra cosa, que el mdn esta fet d’un teixit intricat i

22. “has taught us perhaps more than anything misterids sobre el qual en sabem ben poc i cap el qual ens hem de comportar amb

else that the world is made of an indefinitely maleida humilitat.” 22 Un cop més el fotograf realitza imatges profundament romantiques i
intricate and mysterious tissue about which ) ] ) ] )
we know damn little and towards which we sumptuoses amb tons obscurs d'aquest territori devastat i sense vegetacio. Ell mateix

should behave damn humbly.” ., . .
admet que la regio estotja una horrible bellesa.
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Fig.145 Edicio especial. Capsa amb fotografies

Fig.146 Pagines del llibre.



KAREN HALVERSON. DOWNSTREAM.ENCOUNTERS WITH THE COLORADO RIVER

Aquest llibre de Karen Halverson es divideix en diferents apartats que corresponen a les
diverses zones per les quals passa el riu Colorado: Canyon Country (pais de la gorja), Tamed
Waters (aiglies manses) i Bottomlands (terres baixes).

El riu Colorado neix a nord-oest de Denver, a les muntanyes Rocalloses i s'uneix al riu
Verd (Green River), que neix a l'oest de Wyoming a la part sud d'Utah. Travessa dos grans

e parcs nacionals: Canyonlands National Park i Grand Canyon National Park i el Glen

Canyon National Recreation Area. Desemboca al Golf de Califonia, al nord de Mexic.

Karen Halverson. Downstream
University of California Press,
California, 2008

224x265 mm, 142 pp.

Karen Halverson l'any 1995 va emprendre un viatge que va durar dos anys fotografiant el
curs del riu, les muntanyes i els grans embassaments i hi va tornar U'any 2005 per

65 fotografies en color _ constatar que el nivell de l'aigua havia anat baixant dramaticament i que s’estaven
Tapa dura folrada amb roba negra i
sobrecoberta esgotant les reserves d'aigua. La majoria de les fotografies del llibre provenen d’aquest

primer viatge que va realitzar sola en el seu cotxe.

Tot i que treballa sempre en color, les seves imatges recorden les dels primers
exploradors, William Bell, John K. Killers i Timothy O'Sullivan, pel fet que va passar pels
mateixos llocs que ells a fi de constatar que existeix un passat immutable, el del temps

geologic i alhora una gran transformacié produida per l'accié de l'home.

William Deverell a la introduccid del llibre diu: “Viatjar pel riu Colorado és emprendre un viatge a
través de la historia.” Al llarg del curs del riu es poden trobar rastres de totes les edats
geologiques, en Uestratificacio de les seves muntanyes i gorges, aixi com restes d’antics poblats
indis. Pero també es fa evident el rastre de U'explotacié desmesurada del seus recursos.

Poc en resta actualment del riu Colorado tal com el va conéixer J. W. Powell. Es una conca

Fig.148 James Fennemore, Scene on controlada per sis dics grans com sén Glen Canyon, Hoover, Davis, Parker i Laguna i altres
the River from the Glen Canon Series,

|1‘8|k7)2,- Copia estereografica a de petits com Palo Verde, Imperial i Morelos, que aturen el seu curs cap al mar i controlen
aloumina.
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el seu flux. Ja no és un riu salvatge, excepte en el seu naixement. S’ha convertit en una
mena de canonada que transporta l'aigua necessaria per al consum huma.

Hoover Dam, a la frontera entre Arizona i Nevada, va ser el dic més gran construit fins
aleshores i ha estat considerat com una obra d’art de la tecnologia, comparable a
L'Acropolis d’Atenes o amb el Coliseu de Roma. Va ser construit per Gordon Kaufmann,
amb una arquitectura tipica de U'era maquinista pero incorporant motius que recorden
U'herencia simbolica dels indis. Concebut pel U.S. Bureau of Reclamation per portar aigua,
electricitat i gent a l'arid oest, en la seva construccio es va fer servir una tecnologia sense
precedents, essent dissenyat per aprofitar les aiglies del Colorado i per fer florir el desert.
Per la seva elegancia és considerat una gran fita de UArt Decé america.

En la imatge de Karen Halverson realitzada U'any 1995, només es veu la part superior de
limmens mur de ciment, que reté les aiglies de riu Colorado per formar el llac Mead. A la
dreta, dos de les quatre torres il-luminades per una llum suau, semblen estar flotant sobre
l'aigua quieta del llac. La seva il-luminaci6 contrasta amb la llum de la tarda que s’esvaeix.
A lUesquerra s’hi veu el rastre de llums dels vehicles que passen.
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Fig.170 Timothy O’Sullivan, Black Canon, Colorado River,
From Camp 8, Looking Above, 1871. Copia a I'albimina

Fig.171 Simulacié de les pagines del llibre.
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PETER GOIN. CHANGING MINES IN AMERICA

El projecte Changing Mines in America és una col-laboracié de Peter Goin amb la historiadora
del paisatge C. Elizabeth Raymond, on s’examina el llegat visual i cultural del paisatge
miner dels Estats Units. Estaven explorant les terres arides del Great Basin i van descobrir
que alli s’"hi amagava el paisatge de l'abandonament de lactivitat minera, ple de rebuig
industrial com maquines rovellades, cables, munts de material miner residual i taques
d'oli. Deixalles que mai ningl s’endugué quan lactivitat extractiva va concloure. Com tota
activitat industrial, la mineria ha estat condemnada per nociva i perillosa, pero també se la
considera com un diable del tot necessari.
En realitzar el projecte estan interessats en la historia de les actituds envers aquests llocs
inutils on la tecnologia ha transformat el paisatge a uns nivells tals que un enginyer de
mines arribara a dir: “l "Thome s’ha convertit en una forca geologica en ell mateix.”
Consideren aquests espais com a artefactes fisics, que proveeixen d'una informacio
historica molt valuosa sobre el desenvolupament i els canvis a través del temps, pero
també esdevenen construccions culturals, que es van interpretant de maneres diferents
en el decurs de la historia i segons les necessitats del moment historic concret.
Com explica E. Raymond en el proleg del llibre:
...els vuit paisatges miners que apareixen en aquest treball van ser escollits perquée
eren visualment interessants per a un artista i culturalment intrigants per un
historiador. Les fotografies i el text s’han de llegir junts. Col:-lectivament il-lustren la
idea que la mineria és 'Us temporal que se’n fa del territori. La mineria i 'activitat
humana que se’'n deriva té una historia molt llarga i continuada, pero poques mines
gaudeixen d’'una vida tan llarga com les de Rio Tinto a Espanya. La gran majoria
tenen una vida molt més curta, com és el cas de les vuit mostrades aqui. 2
Per fer pales que una extraccio minera és un lloc en moviment i sempre canviant, s"han
inclos imatges antigues on es mostra la seva evolucio. Dues son arees encara actives. N'hi
ha que estan en procés de regulacio estatal i d'altres han estat reconvertides en espais on
es realitzen activitats culturals. No podem dir que totes les mines siguin simplement
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ANGING MINES-FN AMERICA
PETER GOIN AND C.-ELIZABETH RAYWOND
[ EmRER A apeRaRn L N

Peter Goin. Changing Mines in America
Center for American Places, Santa Fe, 2004
210 x 275 mm, 207 pp.

Tapa tova amb solapes

Text de Peter Goin i Elizabeth Raymond

23. “...the eight landscapes of mining that
appear in this work were chosen because
they were visually compelling to an artist
and culturally intriguing to a historian. The
photographs and text are meant to be read
together. Collectively they vividly illustrate
the idea that mining is a temporary use of
the land.”



espais inutils, hi ha una regulacid per reconvertir-les un cop s’hi acaba l'activitat i moltes
d’elles ja han estat restaurades.

Les mines escollides estan ordenades en vuit parelles relacionades, per mostrar la
diversitat de paisatges miners. La primera parella examina dos districtes miners historics:
Mesabi Iron Range a Minnesota (mina d’acer) i la mina d’antracita Wyoming Valley a Pennsylivania.
Les dues es troben en comunitats densament poblades i amb una llarga tradicié minera.
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Fig.149 Mesabi Iron Range. Minnesota. Tipic paisatge miner a prop de Litlle Fork. Depenent de Fig.150 Aquest senyal reclama que es plantin arbres a les mines de ferro abandonades.Tanques
les demandes del mercat, es torna a extreure mineral o s’hi planta vegetacio per tapar el forats.

Fig.1561 Wyoming Valley a Pennsylvania. Cases de Swoyersville al costat de la mina d’antracita. El
blanc de les cases i la vegetacié contrasten amb el negre del carbé.

Fig.152 Earth Conservancy és una organitzacio sense anim de lucre que es dedica a repoblar de
vegetacio i netejar els paisatges miners abandonats. A Newport Township van deixar-hi un paisatge
apte per a la produccié, perd molt diferent a I'original.
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El tancament de les mines no va comportar que el lloc es despoblés sind que els residents
es van adaptar a la nova situacid. A Minnesota les autoritats han seguit diversos

metodes per reciclar el paisatge, tornant a cultivar i restaurant la terra per simular un
paisatge natural. Altres sdn mantingudes com a espais turistics, instruint els visitants
sobre la historia i la importancia del ferro en la regié. A Pennsylvania, per altra banda, fruit
de les reivindicacions ambientals s’ha destruit els contorns de les muntanyes de residus,
pero aixo ha fet que la gent, familiaritzada amb les anteriors formes no s’identifiqui amb el
nou paisatge.

Karnes County a Texas i Butte a Montana interpreten els perills i els plaers de la radioactivitat
examinant dues arees d’extraccid d'urani amb diferents histories. Lexplotacié de Karnes
County va mantenir-se activa durant 20 anys a mitjans del segle XX, pero l'alt nivell de
radioactivitat que encara despren trigara molts segles a desapareixer. S’han fet exitosos
projectes de restauracio, pero el paisatge enganyosament bucolic resultant, no pot amagar
la contaminacié provocada per Uurani.

A Montana s’adverteix de l'heréncia radioactiva, pero al mateix temps, es promociona com
a “mina de salut” que cura lartritis a través de la inhalaci6 de gas radé. La mateixa
radioactivitat que a Texas es percep com a sinistre , en aquest altre cas s'ha convertit en
atraccio. Les mines s’han acomodat amb llums i sofas pels visitants, que poden seure
mentre esperen rebre el tractament. El treball en aquest lloc es va focalitzar a Radon
Baths, antigues mines reconvertides en balnearis radioactius. Les mines de salut, a
Montana han donat una nova viabilitat i un altre tipus de vitalitat a les mines en desus,
pero suscita ironia veure els mobles entapissats i els llums per llegir en aquests llocs de
preterita activitat industrial.

Bingham Canyon a Utah i Rawhide a Nevada han estat actives fins fa ben poc. S6n mines
classiques a cel obert amb grans quantitats de terra i roques remogudes per finalment
arreplegar petites quantitats de coure i or respectivament. Ironicament sdn llocs que es
van fer famosos a nivell nacional el 1908 com a ciutats emergents, pero amb una



24. “We assume that any landscape is a form of

communication which can be decoded to
reveal various strands of cultural values
that are woven into the fabric of the hole.
Our subject is thus not simply the physical
changes that have combined over time to
produce these various mining landscapes or
their economic or environmental legacies.
Instead we focus on the ways that those
changes have been understood by diverse
audiences -those who understood them,
those who experienced them, those who
observed them, and those who have
inherited them.”

atmosfera toxica. Tot i el seu gran potencial de generacio de riquesa, no va produir cap
valor real en gairebé 80 anys.

Eagle Mountain a California 1 American Flat a Nevada representen el futur d'un paisatge post
miner. A Eagle Mountain, antiga mina de ferro es va acabar l'activitat el 1983, i es va
demanar que es reconvertis en abocador de residus domestics que s’havien de transportar
des del sud de California. Aixo ha donat peu a una gran controversia ja que esta envoltat
pel Joshua Tree National Park al Mohave Desert. American Flat és una antiga mina de
ciment abandonada des del 1920. Utilitzada durant molt de temps per jocs, festes i com a
espai per pintar graffitis. Ara laccés és restringit pel Bureau of Land Management (Oficina
d’Administracié de Terres) per raons de seguretat pUblica.

Les imatges obtingudes per Goin sén elements integrants de Uestudi i no meres
il-lustracions del text. D'acord amb les expectatives dels artistes fotografs del paisatge
america, es vol deixar constancia d'aquestes col-laboracions entre historiador i artista i de
'analisi d'aquests paisatges basat en estudis realitzats per estudiants del paisatge cultural.

Raymond a Goin (2004, p. xiv) diu:

Assumim que qualsevol paisatge és una forma de comunicaci6 que pot ser
descodificat per revelar diversos estrats de valors culturals que formen part de la
totalitat. EL nostre interés no es centra simplement en els canvis fisics que s’han anat
combinant al llarg del temps per produir aquests diversos paisatges miners o la seva
herencia economica i ambiental. Ens centrem també en les maneres en que aquests
canvis han estat entesos per diferents audiencies, els que les han entes, els que les
han experimentat, els que les han observat i aquells que les han heretat. 24

El que volen deixar clar amb aquest treball és que el paisatge miner no ha de ser catalogat
simplement com a lloc inutil, o com a llegat horrible de la indUstria extractora. Amb la seva
gran complexitat i la seva gran diversitat, el paisatge miner pot esdevenir un lloc de gran
bellesa i estimulant per la curiositat. Tenint en compte que els americans consumeixen cada
any més de 23 tones de minerals extrets de la terra pel seu propi benefici, cal avaluar les
conseqlieéncies que se’'n deriven per a la gent i el lloc que les produeix.
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Per molta gent és impossible trobar-hi bellesa en una mina. En canvi, els turistes de
classe mitjana del segle XIX, visitaven les mines i altres llocs industrials més que les
meravelles esceniques com el Niagara o Yosemite. Per aixo, els llocs i la seva percepcid
poden canviar al llarg del temps. També pot canviar la nostra percepcio per factors com
ledat, el genere, la classe, U'etnia i el proposit pel qual ens trobem en aquell indret. El que
una persona pot veure o entendre depen literalment d’on es situa.

Fig.153 Fotografia historica de Bingham als anys 20. Centre mercantil del principal assentament, Fig.1564 Fotografia historica de Bingham Canyon amb les cases dels treballadors. A la dreta el mateix

habitat fins el 1971. A la dreta, vista des del mateix punt amb el pou de la mina. turd convertit en pou de la mina.

Fig.155 Fotografia de Grutt Hill 'any 1995. A la dreta, Grutt Hill 'any 1998 on hi apareix el pou de la  Fig.156 Escena de la pel-licula Terminator-2 de James Cameron. A la dreta, una estructura que es
va utilitzar a la pel-licula i que en els treballs de reciclatge del paisatge sera triturada i aplanada per

construir una carretera.

mina.
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Terry Evans. The Inhabited Prairie
University Press of Kansas, 1998
292 x 233 mm, 73 pp.

Tapa dura amb sobrecoberta

25. “| climbed into a Cessna 172 and began to
explore from a distance of seven hundred to
one thousand feet above the ground. | drew
a circle on my map of Kansas that showed a
twenty-five mile radius around my home,
Salina. This was a comfortable range of
exploration for the hours of long shadows
after sunrise and before sunset.”

TERRY EVANS. THE INHABITED PRAIRIE

Després de passar-se vuit anys fotografiant detalls de la prada a Kansas, va fartar-se de
representar el seu ecosistema absolutament net, la textura de l'herba, el vent, el cel. Va
tenir la sensacid que havia de representar-la en tota la seva extensid, per poder-la
entendre millor, incloent les zones militaritzades, cultivades i industrialitzades.

Fotografiant la prada autoctona a nivell de la cintura, prenia detalls molt arran de terra i
de les herbes, pero per representar els dissenys fets per Uagricultura i altres alteracions
humanes, havia d’elevar-se més amunt. D’aquesta manera aconseguia veure la seva
degradacié causada per lactivitat militar, Uagricultura a gran escala i la indUstria minera.
Diu Evans (1998, p.ix):
Vaig pujar a una avioneta Cessna 172 i vaig comencar a explorar des d’una alcada de
700 a 1000 peus. Vaig dibuixar un cercle en el meu mapa de Kansas que mostrava un
radi de 25 milles al voltant de casa meva, Salina. Aquest era un camp d’exploracid
assumible d’abastar a les hores d’'ombra allargassada que hi ha després de la sortida
i abans de la posta de sol.” 25
Les formes subtils de la prada requereixen d'una llum solar inclinada per definir
adequadament les seves formes.
Va estar-hi treballant cinc anys amb dos pilots militars i s'adona que el seu treball, més
que parlar dels abusos comesos en el paisatge, intentava llegir les seves histories des
dels fets observats. Hi podem trobar moltes histories diferents d’Us i desus, de cura i
negligencia. El prat amaga capes d'historia d’utilitzacié de U'espai, de pérdua i recuperacio,
vestigis. Per Evans aquestes fotografies no suposen una critica de U'Us que se’'n fa de la
terra ni de la ironia de la seva bellesa. Tampoc son dissenys abstractes, ni descriuen llocs
especifics. Mostren marques que contenen contradiccions i misteris que susciten
preguntes sobre la manera de viure al prat, i diu: “Tots aquests indrets els trobo bonics,
potser perque tota terra, com el cos huma, és bonica.”
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Una altra serie interessant i diferent, en la qual Evans mostra l'activitat minera des de
Uaire i des de linterior de la mina, és Steelworks. Evans (n.d.) en la declaracid d'intencions

sobre aquest treball diu:

Des de dins dels molins d'acer, he experimentat el misteri de la transformacio a
través del foc de la matéria primera en acer. Es un procés una mica com qualsevol
treball veritablement creatiu- perillds, aterrador i bonic. Les fogueres per a un
treballador de l'acer representen tota la seva vida. La meva obsessio per les
explotacions de 'acer era un viatge a un submon de foscor i foc, i sentia que era a la
vora d'un procés antic, tan emocionant com amenacador. Vaig treballar principalment
a Chicago Est, Indiana, pero també a Cleveland, Ohio, i Pennsilvania.

Després de dos anys de fotografiar les fabriques d'acer, estic fotografiant ara les
fonts d’on surt la materia primera per aconseguir l'acer. He fet fotografies tant des
del terra com des de laire, prop de Virginia, Minnesota on s'extreu el mineral.
Aquestes fotografies plantegen giiestions sobre la destruccid del territori, necessaria
per produir U'acer que satisfa molts dels nostres desitjos. 26

26."From inside working steel mills, | have

experienced the mystery of
transformation by fire of raw materials
into steel. It is a process somewhat like
any truly creative work -dangerous,
terrifying, and beautiful. The stakes for a
steelworker involve his or her very life. My
obsession with the workings of steel mills
was a journey into an underworld of
darkness and fire and | felt that | was
close to an ancient process, both thrilling
and threatening. | worked primarily in
East Chicago, Indiana, but also in
Cleveland, Ohio, Burns Harbor, Indiana,
and Coatesville, Pennsylvania.After two
years of photographing in steel mills, I'm
now photographing the sources of raw
materials for making steel. | have done
both ground and aerial photography near
Virginia, Minnesota where iron ore is
mined. These pictures raise questions
about the destruction of land necessary to
produce steel which feeds many of our
desires.”



Fig.157 Simulacié de les pagines del llibre.
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EDWARD BURTYNSKY. QUARRIES

S’ha dit de Burtynsky que és lAnsel Adams del paisatge, pero no del paisatge natural i
immaculat, sind del paisatge arruinat per l'accié de l'home. Les imatges exploren la
complexa relacio entre el progrés de la industria i la degradacié del medi ambient.
Segons declara Burtynsky (n.d.) en el statement a la seva pagina web:

La natura transformada per la indUstria és un tema predominant en el meu treball.

Vaig apostar per mostrar una visié contemporania de les grans eres de 'home, des de
la pedra als minerals, el petroli, el transport i el silici. Per fer visibles aquestes idees

busco subjectes rics en detalls i escala pero oberts en el seu significat. Camps de
reciclatge, residus miners, mines i refineries son llocs que estan fora de la nostra
experiéncia habitual, pero nosaltres som particips de la seva produccié diaria.
Aquestes imatges funcionen com a metafores del dilema de la nostra existéncia,
busquen un dialeg entre l'atraccid i la repulsid, la seduccid i la por. Ens movem pel desig
-una oportunitat de viure bé, encara que conscient o inconscientment sabem que el mdn
pateix pel nostre exit. La nostra dependencia de la natura per aconseguir materials pel
consum i la preocupacio per la salud del planeta ens porta a una dificil contradiccid. Jo
crec que aquestes imatges funcionen com a reflex dels nostres temps. 27
Burtynsky aconsegueix imatges d’una gran bellesa a partir dels espais industrials, de
reciclatge o d’extraccio de minerals on d’altres només veuen destruccid, pols i una terra
esguerrada. La seva obra es pot emmarcar en la revisid de la tradicié del paisatge que van
fer els New Topographics, pero els seus temes son diferents. Com ells, no es posiciona
directament en contra d’aquesta manipulacié tecnologica, només presenta uns fets de la
manera més atractiva possible. Pero Burtynsky presenta una ambivaléncia: mostra la
magnificencia del paisatge, les grans proporcions de U'entorn natural i alhora la magnitud
devastadora de la tecnologia humana que és capac de causar grans ferides sobre la
superficie de la terra, com ens mostren les series de mines a cor obert.
El lWlibre Quarries recull imatges de mines a Vermont l'any 1991, a Carrara lany 1993, a
Makrana l'any 2000, a la Xina U'any 2004, i a Portugal U'any 2006. Saturades de color i de
detalls, les fotografies mostren evidéncies tangibles de les practiques d’extraccio del
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27. Nature transformed through industry is a
predominant theme in my work. | set
course to intersect with a contemporary
view of the great ages of man; from stone,
to minerals, oil, transportation, silicon, and
so on. To make these ideas visible | search
for subjects that are rich in detail and scale
yet open in their meaning. Recycling yards,
mine tailings, quarries and refineries are
all places that are outside of our normal
experience, yet we partake of their output
on a daily basis.

These images are meant as metaphors to
the dilemma of our modern existence; they
search for a dialogue between attraction
and repulsion, seduction and fear. We are
drawn by desire - a chance at good living,
yet we are consciously or unconsciously
aware that the world is suffering for our
success. Our dependence on nature to
provide the materials for our consumption
and our concern for the health of our planet
sets us into an uneasy contradiction. For
me, these images function as reflecting
pools of our times.



28.

29.

30.

“The concept of the landscape as
architecture has become, for me, an act of
imagination. | remember looking at
buildings made of stone, and thinking, there
has to be an interesting landscape
somewhere out there, because these stones
had to have been taken out of the quarry one
block at a time. | had never seen a
dimensional quarry, but | envisioned an
inverted cubed architecture on the side of a
hill. I went in search of it, and when | had it
on my ground glass | knew that | had
arrived.”

“In fact, the entire landscape has a mineral
presence. From the shiny chrome diners to
glass windows of shopping centres, a sense
of the crystalline prevails.”

The walls of the quarry did look dangerous.
Cracked, broken, shattered; the walls
threatened to come crashing down.
Fragmentation, corrosion, decomposition,
disintegration, rock creep debris, slides,
mud flow, avalanche were everywhere in
evidence. The grey sky seemed to swallow
up the heaps around us. Fractures and
faults spilled forth sediment, crushed
conglomerates, eroded debris and
sandstone. It was an arid region, bleached
and dry. An infinity of surfaces spread in
every direction. A chaos of cracks
surrounded us.

mineral a escala éepica. Localitza la idea de sublim en lausteritat d’aquests paisatges

alterats que mostren un entorn arruinat.

Amb camera de gran format fotografia els blocs de pedres com si es tractés de blocs

d’edificis. Algunes imatges de les mines en profunditat, semblen com la motllura d’un

edifici enterrat. Per aix0 Burtynsky (n.d.) diu:
El concepte del paisatge com arquitectura s’ha convertit, per mi, en un acte
d’imaginacio. Recordo estar mirant edificis fets de pedra, i pensar que havia d"haver
algun paisatge interessant en algun lloc, perqué aquelles pedres havien estat
extretes en un sol bloc d’alguna pedrera. No havia vist mai una pedrera, pero
m’imaginava una arquitectura cubica invertida en la muntanya. Vaig anar a la seva
recerca i quan la vaig tenir en el visor de la camera, vaig saber que 'havia trobat. 28

Aquesta idea de la relacio formal de les roques amb els edificis també ha estat comentada
per Smithson (1996), quan visita unes pedreres a Colorado i relaciona la talla de les pedres
amb els edificis de New York. En larticle The Cristal Land, diu: “De fet, tot el paisatge té una
presencia mineral. Des dels cromats brillants dels restaurants fins a les finestres de vidre
dels centres comercials, hi preval un sentit cristal-li.” 2 Amb aquesta idea pretén mostrar
com la destruccio del paisatge natural troba el seu corol-lari en el paisatge cultural, els
minerals extrets de la terra els trobem formant part de la nostra vida quotidiana després
d’un llarg procés de transformacio.

Smithson (1996) fa una descripcié de l'aspecte de la mina que podem aplicar a les

fotografies de Burtynsky:
Les parets de la mina semblaven perilloses. Esquerdades, trencades, destrossades;
els murs amenacaven d’ensorrar-se. Fragmentacid, corrosio, descomposicid,
desintegracio, fragments i lamines de roca, flux de fang i allaus s’evidenciaven a tot
arreu. El cel gris semblava empassar-se els munts que ens envoltaven. Les fractures
| falles vessaven sediments, conglomerats triturats, restes erosionades i sorres. Era
una regiod arida, blanca i seca. Una infinitat de superficies s'estenia en totes
direccions. Un caos d'esquerdes ens envoltava. 30

Aquesta descripcio del lloc de Smithson fa pensar en imatges molt més caotiques i
destructives que no pas les preses de Burtynsky. Es potser un dels autors que millor
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representa la bellesa de la destruccid de 'entorn. Les seves imatges son sempre
espectaculars, tant per la composiciéo com pels colors. De fet, ha estat criticat per alguns
ecologistes, perque el seu treball és massa bonic, perqué no assumeix una posicio
obertament politica en contra de l'accidé de 'home sobre la Terra. No obstant, a les seves
xerrades aixi com en el documental sobre la Xina hi exposa la incongruencia de Uactivitat
humana, Uesforc realitzat indtilment en aquesta activitat, fent referencia a la importancia de
l'educacid i de la conscienciacié dels més petits. També és cert que, com diu Nefzger (2007,
p.204) “Una bona imatge (per mi) ha de considerar dues coses: el contingut i la forma” (...)
“Aixo vol dir, que per una banda, treballes en un tema i has de donar a entendre el missatge i
per l'altra, ho has de fer creant un objecte que causi un impacte estétic en Uespectador.”

Tot i que documenta les imatges amb el nom del lloc on han estat preses i ens informa del
tipus de material que s’extreu a cada pais, no és important realment situar-les en un
context determinat, ja que la idea és fer-nos conscients de que en aquest mon globalitzat,
qualsevol territori ha estat victima de U'explotacid industrial.

En les imatges de Vermont, de 1991, els plans sdn propers, mostra detalls de les roques i
les descontextualitza, creant composicions sorprenents. La linia de Uhoritzo és inexistent.
Les roques amb els talls fets per les maquines ocupen tot 'enquadrament formant una
composicid abstracta de linies horitzontals i verticals. Les linies naturals de les roques es
barregen amb les produides pels talls industrials. Sovint es perd la nocid d’escala, podria
tractar-se d'un fragment d’una roca o bé d’un fragment d’'una immensa muntanya, pero
Burtynsky utilitza algun artefacte mecanic: escales, grues, explosius i cables, per restituir
l'escala. Son imatges de gran bellesa i alhora enigmatiques. Potser aqui rau la
contradiccid de la seva obra: aconsegueix la bellesa en les ferides provocades a la terra
per lacciéo humana. Es en aquest sentit que podriem parlar del sublim.

L'enigma també es produeix perque les mines son lluny d'on es desenvolupen accions
quotidianes, en territoris de dificil accés, als quals cal desplacar-s'hi per poder-los
observar. Aquests espais sempre sorprenen per la seva magnitud, per l'escala faraonica
que adquireixen, per la gran energia dipositada en els treballs d’excavacio. La serie de
mines fetes a Australia és posterior i no apareix en el llibre Quarries, pero les seves
imatges aeries mostren una magpnifica bellesa formal.
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ROCK OF AGES

CARRARA

Fig.158 Pagines del llibre trobades a http.//www.edwardburtynsky.com/
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MAKRANA

XIAMEN

Fig.159 Pagines del llibre trobades a http.//www.edwardburtynsky.com/
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ISABEL CODINA. HUMBERSTONE

L'extraccié del nitrat de sodi, també anomenat or blanc, va marcar una llarga época de
bonanca economica en la historia de Xile. Es remunta a principis del segle XIX i acaba amb
l'aparicio del salnitre sintetic a mitjans del segle XX.

Aquesta industria va poblar un dels desert més arids del mén amb més de 200 oficines
salnitreres en la zona del desert d'Atacama i més de 180 en la regidé d'Antofagasta. Al mateix
temps va generar la construcci6 d’'una xarxa de ferrocarrils que comunicava les oficines entre
elles i permetia l'arribada del mineral als ports de mar de Pisagua, Iquique i Patillos, que
paral-lelament van anar creixent d'acord amb les demandes d'exportacio del mineral.

Les oficines salnitreres eren plantes d'elaboracio6 del nitrat de sodi, que s'utilitzava
principalment per a la fabricacioé de la p6lvora i com a adob per a Uagricultura. Eren
autentiques ciutats, amb església, teatre, hotel, club social, mercat, escola i cases per
families i obrers solters. Algunes tenien fins i tot pistes de tennis, piscina i hospital.

Els obrers eren remunerats mitjancant un sistema de fitxes, de diferents models per a cada oficina.
Es diu que van existir unes 2.000 peces diferents, sent un dels pocs vestigis que han sobreviscut de
tota aquesta activitat. L'obrer que era maltractat pel seu capatac, no gaudia de drets, defensa ni
beneficis socials, treballava molt, guanyava molt poc i ho gastava tot en menjar que comprava en la
mateixa oficina. Tot el que s'adquiria fora de la salnitrera era considerat contraban.Molts d'aquests
obrers provenien del sur de Xile, contractats pel sistema d'enganches . 3!

L'explotacid dels miners va derivar en les primeres lluites socials que van portar a sagnants
mesures repressives com la matanca a l'escola de Santa Maria de Iquique l'any 1907.

De tota aquesta frenetica activitat minera i de totes les infraestructures creades gairebé no en
queda res. El desert ho va tornar a dissoldre tot entre la sorra. Actualment, no hi ha ferrocarril,
els rails es van vendre com a ferralla i les poblacions que hi perduren sorprenen per la seva
precaria existencia, materials de construccid barats i sense cap mena de planificacid. Els ports
maritims tenen molt poca activitat. Res del que hi ha actualment reflecteix el passat
esplendoros que van viure durant l'epoca de l'explotacio del salnitre.

HUMBERSTONE

l'or blanc

Isabel Codina. Humberstone
Blurb edicio, 2012

200 x 250 mm, 58 pp.

Tapa dura

31. L'enganxador era l'agent pagat per les
companyies salnitreres, que anava ben
vestit i a cavall i convencia als camperols
per anar a treballar al nord prometent-Li
guanyar molts diners.
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Fig.161 Adolfo Lopez-Duran Lozano,
cartell publicitari de ceramica, 1929
aprox.

Res, excepte les ruines dels anomenats pobles fantasma, que corresponen a les oficines
salnitreres, entre elles Humberstone i Santa Laura. A pocs kilometres d'lquique, son una
visita turistica obligada, que recorden als poblats d’Almeria, construits per rodar
pel-licules del Far West. Gairebé ocultes en el desert, distingint-se per les altes xemeneies

o pels esquelets metal-lics de les fabriques, apareixen aquestes autentiques ciutats,
construides amb materials de qualitat, especialment amb pi oregon.

Humberstone va ser construida l'any 1872 i va arribar a tenir una poblaci6 de 1300
habitants. Es va tancar l'any 1960 i va ser adjudicada per subhasta publica a un empresari
que la va deixar abandonada durant molts anys. Les seves cases van anar caient o es van
subhastar per lots com a material de construccid. Va ser declarada monument nacional
"any 1970 i es va prohibir qualsevol modificacié. Lany 2005 va ser declarada Patrimoni de

la Humanitat per la UNESCO.
En el moment de realitzar aquestes fotografies, s'acabava de rodar una telenovel-la "Pampa

ilusion”, amb la condicid de restaurar alguns edificis tal i com havien estat en el passat, pero
els va resultar més economic construir edificis de cartd pedra i desmuntar-los en finalitzar el
rodatge. Les deixalles generades van quedar sense recollir.

Existeixen diversos projectes per rescatar aquestes salnitreres, pero cap d’ells massa serids.
Hi ha poca sensibilitat per la historia i per treure de l'oblit aquestes magnifiques ciutats-
factories. No hi ha un compromis clar per part de les administracions, els empresaris o els
politics de la zona.

Aquesta regid sorpren pel blau implacable del cel ras sense nuvols i per les enormes
extensions de terra arida. Es un lloc en el qual tot es desenvolupa a partir de la
horitzontalitat del desert. Les construccions son d'una sola planta, estenent-se sobre el
territori. Per aixo s'ha utilitzat el format panoramic, pel fet de ser més descriptiu i perque
s'adapta millor a la linia interminable de U'horitzd.

Els interiors, en canvi, per la seva contundéncia i expressivitat, plens de superficies
oxidades, pintures escrostonades i inscripcions, es presenten en format quadrat. Sén
fotografies en color per reflectir millor el deteriorament dels materials, la contundéncia
del cel blau i les tonalitats del pi oregon i de la xapa metal-lica.
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Fig.162 Simulacié de les pagines del llibre.
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Texts de Ted Fishman, Mark Kingwell i Marc
Mayer

EDWARD BURTYNSKY. CHINA

El llibre China de Burtynsky constitueix un document important sobre un pais que ha sofert
importants transformacions durant els darrers anys. Esta dividit en sis apartats: Three
Gorges Dam, Steel and Coal, Shipyards, Recycling, Manufacturing i Urban Renewal. Conté assajos

de Marc Mayer, Ted C. Fishman i Mark Kingwell, a part de la declaracio de l'artista.

La Tecla Sala de U'Hospitalet va organitzar U'any 2012 una exposicio retrospectiva de l'obra
de Burtynsky que portava per titol La terra. Llum i ombra on es podia apreciar la magnitud de
la seva obra. A Uexposicid hi eren representades bona part de les seves séries i s’hi podia
veure l'impressionant documental Manufactured Landscapes, realitzat juntament amb
Jennifer Baichwall. El documental és un cru testimoni sobre les dures condicions de
treball dels xinesos en les fabriques i sobre la construccio de la presa i el que va suposar

pels habitants de les zones afectades.

La construccid del Three Gorges Dam esta molt ben documentat en la pel-licula i mostra
limpacte tan profund que va tenir sobre la vida a la Xina. La presa esta localitzada al riu
Yangtze, entre les provincies de Hubei i Sichuan, amb 2 kilometres de llargaria i 185 metres
d’alcada. Es cinc vegades més gran que Hoover Dam, que havia estat fins ara la més gran
del mdn. En acabar-se creara un llac de 600 km, amb la funci6 principal de generar
electricitat, controlar les inundacions i la navegacid. Generara una poténcia eléctrica
equivalent a 16 plantes nuclears i ha desplacat més d’un milié de persones. La seva
construccio ha durat des de lany 1993 fins al 2010. Per poder construir-la les persones
desplacades havien de destruir la seva propia casa i després rebien una subvencid en relacié
a la quantitat de totxanes que havien retirat.

El paisatge que mostra Burtynsky sembla el resultat d'un bombardeig. Es la evacuacié més
gran de la historia realitzada en temps de pau. Camps agricoles fertils i llocs de gran
transcendéncia historica queden submergits sota les aigiies, aixi com 13 ciutats importants,
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140 ciutats petites i 1300 pobles, 1600 fabriques i mines i gran quantitat de granges.

Els que surten guanyant d’aquesta gran empresa son els habitants de la ciutat que han
millorat la seva situacid economica i s"han beneficiat de la nova construccio i les noves
oportunitats brindades. Les maneres tradicionals de viure han desaparegut. Es diu que a
Pequin l'any 2001 el 30% de la terra era urbana i el 70% agricola. Ara és a linrevés. Les
families que vivien de l'agricultura i la ramaderia han perdut les seves terres ancestrals,
sense massa compensacions i han estat desplacades a terres més altes, a la muntanya on
el sol és menys fertil a conseqiiencia de U'erosid. Els plans per integrar-los en l'economia
urbana han estat poc reeixits. Construir uns embassaments tan grans ha comportat
moltes critiques i ha esdevingut un debat molt important en el nostre temps per la
degradacié ambiental que suposen, el cost tan elevat en vides, en habitatges i en el
respecte dels drets humans. Sén qiiestions que es tenen en compte avui quan es planteja

la construccio de preses d'aquestes dimensions.

Burtynsky treballa tan en color com en blanc i negre i sempre amb camera de gran format,
una Linhof de 4 x 5”. Quan pretén ressaltar la forma constructiva de la presa ho fa en blanc
i negre, com és el cas de la fotografia Dam #4, Three Gorges Dam Project, Yangtze River [fig.
187). El color tan intens de les grues i les turbines l'enutjava perqueé distreia l'atencid sobre
la forma. Per aixo va realitzar dues imatges diferents, una en blanc i negre i una altra en
color. Les persones que hi treballen es veuen minuscules i serveixen com a referencia de
la magnitud de l'escala d’aquesta construccio.

Fig.163 Dam #4, Three Gorges Dam Project,
Yangtze River, 2002

Fig.164 Dam #6, Three Gorges Dam Project,
Yangtze River, 2005



THREE GORGES DAM

Fig.165 Simulacié de les pagines del llibre.
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STEEL AND COAL

SHIPYARDS

RECYCLING

Fig.166 Simulacié de les pagines del llibre.
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MANUFACTURING

URBAN RENEWAL

Fig.167 Simulacié de les pagines del llibre.
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NADAV KANDER. YANGTZE-THE LONG RIVER

Entre U'any 2006 i 2007, Nadav Kander va viatjar per les ribes del riu Yangtze per fotografiar
el que és el riu més gran de la Xina i la principal arteria del pais, amb una longitud de 6500
Km des de la provincia de Qinghai fins a Xangai. El riu és present dins la consciencia de
tots els xinesos, inclls per aquells que en viuen lluny. Juga un paper molt important tan
en la vida espiritual com en la vida quotidiana de la gent. A les vores del riu hi viu més gent
que a tots els Estats Units, una de cada 18 persones del planeta.

Kander utilitza el riu com una metafora dels canvis constants que s’han produit i s’estan
produint a la Xina tot fotografiant el paisatge i la seva gent des del naixement del riu fins a
la seva desembocadura a Xangai. Les seves imatges mostren una calma estranya, de gran
bellesa formal i amb unes tonalitats suaus, que suavitzen i alhora contradiuen la tensio
que mostren els elements dins les imatges.

En el text que acompanya el llibre, Kander (2010) diu: “Xina és una nacié que sembla estar
tallant les seves arrels, destruint el seu passat. La demolicid i la construccio eren per tot
arreu en tal dimensid, que no estava segur si el que veia era construit o destruit, destruit o
construit” 32 Després de diversos viatges a diferents parts del riu, es va fer evident la
impressid que va rebre i el seu sentiment cap a la Xina estava calant en les imatges,
evidenciant el malestar d'un pais que se sent al comencament d’'una nova era en contra
d’ell mateix. Xina és un pais que esta destruint el seu passat a un ritme tan sorprenent
com poc natural. La gent marca cicatrius en el seu pais i el pais marca cicatrius en la seva
gent. "El que és important per a mi, és que he treballat intuitivament, intentant no deixar-
me influenciar pel que ja sabia sobre el pais. Volia ser fidel a allo que anava trobant i
sentint, i cercar la iconografia que em permetés enquadrar les vistes que féssin la imatge
Unica” 33diu Kander (2010).

Kander se sentia un estrany en aquell pais i aix0 ho reflecteixen les imatges, mostrant

Nadav Kander. Yangtze-The Long River
Hatje Cantz, Ostfildern, 2010

279 x 340 mm, 188 pp.

Tapa dura folrada de tela amb fotografia
encolada

Introduccié de Kofi Annan

Text de Jean Paul Tchang

32. “Chinais a nation that appears to be
severing its roots by destroying its past.
Demolition and construction were
everywhere on such a scale that | was
unsure if what | was seeing was being built
or destroyed, destroyed or built.”

33. “Importantly for me, | worked intuitively,
trying not to be influenced by what | already
knew about the country.”



amplies vistes on la gent es veu empetitida pel seu entorn. A la Xina, la poblacid hi té molt
poc a dir, els esta prohibit opinar sobre la seva progressié desmesurada i aixo és el que
volen mostrar les fotografies. Tot i que no volia fer imatges documentals, el context
sociologic del seu treball és molt important. A aquest pais marcat pel desplacament forcds
de tres milions de persones i per la construccid de la presa, el preu del creixement
economic tan accelerat sempre hi és present. Es un pais on mai es podrien tornar a fer les
mateixes fotografies, perque el seu paisatge canvia economica i fisicament cada dia. La
gent no pot tornar al lloc on van néixer, ni als paisatges de la seva infantesa, perque ja no
existeixen. Com en d’altres paisos asiatics s"ha produit Uefecte de la tabula rasa, on el
territori és considerat un espai homogeni, un camp on es pot construir qualsevol cosa,
independentment del que hi havia i sense previament tenir en compte les condicions
geografiques.

Kander acompanya les imatges amb alguns comentaris sobre els seus pensaments, les
seves idees, alguns detalls irrellevants i anecdotes que li passen mentre fotografia. Totes
les imatges estan disposades a la part dreta del llibre. Algunes ocupen 1/3 de la part
esquerra.
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Fig. 168-169 Pagines del llibre extretes de http://www.hatjecantz.de/nadav-kander-2579-0.html
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4. ESPAIS DE VIGILANCIA

Si el segle XIX es va caracteritzar per la necessitat d’expandir el territori, de conquerir-lo
mitjancant la creacio d’infraestructures per facilitar la mobilitat i laccés a zones remotes i
desconegudes, el segle XX ha estat el de la velocitat, la rapidesa, la immediatesa, del
desenvolupament de les telecomunicacions i dels vehicles cada vegada més rapids, aixi
com dels projectils i les armes més destructives. De fet el progrés en la topografia ha estat
possible per la seva utilitat d’aplicacid en el terreny militar en les nombroses guerres
europees.

El segle XXI és el del control i la vigilancia, el control d’un territori progressivament
fragmentat i dividit, on les escletxes entre paisos rics i paisos pobres sén cada vegada més
grans. “L'economia de la por”, qualificacié que ha donat la premsa financera al complex
d’empreses militars i de seguretat, configura l'espai social contemporani, omplint-lo de
marques, linies, fronteres, presons i tanques. La por a un enemic hipotetic, digui's
terrorisme, immigraciod, Ualtre, la diferencia, porta a una transformacio social secreta i
permanent, que destrueix el continu social, dificulta el desenvolupament de la vida
quotidiana i crea una societat tancada en ella mateixa dins el limits d’'una seguretat
establerta pels governs, justificant les despeses militars i tot l'aparell governamental
destinat a la seguretat ciutadana i, sobretot, nacional. Segons Davis (2007, p.29): “La
seguridad... pasara a ser un servicio publico urbano hecho y derecho, como el aguay la
electricidad.”
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| Virilio (1999, p.76) adverteix que s’ha produit una:
...delacion dptica con la generalizacion de las camaras de vigilancia -no sélo en las
calles, las avenidas, los bancos o los supermercados, sino también en el domicilio, en
las viviendas sociales de los barrios menos favorecidos- y, sobre todo, con la
proliferacion mundial de las camaras live en internet, donde se puede visitar el
planeta desde casa, gracias a Earthcam, servidor que posee ya ciento setenta y dos
camaras situadas en veinticinco paises. O también con netscape eye, el acceso a
miles de paginas de camaras on line destinadas al turismo, al comercio y ahora
también a una introspeccion generalizada.

Les necessitats de vigilancia i control militar sobre els paisos “enemics” i sobre la

poblacid en general, han estat sempre el motor i 'excusa perfecta per a qualsevol

investigacid cientifica, tecnologica o topografica. Molts del avencos realitzats en aquests

camps tenen el seu origen en la necessitat de millores en les practiques militars, sobretot

en materia de velocitat d’actuacid i control del territori.

La conquesta i el coneixement del territori, fa que les accions militars siguin més directes i

eficaces. Diu Virilio (2008, p.17):
La necessitat de controlar el territori en expansio constant, d’escanejar-lo en totes
direccions (i com ara, en tres dimensions) amb els menys obstacles possibles ha
justificat sempre lincrement en la velocitat de penetracio en termes de transport i
comunicacio (...] aixi com la rapidesa dels projectils: durant la guerra, amb
l'organitzacié geometrica de la ruta més curta, la ruta de les infraestructures,
després amb la invencid d’energies de sintesi, amb lincrement de U'acceleracio de
tots els vehicles.” !

La crisi energetica marca una separacio entre la realitat material de Uhabitat humaii la

irrealitat immaterial d’'un poder només fonamentat en la violéncia de U'energia i en

l'extensid del seus camps. A partir d'ara, l'estament militar defensara més que el territori

“nacional”, el de Uenergia, la zona de violéncia, instaurant un estat de guerra permanent.

Per explicar les estructures complexes que mouen el mon secret, vigilat i obscur en el
qual vivim, la fotografia artistica en els darrers anys, opta per mostrar les empremtes

1.

“The necessity of controlling constantly
expanding territory, of scanning it in all
directions (and, as of now, in three
dimensions) while running up against as
few obstacles as possible has constantly
justified the increase in the penetration
speed of means of transport and
communication (...) as well as the speed of
the arsenal’s projectiles: first during the
cavalry era, through the geometrical
organizations os the shortest route -the
route of the infrastructures- then, with the
invention of energies of synthesis, through
the increasing acceleration of all vehicles.”



deixades en el territori per lactivitat frenetica de Uhorror bel:-lic o de les agressives
practiques militars. Es mou en una certa critica a la manera de construir el discurs dels
fotoreporters, que se situen en primera linia de foc mostrant el dramatisme dels fets en el
moment en que s'estan produint, i practica el que es podria anomenar un antireportatge,
allunyat del moment decisiu de Cartier-Bresson.

La fotografia artistica s'esforca a explicar les coses d'una altra manera, la imatge suggereix
més que mostra, construeix un discurs a partir dels fets consumats sense revelar directament
els esdeveniments i sense fer evidents els temes, fent-los passar per un filtre subjectiu i
apropiant-se del problema per ensenyar una vesant més intima i sovint més propera a la
realitat que representen, amb més subtilesa.

Des que el reportatge fotografic va ser reemplacat per la televisio o el video, ja en
els anys 60 (considerant la guerra del Vietnam com la darrera guerra documentada
fotograficament), la fotografia documental pren dos camins diferenciats. Per una banda, el
fotoperiodisme, que imita la seva propia historia, creant imatges estereotipades de com
s’ha de representar un conflicte bel-lic o la fam al mon. Robert Capa, fundador de U'Agencia
Magnum diu que “Si les teves fotografies no son prou bones és que no estaves prou a
prop.” Aquesta tendencia es pot veure a festivals com Visa pour I'lmage, a Perpinya o World
Press Photo, on s’exposen quantitat d'imatges retocades amb colors estridents, i sovint
excessivament enfocades.

L'altre cami és el que David Campany anomena late photography, que consisteix en prendre
com a subjecte el després dels esdeveniments. Contrariament al que diu Robert Capa, la
proximitat és sovint reemplacada per la distancia. Les reaccions rapides donen pas a la
deliberaci¢ lenta. La instantania nerviosa es substitueix per una mirada freda i sobria. El
retard reemplaca a la puntualitat. Els rastres sdn més importants que els esdeveniments.
Aqui el reportatge fa un gir acceptant obertament que el seu relat sera insuficient i parcial.

Els artistes tornen a utilitzar la camera de gran format, com els pioners dels segle XIX, per
alentir-ne la mirada, i per distingir el seu tipus d'imatges de les instantanies, que han
col-lapsat el mdn de la fotografia amateur. Ara les guerres i els conflictes es poden
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documentar amb imatges preses des d’un Jphone i sén enviades a lacte a les redaccions dels
diaris. Recentment, Joan Fontcuberta en una conferencia va dir que la fotografia havia mort,
posant lexemple d’un repartidor de pizzes xinés que amb una camera anava fotografiant
situacions que podien convertir-se en noticies. Sempre arribava abans que els reporters.

La fotografia de reportatge potser ha mort o més aviat ha sofert una daltabaix important, pero
els artistes fotografs opten per un retorn a la fotografia del segle XIX, per la seva manera de
mostrar els fets. Arriben al camp de batalla després dels esdeveniments noticiosos, el que en
angles s'anomena aftermath, que implica una certa perdua del poder documental, cap a una
practica que utilitza les estrategies de l'art per mantenir la rellevancia social de la fotografia.
Campany (2003 b, p.186) es pregunta al respecte:
¢ Que farem d’aquest canvi tan visible per fotografiar les conseqiéncies dels
esdeveniments, rastres, fragments, edificis buits, carrers buits, ferides al cos i danys
en el mdén? Ens arriba un tipus d'imatge especialment estatica, sovint ombrivola i
molt "directa”, que assumeix una estética de la utilitat més proxima a la fotografia
forense que el fotoperiodisme tradicional. "... " Sovint la gent no apareix a la imatge,

pero si una gran quantitat de vestigis de la seva activitat.” 2

Peter Wollen anomena aquesta tendencia cool photography contraposada a la hot
photography.

La camera de gran format, pel seu pes, volum, i dificultat de manipulacid, pausa la mirada
i fa gairebé impossible captar l'accid. El relatiu “primitivisme” d’aquest mitja de
representacio es converteix en un avantatge i fins i tot en una virtut.

Les imatges de Mathew Brady a la guerra de Crimea, mostren el repos dels combatents, les
tendes de campanya en el paisatge, retrats dels soldats o bé cossos inerts del bandol contrari.
Les seves fotografies i les de Roger Fenton (primer fotograf oficial de guerra que va ser enviat

Fig.171 Roger Fenton, Guerra de Crimea.

“What are we to make of the highly visible
turn toward photographing the aftermath of
events -traces, fragments, empty buildings,
empty streets, damage to the body and
damage to the world? It comes to us a
particularly static, often somber and quite
“straight” kind of picture, which assumes
as aesthetic of utility closer to forensic
photography than traditional
photojournalism. “... “The image often
contain no people, but a lot of remnants of
activity.”



Fig.172 Roger Fenton, Balaklava des de
Guard'’s Hill a la guerra de Crimea, 1885

Fig.173 Robert Capa, Omaha Beach. 1944

3. Elédejunyde 1944, tropes nord-
americanes i britaniques, amb l'ajuda de
francesos, australians, canadencs i
polonesos, van desembarcar en cinc punts
de la costa normanda per fer l'operacié
d’invasié maritima més gran mai realitzada,
en la qual van arribar a creuar el Canal de
la Manega, tres milions de soldats aliats.
Les 5 platges eren Omaha i Utah on hivan
desembarcar els americans, Sword i Gold
els britanics i Juno els canadencs.

pel princep Alberto per contrarestar l'aversio general dels britanics a una guerra
impopular i per compensar els relats contra la guerra publicats al diari The Times),
mostraven sempre escenes d'abans o de després del combat, per la impossibilitat de
captar el moviment degut a la velocitat lenta de les pel-licules i les cameres pesades
d'aquell temps.

Amb la introduccio de cameres més petites i rapides i la voluntat de representar detalls
sagnants l'accio es converti en el punt de referencia de la bona fotografia de guerra. El
reporter de guerra més conegut, Robert Capa va pagar amb la seva vida la necessitat de
cobrir els esdeveniments bel-lics en el moment en que s’estaven produint. Aquesta
necessitat d’estar en el lloc dels esdeveniments es va veure representada en la cobertura

mediatica del desembarcament de Normandia. 3

Les fotografies de Robert Capa mostren el desembarcament a les platges d'Omaha. Va ser
l'Gnic fotograf que va estar amb les tropes americanes per capturar in situ els combats,
llegant a les generacions futures una representacio visual del qué va passar aquell dia
historic.

Steven Spielberg féu Us d’aquestes imatges per a les seqiiencies inicials de Saving Private
Ryan, fet que va donar garantia d’autenticitat a la pel-licula. Paradoxalment Sontag (2003,
p. 91) opina que “...una fotografia de guerra no parece auténtica, aunque no haya nada en
ella que esté trucado, cuando se parece al fotograma de una pelicula”.
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4.1 ESPAIS DE GUERRA

L'activitat militar continuada fa que el temps de pau sigui, en realitat, un periode de guerra
amagada, una guerra permanent que marca la vida quotidiana de tots aquells soldats que
realitzen els seus entrenaments, com si fossin els figurants d'una pel-licula. Les seves
actuacions escapen a la realitat material de U'habitat huma, submergint-se en la irrealitat
immaterial del poder, només fonamentat en l'energia que genera la violéncia i en
l'expansio dels seus territoris.

An-My Lé mostra l'activitat militar a través dels reenactors, homes que es reuneixen en
diferents territoris d'arreu del mon per reviure batalles historiques. A Twentynine Palms
documenta la base militar on els marines s’entrenaven per anar a la guerra d’Afganistan.
Representa activitats militars a la manera dels pioners de la foto de guerra, en blanc i
negre, i camera de gran format.

Quan les guerres es produien en el camp de batalla, el reporter es trobava en el lloc dels
esdeveniments en el moment en que s’estava produint Uaccié. Eren guerres cos a cos entre
els combatents, i la victoria depenia del nombre més o menys igualat de les seves forces. A
mesura que les guerres perden aquesta relacio en el combat i obeeixen només a interessos
economics i energeétics, la tecnologia militar entra en una cursa imparable de sofisticacio.
Sovint hi ha un bandol poderds que ataca laltre des de l'aire destruint tot el que troba, tant
objectius civils com militars. Les guerres actuals, amb la utilitzacié de mines antipersona i
d’altres artefactes, tenen consequiencies nefastes per a la poblacié durant molts anys
després de declarar-se la guerra.

Alguns artistes opten per explicar la historia de paisos en guerra d’'una manera més poetica
i amb els elements del relat artistic, com és el cas de Sophie Ristelhueber o Paul Seawright,
trobant la bellesa en aquests paisatges ferits pels combats i aconseguint dignificar el lloc i la
seva identitat, donar una visioé pausada d'aquests indrets que han patit tanta destruccio.
Ristelhueber treballa amb la nocid de territori i la seva historia, mostrant els estigmes
deixats en llocs devastats per la guerra, pero li interessa sobretot el concepte de



la ferida, tant en el territori com en el cos huma. Les seves sdn les millors imatges de
Kuwait després de la guerra del Golf, segons Bate.

Seawright mostra fotografies preses a U'Afganistan després del conflicte, recorrent a la
poetica de U'abséncia, a la manera que ho fa Alfredo Jaar en el seu projecte de Rwanda.
Els artistes que analitzarem pertanyen a una generacio que treballa dins les premisses del
document, 0 més aviat com diu Evans, en un “estil documental”. Amb el tema de la guerra
i dels territoris ocupats per realitzar practiques militars, construeixen el seu propi
llenguatge conceptual i poetic, a partir d'una realitat crua i desagradable. Utilitzen el
llenguatge del reporter per presentar un document, que en ser una construcci6 provinent
de la realitat, de vegades la representa millor, deconstruida a partir de la seva visid
personal dels esdeveniments. Sovint acaben sent un testimoni neutre i desapassionat
sobre els fets que marquen la situacié politica i social del mén contemporani, sense
esperit critic i sense compromis politic.

Liebchen construeix una narracié amb imatges per tal que sembli una guerra real, pero de
fet les imatges estan realitzades en temps de pau. Amb aixo0 deixa en evidencia l'estereotip
de les imatges del reportatge de guerra: un soldat amb una arma, un helicopter, una casa
destruida, un nen combatent, sdn imatges que podriem trobar en qualsevol reportatge de
guerra.
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AN MY-LE. SMALL WAR

Les fotografies d’/An-My Lé amaguen una doble critica, centrada en els temes relacionats
amb les activitats militars i en lUesperit del reportatge de guerra. Representa activitats
militars que succeeixen en paisatges naturals, com platges i deserts, mostrant les forces
naturals i la geografia com a context en el qual les ambicions humanes desenvolupen les
seves activitats.

En la seva obra hi ha una mirada conceptual que es distancia dels autors classics de
l'escola alemanya de Disseldorf o de fotografs nord-americans com Stephen Shore o Joel
Sternfeld. A diferencia d'aquest les seves imatges tracen una linia divisoria singular entre
la fotografia periodistica i la creativa que es postula com a critica a aquell génere
d'imatges informatives estereotipades, a les quals l'espectador contemporani continua
atorgant certa credibilitat i valor afegit, sobretot si han estat preses en el camp de batalla.

La seva critica no es centra Unicament en U'Us que es fa de la fotografia documental per
part dels mitjans de comunicacid, per establir un posicionament ideologic i un
enquadrament eurocentrista sobre els conflictes bel-lics, sind que el seu plantejament va
més enlla: és un intent de connectar amb les seves arrels vietnamites i d’entendre la
barbarie de la guerra. El seu treball, és en certa manera autobiografic, pel fet d"haver
nascut al Vietnam i d’haver crescut alli durant la guerra. Lé (n.d.] diu:
Quan em vaig fer fotografa una de les coses que vaig aprendre parlant amb altres
artistes que tenien més experiéncia que jo, va ser que a menys que siguis un artista
conceptual, és millor que treballis sobre allo que més coneixes. | que era allo del que
més en sabia? El caos que era la meva vida. Intentava donar-Lli sentit i mostrar el tema
de la guerra i la destruccid, com hi ha coses encara no resoltes a Ameérica amb la
guerra del Vietnam. Aixo era el que volia mostrar, aixi com la representacio de la
guerra a les pel-licules, i ara, la guerra d’lrag. 4

El Wlibre Small Wars, de U'any 2001 reuneix tres series diferents: Vietnam, Small Wars i 29 Palms.

AN-MY LE

An My-Lé. Small Wars

Aperture Foundation, New York, 2001
230 x 350 mm, 128 pp.

78 fotografies en b/n

Tapa dura folrada de roba i sobrecoberta
Assaig de Richard B. Woodward
Entrevista de Hilton Als

4.

"When | became a photographer, one of
the first things | learned from speaking to
other artists who had more experience
was that, unless you're a conceptual artist
it's best to draw from what you know the
most. And what did | know the most? It
was how much of a mess my life was, and
trying to make sense of it, and the
questions of war and destruction- how
things are still unresolved with the
Vietnam War in America. That's something
| wanted to touch, as well as the
representation of war in movies and, now,
the warin Irag.”



5.

“...she did not intend to photograph
landscapes. Instead, pursuing a theme that
was the prevalent in the art world, she was
constructing ‘autobiographical still lifes” for
the camera.”

“Lé’s photographs address the issue of
nostalgia and the limitations of her medium
in uniting present and past.”

Fig.174 Simulacié de les pagines del llibre

VIETNAM. La serie Vietnam sorgeix quan L€, que viu als Estat Units com a refugiada des
dels 15 anys, torna al seu pais després de 20 anys d’abséncia. A l'assaig del llibre,
Woodmard a Lé (2001, p.112] explica les intencions artistiques de 'autora quan es planteja
aquest viatge: “... no intentava fotografiar paisatges. Perseguint un tema que era molt
important en el mén de lart, estava construint ‘bodegons autobiografics’ per la camera.” 5

En arribar al Vietnam, abandona la idea de fer bodegons i comenca a fotografiar el
paisatge buscant relacions entre ella mateixa i el lloc on va néixer. Segons Woodmard “les
fotografies de Lé treballen la idea de nostalgia i les limitacions del seu medi per unir el
passat i el present.” ¢ Més que d'enyorament, les seves imatges parlen d’estranyesa, de la
seva sensacid d'allunyament envers el seu pais d’origen.

Mostra la vida quotidiana dels vietnamites, adaptats a viure en un pais pre-industrial,
envoltats per les ruines de la guerra que aprofiten per poder viure. Cases empobrides
sense vidres a les finestres i petits horts urbans. Les imatges per bé que poetiques,
resulten nostalgiques i amenacadores. Per exemple, la imatge de la portada del llibre
mostra un camp amb molta gent voleiant estels, que recorden els avions de bombardeig.
Encara hi ha ruines per tot arreu i lombra de la guerra perdura entre els habitants.
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Les tanques publicitaries i els simbols occidentals es barregen en el paisatge semi rural.
Sembla que la gent no ha restablert del tot la seva cultura vernacular, o bé que ha perdut
les seves tradicions.

SMALL WARS

Fig.175 Simulacié de les pagines del llibre

SMALL WARS. En aquesta serie decideix treballar el tema de la guerra, pero se li planteja
un problema dificil de resoldre ja que la guerra havia acabat feia molts anys. Com
documentar uns fets que ja han passat sense treballar a partir de diaris o memories
personals, sind amb imatges vives, com en el cas de Vietnam? Quan va sentir parlar dels
reenactors va decidir treballar amb ells. Lé (n.d.] diu:
Crec que cada cos de treball creix a partir de Uanterior perqué resols alguna cosa i et
trobes preparat per canviar de tema. Pero després del meu treball al Vietnam era obvi
que encara no havia abordat el tema de la guerra, per aixo quan vaig tenir Uoportunitat de
treballar amb un grup de gent que estaven tornant a representar escenaris de la guerra,
la vaig aprofitar. La guerra d’lraq encara no havia comencat, i era l'Unica manera de
relacionar-me amb la idea de la guerra, amb allo que havia passat feia molt de temps.”?

7.

I think each body of work grows out of the
last one because you resolve something and
then feel ready to move on to tackle another
issue. But after my work in Vietnam it was
obvious that | had still not tackled the issue
of war, so when the opportunity to work
with a group of people who were reenacting
scenarios of the war presented itself, | took
it. The Iraq War had not started, and this
was the only way to deal with the idea of
war, with something that had happened so
long ago.



8.

“Some of what | did in Vietnam, where |
learned how to place people in the
landscape, prepared me for the subsequent
series. | learned that it is all about scale.
How far can you go to get a great drawing of
the land, while still being able to suggest
the activity of the people?”

“With the help of the reenactors, this was a
way to direct my own movie without having
the means and potential to be my own
director. | don’t have such a great
imagination, so seeing certain things that
they did inspired me. | was able to make a
Vietnam War that was ultimately safe, a
game. In that way, | was able to bring in my
own experience.”

Lé (2001, p.121) creu que: “Algunes de les coses que vaig fer al Vietnam, on vaig aprendre
com col-locar la gent en el paisatge, em van preparar per les series seglents. Vaig
aprendre que tot gira al voltant de U'escala. Fins a on pots arribar per aconseguir una bona
descripcio de la zona i alhora ser capac de suggerir l'activitat de la gent?” 8

Finalment, en comptes de dirigir el seu subjecte cap al reportatge dels esdeveniments,
fotografia llocs on la guerra és reviscuda pels reenactors, grups d’homes, alguns
historiadors de temes militars, o bé que han perdut algu a la guerra o que no han pogut fer
el servei militar que es reuneixen per reviure batalles en un territori concret. La reactuacié
militar és un tema internacional que passa dels Estat Units a Europa i Australia.

Lé va connectar amb aquests homes que passen el cap de setmana reconstruint batalles de la
guerra del Vietnam al boscos de Virginia i va conviure-hi durant tres dies, prenent un paper
actiu en les representacions, com a soldat enemic, com a presonera o com a franctiradora. Tot
i que molts entusiastes prefereixen descriure les seves activitats com a “historia vivent”, els
membres son homes emulant escenes bél-liques. Es un exercici de simulacre, que substitueix
a Uexperiéncia viva, referint-se a ells mateixos com a viatgers en el temps.

El projecte va comencar Uestiu de 1999 i va acabar quatre anys més tard. Lé tracta sempre
respectuosament aquests soldats ficticis, els presenta com a ells els hauria agradat sortir.
Fins i tot s'inclou ella mateixa en les imatges i diu que li serveix de terapia, per entendre la
seva propia historia. Lé (2001, p.121) declara que: “Amb U'ajut dels reenactors, va ser com
estar dirigint la meva propia pel-licula sense disposar dels mitjans i el potencial per ser el
meu propi director. No tinc tanta imaginacio, per aixo veient certes coses que feien em van
inspirar. Vaig ser capac de fer una Guerra del Vietnam molt segura, un joc. En aquest
sentit, vaig poder aportar la meva propia experiencia.” ?

L'artista intenta jugar amb l'espectador a 'hora d’avaluar si el tipus d'imatges mostrades
son periodistiques o purament artistiques. Utilitza el blanc i negre per establir una
correlacié significativa amb el que s’ha anomenat fotografia de premsa. El nostre
inconscient col-lectiu sol associar el blanc i negre a les imatges que durant un segle han
estat les encarregades de documentar els esdeveniments importants i rellevants del
nostre mon contemporani: conflictes bel-lics, catastrofes, fam, barbarie, genocidis, violacid
dels drets humans, etc.
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29 PALMS

Fig.176 Simulacié de les pagines del llibre

29 PALMS. Serie realitzada des de 1999 fins U'any 2002, que documenta la base militar
Twentynine Palms situada a San Bernardino, California. Es una base d’entrenament dels
marines, abans de ser enviats a l'lraq o a Afganistan. Tot i la seva aparenca testimonial que
associem immediatament amb el canon visual de qualsevol guerra moderna, en realitat no
van ser preses en cap escenari d’un conflicte real sind que es tracta dels entrenaments i
exercicis preparatoris per als recents conflictes.

An va trobar una fotografia del camp d’entrenament dels marines i el paisatge era molt
similar al desert d’Afganistan o d’'lraqg. Li va fascinar la idea sobre l'existencia de territoris
molt distants que tenen una aparenca similar. Tailandia, Filipines i d'altres paisos asiatics

poden ser escenaris que representen Vietnam. També va constatar que el paisatge, en ell
mateix, s’ha convertit en un personatge. Igualment ironitza sobre el fet que a les
pel-licules els actors que fan de vietnamites poden ser xinesos o cambotjans.

Quan va comencar a fotografiar el camp d’entrenament Twentynine Palms va veure clar que
les seves imatges eren completament oposades a la fotografia de combat, com si es



tractés de temes paral-lels, pero amb un resultat i un significat completament diferent.
Més enlla de la dicotomia entre fotografia construida o documental, aquestes batalles
simulades al desert evoquen la realitat de fer de soldat en un terreny donat i en unes
condicions especials. També recorden les narratives bél:-liques que s’han convertit en una
part important del nostre imaginari cultural, des de les imatges épiques de la guerra al
cinema amb pel-licules com Lawrence of Arabia de David Lean, The Longest Day de Cornelius
Ryan, el documental The Anderson Platoon de Pierre Schoendorffer, Apocapypse Now, Full
Metal Jacket, Casualties of War, Platoon, fins a l'actual realisme de la guerra cinematografica
a Saving Private Ryan, Black Hawk Down.

Small Wars com a reconstruccié de la guerra i 29 Palms com a assaig, li permeten
representar el combat sense haver-lo viscut en propia pell. Amb un estil distanciat i
documental reprodueix Uextensio territorial i els moviments dels marines. Amb ironia i
poder de suggestid, aquestes fotografies fan pensar en els grans planols panoramics de
les pel-licules de John Ford. Aquesta associacio amb la ficcid cinematografica es fa encara
més sorprenent si pensem que hi ha soldats que actuen com a nord-americans i d'altres
que fan el paper d’iraquians.

Davant les fotografies de Lé l'espectador pot preguntar-se: es tracta d'una guerra real o
bé, és una imatge construida de la guerra? Estem davant fotogrames de pel-licules o bé
son imatges testimonials? Aquestes preguntes es poden formular també davant les
imatges televisades de guerres reals, convertides en espectacle, amb un guid
predeterminat i on es mostren només certes imatges pactades amb els mitjans de
comunicacid. No hem d’oblidar que la posada en escena es produeix també habitualment
en la fotografia documental per a assolir una millor comprensio informativa.

Les imatges de Lé connecten amb les fotografies de paisatge del segle XIX tant amb les
que documenten la guerra civil, per la seva violencia indirecta o estatica, com amb les que
acompanyen expedicions geologiques. Mostren les condicions meteorologiques com el
vent o la manca de pluja que han conformat aquest paisatge. Es el mateix paisatge del
indis i dels cercadors d’or.
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Diu Lé (2001, p.120): “Treballant amb els reenactors de la guerra del Vietnam vaig quedar
fascinada pel significat del paisatge en el sentit estrategic. Cada muntanya, cada corba de
la carretera, grup d'arbres o camp obert és una possibilitat per una emboscada, una via
d’escapada, una zona d'aterratge o un terreny d’acampada.” 19 Es una lectura topografica
militarista del territori vist com a zona estrategica pel combat.

Les fotografies estan realitzades amb camera de gran format en blanc negre i amb molta
riquesa de detalls. Els grisos ajuden a camuflar els soldats entre les herbes. Els subtils
tons de gris recorden les fotografies de Robert Adams.

Utilitza el desenfocament i el moviment dels elements propi del treball en camera de gran
format i les velocitats d’obturacid lentes, per donar un caire romantic i tragic a les
imatges. El punt de vista adoptat, a una distancia prudent del foc real, en picat o rasant, fa
que les imatges adquireixin una credibilitat formal i argumental que cap espectador
posaria en dubte.

Pensa molt en la col-locacio de U'horitzd: enmig de la imatge o a tres quarts. Quan creu que a
una imatge li cal molt d’aire situa Uhoritzo a la part inferior, permetent-li emfatitzar un grup
de nuvols o donar ritme al cel ras amb el desert en primer pla. Gairebé sempre fa servir el
pla general. La imatge invertida en el vidre de la camera de gran format li permet treballar
de manera molt intuitiva i veure Uequilibri de la composicio. Sempre és una qiiestié de quina
part ocupa laire i quina part ocupa la terra.D’acord amb l'estereotip formal de les fotografies
de guerra d'agencies internacionals, les seves composicions amb un aire de neutralitat,
s'entenen més com a purament documentals que com a construides artificialment.

Opta pel blanc i negre pel seu interes pel dibuix, perqué una fotografia en blanc i negre
dona més emfasi en la linia i en els canvis tonals. Quan la imatge es monocroma hi ha
coses que es fan més obvies, no distreu pel fet d’estar connectat amb la vida real, és a dir,
el blanc i negre s'allunya més de la vida real que la fotografia en color. També perque
molts dels records que té de la guerra del Vietnam, a part dels que va viure com a
testimoni, provenen de la televisid i dels diaris en blanc i negre.

10. “Working with the Vietnam War reenactors |
became fascinated by the significance of
the landscape in terms of its strategic
meaning. Every hilltop, bend in the road,
group of trees, and open field became a
possibility for an ambush, an escape route,
a landing zone, or a campsite.”



L'autora convida a fer una reflexio a U'entorn de les idees preconcebudes dels qui controlen
les guerres, els aparells governamentals, que censuren als fotoreporters que les descriuen i
als qui s'imposa el lloc des d’on han de disparar les cameres. Els esta permes ensenyar la
magquinaria bél:lica, intuir els moviments o les estrategies de desplegament de les tropes
en el camp de batalla, contemplar els carros de combat o les esteles que deixen els
missils en el firmament nocturn, amb un cert aire épic i estétic, pero no poden mostrar els
efectes del conflicte armat, no els esta permeés participar del dolor de les victimes, dels
efectes dels morters, les granades, les mines o les bombes. Suprimit de la imatge
contemporania de guerra, ha estat subtilment censurat per evitar 'empatia de
l'espectador amb el vencut o amb la victima innocent.

Per aix0, aquestes imatges quirdrgiques i aparentment neutrals de Lé semblen fidelment
documentals i honestes, donada la distancia que interposen entre Uespectador, el paisatge
i les figures que hi apareixen. Aquestes fotografies que no sén més que una “escenificacio
estereotipada” de la guerra moderna, sén conceptualment més autentiques que les que
provenen de qualsevol conflicte real.

Lé se sent fascinada per Uestrategia militar, per la preparacié de la batalla i tota Uactivitat
que genera. | al mateix temps se li fa dificil entendre i conviure amb lUimpacte que
representa pel territori i els seus ocupants. Les conseqiiencies son nefastes, pero
visualment l'activitat generada per una guerra pot ser espectacular. D'aquesta manera Lé
mostra la contradiccié inherent al concepte d’allo sublim: moments que sén terrorifics
pero simultaniament bonics, moments de comunié amb el paisatge i la natura.
Aquesta idea és expressada per Sontag (2003, pp. 88-89) en el segiient paragraf:
Que un sangriento paisaje de batalla pudiera ser bello —en el registro de lo sublime,
pasmoso o tragico de la belleza- es un lugar comun de las imagenes bélicas que
realizan los artistas. La idea no cuadra bien cuando se aplica a las imagenes que
toman las cdmaras: encontrar belleza en las fotografias bélicas parece cruel. Pero el
paisaje de la devastacidn sigue siendo un paisaje.
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Fig.177 Simulacié de les pagines del llibre.
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Sophie Ristelhueber. Fait

Books on Books, 1992

241 x 178 mm, 96 pp.

85 fotografies en b/n, 4 en color
Tapa dura amb sobrecoberta
Assaig de Marc Mayer i Jeffrey Ladd

11. “...for those six months there were

12.

thousands of people, including cameramen
and photographers, who saw all this land
before me...and nobody did this work. But
the traces were all there - | invented
nothing. So | find it fascinating to think that
nobody was getting inspiration from that
environment, and that it’s only me, Sophie,
with my sort of craziness who did
something with it.”

| am a conceptual person, which means that
first | have an idea of something | want to
do... something that becomes imperative.
Afterwards | work so intently that | don't
think any more about the context. About
whether | am in a country that is supposed
to be Palestine, say, but which perhaps is
not going to be Palestine. It's difficult for
others to understand; it's not that | don't
care for the people around me. But once I'm
working, | am working on my concept.

SOPHIE RISTELHUEBER. FAIT

Sophie Ristelhueber ha estat treballant durant més de vint anys al voltant de la nocid de
territori i la seva historia, pero més especialment en la idea de les ferides infligides per les
guerres tant en la pell dels homes com en les empremtes de la devastacio on s’han produit.

Durant la guerra del Golf el 1991 va descobrir unes fotografies aeries del desert de Kuwait
de la mida d’un segell, publicades a Time Magazine i va decidir fer un treball artistic a la
zona, jugant amb el canvi de punt de vista i escala, la diferéncia entre allo macroscopic i
microscopic, entre les vistes aeries i el que es veu recorrent el territori. Va viatjar pel
desert de Kuwait a peu i en avidé durant alguns mesos i el resultat fou la série Fait, una
seleccié de 71 imatges en blanc i negre, i en color, mostrades en forma de Llibre i una
exposicio de fotografies de gran format.
El seu és un treball molt personal que no té res a veure amb el que van realitzar els
reporters que cobrien la noticia. Com diu Ristelhueber (2009): “...durant aquells sis mesos
hi havia milers de cameres i fotografs, que van veure aquesta terra abans que jo... i ningu
va fer aquest tipus de treball. Pero els rastres eren alla -Jo no vaig inventar res. Trobo
fascinant pensar que a ningu li inspirés aquell entorn, i que només jo, Sophie, amb la meva
insensatesa pogués treure’n quelcom.” 11 | afegeix:
Soc una persona conceptual, que significa que primer tinc una idea sobre alguna
cosa que vull fer...alguna cosa que esdevé imperativa. Després treballo tan
intensament que no penso més en el context tant li fa si s6c en un pais que se suposa
que és Palestina, diguem-ne, pero que potser no acabara sent Palestina. Costa molt
que algu altre ho entengui, no és que no m’importi la gent que m’envolta, pero quan
estic treballant, estic treballant en el meu concepte. 12
El seu treball un cop acabat, podria situar-se a qualsevol lloc del mén on hi hagi hagut un
conflicte armat, representant la idea universal de la ferida. Les traces efimeres de la
guerra sobre la superficie del desert recorden ferides fetes en cossos humans pero també
l'abstraccio de Dust Breeding de Man Ray i Marcel Duchamp, obra que reconeix com una de

les influencies fonamentals pel seu treball.
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Fait és el seu treball artistic més conegut. Editions Hazan va fer la primera edici6 en
frances l'any 1992 i Thames & Hudson va publicar la versié anglesa amb el titol Aftermath,
cosa que no va agradar a l'autora ja que fait en frances té dos significats: allo que hom ha
fet i allo que s’esdevé, que passa realment, en canvi el terme anglés només en té un.

Fait és una paraula directa pero no deixa clar a quins fets es refereix. Tot sembla indicar
que es refereix a la guerra del Golf, ja que les 71 fotografies que componen el treball van
estar preses al desert de Kuwait després del conflicte bel-lic. Pero el més sorprenent és la
manera en que Ristelhueber representa el tema de la guerra: només hi ha imatges del
desert, no hi ha propietats destruides, innocents sacrificats o recursos malmesos. Es un
ampli cataleg de sorres estranyament separades, marques en el territori, ferides
infringides al terreny.

Fait es sobretot un treball artistic i alhora un document militar fascinant, un periodisme
hibrid estrany que combina el seu interes pels fets amb l'estetica de les imatges. Mayer
autor del text del llibre de Ristelhueber (1992, p.6) diu que és:
Un document de la guerra moderna tracat sobre la sorra, Fait enregistra
l'esdeveniment com si hagués succeit en un full de paper, passem els fulls d'un Llibre
de patrons geomeétrics presentats en fotografies de tonalitats metal-liques calides,
intercalades amb relaxades fotografies d’apropament que constantment ens
empenyen des de Uestat volatil de U'abstraccio cap a la terra, a Kuwait. 13
Les imatges del llibre dificils d’identificar es van succeint sense cap ordre aparent, només
per una tendencia a fer grans canvis en el punt de vista. Ens obliga a tornar a situar-nos
constantment pel fet que cada imatge varia la nostra perspectiva en relaci6 a l'escena, de
vegades ens situa al terra, altres a l'aire o apropant-nos molt. Hi trobem de tant en tant
objectes reconeixibles, com les mantes de llana d’ovella abandonades a les trinxeres pels
soldats iraquians, o unes sabates en mig del desert, un comboi de vehicles militars, pous
excavats al terra, trinxeres, torres de perforacio fumejants a Uhoritzo.

També podem veure-hi una gran quantitat de craters causats per les bombes de formes
tan diferents que es dificil identificar quina arma els ha pogut formar. Diverses formes de

. "A document of a modern war that traced
itself in the sand, Fait records the event as
if it happened on a sheet of paper; we leaf
through it in a book of geometric patterns
presented in photography’s warmest
metallic tones, interspersed with sobering
close-ups that constantly pull us back from
abstraction and down to earth in Kuwait,
1991.”



14.

15.

16.

“...awork of art that rearticulates the very
role of art in our society. Can it transform
information into knowledge? Can it help us
to feel the facts, especially those to which
other forms of transmission like journalism
and political rhetoric have inured us?”

“When | was in Kuwait | spent whole days
convincing people to take me in planes or
helicopters, so that | could fly over the scars
on the earth. It was very, very difficult to
work there and so complicated that, when |
consider the energy | spent, | always think,
‘Today | just wouldn’t be able to do so much
persuading with people. And | just wouldn't
be able to keep going with a project like
that.”

“l was not doing something functional; | was
making a fiction. For me that work is not
about information and it's not about that
war. It's only a work about scars. The reason
I’'m talking about a fiction, one that | have in
my head and that I'm able to reproduce, is
because | first tried to get my visa for Kuwait
in February 1991, but couldn’t because | was
working as an artist, not a journalist.
Throughout the whole summer | kept
thinking about the photography that could
be possible there -the work that | eventually
did. In September | asked again for my visa,
and got it.”

trinxeres, creant patrons geometrics que recorden U'estratégia militar en el territori d'una
guerra desequilibrada, la majoria vistes des de laire.
El treball podria servir com a reportatge final d'una guerra que va durar sis mesos pero
que va deixar grans sequeles. La seva importancia com a document historic, pel fet de ser
una guerra recent, ha eclipsat injustament els meérits artistics del treball, que va molt més
enlla de la documentacid, posant a prova la percepcio i soscavant el punt de vista. Mayer a
Ristelhueber (1992, p.9) el descriu com: “...un treball artistic que qliestiona el paper de
Uart en la nostra societat. Pot l'art transformar informacié en coneixement? Pot ajudar-nos
a sentir els fets, sobretot aquells als quals altres formes de transmissié com el periodisme i la
retorica politica ens tenen acostumats?” 14
Ristelhueber (2009) diu: “Quan estava a Kuwait em passava dies convencent a la gent
perque em portés en avid o helicopter, per poder sobrevolar les ferides damunt la terra.
Era molt, molt dificil treballar-hi, tan complicat que quan recordo l'energia que vaig gastar,
sempre penso, Avui no seria capac de fer tant d'esforc per convencer a la gent. | no podria
tirar endavant un projecte com aquest.”” 15| afegeix:
No estava fent res funcional; estava construint una ficcié. Crec que aquest treball no
té res a veure amb la informacié ni amb la guerra. Es només un treball sobre les
ferides. La rad per la qual parlo sobre ficcid, la que tinc a la meva ment i la que soc
capac de reproduir, és perqué primer vaig intentar aconseguir el visat per anar a
Kuwait el febrer de 1991, pero no me’l van donar perque estava treballant com a
artista i no com a periodista. Durant tot Uestiu vaig estar pensant sobre el tipus de
fotografia que s’hi podria fer alla, el que finalment vaig acabar fent. Al setembre vaig
tornar a demanar-ho un altre cop i ho vaig aconseguir. 1

El llibre original és molt dificil de trobar, per tractar-se d’un exemplar dins la categoria del
que en angles s'anomena rare book, llibres que ja no s’editen. Errata Editions, projecte de
publicacid per fer accessibles als estudiants llibres de fotografia descatalogats o massa
cars, va tornar a publicar-lo el 1992 dins la col-leccio Books on Books n°3, mostrant tot el
contingut de Uedicio original.
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paul seawright

Paul Seawright. Hidden

Imperial War Museum associat amb Oriel
Mostyn Gallery, Llanduno, Ffotogallery, Cardiff,
i Irish Museum of Modern Art, London, 2003
239 x 302 mm, 64 pp, 31 fotografies en color
Coberta dura folrada de tela marrd i
sobrecoberta

Introducié de Marina Vaizey, assaig de Mark
Durden i John Stathatos

PAUL SEAWRIGHT. HIDDEN

El treball Hidden de Paul Seawright va comencar per encarrec de treballar sobre el tema
de la guerra fet per Uimperial War Museum of Britain de Londres. Seawright va escollir
Afganistan com a subjecte d’un conflicte bél-lic, comencant el juny de 2002.

El paisatge que mostra d’Afganistan tendeix a ser minim, un desert pedregds, format per
plandries infinites de sorra que s'estenen fins Uhoritzo, interrompudes sovint per lleres de
rius assecades i algunes muntanyes de roques. Mostra un paisatge desolat i magnific,
bonic pero també letal, despoblat i ple de camps de mines, carreteres mig esborrades,
ruines de construccions, muntanyes i desert.

La cadena muntanyosa de UHindu Kush que cobreix la part nord del pais, esta formada per
pendents tortuoses amb molt poca aigua i vegetacid. Els colors que predominen en aquest
paisatge son els tons grisos i marrons, rosats i ocres, inclus els pocs verds que hi ha son
esmorteits. El color, molt suau, crea imatges monocromatiques i blanquinoses. Aquestes
tonalitats col-laboren a revelar un paisatge homogeni i sense sorpreses. Tant en la
muntanya com en el desert, hi ha pocs elements que obstaculitzin la mirada en el
paisatge, que es compon d'un primer pla i un fons practicament sense res a la part
central. De vegades hi veiem un arbre, una torre en ruines o un vehicle abandonat.
Aquesta nuesa d’elements podria donar una sensacié de calma i senzillesa, pero de fet
crea un efecte oposat: és un desert inquietant i amenacador, s'intueix que hi ha coses
amagades en aquest paisatge, una sensacié d’'amenaca invisible.

Hi ha una mena d'innocencia pictorica en les seves vistes del desert, un paisatge en el
qual la buidor i la manca de moviment contrasta radicalment amb les expectatives del que
és una zona de guerra, com ho és UAfganistan, un paisatge en ruines tal i com es
representa en la iconografia familiar dels mitjans de comunicacié.

En els darrers 30 anys UAfganistan ha estat victima del regim estalinista, del fanatisme religios
i darrerament de la invasi6 nord-americana: comunisme, fonamentalisme i imperialisme.
Es un desert carregat d’histories bél-liques que han deixat les seves empremtes en un
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paisatge altrament tranquil. Hi podem trobar residus militars com a testimoni dels conflictes
viscuts: edificis destruits, vehicles militars o filferro de pues. | també allo que no es veu pero
recorda 'amenaca: les mines antipersona sota les petjades dels camells, les bombes que van
destruir els edificis i els cadavers enterrats.

Paul Seawright anomena la seva série Hidden (ocult, secret) per diverses raons. Perqué a
diferencia d’altres guerres aquesta ha estat una guerra que s’ha desenvolupat sense
publicitat, sense possibilitat de saber el que s’estava produint. Com a l'lraq, els americans
0 bé els talibans podien arribar en qualsevol moment i sorprendre la rutina dels seus
habitants amb atacs aeris, missil guiats o podia esclatar una mina enterrada. Ha estat una
guerra secreta, oculta i continuada. El principal objectiu dels americans, Osama Bin
Laden, lider d’Al Q’aida s'amagava a les mitiques galeries de Tora Bora, tan ben amagat
que podia haver mort en algun altre indret o fins i tot no haver-hi estat mai. Un observador
neutral podria veure la intervencié americana com un ultratge, un acte de justicia personal
o una ofuscacio oculta.

La paradoxa del paisatge d’Afganistan, tan ben capturada per Seawright rau en que
sempre sembla estar dissimulant alguna cosa. Moltes de les seves imatges son exemples
de com els objectes més simples apareixen de sobte, solitaris i imponents en el paisatge
buit. Donat el context d’un pais assolat per la guerra, aquests simbols es llegeixen
inevitablement en referencia al conflicte: mines escampades per la sorra, munts de terra
sense identificar que es podrien confondre per tombes, fragments trencats d'una arbreda,
els totxos i les restes de construccions, un senyal trencat apuntant cap a Mazar-i-Sharif,
una tanca perimetral de filferro de pues i ferralla militar, trossos de projectils dispersos.
Algunes de les estructures construides han estat marcades, mur a mur i fragment a
fragment, amb uns senyals blancs que signifiquen una activitat militar finalitzada amb exit:
buscat, descontaminat, missié acomplerta. Sigui quin sigui el seu significat, l'exactitud
d’aquests senyals en els murs de construccions en ruines és inquietant. La calma
desconcertant de les fotografies de Seawright mostra la qualitat sobrenatural del paisatge



Fig.179 Camp Boundary, 2002

Fig.180 Alfredo Jaar, Field Road,and Clouds, del
projecte Ruanda 1997

afga. Es un terreny prohibit, una terra de ningti contaminada de mines.

Seawright parla de les fronteres invisibles a l'Afganistan, com una linia a la sorra que marca el
comencament d'un camp de mines i per tant U'hi prohibeix passar, pero diu: “pots penetrar
espai a través de la camera.” Es veu forcat a enfrontar-se amb el patiment i el dolor
perceptibles en el terreny que fotografia, aixi com amb la cobertura mediatica sensacionalista
que realitzen els mitjans de comunicacio, ignorant la historia del lloc. Per aquest motiu recorre
a la poética de I'abséncia, en un intent de dignificar el pais i la gent que hi habita.

En aquest sentit el seu apropament al tema es pot comparar amb el que fa Alfredo Jaar en
el projecte Ruanda. Confrontat amb una realitat tan horrorosa, prefereix no ensenyar els
cossos mutilats de les victimes, com s’acostuma a fer en els telenoticies, i mostrar només
els ulls d'Emirite, testimoni de les matances. O bé a Field Road and Clouds [fig. 180) enfocar
la camera cap al paisatge.

Pero no es pot dir que les imatges que mostra Seawright siguin innocents, sind més aviat
indirectes, respectuoses en relaci6 al que sabem de la historia recent de UAfganistan. La
seva austeritat visual també es fa evident en la claredat i austeritat de les seves fotografies
d'estructures bombardejades, com les barraques dels talibans, preses des de dins mirant
cap al paisatge a través de la porta enrunada. Aqui la misteriosa repeticié de la forma del
forat a les portes ens fa pensar en la precisid clinica dels bombardejos de la forca aeria
dels Estats Units.

La fotografia Camp Boundary (fig. 179) mostra un camp de refugiats amb la muntanya al fons.
A cada tenda li correspon un nimero, metafora del desplacament i la perdua d’identitat que
reflecteix, com ell diu: “la manera en que les situacions extremes fan perdre la identitat, les
families son separades, els pares desapareixen, les cases son destruides.” En una fotografia
es veu una porta mig oberta, per on s’hi pot veure una habitaci6 on hi ha dues cadires a cada
banda d’una taula. Dins el context del llibre aquesta imatge convida a fer conjectures sobre
interrogatoris i evoca lamenaca dels espais militaritzats.

Actualment UAfganistan és el pais amb més mines antipersona del mén. Una de les
amenaces que viu el pais és el de les bombes de dispersid llancades des de l'aire, que en
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assolir una alcada concreta s'obren permetent alliberar centenars de petites bombes de
diversa naturalesa mortifera. Algunes de les bombes queden enterrades sense explotar
suposant un gran perill un cop acabada la guerra. Les seves formes i colors llampants,
com pilotes de tenis o llaunes de beguda poden atraure l'atencio6 dels nens, les seves
principals victimes.

Algunes de les fotografies mostren el procés de neteja dels camps de mines. Seduit per la
bellesa d’aquest paisatge alterat son les fotografies més liriques i poetiques: terrenys de
sorra remoguda formant petits monticles, com a la fotografia Mounds, (fig. 181) que
semblen tumuls funeraris amb formes que recorden les muntanyes distants, artilleria
emmagatzemada de manera escultorica, objectes grocs en forma de xampinyd brotant de
la sorra, que de fet son pedres pintades que marquen el lloc on hi ha bombes.

Fa un Us metaforic del detalls en algunes de les imatges. Surface [(fig. 182) mostra uns
claus sobre una taula en un entorn molt eteri envoltat per llum i reflexos, presa amb poca
profunditat de camp aconseguint desenfocar-ho tot excepte els claus. Aquest recurs és
també utilitzat a Horizon (fig. 183) enfocant només les mines sobre la sorra, que es
barregen amb la vegetacio del fons.

Una altra imatge mostra un tros de mapamundi en color on hi apareixen els Estat Units amb
el nom escrit en arab, per assenyalar la no submissié al poder hegemonic d’aquest pais. Es
com un advertiment amenacador a partir d'un detall que sembla periféric i de poca
importancia pero que esta ple de significat i reforca la idea de les fronteres visibles i invisibles.

Les imatges de Seawright recorden els paisatges de deserts representats en el passat i
revela el desert com un filtre poetic, com a pantalla protectora envers una realitat violenta,
la representacid de la qual és dificil de trobar. La violencia en aquests paisatges plagats de
mines enterrades és present pero amagada, preparada per una devastacio futura. Arriba
després d’acabar-se el conflicte, perd quan encara no s’ha acabat 'amenaca. La idea de
les mines no explotades, vol significar l'allargament de la forca destructiva del conflicte
molt després de l'anunci que déna per acabada la guerra.

Fig.181 Mounds, 2002

I
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Fig.182 Surface, 2002

B

Fig.183 Horizon, 2002
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JENS LIEBCHEN. DL 07 STEREOTYPES OF WAR

Jens Liebchen és un jove fotograf alemany que treballa sobre temes politics i socials. Ha
publicat ja alguns llibres de fotografia molt ben dissenyats visualment, Politics & Art-Art &
Politics, Playing Fields i Tsukuba-Narita. En el llibre DL 07 stereotypes of war, A Photographic
Investigation presenta series de fotografies en blanc i negre d'una ciutat en estat de setge:
helicopters amenacadors que sobrevolen edificis abandonats, figures furtives en carrers
deserts, columnes de fum alcant-se al cel, murs plens de sang, nens amb armes de foc.
Aquestes fotografies pero, les va fer a Tirana, Albania en temps de pau.

La manera de presentar les seqliencies de fotografies i el fet de copiar els clixés del genere de
fotografia de guerra, fa que el reportatge estigui farcit de referencies a la tradicié de més de
150 anys del genere, posant en evidencia l'estereotip de les imatges del reportatge de guerra.
En Uassaig introductori del llibre, Jeffrey citat a Liebchen (2006) escriu:
Hi ha més coses en joc que el simple analisi d'un genere. El treball de Liebchen és
deconstructiu, ja que no només presenta els elements tal com ho fa la fotografia de
guerra sind que, al mateix temps, descriu per implicacio la seva evolucid. La fotografia
de guerra és un negoci perillds,...., i en Uera dels modernistes heroics s’esperava que
el fotograf de guerra afrontés els perills directament: Robert Capa i Eric Borchert van
pagar amb les seves vides el fet de cobrir-les sense limits. Els post-modernistes,
d'altra banda, no tenen aquest posicionament heroic, sobretot perque les guerres que
documenten no formen part d’'una causa major. La majoria d'aquestes guerres tenen
dimensions locals incomprensibles per a un foraster, i potser les duen a terme els
patriotes devots, pero també els lladres i els nens manipulats... El reporter fotografic
és un transelint, principalment un viatger nervids en carrer insegurs. 17
DLO7 comenca amb una imatge molt directa i obvia: un soldat amb una arma escales
amunt. Les imatges segiients mostren un petit helicopter i un cotxe amb els vidres
trencats. Aquesta successio d'imatges fa que es llegeixin com extretes d'una guerra real.
Quan el treball es presenta en una exposicio, les copies s'amplien a una mida relativament
petita, de 30 x 40 cm, que amb una presentacié classica busca la reacci6 de espectador

DLO7 stereotypes of war
o photographsc mveshgation
s e hﬂ'-«--

et

Jens Liebchen. DLO7 Stereotypes of war

J.J. Heckenhauer, Berlin, 2000 (edicié de 750)
214 x 182 mm, 48 pp.

19 fotografies en blanc i negre

Tapa dura folrada de roba verda

Introduccid de lan Jeffrey

Disseny de Grafikdesign und Gestaltung

17. There is more involved here than the
analysis of a genre. Liebchen’s is, in
actuality, deconstructive work, for not only
does he present the elements in the practice
of “war photography” but at the same time
he gives an account, by implication, of their
developments. War photography is a
dangerous business, ..., and in the age of the
heroic modernists it was expected that the
war photographer should face dangers
squarely: Robert Capa and Eric Borchert are
two who paid with their lives for the sake of
this unmediated coverage. Post-modernists,
on the other hand, don’t take that heroic
standpoint, mainly because the wars they
report form no part of a larger cause. Mostly,
these wars have local dimensions
incomprehensible to an outsider, and might
be carried out by devoted patriots, but
equally by robbers and deluded children...
The photographic reporter is of necessity in
these conditions a transient, principally a
nervous traveller in unreliable streets.
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fent-li sentir que és al davant d'un reportatge de guerra real. Altrament si les copies fossin

més grans certes imatges en particular cobrarien singular rellevancia.

El titol €s mot important. Liebchen Uescull perque és estrany, ningu entén el que vol dir i

aixo genera expectacio i aguditza la sensibilitat del public.

Es interessant analitzar el llibre observant acuradament cada imatge i entendre com la

sequencia de la presentacid de les imatges ajuda a construir una gran ficcid. Fins i tot en

aquesta era de la desconfianca en els mitjans, és facil ser enganyat i acceptar el valor de

les imatges.

Aquest va ser el seu primer llibre. Per a la seva edicid, no hi havia cap premissa, cap regla

en quant a la manera de fer llibres i sembla que aix0 és una part important del seu éxit.

Liebchen (2006) diu:
De fet, crec que els llibres sén un mitja molt bo per comunicar idees, conceptes,
histories en fotografia, i personalment m'encanten els llibres de fotografia. Un bon
llibre de fotografia és compacte i complexe al mateix temps. Quan estava treballant
en DLO7 des del principi volia presentar-lo com un llibre. Publicar un treball en forma
de llibre dona la possibilitat de presentar la informacid en diferents capes, mitjancant
el disseny grafic que es correspon amb el tema, la presentacio de les fotografies en
un ordre especial i per descomptat, utilitzant diferents mides de reproduccio. En
aquest sentit, un llibre podria funcionar en certa manera com una pel-licula. Des del
meu punt de vista considero que els textos sdn molt importants per als llibres de
fotografia en general, si més no, quan el llibre és conceptual. 18

18.

Indeed | do think that books are a very good
media to communicate ideas, concepts,
stories in photography, and personally | love
photography books. A good photography
book is compact and complex at the same
time. When | was working on DLO7 from the
beginning on | wanted to presentitas a
book. Publishing a work as a book offers
additional layers to put in information, by
means of graphic design corresponding to
the subject, by presenting the photographs
in a special order and of course by using
different sizes of reproduction. In this
respect a book could work in a way like a
movie.From my personal point of view |
consider texts as very important for
photography books in general, at least
when the book is conceptual.



4.2 PAISATGES CLASSIFICATS

Les activitats militars generades per l'economia de la por, necessiten uns determinats
territoris on desenvolupar-se, zones per a l'entrenament, per fer proves d'armament i per
a emmagatzemar maquinaria i vehicles. Allunyats de l'activitat humana, els deserts i les
platges sén habitualment ocupats per 'anomenat teatre d’operacions, sectors limitats i

protegits per fortificacions, barreres naturals o a gran distancia de la zona de guerra.

L'activitat militar tendeix a conquerir Uhabitat huma i a transformar-lo per tal que el seu
desplegament sigui rapid i amb els menys obstacles possibles, sense tenir en compte la
realitat geografica. Tendeix a convertir-lo en un “reducte defensiu”, en paraules de Paul
Virilio, mitjancant fortificacions, murs, fronteres, mines, barricades i diverses armes de foc,
armes de destruccié massiva, aixi com tota mena de vehicles dissenyats per a la guerra.

Al desert america hi ha infinitat de llocs sense explorar que en el mapa figuren com a
zones en blanc,on hi podem trobar instal-lacions secretes del govern, bases i zones de
proves militars, presons i aeroports. Son paisatges classificats, zones restringides i secretes
no accessibles pels civils no autoritzats. Aquestes zones també existeixen a Romania,

Polonia, Tailandia, Guantanamo, Egipte, Siria, Marroc i diferents punts de l'Africa.

El Centre for Land Use Interpretation és una organitzacié dedicada a analitzar els diferents
aspectes del paisatge construit dels Estats Units. Es centra en tot allo que anomenen
formes insolites i exemplars d’Us del territori, és a dir, el paisatge desnaturalitzat,
transformat per les activitats humanes i tots els fenomens d’alteracid cultural de Uespai,
incloses les manifestacions artistiques. La seva intencio és difondre totes aquelles
activitats conegudes o secretes que es realitzen en el territori indefinit del desert, amb una
intencid pedagogica, barrejant la ciencia, lart, larqueologia, Uexploracio i treballant amb
una visio amplia de la geografia mitjancant textos i fotografies. S'estructura en diferents
arees que anomena “miradors”.
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El seu director, Matthew Coolidge (2002, p.66) diu en una entrevista amb Bartomeu Mari:
El Mirador d’escenaris de guerra mostra paisatges amb simulacio utilitzats per a
l'entrenament dels diferents cossos de U'exercit dels Estats Units. Aquests paisatges
contenen elements escenografics com els que es fan servir en una produccio teatral.
L'escenari, en aquest cas, és gairebé sempre, la superficie nua del desert del sud-
oest, en el qual es construeix l'escenografia, els objectes que han de representar
altres objectes. Tant l'atrezzo com els escenaris son molt detallats i elaborats. En el
camp de proves de Nellis, per exemple, les Forces Aeries duen a terme missions
d’entrenament regulars en les quals utilitzen noms de dictadors i de paisos
ficticis....Construeixen aquests decorats en teatres que no estan fets per a tenir de fet
cap mena de public extern i son ells qui representen els papers i els personatges
dins dels seus propis escenaris. Els preocupa molt la critica.

| afegeix: “Els jocs de guerra utilitzen la tecnologia de la industria de l'espectacle, i

viceversa. Jo vaig ser en una “demostracio de foc real” a la qual hi havien sol:licitat

l'assistencia dels representants d’'una empresa de video jocs capdavantera per tal de
poder observar i aprendre dels bombardejos reals realitzats amb l'ultima tecnologia
militar: bombarders invisibles i bombes guiades per laser.”

Les practiques militars al desert van comencar a produir-se a partir de la 22 Guerra
Mundial: la bomba atomica, els vols supersonics, el missil balistic intercontinental es van
desenvolupar aqui secretament, gracies a l'aillament de U'ampli territori del desert. Dins la
seva vastitud es poden trobar les empremtes de proves nuclears, magatzems de missils,
camps d’aire per entrenament antiterrorista, grups de tir i zones que tot i haver estat
suspesa qualsevol activitat, han quedat contaminades per sempre. Hi ha moltes zones en
el desert america on esta prohibit el pas a persones no autoritzades.

Aquests llocs son els territoris que mostra Emmet Gowin en el llibre Changing the Earth
fotografiats des d'un helicopter, llocs com el Dugway Proving Ground on es realitzen proves

amb armament nuclear, quimic i biologic, territoris del desert que han estat contaminats



19.

Ramon Prat. Desert America

Actar, Barcelona, 2006
170 x 240 mm, 320 pp.
Fotografies en colori b/n
Tapa dura

Text de Ramon Prat

Energetic Materials Research and Testing
Center. Recerca de materials energétics i
centre de proves. Materials energetics vol
dir explosius.

per les proves nuclears. Gowin ens mostra un paisatge contaminat i degradat per l'accié
militar, per les proves nuclears i per l'acciéo minera.També son els llocs per on es mou
Richard Misrach, les regions que avui constitueixen les ‘'zones de sacrifici nacional del
Pentagon (la Gran Conca de l'est de California, Nevada i loest d'Utah) i la seva periféria de
plutoni: l'altipla de Snake-Columbia, la Conca de Wyoming i l'altipla del Colorado.

El Wlibre Desert America de Ramon Prat recull tots aquells espais ocupats per diverses
activitats més o menys secretes i que sovint no apareixen als mapes que es troben al desert
america. Esta estructurat en diferents grup tematics. Promised Lands aprofundeix en les
condicions de vida de la frontera amb Mexic i les estrategies de colonitzacio dels antics
mormons, The Elements fa una relacié dels diferents sistemes per controlar i aprofitar el sol,
el vent, l'aigua i lenergia mostrant els desastres produits per la seva mala gestid, Eden
reuneix un conjunt de diverses utopies idealistes, des de ciutats dedicades a la prova
d’armes de foc fins a comunitats de més de 60 anys d’antiguitat, Hostility descriu zones
d’infraestructures militars obsoletes mostrant un paisatge decadent massacrat per les
proves nuclears, una col-lecci6 a laire lliure de missils de la Guerra Freda i avions en desus.
Per exemple, la ciutat fantasma de Playas, antic enclavament miner, s'utilitza per fer
maniobres militars, Les cases amb jardi i garatge, els parcs, les botigues, les places, el
camp de beisbol que van ser dissenyats per als executius de les mines, s'utilitzen per
realitzar exercicis militars i per provar armes de destruccié massiva (inclosos atacs
nuclears, quimics i bacteriologics) aixi com programes de seguretat antiterrorista. Va ser
construida el 1972 per la indUstria del coure fins que es van acabar les operacions
d’extraccio el 1999. EL 2003 el senador de New Mexico la va utilitzar per fer entrenaments
antiterroristes i la Homeland Security la va comprar amb fons federals pel EMRTC. 17 Als
seus residents se’ls va donar treball, interpretant el paper de les victimes per a les proves
militars. Playas era una icona del desenvolupament futur, una esperanca pels habitants
d’una zona que es trobava en un dels estats més pobres.

Other Worlds mostra instal-lacions per observar l'univers i rebre possibles senyals d'altres
mons. El desert america és un dels territoris més connectats amb Uespai exterior, un lloc
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des d’on es pot enviar i rebre informacio de galaxies distants. El seu paisatge estrany ha
servit de lloc de proves per al desenvolupament de tecnologies aplicades a l'exploracié de
U'espai, un analeg terrestre dels entorns hostils que hi ha a altres planetes.

L'estiu del 2005, va transcendir que Church of Scientology havia comencat a construir un
bunker per confinar-hi els escrits del seu fundador prop de Las Vegas, ciutat que ha servit
de localitzacio per al rodatge de pel-licules com Easy Rider, Convoy o Red Dawn.

Els Scientologistes han tracat dos cercles a terra suficientment grans com per poder ser
vistos des de l'espal, per si els viatgers amb la seva nau espacial tornen algun dia a la
Terra. Potser per coincidéncia, el primer aeroport espacial turistic es va construir no gaire
lluny de White Sands Missile Range, i s'esperava que acollis passatger civils el 2009.
Expansion descriu maneres de crear ciutats instantanies pels nomades moderns:
l'acampada del festival Burning Man i l'oasi per vehicles de recreacié (RV Oasis) d’Arizona.

A White Sands Missile Range, a Trinity va comencar Uera nuclear. El producte més exitds del
desert és la tecnologia destructiva. Els cientifics del govern desenvolupen mites d’escala i
poder tan immensos que no es fa dificil distingir el mite de la realitat, fins al punt de
permetre a una persona destruir ciutats prement només un boto.

El territori del desert ha canviat més en els darrers 60 anys per lUefecte de les bombes que
en 60 mil-lennis pels moviments geologics. Submergides en la zona del desert, hi ha
instal-lacions secretes del govern i arsenals nuclears, preparats per l'atac al menor
simptoma de perill, com Nevada Test Site. Aquests llocs ara son reliquies buides de l'era
nuclear i parades pels “turistes atomics” que volen veure els secrets que s'amaguen al
desert. Prop de Tucson hi ha el magatzem d’avions més gran dels Estats Units, un museu
a laire lliure on s’hi exhibeixen les reliquies del darrer mig segle de l'aviacié militar.
L'aeroport de Mojave originariament era una base aeria militar que es va reconvertir en
civil el 1960. Ara és un dels magatzems no militars i de manteniment més gran del man,
servint a més com a escenari en produccions de pel-licules de Hollywood com Waterworld i
Die Hard Il. Pero també s'ha fet famos per ser el centre on s’ha desenvolupat el projecte del
Space Ship One, el primer vehicle civil enviat a 'espai exterior.
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Richard Misrach. Cantos del desierto
Diputacion de Granada, Granada, 1999
290 x 330 mm, 167 pp.

66 fotografies en color

Tapa tova

Cataleg de l'exposicid al Palacio de los
Condes de Gabia, Granada i al Canal de
Isabel I, Madrid

RICHARD MISRACH. CANTOS DEL DESIERTO

Misrach ha estat considerat des de diferents sectors de la critica de la fotografia com el
pare de la nova fotografia en color i del paisatge, pel fet d’haver ampliat el genere dins els
Estats Units, on hi dominava anteriorment el blanc i negre. Un autor que ha influenciat a
tota una generacio posterior tant pel domini de la tecnica com per la manca de
manipulacid i la honestedat respecte els escenaris que fotografia.

El projecte més conegut de Misrach és Desert Cantos (Cants del desert), en la qual ha estat
treballant durant més de 20 anys fotografiant un mateix tema: el desert. S'estructura en
series que han estat publicades en diferents llibres i agrupades de diferents maneres. Les
anomena segons el lloc on han estat realitzades, fent variacions en els temes que
representen, el temps que duren i el nUmero de treballs de l'agrupament final.

Cap a l'any 1970 comenca una recerca de documentacio sobre els llocs als deserts
americans on s’hi havien realitzat activitats militar, llocs on es van dur a terme proves
nuclears i experiments quimics indiscriminadament i en absolut secret.

Per estructurar el projecte Misrach s’'inspira en el poema Cantos, obra monumental d'Ezra
Pound en la qual va treballar durant tota la seva vida. Es tracta d'un text epic molt dificil
d’entendre ja que esta escrit en angles, en xines i en frances. De vegades utilitza fins a set
idiomes diferents en un mateix poema, aconseguint amb aquestes combinacions que
l'espectador sigui més conscient de tota l'estructura. Es una manera d'oferir diferents
punts de vista sobre un tema, deixant-lo davant el lector a interpretacio lliure.

Podem dir que la caracteristica principal de les fotografies de Misrach és que combinen
amb subtilesa una estética quasi romantica, en contrast amb Uhorror d’allo que mostren,
la desolaciod, labandonament i la devastadora intervencido humana sobre el desert de loest
america.

Davis (2002, p.38) ho defineix aixi: “Misrach s’ha convertit en un guia turistic
imprescindible del regne apocaliptic que el Departament de Defensa ha construit al
desert. La seva visio és singular, pero al mateix temps, Desert Cantos forma part d’'un
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moviment més ampli de fotografia de paisatge polititzat de l'oest, que ha fet de la
destruccié de la natura el seu tema dominant.” 20

A partir de 1979 van apareixent les primeres series fotografiques de Desert Cantos: The
Terrain (El terreny), The Event | (Lesdeveniment), The Flood (La inundacid) i The Fires (Els
Focs). Aquestes son també les primeres séries que s'exposaran fora dels Estats Units i
seran reconegudes a Europa. Els critics comenten que després de veure-les dificilment es
podria tornar a mirar els deserts de Nevada, Utah, Arizona o California amb la ingenuitat
del qui creu estar davant de l'espectacle sublim de la natura.

Misrach (1998) explica en una entrevista: “El qué he fet a Desert Cantos és que cadascun
tingui una estrategia o una aproximacio diferent alhora de construir imatges. De vegades,
son imatges molt tradicionals. D'altres, mostren diferents maneres de pensar en la
imatge, que per a mi durant aquest darrers vint anys, ha estat el desert.” 21

D’entrada, qualsevol forma d’art reflecteix les opinions politiques del seu autor, ja sigui
conscientment o de forma inconscient. Per aix0, malgrat els problemes inherents a la
representacio fotografica, la fotografia com a tal, esdevé, segons Misrach, el mitja més
poderos i amb més forca comunicativa de tots els mitjans d’avui dia, una peca central pel

desenvolupament d’'un dialeg cultural.

AL 1992, Aperture, publica una serie de tres cantos: Project W-47. The Secret, The Pit i The Play 20

Boys, sota el titol generic de Violent Legacies. 3 Cantos. Les imatges van acompanyades del
text de ficcid La visié des de I’Arc que introdueix el llibre i que Sontag va escriure
expressament per aquesta edicio.

Project W-47 és un espai d'entrenament ultrasecret situat a la base aeria de Wendover al
desert de sal d'Utah. A U'hangar de Wendover és on va romandre amagat U£Enola Gay,
bombarder que va llencar la primera bomba sobre Hiroshima i és també el lloc on les
forces militars americanes van fer proves d’explosions nuclears previes a les bombes
llancades sobre Hiroshima i Nagasaki. Aquest hangar avui dia encara existeix, emergint
ruinosament enmig del desert.

21.

. "Misrach has become an indefatigable tour
guide for the Apocalyptic Kingdom that the
department of Defence has built in the
desert West. His vision is singular, yet, at
the same time, Desert Cantos claims
charter membership in a broader
movement of politicized western landscape
photography that has made the destruction
of nature its dominant theme.”

“What | have done with the Desert Cantos
is that each has a different strategy or
approach to making images. Sometimes
they’'re very traditional. Others give you
different ways to think about the overall
picture, which for me has been the desert
for these twenty years.”



22. The Enola Gay hangar is a work of

23.

emblematic architecture that stands for
what some historians call the most
important event of the 20th century, the
first deployment of an atomic bomb, which
continues to shape the history of the world.
Few people remember how controversial
the bombings of Hiroshima and Nagasaki
were, a debate still being suppressed today.
Some of the censorship is active, some
passive. In the case of the Wendover Air
Field and the hangar, it seems likely that
they are not a historical monument and
museum because few Americans today care
to ponder these particular events that
happened more than 60 years ago. The
terrorist attacks of September 11, 2001,
and the consequent reengagement of the
government with nuclear weapons lent
urgency to our task. We needed to construct
a body of work through which the past could
manifest in the present and affect the
future. Wendover itself was a place-asO
artifact and we sought to give it a voice
through art-as-archaeology.”

“In cultivating a neo-pictorialist style,
Misrach plays subtle tricks on the sublime.
(...) This attention to the aesthetics of
murder infuriates some partisans of
traditional black-and-white political
documentarism, but it also explains
Misrach’s extraordinary popularity. He
reveals the terrible, hypnotizing beauty of
Nature in its death throes, of Landscape as
Inferno.”

El darrer llibre de Mark Klett The Half-life of History és una investigacié sobre aquest lloc
historic que Klett (2011b) descriu aixi:

L'hangar de UEnola Gay és un treball d’arquitectura emblematic que rememora un fet
que alguns historiadors han qualificat com U'esdeveniment més important del segle XX,
el primer desplegament d’'una bomba atomica que continua conformant la historia del
madn. Poca gent recorda la controversia que va generar el bombardeig d'Hiroshima i
Nagasaki. Es un debat que encara no s'ha fet. Encara hi ha censura en alguns
aspectes. En el cas del camp aeri de Wendover i 'hangar, sembla que no hi ha cap
monument historic ni cap museu perque pocs americans estan disposat a reflexionar
sobre aquests esdeveniments que van succeir fa més de 60 anys. L'atac terrorista de
l'onze de setembre i el conseqiient compromis renovat del govern amb les armes
nuclears ha donat urgéncia a la nostra tasca. Necessitavem construir un cos de treball
en el qual el passat es manifestés en el present i afectés el futur. Wendover és un floc-
com-a-artefacte i hem tractat de donar-li veu a través de /'art com-a-arqueologia. 22

The Pit (La fossa) mostra cadavers d'animals mig enterrats, que provenen de misterioses
morts succeldes a les proximitats dels camps de proves nuclears prop de Nevada. El text
de Davis (2002, p.38) Misrach’s Inferno fa una descripcio molt interessant de les imatges:
Cultivant un estil neo-pictorialista, Misrach realitza jocs subtils amb el concepte de
sublim. (..) Aquesta atencio a U'estética de la mort enfureix alguns partidaris del
tradicional documentalisme politic en blanc i negre, pero també explica la seva
extraordinaria popularitat. Revela allo terrible, hipnotitzant la bellesa de la Natura en
la seva moribunda agonia de la mort, del Paisatge esdevingut Infern. 23
El compara també amb les novel:-les de ficcio politica de Garcia Marquez o Carlos Fuentes.
AL 1996 Anne Wilkes Tucker, una de les millors comissaries del moment, organitza la
primera retrospectiva al museu de Belles Arts de Houston, publicant el cataleg anomenat
Crimes and Splendors: The Desert Cantos of Richard Misrach que el confirma com un dels grans
fotografs de l'escena americana i internacional.

Crimes and Splendors conté els primers 18 Cantos: The Terrain, The Event I, The Flood, The Fires,
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The War (Bravo 20), The Pit, Desert Seas, The Event Il, Project W-47 (The Secret), The Test Site, The
Playboys, Clouds (Non-Equivalents), The Inhabitants, The Visitors, The Salt Flats, The Paintings,
Deserts, Skies.

The Pit, en paraules de Davis (2002, p.36), ha estat comparat amb el Guernica de Picasso:
“Es una reconfiguracié de malson del tradicional clixé del cowboy. Les exuberants
fotografies sén repel-lents, elegiaques i hipnotiques al mateix temps.” 24

Bravo 20: The Bombing of American West va ser publicat U'any 1990, The Sky Book el 2000.

Quan Caponigro en una entrevista diu que ha rebut critiques tant de la comunitat artistica

com de la periodistica i que el treball es troba a cavall de les dues, Misrach (1998] respon:
Amb el risc de simplificar-ho massa, amb la imatge de la fosa d’animals morts, la
idea és que estetitzava aquella cosa tan horrible, creant objectes bonics d’'una cosa
terrible. També em vaig permetre una llicencia politica o poética amb els textos
historics, com a prova de que no volia només fer imatges boniques de cossos morts.
(...) Estava intentant fer una declaraci6 politica amb aquell treball. Sentia que tenia a
veure amb les proves nuclears. Vaig agafar un text historic d’'un esdeveniment que va
passar el 1950 i el vaig relacionar amb les imatges de 1980, intentant posar en clar que
aixo podia estar passant també ara. Em vaig permetre una llicencia politica, vaig
trencar les normes de la fotografia documental. | per tant vaig decebre els que
treballen el documental. La gent relacionada amb l'estética creia que el treball no era
esteticament interessant. Vaig esborrar de la meva ment, la distincié entre documents,
que per mi no son versemblants. Les coses que es veuen en la revista Life, ja no
funcionen. Aquests llibres d’art que presenten documents d’heroinomans morint, trobo
que son deshonestos i poc enginyosos. 25

El treball del cel Sky és molt formal i ironic en el sentit que és un document basat en la
seva naturalesa fotografica i al mateix temps sembla ser un document del no res. La
fotografia és una eina que fa imatges realistes i, en canvi, aquesta séerie es basa en
l'abstraccio extrema. No hi ha navols, no hi ha linia d’horitzod, no hi ha tema, només
atmosferai llum. En el titol de les imatges s’hi inclou el nom del lloc i el minut exacte i la
data en que es va fer la fotografia, tot i que en el cel com a metafora de l'eternitat, el
temps no existeix.

24,

25.

“It is certainly a nightmare reconfiguration
of traditional cowboy clichés. The lush
photographs are repellent, elegiac, and
hypnotic at the same time.”

At the risk of oversimplifying it, with the
dead animal pit, the idea is that | would be
aestheticizing this horrific thing, making
beautiful objects out of something terrible.
Also | took political or poetic license with
historical texts, as proof that | was not
interested in making just beautiful pictures
of dead corpses. [...) | was definitely trying
to make a political statement with that
work. | felt it had to do with nuclear testing.
| took a historical text of an event that
happened in the 1950's and paired it with
1980’s images, trying to make a point that
this could be happening today. | took
political license there, | broke the rules of
documentary photography. So | upset the
documentarians there. People who were
into aesthetics thought the work was not
aesthetically interesting. | basically
collapsed, in my own mind, the distinction
between documents, which to me are very
bogus. The kinds of things we see in Life
magazine, just don’t work any more. These
fine art books that come out that are
documents of heroin users starving to
death, it feels dishonest and disingenuous.
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Canto del desierto 1v: Los
Juegos

Desert Canto v: The Fires

Canto del desierto vi: El
acontecimiiento
e
Desert Canto vii: The Event

Fig.189 Simulacié de les pagines del llibre.
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Cantos del desierto X1y xvi:
Violencia (1Los playbo)
y Los cuadros

Desert Canto xi and xvi:
Violence (The playboys)
and The paintings

Fig.190 Simulacié de les pagines del llibre.
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Misrach va estructurar el projecte de tal manera que qualsevol dels cants no té cap sentit
sense la resta. Amb les imatges passa el mateix: una imatge sola potser no explica res
pero adquireix significat quan es relaciona amb les altres.

En la historia de la fotografia hi ha un model literari que s’ha anat utilitzant tot sovint:
'assaig fotografic. Aquest és el model de Frank i Evans. Pero el que Misrach utilitza és el
model epic en la literatura, és a dir, anar acumulant a través del temps. Cap dels cants
estara acabat fins que tots els altres ho estiguin també, perque cadascun projecta la seva
influencia sobre els altres.

Per Misrach el desert és un entorn fascinant i molt fragil, que sovint és percebut com un
territori de mort. Es un entorn que espanta pel seu silenci i la seva nuesa, perd quan hom
s’enamora del desert, la llum, U'espai, la solitud i el silenci, es converteixen en elements
molt poderosos. Et trobes amb tu mateix. La concepcio del desert com a terra
improductiva, lletja i esteril fa que llocs com Nevada estiguin considerats arees de sacrifici
nacional i justifica labocament de productes toxics per part de les corporacions militars.
El problema ecologic més important, després del control de la poblacid és, potser, la
desertitzacio. La selva tropical esta desapareixent per manca d’'aigua, mentre que al
desert es construeixen ciutats amb camps de golf, o es crema el bosc per obtenir conreus.
Aquesta alteracio dels habitats naturals, aixi com Uexisténcia de territoris on es realitzen
proves nuclears, bombardejos, focs controlats, on hi ha inundacions i fosses amb animals
morts producte d’experiments quimics, és una mostra de la necessitat de canviar els
habits de pensament i d’actuacio de la humanitat.

A Misrach li agrada comprometre’s politicament, la seva intencid no és només fer imatges

boniques de les coses desagradables. Vol mostrar totes aquelles coses que estan
amagades i contribuir a la conscienciacioé publica sobre Uentorn.



CHANGING THE EARTH

Emmet Gowin. Changing the Earth

Yale University Art Gallery, New Haven, 2002
317 x 266 mm, 164 pp.

92 fotografies

Tapa dura folrada de roba amb sobrecoberta
Assaigs de Jock Reynolds, Terry Tempest
Williams i Philip Brookman

26. "The development of this publication and

exhibition project, devoted to Emmet
Gowin’s aerial photography, coincided by
sheer chance with the extraordinary events
occurring on September 11th of 2001, when
airborne terrorist attacks on America set off
reverberations felt instantly within the
hearts and minds of our citizenry and those
of other nations around the world. The
seismic shifts wrought in human emotion by
these tragic events, and the strategic
political, economic, and military responses
they are certain to prompt for many years to
come, may well cause our species - one that
spent much of the twentieth century
wreaking havoc on itself- to seriously
reappraise its purpose for being in an ever-
shrinking interdependent world.”

EMMET GOWIN. CHANGING THE EARTH

L'assaig del llibre de Gowin (2002, p.133]), escrit per Reynolds comenca aixi:
El desenvolupament d’aquesta publicacid i projecte d'exposicio, dedicada a les
fotografies aeries d'Emmet Gowin, va coincidir per casualitat amb els extraordinaris
esdeveniments de l'onze de setembre de 2001, quan els atacs terroristes a America
es van poder sentir de manera instantania en els cors i les ments dels nostres
ciutadans i els d"altres nacions d’arreu del mon. Els canvis sismics provocats en
l'emocié humana per aquests tragics esdeveniments, i la resposta estrategica
politica, economica i militar, que ben segur es desencadenara els propers anys, ha
de fer que la nostra especie, que durant el segle XX ha estat autodestruint-se, avalui
seriosament els seus proposits per mantenir-se en un mdn cada vegada més reduit i
interdependent. 26

Malauradament, cap de les catastrofes desencadenades per l'accié humana en el planeta

ha fet que els estats plantegessin canvis en la seva trajectoria militar, ni s'auguren canvis
en les seves politiques.

Changing the Earth mostra el treball realitzat per Gowin durant més de 16 anys. Fotografia
des de laire magatzems nuclears, zones militars, plantes de tractament de residus toxics,
explotacions mineres, patrons de moviment de vehicles, craters de bombes, U'erosio
provocada per Uactivitat minera del coure, Uor, U'urani, explotacions agricoles i zones
d’emmagatzemament de material militar al territori de l'oest dels Estats Units recorrent
Washington, Arizona, Montana, Oregon, New Mexico, Utah, California, Wyoming, Nevada,
Colorado, Missouri, Carolina del Sud i Arkansas. També inclou dues fotografies dels
patrons de moviment de tropes i el seu emplacament a Kuwait, un camp de golf en
construccio al Jap6 i un assentament suburba a Jerusalem.

Les fotografies realitzades a la Republica Txeca entre els anys 1992 i 1994 de la zona
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anomenada Black Triangle mostren centrals electriques, mines a cel obert al costat de
ciutats i les mines Chemopetrol a Bohemia. Aquesta és una de les zones més
contaminades del mén que Josef Koudelka fotografia en el libre The Black Triangle
comentat en el capitol 3 d’aquesta tesi.

Inclou també una serie d'imatges del sistema de reg per aspersors de pivot central,
metode molt caracteristic utilitzat en els High Plains, al centre dels Estats Units. Sén
vistes zenitals de Kansas U'hivern de 1995, gairebé abstractes. La gran quantitat d'aigua
subterrania bombada de l'aqlifer d’Ogallala és clau per l'obtencié d’abundants collites en
aquestes terres de l'oest semi arid, pero lentament les reserves d’aigua subterrania
s’esgoten ja que només es recuperen amb l'aigua de les ja molt minvades precipitacions.

Un altre apartat mostra la zona de Nevada Test Site, camp de proves nuclears situat prop
de Las Vegas, on es visualitzen trinxeres, craters de bombes, zones zero (que descriuen el
punt en la superficie del terra més proxim a la detonacié d'una bomba). La imatge final és
del Sedan Crater enregistrat com a lloc historic el 1994, resultat de proves nuclears. La
seva magnitud és tal que podem distingir-lo des de l'orbita d'un satel-lit sense necessitat
de cap ajuda optica.

El que mostra Gowin sén imatges abstractes, dramatiques i apocaliptiques de zones
calentes de la terra. Com Ristelhueber, utilitza la fotografia aeria per mostrar plans molt
amplis de zones destruides per les practiques militars. Son imatges on hi juga un paper
molt important U'abstraccio, reproduint linies i formes abstractes que ens permeten parlar
de ferides ocasionades per l'activitat humana a la superficie de la terra. Son imatges d'una
bellesa sublim i misteriosa, que serveixen com a document d'un passat ple de destruccid,
d'un present contaminat i com a presagi d'una catastrofe futura.

Gowin va fer la seva primera imatge aeria l'any 1980, quan va rebre U'encarrec del Seattle

Arts Commission per documentar la devastacid causada per l'erupcio del volca del Mount St.
Helens. Des d’un l'avid va fotografiar allo que havia sobreviscut a Uerupcio, utilitzant una



Fig.191 The Abandoned and Condemned
Village of Times Beach, Missouri, 1989

27. The making of the atomic bomb had cost a
great deal in knowledge, money, time, and
hardship. It had also cost the total
destruction and poisoning of a landscape
and placed a great river, the Columbia, at
grave risk.What | saw, imagined, and now
know, was that a landscape had been
created that could never be saved.

Hasselblad motoritzada (model desenvolupat per enregistrar els vols espacials de la NASA.
Aquest treball va suposar linici de la seva relacié amb el nord est.

Old Hanford City Site and the Columbia River, Hanford Nuclear Reservation near Richland, Washington,
1986 va ser una de les primeres fotografies aeries de la série i configura la portada del llibre.
Es una imatge evocativa d’un territori creuat per un riu i d’'una atmosfera misteriosa i
romantica. La terra s’esvaeix a Uhoritzd, un horitzo inclinat testimoni de que la fotografia ha
estat feta des d'un avid. Pero si prestem atencio al titol que la contextualitza, produeix una
reaccio d'alerta a aquells qui coneixen la historia de la radiacio atomica produida en la zona.
Podem imaginar el perill i el terror que va sentir Gowin en sobrevolar i fotografiar aquest lloc
prohibit, quasi oblidat del desert d'’America. Encara eren visibles després de 40 anys el
camins, els munts de terra, les rases per abocar-hi els residus, la graella d'una ciutat de
més de 30 mil habitants a banda i banda del riu Columbia, que va desapareixer i on es va
construir el primer reactor nuclear i enriquir el primer urani.

Gowin (2002, p.144) diu: “La construccié de la primera bomba atomica havia suposat una gran
despesa en diners, temps, coneixements i moltes dificultats. També la destruccié total del
paisatge i lenverinament del riu Columbia. Allo que vaig imaginar, veure i constatar era que
s'havia creat un paisatge que mai es podria salvar.” 27

A The Abandoned and Condemned Village of Times Beach, Missouri de 1989 [fig. 191) tracta la
composicié de manera similar. També el riu es perd cap al fons i la linia d"horitzd es troba a
la part superior de la imatge evitant que el cel sigui vist, empero, Uestructura de la graella de
la ciutat i les cases encara es poden apreciar. Time Beach era una ciutat d’estiueig construida
en una zona inundable del riu que es va anar transformant en ciutat permanent habitada amb
una poblacio6 de 2.400 persones. Per solucionar els problemes que generava la pols de la
carretera, un empresari va decidir cobrir els carrers amb petroli i dioxina, en comptes
d’asfaltar-los. La dioxina passa per ser un dels productes més toxics el mon. A rel de la
contaminacid causada, el govern va decidir comprar tota la ciutat i convertir-la en un lloc
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fantasma, pero la gravetat de la situacid rau en quée no és l'Unic, encara queden uns 27
llocs contaminats com aquest a tot U'Estat.

Reynolds explica que havent treballat amb Gowing durant sis mesos, per ajudar-lo a editar les
seves fotografies aeries en una seqiiencia ben estructurada i poética, va anar adquirint molt
de respecte per la complexitat dels seus coneixements, valors, sentiments i intencions.
Gowing va donar a aquestes imatges en blanc i negre un to de color metal:-lic per provocar
una sensacidé més intensa de toxicitat i d'alarma. La idea li va venir després de coneixer
millor la historia de la reserva nuclear de Handford i de saber la gran quantitat de residus
liquids radioactius que es van anar filtrant en abocar-los directament al sol.

Abandoned Air Strip, Old Hanford City Site, Hanford Nuclear Reservation near Richland, Washington,
1986 (fig. 192) és una altra visi6 zenital d’aquest emplacament militar pero donant émfasi a
'aeroport, dues pistes en forma de creu sobre el territori. S’hi veuen marques, incisions,
pol-lucio, és a dir, cicatrius que restaran per sempre.

Amb la imatge Aeration Pond, Toxic Water Treatment Facility, Pine Bluff, Arkansas, 1989 (fig. 193]
que mostra una bassa de tractament d’aigiies toxiques, Gowing reflexiona sobre la idea de
la gran quantitat de fotografs que han anat abocant els contaminants liquids del revelat
fotografic a les aiglies residuals, fins que els estudis cientifics van advertir del perill que
aixo suposava. Es conscient de la complicitat de tothom en la contaminacié del sol. Aixo
s’ho aplica a ell mateix quan reconeix l'extravagancia i el privilegi que suposa utilitzar
cameres molt sofisticades i estabilitzadors giroscopics per poder prendre les vistes aeries
del Nevada Test Site. Son tecnologies que, al cap i a la fi, han estat utilitzades als coets
teledirigits, satel-lits de vigilancia, pels astronautes i per la fabricaci6é de missils
antipersona. A més, financats i millorats des de la 22 Guerra Mundial per les Forces
Armades dels Estats Units i també per la NASA. També reconeix la quantitat d’energia que
consumeix encarregant els vols que li permeten fer aquestes imatges. El fet d’aconseguir
permisos per entrar en l'espai aeri nacional normalment restringit per als usos militars,

Fig.192 Abandoned Air Strip, Old
Handford City Site, Hanford Nuclear
Reservation near Richland, Washington,
1986

Fig.193 Aeration Pond, Toxic Water Treatment
Facility, Pine Bluff, Arkansas, 1989



28. Latac sorpresa de la Marina Imperial

Japonesa contra la base militar a Pearl
Harbour el 1941, a lilla Oahu de Hawaii va
suposar linici de la Il guerra mundial. Els
Estats Units i les seves forces militars es
van adonar que necessitaven incrementar
la seva capacitat militar en moltes arees,
que incloien el coneixement d’armes
quimiques i biologiques. DPG va ser
autoritzat per cobrir les necessitats de
proves en armament i defensa contra els
agents quimics i biologics. Al llarg dels
anys, el terreny de proves ha canviat de
nom i ha sofert periodes de desactivacio i
reactivacio.

'ha fet conscient de quines proves s’estan fent en el desert i quins residus nuclears hi ha
emmagatzemats, i li ha permes mostrar-ho a tots aquells que d’altra manera, mai se’ls

permetria accedir.

Les seves imatges semblen formular una pregunta: ;sap algu de nosaltres alguna cosa
sobre els residus d’armament nuclear en la nostra terra, que és compartida pels mateixos
paisatges on creix el nostre aliment i és guardat en un altre tipus de magatzems?

A Dugway Proving Grounds, 28 de 'armada dels Estats Units, situat al sud-oest de Salt Lake
City, Utah, es produeix antrax, es fan proves nuclears i ss’emmagatzemen municions. Es un
territori secret. La seva primera missid és planejar, conduir, analitzar i informar dels
resultats de les proves tecniques, realitzades especialment en les arees de defensa
quimica, biologica, incendiaria, fums i proves de tecnologia ambiental.
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TROUBLED LAND  nesocm unnears o somom s

Paul Graham. Troubled Land

Grey Editions, London, 1987

237 x 297 mm

32 fotografies en color

Tapa tova. 12 edicio signada per l'artista

Fig.195 Roundabout.

PAUL GRAHAM. TROUBLED LAND

Paul Graham forma part destacada, junt amb autors com Paul Seawright o Willie Doherty,
d’una generacid d'artistes britanics que des de mitjans dels anys vuitanta va renovar i
transformar radicalment els usos documentals de la imatge. Va ser un dels primers en
treballar el color. La seva trajectoria es caracteritza pel compromis social i politic en els
temes que aborda.

A Troubled Land examina la situacio politica d’Irlanda del nord pero ho fa amb lestil dels
paisatges pictorics del segle XIX. El seu treball gira a U'entorn de la idea del pes de la
historia, i com aquesta historia va dibuixant el territori a partir de U'Us quotidia dels espais
on es produeix algun conflicte. El tractament del tema passa per l'emfatitzacio de petits
detalls del context politic i social, a través de simbols i imatges que habitualment passen
desapercebuts: uns soldats corrent pels carrers de zones residencials, una bandera de la
unio en un arbre llunya, uns cartells enganxats darrere un retol de senyalitzacid. Una
mirada competent per reflectir amb insinuant intencid el dia a dia d’un conflicte.

Graham sorpren per la seva manera de transformar la quotidianitat en un fet sublim, a
través d’una narrativa que sorgeix de les infinites possibilitats de la fotografia i de la seva
articulacid tant en els espais museistics com en el bibliografics. Tots els seus llibres tenen
un aire experimental, li agrada preguntar-se sempre de qué és capac la fotografia. Es tan
facili alhora tan dificil fer fotografies, i més en Uera digital. La dificultat es troba en la
presa de decisions: els fets passen en la vida real, pero que i com cal explicar?, com
mostrar una realitat social?

Graham intenta no enlluernar-se per la primera imatge d’allo que veu, sin6 descobrir a través

de petits detalls que passen desapercebuts, el perquée dels actes quotidians en una comunitat.
Com outsider que arriba a un lloc desconegut, la seva mirada és més objectiva que la dels
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habitants locals, el sorprenen certes actituds que acaben convertint-se en costums.

En relacid a Troubled Land, Graham explica en una entrevista amb Phil Coomes labril del
2011, la manera en que els projectes es van gestant, com parteix d'una idea i com va
construint el relat. La imatge Roundabout (fig. 195) va esdevenir decisiva, perqué va ser la
que li va donar el fil conductor del treball, la manera en que havia de tractar el tema. Aixo
sempre forma part del procés de treball quan es fotografia la realitat, en qualsevol
projecte cal decidir de que es vol parlar, des de quin punt de vista i quina sensacid es vol
transmetre amb les imatges.

En el primer viatge que va fer al Nord d’Irlanda, les fotografies no el van satisfer prou
perque només mostraven posters enganxats a les parets dels edificis a favor d'un grup o
d'un altre, i recordaven les imatges utilitzades per la premsa en aquells moments.

Roundabout va sorgir després que un policia de la patrulla de l'armada anglesa li digués
que no podia fer fotografies en aquell lloc. Va agafar la camera i va capturar el moment en
que el policia quasi desapareixia pel marge dret i Ualtre corria per la rotonda. Quan mirava
els negatius, va entendre que aquesta imatge era clau per situar el tema i va decidir
treballar en un estil que es podria anomenar d’anti-vigilancia: explicar la situacié a partir de
plans més generals que capturen un espai on es donen diferents situacions i fan que
l'espectador hagi de pensar en el seu significat.

Quan s’observa la fotografia més detingudament comencen a apareixer detalls
significatius com Uenllumenat trencat, el poster enganxat en un fanal, les pedres de la
rotonda esberlades. D'aquesta manera es va desxifrant la situacio: que la fotografia esta
presa a Irlanda del Nord durant els conflictes armats i s'evidencia la manera en que es va
formant la comunitat i el territori, com es va transformant el paisatge i les comunitats a
partir de les vivencies quotidianes, com poden ser explicades les histories i com es poden
documentar utilitzant diferents estrategies.



29. “It's a combination of landscape and
conflict photography, using small seductive
landscapes to reveal the details.”

Mentre un periodista desitjaria estar a prop de la historia buscant els murals, els soldats, les
mares amb cotxets enfront de la policia, Graham va fotografiar escenes rurals, vistes amplies

de ciutats, imatges menys evidents pero farcides de detalls reveladors. Segons Graham
(2011b): “Es una combinacié de fotografia de paisatge i conflictes, utilitzant petits paisatges
seductors per revelar-hi els detalls.” 27

Al principi les fotografies sedueixen com a simples paisatges, pero la seva volguda intencid
es furgar en un determinat tipus de sentiment que tenen els britanics pel paisatge: una
concepcio que pinta camps com els de Constable i cels com els de Turner, en contra dels
sentiments associats a la lleialtat politica entre el Regne Unit i Irlanda. Es possible veure-
hi només banderes, senyals i graffitis, pero aquests simbols s’han de veure en el context del
paisatge en el qual es situen: la bandera de la Uni¢ a les terres més riques i fertils, la
bandera tricolor irlandesa contra el terreny abrupte i rocallos.
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Fig.196 Simulacié de les pagines del llibre.
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Donovan Wylie. The Maze

Steidl, 2009

295 x 235 mm, 206 pp.

150 fotografies en color

2 libres tapa dura i 1 fulleté amb capsa de
cartré

30. Donovan Wylie a l'assaig del libre. "l grew
up with the prison in the background and the
architecture and the Troubles were well
known to me. The building dominated
everyone’s life and was the epicentre.

DONOVAN WYLIE. THE MAZE

La presd The Maze a Belfast, va tenir un gran paper en els conflictes d’Irlanda del Nord durant
més de 30 anys. Construida l'any 1976 per a presoners terroristes, va ser concebuda com una
fortalesa moderna amb murs i torres de vigilancia molt altes envoltant els 8 blocs identics de
cel-les en forma d'H. Aquests blocs en forma d’H es van convertir en un important simbol del
conflicte politic d’'Irlanda del Nord, i la preso n’era el referent més potent. La presdé va arribar
a confinar 1700 presoners en la decada dels 80. La segregacid politica era tan evident que
va desencadenar protestes molt violentes, vagues de fam, fugides massives i quantitat de
morts tant de presoners com de vigilants.

El setembre de l'any 2000 es va arribar a un acord, l'anomenat Good Friday, per tancar-la
definitivament, i durant forca anys es produi un debat sobre U'Us que se li havia de donar.
Aquest estat d’espera i la no resolucio del seu futur, sembla reflectir el progrés inestable de
la historia recent del pais.

EL Northen Ireland Prison Service va donar a Donovan un permis exclusiu i sense precedents per
fotografiar tot el complex de la presd abans de procedir a la seva demolicid l'any 2007, la qual
cosa significava el final del conflicte. Va passar un any intentant comprendre la presé i fent
fotografies. El resultat és un llibre que no només documenta l'estructura fisica sin6 que també
aconsegueix comunicar Uexperiencia de l'impacte fisic d'estar dins la presd. Es divideix en
quatre seccions, que representen zones diferenciades de la presd: els murs interns, les diferents
tanques, els blocs en forma d'H i els murs perimetrals que mostren el paisatge exterior.

The Maze es publica per primer cop l'any 2004 i es va reeditar U'any 2009 en tres volums:
amb els noms de Maze 2002/03, Maze 2007/08 i The Architecture of Containtment.

Per Wylie (2009], el projecte és tota una declaracié personal, aixi com un document: “Vaig
créixer amb la presé de fons, la seva arquitectura i els conflictes no m’eren gens
desconeguts. Ledifici dominava la vida de tothom, n’era l'epicentre.” 30
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Fig.197 Simulacié de les pagines del lliore.

260



Fha AriP dpatyey ¥ Coddntrmsd

Yo

Fig.198 Simulacio de les pagines del llibre.
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La presencia sinistre de la preso, deguda a l'associacié de la seva arquitectura amb el
regim politic, va impressionar Wylie. La introduccié del llibre diu: “La repeticié és una
caracteristica dels sistemes de control. Crea un entorn predictible i per tant segur. La
pres6 The Maze era un model d'arquitectura repetitiva i sistematica. La seva primera
funcid era contenir i aillar.” 31

Les fotografies preses amb una camera de plaques, van ser realitzades durant el periode
en que la presé estava tancada. Després del primer mes d’estar treballant en el projecte,
Wylie va abandonar l'encarrec, perque considerava que la fotografia era un mitja massa
limitat per aconsequir transmetre tot allo que havia experimentat dins els murs de la
preso. Passat un temps ho va intentar de nou, un cop va tenir clara la manera d’afrontar el
tema. De fet, va dir: “el treball va sorgir en el darrers quatre dies de fer fotos.” Va
reconeixer que la qliestio de com abordar el projecte era entendre la psicologia del lloc.
L'edifici era un hibrid entre una preso civil i una preso militar, pero el conjunt era una
maquina i cada part era un component important que influia en el conjunt. “Quan Uentens
com una maquina, la pots deconstruir com una maquina, fotograficament. Llavors entens
completament la seva forma, per que no hi ha escales, per qué hi ha tantes capes, per que
és tan uniforme.” 32

Es aleshores quaes relaciona lestructura del edifici amb la poblacié reclusa, formada per
presoners condemnats a penes relacionades amb activitats terroristes, tractats com a
presoners politics i sotmesos a l'estricte disciplina de la presd. Els interns van
protagonitzar diverses vagues de fam, alguns fins a la mort, com en el cas de Bobby Sands
de UIRA.

_ Danovan ﬂv“_c

'HE MAZE

Donovan Wylie. The Maze

Granta Books, Londres, 2004

229 x 277 mm, 112 pp.

Coberta dura amb folre

81 fotografies en color, inclou 2 desplegables
Introduccié de Donovan Wylie, assaig de Loiuse
Purbrick, editat per Liz Jobey i Donovan Wylie
Disseny de Donovan Wylie, Liz Jobey i Bernard
Fischer

31. “Repetition is a feature of control systems.
It creates a predictable and therefore
secure environment. The Maze prison was
a model of repetitive and systematic
architecture. Its primary function was to
contain and isolate.”

32. “Once you understand it as a machine, you
can deconstruct it as a machine,
photographically. Then you fully
understand the shape of it, why it doesn’t
have any steps, why there are so many
layers to it, why it is so uniform.”



4.3 FRONTERES

Les fronteres son linies artificialment dibuixades en el mapa aixi com en el territori, que
constitueixen separacions politiques i culturals entre paisos. Sn també punts de contacte,
que comporten una separacio i alhora representen un tancament. Estan fetes per aillar,
identificar i protegir a més de contenir. En lloc de ser un espai anonim de terra, el paisatge
que les envolta adquireix una identitat propia determinada per la seva estructura imposada.
Les fronteres son limits territorials que no corresponen necessariament a arees culturals.
Com diu Ramoneda citat a Cote (2007, p.8): “Una frontera crea un espai interior que vol ser
homogeni i deliberadament diferenciat de Uexterior. Pero les fronteres també son barreres
Invisibles que s’interposen entre els homes fins i tot en les relacions personals.”

Una de les paradoxes de l'actualitat és que hi ha moviments que reivindiquen la desaparicid
de les fronteres, mentre que en realitat ara és quan se'n basteixen més. A les fronteres
actuals s'hi despleguen cada vegada més instruments sofisticats com filferros d’espines,
cameres d’infrarojos, terra de ningu. La seva funcio és delimitar el territori i vigilar-ne els
accessos en nom de la seguretat nacional, tan economica, com militar, social o ideologica.
Quan sdn travessades furtivament es converteixen en espais de confrontacio i repressio,
com és el cas de la frontera de Mexic i els Estats Units. Aquesta frontera fa 3140 Km de
llarg i esta vigilada per 11.000 agents. Des de que es va signar el TLCAN (Tractat del Lliure
Comerc d’América del Nord) el 1994, el govern dels Estats Units vigila amb més zel els
passos fronterers en punts urbans de El Paso i San Diego, forcant els immigrants furtius a
concentrar els seus esforcos en zones de pas més remotes i menys controlades
localitzades al Desert de Sonora, a l'area fronterera entre Arizona i Mexic.

En aquestes arees, sovint només hi ha filferro de pues per separar la frontera politica i el
desert, ja que els agents assumeixen que les dures condicions del desert i les llargues
distancies actuen com a frontera i proteccio natural. Aixo no ha fet reduir el nombre
d’incursions il-legals, pero si que ha fet augmentar els morts entre els que intenten creuar.
Gradualment absorbit en el domini dels Estats Units com un territori alié en les seves
propies fronteres, avui el desert actua com un altre tipus de limit: el llindar que separa Estats
Units de Méxic, una frontera politica entre dues realitats diferents.
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Hem sentit parlar d’aquesta frontera en nombroses pel:licules americanes, com The treasure
of the Sierra Madre de John Huston, Touch of Evil d'Orson Welles o Babel d’Alejadro Gonzalez.
Per als fugitius nord-americans, creuar la frontera mexicana és l'alliberament, el fugir de
la justicia. Sembla que tot allo marginal hagi d'estar amagat darrera aquesta frontera. A
quants delinqlients no hem vist ser capturats just abans de travessar-la. En sentit invers,
és a dir, de Méxic cap al Nord la protagonitzen els mexicans indigents, i per tant,
considerats delinquents pel sol fet de no tenir diners. Sigui en un sentit o en un altre,
travessar-la il-legalment implica un risc, problemes amb la justicia. Es un espai molt
militaritzat i vigilat constantment per policies, helicopters, gossos, i fins i tot ciutadans que
volen preservar els seus privilegis.

La immensitat del desert i els problemes d’'immigracio ha creat un gran nombre de grups
d’accid independents i no governamentals: uns intenten mitigar els perills de creuar el
desert i altres ajuden al govern a “defensar-se” contra la immigracio il-legal.

Ceuta i Melilla son dos territoris nord-africans sota la sobirania d’'Espanya des del segle
XVII. Quan el 1986 Espanya va accedir a la Unidé Europea, els dos territoris van passar a
formar part automaticament del procés de construccio europea. Les dues ciutats hispano-
magribines, tradicionalment objecte de disputes geo-politiques, es van convertir en els
unics fragments territorials de la U.E. en el continent africa. A rel d’aquest esdeveniment,
les seves fronteres amb el Marroc van experimentar un triple procés de reconfiguraci
geopolitica, funcional i simbolica.

La construccid de les tanques de les dues ciutats espanyoles per evitat la immigraci
il-legal en territori europeu va comencar el 1993. Lany 2005 les tanques es van establir
fins arribar als sis metres d'alcada i es van equipar amb aspersors de gas lacrimogen,
sensors de so, moviment i calor, cameres de vigilancia i filferro de pues. Aquesta moderna
tecnologia permet a les patrulles espanyoles vigilar cada frontera des d'una sala
d'operacions central, en contrast amb 'armada marroquina, que amb financament de la
Uni6 Europea, ha col-locat nombrosos enclavaments militars al llarg de la tanca per vigilar
unes fronteres que ni tan sols reconeix com a legitimes, sino que les veu com un residu de
les imposicions colonials.



Fig.200 C.J. Vergara, Frontera Méxic-EE UU, 1977

MIGRANTES CANOS MUERTOS
- EN LA Fﬁq DE caupoﬂma"

Fig.201 C.J. Vergara, Frontera Mexic-EE UU, 1977

CAMILO JOSE VERGARA. L'AUTOPISTA | LA FRONTERA

La revista Quaderns, n° 229, va publicar un article de Camilo José Vergara amb el titol
L’autopista i la frontera. L'article, amb imatges i text del mateix autor, que a més de fotograf és
socioleg mostra la frontera de Méxic amb els Estats Units i les contradiccions i paradoxes
que comporta el fet de viure al costat de la frontera.

En la imatge Carretera de San Diego (Costat dels Estats Units, una milla al nord del pas de
Garita de Otay] (fig. 199) s’hi veu un dels nombrosos cartells d’advertiment de prohibicié de
pas d'immigrants il-legals. Tres membres d’una familia, pare, mare i fill, que recorden a
'home primitiu, joves, baixos i forts, amb el cap acotat, son el motiu del senyal mentre per
la dreta passa un camid i un cotxe a gran velocitat.

Vergara (2001, p.24) explica “Abans de viatjar per l'autopista de San Diego des de Los
Angeles fins a Tijuana, mai no havia experimentat el que és sentir-se escombrat per una
d’aquestes vies de comunicacid: sis carrils de transit rapid i agressiu en cada sentit
resseguint l'ocea i les muntanyes.” Es una carretera on hi han deixat la vida moltes families
intentant travessar-la per passar als Estats Units. Vergara (2001, p.25) també fa aquest
comentari ironic:
En la primera plana del New York Times del 8 de desembre del 1997 vaig llegir un
article sobre una nova tanca publicitaria a Nogales, Arizona, dissenyada per a ‘evocar
l'amistat entre les dues nacions’. (...) agquesta tanca ha de ser resistent 'a nombrosos
atacs fisics com ara 'Us de bufadors, cisells, martells, armes de foc, o intents
d'enfilar-s’hi o de travessar-la amb vehicles.’(...) La tanca de deu peus d’altura al
llarg de la frontera a Mexicali, per altra banda, té un aspecte escarransit, una barrera
metal-lica prima i rovellada, construida amb planxes d’aterratge provinents
d’excedents militars i coronada amb filferro d’espines.

La nena fotografiada davant la tanca (fig. 200) té un peu a Meéxic i un altre als Estats Units,
fent una clara al-lusio a la diferéncia entre aquests dos mons tan diferents, tan a prop que
es poden tocar i alhora tan lluny perqué estan dividit per una tanca infranquejable. Una
imatge realment colpidora és la que ens mostra la tanca on s’hi ha penjat els noms de les
persones que han mort intentant travessar-la (fig.201)
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La relacié d’indiferencia de l'home davant el paisatge natural es posa en evidéncia en
aquesta zona fronterera on l'ocea i les muntanyes ens parlen de serenor, mentre que
l'activitat humana genera caos, soroll, conflictes de caire militar, angoixa i tensié que per a
Vergara “suggereixen una visio moderna de linfern.” En arribar a la frontera la visid de
California com a terra promesa desapareix.

Les fronteres estan formades per una tanca a cada costat i una zona intermedia territori
de ningu. Es una zona morta, on no hi passa res i que esta prohibit trepitjar. Vergara en
algunes imatges mostra el contrast entre la vella tanca feta amb planxes d’aterratge
reciclades al costat mexica i la tanca nova que s’ha de veure forcosament des de la banda
dels Estats Units.

SSRm

Fig.202 Pagines de la revista Quaderns d’Arquitectura n® 229



PETER GOIN. TRACING THE LINE

Tracing the Line: A photographic Survey of the Mexican-American Border és un llibre d’artista
d’edicio limitada realitzat per Peter Goin l'any 1987, del qual no s’ha trobat cap imatge, per
tractar-se d’'una edici6 exhaurida. Tampoc s’ha trobat cap referencia a la distribucié de les
imatges i del text en el llibre original.

Representa el primer estudi fotografic de la frontera Mexic-Estats Units i el seu paisatge
des de Brownsville, Texas fins a San Isidro, California. La regio on hi transcorre la frontera
inclou deserts, muntanyes rocoses, valls i dos grans rius: Rio Grande i Colorado, que
actuen com a fronteres naturals. Hi ha 276 monuments al llarg de la terra fronterera que

ocupa 698 milles des de El Paso a l'ocea Pacific, i 15 parelles de ciutats agermanades amb
una poblacio de més de 9 milions d’habitants.

Aquesta linia fronterera no és la simple connexidé d'un punt A a un B, sin¢ la fusié dinamica
de com es creen els patrons en el paisatge. La linia es converteix en direccio, a mesura
que el caminant la segueix muntanya amunt. La tanca és una linia recta, crea tensio pel fet
de dividir Uespai visual i culturalment, és artificial com les linies eléctriques, les linies de
separacid, els camins, les carreteres o els ponts. En canvi, Rio Grande és una linia que
vacil-la constantment plena de revolts i romanents en forma de ressaques o llacs.

Peter Goin introdueix una nova visié d'aquest paisatge amagat, abandonat o barrat amb
senyals de prohibit el pas. Les fotografies no van ser preses en un temps predeterminat
d’acord amb una especifica xarxa geografica. Cada fotografia representa una area molt
més gran que l'enquadrament obtingut. No només representen la geografia de la frontera,
sind també la seva complexitat respecte a la linia. Mostren U'escenari, no els participants,
encara que l'escenari revela la preséncia dels actors per la manera en que han canviat i
tracat el caracter del paisatge.

Les imatges van acompanyades de text que explica la historia de la creacio de la frontera
en els trams representats. A continuacid s’'inclouen els textos traduits:
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1. EL 1907, per una Proclama del President
Roosevelt, totes les terres federals a California,
Arizona i New Mexico a 60 peus de la linia fronterera
van ser assignades com a reserva publica. Tot i que
aquesta frontera és puntualment ocupada pels
propietaris dels ranxos i grangers o pel
desenvolupament urba, representa l'establiment
formal d’una terra de ningu al llarg de tota la
longitud de la frontera Mexic-America. En principi,
aquesta zona permet facil accés pel manteniment
dels monuments, en arees com aquesta prop de
Tecate, també serveix d’'efectiu tallafocs. Vista cap a
l'est al Monument N° 244, 33

2. El llac artificial Amistad va ser creat a
consequencia d’un acord internacional, inundant
una gran superficie de territori. El canal de Rio
Grande original va ser preservat com a linia
fronterera permanent a través del llac. Sota les
aigues de la presa Amistad no hi ha sediments ni
llots i laigua és excepcionalment clara. La majoria
de les propietats de la zona la utilitzen per recreacid,
com aquesta area de picnic a prop de Del Rio.34

3. Mirant cap a l'Oest a l'entrada del New River cap
als Estats Units a Calexico i Mexicali. New River
esta molt contaminat, posant en perill la salut dels
habitants de la zona, 1985. 3%

Fig.205 New River, 1985

33.

34.

35.

In 1907, by Proclamation of President
Roosevelt, all federal lands in California,
Arizona, and New Mexico within 60 feet of
the border line were set apart as a public
reservation. Although this frontier is
occasionally usurped by ranchers and
farmers or for urban development, it
represents the formal establishment of a
"no-man’s land” along the entire length of
the Mexican-American border. In principle,
this zone provides easy access for
monument maintenance; in areas like this
near Tecate, it also provides a convenient
and expanded fire break. The view is looking
east toward Monument No. 244., 1985-87.

The Amistad Reservoir was created by
mutual international agreement, flooding a
large land area. The original Rio Grande
channel was preserved as the permanent
border line through the reservoir. Below the
Amistad Dam, the water is free of silt and
mud and is exceptionally clear. Most of the
property in the area is used for recreation,
including this screened, river-front picnic
area near Del Rio., 1985-87.

Looking west at the entry point of the New
River into the United States at Calexico and
Mexicali. The New River is severely polluted,
posing a major health hazard, 1985.



36.

37.

The train yards in El Paso that border the
Rio Grande are favourite crossing points for
undocumented workers. The trains provide
relatively easy and quick transportation out
of town, and the yards provide many hiding
and resting areas. This is the notorious
"Black Bridge,” site of repeated violence. It
is also called the "East Railroad Bridge.”
This view looks south from El Paso into
Ciudad Juarez.

Today, no federal, state, or local
governments have any concerted policy
regarding the border fences. The United
States section of the International Boundary
and Water Commission constructed fences
in a cattle control program that began in
1935 and terminated in the 1950s. At that
time, funding was withdrawn and
responsibility for established fences was
either transferred to local ranchers or
abandoned. Most of the fence is barbed
wire, usually three to five strand. There are
sections of chain link fence, but no more
than fifteen miles total along the entire
border. This photograph shows a "drive-
through,” 1/4 mile west of the port-of-entry
at Naco, Arizona and Sonora. Smugglers
use this to avoid the mordida, literally
translated as a "bite" (bribe), but it is
monitored by the Unites States Border
Patrol using ground sensors. The view looks
into Mexico.

4. Les vies de tren a El Paso, que bordegen Rio
Grande son els punts preferits per on creuen la
frontera els treballadors indocumentats. Els trens
proporcionen transport relativament facil i rapid
per sortir de la ciutat i les estacions tenen arees de
descans per amagar-se. Aquest és el popularment
conegut "Pont Negre” un lloc on hi ha capitols
repetits de violencia. També s'anomena el “Pont del
Ferrocarril Oriental.” Aquesta vista mira cap el sud
des d'El Paso a Ciudad Juarez.3¢

5. Cap govern federal, estatal o local té una
politica concreta en relacio a les tanques
frontereres. La seccid de la Comissio Internacional
de Fronteres i Aigues dels Estats Units va
construir tanques durant un programa de control
del bestiar que va comencar el 1935 i va acabar el
1950. Aleshores, se'n va retirar el financament i la
responsabilitat sobre les tanques es va transferir
als grangers locals. Bona part de la tanca és filat
espinds, normalment de tres a cinc fils. Hi ha
seccions de tanca amb cadena. Aquesta fotografia
mostra un forat, 1/4 de milla cap a l'oest del port
d’entrada a Naco, Arizona i Sonora. Els
contrabandistes l'utilitzen per evitar la mordida,
pero esta controlat per la Patrulla de Fronterera
dels Estats Units amb sensors de terra. La vista
mira cap a Mexic.37

Fig.206 Pont Negre, vies del tren de El Paso, 1985

Fig.207 Prop del port d’entrada a Naco, Arizona i
Sonora, 1985
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6. El naixement de Rio Grande es troba damunt
d’Alburquerque, New Mexico. Comencant a El
Paso, Rio Grande (també anomenat el Rio Bravo
del Norte) representa les emocions i el drama
d'un limit natural entre dos paisos. A l'oest de EL
Paso i Ciudad Juarez, la linia de la frontera
reflecteix la precisid del topograf. Aquesta vista
mira cap a l'oest al principi del limit territorial
entre New Mexico i Chihuahua a Sunland Park. ELl
monument nim. 1 s'amaga entre els arbres al
final de la linia de roques de la tanca (Méxic és a
l'esquerra). El cable evita que els vehicles passin a
través de la frontera. En aquest primer segment,
la frontera va d’est a oest, una linia directa de 104
milles, marcada per 41 monuments. 38

Fig.208 Sunland Park. Limit entre New Mexixo i
Chihuahua, 1985

38

. The headwaters of the Rio Grande are above
Albuquerque, New Mexico. Beginning at El
Paso the Rio Grande (also called the Rio
Bravo del Norte) engages the emotions and
drama of a natural boundary between two
countries. West of El Paso and Ciudad
Juarez, the border line reflects the
surveyor's precision. This view looks west at
the beginning of the land boundary between
New Mexico and Chihuahua at Sunland
Park. Monument No. 1 is hidden among the
trees at the end of the rock fence line
(Mexico is on the left). The cable prevents
vehicle "drive-throughs.” In this first
segment, the border lies east-west, a direct
line for 104 miles, marked by 41
monuments.



David Taylor. Working the Line

Radius Books, Santa Fe, 2010

120 fotografies en color i fulleté muntat
en acordid de 48 pagines

39."During the period of my work the United
States Border Patrol has doubled in size
and the federal government has
constructed over 600 miles of pedestrian
fencing and vehicle barrier. With apparatus
that range from simple tire drags (that
erase foot prints allowing fresh evidence of
crossing to be more readily identified) to
seismic sensors (that detect the passage of
people on foot or in a vehicle) the border is
under constant surveillance. To date the
Border Patrol has attained “operational
control” in many areas, however people and
drugs continue to cross. Much of that
traffic occurs in the most remote, rugged
areas of the southwest deserts.”

DAVID TAYLOR. WORKING THE LINE

L'any 2006, David Taylor va endegar aquest treball sobre la frontera de Méxic amb la idea
de documentar-la en tota la seva llargaria, pero prestant especial interes en els 276
obeliscs que la Comissio Internacional de Fronteres i Aiglies va instal-lar al segle XIX.
Aquests monuments abalisen uns mil quilometres de la frontera entre Mexic i els Estat
Units des de Rio Grande fins 'Ocea Pacific. Estan situats en llocs de dificil accés, disposats
sobre un terreny ple de gorges i instal:-lats entre els anys 18911 1895.

Taylor va comencar a treballar sobre el tema de la frontera gracies a un encarrec de la
Patrulla Fronterera de l'oest de Texas, que li va permetre accedir lliurement a totes les
instal-lacions, acompanyant els agents en el seu treball. A fi de continuar el projecte, va
rebre una beca Guggenheim l'any 2008 facilitant Uextensid del treball a altres punts
fronterers fins a convertir-se en el llibre Working the Line.

Taylor (n.d.Jexplica a la seva pagina web:
Durant el periode del meu treball, la patrulla fronterera dels Estats Units va
doblar els efectius i el govern federal va construir 600 milles de tanques per a
vianants | barreres per als vehicles. Amb aparells que van des de simples
pneumatics arrossegats (que esborren les petjades per identificar-ne millor les
noves) fins a sensors sismics (que detecten el pas de persones a peu o en vehicle)
la frontera es troba sota constant vigilancia. La Patrulla Fronterera ha aconseguit
el control operatiu de moltes arees, pero les persones i les drogues continuen
creuant. Bona part d'aquest trafic es produeix sobretot en les zones més remotes i
escarpades dels deserts del sud-oest. 37
Les seves imatges mostren diferents punts de vista i personatges d'un territori que és
centre d'atencié mundial després de l'aprovacid Uany 2010 de la llei "Recolza les nostres
forces d'ordre public i el veinatge segur” (en anglés, Support Our Law Enforcement and Safe
Neighborhoods Act) a Arizona que criminalitza la immigracio il-legal. Aquesta llei permet a
la policia exigir a qualsevol persona els documents que provin que és als Estats Units
legalment i empresonar-los o expulsar-los del pais en cas contrari.
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Els agents de frontera sovint fan referencia al seu treball com a line work, terme que també
adopta Taylor quan parla d'aquest projecte. Treballar a la frontera li va permetre
documentar tot l'entramat de relacions que hi ha al seu voltant, les interaccions humanes, el
contraban de droga, la continua reconstruccié de la tanca i el seu impacte sobre el territori.
Representa per tant la complexitat del terreny, de la politica i de les dinamiques humanes.
També comenta: “Es molt facil pintar la frontera amb pinzellades simplistes. De fet, crec
que és aixi com tot sovint es representa. Vull que el meu treball compliqui aquest retrat

unidimensional. La relaci6 que vaig tenir amb la gent, tant de la patrulla com de la 40. “It's really easy to paint the border in broad
comunitat pels drets humans, és aquest treball de descripcié equitativa.” 40 simplistic brushstrokes. In fact, | think that's
. . . ) ) ) how it's portrayed much of the time. | want
El valor de les seves imatges es troba en el fet de que mostren situacions i localitzacions my work to complicate that one-dimensional
, , . , . . portrayal. The feedback | get from people in
que generalment son fora de l'abast de qualsevol persona aliena a U'entorn, i al mateix both the border patrol and the human rights

temps una topografia fisica, social i politica molt complexa. community is that work is a fair portrayal.

Fig.209 Simulacio de les pagines del llibre.
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Fig.210 Simulacié de les pagines del llibre.

273



274

XAVIER RIBAS. GEOGRAFIAS CONCRETAS (CEUTA Y MELILLA)

La série de fotografies sobre les fronteres de Ceuta i Melilla va comencar per un encarrec
fet per la Universitat de Navarra a 13 fotografs. Es tractava de revisar les fotografies del
segle XIX de la col-leccid de la Fundacién Fondo Fotografico per realitzar un treball sobre
el territori espanyol actual en dialeg amb les imatges antigues. Ribas va decidir posar-se a
treballar sobre aquests territoris fronterers.

Ribas [n.d.]) en el text Las vallas fronterizas de Ceuta y Melilla ;Un paisaje para el futuro? diu:
Podriamos argumentar que las vallas fronterizas de Ceuta y Melilla son para el
paisaje europeo del siglo XXI lo que los puentes, tineles y vias férreas fueron para el
paisaje de la segunda mitad del siglo XIX. Al igual que aquellas, también crean un
‘nuevo’ paisaje, pero esta vez es un paisaje de secesion, una arquitectura de
exclusidn, surgida de la pobrezay abiertamente racial, donde determinados cuerpos
son marcados, estigmatizados, o eliminados.

En aquesta frontera, Espanya reclama que Ceuta i Melilla mai no van formar part del
protectorat colonial perque ja eren territori espanyol des de molt abans. Marroc insisteix en
que les dues ciutats son al Marroc i envoltades per territori marroqui.

Aquesta disputa es va agreujar quan Espanya va ingressar a la comunitat europea,
esdevenint doncs Ceuta i Melilla els Unics territoris de la comunitat europea fora del
continent europeu. De sobte, aquestes dues fronteres territorials en terra africana que
havien estat prou fluides i permeables durant molts anys i que només representaven
fronteres nacionals, es van convertir en el cami més dreturer pels immigrants africans que
volien entrar a la comunitat europea sense haver de creuar el mar.

Ceuta i Melilla sdn territoris inscrits amb una historia especifica d’ocupacié militar i
protegits per fronteres racistes. Aquesta “frontera de fronteres” defineix a la vegada un limit
colonial i nacional entre Espanya i Marroc, un limit economic entre Europa i Africa, un limit
geopolitic entre nord i sud i un limit religids entre la cristiandat i U'lslam. Des dels temps de
la reconquesta espanyola, Ceuta i Melilla eren més aviat llocs avancats de U'expansid

Xavier Ribas

S [ [
Badedrsd; 3.

Xavier Ribas. Geografias concretas (Ceuta y

Melilla)
Universidad de Salamanca, 2012

165 x 200 mm, 64 pp.
33 fotografies en color 14 b/n
Tapa tova amb sobrecoberta




territorial. Des de la creacid de la Unié Europea s’han convertit amb fronteres de contencid

militaritzades. En el seu desig per expandir-se a nous territoris, o d’apartar-se’n, el

capitalisme sempre ha aconseguit incrementar l'espai entre centre i periféeria, entre riquesa

i pobresa. Aquesta és la rad per la qual no pot funcionar sense fronteres.

La frontera de Ceuta i Melilla sembla confirmar que la utopia de la global village, 0 d’'un mdn

unit per experiencies compartides amb igualtat de drets i llibertat de moviments s’ha

acabat. En lloc d’aixo0, l'enclavament, 'espai tancat, son els nous arquetips de

l'arquitectura i lurbanisme del segle XXI.

Diu Ribas (n.d.) en el mateix text, explicant el projecte:
La finalidad de estos dos recorridos fotograficos por los paisajes definidos por las
vallas fronterizas de Ceuta y Melilla es dar testimonio de esos lugares, darles mas
visibilidad, y contextualizarlos histdrica y politicamente. Las fotografias se tomaron a lo
largo de toda la extension de las vallas fronterizas, de mar a mar, en el lado espanol
mirando hacia el Sur, hacia Marruecos, dentro de los limites autorizados desde donde
se pueden tomar fotografias. Pensé que estos paisajes fronterizos tenian que ser

fotografiados desde puntos de acceso publico, sin mediacidn ni intimacidn con las
instituciones que los regulan.

D’aquesta manera mostren la preséncia quotidiana d’aquestes “obres publiques
contemporanies” amb les quals ambdds costats s’han acostumat a conviure: com a
monuments erigits en honor a la desigualtat en el paisatge europeu del segle XXI.
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Fig.211 Fotografies de la serie Ceuta Border Fence, 2009.
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Fig.212 Fotografies de la serie Melilla Border Fence, 2009.
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4.4 MUR DE BERLIN

EL 9 de novembre de l'any 2009 es va commemorar l'aniversari de la caiguda del mur de
Berlin i el fet del seu enderrocament encara es posava en questid: Calia tirar el mur o es
podia haver deixat dempeus com a recordatori per a les generacions futures? El fet és que
la memoria del mur es perpetua a través de textos i d"histories orals de la gent que encara
el recorda, pero no existeix un document grafic col-lectiu que provingui de U'experiencia
personal, ja que a la banda comunista del mur estava prohibit fer fotografies. Per aixo, cal
destacar la importancia dels llibres fotografics que van realitzar els artistes durant el
periode del mur, que amb la seva visid subjectiva o de caracter més documental, aporten
una representacio en imatges fonamental per a la historia d’Alemanya.

A la segona meitat dels anys 80, l'latmosfera de Berlin, impregnada de melangia i agonia,
es va convertir en un subjecte important per moltes publicacions fotografiques. Berlin
estava en la linia de front de la Guerra Freda, i quan el mur va ser enderrocat va suposar la
fi del comunisme i va simbolitzar la reunificacié del continent sota la bandera del
capitalisme internacional. El mur havia estat considerat pels comunistes com una barrera

contra el feixisme, equivalent a la Gran Muralla Xinesa.

Schaden (2009) fa una revisié dels llibres il-lustrats fotograficament que s'han publicat en

referéncia al mur de Berlin. Aquestes publicacions, a més de la seva funcié indiscutible en

la perpetuacid de la memoria, reflecteixen els punts de vista més rellevants del seu temps,

de manera comprimida. Campany citat a Shaden (2009, p.8] diu:
Historicament, la connexid entre la fotografia i el llibre és molt propera en relacio a
la Straight Photography, completament frontal i directa: Aqui, el subjecte es col-loca
en el primer pla adquirint una importancia tan gran que la fotografia sembla ser no
nomeés una imatge sino literalment un retall de lobjecte o la persona. Un llibre amb
aquestes imatges es converteix en una col:-leccié d’objectes aixi com en una col:leccid
d’imatges. Assumeix la funcid d'un arxiu, cataleg o atles. 4

41. Historically, the connection between

photography and the book is closest when
dealing with so-called Straight
Photography; completely frontal and direct:
Here, the subject stands in the foreground
to such an extent that the photograph
appears to be not only a picture but literally
cuts the object or person. A book with such
pictures becomes a collection of objects as
well as a collection of images. It assumes
the function of an archive, catalogue or
atlas.



GRENZBEGEHUNG

FOTOGRAFIERT VON HANS W, MENDE

—161 KILOMETER IN WEST-BERLIN

NICOLAI

Fig.213 Hans W. Mende. Grenzbegehung.
161 kilometer in West-Berlin, 1980.

42.

43.

."Anybody who lives here for a while, learns

to get on with it.

“The wall gives its voice to that part of man

which,without it, would be condemned to
silence...The remainder of a primitive
existence of which the wall may be one of
the most faithful mirrors.”

L'espectre de funcions que un llibre de fotografies intenta aconseguir pot ser interpretat
com la manera ideal en el cas del mur que separa les dues seccions de Berlin. La primera
evidencia del descobriment del mur per a tema d’un fotollibre remunta a comencaments
dels anys 80. El fotograf berlines Hans W. Mende publica amb Ueditorial Nicolai Verlag
Grenzbegehung. 161 kilometer in West-Berlin” (Inspeccié a la frontera. 161 quilometres a Berlin
oest) amb fotografies en blanc i negre. El llibre recull paisatges tranquils i poetics i vistes
de la ciutat amb les vies del tren, canals i zones industrials. No és per tant un llibre sobre
el mur, sindé que el caracter documental al mostrar la vida quotidiana dels berlinesos,
evidencia la intencid de conviure amb el mur com a estrategia de supervivencia. Frecot
citat a Schaden (2009, p.10) argumenta que: “Qualsevol que viu aqui per un temps, aprén a
conviure amb ell.” 42

El llibre del fotograf america Leland Rice, lllusions and Allusions de 1987, es caracteritza per
l'enfocament ben diferent que en fa del tema. De gran format i amb coberta tova és el
cataleg d'una exposicio6 al San Francisco Museum of Modern Art, amb fotografies en color
de detalls de graffitis pintats a la superficie del mur. Rice citat a Schaden (2009, p.11) justifica
el seu apropament estétic fent referencia al llibre de Brassai de 1958 Parisian Graffiti: “El
mur dona a aquella part de 'home, que sense ell, estaria condemnat al silenci...El record
d’una existéncia primitiva de la qual el mur pot ser un dels miralls més fidels.” 43

A continuacio6 es comenten els fotollibres de John Gossage, Michael Schmidt, Volker
Heinze, Sinkichi Tajiri i Philipp Bosel i Burkhard Maus que configuren un document en
imatges sobre el mur.
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JOHN GOSSAGE. STADT DES SCHWARZ (CITY OF BLACK). BERLIN IN THE
TIME OF THE WALL (1982-1993)

Lany 1982, John Gossage va ser convidat per la Werkstatt fir Fotografie a Kreuzberg per
conduir un taller, cosa que va significar un canvi en la seva rutina de treball i i permetria
realitzar nombrosos viatges a Berlin des de l'any 1982 fins al 1993. A Berlin, Gossage va
trobar un subjecte que canviaria el seu sentit de lordre i les idees que tenia sobre el
paisatge polititzat: el mur, aportant una aproximacié que conjugava la dimensié politica i
historica del seu treball, sense perdre el sentit poétic.

EL 1987 va publicar un llibre fotografic, en una edicié limitada de 500 copies amb el titol
emblematic de Stadt des Schwarz (City of Black), amb 18 fotografies nocturnes de gran
format del Berlin Est i Oest. Com a objecte artistic, la publicacié desenvolupa una
intensitat quasi hipnotica que intenta arribar al fons de la realitat atmosferica de la ciutat
dividida, fins a un nivell surrealista.

La tendencia politica ja era present en treballs anteriors, pero és aqui on es fa explicita i
on cristal-litza més definitivament. No és una polititzacié oberta, sind que es manifesta a
través d'una complexa exploracio de limpacte psicologic que exerceixen els llocs sobre
Uindividu, sobretot quan aquest impacte ha estat el resultat de forces politiques. Les
imatges nocturnes de Berlin semblen fotografies de vigilancia, on adopta la tecnicai el
llenguatge de U'espionatge que va tenir lloc en el mur, a través de la fotografia. Les
imatges quasi en blanc i negre recorden l'aspecte sinistre dels perillosos jocs que es
juguen en la foscor I, al mateix temps, reflecteixen el poder de la fotografia per controlar,
tafanejar i per revelar coses que estan ocultes.

Gossage com america, estranger a Berlin, va representar el mur d’'una manera que aquells
que estaven acostumats a conviure-hi no podien fer. Va realitzar unes imatges molt

John Gossage. Stadt des Schwarz (City of Black)
Loosestrife Editions, Washington, DC, 1987
(edici6 de 500)

460 x 338 mm, 24 pp.

Tapa dura folrada amb roba negra i copia
original de gelatina de plata enganxada, tapa
d’acetat transparent

18 fotografies en blanc i negre

Introduccid de Jane Livingston amb 3 legendes
basades en els escrits de Jacob i Wilhem
Grimm, disseny de Gabriele F. Gotz, Ulrich
Gorlich i John Gossage



Fig.214. Putting Back the Wall

44. “They exist in tension between what we
know to be a historically fraught locus in
time and a sense of unlocated dread, a
psychic timelessness.”

poetiques, tanmateix enigmatiques. Son imatges virtuoses, d’'una foscor extremada, amb
desenfocaments i multiples nivells tant visuals com en termes de significat, vistes
fragmentaries, imatges velades. No parla només del paisatge de Berlin durant Uexistencia
del mur i després de la seva caiguda, també és la idea abstracta del mur com a estat mental.
Es intensament personal i alhora una visié panoramica de la historia recent. Entre dins el
tipus de document fotografic tan poderds que John Berger va descriure en parlar de la
fotografia que treballa en oposicio i resisténcia a la monopolitzacié de la historia.

Les imatges tenen un poder més evocador que documental, no presenten les particularitats
del lloc sind que evoquen un estat superior. Livingston citat a Parr, Badger (2006b, p.64)
assegura que les imatges:“Existeixen en tensid entre el que coneixem sobre un lloc carregat

d’historia en el temps i un sentit de terror no localitzat, una eternitat fisica.” 44

Tot el projecte va ser publicat lany 2004 amb el nom de Berlin in the Time of the Wall
(1982-1993), que retratava una imatge monumental de la década dels 80 retrospectivament.
El Uibre té un efecte d’advertiment apocaliptic. Es una historia explicada en imatges que sén
tant metaforiques i emotives, com politicament acurades i amatents historicament. Amb tot,
algunes de les imatges s’han anat publicant en grups, un dels quals, el llibre Stadt des

Schwarz (City of Black) de 1987 segons Martin Parr, n’és el més important.

El libre fou el cataleg resultant d'una exposicio, de 364 pagines, enquadernat amb tela per
Loosestrife Editions i amb text de Gerry Badger. Les relacions que estableix en parelles o
entre grups d’imatges el fan més que un llibre de fotografies.

Gossage no va poder separar-se del mur inclis després d’haver estat enderrocat. Lany

2007 es va publicar John Gossage: The Complete Berlin Book, que inclou Putting Back the Wall i
Berlin in the Time of the Wall.

281



Fig.215. Pagines del llibre Berlin in the Time of the Wall (1982.1993) extretes de http.//www.phot .COM, kstore/citation.cfm?catalog=Z
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WAFFENRUHE

Michael Schmidt. Waffenruhe
Dirk Nishen, Berlin, 1987

300 x 265 mm, 84 pp.

Tapa tova

39 fotografies en b/n, inclou 1 pagina plegada.
Assaig de Einar Schleef, epileg de Janos Frecot

45.

46.

“Only the Wall -die Mauer- remains solid
and potencially enduring - a simbol of
entrapment, certainly, but in this city of
contradictions, perhaps also the symbol of
the ultimate Schopenhauerian escape.”

“...s0 that the world is viewed through a
despondent veil, an incessant wintery
drizzle.”

MICHAEL SCHMIDT. WAFFENRUHE

Waffenruhe (Ceasefire) de l'any 1987, és un llibre poc comu que documenta el Berlin Oest
poc abans de la caiguda del mur. Els seus paisatges son intims i a la vegada objectius,
concentrant-se en les arees limitrofes entre la natura i larquitectura, espais abandonats.
Es considerat per Christoph Schaden com el llibre il-lustrat més influent en el tema del
mur en la historia de la fotografia.

Schmidt és berlines i molts dels seus treballs estan realitzats en aquesta ciutat. En aquest
treball, Ceasefire que vol dir literalment alto el foc, existeix una dicotomia dificil provocada
per Uexistencia del mur: els habitants s'acostumen a conviure amb el mur pero en un estat
d’extasi temporal, que resumeix el sentit d’irrealitat que es vivia a la ciutat, aillada del pas
del temps des de l'any 1945 fins a la seva caiguda.

Les seves fotografies en blanc i negre, fosques i romantiques, evoquen escenes
imaginaries, caracteritzades per Uestancament i els signes de desintegracid. Podem
reconeixer en les imatges, el passat alemany, pero l'estat de pena i perdua que mostra el
treball el fa tan personal com historic, tan escatologic com documental.

Parlant d’aquesta série d'imatges, 'assagista britanic Badger a (Parr, Badger, 2004b, p.65)
suggereix que: “Només el mur - die Mauer - resta solid i potencialment perdurable - un
simbol d'arreplegament, certament, pero en aquesta ciutat de contradiccions, podria ser
també el simbol del paisatge final de Schopenhauer,” 45

A Schmidt no li importa si les seves imatges estan desenfocades, busca una mena de
llenguatge pictoric de toc amateur, que reprodueix l'atmosfera de la ciutat, on hi ha una
pau que és, més aviat un ‘alto el foc’ que una pau vertadera. Fa servir el desenfocament i
les distorsions d’escala per dissoldre la forma dels materials, i el mén és, com diu Parr
(2004b, p.65): “...vist a través d'un vel d’abatiment, un incessant plugim glacial.” 46
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No utilitza la materialitat objectiva del paisatge social tradicional, siné que imposa una
visid contemporania, actual i pintoresca. Treballant amb temes que li sdn familiars, com la
decadencia de la natura i la ruina humana, Schmidt ha creat una poesia fetida i una
melangia introspectiva, elegiaca i alhora amarga, que deriva formalment pel seu interes
en Lewis Baltz i John Gossage, afegint-hi una intensitat més propia d'un europeu.

En la darrera pagina que es mostra, la figura circular a l'eix de la imatge domina la
fotografia. Sembla trobar-se en moviment perque el seus limits es mouen. Les seves
imatges desenfocades, subjectivitzen aquell Berlin.
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Fig.216. Pagines del llibre extretes de http://vimeo.com/31533479
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VOLKER HEINZE. AHNUNG

El lWlibre Ahnung (presentiment o premonicié que sembla evolucionar fins a la por] de Volker
Heinze, també va sorgir de U'entorn del cercle de Berlin Werkstatt fiir Fotografie, com el
llibre de Michael Schmidt. Aquest llibre és considerat com un fetitxe ja que és impossible
de trobar, donat que va ser publicat per Nishen Verlag l'any 1987 en una edicio limitada de
15 exemplars, amb una copia original. Es va tornar a editat el 1989 amb 800 exemplars
acompanyats d’una edici6 d’artista amb una coberta de fusta de 40x50 cm, el text
estampat i fotografies originals copiades amb type-c. L'edicié comprenia els dos
exemplars: Uoriginal amb tapa de fusta i el verd impres en offset.

Heinze fa una aproximacio6 poéetica a un moment historic que marcara el futur de Berlin,
poc abans de la caiguda del mur. De manera deliberadament subjectiva, creant espai
sense definicid, vistes parcialment cobertes i perspectives d’enderrocaments, Heinze
representa un estrany escenari de desorientacid. Les fotografies es caracteritzen pel seu
color terrds i el volum no presenta cap text. El titol sembla dir-ho tot.

Parla sobre la sensacid d’incertesa que l'adveniment d’aquest nou mon capitalista podia
generar, i al mateix temps de com la fotografia en color pot expressar sentiments més
enlla de documentar Uaspecte superficial de les coses. El seu treball té més a veure amb
la representacio de la llum i 'atmosfera, el moviment i la inquietud, que amb el
tractament de la textura i la superficie, la quietud i la calma. Aixo el diferencia de molts
dels fotografs de l'escola de Diisseldorf.

Com en el llibre de Gossage o el de Schimdt el tema és la situacid conjuntural de Berlin,
pero Heinze ho fa de manera diferent: el mur amb prou feines hi apareix a les imatges,
pero la sensacié de malson transmesa té a veure no només amb el sentit d’alienacié que
es pot sentir en relacié al mdén contemporani, siné també amb la situacié Unica que va
suposar l'estat de la ciutat de Berlin en el temps del mur.

Stadt des Schwarz, Waffenruhe, Ahnung. Des d'una perspectiva actual, es pot apreciar que els tres
volums tenen una gran forca intuitiva, tan a nivell de disseny grafic com en el seu concepte editorial.

Volker Heinze. Ahnung

Dirk Nishen, Berlin, 1989 (edicié de 800)
300 x 253 mm, 28 pp.

Tapa dura amb llom de roba negra

16 fotografies en color
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SHINKICHI TAJIRI. THE BERLIN WALL 1969-1972

L'escultor i videoartista america Shinkichi Tajiri, va ser convidat per la Universitat de Berlin
(University of the Arts (UdK]) el 1969 a donar classes i alla va continuar la seva docéncia
fins Uany 1989. Va decidir fotografiar el mur des del Uany 1969 fins el 1972, comencant des
del sud est en direccio al nord oest. Fotografiant de manera seriada, integra la ruta
marcada pel mur en el context topografic de la ciutat, produint un document important
tant a nivell historic com artistic. En el text del llibre Tajiri (2005) comenta la sensacidé que
va tenir en arribar per primera vegada a Berlin: “Un cop al centre de la ciutat, vaig
comencar a sentir una vibracié palpitant, com un transformador connectat a la xarxa
electrica. ...Conduint cap a la universitat vaig ser aturat pel mur de Berlin a la porta de
Brandenburg. Caminant al llarg del mur, se’'m va acudir que la vibracié que havia sentit
devia ser l'energia atrapada a la ciutat durant els darrers 8 anys.” 47

La seva publicacié panoramica The Wall/Die Mauer/Le Mur editada per Ueditorial holandesa
Baarlo l'any 1971 en una edicié de només 100 copies, és probablement el primer intent de
documentar els 43 km del mur en la seva totalitat. La majoria de les 550 copies estan
preses des d’'una posicioé una mica elevada i donen una mirada de conjunt de la llargaria
real del mur. Representa la integracié del mur en la vida quotidiana dels berlinesos
després de 8 anys d’haver estat abatut.

Amb el seu metode additiu i sobri, Tajiri conscientment es refereix als llibres conceptuals
d’Ed Ruscha. Pero a diferencia de Ruscha a Every Building on the Sunset Strip, Tajiri fa que les
seves imatges no tinguin una continuitat espacial luna amb l'altre, les imatges no estan
preses sempre amb una vista frontal, s'intueix que ha transitat pel costat del mur, mirant a
esquerra I a dreta, fa vistes frontals i vistes esbiaixades, enllaca els espais pels noms dels
carrers en els retols o pels edificis que hi apareixen. De vagades s'apropa per mostrar un
detall o fa vistes més generals, elevades o a peu de carrer, i ofereix diferents punts de

Shinkichi Tajiri. The Berlin Wall 1969-1972
Tasha B. V., Baarlo, 2005

150 x 215 x 40 mm

Tapa tova doble

Text en alemany de Michael Haerdter

47."0Once in the city center, | began to feel a low
throbbing vibration, like a transformer
plugged into the mains supply (...) Driving
towards the University, | was suddenly
stopped by the Berlin Wall at the
Brandenburg Gate. Walking along the Wall,
it occurred to me that the vibration | had felt
earlier might be energy that had been
trapped within the city for the last 8 years.”



48.

49.

“| decided to photograph it in its entirely,

starting at the southeast end and working
nothwestwards. | photographed to the
right, middle and left and then driving a
few blocks further to a new position, After
several months and over 550 photos |
figured | had documented most of the
inhabited area next to the Wall.”

“The West side of the Berlin Wall always

reminded me of a festering wound that
wouldn’t heal. Debris of all sorts
accumulated there: broken furniture and
wrecked cars piled next to it for weeks on
end until everything was eventually hauled
away.”

vista d'una mateixa zona, mitjancant lacostament i allunyament, pujant i baixant. Tot aixo fa
que la seqiiencia d'imatges sigui molt dinamica i que l'observador intenti reconstruir totes
les parets del mur, aixi com Uespai que U'envolta. Per a un berlinés ha de ser molt
interessant anar descobrint des de quin punt concret Tajiri va realitzar les seves preses.

Si es mira el llibre detingudament sembla que Tajiri no vol deixar clara la direcci6 en que
ha fet la presa, de vegades sembla haver-ho muntat de manera que es comenci pel final,
com en els llibres japonesos. De vegades les imatges semblen continuar, pero poques

vegades és aixi, son vistes discontinues.

En la introduccid de la segona publicacié sobre el mur The Berlin Wall 1969-1972 de l'any
2005, Tajiri argumenta aixi el seu treball. “Vaig decidir fotografiar tot el mur, comencant
per U'extrem sud-est i procedint cap al nord-oest. Vaig fotografiar cap a la dreta, al centre i
l'esquerra i tot seguit em desplacava uns quants blocs més enlla per trobar una nova
posicid. Després d’alguns mesos i sobre unes 550 fotos preses em vaig adonar que havia
documentat la major part de ['area habitada prop del mur.” 48 | afegeix: “La part oest del
mur de Berlin sempre em feia pensar en una ferida oberta que mai es tancaria. Alli
s’acumulaven tota mena de residus: mobles trencats i restes de cotxes amuntegats a la
vora del mur durant setmanes fins que tot plegat finalment fou retirat.” 49

EL 1972 el Senat de Berlin li va encarregar un video que li va permetre gravar la totalitat del
mur. Diu: “en el decurs de 36 anys, des de 1969, alguns dels negatius han pogut perdre el
seu ordre en la seqiiencia de la presa. He intentat reconstruir el seu ordre pero no estic
100% segur d’haver-ho aconseguit.” Aquest visié en moviment sembla estar present en el
llibre. En passar els fulls hom té la sensacid d’estar veient un film documental sobre el mur.

Un altre aspecte important d'aquest treball és que les seves imatges mostren el mur
abans que s’omplis de graffitis, cosa que revela de manera clara la desolacid i la
desesperacio6 causada pel baluard antifeixista, com anomenaven el mur eufemisticament els
dictadors de la RDA.
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50. “...the photos open up an archeological
stratum of the German-German past
that had become buried in the
transfigured perspective of the younger
generation. Hidden behind the bushes,
the curiously old-fashioned cars, behind
crosses and the scaffolding of
observation platforms, we find another
wall different from the one one
remembers falling in 1989.”

PHILIPP BOSEL | BURKHARD MAUS. BERLINER MAUER 1984 VON WESTEN
AUS GESEHEN

Més proxim al punt de vista de Ruscha és el treball documental, Unic per la seva precisio
reconstructiva i rigor conceptual, Berliner Mauer 1984 von Westen aus gesehen (Berlin Wall
1984 seen from the West) dels dos fotografs de Colonia Philipp Bosel i Burkhard Maus.

A Uestiu de 1984, quan la RDA va erigir una segona barrera entre la porta de Brandenburg i
Postdamer Platz, Bosel i Maus van cobrir sistematicament una seccié de 18,3 quilometres
de longitud del mur. El resultat és un cumul de 1161 fotos en blanc i negre en format 4,5 x
6cm. Una a una, metre a metre, les seccions individuals de formigé d’aquella frontera van
ser capturades amb una determinacid estoica. Aquesta serie d'imatges representa el
primer estudi mai fet de literal exactitud.

Koster (2008) citat a Schaden (2009, p.15) diu que:”..les fotografies esdevenen un estrat
arqueologic del passat alemany-alemany que s’havia anat soterrant en la perspectiva
transfigurada de la nova generacid. Darrera els matolls, els vells cotxes, darrera les creus
i les bastides de les plataformes d’observacio, hi trobem un altre mur, diferent del que
hom recorda caient l'any 1989.” 50

En el mur documentat tan vivament per Bosel i Maus, bé sigui com arxiu, com a cataleg o
com a atles, s’hi troba un concepte col-lectiu de record. La polémica sobre si calia
enderrocar el mur o deixar-lo com a vestigi memoratiu d’'una atrocitat, encara perdura. Es
per aquesta rao que en el futur, aquest llibre i els anteriorment esmentats, seran

documents clau per al manteniment de la memoria historica.

291



verme ne mauer

op j. bosel & burkhard mau

v f'l‘I N
2SS SECTEUR FRANCAIS

Fig.219. Fotografies del llibre.

292



293






5. PERIFERIES | TERCER PAISATGE






5. PERIFERIES | TERCER PAISATGE

Els fotografs americans de finals dels 60 basats en els plantejaments de Walker Evans i
Robert Franch desenvolupen un nou paradigma. Friedlander, contemporaniament a
Robert Adams, Eggleston i Shore cadascun amb diferents premisses, formulen el seu
particular llenguatge fotografic. Winogrand diu:“You can take a good picture of
anything.” (Pots fer una bona fotografia de qualsevol cosa.)

Tots ells representen una nova manera de mirar el paisatge i assenten un precedent en la
representacio del territori, que desperta molt d’interés a Europa. La influencia de lart
conceptual, el land art i la performance dels 70, que utilitzen els espais naturals com a terreny
on projectar els seus pensaments i reflexions, aixi com la creixent consciencia als anys 80 i

90, del perill que amenaca l'entorn natural, configuren la recerca d'un nou paisatge en
fotografia, que es manifesta com una necessitat entorn al debat sobre U'Us i l'abus dels
recursos naturals o dels espais oberts.

Robert Smithson a Monuments of Passaic, realitza un treball de documentacid sobre un
espai negligit de la ciutat, fotografiant-lo mentre hi camina. De la mateixa manera que
Gossage camina pels envolts de l'estany de Maryland, Askin ho fa per New Jersey i Arden
per Vancouver.

El passeig dels romantics per la muntanya, es trasllada a les periferies i mostra el que
podriem anomenar el jardi contemporani, aquells espais que envolten les ciutats, colgats de
deixalles i detritus de la nostra civilitzacio.
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Les constants transformacions i mutacions en el paisatge construit, generen diverses

propostes d'aproximacid per part dels fotografs que adapten la seva mirada a aquests
canvis. Paral-lelament també l'espectador es va acostumant a veure representat en
fotografia el seu entorn més immediat. Pels residents, el fet de veure el seu carrer o el
seu barri representat en imatges i dignificat per la camera els fa descobrir detalls nous
que probablement no havien vist mai, tot i passar-hi diariament per davant. En certa
manera, es tracta de donar importancia a detalls no valorats, coneixer un lloc és estimar-
lo. La representacio en imatges d'un lloc suscita en veure-les un interes suficient per a
que se’l consideri digne de ser fotografiat. Ens fa reflexionar sobre el sentit del lloc i, per
tant, acosta a les persones al seu entorn quotidia, al lloc on viuen, la seva propia casa.

En el proleg del llibre New Topographics (2009, p.9) s’hi recull una conversa on dues persones

donen la seva opini6 sobre les fotografies que acaben de veure. Aquest n’és un extracte:
Entrevistador: Creus que aquestes imatges capturen veritablement la sensacio dels llocs?
Jack: | tant que si, i molt. Al principi resulten inhospites, no diuen gaire res pero
després quan les mires bé, veus que és aixi tal com son les coses. Es realment
interessant, si.
Jack: Perque jo hi era. Aixo és el que ha fet la gent. (Diuen aquestes imatges). Aixo és
el que hi ha, noi- tant per la seva bellesa com per la seva lletjor. 1

Els New Topographics son de vital importancia per la difusié d’aquesta nova visié que recupera
la manera de fer dels fotografs americans del segle XIX. Chevrier citat a Laguillo (2007, p.33) diu:
La vista topografica somete el parecido a un principio de similitud controlada. Hay que

poder reconocer el lugar representado, del mismo modo que puede identificarse -si se
conoce su fisonomia- al modelo de un retrato que se le parezca. La eficacia de la fotografia
documental en los debates sobre las cuestiones urbanas depende mucho de esta
posibilidad de reconocimiento. Puede que los habitantes de un lugar fotografiado se vean
incitados a contemplarlo, a apreciarlo de otro modo después de haberlo reconocido, y que
de este modo se hagan preguntas sobre la historia del lugar, sobre su propia historia.

Interviewer: Do you think these pictures
really capture a feeling of the places?

Jack: They really do, very much so. At first
they're really stark nothing, but then you
really look at it and it’s just about the way
things are. This is interesting, it really is. (...)
Jack: Because I've been there. This is what
people have done. (These pictures are
saying.) This is it, kid -take it for its beauty
and its ugliness.



El model de creixement urba discontinu, determinat pels interessos economics, els plans
municipals i els canvis d’activitats, deixa fora de la planificacid urbanistica certs reductes
intersticials producte dels fluxos, la creacié d’infraestructures i la construccid accelerada:
son els anomenats terrain vague en frances o wasteland en angles.

Ignasi de Sola-Morales els defineix, diferenciant entre el terme francés terrain, que té un caracter
més urba que el del terme angleés land. Terrain és una extensid de sol de limits precisos i edificable
dins la ciutat. Vague té un doble origen llati: en el sentit de vacant, vuit, lliure d’activitat,
improductiu i de vegades obsolet, i també, en el sentit d'imprecis, indefinit, sense limits
determinats, sense un horitzo de futur. Aquests espais son els que indiquen millor allo que sén
les ciutats i representen Uexperiencia que es té dels llocs urbans. Labsencia de limit els disposa
d’expectatives de mobilitat, d’utilitzacio en el temps liure i de Uibertat.

Sola-Morales compara aquests espais amb els jardins construits al segle XIX a les ciutats de
Londres, Paris, New York o Sydney, recreacions de la memoria dels espais naturals, espais
preservats en el moment del creixement i expansio de la ciutat de la primera Revolucio
Industrial. La cultura postindustrial reclama aquests espais, pero no es refereix als ordenats i
urbanitzats dels parcs, sind als espais residuals, que preserven la memoria i que cal gestionar
de manera diferent. Diu Sola-Morales (1996, p.23): “...es este vacio y ausencia lo que debe ser
salvado a toda costa, lo que debe marcar la diferencia entre el federal bulldozery las
aproximaciones sensibles a estos lugares de memoria y ambigiiedad.” Aquest aproximacid
sensible és la que proposa la fotografia, segons Sola-Morales citat a Laguillo (2007, p.33):

La fotografia contemporanea cuando mira estos terrain vagues y los fija en las peliculas
no actla inocentemente. ; Por qué lo urbano parece visualizarse de manera primordial
en este tipo de paisajes? ;Por qué ya no cabe en el ojo del fotdgrafo exigente la apoteosis
de los objetos ni la contundencia formal de los volimenes construidos, ni los trazados
geomeétricos de las grandes infraestructuras que construyen los tejidos de la metrdpoli?
¢ Por qué hay una sensibilidad paisajista, ilimitada por tanto, hacia esta naturaleza
artificial poblada de sorpresas, de limites imprecisos, carentes de formas fuertes que
representen el poder?...el habitante de la metrépoli siente los espacios no dominados por
la arquitectura como reflejo de su misma inseguridad...pero también una expectativa de
lo otro, lo alternativo, lo utdpico, lo porvenir.
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Frits Gierstberg també va anomenar wasteland a aquestes zones de ningu, entre la ciutat i
la natura, quan va ser comissari de Uexposicid Wasteland: Landscape from now on l'any 1992,
de la qual se'n va fer un cataleg dificil d"aconseguir en lactualitat.

En aquests espais es produeix un altre fenomen que Gilles Clement anomena tercer
paisatge, entes com aquell espai on 'home abandona 'evolucid del paisatge a la seva sort.
Es tracta de les arees urbanes i rurals desateses, els espais de transicid, els erms, les
maresmes, pantans, aiguamolls i els camins, ribes dels rius, els terraplens del ferrocarril.
Inclosos tots els territoris abandonats, a la reserva: llocs inaccessibles, cims de muntanya,
ruines, deserts i reserves institucionals: els parcs nacionals, parcs regionals, reserves naturals.
La majoria del territori esta ocupat per l'agricultura, que homogeneitza el tipus de cultiu,
la silvicultura que destrueix les plantes que creixen espontaniament o per les diferents
activitats humanes. Un Us del sol que concedeix poques opcions a la diversitat biologica. El
tercer paisatge resulta doncs un espai privilegiat per acollir aquesta diversitat, i vist
d'aquesta manera, apareix erigit com la reserva genetica del planeta, com l'espai del futur.

Fins fa poc, aquests espais havien estat considerats erms, mancats de valor, pero ara
s'opina que han de ser protegits i entesos com els Unics reductes on la natura pot
desenvolupar-se espontaniament. Introduir el concepte d’espai no mantingut, provoca
l'aparicio del tercer paisatge com a espai d'oportunitat.

Des de la vessant arquitectonica i el disseny urba s’intenta reintegrar-los en la trama
productiva dels espais urbans, pero pels veins solen ser els llocs on poden mostrar
obertament la seva identitat, Unic reducte no contaminat per a Uexercici de la llibertat
individual o de petits grups de persones.

Aquests espais també son el resultat de quan la ciutat se surt dels seus limits i transforma
el mén rural circumdant. Els estudiosos del fet urba els anomenen de diferents maneres:
espais periurbans, periferies urbanes, espais rururbans, pero en totes aquestes
denominacions es vol destacar el fenomen de transformacid, més o menys avancada, i de
transicio de zones rurals a urbanes. Es pot parlar de paisatges intermedis, aquells que
deriven d'uns espais encara no plenament incorporats al fenomen urba, pero molt lluny del

Fig.222 Cataleg de I'exposicio Wasteland:
Landscape from now on, 1992



paisatge rural tradicional. Una de les caracteristiques més importants d'aquests espais, és
la varietat d'usos que s’hi duen a terme. L'activitat industrial requereix una gran quantitat de
superficie i només és possible ubicar-la fora de la ciutat, als poligons industrials on es
troben magatzems, concessionaris d’automobils, centres de distribucid a 'engros, serveis i
equipaments que pel seu caracter insalubre, molest o perillds o per la seva necessitat de
sol, no poden ubicar-se al centre de les poblacions. Espais on també hi tenen cabuda els
centres de caracter recreatiu, les superficies comercials on la compra és concebuda com a
activitat ludica que involucra tota la familia, els centres de distribucid d’energia, els centres
de comunicacions i alguns hospitals.

Com a conseqiencia dels canvis constants produits en els espais periferics, amb freqiiencia
s’hi troben terrenys sense cap Us determinat i per tant susceptibles de convertir-se en
abocadors, en convivencia amb d’altres on s’hi duen a terme diverses activitats de lleure
dels veins i visitants.

En termes fotografics es fa dificil posar-hi nom a la fotografia que representa aquesta
frontera entre natura i cultura. Es parla de paisatge natural: /andscape o de paisatge urba:
cityscape, pero per anomenar aquesta fotografia que mostra les periféries i els llocs oblidats
entre edificis, cal fer referéncia a una nova categoria d'imatges que s’inclou dins el paisatge
social contemporani. Veiem aixi com a la paraula paisatge, se li afegeixen diferents
qualificatius que la van definint.

Un altre fenomen que s’esta produint és el de l'espai anomenat escape, que sorgeix
especialment a les ciutats asiatiques i de orient mitja com Singapur, Hong Kong o Dubai.
En paraules de Koolhaas (2011, p.310): “Asia se ha convertido en una especie de inmenso
parque tematico; los asiaticos mismos se han convertido en turistas en Asia.” | afegeix:
“Ciudades como Singapur probablemente representan el verdadero estado genérico de la
ciudad contemporanea: la historia ha sido practicamente borrada, la totalidad del
territorio se ha hecho totalmente artificial, el tejido urbano no permanece estable mas alla
de un breve periodo de tiempo.”
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A UEscape, ni ciutat, ni paisatge, la presencia de la metropolis i de 'agricultura més

atavica, com pot ser un conreu d’arros, o bé un camp de golf enmig de la ciutat, mostren la

indiferéncia envers l'urbanisme i les caracteristiques del lloc on es construeix. Es la nova

condicid posturbana, que anuncia el final del paisatge i de Uurbanisme, fent tabula rasa.

Koolhaas (2011, p.310] diu:
La nocion de ciudad ha experimentado un cambio radical al final del siglo XX. Después
de Aldo Rossi la ciudad resulta inimaginable sin una historia. Pero hoy, una buena
parte de la humanidad vive sin historia sin inmutarse; vivir sin historia es una aventura
apasionante para ellos. Este fendmeno revisa ciertos dogmas y teorias de la
arquitectura y el urbanismo, y se plantea la validez de una de las estrategias mas
importantes del siglo XX: la tabula rasa, la idea de empezar de cero, algo
absolutamente indispensable para arquitectos como Le Corbusier.

Una idea que ha acabat sent catastrofica per a la historia d'un determinat territori i el sentit del lloc.

5.1 EL PAISATGE AMERICA

L'editorial americana més important de fotollibres als anys 70-80 és Aperture. Publica The
New West de Robert Adams U'any 1974 i una nova edicio el 2005, Uncommon Places de Shore
el 1982 i el 2005, Park City de Baltz el 1981 o The Pond de Gossage el 19851 el 2010. Aquests
llibres s"han convertit en classics del geénere influenciant a les generacions futures,
traspassant les fronteres cap a Europa. Per aix0 s’han tornat a publicar en exhaurir-se’'n
les existencies.

Badger en el seu assaig per la nova edicié del llibre de Gossage diu que Adams, Shore,
Baltz i tots els fotografs del New Topographics van fer llibres importants, pero cap millor
que The Pond. “... ara es troba conjuntament amb altres croniques del paisatge alterat per
'home, “The New West"de Robert Adams, “Uncommon Places” de Stephen Shore i “The
New Industrial Parks Near Irvine, California” de Lewis Baltz, entre un dels monuments
resorgits de la manera de fer dels New Topographics.” 2

. And "The Pond" now stands alongside other

chronicles of the man-altered landscape --
Robert Adams's "The New West,” Stephen
Shore’'s "Uncommon Places” and Lewis
Baltz's "The New Industrial Parks Near
Irvine, California”, as one of the
"monuments of the New Topographical
mode.”



The New West

Fig. 220. Robert Adams, The New West, The
Colorado Associated University Press, 1974

Ihe New West

Fig. 221. Robert Adams, The New West,
Aperture, 2008

Adams a The New West centra el treball en la documentaci6 de cases mobils i rulots,
centres comercials i el desenvolupament urba als suburbis de Colorado Springs i l'area de
Denver, amb una visio minimalista i austera. La preséncia humana esta representada pels
cotxes estacionats vora les rulots o les cases. Les copies sdn denses i amb moltes
tonalitats de grisos que reforcen la idea d’'uniformitat de les cases i la monotonia del
paisatge que s'estén i es perd fins a U'horitzo o les petites muntanyes dels fons.

A principis dels anys 80, Gossage va comencar a fotografiar un petit estany que veia des de
la carretera estant sempre que viatjava entre la universitat de Queenstown a Maryland i
Washington, on residia. Amb les imatges, va muntar el seu primer Llibre, The Pond, pero
curiosament no se’n va fer cap exposicid. Gossage volia que el llibre fos un treball
independent. No va ser fins 'any 2010 que es va fer una exposicio a la galeria del
Smithsonian American Art Museum. Toby Jurovics, comissari d’aquesta exposicio situa el
treball de Gossage en el context dels surveys creats pels New Topographics als 70 i en el
context de Ruscha. De fet Gossage era contemporani i amic de tots ells, pero el seu treball
no encaixa sota cap etiqueta, per aixo no va arribar mai a considerar-se part del grup.

Michael Askin és un artista america que treballa en escultura, instal-lacio, video i
fotografia i és conegut per la seva utilitzacio de l'escala en miniatura i per 'Us que en fa
dels materials modestos per representar paisatges marginals. El seu treball pretén
revelar el potencial historic, misterios i magic que mostren molts dels territoris exclosos
de la mirada critica de 'home, deixats i plens de residus, suggerint el seu caracter
desconegut i revelant el seu caracter mistic.

El projecte Terminal City de Roy Arden és un intent d’enregistrar els efectes transformadors
de la modernitat tal i com es posen de manifest en U'experiencia quotidiana del paisatge.
Intenta també explorar i articular un realisme fonamentat en la seva comprensid de la
tradicio, basant-se en artistes tan diferents com Albert Direr, Kobke, Eugene Atget,
Walker Evans, Robert Smithson o Pasolini.
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JOHN GOSSAGE. THE POND

La primera edicid de The Pond va ser publicada per Aperture l'any 1985 i es va convertir en
un classic, va ser considerat un llibre innovador i continua sent un dels llibres de fotografia
més importants en referencia a un territori que s’ha fet molt familiar en els darrers 25
anys: el terrain vague. Lany 2010 es va reeditar amb la inclusio de tres fotografies més i els
texts de Gerry Badger i Toby Jorovics. La nova edici6 conserva el mateix disseny en la
sobrecoberta pero el blau intens i el verd clar de la tipografia s"han invertit.

Més que una simple seleccio d’'imatges en els fulls de contactes i en les proves

d'impressio, diu Jurovics en el text del nou llibre, The Pond va ser muntat amb un inici, una

part central i un final per ser vist en un ordre de continuitat que no es podia trencar.

Baxer en una entrevista amb Gossage (2010a) diu:
Aquestes fotografies no estan pensades per veure’s una a una, ni en un ordre
diferent. El cami no és aleatori. Es tracta d’'un monoleg. Les fotografies de l'estany
expliquen una historia que en part és veridica i en part és ficcio, com Walden. Quina
mena d’historia és aquesta? Es un passeig que comenca a la vora d’un estany i
finalitza al cami que mena a casa d’algu. A casa de qui? Gossage no se’'n recorda.
Potser era la casa d'un amic a Arlington, on haviem d’anar a donar menjar al gat. Les
imatges no son documentals, i no estan fisicament relacionades tot i semblar-ho. 3

Altres fotografs han presentat el seu treball en séries o seqiiéncies, pero pocs han estat
tant compromesos en mantenir un ordre de lectura. Gossage (2011) volia fer-nos entendre
que l'ordre de les imatges té molta importancia, que només hi ha un ordre per veure
lestany: “En prendre aquestes imatges (...} vaig intentar fer-ho una sola vegada.
Cadascuna de les parades era especifica, i totes les imatges connectades entre elles.

Quan tens una destinacido en ment, no et dones la volta.” 4

John Gossage. The Pond

Aperture, New York, 1985

279 x 299 mm, 98 pp.

Tapa dura folrada de roba blava amb un copia
original de gelatina de plata muntada

49 fotografies en b/n, inclou dues pagines dobles
Assaig de Denise Sines, disseny de Gabriele F.
Gotz i John Gossage

3.

“These photographs are not meant to be
viewed one by one. Nor are they meant to be
viewed out of order. “The path through it is
not random. There's a monologue going
on,” Gossage explained. His pond
photographs tell a tale that is partly factual
and partly fictional, like "Walden.” What
kind of tale is it? It's a walk that begins near
a pond and ends just inside someone’s
doorway. Whose doorway? Gossage doesn't
remember. Maybe it was the home of a
colleague’s friend, in Arlington, where "we
had to feed his cat.” It isn't important. The
pictures, he said, "aren’'t documentary” and
they "aren't physically connected the way
they seem to be.”

“In making these pictures (...) | tried to do
everything once,” he says. Each stop was

specific, and all the pictures interlocked.

When you have a destination in mind, you
don’t double back.”



John Gossage. The Pond

Aperture, New York, 2010

279 x 299 mm, 108 pp.

49 fotografies en b/n en duoto, 2 pp dobles
Coberta folrada amb roba blava, fotografia
incrustada

Sobrecoberta, tipografia de Gabriele F. Gotz
Text de Denis Sindes, Gerry Badger i Toby
Jurovics

El titol és una referéncia ironica a U'estany que apareix en la classica novel-la de Henry
Thoreau, Walden de 1854, en la qual reflexiona sobre la seva estada durant dos anys, dos
mesos i dos dies en els boscos de Walden. Postula el descobriment de la propia identitat a
través la soledat de la natura. Contrastant la visi¢ idil-lica de la natura amb imatges dels
espais que envolten les ciutats i els seus suburbis, sembla voler mostrar que les forces
més salvatges i perverses de la condicié humana han acabat apoderant-se del paisatge

natural de Thoreau.

Les fotografies no aspiren a aconseguir la bellesa dels paisatges classics d’Ansel Adams,
sind que revelen una visid subtil de la realitat en la frontera entre l'home i la natura i de
com U'home fa un Us abusiu, irrespectuds de Uentorn natural. Gossage mostra la natura
amb tot el seu esplendor, pero en desacord amb ella mateixa i amb U'home. El to del
treball és ambigu i evocatiu més que didactic. Robert Adams descriu el treball com
“creible perqué inclou evidéncies de l'obscuritat d’esperit de lhome, memorable per la
intensa aficié que Gossage mostra per les restes del mdn natural.”

Gossage surt de la carretera per endinsar-se per un cami (primera imatge del llibre] i el
segueix vorejant-ne U'estany. El que hi troba, lluny de ser un paisatge silvestre, son uns
boscos anemics, estructures industrials abandonades, restes de focs apagats on s’hi ha fet
barbacoes, el cami i l'estany plens de detritus de l'activitat humana, peces de cotxes, rodes,
papers ...Hi ha una fotografia que mostra un ganivet clavat en un arbre, donant peu a infinitat
d’especulacions. “Estic interessat en trobar allo excepcional dins U'ordinari” diu Gossage.

Lestany esta situat en una zona humida de Queenstown, pero de fet no representa cap lloc
concret. Tres de les imatges les va fer a Berlin, mentre treballava en el llibre Beriin in the
Time of the Wall. Se suposava que havia de ser un paisatge coherent, pero a la meitat del
treball s'Tadona que era un treball de ficcio construit a partir d'uns fets determinats, no
documenta un lloc en concret, sind que representa gairebé un lloc arquetipic. Diu Gossage
(2010b): “Es a Queenstown, perd algunes de les imatges van ser preses a Berlin. No diré
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quines. Volia parlar metaforicament sobre natura i civilitzacid, cosa que vaig descobrir a

meitat del projecte. Es un treball de ficcié documental.”

The Pond és un monoleg literari, un llibre de paisatge narratiu, el desenvolupament d'un
caracter, carregat de poesia. Els llocs son universalment trivials. Hi ha molts estanys, i
aquest en concret potser ja no hi és alla. El paisatge on van ser fetes aquestes fotografies
es mostra utilitzat, sordid, moltes de les imatges individuals semblen discordants,
'enfocament selectiu sembla inutil i pretensids. Pero el resultat és un llibre molt bonic a
partir d'imatges que semblen irrellevants, editat molt elegantment, amb paper gruixut i
folrat amb tela. Documenta el mal que s’infringeix sense pensar als espais intersticis del
paisatge, pero també mostra la bellesa d’aquests llocs, especialment a la primavera, que
és quan van ser fetes les fotografies.

Baxer citada a Gossage (2010a) diu:
Llegir The Pond (o veure l'exposicid) és seguir a Gossage en el seu passeig, de la
manera que seguiriem el cap d'una tropa en el que no acabem de confiar, per un lloc
desagradable que mai abans haviem visitat. No és ni natura ni cultura, massa
espatllat per ignorar-lo pero massa munda per imprimir afecte, escriu Jurovics en
les parets de Uexposicid al Smithsonian American Art Museum. ¢

| afegeix:
Parlar amb Gossage és una mica com anar mirant The Pond: Hi ha esbarzers i
matolls, detalls inexplicables i signes d’exclamacio, branques que interrompen i
deixalles utils, trencaments abruptes i canvis inexplicables en la narrativa. EL cami és
ple d'impediments que porten a algun lloc. No estas segur d’on has estat, o alla on
va, pero no t'atures (perqué com diu Jurovics, és massa tard per tornar enrere). | pots
acabar en un lloc diferent d’on vas comencar. 7

5.

“It's set in Queenstown, but a few of the
shots were actually taken in Berlin. | won't
tell which ones. | wanted to speak
metaphorically about nature and
civilization, which | realized halfway
through my project. It's a work of
documentary fiction.”

“To read "The Pond" (or to go through the
exhibition) is to follow Gossage on his
walkabout, much the way you'd follow a
troop leader you don’t quite trust on a hike
through an unsavory place that neither of
you has ever visited. It is "neither nature
nor culture; too damaged to ignore, but too
mundane to prompt much affection,” as
curator Toby Jurovics notes in the wall text
of the Smithsonian American Art Museum
exhibition.”

“Talking to Gossage is a bit like looking
through "The Pond": There are brambles
and thickets, untelling details and unearned
exclamation points, interrupting branches
and helpful garbage, abrupt breaks and
unexplained turns in the narrative. The path
is full of impediments, impediments that
lead somewhere. You are not sure where
you have been, or where he is going. But
you don't stop (for, as Jurovics notes, “it's
too late to turn back"]. And eventually you
wind up in a different place from where you
started.”



Fig.223 Pagines del llibre extretes de http://www.phot .com/magazine/reviews/2011/01 The_Pond_2010_Reedition.cfm
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Fig.224 Pagines del llibre extretes de http://www.photoeye.com/magazine/reviews/2011/01_05_The_Pond_2010_Reedition.cfm
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GARDENSTATE MICHAEL ASHKIN

Michael Ashkin. Garden State

Workroom G. Editions, New York, 2000
203 x 254 mm, 32 pp, 12 fotografies en b/n
Tapa tova

Disseny de Peter Rinzler

8. 8.13 So much goes nameless. Out in the
grass and mud of the Meadowlands is an
uncertain agglomeration which, beyond the
words “garbage,” “landfill,” or “rubble,” is
largely unidentifiable. Borders remain
indistinct. Among these tidal flats it is
difficult to tell what is river, swamp, or firm
ground. By habit, my eyes go to the
nameable: turnpike, girder, pylon, cable,
tire. My eyes jump among these objects, as
a rock-hopper crosses a stream, avoiding
what lies in between: the unnameable, of
which there is so much more.

MICHAEL ASHKIN. GARDEN STATE

En el llibre Garden State, dissenyat per Peter Rinzler, mostra la prada de New Jersey com un
jardi contemporani, oblidat, malmes per l'activitat humana i ple de deixalles de tota mena.
Les imatges van acompanyades de texts on reflexiona sobre diferents qiestions. En el
paragraf 8.13 fa referencia a totes aquelles coses no identificables que es troben en aquest
indret, com ara un riu o un panta, elements caracteristics d'un paisatge natural. Aquelles
coses fetes per lhome i abandonades en el descampat. El text d’Askin (n.d., p.2) diu aixi:
8.13 Moltes de les coses no tenen nom. Damunt Uherba i al fang dels prats s'hi troba
una aglomeracid indefinida de coses no identificables més que amb paraules com
‘deixalles’, ‘abocador” i ‘runa’. Els limits son difusos. Enmig d’aquestes planes
humides es fa dificil saber el que és un riu, un panta o terra ferma. Per costum, els
meus ulls van cap a les coses que tenen nom: barrera, biga, pild, cables, pneumatics.
Els meus ulls salten per damunt d’aquests objectes, com sobre les pedres per creuar
un rierol, evitant el que es troba pel mig: l'innombrable, del qual n’hi ha tant de més. 8

Fig.225 Simulacioé de les pagines del llibre
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Fotografiar aquests camps li serveix a Ashkin (n.d., p.4) per embrancar-se en les seves

elucubracions filosofiques fent referencia a llegendes historiques i a filosofs com

Descartes, com també a Déu i la creacio.
8.18. Des d'un monticle de terra per damunt de Penhorn Creek, m'adono que l'altitud no
millora la meva comprensio, veig la mateixa quantitat d'informacié des de qualsevol alcada.
Sovint es diu que la vista des de dalt és semblant a la que veuria Déu, pero jo crec que no
és aixi. Si Déu pogués mirar ho faria des de totes les posicions a Uhora, des de Uinfinit i
des de l'infinitesimal, des del principi del temps fins al final, un nombre il-limitat de punts
de vista que, en sumar-se, no s'assemblaria en absolut a cap d’ells en particular. Més
aviat seria com adquirir un coneixement complet, permanentment congelat, mancat de
potencial i, al capdavall, mort. La vista des de dalt damunt la més humana de totes les
vistes, des de la qual gaudim del passatemps més huma: l'abstraccid i la simplificacio.
Des d'aqui estant, només hi veig superficies, ni tan sols objectes. Mantinc la meva
mobilitat, el meu punt de vista canviant, la meva historia en constant canvi, potser fins i
tot el meu potencial. Malgrat tot, només sdc capac de veure un moén parcial i un moén
parcial no revela la veritat. Resto finalment aillat, lluny de la calma infinita de Déu. ?

Fig.226 Simulacio de les pagines del llibre

9. 8.18 From a dirt mound above Penhorn

Creek, | notice that altitude does not
improve my understanding; | see the same
quantity of information from any height.

It is often said that the view from above is
God-like, but | think not. If God could see, it
would be from all positions simultaneously,
from the infinity without and from the
infinitesimal within, from the beginning of
time until its end, an endless number of
viewpoints which, when summed, would
equal no viewpoint at all. Rather, it would
equal a complete knowledge, permanently
frozen, devoid of potential and, ultimately,
dead. The view from above is the most
human of views, where we indulge in the
most human of pastimes: abstraction and
simplification. From here, | see only
surfaces, not even objects. | retain my
mobility, my shifting viewpoint, my ever-
changing story, perhaps even my potential.
Yet | see only a partial world, and a partial
world reveals no truth. | remain isolated,
distant from God’s infinite quiet.



Fig.227 Simulacioé de les pagines del llibre

En aquesta part del text Askin (n.d., p.6) parla de la subjectivitat de la mirada i de la
diferent percepcio que se'n pot tenir de U'entorn, segons l'activitat que s’hi realitza.

8.28. Ahir, des de la distancia, vaig fotografiar una porcio6 de les ruines, pel sol fet

d’adonar-me’n avui, que per la seva mida relativament petita, amb prou feines va
10. 8.28 Yesterday, from a distance, |

photographed a piece of wreckage, only to sortir enregistrada en la imatge, tot i que en el moment de fer la fotografia, havia
discover today that, because of its relative . . .o . .

smallness, it barely registered in the preponderat en el visor. La meva habilitat per jutjar la mida es veu obstaculitzada per
picture. Yet at the time, it had dominated , s . . .,
the viewfinder. My ability to judge size is factors meés enlla d'un raonament logic. El fet de veure sembla tenir menys relacio
hindered by factors beyond logical T . . , . e . .

creating an objective map of the world than - N . . . , '

identifying and magnifying zones of d'importancia subjectiva. Cada persona que passa a través d'aquests Meadowlands,
subjective importance. Each person . . . . .

passing through these Meadowlands, each cada viatger, cada camioner, cada client de centre comercial, veu un paisatge
commuter, each trucker, each outlet-mall i " 10

shopper, sees a different landscape. diferent.
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Askin (n.d., p.12) en aquest paragraf compara la prada abandonada amb un jardi, com el
tercer paisatge de Clement, aquell abandonat a la seva sort que es converteix en reducte de
certes especies vegetals que d'altra manera haurien desaparegut:
10.6 Recentment, he estat pensant en els Meadowlands, com si es tractés d’un jardi.
Si l'espai i la mida només existeixen en funcié de l'escala i l'estetica, llavors jo puc
anomenar jardi a qualsevol paisatge que consideri com a tal, qualsevol paisatge en el
qual hi contemplés els limits incerts entre 'home, la natura i Déu.
Aixi com les formes geometriques tracades a terra em semblen obligles, no puc
percebre un jardi en la seva forma completa o ideal. D'altra banda, un jardi perd
facilment la seva estabilitat i integritat, corrompent-se pel creixement de males
herbes, un canvi de la climatologia, o un canvi de la meva posicio, estat d'anim o
pensament. Un jardi actua com un paradigma per tota mena d’art, reconeixent de
manera explicita el que hi ha implicit en totes les experiencies estetiques: la

contextualitat, la mutabilitat, 'entropia. 1

Fig.228 Simulacié de les pagines del llibre

11. 10.6 Recently, | have been thinking of the

Meadowlands as a garden. If space and size
exist only as a function of scale and
aesthetics, then | can call a garden any
landscape | regard as such—any landscape
in which | contemplate the uncertain
boundaries between man, nature and God.
Just as geometric forms traced on the earth
appear to me obliquely, | do not perceive a
garden in its entire or ideal form.
Furthermore, a garden easily loses its
stability and integrity, becoming corrupted
with the growth of a weed, a change in the
weather, or a shift in my position, mood, or
thinking. A garden acts as a paradigm for all
other art, recognizing explicitly what is
implicit in all aesthetic experiences:
contextuallity, mutability, entropy.



Roy Arden. Terminal City

Ediciones Universidad de Salamanca, 1999
240 x 290 mm, 64 pp.

8 fotografies en color 16 fotografies en b/n
Tapa tova

ROY ARDEN. TERMINAL CITY

El Uibre Terminal City de Roy Arden, publicat Uany 1999 (cataleg d’una exposicié realitzada al
Centro de Fotografia de la Universidad de Salamanca) conté una série de fotografies en
blanc i negre fetes a Vancouver l'any 1999 i una altra serie relacionada de fotografies en
color que s'anomena Landscape of the Economy de 1991.

Terminal City es la conseqiénica d’'un treball realitzat durant més de 10 anys al voltant de la
ciutat de Vancouver. El titol prové de la denominacié de Vancouver com punt final de la linia
ferroviaria. El vertiginds desenvolupament de la ciutat féu que els espais naturals anessin
inversament i en paral-lel desapareixent. Les linies ferroviaries, Ultimes zones
subdesenvolupades serveixen com a connexid entre el camp i la ciutat.

Terminal City és una visio de la ciutat des de baix, des de la posicid del ciutada desposseit de
tots els seus drets. Els problemes estéetics entorn a la pintura juguen un paper essencial en
la seva obra i l'ajuden a afrontar el problema de la descripcio dels rastres de les capes
socioeconomiques més baixes del paisatge urba, aixi com del pas del temps i de la historia.

Arden (1999, p. 5] defineix el concepte de rustic urba:
Lo “rdstico urbano” surgié como una categoria necesaria para un relato adecuado de
la modernidad. Aunque la predileccién por mostrar lo humilde o lo abyecto se puede
remontar a la riparografia del pintor griego Pirrico, que pintaba “barberias,
tenderetes de zapatero, asnos, comestibles y temas similares...”, parece que
Constable es la figura originaria de lo rdstico moderno. Desde el momento en que
motivos humildes se convierten en tema del gran arte, se inicia una trayectoria hacia
lo informe.
Dado que el nuevo rustico urbano se muestra a través de la fotografia, una aureola de
prueba de tipo forense ha sustituido a la aureola de las “Bellas Artes”, Terminal City
esta predestinada por necesidad histdrica a ser leida como una novela policiaca
sobre la modernidad y el arte moderno.

313



314

Roy Arden s’inspira en la tradicid del tableaux i en un cert tipus de fotoperiodisme per
mostrar una mena de “morfologia d’allo sorprenent”. Les imatges no es limiten a ser el
producte d'un “jo” errant o vigilant a la recerca d'una bona presa fotografica, sind que sén
més aviat el producte d'un tema que simplement ofereix obertament una imatge dolorosa.
Llocs de transicid, paisatges que enregistren capitols de U'economia o de la historia, espais
| objectes de modernitat i deteriorament alhora, giren al voltant del subjecte de la
monstruositat, coses que sorprenen, enganxen o atrapen la mirada. Sén el reflex d'un

declivi producte del desenvolupament.

Cercant referents, la preocupacié documental per tot allo que és obsolet o inservible, de
l'objecte a punt de desapareixer, es troba també a Eugene Atget. Una analogia pel que fa a
Uexpressio explicita de la brusquedat i la simplicitat la podem trobar en les fotografies que
Walker Evans va fer al sud del Estats Units.

Un garatge cobert de males herbes ens pot semblar pintoresc, aixi com un cami sinuds
ens remet a la rusticitat dels pobles. Un Llit enorme colgat entre les males herbes o un
munt de preservatius, es mostren tal com sén pero podrien semblar una abstraccié
modernista. Impregnades per una rutina quotidiana, la dels rodamédns i els sense sostre,
son imatges marcades per la despossessio. No parlen de sublim o de bellesa, sin6 de la

carrega emocional que existeix entre les dues formes.



Fig.229 Simulacio de les pagines del llibre.
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5.2 EL PAISATGE SOCIAL A EUROPA

Paisatge holandes

El genere del paisatge té una llarga tradicio als Paisos Baixos, en concret aplicat a les arts
pictoriques, un corrent que comenca al segle XVII i segueix en el Romanticisme. Es per
aquesta rao6 que els New Topographics no han tingut massa influéncia en la fotografia
holandesa fins no fa gaire. Les caracteristiques de la pintura de paisatge holandesa del
segle XVII poden perfectament ser aplicades a la fotografia de paisatge fins als anys 70: el
punt de vista baix, la magnitud dels espais, els horitzons baixos amb cels espectaculars i
petites figures humanes com a punt de presa de referéncia. Aquest tipus de paisatge s'ha
convertit en un clixé romantic redundant, en part basat en la distinci6 classica entre natura
i cultura, que no només ha dominat les tendencies en les arts visuals i la fotografia, sind
també en el pensament dels arquitectes del paisatge i urbanistes, que conceben la ciutat
com a cultura i les arees verdes enmig com a natura.

La situacio a Holanda és comparable a la d’altres paisos europeus, pero amb diferencies
importants: hi ha una tradicio pictorica molt arrelada diferent a la de Franca o Alemanya,
la percepcio6 que se’n té del paisatge i de U'entorn natural és diferent a la de qualsevol altre
lloc. La rad és que es tracta d'un pais petit, hi ha molta poblacio i bona part del territori
esta sota el nivell del mar, la qual cosa crea un paisatge especific amb moltes zones
humides, llacs, dics, rius i preses.

Els debats a l'entorn dels espais naturals a Holanda s’han focalitzat en 'anomenat cor verd,
un espai entre quatre grans ciutats en expansié: Amsterdam, Utrecht, Réterdam i La Haia.
Aquesta area ha estat sota proteccié governamental perque considera que cobreix les
necessitats recreatives de la poblacid, pero degut a la constant expansid de les ciutats que
Uenvolten, és un espai amenacat. Els urbanistes i arquitectes continuen defensant la
separacid entre espais de treball, de residéncia i d’esbarjo, que deriva en la idea d'una
ciutat compacta envoltada per natura verge. Pero aquesta idea en el cas dels Paisos

Fig.230 Salomon van Ruysdael. Paisatge de
riu amb ferry,1649.

Fig.231 Jacob van Ruysdael. El moli de Wik,
Rijksmuseum, 1670



Baixos no seria valida perque la natura verge ja no existeix. De fet en aquest pais no
existeix des de fa dos-cents anys. Les arees naturals son reserves artificials per a
especies en vies d’extincio, on s’hi obliga a utilitzar metodes agricoles tradicionals. A més,
les experiencies demostren que és impossible organitzar totalment Uentorn humaii les
conductes de la seva gent. Cada cop amb més assiduitat els caps de setmana veuen com
s‘omplen de visitants els parcs tematics o bé els llocs que no van ser originariament
dissenyats per a l'esbarjo, mentre que la natura real es desenvolupa en arees periferiques
que han estat abandonades pels arquitectes i planificadors.

El creixent interes pel paisatge ha donat impuls a molts encarrecs fotografics per part
d’institucions que treballen en diversos aspectes politics i socials com son la immigracio,
l'arquitectura, el paisatge, la planificacié urbanistica i del paisatge, l'agriculturai la
proteccio de Uentorn. Com diu Gierstberg (1995, p. 124)):
Els fotografs del ‘nou paisatge’ s'interessen per lartificialitat del ‘paisatge natural'.
Questionen la lectura tradicional del paisatge i l'Us d'imatges de paisatge romantiques
per part de grups de pressid ecologistes, sovint molt conservadors, o per organitzacions

12. Photographers of the ‘new landscape’ are

[Zﬁgilcnagpgn %r;i;;tigc;igzlzfntl:; ;Ritural de caracter comercial (turisme i viatges), sense fer obertament declaracions politiques,
traditional reading of the landscape and pero desafiant els conceptes tradicionals de la fotografia. El seu treball nega qualsevol
g;etr?sesgrfnzttﬂaegtlvﬁ; E%Tn(jssécravgte.\;?ages lectura simplista. El génere no els és rellevant i de fet, sovint traspassen les fronteres
Sgr\grrzzggfaqtﬁgﬁfssts:gg travel) orey que hi ha entre diferents mitjans. La importancia del seu treball rau en el fet d’obrir els
g[ffﬁ;I”C';f‘;'ggj;v';:;;“g;‘35'3903;‘;[;2 ulls a una nova percepci6 del paisatge per estimular el debat sobre com podem millorar
o e . la qualitat del nostre entorn quotidia. Al mateix temps, donen nova vida a un génere que

The genre itself is not relevant for them,
and in fact they have often crossed
traditional boundaries between

ha estat considerat irrellevant en el decurs dels darrers vint anys.” 12

photography and other media. The Jannes Linders és un dels pocs fotografs que utilitzen el blanc i negre per representar el
relevance of their work lies in the fact that ; : A ' ol : N

t can open our eyes to a new perception of nou paisatge social holandes. S’ha especialitzat en el paisatge urba i ens mostra que Holanda
the landscape in order to stimulate the és, de fet tota ella un gran paisatge urba amb una gran diversitat d’elements heterogenis
deba_te about hoyv we can improve the ] ) i L,
quality of our daily environment. At the que sovint no semblen formar part del mateix mon. Theo Baart concentra l'atencio en la
same time they breathe new life into a . . , . . . . .

genre that has for the last twenty years periferia de tres ciutats: Paris, Hiroshima i Haarlem. Hans Aarsman empero fotografia la
been considered to be completely ) i - ., i

irrelevant. progressiva industrialitzacio de la ruralia holandesa.
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Paisatge industrial a Alemanya

A Alemanya, la fotografia del paisatge relacionat amb la periféria, la ciutat i la industria es
remunta als anys 20 amb Albert Renger-Patzsch, que ja U'any 1929 realitza una serie
d’estudis de la vall del Ruhr, incloent-hi mines, fabriques i allotjaments pels treballadors,
coses que fins aleshores pocs fotografs havien considerat ser dignes d’atencio. El seu estil
sobri s'adeia molt bé amb el tema: els no-llocs desolats vora el paisatge industrial.
Patzsch dignifica aquest paisatge i li dona personalitat. EL 1967 rep Uencarrec d'un
industrial per fotografiar la zona del nord del Rin-Westfalia i el resultat és el magnific
fotollibre Bilder aus der Landschaft zwischen Ruhr und Méhne. 13

La influencia dels New Topographics als anys 70, va tenir una importancia capdal. Els llibres
de R. Adams, Baltz i Gossage eren estudiats a la Kunstakademie de Dusseldorf on els Becher
havien fet escola. Baltz i Gossage van impartir classes a la Werkstatt fir Fotografie a Kreuzberg,
prop de Berlin, van exposar a diferents galeries i fins i tot van produir llibres amb Ueditorial
Aperture impresos a Alemanya.

Els Becher i els seus deixebles de l'Académia de Diisseldorf han esdevingut un
referent monolitic en el tractament del paisatge fins al punt que tota l'atencid de
'escena artistica ha estat focalitzada cap a ells. El consistent metode estrategic de fer

imatges dels Becher, que ja havia estat formulat a les darreries dels 50 i els seus

treballs que relacionaven aspectes de topografia, art conceptual i recerca

antropologica, sens dubte duraran més que les noves tendencies dels 90. No es podria Fig. 232. Albert Renger-Patzsch, Bilder aus der
, e ‘e . Landschaft zwischen Ruhr und Mdéhne, 1967.

entendre d'altra manera que els autors decidissin reprendre temes topografics utilitzant

cameres de gran format i es concentressin en la reproduccid topografica, considerats

pels critics com a seguidors dels Becher, com si la tradici6 del gran formati la

reproduccié topografica hagués comencat amb ells.

13. Un industrial de la zona de North Rhine-

Una de les caracteristiques de la fotografia contemporania alemanya es la Westfalia va encarregat a Renger-Patzsch

polaritzacio entorn als conceptes de les imatges fotografiques. Per una banda, hi ha fotografiar aquesta regié on estava situada
. . . . . la seva fabrica. Aquesta edicid la va regalar
autors que es veuen a ells mateixos com a artistes creatius que utilitzen la camera per nadal als seus clients.



Fig.233 Vista de I'exposicié del projecte Das
Bitterfield, Max, Baumann i Mdller

com si es tractés d’una eina més, i d'altres que fan fotografia artistica considerant-se
fotografs. Aquesta dicotomia aplicada a la fotografia artistica també val pels treballs
topografics. Generalment parlant, el mitja fotografic aconsegueix desvetllar Uinteres d'una
gran quantitat de public, la qual cosa es reflexa en el fet que la fotografia és present als
museus i al mercat de lart.

Els joves artistes de lAlemanya de l'Est, Max Baumann, Frank-Heinrich Miller i Thomas
Wolf, comparteixen amb els Becher el respecte per la precisio en lart fotografic, U'Us del
blanc i negre i el gran format, i una aproximacio6 general al subjecte artistic. Pero
desenvolupen un concepte diferent de recerca sistematitzada més centrada en el seu
entorn proper. El projecte Das Bitterfeld de 1990-91 els permet apropar-se a aquesta regid
amenacada per l'heréncia de la indUstria quimica amb sensibilitat, amb la voluntat de
mostrar un escenari-catastrofe. A diferéncia dels Becher, no cerquen llocs que
corresponguin a un concepte, per ocupar un lloc a la serie, sind que adquireixen un
compromis amb Uentorn. No es tracta de buscar les semblances sin6 els seus trets
caracteristics i mostrar la identitat del lloc. Els Becher fan un estudi arqueologic a gran
escala de la tipologia industrial i ells el fan de dimensié local. Els punts de vista i els
enquadraments no estan predeterminats sin6 que son resultat de la situacié dels
elements desplegats en el territori.

Bitterfeld és un relat sobre els canvis sobtats i la destruccié que pateix una regio a causa de
l'activitat humana, amb melangia pero amb certa afeccidé envers les dificils condicions en
les quals hi sobreviuen els habitants. Concentrats en limpacte infringit pel pas del temps i
en intentar conservar-ne les empremtes abans no desapareguin, com els Becheri els
seus seguidors semblen submergir els seus objectes en el silenci.

Limpacte dels New Topographics en joves fotografs alemanys com Michael Schmit, Ulrich
Gorlich, Wilhelm Schirmann, Axel Hiitte o Thomas Struth es va fer obvi en Uexposicid In
Deutschland organitzada pel Rheinisches Landesmuseum de Bonn l'any 1979. Els treballs
exposats que semblaven compartir un mateix tema i un mateix concepte, es poden llegir
com a diametralment oposats des d'una perspectiva actual.
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Els deixebles dels Becher que van prendre part en aquesta exposicio deien estar en contra
del toc personal del fotograf (com havia fet abans Baltz]). En canvi, ara es consideren

no simples fotografs (com proclamaven abans) sin6 artistes conceptuals, creadors de
signes subjectius en relacio al referent, que utilitzen la camera fotografica perque permet
una transferencia més directa i eficac de U'objecte que no pas les art plastiques. Es aixi que
es troben com a productors d'obres autonomes, una visio negligida durant molt de temps
per l'art i els docents.

L'exit obtingut pels deixebles dels Becher als museus es deu en bona part a un concepte
estatic de creacid d'obra Unica, com si es tractés d’una pintura, que fa referencia a la
pintura del segle XIX. Alguns autors com Thomas Ruff i Andreas Gursky han abandonat el
terreny de la fotografia pura, canviant la realitat per una imatge ideal amb lajut de
lordinador. Sublimant aquesta realitat han aconseguit unes imatges molt proximes a les
de la publicitat.

Joachim Brohm, relacionat també amb els New Topographics, perque va viure a America
durant uns anys, pren una direccié completament diferent. Documenta detalladament la
zona del Ruhr excessivament urbanitzada durant l'era industrial, sense cap referencia
local i partint d'una idea de distanciament.

Mentre Baumann/Mdller/Wolf exploren les qualitats de la fotografia, Uespecificitat del lloc
i les seves caracteristiques historiques, Brohm amb les imatges de zones industrials
abandonades, de camins malmesos pel pas del temps o de boscos infestats de les
deixalles dels picnics, mostra espais que podrien trobar-se a qualsevol lloc. Amb
lestrategia de l'Us d'optiques desenfocades, colors pal-lids, vistes preses des de dalt amb
Uhoritzé tallat o de camps de visid reduits, nega a U'espectador la possibilitat de reconeixer
el lloc.



La representacio fotografica més important de Barcelona comenca amb la transformacio
de la ciutat per l'arribada dels Jocs Olimpics. En aquest sentit, Uintent més ambicios i
conscient de documentar fotograficament aquesta transformacié global va ser l'estudi
engegat per la revista Quaderns d’arquitectura i urbanisme sota la direccié de Josep Lluis
Mateo, inspirat en la missié fotografica de la DATAR francesa. Quaderns dedica tres
numeros a la ciutat de Barcelona i en el primer mostra el survey que representa lintent
més interessant del segle XX a Barcelona d'utilitzar la fotografia per representar la ciutat
de manera complexa. Adopta el criteri estrictament topografic de les exploracions del
segle XIX i comenca amb una analisi de les condicions geografiques del territori
metropolita, establint una estrategia metodologica de distribucid dels encarrecs als
fotografs segons aquesta divisid: Zona del Llobregat-John Davies, litoral-Basilico, Ciutat
Vella-Fontcuberta, Eixample-Ferran Freixa, estribacions-Ana Muller, muntanya-Laguillo i
Besos-Fastenaekens.

La idea central era que cada zona presentava una tipologia paisatgistica i urbanistica
propia en la qual els limits administratius quedaven difuminats, aixi com les condicions
socials i historiques de les diverses arees de la ciutat.

Hem de recordar que el “model Barcelona” dels anys 80 va ser capdavanter a Europa perque
va suposar la reconstruccié de la ciutat amb atencid a les necessitats dels veins i les seves
reivindicacions. Segons Juli Capella, dona cohesio a la ciutat, es barregen el usos i fa
prevaldre la qualitat del disseny. Ribalta citat a Fontova (2007, p.11) el defineix com:
...l'alianca reeixida que en els anys vuitanta es produeix entre diferents agents per
promoure un urbanisme de recuperacioé que superi els deficits del franquisme. Pero,
adverteix: no es comprendria el ‘'model Barcelona’ sense el moviment veinal sorgit
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els anys seixanta, molt avesat en les lluites socials, en 'epoca més dura del
franquisme. A partir de 1979, els técnics, urbanistes i arquitectes, procedien de la
clandestinitat i la resistencia al franquisme de Uesquerra antifeixista. Una generacio
formada aixi assumia per primera vegada tasques de responsabilitat politica i podia
posar en practica amb éxit un urbanisme renovador en un context metropolita de
grans deficits. Es tractava d’una situacié molt inusual a Europa.

Pero aquest model va naufragar amb el canvi politic. Montaner, catedratic de lETSAB a

Fontova (2007, p. 15) diu:
Els anys noranta el mercat immobiliari ja s'havia globalitzat. Es va internacionalitzar i
es va fer més potent. | es va produir una ruptura en el delicat acord que es mantenia
entre lambit public i el privat. A partir de 1995, amb el fracas de Diagonal Mar i
'estafa del grup Kepro el 1997, i el pacte amb Hines el 1998, el “model Barcelona”
comenca a fallar, i no s’actualitza ni es revisa. LAjuntament fa dificil U'autocritica, el
PP treu la nova llei del sol i CIU ho deixa tot a les mans dels constructors. El
problema s’accentua el 1997-1998. Totes les administracions cedeixen davant les
pressions dels interessos immobiliaris. Es un tipus de mercat que l'Ajuntament no
sap controlar i el ‘'model Barcelona’ s'escapa definitivament.
L'especulacié immobiliaria produida a Espanya entre el 1996 i el 2007 deixara una herencia
en les generacions futures molt dificil de sostenir, degut al contrast entre la gran quantitat
d’habitatges construits i la impossibilitat per comprar-les a conseqiiencia de
l'endeutament i la crisi. Aquest tema esta molt ben tractat al recent llibre Ruinas Modernas
de larquitecta i fotografa Julia Schulz-Dornburg. Segons Nel:lo (2012, p.23): “...cada
sociedad tiene el paisaje que le corresponde: es decir, aquel que su desarrollo tecnolodgico,
su forma de distribuir la riqueza, su posicién en el mundo y su cultura le permiten e
inducen a construir, en dialogo permanente con las posibilidades ofrecidas por el medio
natural.”



John Davies va fotografiar el paisatge postindustrial dAnglaterra en el lWlibre A Green & Pleasant
Land (1987) i de tota Europa a Cross Currents (1992). Fotografia vistes amplies, escéniques i
alhora desapassionades de manera metaforica, representant un paisatge despoblat i alhora
alterat per 'home, en definitiva un paisatge postindustrial. Representa el paisatge canviant,
estructurat per la revolucio industrial i les exigencies de les dues guerres.

Acabada la Segona Guerra Mundial, aquest paisatge va comencar a experimentar canvis
radicals, ja que la indUstria pesada es va anar reemplacant per una nova inddstria menys
contaminant, pero igualment agressiva amb el territori, la mineria i les fabriques van anar
sent substituides per la indUstria de serveis. L'habitatge social va anar canviant la
fisonomia de les ciutats i els patrons d'habitatge basats en cases unifamiliars van donar
pas als blocs de pisos. Entre 1960 i 1980, el Regne Unit va canviar més que ho no havia fet
en els 80 anys anteriors.

Com tots aquells que practiquen l'objectivitat dels New Topographics, Davies fa que les
seves imatges parlin per si mateixes, pero focalitza l'atencid en els patrons d’utilitzacié del
paisatge. D’aquesta manera qliestiona les decisions politiques i economiques que
permeten que el mercat governi totes les decisions.

Davies pot ser acusat de ser un fotograf unidireccional per la seva mirada topografica de
vistes amplies en el territori. També Basilico en el seu paisatge urba a Italia o Laguillo a
Barcelona. Pero l'estrategia formal que utilitzen funciona de manera antiformal, destacant
el valor informatiu de les imatges. A diferencia dels fotografs de Diisseldorf prenen una
posicio no en relacid a l'art sind al mon. Basilico i Laguillo coincideixen tan en el treball
fotografic com en l'ambit de les seves reflexions escrites. Els seus projectes sorgeixen
d’un context comu a finals dels anys 70 en que es fan evidents una serie de transformacions
del territori que alteren la idea de paisatge i la forma de representar els llocs i la natura.
La perdua de forma de la ciutat que propicia la col-laboraci6 entre arquitectes, urbanistes i
fotografs, contribueix al desenvolupament d’un nou llenguatge, d’una nova fotografia de
paisatge.
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JANNES LINDERS. LANDSCHAP IN NEDERLAND

Els fotografs Jannes Linders i André-Pierre Lamoth van rebre un encarrec del
departament d'Historia Holandesa del Rijksmuseum d’Amsterdam. Es tractava de
fotografiar aquells aspectes del paisatge holandes que mostren com el creixement de la
poblacio, Uactivitat economica i la manca d’espai on realitzar activitats productives han
anat emmotllant laspecte del paisatge social holandés. El que fou un paisatge
eminentment rural ha anat cedint el pas a U'expansid dels suburbis, als espais suburbans

per excel-lencia. Les seves fotografies mostren com és aquest paisatge: un paisatge

, . . T - . . : , : Jannes Linders i André-Pierre Lamoth
fressat d’activitat, carreteres i edificis, oficines i habitatges i llocs d'esbarjo. Landschap in Nederland

Rijksmuseum, Amsterdam, 1990
230 x 300 mm, 92 pp

produit canvis recentment, llocs que es trobaven en procés de canvi i llocs on s’han de Tapa tova

Lamoth, autor del text, concentra l'interes en tres tipus de paisatge: llocs on s’han

produir canvis d’'importancia en un futur proper. Les imatges de Linders en canvi
mostren paisatges amb pocs signes d’intervencié humana.
D’aquest projecte només se’n va publicar un cataleg.

Fig.234 Landschap in Nederland Fig.235 Landschap in Nederland Fig.236 Landschap in Nederland
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Theo Baart. Periferie/Periphery
Ideas on Paper, Amsterdam, 2003
180 x 240 mm
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BRIE COMTE ROBERT |

ENTREE =P _

Fig.238 Fotografia que apareix al llibre

THEO BAART. PERIFERIE/PERIPHERY

Theo Baart és un fotograf holandés que documenta paisatges urbans i rurals en projectes
que dialoguen amb altres disciplines, com ara la planificacié de Uentorn. Junt amb Cary
Markerink és fundador de l'editorial /deas on Paper des de 1996. Des d’aleshores molts dels
seus projectes es produeixen en format de Llibre.

A les arees periferiques, zones lliures per a la innovacié i la colonitzacio, es fa visible la
transformacio del territori en un paisatge universal; només s’hi poden discernir algunes
marques d'una identitat diferent a través de petits detalls. En aquest llibre Baart va
fotografiar els voltants de Paris, Hiroshima i Haarlem. A Paris va fotografiar la zona est de
la ciutat on les grans autopistes es connecten mitjancant un cinturo viari: la Route
Francilienne. Una part d'aquesta autopista travessa una antiga zona de conreus. Tot
seguit, passa per la vora de diferents poblacions i granges historiques. En les
interseccions amb altres vies hi ha grans supermercats i la versio francesa del fast food
america: Buffalo Grill. La historica via principal d’accés a la ciutat és ara U'entrada d’un
gran centre comercial: el centre s’ha convertit en la periferia.

A Hiroshima nomes les estructures dels edificis ens poden parlar de la seva historia i
identitat, les que van sobreviure a la devastacid de U'explosio nuclear. Qui camini pel centre
de la ciutat n'observara la seva funcionalitat pero no hi copsara identitat. Limitada com és
per la seva geografia Hiroshima no ha trobat lloc on expandir-se, amb tot, als afores, els
tradicionals arrossars i els hivernacles sobreviuen a la metropoli.

Baart al seu propi pais va fotografiar la part oest de la ciutat de Haarlem, una area on hi ha
hivernacles i camps de flors d'unes 80 hectarees. Una zona on durant la 22 Guerra Mundial
Uexercit alemany hi va fer una rasa antitancs i que ara s’ha convertit en una carretera que
rodeja la ciutat. Aquest és també un lloc on la lluita entre la ciutat i Uespai obert continua
sense resoldre’s, malgrat que aquest cinturd de connexio viaria segueix dibuixant els
limits de la ciutat.
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HANS AARSMAN. HOLLANDSE TAFERELEN

Aarsman ha expressat diverses vegades el seu rebuig a fotografies que anomena
sorneguerament arty, sabent molt bé que la camera tendeix a fer bonica qualsevol escena
mundana o objecte. Aquesta idea U'ha portat a treballar menys en fotografies Uniques i més
en series presentades en llibres de fotografia. En aquest llibre mostra les arees més planes
i avorrides del paisatge rural holandés amb vistes amplies. Les fotografies les pren des del
damunt de la furgoneta, en la qual va viatjar durant un any per realitzar el projecte i que
apareix en la imatge final del llibre. Sauer-Thompson (2009) comenta sobre el projecte:
El que m’intriga dels primerencs treballs sobre el paisatge urba és Uesperit inherent
dels New Topographics. Aquesta és una imatge moderna del paisatge holandes que
contrasta amb el vell i familiar paisatge caracteristic de la pintura del segle XVII. Avui
Holanda és coneguda pel seu paisatge planificat i manipulat, donat que la seva funcio
agraria s’ha vist reemplacada per la urbanitzacid, el lleure, els parcs industrials i de
negocis i les infraestructures de transport. 14
Hollandse Taferelen revela les forces que configuren U'entorn holandes: la progressiva
industrialitzacié del camp i la proliferacio de vehicles. També és un homenatge als pintors
holandesos de paisatge del segle XVII, inventors del génere de la pintura moderna de
paisatge. Relleva l'optimisme bucolic de les pintures per un cert pessimisme, mantenint
un elevat grau d’ironia i minimitzant la propia expressio6 del fotograf. En la imatge de la
portada del llibre, quatre remolcs de carrega es presenten junts ben aixoplugats sota un
pont. En una altra imatge un fotograf en un paisatge inundat pren una fotografia d'un
camio grua, s'hi veu un xoc de cotxes a la vora d’'un parc ludic infantil.

De vegades, malgrat el que ell desitjaria, es rendeix a la bellesa de la llum. Una llum sovint
suau, sense estridencies, amb la boirina caracteristica de la llum del nord. La figura humana
hi apareix de manera subtil, per casualitat, perque les persones hi eren en el moment de fer la
fotografia pero sense arribar a adquirir massa protagonisme. Representa molt bé el caracter
autoconscient i reflexiu dels holandesos, que tendeixen a controlar els seus sentiments.

HOLLANDSE TAFERELEN

Hans Aarsman. Hollandse Taferelen
Fragment Uitgeverij, Amsterdam, 1989

196 x 252 mm, 100 pp.

Tapa dura folrada de roba gris i fotografia en
color muntada, sobrecoberta

35 fotografies en color i 6 en b/n

Text de Hans Aarsman, disseny de Klaus
Baumgartner

14. What intrigues me about the earlier
urban landscape work is its new
topographic ethos. This is a modern
image of the Dutch landscape that is in
contrast to that of the old Dutch
Landscape that is familiar chiefly from
17th century Dutch painting. Today the
Netherlands is known for its planned,
manipulated landscape as the agrarian
function of the Dutch landscape is
replaced by suburbanization, recreation,
industrial and business parks and
infrastructure for transportation.



Fig.239 Simulacié de les pagines del llibre.
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Fig.240 Simulacio de les pagines del llibre
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Joachim Brohm. Ruhr

Steidl, Gottingen, 2007

290 x 320 mm, 160 pp.

Tapa dura folrada de roba i sobrecoberta
50 fotografies en color

Text de Heinz Liesbrock

Fig.241 Brueghel el Vell, Patinatge hivernal
amb patinadors i trampa per a ocells, 1565

JOACHIM BROHM. RUHR

Joachim Brohm documenta en aquest llibre la vall del Ruhr a Alemanya durant el seu
declivi industrial entre 1970 i 1980. Brohm visqué molts anys a Ohio, la qual cosa li
permeté mantenir contacte amb fotografs contemporanis americans i poder consultar els
llibres publicats en aquell continent. Es per aixd que la seva manera de fotografiar el
territori es relaciona directament amb la manera de fer dels fotografs americans, fet que
el converti en el primer europeu a comprometre’s amb els temes que preocupaven a la
fotografia de U'época: la fotografia de paisatge del segle XIX i la fotografia topografica des
dels anys 70. Aquest llibre és el primer monografic que relaciona la fotografia americana
amb la europea.

Amb els seus estudis a llarg termini de zones industrials i marginals de les grans ciutats
alemanyes representa un corrent diferenciat al dels fotografs de U'escola de Disseldorf.
Desenvolupa el seu concepte d’'imatge fotografica en coneixer el treball de Sternfeld i
Shore, que practiquen la fotografia documental aplicada a la vida quotidiana i que van
utilitzar el color quan només es feia servir per a la fotografia publicitaria. Crida l'atencid
les multiples similituds conceptuals i estetiques amb el treball d’aquests dos fotografs ben
diferent del que coneixem com a “fotografia alemanya”.

Brown a finals dels 70 comenca a realitzar extenses series de fotografies, relacionades
amb el llenguatge visual documental que es caracteritzen pels seus colors tan particulars
i la mirada tranquil-la de la camera. Es concentra en les zones limitrofes de les ciutats i
les seves transformacions en el decurs del desplegament dels nous usos urbans. Torna
repetides vegades al mateix lloc enregistrant al llarg dels anys els canvis esdevinguts en
aquests paratges que semblen indiferents o poc interessants, de manera sobria, sense
menysprear la singularitat del lloc o perdre de vista 'esdeveniment en la imatge. Les
composicions semblen gairebé creades a l'atzar, sense intimar-hi massa, pero presentant
temes carregats de contingut social.

Liesbrock citat a (Brohm, 2007, p. 9) és autor de l'assaig introductori Topographies of
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Anonymity i referint-se a Brohm, Michael Schmidt i Heinrich Riebesehl diu:
Tots ells entenen la mirada dels fotografs americans com a marc de referencia amb
qual poder tractar qliestions del seu propi context cultural alemany, i per aixo no és
casualitat que tots van comencar el seu compromis amb els americans en el conegut
context del seu entorn immediat. Per Schmidt és Berlin, per Riebesehl el paisatge
agrari de la Baixa Saxonia, per Brohm és el Ruhr. 15

| més endavant diu (Brohm, 2007, p. 11): “Cal tenir en compte que aquest compromis amb
la fotografia americana, que avui és reconegut com un classic, en aquell temps era un
assumpte només per a uns pocs escollits.” 1® No s’havien fet exposicions dels fotografs
americans a Europa i per tant no se’n coneixien els originals. Per aixo els llibres
fotografics, que eren una part important de la cultura fotografica, eren un mitja orientatiu
irremplacable. Per Brohm la seva biblioteca gaudia de l'estatus de museu permanentment
accessible, en el qual podia retrobar-se amb els seus vells mestres.

Descrivint les caracteristiques de les imatges, Liesbrock citat a (Brohm, 2007, p. 21) diu:

Una primera ullada desvetlla dos aspectes en particular que criden l'atencid: la
franquesa de la mirada fotografica amb la qual representa allo visible i la manera poc
pretensiosa amb la qual ho tradueix en una estructura de composicio restringida. Hi
ha un control expressiu de les imatges i el desenvolupament d'una estetica pictorica
proxima a la fotografia amateur. Laltre aspecte important de com pensa la imatge és
la seva utilitzacié del color. Per un fotograf amb ambicions artistiques l'Us del color
com a mitja expressiu als anys vuitanta encara era una excepcio a Europa. 17

La idea de que una manifestacio artistica havia d'estar basada necessariament en les
qualitats d’abstraccio de la copia en blanc i negre era encara dominant, per diferenciar-se
de Uestridéencia dels colors de la indUstria publicitaria. Més endavant Liesbrock (Brohm,
2007, p. 21) descriu la utilitzacié del color per part de Brohm com a “...coloracié restringida
per reflectir la manca d’esdeveniments de l'escenari del Ruhr com a lloc on no hi passa
res ... Treballa el color amb un tret estilistic mancat de notes estridents...El color sembla
pla, no té brillantor, diriem que es manté autonom.” 18

15.

16.

17.

18.

All of them understand the gaze of the
American photographers as a framework in
which they can deal with questions from
their own German cultural context, and this
is why it is not by chance that they all begin
their engagement with the Americans in
the familiar context of their immediate
home environment.” For Schmidt this is
Berlin, for Riebesehl the agrarian
landscape of Lower Saxony, for Brohm it is
the Ruhr.

“It should be noted that this engagement
with American photography, which today is
recognized as classical, was at that time a
matter for a select few...”

At first sight there are two aspects in
particular that catch our attention. First the
directness of the photographic gaze with
which he addresses the visible and the
unpretentious way in which he translates it
into a restrained compositional
structure....The pictorial aesthetics
developed by Brohm are intentionally kept
close to amateur photography. A second
important aspect of his conception of the
image is his use of colour. Fora
photographer with artistic ambitions to use
colour as a medium was still the exception
in Europe around 1980.

“...restrained coloration to reflect the
uneventfulness of the scenery of the Ruhr
as a place where nothing happens...He
develops colour into a stylistic feature
devoid of any strident notes....The colour
seems flat, it has no radiance but rather
remains self-contained.”



Fig.242 Simulacié de les pagines del llibre.
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La regid del Ruhr ofereix un rerefons ideal per expressar la seva necessitat de proveir amb
energia pictorica, escenes banals i poc expressives. Es una regid desproveida de riqueses
naturals o interes arquitectonic, deixant a banda les zones industrials que poden oferir
elements per representar el sublim o algun tipus de qualitat estetica. Mostra la vida
urbana dels afores, on encara es percep l'activitat propia de la vida rural, pero amb grans
centres comercials i zones de petites empreses. Li interessen els assentaments erratics
on les ciutats s’expandeixen de la seva estructura central i anticipa aixi la discussio sobre
la urbanitzacio del paisatge tan prolifica als anys 90.

Aquestes placides zones periferiques testimonien la puixanca de la societat del lleure
sense interrupcions. Troba particularment atractives aquelles instal-lacions dedicades a la
recreacio local, com ara piscines a l'aire lliure, parcs i llacs artificials. Observa la gent que
freqlienta aquests espais des de la distancia, mentre es mouen pels aparcaments del
supermercats, s'involucren en activitats esportives, donen un tomb o simplement
descansen. Mostra sempre perspectives prou amplies per incloure-hi l'arquitectura i el
paisatge que envolta aquestes activitats, evitant perspectives intimes i arranjant la situacio
dels personatges perque harmonitzin amb Uentorn.

Una constant en el seu treball és la posicid de la camera, elevada, de manera que
lespectador veu un llarg segment del paisatge que s'estén per sota la seva mirada. La
gent sembla sentir-se segura, com si casa seva fos aquest paisatge, en un ambient
familiar i quotidia que adquireix un aspecte de monumentalitat reposada.

En quant a la composicid, no segueix un patro regular, que podria ser entes com a
expressid d'un desig d'autoria, no hi ha una perspectiva consistent, ni una organitzaci
regular de lespai en profunditat que sigui comu a totes les imatges. Per aquesta rad
semblen una troballa casual d’un fotograf que no té un objectiu premeditadament clar.
Amb aquesta actitud Brohm respon al Ruhr tractant-lo com a terreny totalment indefinit,
desproveit de punts d’interes definitius, i que per tant no ofereix una direccid especifica. La
composicidé formal que desenvolupa Brohm sembla organica, part de la natura.

333



334

MANOLO LAGUILLO. BARCELONA 1978-1997

L'obra fotografica de Manolo Laguillo, recollida en el cataleg Barcelona 1978-1997 és un treball
documental tan geografic com historic de la ciutat de Barcelona en un periode de grans
transformacions urbanistiques. A partir de 1978, mostra els canvis de la Barcelona que es
prepara per als Jocs Olimpics: les obres de ['Estadi de Montjuic, la Diagonal, el port, la Vall
d’Hebron i la construccid d’infraestructures viaries a la franja de Collserola, finalitzant amb
'Hospitalet. Configura una obra de referencia que s'allunya de la imatge publicitaria del nou
urbanisme de Barcelona, fruit de la transformacidé generada pels Jocs Olimpics del 1992.

La seva obra es relaciona amb el reportatge pel seu caracter informatiu, amb “la cronica
de successos urbanistics d’una ciutat en concret,” en el moment algid del ‘'model
Barcelona’, els jocs Olimpics i la davallada d’aquest model de construccié democratica
d'una ciutat. Segons Chevrier citat a (Laguillo, 2007, p. 25),
...como indica el acento puesto sobre la descripcidon, con efectos de distanciamiento y de
deceleracion de la vision, su proposito no es el informe -mas o menos detallado- ni la
ilustracion de una actualidad periodistica. Tienen otro objetivo historico, igualmente
especifico y mas general: la transformacion de una ciudad y, a través de esta transformacion,
la estructura de un territorio urbano, incluso la definicion misma de lo urbano.

Fotografia les periferies de la ciutat, Uhabitatge social del Besos, les zones industrials de
Poblenou, les rodalies de la zona portuaria i algunes zones de UEixample, amb imatges
descriptives, buides de gent i amb un cert to melangids. La seva mirada cap a les zones
residuals i aquells llocs on s’hi acumulen elements arquitectonics ruinosos contraposats a
d’altres de més moderns, mostra una certa estética de la decadéncia, de la ruina, de la
promesa no acomplerta o abandonada. El seu treball es mou entre la ruina i la
transformacio constant dels espais, pel seu sentit topografic i descriptiu, representant
molt bé aquesta idea de la ciutat formada per capes o estratificacions dels diferents
moments historics superposats, com les capes d'una ceba. Es aquesta atencid cap a les
periferies i els espais oblidats, el que el fa ser un precursor de treballs que, sobretot als
anys noranta, han intentat construir una imatge més critica i complexa de la ciutat,

Manolo Laguillo. Barcelona 1978-1997
MACBA, Barcelona, 2007

240 x 298 mm, 222 pp.

141 fotografies en b/n

Tapa tova i sobrecoberta

Cataleg de l'exposicio celebrada al MACBA
del 2 de marc al 6 de maig de 2007



mostrant realitats diferents que s’exclouen del discurs oficial i de la propaganda turistica.

Les fotografies estan realitzades amb camera de gran format, en un estil sec i directe de
preses frontals i simétriques que recorden Walker Evans. Com diu Ribalta citat a (Laguillo,
2007, p.16), “Un estilo que no se aleja en lo esencial de las convenciones descriptivas de la
fotografia de arquitecturay, en este sentido, entronca mas que cualquier contemporaneo
suyo en Espana con los codigos y la sensibilidad de la nueva topografia.”

L'encarrec com a sinonim de projecte, recerca és un metode creatiu molt important per a
Laguillo. Aquest prové generalment d’arquitectes com Josep Lluis Mateo, Josep Llinas o
Eduard Bru, que volen documentar les seves obres de manera singular, o bé, peril-lustrar els
articles de la revista Quaderns d’arquitectura i urbanisme, dinamitzadora de la cultura urbanistica.
Tot i aixd, Laguillo no es considera un fotograf d'arquitectura sind de paisatge urba, ja que
practica la visié amplia, incloent Uentorn que envolta les edificacions. | s'inclou dins el paisatge
documental, ja que representa les transformacions del territori urba, el pas del temps. Segons
Chevrier citat a (Laguillo, 2007, p.29): “La imagen es parte interesada de una representacion
de lo urbano que pone el acento en la lectura de un proceso mas que en la contemplacion de
un estado (o de un espectaculo).”

Bru (1990, p. 50), destaca de les fotografies de Laguillo que:” ...superen [...) la temptacid
comuna, aproximadament neorealista, de contrast entre el vell i el nou, per presentar-nos
tematiques més que especificament arquitectoniques, entre les quals podem trobar: Les
noves escales de la ciutat. (...) El buit, com a valor especific d'aquest nou caracter de
ciutat, determinat per les noves relacions entre espais, temps i formes d’ocupacio. La
lluita entre el pas de les lleis del ‘natural a les de ["artificial’. La transformacio,
confirmacio o contraposicid de caracters fisics i de significat que aixo comporta.”

El Genius loci en l'actualitat es refereix als aspectes distintius d’un lloc i en la teoria de
l'arquitectura moderna, té profundes implicacions a U'hora de projectar espais publics, per
tal de respectar-ne el seu caracter, allo que J.B. Jackson anomena sentit del lloc.

Bru (1990, p. 51) diu: "S’endevina a les fotografies: aviat -ara mateix- no hi haura més
genis en el lloc que els que nosaltres acordem inventar.”
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Recorridos, 1978-1983. Les fotografies d’aquest primer apartat representen allo que li
interessa a Laguillo en els primers anys: detalls de les parets mitgeres dels edificis
adjacents a solars abandonats que s’aprofiten per penjar-hi publicitat, com és el cas de la
fotografia Diagonal/Arago, 1978 (fig. 244), preses frontals de detalls arquitectonics ruinosos
on es juxtaposen diferents elements constructius, principalment industrials. El terra, quan
ens l'ensenya el veiem sense asfaltar, és un descampat.

Laguillo no escatima ironia en la fotografia Escuela de Arquitectura (fig. 245) mostrant-nos
amb detall la facana de l'escola amb vestigis d'un cert abandonament que s’endevina per
les cortines trencades darrera les portes de vidre, els cartells afixats i arrencats de la
paret, els cables electrics penjant i les plantes que hi sobreviuen. Lenquadrament, en
canvi, ordena els elements geomeétricament.

Entre el 1978 1979, va realitzar les fotografies per haver-se compromes amb Cristina
Zelich a realitzar una exposici6 a la Galeria Fotomania. Laguillo (2007, p.46) explica que
sortia amb Humberto Rivas, el seu mestre i company, a fotografiar les zones periferiques
de la ciutat: “Y cuando nos fijdbamos en algo céntrico, era, sin duda, porque nos atraia por
su caracter ‘cutre’, una palabra que, por cierto, entonces todavia no se usaba.”

La seva motivacio consistia en (Laguillo, 2007, p.47): “...templar mis fuerzas con una tematica
que por entonces era muy poco frecuente, aunque enseguida reconoci en Walker Evans un
espiritu afin.”

Arquitecturas, 1984-1991. Aquesta etapa comenca amb 13 imatges de l'edifici Catex-Can
Felipa de Poblenou, exemple de U'exit del moviment veinal, que lluita en aquells temps per
recuperar edificis industrials per a instal-lacions publiques pel barri. Sintes (2003, p. 32)
ho explica aixi: “Quan va tancar la fabrica de Central de Acabados Textiles, S.A (CATEX)
lany 1978, els seus propietaris volien enderrocar l'antic edifici fabril i construir habitatges
a tot el solar, pero l'Associaci6 de Veins i Veines del Poblenou, amb el suport de les entitats
del barri, va aprofitar Uincipient Ajuntament democratic per aconseguir que una part de
limmens solar fos un equipament public. EL 16 d’abril de 1980 se signava, després de
llargues negociacions, un acord per recuperar ‘CATEX per al barri’, i lantiga fabrica es va
convertir en un centre civic i un complex esportiu.”

Fig.245 Escuela de Arquitectura, 1983



Fig.246. Simulacio de les pagines del llibre.
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Recorridos, 1986-1989. Hi trobem 4 fotografies de Sarria, amb descampats en primer
terme, 4 fotografies de Poblenou, 4 del Port i 11° de la Diagonal. Aquesta via, com el seu
nom indica, travessa diagonalment tota la ciutat des del mar, en el parc del Forum, sector
conegut com Diagonal Mar, fins arribar als limits municipals amb Esplugues de Llobregat.
Diagonal, Plaga Francesc Macia, ca. 1989 (fig. 248) és una vista aéria presa des d’un edifici,
que mostra l'encreuament de la placa Francesc Macia. Diu Laguillo (2007, p.47):

El trabajo sobre la Diagonal hace patente algo que sélo es perceptible si se observa

desde el aire: la diagonalidad de la Diagonal solo existe sobre el plano, a vista de pajaro.

El reto de este proyecto consiste, por tanto, en llevar a la fotografia al limite de lo que es

capaz de hacer: insinuar, estando encima de la escena, lo que seria verla desde lejos.
Pero también radica (...) en utilizar la fotografia como instrumento de prospeccion, de

diagnosis y prognosis. Fotografiar, en suma, el futuro.
Les fotografies de Laguillo creen una connexio6 entre present i futur ja que mostren imatges
d’espais en transicid. Aquest futur és el nostre temps actual i en elles reconeixem els espais
quotidians de la nostra infantesa que podem comparar amb l'actual fisonomia del territori.

Obras olimpicas, 1990-1992. L'any 1990, la revista Quaderns d’arquitectura i urbanisme, engega
un estudi fotografic centrat en la ciutat de Barcelona, en el qual hi participa Laguillo
fotografiant larea de la serra de Collserola, que com diuen Gausa i Bernadé (1990, p.13) és
una“referencia geografica per a la ciutat, naixement de moltes vies perpendiculars al mar i
objecte avui d’una activitat febril, vinculada a la construccié dels tunels d’enllac amb el
territori del Valles.” Gairebé totes les imatges d’aquest apartat pertanyen a lestudi impulsat
per la revista i estan realitzades amb format panoramic. Com explica Laguillo (2007, p.47): “Al
final de esta época ya uso casi exclusivamente el formato panoramico de proporcién 1:2, junto
con una distancia focal que proporciona un dngulo de toma muy abierto, cercano a los 90°. Ello
es el sintoma de un desplazamiento en el centro de interés: ya no me fijo tanto en la célula
cuanto en el organismo.”

Fig.248. Diagonal, Placa Francesc Macia, ca. 1989
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Eixample, 1991-1992. Les fotografies dels edificis centrals de UEixample, una de les zones
més representatives de Barcelona, mostren les articulacions que existeixen a la ciutat,
“...porque soélo asi se puede aludir al siglo y medio de historia que hay entre el Pla Cerda 'y
las postrimerias del siglo XX", segons Laguillo (2007, p. 47). Aqui es concentra en els
edificis, mostrant la configuracid de la quadricula de UEixample sense cantonades i les
cruilles dels carrers amb UAvinguda Diagonal.

Barcelona y LHospitalet, 1994-1997. Després de les Olimpiades i un cop reconstruida la
ciutat i executades les seves obres, l'activitat urbanistica es desplaca cap a la banda als
limits de la ciutat en expansio. L'Unic extrem per on pot créixer la ciutat és cap a la part que
confina amb el Baix Llobregat, [Hospitalet i la zona de l'aeroport del Prat, un territori encara
majoritariament dedicat als usos agricoles i sargit per vies d’entrada i sortida de la ciutat.
Com a epileg citem aquesta reflexié de Laguillo (2007, p.47): “A casi treinta afnos de haber
comenzado este trabajo me doy cuenta, una vez mas, de que su asunto no es el espacio.
Contradiciendo mis propias afirmaciones al respecto, y yendo mas alla de lo que podria
parecer en virtud de lo que figura prominentemente en ellas, estas fotografias tratan del
cambio y de la mudanza, tratan, en definitiva, del tiempo.”
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MANOLO LAGUILLO. RAZON Y CIUDAD

Razdn y ciudad, publicat Uany 2013 a rel de U'exposicid realitzada al Museo ICO de Madrid,
constitueix la primera revisio exhaustiva de U'obra de Manolo Laguillo. Cal destacar que els
textos dels diversos autors es troben al centre del llibre entre dos blocs d'imatges.

El primer bloc esta dedicat sobretot a la ciutat de Barcelona amb imatges escollides ja en
llibre anterior, perd seguint una ordenacio diferent, estructurada segons els textos inedits
de lautor. S'inclou també la serie Las Afueras, encarrec dels arquitectes Abalos & Herreros,
realitzada a Madrid entre els anys 19921 1993. El segon bloc pren un caire més periodistic,
com a cronica d’esdeveniments puntuals, com ara la reconversié industrial a la ciutat
portuguesa de Matosinhos, les inundacions a Bilbao que van suposar l'esfondrament
d’indUstries el 1983 o la fi de la mineria al municipi de La Union el 1993. Cal destacar en
aquesta darrera serie el que Laguillo anomena un Pseudopanorama, constituit per 5
imatges preses a diferents llocs que semblen formar un panorama continu.

El pes dels esdeveniments sobre els llocs fotografiats és també un aspecte important en el
treball de Laguillo i un nou episodi que connecta amb les séries realitzades a Berlin
(1987-1992), La Alhambra (1989) i Meéxic D.F. (1994), tres encarrecs que exploren la
penetracio de la historia en la fisonomia d’aquests espais.

La serie de Belfort 1987-1990 sorgida d’un encarrec del Centre d’Action Culturelle de
Belfort a 10 fotografs diferents, significa un canvi d’actitud en el seu treball: canvia la
camera per una altra de més lleugera, i alhora canvia l'angle de visid i l'alcada de Uhoritzo
per adaptar-se a un territori menys urba, més natural i per tant menys construit.

Cal destacar les graelles d'imatges en color de la Gran Via des de la Placa d’Espanya fins
al riu Llobregat, encarrec realitzat per l'exposicid Arxiu Universal al MACBA, els 6
panorames de Barcelona, Valencia i Palma de Mallorca. 4 fotogrames de Sit Fast, peca de
video que mostra un pla fix del port de Barcelona, acompanyada d’una composicié musical
per tres violes del segle XVI, que déna nom a la peca. Finalment presenta la serie també
en color Proyecto Eixample, 2012-2013 ambicids projecte de fotografiar les 700 cruilles de
'Eixample de Barcelona.
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JEAN MARC BUSTAMANTE. TABLEAUX 1977-1982

Tableaux 1977-1982 mostra fotografies en color preses en llocs periurbans al voltant de
Barcelona on, segons Bustamante, s'ha construit en espais naturals de manera no
planificada i descontrolada a causa de U'especulacid urbanistica. Aquestes imatges les
anomena Tableaux 19, terme frances que designa una pintura i pot ser aplicat a qualsevol
imatge emmarcada. Pero paradoxalment mostra paisatges periurbans, masses d'arbres,
alguns immobles i cases, materials de construccid, paisatges banals i sense cap contingut
particularment explicit. Les imatges simplement revelen un cert ambient i una qualitat
especial dels llocs que semblen estar escollits pel seu caracter comd, anodi i sense
significat. No hi ha una composicio, propiament parlant en termes de paisatge o de la presa.
Jeff Wall sovint utilitza quadres coneguts de pintors famosos per reproduir-ne la
composicio fins al punt d’haver estat anomenat “pintor de la vida moderna” sent un
fotograf, com Baudelaire va anomenar a Manet.

Pero Bustamante no té cap pretensio de referir-se a la pintura per construir la imatge. El
que vol mostrar és la indiferencia de 'home cap a la natura, la utilitzacio del lloc com a
superficie per construir un mon propi allunyat del concepte de natura. Lhome no pretén
embellir el seu entorn. Amb les seves ficcions i artificis no es sotmet a la natura ni tampoc
es reconeix en ella per trobar les arrels. Ben al contrari que en la tradicid pictorica o en
l'art dels jardins i els parcs no es tracta de “paisatges de la ment”, sind de l'efecte del lloc
en la seva condicié més practica. Perque l'existéncia del lloc es percebi en el seu aspecte
més factual i practic, que es confirma per la quantitat de fotografies de construccid, la
imatge no cerca una referencia en la pintura o emmirallar-se en models estetics. La
imatge de la realitat és el producte directe de l'efecte d’aquesta realitat en el sentit més
simple i immediat.

En la fotografia Tableau n°17, 1979 (fig. 252) es mostra un grup d’'arbres i una carretera en
construccié amb marques de les rodes de tractors sobre la terra. Diu Bustamante:
“M’agrada molt aquesta imatge perque reflexa tot allo que volia fer en un principi:
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19. Cristina Zelich, traductora del text de

Baqué (2003, p. 45] diu: El término de
cuadros fotogréaficos”, o bien de “foto-
cuadros”, aparece a principios de los
anos ochenta, en artistas como el
canadiense Jeff Wall o el francés Jean-
Marc Bustamante; y encuentra su éxito
critico con Jean-Francois Chevrier
quien designa de este modo una cierta
forma fotografica concebida en
relacion al modelo pictorico, sin que
por ello intervenga el gesto mismo de
pintar. Se supone que la forma-cuadro
responde a los siguientes criterios:
delimitacion clara de un plano,
frontalidad y constitucion en clave de

objeto auténomo.



Fig.252 Tableau n° 17, 1979

Fig.253 Tableau n° 24, 1981

20. Comentaris extrets i traduits del DVD
Contacts, Vol. 2: The Revival of Contemporary
Photography (1992)

paisatge, petjades, coses fetes per 'home. Hi ha una mena d’ambigiitat, un cami sense
acabar, material de construccio, una part del cami ha tallat la muntanya: hi ha una
estratificacio, capes de terrairocaial final els arbres. Dona la idea d'una cosa inestable
que esta a punt de canviar.” 20

L'any 1977 comenca a fer series utilitzant pel-licula de plagques amb velocitats lentes. Diu:
“Vaig pensar que si m'acostava al paisatge sense presses i mirava amb els dos ulls en una
camera de gran format, el resultat seria molt més estructurat i organitzat i es podria

percebre l'arquitectura inicial del paisatge.

Quan mires el paisatge amb els teus ulls intentes enfocar, intentes concentrar-te en
alguna cosa. Allo interessant de prendre fotografies amb gran format és que la camera no
selecciona, i si decideixes treballar amb una determinada llum, tot queda enfocat amb
molt de detall, tant el primer pla com el fons, cap dels objectes queda fora.”

A Bustamante li agrada refererir-se a aquestes imatges com slow snapshots, és a dir,
instantanies lentes, ja que tot i la preparacid que requereixen sén com instantanies. Es té
la sensacid que en un moment donat la fotografia ha captat alguna cosa que esta en
procés d’experimentar un canvi.

Els llocs que mostra estan desposseits de figures humanes, buits també d’expressid, ja
que la natura que s'observa o la seva imatge, no es refereix a res més que al seu propi
estat i la seva propia realitat. Les poques persones que hi apareixen hi surten per pura
casualitat. Referint-se al Tableau n° 24 (fig. 253) diu que va triar aquest lloc pel lloc mateix,
sense comptar amb la gent. Alguns nens hivan arribar en bicicleta quan encara estava
ajustant la camera. A U'hora de fer la fotografia un home és a punt de sortir de
lenquadrament per la dreta de la imatge i ens diu que s'assembla a Passolini.

La casa del Tableau n° 42 (fig. 254) és bonica. Esta recentment pintada, tot s’hi veu molt net i
ben fet. Tanmateix a 'esquerra apareixen coses sense acabar, com les plantes que
podriem trobar-les en un bodegd classic.
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No donant nom a aquests llocs, indirectament remet al fet de la no-identitat, creant
distancia amb U'espectador. El treball esta en marxa i allo que sembla fragil, perque no

desmostra res, fa el seu cami.

Bustamante anomena al treball Tableaux en plural i a cada imatge Tableau, en singular
afegint-hi un numero, la qual cosa implica que esta presentant una serie. Amb aquesta
numeracio fa referencia al caracter unic de la imatge fotografica: no es pot fer la
mateixa imatge o fotografia dues vegades.

Les series son una manera d’'explicar lestratificacio de les coses a la ciutat, com s’hi
relaciona la natura, Uarquitectura i la vibracio de tot el que hi ha. La qualitat de serie és
deguda també al fet que tenen la mateixa mida, son totes horitzontals i es presenten
amb el mateix marc. Es una serie de llocs singulars pero sense nom, sense identitat.
No sdn llocs que es poden trobar en postals o guies turistiques, només els habitants del

lloc podrien reconeixer-los.

Les fotografies semblen haver estat preses a la mateixa hora del dia. Com diu Bustamante
sempre intenta treballar amb el tipus de llum que altres fotografs eviten: la llum del migdia
quan el sol esta en el punt més elevat i produeix ombres dures, perque és una llum molt
dramatica. Es una llum molt directa que remet als fets constatats i no deixa espai a l'evocacio.
Captar coses en el paisatge o en els edificis que semblen trivials i optar per la banilitat,
escollir aquesta llum del dia i un tipus d’entorn, delata la intencié de Bustamante de
comencar per una idea general que il-lustra amb imatges en particular.

El qué és evident en les imatges és “la indiferéncia de la natura”. Les imatges semblen
banals i sense sentit perque el que vol transmetre justament és la idea de la

indiferencia de 'home cap a la natura o la indiferéncia de la realitat cap a ella mateixa.

Fig.254 Tableau n° 42, 1981



Fig.255 Pagines del llibre extretes de http://haveanicebook.com/book/tableaux-1978-1982/
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CARLOS ALBALA & IGNASI LOPEZ. EVIDENCES AS TO MAN’S PLACE IN NATURE

Evidences as to Man's Place in Nature és una peca, concebuda com a llibre que conté,
fragmentades, les 8 fotografies que conformen aquest projecte. Les pagines poden ser
arrencades i muntades per a fixar-les on calgui, o bé es pot conservar el llibre sencer.
Albala i Lopez citen com a referents a Atget i a Evans, aixi com els New Topographics. Pero
se senten emocionalment a prop de H. Riebesehl o T. Hido i per aixo defineixen el seu
treball com a topografia emocional. També citen com a referents a E. Johnson per la seva
visié poetica del territori, a B. Volimer per la seva investigacio de les periferies africanes, a
E. Baudelaire per la seva forma d’afrontar les peces expositives o a J. Koester per

lestetica i la investigacid que porta a terme per realitzar els seus projectes.

A la pagina web de presentacio del libre (Albala i Lépez, 2011) diu: “El hombre genera
espacios disfuncionales y entrdpicos en su construccion del paisaje. Su propia historia los
ha desplazado de la linea causa-efecto y los ha condenado a un eterno presente derrotado.”

L'edicid del llibre deixa al descobert el cosit dels plecs, sense llom i amb les pagines
perforades per poder-les arrencar. D’aquesta manera, com indica un esquema al final del
llibre, es podrien reconstruir les 8 fotografies de gran format que formen el projecte.

Es una edici6 signada i numerada de 100 exemplars editada per Bside books. La tapa tova
del llibre, del mateix gruix que la tripa, no presenta cap imatge, només el titol i el nom dels
autors, evitant aixi donar pistes visuals del seu contingut, excepte pel titol.

Els dos autors son membres fundadors de Bside books, projecte editorial independent que
vol servir per l'autoproduccio i distribucio d’edicions limitades de llibres relacionats amb la
mobilitat urbana i la interpretacié del territori produit i transformat per aquests
moviments. Les publicacions no estan al servei de la fotografia com a forma d’expressio
sind del concepte que es tracta en cada llibre. Per aixo les portades no mostren cap
imatge, ni tampoc s’hi publica cap text dins del llibre.

EVIDENCES AS TO MAN'S PLACE IN NATURE

CARLOS ALBALA & IGNASI LOPEZ

Carlos Albald i Ignasi Lépez. Evidences as to
man’s place in nature

Bside books, Barcelona, 2010

215 x 155 mm, 134 pp.
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Tapa tova (mateix paper que la tripa), cosit vist
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SERGIO BELINCHON. SUBURBIA

Belinchon en aquesta serie mostra, igual que Bustamante o Albala i Lopez l'extraradi de la
ciutat, aquells llocs anomenats wasteland per Frits Gierstberg -la periferia-, llocs que encara
no han esdevingut urbans pero que tampoc pertanyen ja a Uentorn natural, llocs de
transicio, desproveits d'interés esteétic. No hi ha res en aquests territoris més que paisatges
en procés de canvi, on s"hi mostren moviments de terres, incisions en el tereny producte
d’excavacions. Sovint petits grups d'arbres i matolls donen algunes pistes de com havia estat
aquest territori abans de lUarribada de les maquines. Sén llocs en el seu procés de
construccio, per tant ja no sén el que eren ni el que seran, on la frontera entre la ciutati la
natura ja no és tan clara. La periféria, on es barregen els dos termes i on els usos no estan
definits.

En la fig. 257 es podria deduir com era l'orografia original del territori pel grup d’arbres que
s'hiveu a dalt a la dreta. Podem intuir el tros de terra que la maquina ha excavat.
Probablement hi havia hagut una pineda interminable en l'espai que acabara convertint-se en
una carretera o en una nova urbanitzacid. Veiem marcades al terra roderes d’excavadores i de
les barrinades a la paret de la muntanya.

Utilitzant esquemes compositius de la pintura de paisatge com la perspectiva, la simetria
o bé el cel ennuvolat, aconsegueix ordenar aquest tros de terra que mostra traces d'allo
que fou i que passara a ser una altra cosa en un futur.

Les imatges mostren en general un cel gris i dens que afegeix dramatisme a l'escena. La
linia d’horitzé esta sovint per sobre dels tres quarts de la imatge per poder mostrar els
trossos de la muntanya escapcada, el territori cremat, remogut i en vies de transformacio.
Els munts de terra, producte de les excavacions, i el trasllat de grans quantitats de
material es barregen amb lorografia original del terreny fins al punt de confondre la forma
original amb la nova produida per 'home.

Amb aquesta serie i seguint la tradicio recent de la fotografia de paisatge manipulat per
'home, hi ha una voluntat de denuncia per U'explotacid a gran escala de l'entorn natural.

Sergio Belichon. Suburbia
Universidad publica de Navarra, 2002
190 x 240 mm, 48 pp.

18 fotografies en color

Tapa tova

Text de Juan Antonio Alvarez Reyes

Figura 257 Sergio Belinchon, Suburbia, 2002



Fig.258 Silumacio de les pagines del llibre.
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JULIA SCHULZ-DORNBURG. RUINAS MODERNAS

Schulz-Dornburg fotografia aquelles urbanitzacions i instal-lacions dedicades a l'oci que es
van construir en el territori espanyol entre els anys 1996 i 2007, durant 'anomenada
“bombolla immobiliaria” que ha deixat un llegat a les generacions futures molt dificil de
gestionar. En comencar el treball s'imposa els seglents condicionants: han de ser
complexes construits sense connexiéo amb la trama urbana, d'una mesura considerable,
construits en el periode entre 1996 i 2007 i que no hagin estat mai inaugurats.

Argullol denuncia en el text El gran saqueo la conspiracié de silenci que envolta a
lespeculacidé urbanistica feta en connivencia amb els eurodiputats socialistes i populars
espanyols que van rebutjar linforme de Marguete Auken. En ell es posa de manifest el
saqueig i la devastacio sistematica del litoral espanyol i d'altres zones de linterior que ha
estat realitzat a més en época d’'una suposada democracia. Diu Argullol (2012, p.73): “...el
gran saqueo material de todos estos anos, generador de enormes fortunas y de danos
irreparables, no habria sido posible si, paralelamente, no hubiéramos incurrido en el gran
saqueo de las conciencias al que ahora denominamos “falta de valores”, “novorriquismo”y
cosas semejantes pero que en los anos opulentos, o que creiamos opulentos, establecid
una férrea cadena de complicidades entre estafadores y futuros estafados...”

Lestrategia sequida per lautora per presentar els diferents territoris victimes de
lespeculacié és acompanyar les imatges amb el nom de la zona residencial o complex
urbanistic i U'eslogan publicitari de promocié dels habitatges. Un exemple d'aquests
eslogans és el segiient:
Trampolin Hills Golf Resort. En su afan por conseguir el mayor bienestar para sus clientes,
ha construido viviendas para obtener un pequeno paraiso para usted y su familia. 21
També incorpora un petit esquema de lestructura del complex construit i una vista aeria
on s'assenyala amb punts vermells el lloc exacte des d’on s’ha fet la presa fotografica.
Schulz-Dornburg és arquitecta i cohesiona molt bé la seva formacio tecnica amb la
documentacid fotografica dels territoris en aquest treball.

Julia Schulz-Dornburg

RUINAS MODERNAS

Una topografia de lucro

+ N e wextos o
Rafael Argullol Pedro Azara, Osigl Nel 1o, Tordi Pusit
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Julia Schulz-Dornburg. Ruinas Modernas
Ambit, Barcelona, 2012

160 x 175 mm, 213 pp.
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Oriol Nel-lo i Jordi Punti

21. Schulz-Dornburg, J. (2012), p. 74
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Fig. 260. Urcamusa Norte. Preciosa urbanizacion junto al pueblo
con todas las comodidades: luz, agua, gas natural y fibra Optica.
2002-2009. La Muela, Zaragoza.
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JOHN DAVIES. THE BRITISH LANDSCAPE

The British Landscape és una edicio realitzada a partir de la seleccid de fotografies preses
del 1979 fins el 2005. Les primeres imatges representen paisatges elementals, preses des
d’un turd on s’hi veuen erms ombrivols, llacunes i valls amb cels ennuvolats: el paisatge
d’Anglaterra abans de larribada de les explotacions mineres, les linies de ferrocarril, les
centrals electriques i el desenvolupament suburba. Els llocs que mostra Davies son
Newcastle, Manchester, Sheffield i el sud de Gal:-les, en els darrers dies de Uera industrial,
un periode de declivi i de regeneracio, seguit d'un procés de paisatgisme que fa
desapareixer tota evidencia de U'existencia de les fabriques i de la cultura industrial que va

generar una gran ocupaciéo humana.

Aquest fet produeix una imatge destorbadora, ja que amb les imatges Davies reflexa el
tema tan complex de preservar la memoria publica i Uexperiencia d’un passat industrial,
mentre el territori s'adapta a les noves maneres de viure i d’habitar-lo. Les imatges posen
en evidencia com la gran majoria d’esquemes urbanistics regeneratius es basen en
U'eradicacid de la historia publica i la memoria, produint una sensacié de succedani de la
modernitat, una barreja de sistema d'habitatges, carreteres de circumval-lacio, bars
tematics i parcs comercials.

Hi ha 60 fotografies en blanc i negre en duoto i cada una porta un titol concis indicant-hi la
localitzacio, la data i una breu historia del lloc fotografiat. La fotografia Agecroft Power
Station, 1983 (fig. 261) mostra una imatge tipica del que és un paisatge industrial:
normalment conté industria pesada situada en un entorn rural. El paisatge aqui és una
mostra classica d'espai rural marginal, amenacat per unes torres de refrigeracié i d’alta
tensid i travessada per rius i canals, i entremig camps de futbol per a Uesbarjo dels

habitants. A la part inferior dreta hi ha un grup de cotxes aparcats i un cavall

John Davies. The British Landscape

Chris Boot, Londres, 2006

Edicié limitada de 100 amb una copia original
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Fig.261 Agecroft Power Station, Salfrod, 1983



Fig.264 Gas Street Basin, Birmingham, 2000

blanc. La imatge té poc contrast, suavitzat pel vapor de les torres de refrigeracié que
s'enlaira i crea ombres sobre els futbolistes mentre a la distancia el paisatge es perd en la
boira i el fum. Es una escena d’hivern, amb clapes de neu, arbres sense fulles i un
atmosfera que podria recordar els quadres de Brueghel.

La fotografia Hulme, Manchester, 1984 (fig. 262) mostra el que havia estat una terra de
granges que per la seva proximitat a la ciutat es va omplir de cases aparellades per la gent
que treballava en la industria. Documenta Uexperiment realitzat els anys 60 de planificacié
de noves comunitats, tot i que es desaconsellava fer-les amb edificacions tan impersonals
i distants unes de les altres perque aixo no tenia éxit. EL 1990 es van construir de nou, ja
que la manca de manteniment les havia deixat molt malmeses.

Taff Vale Railway, Rhondda Fach, 1993 [fig. 263) mostra a la dreta les cases d'una localitat
minera que va formar part d'una regié amb una cultura religiosa i politica molt forta. Les
mines es van tancar i també la linia de ferrocarril que les unia. El que havia arribat a ser
un tipic paisatge industrial va acabar sent envait per la natura i va tornar a convertir-se en
rural. A la part dreta es veuen dues persones collint mdres, mentre d’altres passegen per
un cami que transita per on hi havia hagut les vies del tren.

Gas Street Basin, Birmingham, 2000 (fig. 264). Mostra un altre aspecte de com va canviant un
paisatge post-industrial. Un espai eminentment urba on hi passa un canal amb
amarratges per embarcacions i on s’ha assentat la “nova economia”: serveis financers,
administratius, comercials i d'oci. Ledifici més alt, revestit de miralls reflexteix la part de
la ciutat que no es veu. El conjunt ddna una sensacié d’estaticisme i fredor com en altres
imatges de Davies en centres de ciutats quasi despoblades.

La darrera fotografia del libre Site of Easington Colliery, 2004 (fig. 265) es tracta d'un paisatge
de mines de carbd a prop de la costa on tots els vestigis de la boca de la mina i els seus

edificis han desaparegut, i tota l'area ha esta aplanada i repoblada de vegetacid per

convertir-ho en un espai ecologic, com ja ho havia estat abans que hi establissin les mines.
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Ara rep el nom d’'Heritage Coast i és un lloc de molt atractiu visitar. La part fosca d’aquests
tipus de renovacions ecologiques és que s’ha construit arran de la destruccié economica i
social del territori, tot el teixit industrial i la cultura minera ha estat eradicat. La paradoxa
és que qualsevol rastre de la vida dels Vikings o els Anglosaxons que hi van viure segles
abans, es conserva i s'explica amb orgull, mentre que l'evidencia dels treballs industrials i
de les cultures i comunitats que van crear, molt més properes al nostre temps, son

esborrades del paisatge sense cap respecte.

El llibre mostra 26 anys d’historia. Quan es confronten les primeres imatges amb les
darreres es pot veure 'evolucio del paisatge angles i els grans canvis que ha sofert durant
aquest periode, mutant de la salvatjor cap el monumentalisme industrial i més tard cap a
la urbanitzacid i U'ecologia. El paisatge industrial angles caracteristic, amb forns i torres
de refrigeracié i amb un sistema medieval d’agricultura, esta desapareixent i s'esta
urbanitzant de tal manera que sembla que es vulgui oblidar totes les memories del passat.
Sembla haver una necessitat per fer-ho tot nou, sense cap respecte per la historia i les
vides passades. L'economia actual es mou separada de la geografia i aixo té unes

conseqiéncies reals.

Fig.265 Site of Easington Colliery, 2004



Fig.266 Pagines del llibre trobades a http://www.victoriaforrest.com/portfolio/special-editions/the-british-landscape
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6.1 MEMORIA HISTORICA

Sovint la fotografia és utilitzada com a substitutiu per la memoria, no solament com a

complement d’aquesta o com a detonant per recordar moments del passat, sind que es

constitueix en el seu substitut: si el moment ha estat fotografiat sembla que la ment

s'allibera de la necessitat de recordar-lo. Al mateix temps, es converteix en testimoni o

empremta d'un fet real, succeit en un lloc en un temps determinat.

Com ho expressa Sontag (1981, p.16): “Una fotografia se considera prueba incontrovertible

de que algo determinado sucedio. La imagen puede distorsionar, pero siempre hay la

presuncion de que existe o existio algo semejante a lo que esta en la imagen.”

Barthes (1990, p.152) ho exposa aixi:
Toda fotografia es un certificado de presencia. Este certificado es el nuevo gen que su
invencion ha introducido en la familia de las imagenes. (...) Quiza tengamos una
resistencia invencible a creer en el pasado, en la Historia, como no sea en forma de
mito. La Fotografia, por vez primera, hace cesar tal resistencia: el pasado es desde
entonces tan seguro como el presente, lo que se ve en el papel es tan seguro como lo
gue se toca.
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Aquesta idea funciona molt bé quan es parla de fotografies que tenen com a referent la
realitat d'uns fets que estan succeint en el moment de ser fotografiats, o bé uns espais
existents. Pero qué passa quan es volen explicar mitjancant la fotografia uns fets que van
passar dies, anys o segles enrere, quan allo que es pretén representar és una historia
succeida en el passat, recordada a través de l'escriptura o de la memoria col-lectiva? o
quan allo que es pretén és suggerir una emocid, una idea conceptual, una sensacio, o
recrear una historia passada?

En tots aquests casos, la fotografia es revela insuficient i ha de servir-se de diferents
mecanismes de persuasid per convencer 'espectador, necessita altres llenguatges com
ara textos no iconics, o el relat escrit per explicar uns fets ocorreguts en un temps passat,
o bé un titol, que pot modificar, reforcar o fins i tot contradir el significat aparent de les
imatges. Se li demana a U'espectador un exercici de credibilitat en Uautor o una certa

capacitat de suggestio.

Com la refotografia, aquests tipus de treball, confronta en una mateixa imatge, moments
distants en el temps, a través de diferents capes d'informacio del passat en el present, que
deixa de ser-ho en el moment en qué és vist per espectador. Aquest és el cas del treball

realitzat per Bleda y Rosa en el llibre Campos de Batalla o de Joel Sternfeld a On this Site.

Javier Ayarza en la serie La estrategia del avestruz rememora a través de les fotografies de la
gent que esta observant la descoberta dels cadavers dels seus familiars, el moment en
que van ser desenterrats. Aixo ens parla del poder evocador de la fotografia. Una
fotografia no és només allo que representa, sind que també és una visid, un comentari de
l'autor i alhora, adquireix un nou significat per a cada observador, sigui victima o botxi. El
moment historic de Uaixecament de cadavers porta directament a rememorar els fets del
passat i a imaginar aquells altres fets que no van ser presenciats pero que es poden
reviure en la imaginacio. També ens parla de la poca credibilitat que se li pot atorgar a les
histories oficials, de la necessitat de fer revisid constant de la historia.



Bleda y Rosa. Campos de batalla.
Fundacion Canada Blanch-Club Diario de
Levante, Valéncia, 1997

180 x 310 mm, 64 pp.

21 diptics en color

Tapa tova

BLEDAY ROSA. CAMPOS DE BATALLA

Maria Bleda i José Maria Rosa, en el llibre Campos de Batalla, prenen com a punt de partida
la representacio pictorica d’escenes bel-liques per representar un territori format per la
complexitat de U'encreuament entre cultures i époques diferents.

Les imatges mostren paisatges quotidians de les muntanyes velles de 'Espanya central
amb elements propis del territori, arbres, rius, roques, muntanyes i d’altres de lactivitat
humana com camps de conreu, petites construccions, alguna humil carretera i pals de
llum. Hi ha imatges que podrien haver estat fetes en qualsevol lloc, perque no s’hi veuen
punts de referéncia recognoscibles.

En realitat representen indrets on s’han lliurat cruentes batalles molt importants pel curs
de la historia. Llocs carregats d’energia historica, on la sang, els ideals, les il-lusions, el
triomf i la derrota, la vida i la mort, van jugar-hi cruelment. Llocs també, per a la memoria
i per Uoblit. L'dnic indici que rememora el passat és el titol que contextualitza les imatges
amb el nom del lloc on ha estat feta la fotografia i l'any en que es va produir la batalla:
Campos de Bailen, afio 1808; Alarcos, 19 de julio de 1195.
Bleda y Rosa (n. d.) expressen la seva intencié d’aquesta manera:
Abordar el paisaje desde la experiencia, contemplarlo siendo conscientes de lo que
alli acontecid, nos permite -interpretando las huellas que permanecen en los lugares
y en nuestra memoria- conocer y construir nuestra propia mirada. Campos de batalla
significa un encuentro con lugares marcados por la Historia, en los que miles de
personas se enfrentaron y murieron de forma violenta.

El més sorprenent del seu projecte és que, com bé diuen, queda emmarcat temporalment
entre els primers documents escrits que relaten la guerra i les primeres fotografies que la
documenten. Es un lapsus temporal, que ha durat segles. El relat precedeix a les imatges i
aquestes documenten una historia antiga. Si la fotografia i la historia sén documents,
aquestes imatges son ficcions documentals o documents de ficcid basats en fets reals.
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La suavitat dels paisatges i la serenor que transmeten augmenten la distancia amb els
esdeveniments sagnants dels quals van ser-ne testimoni i s'uneixen a lUel-lipsi temporal
que minimitza limpacte pero que alhora, permet reviure Uhorror amb imatges propies.

La llum utilitzada és molt neutra, sense grans contrasts. Alguns presenten un cel blau sere,
pero sovint el cel esta ennuvolat i gris, cosa que col-labora a donar a la imatge un sentit de
document, de neutralitat, a la manera dels Becher quan fotografien els espais industrials. El
nuvols i les boires contribueixen al dramatisme proposat, mentre que es representen molt
bé tots els canvis climatics.

Son imatges en color i en format panoramic representat a partir de dues imatges que tenen
una continuitat visual, deixant un espai blanc entre les imatges. Hi ha una unitat formal
entre les imatges donada pel tema tractat, l'Us del referent historic, la historia com a tema,
el paisatge com a memoria. Hi ha també una referencia a la pintura de batalles, al quadre
d’historia, mitjancant l'Us de la panoramica i amb la incorporacié del titol. La divisio de la
panoramica en dues finestres, reforca la tensid entre el registre documental i la referencia a
un fet implicit a l'obra pero no representat directament.

La linia d’'horitzd, sovint per sota del centre de la imatge, dona importancia al cel i serveix
per donar continuitat a les dues imatges que formen el diptic.

Les imatges parlen d'un espai i d'un temps, que si be coincideixen en un moment de la
historia, no ho fan en el moment de fer les fotografies, parlen de memoria historica,
memoria d'uns espais i d'un temps. L'obra també és una metafora de la relacio de la
fotografia amb la historia, el temps i la imatge.

En certa manera, el seu treball enllaca amb la idea del Rephotographic Survey Project, en
el sentit de tornar a uns llocs determinats en que van passar uns fets, i fotografiar-los tal
com son en el moment de fer les fotografies. La diferencia és que Bleda y Rosa no
parteixen d’una fotografia antiga com a referent, sin6 de textos historics. Allo que els
interessa no és la transformacio d'un territori sin el pas del temps i Uevolucié de la
natura com a eines quirdrgiques.



Fig.267 Fotografies del llibre.
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Javier Ayarza. Terra
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58 fotografies en color

Tapa tova

JAVIER AYARZA. TERRA

Aquesta publicacié agrupa dues series de Javier Ayarza: La siesta del fauno i La estrategia del
avestruz. En elles realitza un treball de camp sobre el territori amb imatges que remeten a
U'experiencia humana, la memoria i els senyals de les vides, el treball i les passions dels
habitants. El dos treballs estan units per Uinteres pel territori i per 'empremta deixada.

Les imatges de La siesta del fauno, projecte que va comencar l'any 2000, mostren el territori
de Castella i Lled, un territori oblidat, mancat d’'una composicio social, un territori de
soledat, obsolet i inservible on els pocs habitants que resten construeixen els seus
habitatges en precari. Es un territori poc enregistrat, una geografia poc poblada amb poca
activitat economica i sense cap modernitzacié ni planificacié. Es un espai atemporal que va
degradant-se poc a poc. El paisatge rural que mostra ha estat emmotllat per les
particularitats d'us de la comunitat local.

Martin ho expressa aixi en el text del llibre a Ayarza (2008, p.6): “El tiempo de la historiay
de la economia queda registrado y congelado en estos paisajes a la deriva, exangiies y
desposeidos, que testimonian una ausencia definitiva de cuerpo social. Es la
representacion de la soledad de un territorio, vaciado y ya convertido en obsoleto e
inservible.” Relaciona a Ayarza amb Roy Arden, fotograf canadenc del qual es parlara més
endavant que segueix una tradicio realista per enregistrar “la historia social moribunda de
la regidn de Vancouver”.

Ayarza mostra els elements des d’un punt de vista frontal i centrats en 'enquadrament,
ocupant el primer pla. Lorganitzacié en forma de quadricula fa que els elements
fotografiats s'uneixin i es recomponguin de manera diferent.

La estrategia del avestruz va comencar el 2007 i esta centrat en el procés de recuperacid de
la memoria historica en relacié a la Guerra Civil espanyola. Mostra el moment en que els
familiars i la gent implicada en el procés d’excavacio estan obrint les fosses i cercant els
cadavers en un intent de dignificar la seva memoria. Aquest és un procés feixuc i sovint

365



366

poc operatiu pel fet que molts dels arxius on figuraven els noms de les victimes i el lloc on
estaven enterrades van ser destruits. La informaci6 es basa en la memoria dels
supervivents que recorden la seva experiencia de quan eren petits i en el boca a boca. Es
calcula que van morir 14.500 persones només a Castella-Lleo.

El llibre comenca amb 4 imatges que representen una area de jocs per a nens, un riu, un
paisatge de matolls i un paisatge amb arbres i una construccio, paisatges placids i
relaxats, sequint l'estratégia de Bleda y Rosa en els seus camps de batalla. Es el que Mark
Durden anomena “Poeética de labséncia”, estrategia seguida també per Alfredo Jaar en el
seu treball de Rwanda i per Paul Seawright a Hidden, és el que resta en un paisatge on hi
ha hagut algun conflicte greu després del pas del temps. No hi queda cap senyal del terror
viscut anys enrere. Una estrategia per explicar els esdeveniments un cop aquest han
passat, el que els anglesos anomenen Late Photography en contraposicié amb l'estrategia
seguida pels fotoreporters.

El dramatisme és afegit pel text que ddna les coordenades exactes del lloc on estan
situades les fosses i informacio sobre el que va tenir lloc en aquells indrets. A continuacio,
el text Memoria de una represion de Pablo Garcia Colmenares resumeix el que va representar
el cop d’'estat de 1936 contra la Il Republica i com encara la dignitat dels morts del bandol
republica no ha estat rescabalada ni reconeguda.

Una série d'imatges mostren els familiars esperant que els treballadors que excaven les
fosses per intentar trobar les restes dels seus familiars morts, acabin la seva feina. Un cop
trobats els cossos, se’ls dona sepultura en un cementiri. Algunes d’aquestes figures
recorden els personatges del quadre de Millet aixi com el paisatge suau i el cel ennuvolat
que els envolta. Al final afegeix unes imatges d’objectes personals trobats a Uinterior de
les foses.

Fig.269 Jean Francois Millet, £/ angelus, 1859-1860
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Fig.270 Simulacié de les pagines del llibre.
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Fig.271 Simulacié de les pagines del llibre.
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6.2 LA RUINA CONTEMPORANIA

Les imatges de la zona 0 de New York de Joel Meyerovitz en el treball Aftermath, Beirut de
Gabriele Basilico o els paisatges de Chaos de Josef Koudelka, mostren un altre tipus
d’imatges, el referent de les quals és present i és el resultat d’'una catastrofe succeida poc
temps abans i en procés de canvi i de reconstruccio.

Els primers dibuixos de les piramides d’Egipte, o les pintures romantiques de ruines d’antics
castells, palaus o catedrals, evoquen uns espais llunyans, tant en el temps com en la
distancia. Evoquen sensacions nostalgiques, de solitud, de quietud i distanciament.
Constitueixen la memoria d’un temps passat, amb un lapsus de temps cicatritzant i sense el
dramatisme que genera la proximitat de lexperiencia. Son ruines produides per la decadéncia,
pel pas del temps, per l'abandonament, proporcionant un distanciament necessari. Pero les
“ruines contemporanies” constitueixen documents ambigus entre la informacio, la creacié
d’un document o la produccié d'una obra d’art. No hi ha res de romantic en elles.

Canogar a Olivares (2006, p. 34) diu: “La ruina necesita una distancia temporal, y
emocional, de la catastrofe que la generd.” En el treball de Bleda y Rosa, des que van
succeir les batalles fins el moment de fotografiar els territoris, han passat segles,
produint-se aquesta distancia temporal tan necessaria. Per aixo els seus paisatges ens
semblen tan placids, tan relaxats. Canogar a Olivares (2006, p. 34) continua:

Sin embargo, en el siglo XXI, la ruina se acerca cada vez mas a nuestro presente, un
fendmeno terriblemente incomodo. En una época en la que hemos testimoniado el
huracan Katrina, el Tsunami del Sureste asiatico y la toma de Bagdad, la catastrofe ha
poblado nuestra retina mediatica. Solo a base de repetir representaciones de estos
desastres conseguimos cognitivamente procesarlos, y asi, poco a poco, comienzan a
formar parte de la estética de la ruina. La ruina solo lo es cuando es imagen: si no,
huele demasiado a cuerpos putrefactos y resulta dificil embellecerla. Porque la ruina
es necesariamente bella, aunque esa belleza nos provoque aterradores escalofrios,
que no son mas que convulsiones romanticas de una experiencia sublime.
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En veure imatges antigues ens sorpren com han anat evolucionant els paisatges, pel pas del
temps, els canvis produits per l'home, els desastres naturals. Lacumulaci6 d'imatges des de
la invencio de la fotografia, fa que cada vegada hi hagi més documents per comparar com
era un indret i com és en lactualitat. La tragedia, la destruccio, el canvi estan molt presents
en la vida quotidiana i aix0 va creant el costum de veure-la com una cosa natural i inserida
en la nostra vida. En aquest sentit Canogar (Olivares 2006, p. 34) es pregunta:
¢ Por qué la contemplacion de una ruina nos produce tanto placer? ;Qué es lo que hay
en estas imagenes de destruccion que suscita en nosotros una experiencia estética?
La ruina nos ha ayudado a aceptar el cambio y la transformacion como proceso
inevitable de la vida. (...) El placer de la ruina viene dado por el dulce abandono que
surge cuando aceptamos finalmente que tenemos muy poco control sobre el destino
de nuestras vidas. La ruina acepta su envejecimiento, y nos invita a hacer lo mismo.
Solnit a (Klett, 2006, p.29) diu que: “Les fotografies preserven la memoria, pero ho fan amb
un certs limits. (...) son oblidades i només vistes per aquells que cerquen el passat i les
seves narratives complicades; i la seva mirada és, excepte en grans exposicions,
essencialment privada.”

La relacid entre la fotografia i les ruines és complicada. Es podria dir que les fotografies
funcionen com a ruines i no tant perque les ruines que han anat desapareixent sobreviuen
aqui. Les dues funcionen com a empremtes del passat, puntals de memoria, pero les
ruines son immutables, ineludibles i immobils: les ruines es mantenen com a testimoni
marcant el lloc en qliestio. Per altra banda, les fotografies son reproduibles eternament, i
desplacables, transcendint el temps i enregistrant-lo.

Les fotografies son sempre retrospectives, tornen qualsevol cosa fotografiada en ruina, en
el sentit que en el moment en que és fotografiada una cosa, ja existeix un record d'aquella
cosa en un estat anterior, evidenciant el seu canvi. Una fotografia no és exactament una
ruina, sind només en el sentit del seu constant recordar el pas del temps. La seva
permanéncia és una altra mesura de la mutabilitat de totes les coses.
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Tapa dura

JOEL MEYEROWITZ. AFTERMATH

L'onze de setembre de l'any 2001, es va produir l'atac terrorista més important en la
historia dels Estats Units i va ser retransmes en directe per les televisions d'arreu del
mon: l'atac contra les dues torres del World Trade Center. Segons Esparza (2008, p. 29):
Jamas en la historia reciente del mundo occidental, se dio, en tiempos de paz, una
catastrofe de tales dimensiones. Y sobre todo, jamas habia podido ser vista en directo
por millones de espectadores en todo el mundo. La visién de los aviones
estrellandose contra los edificios y el posterior colapso de ambas torres llevaba al
terreno de la realidad imagenes que habiamos visto montones de veces en el de la
ficcion cinematografica.
La verdadera dimensi6 de la tragedia va trigar en coneixer-se: 2973 persones mortes, a
banda dels terroristes i un pais traumatitzat. Sense temps per recuperar-se del xoc, els
novaiorquesos es van enfrontar a un immens gruix de ferralla, a la necessitat de retirar les
deixalles i desenterrar els seus morts.

Poc dies després de l'atemptat, Meyerowitz va comencar a crear un arxiu de la destruccid i
la reconstruccid de la Zona Zero i el seu entorn. Es diu que va ser U'Unic fotograf que,
despres de vencer la resistencia de les autoritats, va obtenir el permis per fotografiar
l'anomenada Zona Zero durant els nou mesos que van durar els treballs, pero també Wenders
va fotografiar la zona realitzant unes espectaculars panoramiques de tonalitats similars.

Finalment va rebre Uencarrec del Museu de la Ciutat de Nova York per fer les imatges
oficials de U'escena i dels treballs de neteja. Se li va proporcionar accés exclusiu al lloc. Ara
l'arxiu del World Trade Center consisteix en unes 8.000 imatges i constitueix un record
fotografic historic. El Departament d’Estat va muntar 35 exposicions amb el treball i va ser
mostrat per tot el mén des de la seva inauguracio per Colin Powell l'any 2002 fins el 2005.
També es va veure a la 82 Biennal de Venecia d’'arquitectura de U'any 2002.

Segons l'autor, els nou mesos que va treballar en el projecte, a prop dels bombers i tot el
personal que treballava per desenrunar, van ser l'etapa més gratificant de la seva vida.
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Lluny d'adoptar la manera de treballar del fotoreporter, que li hauria facilitat molt la feina,
va decidir treballar amb una camera de gran format, una Deardorff: poc eficac en quant a
rapidesa, ja que obliga a treballar amb una mirada lenta i pausada, pero que li

va permetre aconseguir els efectes romantics, aixi com els colors surrealistes que
adquireixen les imatges. Les imatges de Meyerowitz no son el rastre d'un esdeveniment
sind més aviat el rastre del rastre.

Al marge de la monstruositat de l'atemptat i l'absurditat de les morts de milers de
persones, hi ha una certa dimensio estetica, que té relacié amb el concepte de sublim

kantia. Per a Kant, el sublim és allo que produeix al mateix temps un sentiment de dolor i
desbordament dels sentits, temor i atraccio, principalment per la seva magnitud.

Sontag (2003, p.89) es refereix a les imatges de la catastrofe d’aquesta manera:

En las ruinas hay belleza. Reconocerla en las fotografias de las ruinas del World Trade
Center en los meses que siguieron al atentado parecia frivolo, sacrilego. Lo mas que
se atrevia a decir la gente era que las fotografias eran ‘surrealistas’, un eufemismo
febril tras el cual se oculto la deshonrada nocidn de la belleza. Pero eran hermosas,
muchas de ellas: de fotografos veteranos como Gilles Peress, Susan Meiselas y Joel
Meyerowitz, entre otros. El solar mismo, el cementerio masivo que recibio el nombre
de Zona Cero, era desde luego cualquier cosa menos bello. Las fotografias tienden a
transformar, cualquiera que sea su tema; y en cuanto imagen, algo podria ser bello -
aterrador, intolerable o muy tolerable-y no serlo en la vida real.

Lo que hace el arte es transformar, pero la fotografia que ofrece testimonio de lo
calamitoso y reprensible es muy criticada si parece “estética”, es decir, si se parece
demasiado al arte. Los poderes duales de la fotografia -la generacién de documentos
y la creacion de obras de arte visual- han originado algunas notables exageraciones
sobre lo que los fotégrafos deben y no deben hacer. (..) Las fotografias que
representan el sufrimiento no deberian ser bellas, del mismo modo que los pies de
foto no deberian moralizar. Siguiendo este criterio, una fotografia bella desvia la
atencion de la sobriedad de su asunto y la dirige al medio mismo, por lo que pone en
entredicho el caracter documental de la imagen.



Fig.272 Simulacié de les pagines del llibre.
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GABRIELE BASILICO. BEIRUT 1991 (2003)

Les fotografies de Gabriele Basilico es caracteritzen pel seu caracter documental dins el
tema de les ciutats i per una gran qualitat tecnica, treballant invariablement amb la
camera de gran format. Les fotografies preses a Beirut son fruit d'un encarrec realitzat
per l'escriptora libanesa Dominique Eddé U'any 1991. Lobjectiu del projecte era
documentar fotograficament Uarea central de la ciutat després de més de quinze anys de
guerra i abans de la seva reconstruccié urbanistica.

Lencarrec va ser compartit amb altres fotografs: Robert Frank, Fouad Elkoury, Josef
Koudelka, René Burri i Raymond Depardon, que tot i tractar-se d’un encarrec gaudien
d’amplia llibertat per portar-lo a terme: s'assignava un area topografica, la mateixa per a
tots, que coincidia amb la part central de la ciutat, limitada al nord pel mar, al sud per la
carretera de circumval-lacio, a lest pel barri cristia i a Uoest per un barri mixt. Calia fer
una interpretacio lliure i personal en un moment delicat i irrepetible de la historia de
Beirut: el paréntesi entre la guerra i la reconstruccio de la ciutat. Després de quinze anys
de guerra civil, la ciutat destruida i plena de mines, va comencar a viure de nou, amb
ferides de la destruccio i la mort per tot arreu i lintent de reconstruir-la de nou per fer-ne
un lloc on viure. Fruit d"aquest treball es va publicar el llibre Beirut 19917 U'any 2003, que
conté 42 fotografies de Basilico i un text de Gabriel Bauret.

Beirut és la capital i la ciutat més important del Liban. Lany 1975 la guerra civil va dividir
la ciutat entre la part oest musulmana i la part est cristiana. El centre de la ciutat, on es
trobava gran part de Uactivitat cultural i comercial, es va convertir en terra de ningu. Els
habitants van haver de marxar. Molts van morir durant la invasio d’Israel Uany 1982, que va
tenir sota setge tota la part oest. Des del final de la guerra l'any 1990, la gent ha estat
reconstruint la ciutat. Basilico davant U'encarrec té el repte de pensar quin tractament li
donara al tema. Primer vol familiaritzar-se amb la ciutat, per aixo fa una primera volta de
reconeixement, fent fotografies amb una camera de 6 x 9 de mig format i buscant diferents
perspectives, fins i tot, s’enfila dalt dels terrats per aconseguir-les.

Gabriele Basilico. Beirut 1991 (2003)
Baldini Castoldi Dalai Editore, Milano, 2008
170 x 249 mm, 172 pp.

130 fotografies en color



Les imatges finals les realitza amb una camera de gran format de 10 x 12 i tripode,
inspeccionant el lloc a diferents hores del dia, com ho fa un bon documentalista. Comenta
que en arribar a la nit, els edificis semblen com fantasmes. Diu Basilico (2008, p.88):
...en Beirut, creo que el reto era, sobre todo, buscar las claves que me permitieran
forjar una relacidn personal y afectiva con el lugar, e instaurar un didlogo con la
ciudad del mayor calado humano. Queria crear una familiaridad, dejar de considerar
la ciudad de Beirut como una gran herida abierta, como un teatro de la memoria,
como una reliquia.
Beirut és una ciutat que per Basilico, tot i la guerra, no ha perdut la seva identitat. La visid
de la ciutat des d’un punt elevat evidencia que té una estructura similar a altres ciutats
mediterranies com Napols o Palerm, per aix0 Basilico decideix oblidar-se dels efectes
dramatics que es troben en les zones enrunades, per donar-Lli un tractament similar a com
ho fa en ciutats no destruides. | s'imagina com era la ciutat en la seva forma originaria i
disposada a recomencar la vida interrompuda. Diu Basilico (2008, p.89): “La estructura
fisica de Beirut seguia siendo muy evidente, muy legible; al contemplarla desde lo alto la
ciudad parecia afectada por alguna enfermedad de la piel, una enfermedad espantosa que
subrayaba dramaticamente el absurdo de la guerra.”

Se sent influenciat per les vistes de Dresde del pintor Bernardo Bellotto, quasi
monocromatiques i per les ruines de Piranesi, que relaciona amb les seves fotografies de
Beirut. Pero defugint el romanticisme lligat sempre a la representacié de les ruines, opta
per mostrar una visio de U'espai molt estructurada i arquitectonica, per no allunyar-se
d’una certa normalitat urbana. Diu Basilico (2008, p.91):
...no queria aprovecharme de Beirut para convertir las ruinas en escenografiay en
escultura. Debia resistir a la tentacion de producir imagenes “fuertes” que
resultarian, a mijuicio, falsos “documentos”. Intenté ser lo mas neutral posible: al
final, el trabajo en Beirut posee una frialdad aparente, mitigada quizas por la luz, que
tiende a reconstruir en el espacio volumenes puros, con una sintaxis muy ordenada.
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Fig.273 Imatges de la série Beirut, 1991
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Josef Koudelka. Chaos.
Phaidon, London, 1999

302 x 434 mm, 112 pp.

Tapa dura amb sobrecoberta

Fig.274 Fotograma de la pellicula La mirada de
Ulises de Theo Angelopoulus, 1995

JOSEF KOUDELKA. CHAOS

Chaos de Josef Koudelka és un llibre impressionant tant per la seva mida com per les imatges
que conté: una seleccid de fotografies panoramiques de paisatges de Franca, Grecia, Liban i la
Republica Txeca, fetes entre el 1990 i el 1994. Les imatges de vegades ocupen dues pagines
senceres. Mostra també panorames verticals, 61 del total de les 108 fotografies. Les
fotografies de Beirut estan realitzades el mateix any que les de Basilico, ja que van
participar en el mateix encarrec de Dominique Eddé.

Es un Llibre tan gran que es fa dificil mantenir-lo entre les mans per poder-lo mirar, cal
tenir-lo sobre una superficie i anar passant els fulls lentament. Pel fet de ser
panoramiques, son imatges que requereixen un cert temps d’observacid per recérrer la
seva superficie i copsar-ne tots els detalls. Les panoramiques verticals es presenten en
grups de tres, probablement perque el seu format dificulta mostrar-les per separat. Aixo
fa que unes condicionin la vista de les altres. Algunes de les imatges es fan dificils
d’interpretar pel mestratge que presenten en la composicio de la imatge. Totes tenen un to
fosc i melancolic, que els hi dona un caire poetic i melangios, foscor i bellesa.

La imatge del trasllat de l'estatua de Lenin en una barcassa pel Danubi sota un cel gris,
apareix en la pel-licula La mirada de Ulises de Theo Angelopoulus, mort recentment.
Koudelka va ser convidat pel productor alemany Eric Heumann a treballar com assistent
d’imatge en la pel-licula, viatjant amb la tripulacid d’un vaixell per Grecia, Albania,
Romania i U'antiga lugoslavia. En la pel-licula Harvey Keitel juga el paper d’un cineasta
grec que s’embarca en un viatge, com Ulisses, a través dels paisos balcanics durant la
guerra de Bosnia. Litinerari el porta pels llocs que a les darreries del segle XX
representen de manera emblematica el desmantellament de les utopies. Linici del viatge i
el seu final es troben immersos en un punt de vista que invita a revisar el rol de lartista
com a mirada del moment historic que li ha tocat viure.
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Koudelka expressa el caos i els desastres de la civilitzacid a través de les seves
fotografies, amb un rigor i composicié exemplars. La forma que ddna a les imatges posa
en evidencia la degradacio, sigui completa o en procés, de paisatges, de llocs industrials,
trams de carreteres, reconstruint un ordre darrera el caos a través de la composici¢ i de la
seva visid fotografica. D’'una manera directa exposa lUabsurditat d'un mon que ha estat
dilapidat per la guerra, la pol-lucié i la mala gestio6 del poder.

Algunes imatges mostren el paisatge gairebé intacte, com per recordar com era abans de
la destruccid infringida per 'home. Es podria dir que el subjecte Chaos és la desolacid i la
buidor, presents en totes les imatges del projecte que juguen amb la foscor i el contrast
entre blanc i negre.Per la seva bellesa es podria qualificar com a fotografia documental
poética. A diferencia de treballs documentals anteriors, en aquest llibre no hi ha massa
gent i els pocs personatges que apareixen son anonims, fora de lloc.

El que compta per Koudelka (n.d.) és “...disparar i estar seqgur de no repetir-se. Anar més
enlla. Veure fins a on puc arribar. Intento aprendre en el procés. Positivo tants fulls de
contacte com puc. Els examino molt detingudament. Els agrupo. N'elimino la majoria. Se'n

salven ben pocs.” 1

Fig. 2756 ROMANIA. Constanta. 1994. The
head of Lenin, part of the props used on a
barge during location shooting of the film
'Ulysse's Gaze'.

"What counts the most for me » says Josef,
« to shoot and make sure | don’ repeat
myself. To go further. To see how far | can
go. | try to learn by process. | print as many
contact sheets as | can. | study them
closely. | group them. | eliminate most. Few
are left.”



Fig.276 Simulacio de les pagines del llibre.
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6.3 ESPAIS DE MEMORIA

JOEL STERNFELD. ON THIS SITE

On this Site mostra llocs en diferents ciutats americanes on s'ha produit algun fet relacionat
amb la violencia o amb un desastre ecologic. Es tracta d’un treball dificil de portar a terme
perque ja hi ha empremtes de la tragedia que va succeir en aquell lloc. La tragedia forma
part d'un passat que només resta a la memoria de la gent que ho va viure.

El treball és una reflexio sobre la quantitat d’'informacié que una fotografia pot contenir: el
fotograf només pot representar l'ara i aqui dels esdeveniments en un lloc en particular, només
pot representar el que veu, pero també se sap allo que es recorda i quan es torna a visitar un lloc
familiar, no es pot desvincular la nostra visié amb el significat especial que té per a nosaltres.

La primera edicio6 del llibre, publicat per Chronicle Books l'any 1996 esta descatalogat i
l'any 2012 Steidl ha tornat a publicar-lo. Les 50 imatges que presenta Sternfeld sén
paisatges urbans, rurals o suburbans serens, que experimenta com espais de memoria, ja
que ell mateix ha viscut la tragedia de perdre un germa per accident de cotxe i un altre per
leucemia. Quan visita un cementiri es fixa en les inscripcions de les lapides i les associa
amb la seva propia experiéncia. Explica Sternfeld (2012, p.107): “Fa tres anys, un dia de
maig, vaig anar al Central Park per trobar el lloc darrera el Metropolitan Museum of Art on
Jennifer Levin havia estat assassinada. Va ser desconcertant trobar una escena tan
bonica...veure la mateixa llum del sol caure indiferent sobre el terra.” 2

Central Park, north fo the Obelisk, behind the Metropolitan Museum of Art, New York, May 1993 [fig.
278) és la primera fotografia que va fer Sternfeld per la serie, tot i que no és la primera
que hi apareix en el llibre. Es la imatge d'una pomera silvestre. Esta feta a la matinada,
amb una llum suau. Tot i que no esta centrat, 'arbre és l'objecte principal de la imatge. No
hi ha cap rastre de Uhorror de la tragedia, la imatge és bonica, aixi com la llum i també el
lloc, indiferent a allo que va succeir.

JOEL STERNFELD ON THIS SITE

Joel Sternfeld. On this Site

Steidl, Gottingen, 2012

254 x 300 mm, 112 pp.

53 fotografies en color

Tapa dura folrada de roba gris i fotografia
enganxada

2. “Three years ago, on a day in late May, |
went to Central Park to find the place
behind the Metropolitan Museum of Art
where Jennifer Levin had been killed. It
was bewildering to find a scene so
beautiful ...to see the same sunlight pour
down indifferently on the earth.”



LANDSCAPE IN MEMORTAM

Fig.277 Primera edici6 del llibre, Chronicle Books,
1996

Per explicar aquest procés de relacio dels llocs amb els esdeveniments passats, Sternfeld
relaciona les imatges amb el text, permetent explicar aquelles coses que no pot explicar la
imatge. Les imatges estan situades a la part dreta de la pagina i a lesquerra s'emplacen
els textos que les acompanyen. Es un clar exemple de com el text pot contradir el que es
veu a la imatge i tergiversar el seu sentit, mitjancant Uexplicacié d’uns fets. Allo que
explica el text és un fet tragic que va ocdrrer en aquests indrets serens, convertint-los amb
escenaris de tragedies. Les seves imatges son la representaci6 d’una tragedia amb
l'absencia que qualsevol rastre o indici. Juga aixi amb la credibilitat de U'espectador,
demana una confianca per part seva en les imatges com a testimoni de 'absencia. | crea
un doble joc: que és primer?, la imatge o el text. La lectura és molt diferent si es veuen
primer les imatges i es llegeix després el text, o si es fa a l'inrevés.

Sternfeld mostra 'abséencia de recordatoris o commemoracions als llocs en qlestid, per
retre, amb el seu treball, un petit homenatge a les victimes de les tragedies. L'absencia de
persones fa que els subjectes siguin primerament, paisatges, pero aixo si, lligats a
motivacions i comportaments humans.

En algunes imatges es parla de limpacte negatiu dels humans en Uentorn. L'absencia visual
d’evidencies i labséencia de preséncia humana, fan d’aquestes imatges retrats congelats
dels danys invisibles perpetuats al medi ambient. Hi ha dues imatges que reclamen latencid
cap els crims ecologics produits per 'abocament de residus toxics: 518 107st Street, Love Canal
Neighborhood, Niagara Falls, New York, May 1994 (fig. 279) i Hanford Reservation, Hanford, Washington,
August 1994 (fig. 280). El text recull allo que les imatges no poden expressar. Des de 1920 fins
el 1950 a la ciutat de Niagara Falls, lArmada dels Estats Units i Hooker Chemical Corporation
van abocar unes 200 substancies quimiques toxiques diferents al Love Canal.

Lany 1942, lArmada del Estats Units va seleccionar Hanford com a lloc per manufacturar
plutoni per fabricar la bomba atomica. Era una comunitat ramadera remota al centre de 'estat
de Washington on lArmada va construir el reactor nuclear més gran del mon. Els residus
radioactius van acabar abocant-se a terra. La radiacio es va escampar pels aires per provar-ne
els seus efectes, sense haver advertit la poblacid dels perills que suposava per la seva salut.
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Un altre tema que Sternfeld evidencia és el poder dels mitjans de comunicacié per donar
forma a la percepcio6 dels esdeveniments que passen al mon, mitjancant la repeticio
d’'imatges espectaculars. Certes imatges, com U'explosid del transbordador espacial
Challenger, queden gravades en la memoria, no solament pel seu horror, sind perque els
espectadors les han vist repetidament a la televisid.

Part del projecte de Sternfeld tracta d’emplacar la tragédia en un lloc que també ha sofert
alguna catastrofe rellevant pero de la qual els mitjans no se n’han fet resso. Aixo fa que es
revisi la idea de catastrofic. Sternfeld situa el desastre del Challenger a les instal-lacions
de Morton Thiokol Rocket, a la imatge Morton Thiokol Rocket Testing Facility, Promontory, Utah,
August 1994 (fig. 281). Un lloc secret com tots els de la NASA, enmig del desert, sense
rastre de cap altre edificacid a prop, ni carreteres, ni vida humana, un edifici lleig sense
finestres, darrera una tanca amb pues d’acer. Ledifici és del mateix color que el desert i
les plantes i al darrere, uns ndvols negres amenacen tempesta. Les imatges tan conegudes
dels heroics astronautes pujant al transbordador, contrasten amb aquesta imatge tan
despullada de vida humana, que fa la tragédia encara més inhumana.

Altres imatges recorden noticies aparegudes als diaris, catastrofes personals i morts
violentes. A Khoury League Baseball Field, 2900 llinois Avenue, East St. Louis, August 1993 [fig.
282) apareix un camp de beisbol on Uentrenador d'un equip va disparar a un dels jugadors
de 16 anys. El centre 991 de comunicaci6 d’emergéncies a Los Angeles no sembla tenir
gaire importancia, tot i que va ser el lloc on Nicole Brown Simpson va trucar per denunciar
el seu marit 0. J. Simpson.

A 82-70 Austin Street, Kew Gardens, Queeens, New York, November 1995 (fig. 283), Kitty
Genovese va ser apunyalada al carrer davant el seu apartament. trenta-vuit persones van
sentir els seus crits pero ningu la va ajudar ni va trucar a la policia.

Aquest llocs i els fets relatats serveixen a Sternfeld per evidenciar la manera en que es
ddna sentit a les imatges a traves dels mitjans de comunicacid i al mateix temps, els
problemes de comunicacio, cooperacid i humanitaris de la gent, que romanen en la
periferia de les nostres vides.
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Fig.279 Simulacié de les pagines del llibre, 578 101st Street, Love Canal Neighborhood, Niagara Falls, New York, May 1994
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Fig.281 Simulacié de les pagines del llibre, Morton Thiokol Rocket Testing Facility, Promontory, Utah, August 1994
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XAVIER RIBAS. SANTUARIO

El llibre Santuario de Xavier Ribas recull bona part de la seva producci6 fotografica des de
lany 1997 fins el 2003. L'any 2006 va rebre la Mencidé d’honor del premi “Mejor libro
nacional de fotografia del ano” concedit per Photo Espana.

Una frase de Walter Benjamin anuncia: “Son muchos los lugares en las grandes ciudades
donde uno se encuentra delante de un vacio.” Aquest son els llocs que interessen a Xavier
Ribas, espais buits de la ciutat amb infinitat de rastres plens de sentit.

Les series d'imatges van separades per textos en castella i en angles, que donen
coherencia al conjunt del llibre: tenen en comu la representacid de la memoria dels llocs
per on camina, fixant-se en aquells elements oblidats o ignorats per altres caminants, que
no podrien discernir el sentit de les petjades i els senyals deixats pels diferents habits de
comportament dels usuaris del lloc. Més que la imatge el que importa és el rastre deixat
en el cami, simbol d'un ritual quotidia pero no per aixo ordinari, sind ple de significat: el
comportament huma residual i representatiu del comportament col-lectiu.

Barber a Ribas (2005], en el text del Wibre diu:
Las senales de la memoria resurgen oblicuamente, y se exponen finalmente a la luz,
y ellas, también, acaban siendo precarias: vividas por un instante, y luego sepultadas
en un desmayo, caen finalmente en el olvido hasta que resurgen como recuerdos de
la periferia. A partir de estas aniquilaciones de la memoria, las imagenes se vuelven
a filtrar en el espacio y en sus objetos descartados o dislocados.

Com a antropoleg d’origen s’interessa per la naturalesa simbolica i biografica dels espais,
treballant sobre la nocid de lloc antropologic definit per Augé com a construccié concreta i
simbolica de l'espai que té al menys tres trets caracteristics: és identificador, relacional i
historic. Es un lloc que es pot analitzar perqué se’l va carregar de sentit, i cada nou
recorregut, cada reiteracio ritual reforca i confirma la seva necessitat.

. Santuario  Xavier Ribas

Xavier Ribas. Santuario
Gustavo Gili, Barcelona, 2005
230 x 190 mm, 122 pp.

Tapa dura

Text de Stephen Barber
Bilinglie en anglés i castella



Diu Augé (1998, p.58): “El plano de la casa, las reglas de residencia, los barrios del pueblo,
los altares, las plazas publicas, la delimitacion del terruno corresponden para cada uno a
un conjunto de posibilidades, de prescripciones y de prohibiciones cuyo contenido es a la
vez espacial y social.” | afegeix:
...el estatuto intelectual del lugar antropoldgico es ambiguo. No es sino la idea,
parcialmente materializada, que se hacen aquellos que lo habitan de su relacién con
el territorio, con sus semejantes y con los otros. Esta idea puede ser parcial o
mitificada. Varia segun el lugar que cada uno ocupa y segun su punto de vista. Sin
embargo, propone e impone una serie de puntos de referencia que no son sin duda
los de la armonia salvaje o del paraiso perdido, pero cuya ausencia, cuando
desaparecen, no se colma facilmente.
Les buit series que apareixen en el llibre sense un ordre cronologic son: Habitaciones
(1997), Flores (1998-2000), Piedras (2000), Umbrales (2001-2002), Londres (2001-2002), Santuario
(2002), Fuegos (2002) i, finalment, un conjunt d'imatges de ciutats europees com Marsella,
Roma o Berlin que es mostren agrupades sense titol.

El conjunt d'imatges que representa la serie Habitaciones consta de 5 imatges de facanes
d’edificis de Bellvitge, barri de Barcelona on es van construir el 1964 un poligon d’habitatges
de baix cost per allotjar als immigrants vinguts d'Espanya. Els edificis estan

fotografiats en contrapicat mostrant la facana, que ocupa tot l'enquadrament, sense incloure
els seus limits. Cada finestra representa una habitaciéo amb diferents elements que la
caracteritzen i la diferencien de les altres, mostrant una part de la personalitat dels
ciutadans que les habiten. La facana representa el limit entre la casa i el carrer, entre allo
public i allo privat.

Hi ha 10 imatges de la série Flores que mostren les flors dipositades ritualment als marges
de la carretera on s’ha produit un accident mortal. Son punts senyalitzats en el mapa
personal d’aquells que han perdut un ésser estimat, carregant de simbolisme aquell indret
per un espai de temps i per uns individus concrets en un moment determinat de la seva vida.
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Son espais de memoria fugag, commemoracions que tendeixen a fer-se invisibles, petits
monuments commemoratius passatgers, diferents als monuments que es perpetuen a la
historia, donat que com diu Ribas “aquestes flors no es renoven i les veiem desapareixer en
les multiples textures del terra.”

Piedras representada per 3 imatges a doble pagina al principi del llibre i 3 imatges gairebé
al final, mostra els seients de pedres que hi ha col-locades sota lombra dels arbres, signe
de que alguna persona les ha col-locat alli per gaudir d'un moment intim de solitud i
refugi, una accid evocadora que fa reflexionar sobre allo que podria estar recordant
aquella persona, espai de melangia i memoria, enyor o simplement record. Representen
un espai habitat per uns instants, una accié que produeix un petit canvi en aquell lloc pero
que el carrega de simbolisme.

Umbrales mostra 2 series de 4 imatges intercalades pel text de Stephen Barber i 8 imatges
de les ciutats de Londres, Marsella, Berlin i Roma. S'observa la part inferior de les portes
d’accés a bancs i entitats financeres de la City de Londres i Amsterdam en fragments presos
frontalment, que tenen l'aparenca d’espais ombrivols, funeraris o religiosos, pel material en
que estan construides les portes i el terra, pero també hi mostren els rastres de bruticia i
desgast.

Santuario és la serie que dona titol al llibre i mostra els espais en els marges de carreteres i

camins a la vora de Barcelona on treballen les prostitutes. Mostra un territori ocupat
ocasional i periodicament per aquestes dones i els seus clients, que hi arriben en cotxe.



del llibre extres de h

agines

Fig.283 P,
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JEM SOUTHAM. LANDSCAPE STORIES

Jem Southam treballa els petits o grans canvis produits en el paisatge britanic, que
contempla durant llargs periodes de temps, revelant els cicles naturals, aixi com la
interaccid de la gent que habita els llocs per on passeja. Barreja Uobservacid topografica
amb les referencies culturals, politiques, cientifiques o psicologiques. Lluny de
representar entorns sublims i dramatics, mostra un paisatge amable i pacific que
contrasta amb la idea d'un paisatge contaminat per la presencia humana.
En aquest sentit Southam a Schuman (2005) explica:
Fotografio el paisatge anglées perque és el que conecion visc. EL 1975, vaig decidir
que hi havia prou material aqui per treballar durant moltes vides. | el mateix any vaig
decidir fer una caminada inspirat per Richard Long i Laurie Lee, des de Berwick-
upon-Tweed fins a la meva casa a Bristol. Va durar dos mesos. Anava per rutes fora
de la carretera sempre que podia i vaig fer algunes fotos en blanc i negre de 35 mm.
La idea era experimentar el paisatge anglées lentament, cosa que vaig fer. Pero la
sorpresa va ser que alli no vaig trobar gairebé ningu. 3
Landscape Stories és la primera recopilaci6 del seu treball i conté tres series completes:
The Pond at Upton Pyne, The Red River i Rockfalls i Rivermouths and Ponds, a més de petits
grups d’'imatges de series en les que encara continua treballant. Les breus narracions
sobre cada lloc, junt amb els assaigs de Badger i Grundberg, que examinen el treball des
d'una perspectiva europea i americana, creen un ric context per interpretar les imatges.

Es va publicar despres de passar tres anys buscant algu que ho volgués fer. Kim Caputo de
Blindspot es va interessar per les séries i es va oferir a fer el llibre, pero la seva idea era
fer un llibre més gran que comprengués més quantitat de treball. Southam no volia que
fos un monografic tipus retrospectiu, per aixo va proposar mostrar una metodologia de
treball que ha evolucionat al llarg dels anys: els estudis extensos de llocs seleccionats al
sud d’Anglaterra i en proximitat amb l'aigua.

Jem Southam. Landscape Stories

Princeton Architectural Press, New York, 2005
294 x 325 mm, 156 pp.

Tapa dura

Assaig de Gerry Badger i Andy Grundberg

3. | photograph the English landscape
because it is what | know and where | live.
In 1975, | decided that there was more than
enough material here for me to work with
over several lifetimes...I made a walk-
partly inspired by Richard Long and partly
by Laurie Lee- from Berwick-upon-Tweed
to my home in Bristol. It took two months. |
ambled down the country off-roads as
much as possible, and took a few black-
and-white, 35 mm landscape photographs.
The idea was to experience the English
landscape in a slow way, which | certainly
did. But the real surprise was that there
was almost nobody else there.



4.

“The first part is getting attached to a site,
which is not an easy business. | cannot just
go out and find them; they arrive somehow
in my life, and | now talk of ‘them finding
me’. Places work their way into my
consciousness. | make a first picture and
then want to go back.”

“I now have twenty sites | am working on,
and | made a decision a few years ago that
once | had started working on a particular

location the relationship would never close.

It might led to a resolved work, it might go
dormant, but the history of my relationship
with it would continue.”

Generalment treballa sobre un projecte, considerant la dinamica narrativa d’'una serie
d’'imatges, configurant al mateix temps el text relacionat, cosa que li permet descriure les
seves estratégies i metodes per “explicar histories”: des de les primeres fotografies fins a la
impressid, la seqiiencia d'imatges, Uedicid final i com recopila i explica histories a través de
fotografies. Aquest és un procés estimulant que ajuda a evolucionar i refinar la resposta al
lloc en el que esta treballant.

La seva intencio artistica és fer un treball que explori com la propia historia, la nostra
memoria i sistema de coneixement es combinen per influenciar les nostres respostes al lloc
que habitem, visitem, creem i somniem. Les fotografies sén el resultat d’'una necessitat de
fer treballs de la manera més desafiant i agradable possible. De vegades utilitza petites
narracions escrites per ell mateix, pero d’altres treballa conjuntament en la série en
col-laboracié amb un escriptor.

La seva estratégia és ben simple, com explica a (Schuman 2005): “La primera part consisteix
en sentir-se lligat al lloc, cosa que no és facil. No puc sortir a fora i trobar-los, arriben
d’alguna manera a la meva vida, i ara parlo de que ‘els llocs m'alimenten’. Els llocs fan el

seu cami dins la meva consciencia. Faig la primera fotografia i llavors hi vull tornar.” 4

Southam no abandona mai els llocs que ha fotografiat. Diu Southam a (Schuman, 2005):
“Ara estic treballant en uns vint llocs diferents, vaig prendre la decisi6 fa uns anys que tan
bon punt comencava a treballar en un lloc en particular la relacié amb aquest lloc mai no
es tancaria. Pot arribar a ser un treball acabat, pot caure en letargia, pero la historia de la
meva relacié amb aquest continuara.” 5

En les séries de Lyme Bay, fa un estudi de les roques que es precipiten i els esllavissaments
de terres al llarg d'unes onze seccions de penya-segats que conformen la badia de Lyme, a
Devon i Dorset. Torna a aquest paisatge durant més de deu anys, per veure la seva
evolucio i els canvis produits.

El treball s'organitza en series, que de vegades només contenen dues o tres imatges, pero
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d'altres poden tenir-ne fins a cent. Per exemple, The Floating Harbour va comencar l'any
1976 i s’ha convertit en un extens arxiu fotografic del paisatge i l'arquitectura dels voltants
dels molls de Bristol i la seva evolucid.

Cada serie té una estructura diferent que ve determinada pel procés d'exploracio del lloc.
A més de passejar, també consulta mapes i parla amb la gent local. Per aixo U'estructura
narrativa de cada treball depen de la constitucio de cada lloc i de la seva relacié amb el
mateix. Al llarg del procés va pensant en com presentar la serie, el text que l'acompanyara
i si hi incloura altres documents. Es un procés continu d’elaboracié.

En un principi va treballar en color, pero les tecniques de copiat de U'época no li permetien
utilitzar tons suaus i es va passar al blanc i negre. A principis dels 80 torna a treballar en
color quan Paul Graham, que estava comencant el seu treball a Bristol li va ensenyar
fotografies d'Eggleston. Per primer cop va veure que hi havia materials que li permetien
treballar en color de la manera que volia. Va comencar a experimentar i va decidir que
definitivament havia de treballar en color, rad per la qual mai més ha tornat a fer una
fotografia en blanc i negre.

El seu Us del color passa per utilitzar la llum indirecta del sol, situacions de llum suau que
ofereixen l'oportunitat de treballar amb tons de color més subtils i revelar els detalls del
paisatge sense grans contrastos. En quant a la composicid, intenta mantenir la linia
d'horitzé en el centre de la imatge i treballar contra les convencions “pictoriques”. Intenta
que U'espectador pugui observar lespai i també a través de U'espai. Per aixo utilitza la
camera de gran format i la profunditat de camp que li ofereix.



Fig.284 Simulacio de les pagines del llibre.
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WIM WENDERS. PLACES, STRANGE AND QUIET

Places, strange and quiet presenta llocs estranys carregats d'historia o d’histories que mai
arribarem a entendre, o que només entenen aquells que viuen alla. Com a cineasta li
interessa el lloc com a escenari i testimoni de possibles relats.

Com sol fer en el seu treball fotografic, acompanya les imatges amb un text, que fa
possible una altra interpretacio6 diferent a la de la primera ullada. En la civilitzacié global,
segons Wenders, absorbida per les imatges, cal un retorn a la paraula com allo Unic i
imperible. Per ell la malaltia de les imatges, la seva pérdua de realitat i la seva
comercialitzacio i multiplicacio pot trobar curacio en les histories. Les imatges només es
poden salvar mentre expliquin una historia. Per Wenders hi ha paisatges que demanen a
crits una historia, per aixo els paisatges mateixos sdén els protagonistes.

En aquest llibre fa un recull d'imatges preses arreu del mén. La primera imatge esta
presa a California Uany 1983 i la resta entre el 2005 i el 2008 a llocs tan diferents com el
Japo, Australia, America, Italia, Alemanya, Brasil o RUssia. Wenders no treballa per séries
sin6 que relaciona en el context del llibre imatges preses en diferents moments
inconnexes en el temps i U'espai, saltant d'un any i d'un pais a laltre. S’interessa per
determinats llocs i els fotografia. Wenders (2011) defineix aixi el seu interés per
determinats llocs, que podrien resultar sense cap interes pels altres:
Quan miro un mapa, els noms de les muntanyes, pobles, rius, llacs o formacions del
paisatge m’exciten, ja que no els conec i no hi he estat mai.[...) Semblo haver
aguditzat el meu sentit del lloc per coses que estan fora de lloc. Tothom es gira cap a
la dreta, perque alla hi ha coses interessants. Jo giro a l'esquerra on no hi hares! | de
ben segur, que aviat soc al davant del meu tipus de lloc. No sé, deu ser una mena de
radar incorporat que sovint em dirigeix a llocs que son estranyament tranquils, o

tranquil-lament estranys. ¢

Wim Wenders

Places, strange and quist

Wim Wenders. Places, strange and quite
Hatje Cantz, Ostfildern, 2011

206 x 172 mm, 124 pp.

37 fotografies en color, 8 desplegables
Tapa dura amb faixa

6. When | look at a map, the names of

mountains, villages, rivers, lakes or
landscape formations excite me, as long
as | don't know them and have never been
there (...] I seem to have sharpened my
sense of place for things that are out of
place. Everybody turns right, because
that's where it's interesting, | turn left
where there is nothing! And sure enough, |
soon stand in front of my sort of place. |
don't know, it must be some sort of inbuilt
radar that often directs me to places that
are strangely quiet, or quietly strange.




7.

8.

“Every picture tells a story (...) Sometimes
only the reverse angle tells the truth.

"...and in the twilight some invisible birds
started singing.”

Les seves imatges son com fotogrames de pel-licules, per ell “cada imatge és, al
capdavall, una capsula de temps.”

El llibre comenca amb la imatge d'un dinosaure i una familia mirant-lo-se’l. El text ajuda a
crear una atmosfera i a imaginar-nos el so que pot tenir aquesta imatge. La seguent,
mostra un carrer de Butte, a Montana amb un estil que recorda a Evans, a Shore i a les
seves propies imatges de ciutats americanes, com extreta d'una de les seves pel-licules.
Després passa al Japo per mostrar un buc de guerra que va ser lU'escenari d'una pel-licula.
A continuacio6 una imatge del G8 a Alemanya, amb un policia d’esquenes, una platja a
Palerm que segons diu ironicament en el text, podria ser part d'un mén paral-lel, i un
teatre a l'aire lliure. Wenders va saltant d’un pais a un altre per mostrar agauesta
estranyesa dels llocs.

Una gran sinia a Armenia aillada davant el paisatge i abandonada, és seguida del seu contra
camp on s’hi veu un suburbi. Les dues imatges panoramiques van acompanyades del seglient
text: “Cada imatge explica una historia (...] De vegades només l'angle invers diu la veritat™ 7
Quatre panoramiques mostren: un monument a l'alfabet armeni en mig del camp, el mur
d'un temple reconstruit, una gasolinera i un cementiri armeni. Un petit parc d'atraccions
al Japd, amb un text que diu: “...i en la penombra uns ocells invisibles van comencar a
cantar.” 8 Amb aquest comentari torna a introduir el so dins les imatges.

A continuaci6 es veu la petita ciutat d"Onimichi, on Yasujiro Ozu va filmar Tokio Story, vista
de nit i des de la muntanya. Un paisatge mari a la nit, una fabrica de submarins
abandonada, un mur, una habitacié on hi ha fotografies d’Audrey Hepburn, la part del
darrere de cases, un mur, paisatges gairebé nocturns d’un riu i del mar. El volca Etna a
Italia. El barri jueu de Berlin. Ledifici del Parlament de lAlemanya de Uest quan va ser
destruit, un detall i una gran panoramica. Un mur, Moscou. El darrere d’'una casa amb
pintades a les parets. Salvador de Bahia. Un dibuix en una finestra.Wuppertal. Unes
pintades a les parets del tunel del tren, que més tard va descobrir que eren dels germans
“Os gémeos” de Sao Paulo. Dalt d’un edifici descobreix que el microclima creat per
l'aparell de laire condicionat fa créixer unes plantes.
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TRUE
LOVING

and vlher talos

JORDI BERNADG

Jordi Bernadoé. True Loving and other tales

Actar, Barcelona, 2007

248 x 307 mm, 160 pp.

79 fotografies en color

Llibre petit encaixat 145 x 105 mm

Tapa dura amb finestra on s’encaixa un llibre que
conté els texts

Texts de Adela Garcia-Herrera, Christian Cajoulle i
Vicente Verdu

JORDI BERNADO. TRUE LOVING AND OTHER TALES

Mirant el mapa dels Estats Units, Bernadd va descobrir que hi havia diferents noms
d'indrets que coincidien amb els noms d'algunes ciutats d'Europa i Asia: Toquio, Bagdad,
Roma, Barcelona, Paris, Atenes, Palestina. També va descobrir-hi llocs com Paradise,
Eden, Utopia, Loving, True o Happy. El titol True Loving (Amor veritable) en realitat
correspon al nom de dos llocs al comtat de Texas.

La idea d’Ameérica com a terra d’oportunitats va fer que molts europeus i gent d’arreu del
mon emigrés cap a la terra promesa. Després es va veure que només era un mite. En
aquest llibre, Bernadd ens recorda que la mitologia encara persisteix. Jugant amb
l'absurd, la ironia i les contradiccions, les seves imatges representen petites histories
quotidianes de la gent que viu dels record d'altres epoques glorioses, que conserva
insignies, objectes, cartes, fotografies, records d’algun petit esdeveniment que va succeir
fa molt de temps i que va marcar les seves vides. Es un llibre que parla, en definitiva de la
mort i del seu record. Cajoulle (2007) diu:
Dejando a un lado las grandes capitales, nos recuerda de un modo convincente que
Estados Unidos no es solo Nueva York, Boston, Los Angeles y San francisco. Mejor
dicho, pone de relieve y nos permite constatar que esta mitologia, fundada en parte
en el hecho de que el pais estaba poblado por inmigrantes de todo el mundo, es ante
todo un destino interior. Ja sabiamos, gracias a la pelicula de Wim Wenders que
habia un Paris nada despreciable en Estados Unidos, pero no que hubiera un Atenas
y un Tokio en Tejas, una Roma en Illinois y un Manhattan en el mismo estado.

Ell mateix en el decurs d'aquesta empresa ha esdevingut un mite, un visitant a recordar:
un fotograf catala que arriba a un petit poble de Texas anomenat Happy i que es troba tot
el poble reunit en festa major. En arribar a Barcelona rep una carta del poble de Happy on
li pregunten qué prefereix: una estatua a la placa del poble o bé un carrer amb el seu nom.

Amb la seva practica fotografica i amb el seu viatge cercant histories i relats, ell en crea de
nous on n'és el propi protagonista.
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En llibres anteriors, Good News i Bad News utilitza el format panoramic per mostrar llocs
en diferents continents i organitza les imatges aparellades, per la seva composicid, tema o
simbols coincidents, com l'estatua de la Llibertat, que troba en diferents indrets. Ara
s’'interessa per una altra coincidéencia: els noms de les ciutats.

Utilitza la tecnica del fotograf professional d'arquitectura: la camera se situa paral-lela a la
imatge, realitza correccio de la perspectiva, amb l'objectiu de la camera que permet
descentrats i basculacions, tripode, cosa que li imposa un tempo pausat caracteristic
d’aquest format. Per tant son imatges molt pensades i construides, utilitzant la
perspectiva central renaixentista, punt de vista baix, que col-loca la linia d’horitz6 més
avall dels 3/4 de la imatge. Imatges centrades, amb un element important al centre.

En aquest llibre treballa en color, pero també utilitza el blanc i negre en moltes ocasions.
No utilitza mai la imatge robada, ni la instantania. Els personatges que hi surten, molt
pocs, miren generalment a camera i en aquest sentit es pot parlar de retrats.

Li interessen les histories humanes, que explica amb l'absencia dels protagonistes,
mostrant el caos generat per la juxtaposicio de diversos textos en cartells, murs i facanes i

U'entorn on es situen, creant imatges ironiques.

Podem trobar en el seu treball moltes influéncies dels fotografs americans com Shore, o els
New Topographics. Tot i que Bernadd va més enlla de la ironia, afegint un punt sarcastic,
potser més acid al comentari sobre lactivitat humana en un territori donat. Les seves
fotografies a primer cop d'ull ens fan somriure, pero després d'haver vist el conjunt del seu
treball, podem experimentar un sentiment d'afliccié i neguit. Fontcuberta (2013, p.149)
argumenta: “Nos enfrentamos a fotografias divertidas y terribles a la vez y esa es una
circunstancia peligrosa: es como si reexaminasemos la New Topographics a la luz de la
tradicion mediterranea, con un gusto por el exceso y la luz a la manera metafisica de Chirico.”

True Loving és un llibre dins un llibre. La portada porta incrustat un petit llibre amb texts

que expliquen les imatges. Dins el llibre gran només hi ha imatges, cap text introductori,



cap explicacio, només els titols que acompanyen les imatges. Lorganitza en diversos
apartats, tot i que en el llibre no s’explicita.

A la série True Loving, encarrec que va realitzar per “La Caixa” i que va ser exposat a la Sala
Montcada de Barcelona, les fotografies estan emmarcades amb un gran marc blanc i
porten com a titol el lloc on han estat fetes, creant una parodia de les postals. Les ciutats
representades contenen sovint una imatge iconica que fa referencia directa al seu nom,
com Paris, Texas amb la Torre Eiffel, o un cartell amb nadons. Juga amb la paradoxa de que
l'espectador veu primer la imatge, llegeix el titol que aparentment no coincideix amb el
lloc representat, per després adonar-se que la Barcelona que es mostra esta a Nova York.
Els titols sdn: Barcelona, New York; Tokyo, Texas; Eden, llinois; Manhattan, lllinois; Paris,

Texas ;Paris, lllinois; Roma, lllinois; Athens, Texas; Bagdad, Pennsylvania; Palestine, Texas;
Manhattan, New York; Happy, Texas, Loving, Texas; Utopia, Texas.City of Paradise.

En el seglient grup d'imatges no hi ha un titols i sovint inclou un cartell amb el nom de la
ciutat dins l'enquadrament. El text és dins la imatge mateixa i es converteix en l'element
singular de la imatge, ocupant tot el primer pla. O bé, troba Paradise escrit en un
contenidor verd i ironicament fa que el logotip del producte coincideixi amb el nom de la
ciutat. Paradise és una ciutat de Texas que el 1870 va ser la més poblada del comtat de
Wise, pero amb els anys va caure en decadencia, convertint-se en una promesa de paradis
que va quedar truncada, com tantes altres ciutats de 'Oest america que mai van arribar a
prosperar per molt de temps. La imatge sempre és un comentari ironic sobre el passat del
lloc fotografiat. Veiem una ciutat deserta, amb carrers molt amples, com totes les ciutats
americanes, que van arribar a tenir un passat glorids. Sempre es fa referéncia als somnis
trencats, a les promeses de prosperitat.
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Hotel Cadiillac. Detroit. Esquelet de nostalgia. Ledifici més alt de Detroit i Uhotel més alt del
mon, construit el 1923, es va tancar definitivament el 1986. Bernad¢ fotografia els interiors
girant Uobjectiu i deformant la imatge en un enquadrament que representa el declivii la
destruccid. En aquestes imatges Bernadd fa un canvi radical en la seva manera de
concebre les fotografies.

La segiient fotografia és una casa en ruines i a punt de col-lapsar, que dona pas a una altra
serie de fotografies: cases acabades de construir que semblen de joguina, construccions
modernes gairebé totes iguals, sense cap relacié amb la cultura vernacular, excepte per la
bandera americana, amb U'herba acabada de tallar i plaques de ciment al terra que
marquen el cami cap al garatge. Semblen no estar habitades, excepte per la presencia del
cotxe. SOn cases noves construides a Detroit, pero podrien estar en qualsevol altre ciutat.
Amb el seglient grup d'imatges, Bernado vol constatar el fet de que el mite america s'ha
estés per tot arreu, trobant reminiscéncies a Europa. Es el cas de la fotografia La California.
ltalia. A principis del segle XIX, va sortir un vaixell des de Sicilia ple d'immigrants que
cercaven una vida millor a America. Pero després de molts dies de navegacié el capita va
assegurar que es veia la terra promesa, tot i que, en realitat, no havien sortit d’Italia. Van
desembarcar a una petita localitat de Livorno que es va passar a dir California. Bruno
Pacchini, conegut com I/ Sheriffo, és un fotograf que viu alla pretenent que és a California.
La imatge el mostra amb el barret de cowboy, l'estrella de sheriff i altres objectes que el
lliguen sentimentalment a America. Se suposa que fa honor al seu pare que va anar en
aquest vaixell. EL camp de tir i les repliques de 'estatua de la Llibertat son metafores del
somni america que mai es va poder realitzar.

American Star, Fuerteventura mostra un vaixell que va naufragar i totes les reminiscencies
que han quedat d’aquest fet tan important per a la illa.

American Park, Girona és un circ abandonat. La primera imatge mostra la cama en primer
pla d’una patinadora de cart6 pedra mentre que al fons s’hi veuen carpes de circ. Els



pallassos abandonats sobre el terra polsds mostren una vessant tragicomica. La carpa
porta el nom d’American Park, el camid Americano i els pallassos la bandera als pantalons.

Amor verdadero. True. Texas. True, al comtat de Young, Texas, es va dir primer Liberty. Es
mostren una serie de fotografies del poble True on hi apareixen simbols americans: el
cementiri amb tombes, un cementiri de cotxes i un missil on hi llegim U.S.PATRIOT, una
creu, un cavall i un cowboy de metall agenollat davant d'una creu de fusta i una tomba, el
jardi d’'una casa amb dues escultures de cérvols i una porta al terra amb unes escales per
baixar al soterrani, que recorda una tomba, la tanca és de metall rovellat, una casa on a la
bustia hi ha dibuixada una casa molt més bonica que la de veritat i diu Home Sweet Home,
el cementiri amb objectes petits, insignificants reforcen la idea de desolacié.

En aquestes imatges, Bernad¢ aprofita Uenfosquiment dels extrems de la imatge, la
distorsid i el desenfocament que produeix el fet de descentrar Uobjectiu de la camera i
inclinar-lo cap avall, creant imatges fantasmagoriques i amb un punt d’irrealitat
misteriosa que fa que tots els elements de la imatge semblin distorsionar-se cap els
extrems. Hi ha una fotografia on hi apareix un Llit elastic on hi salten dos personatges, els
veiem en moviment i desdibuixats.

Hi ha 4 imatges del Museu de la fauna salvatge de Valdehuesa-Bonar, Leon, que va tenir com
a referent per a la seva construccié el Museu America d'Historia Natural de Nova York.

El Club Mustang Ranch de Palma de Mallorca esta representat per 6 imatges. El seu
propietari va contractar un il-lustrador amb la intencio de transformar un local per
celebrar-hi noces, batejos i comunions, en una copia del bordell més famds de Nevada que
va funcionar durant més de trenta anys.
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6.4 REFOTOGRAFIA

La refotografia consisteix en fotografiar un lloc precis, anys després de que un altre fotograf
hagi pres una imatge des del mateix punt de vista. Es parteix d’'un material historic, com
son les fotografies d’arxiu, per evidenciar els canvis produits en el paisatge al llarg del
temps. Es una técnica que combina la fotografia amb la recerca historica i la geologia.

El terme va ser encunyat per Mark Klett durant el Rephotographic Survey Project, prenent
com a referencia el model cientific dels geolegs, que ho anomenaven repeat photography
(repetir fotografia). Segons Klett (2012, p. 14) citat per Martinez: “...les fotografies perden
part de la seva forca quan es desconnecten del seu lloc d’origen. (...) si col:loquem les
fotografies de nou al lloc on van ser realitzades, l'espectador es veu obligat a participar al
mateix temps tant de la forca de la imatge com de la seva propia experiencia del lloc.”
Martinez (2012, p. 14) afegeix: “...amb una determinada fotografia a la ma, (...) s'accedeix a
una informacidé que no resulta evident si la imatge s'observa en un altre context més
habitual, com en un llibre o sobre una paret. Es possible, per exemple, percebre les
decisions que va prendre el fotograf per obtenir la imatge, i fins a cert punt precisar U'hora
o l'estacio de l'any en que es va enregistrar.”

Solnit a Klett (2006, p. 30) comenta que: “La refotografia és una mena de calibrador per
mesurar la distancia entre dos moments, els dos ara passats, que enregistren per nosaltres
la manera estranya en que passa el temps.” ? Klett hi afegeix que la fotografia és sempre
més que un recordatori, és el cami per un dialeg futur. Es un pas intermedi entre les imatges
realitzades anys enrere i les possibles imatges que es realitzaran en un altre estadi de
temps. Diverses imatges, extretes de la seva epoca i dels contextos que les van crear, son
obligades a cohabitar en la mateixa escena i a superposar-se com els estrats d'una
formacio rocallosa al descobert. Per continuar amb lanalogia, creen una “formacio de
temps” segons Klett, i les capes d'imatges constitueixen una geologia visual del lloc.

Un altre tipus de refotografia es realitza a partir de les imatges del mateix autor, preses amb
certs intervals de temps. Es el cas del treball de Stephan Koppelkam o de Camilo José Vergara.

9.

“Rephotography is a sort of caliper for
measuring the distance between this
moment and that, the two moments, both
now past, that record for us the strange
ways time passes.”



Peter Goin. Stopping Time: Lake Tahoe
University of New Mexico Press, 1992

280 x 265 mm, 134 pp

55 fotografies de Peter Goin

Tapa tova

Assaigs de Elizabeth Raymond i Robert E.
Blesse

10. Stopping Time offers fifty-one pairs of
photographs that provide comparative
views documenting landscape change in
Lake Tahoe, Donner Lake and Truckee,
California. The survey includes images
rarely published and redefines these
images within the context of a changing
landscape. Quite simply, the historical
photographs are rephotographed from
nearly the same position in order to provide
a comparison of landscape change.

PETER GOIN. STOPPING TIME: LAKE TAHOE

L'estudi de refotografia del llac Tahoe és una col-laboracio6 entre Peter Goin, director del
projecte i fotograf, Elizabeth Raymond responsable dels textos historics i Robert E. Blesse,
llibreter de “llibres rars” i manuscrits, responsable de buscar les imatges historiques.

Com diu Goin (1992, p. 1): “Stopping Time ofereix 51 parelles de fotografies que documenten
a través de vistes comparatives el canvi del paisatge al llac Tahoe, al Donner i a Truckee,
California. Aquest estudi inclou imatges rarament publicades i les redefineix en el context
d’un paisatge canviant. De manera simple, les fotografies historiques son refotografiades
des de gairebé la mateixa posicié per comparar els canvis en el paisatge.” 10

La comparacid entre les fotografies trobades a diferents arxius, tan locals com nacionals i
les realitzades Uany 1992 per Goin mostren les conseqiiencies fisiques produides per la
transformacio del paisatge circumdant en linterval de 120 anys: a partir de 1844 el
descobriment de mines d’or a California i de plata més tard a Nevada, el van convertir en
una zona de pas. Al mateix temps, mostren el procés pel qual les diferents maneres de
veure el territori segons les epoques han afectat U'entorn: a mitjans del segle XIX va ser
valorat per la promesa economica dels seus recursos (tala d'arbres). Anys més tard amb
l'aparicié del moviment de preservacio promogut per John Muir el sistema de valors va
canviar cap el proteccionisme i es va reconeixer la seva importancia com a paisatge
escenic. Es van replantar boscos que van modificar la seva identitat i es va veure amenacat
pel desenvolupament urba, el trafic d’embarcacions a motor i la pesca descontrolada. Al
segle XX, es va intentar convertir-lo en Parc Nacional, pero el turisme va acabar sent la
principal industria.

El Tahoe és un dels llacs alpins americans més bonics, situat a les muntanyes de Sierra
Nevada, conegut per les seves aigiies cristal-lines i l'escenari que l'envolta. Es també un
dels més profunds de Nord America. Es va convertir en un simbol en relacio als debats
sobre U'Us de laigua i la terra, la gestio dels recursos, el creixement urba i la preservacio
del paisatge.
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Fig.288 Simulacioé de les pagines del llibre.
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STEFAN KOPPELKAMM. ORTSZEIT LOCAL TIME

L'any 1990, després de la caiguda del mur de Berlin i abans de la reunificacié d’Alemanya,
Stefan Koppelkamm va viatjar per UAlemanya Oriental i va captar el periode historic que
estava a punt d’acabar.

Després de la caiguda del mur de Berlin es van comencar a documentar els edificis i els
carrers del Berlin oriental, preveient els canvis imminents que s’havien de produir. Aixi ho
va fer Stefan Koppelkam. La primera fase del treball entre 1990 i 1992, el va portar a les
ciutats de UAlemanya de UEst, concentrant-se principalment en la ciutat, cercant els

carrers i places més tipiques i pictoricament efectives. No cercava reproduir tipologies
d’edificis, com els Becher, ni tampoc volia aillar o separar els seus motius, sin¢ situar les

facanes, els carrers, les places, en el seu context. No va fixar 'enquadrament o el punt de

_ ! vista a priori, el punt de vista és el d'un observador que passa i mira atentament, cercant
Stefan Koppelkamm. Ortszeit Local Time

Edition Axel Menges, Stuttgart, 2007 les coses qu0tidianeS.
320 x 230 mm, 224 pp.
100 fotografies en b/n Koppelkam mostra els signes de decadencia com ara el guix que s'esmicola de les

Tapa tova amb solapes

facanes, les finestres tapiades o trencades, la pintura pelada, els cartells publicitaris,
coses que no destorben la linia del carrer pero que el fan més pintoresc. No mostra els
signes incipients de renovacid, sino l'estat de les ciutats abans de la guerra i com han anat
en decadencia, per fer més evidents els canvis que es produeixen i que documenta en les
series realitzades entre 2001 i 2004.

Treballa amb camera de plaques, de manera molt rigorosa, per poder jugar amb els
moviments de la camera i obtenir una gran riquesa de detalls. També utilitza el blanc i
negre. Les persones hi son gairebé absents i les que hi apareixen estan en moviment per

no destorbar el caracter documental dels espais i reforcar-ne el caracter de série que
adquireix el seu treball.
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Quan hi va tornar deu anys més tard per prendre de nou les fotografies des del mateix lloc,
es va trobar amb alguns obstacles. A part de la renovacio de les facanes, que havien
passat de ser grises a un color crema, alguns carrers havien variat la seva alineacio.
Havien reconstruit Uestuc de les facanes del segle XIX, les finestres, el paviment del carrer.
També es feia evident la qualitat mediocre dels edificis nous construits per omplir els
solars buits. Hi ha algunes fotografies en les quals el joc d’abans i després no funciona
massa perqué hi ha hagut canvis molt drastics. Es el cas de les fotografies de Berlin, de
Paul-Lobe-Haus o Marie-Elisabeth-Liiders-Haus, on la renovacié ha significat U'eliminaci
d'edificis i d'extenses arees de la ciutat que fan que la comparacio sigui practicament
Impossible.

Quan Koppelkam va fer les primeres imatges a partir de U'any 1990, no sabia que passaria
amb els edificis que fotografiava, pero sorpren constatar que hi ha carrers que
practicament no han canviat i els seus edificis s’Than abandonat.

Les imatges horitzontals es presenten a doble pagina. Primer apareix la imatge antiga i
després la imatge més actual. Les verticals estan sempre en una sola pagina, a ladretaia
l'esquerra hi ha el titol de la imatge. Totes les imatges estan presentades a sang. El text es
troba en alemany i en anglés al centre del libre.



Fig.289 Pagines del llibre, Berlin, TucholskystraBe/AugustraBBe, 17.1.1992 Berlin, TucholskystraBe/AugustralBe, 5.5.2002

Fig.290 Pagines del llibre, Berlin, Kleine Hamburger StraBe, 7/1990 Berlin, Kleine Hamburger StraBBe, 2.5.2002
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Fig.291 Pagines del llibre, Berlin. Hackesche Hdéfe. Rosenthaler StraBe, 17.1.2002 Berlin. Hackesche Héfe. Rosenthaler StraBBe, 12.9.2004

Fig.292 Pagines del llibre, Berlin. Neue Schénhauser StraBe. Rosenthaler StraBe, 1/1992 Berlin. Neue Schénhauser StraBBe. Rosenthaler Strale, 5.5.2002
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AFTER THE RUINS
QOO AND 2000 msmoroosasns 1 SAN SANCECO EARTHOUAKE AN FIRE

Mark Klett. After the Ruins 1906 and 2006
University of California Press, Berkeley, Los
Angeles, London, 2006

255 x 285 mm, 134 pp.

Tapa tova amb solapa

Assaigs de Philip L. Fradkin i Rebecca Solnit
Entrevista de Karin Breuer

MARK KLETT. AFTER THE RUINS. 1906 AND 2006

Seguint les practiques de refotografia que havia realitzar al desert en els seus anteriors
llibres, Second View i Third Views, Second Sights; Mark Klett s’enfronta en aquest nou llibre a
la representacio de la ciutat de San Francisco. | ho fa aparellant imatges d’arxiu de la
biblioteca Bancroft de la Universitat de California, a Berkeley, preses després del
terratremol de l'any 1906, amb les seves imatges, que mostren els llocs des del mateix
punt de vista, gairebé 100 anys després. Klett explica que, com a fotograf de paisatge, ell i

el seu assistent Michael Lungren, es troben fora de lloc en els carrers de la ciutat.

En aquest treball, considera més interessant reproduir les escenes donant més espai a la
presa, que simplement reproduir el mateix enquadrament, i ho fa utilitzant un gran
angular que li permet eixamplar el camp de visié del context contemporani en el qual la
fotografia original es situa en lactualitat.

Les noves imatges estan col-locades a U'esquerra en el llibre, deixant la posicid dreta del
diptic per la fotografia original, anterior en el temps. Es una manera de suggerir que els
desastres sempre poden tornar a colpir-nos i de qiiestionar la direccid del pas del temps:
ens prevé i ens avisa de que un terratremol no és un esdeveniment que només passa un
cop, sind que pot tornar a passar. Funciona com a recordatori del poder de la natura, i ens
vacuna contra la mirada arrogant envers les coses del passat. Ens resulta impossible
d’imaginar quan veiem les imatges antigues del terratréemol, que una cosa aixi pugui
tornar a passar perque sembla que es tracti de paranys fotografics antics. Dins la imatge
encara queden detalls que semblen demostrar que els espais i els temps estan
relacionats, i aixo explica que no podem estar segurs de que un desastre semblant no es
tornara a produir. Passat, present i futur resten junts en una corba de probabilitats.

Les noves imatges mostren una ciutat plena de vida, congestionada pel transit i amb grans

edificis moderns.



Fig.293 The View from the Ferry Tower, 2003. Market St. from
Ferry, 1906

Fig.294 The Call Building with Deco Facade, Market and Third
Streets, 2003. Burning of the Call Building. Lotte’s Fountain, 1906.
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11. "A debate of our different perceptions, if
it happens, is a good thing. But I'm
equally interested in the possibility that
the photographs will become part of a
long-term historical dialogue. | wonder
how viewers one hundred or two hundred
years from now will interpret our culture
from these scenes?”

Se’n podrien fer diverses lectures, considerar que aixo és un signe de progrés o altrament
podria tractar-se també de l'evidencia de que les forces del mercat han anat malament.
Klett (2006, p.6) diu: “Un debat sobre la diferéncia de les nostres percepcions, si es dona el
cas, és bo. Pero també estic interessat en la possibilitat que les fotografies puguin formar
part d'un dialeg historic a llarg termini. Em pregunto com interpretaran cent o dos-cents

anys més tard els espectadors la nostra cultura veient aquestes escenes?” 1

Fig.295 The Interseccion of Post and Kearny from the Middle of the Kearny Street Crossing, 2003. Post St. and Kearney, 1906
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Fig.296 Relocation Sale, Corner of Powell and O’Farrell Streets,
2003. Powell & O’Farrell Sts., N.D.

Fig.297 View East from the View Tower Apartment Building,
Russian Hill, 2004. Telegraph Hill and North Beach, Wiped out Fire.
Around Lombard and Taylor Sts., 1906.
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ARQUEOLOGIA DEL PUNT DE VISTA. REFOTOGRAFIAR BARCELONA AMB MARK KLETT

Refotografiar Barcelona amb Mark Klett és un projecte de col-laboracié entre Arqueologia
del punt de vista i Arxiu Fotografic de Barcelona que reuneix una serie d’activitats a
l'entorn de la fotografia, el patrimoni i el paisatge.

Refotografiar
- Barcelona amb

Per una banda, hi ha Uencarrec fet per UArxiu Fotografic a Mark Klett per realitzar
panorames de la ciutat de Barcelona des de Miramar, un punt de vista molt representat i
fotografiat en diverses epoques. Charles Clifford i Joan Marti havien fet panorames des
d’aquest emplacament i és el mateix lloc des d’on es feien els gravats i dibuixos anteriors
a linvent de la fotografia. Calafell (2012, p.19) explica en el cataleg : “En la seqiiéncia de
fotografies es veu, en primer terme, les Hortes de Sant Bertran i, al fons, la ciutat de

Refotografiar Barcelona amb Mark Klett, Barcelona; un fragment perimetral de la ciutat apareix ben nitid en la primera linia

Consell d’Edicions i Publicacions, Barcelona, .. . . . .

2012 d'immobles del barri del Raval dins la muralla del segle XIV, mig derruida, entre el carrer
180 x 240 mm, 180 pp, dues pagines dobles .

Tapa tova PpocHEs pg de Sant Pau i el baluard de les Drassanes; a la dreta, es veu tot el parament de les obres
Texts de Ricard Martinez, Jordi Calafell, Mark del nou moll amb el port de la Barceloneta al fons.”

Klett i Natasha Christia.
Klett realitza dos panorames. El primer té com a fons quatre vistes solapades que Jean

Laurent va realitzar U'any 1870, en el qual incorpora, a més de les propies imatges, dos
fragments de gravats de l'any 1572, una fotografia de Charles Clifford de 1806 i de Josep
Dominguez de l'any 1920-29, un retall de premsa de la revista The Illustrated London
News. Es aquesta diversitat de documents de diferents procedéncies i époques el que fa
que Klett anomeni aquestes obres mash-ups in time (remescles de temps). Com diu Christia

(2012. p.59) els seus poliptics panoramics:

Fig.298 Mark Klett a I'exposicié Refotografiar o . . . , , .
Barcelona amb Mark Klett I'any 2012, al costat ...condensen sequencies de diversos instants al voltant d'un tripode, un lloc i un punt
d'una fotografia dlsabel Codina. de vista concret. En encarnar la possibilitat d'una revisié inesgotable del passat en

una seqliencia perpétua de refotografies, la seva obra s'aparta de l'acte de fotografiar
el passat. En comptes d’aix0, abraca una temporalitat molt més amplia i variada,
impregnada amb la consciencia d'un flux constant de canvis, sota la perspectiva d'un
present ja passat i d'un futur que quedara sempre pendent d’arribar.
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Per aixo Klett anomena el treball Panorama de Barcelona al llarg de quatre-cents trenta-vuit anys.
La segona versio6 del panorama de Barcelona té com a base les fotografies de Klett
realitzades l'any 2010, on incorpora capes d'imatges d'altres époques. Diu Klett (2012, p.
27): “En conjunt, els dos panorames estaven motivats pel desig de comprendre més bé el
pas del temps i, també, el punt de vista de cadascUl.” | afegeix. “Sovint, ens veiem a
nosaltres mateixos al centre del temps, i només en rares ocasions experimentem el pas
del temps des de lluny, com una cosa més gran de la qual només en participem un instant.
Aquesta perspectiva se’'ns escapa perque no som capacos de veure-hi més enlla del punt
de vista que tenim en el moment present.”

Per altra banda, Arqueologia del punt de vista organitza un taller de refotografia en el qual
participen diversos fotografs i professionals de diferents disciplines, John F. Anderson,
Pedro Arroyo, Isabel Codina, Marta Garcia, Javier Sarda, Isidre Santacreu, Manel Serra i
Laura Vinals. Aquest taller es va articular en dues parts: una presencial de tres dies de
durada i una part tutorada a distancia per Klett, Christia i Martinez. A partir d'imatges
antigues de Barcelona procedents del fons de UArxiu Fotografic, es tracta de cercar el punt
de vista i realitzar un treball de refotografia. El resultat ha estat una serie de treballs
heterogenis, ja que cadascun dels participants ha interpretat l'encarrec de manera
diversa. Klett diu (2012, p.27) que “desafien lacceptacié cega de qualsevol imatge feta a
partir d'un sol instant en el temps.”

Refotografiar Barcelona amb Mark Klett ha estat una manera de revisar la historia de
determinades zones de la ciutat, com sdn el Parc de la Ciutadella, l'estacid de Franca, el
Pla de Palau, la Via Laietana o La Rambla de Barcelona. Un intent de reconstruir la
historia i les conseqiiencies de l'oblit, a través de les imatges de UArxiu fotografic i de la
seva ubicacio en el lloc on van estar preses, o amb la interpretacio de la nova situacio.

La refotografia a Barcelona és una practica molt recent. Com diu Jordi Calafell, la va
realitzar Marti Llorens abans dels Jocs Olimpics del 92, pero qui més ha treballat en
aquest camp és Ricard Martinez, amb el seu treball realitzat entre el 2005 i el 2009 sobre
els bombardejos de la Guerra Civil.



IR e

Fig.299 Imatges de I'exposicié a I’Arxiu Fotografic de Barcelona del 2 de febrer al 19 de maig del 2012

417



Fig.300 Pagines del cataleg de I'exposicid Refotografiar Barcelona amb Mark Klett, 2012
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7. ESPAIS NOMADES






7. ESPAIS NOMADES

L'any 1841, Thomas Cook va llencar el primer tren de plaer entre Lancaster i Loughborough,
oferint a les classes privilegiades poder gaudir dels canvis de clima, de la natura i d'un nou
ambient. La seva intencid era distreure a bon preu. Va aprendre a organitzar viatges i
allotjar-ne el passatge i d’aquesta manera va comencar la nova indUstria turistica.
Carb¢ citat a Maderuelo (1996, p.29) diu:
...la fotografia acrecent¢ el interés del incipiente turismo por los espacios naturales;
en cuanto las comunicaciones se desarrollaron lo suficiente, los lugares pintorescos se
llenaron de gentes provistas de sus camaras. El caracter de esos parajes cambio por
completo: dejaron de ser salvajes. La declaracidn de un territorio como parque
nacional, espacio natural protegido, etc., con ser absolutamente necesaria, y por eso
mismo, no es mas que su acta de defuncidn. A partir de ese momento, se construyen
aparcamientos, espacios para la merienda, se ensanchan los caminos o se trazan unos
nuevos y todo se pone perdido de autobuses y turistas. El parque nacional despoja a la
naturaleza de su sentido arcaico y de su uso tradicional, enmarca la vista a la vez que
nos separa de la naturaleza...Obtenemos la experiencia del consumo de la naturaleza,
no la experiencia de la naturaleza.
L'oci, que només era possible per a la classe privilegiada al segle XIX, és avui un dret per a
tothom. | és el fenomen més important de la civilitzacié contemporania. Ara els llocs turistics
estan degradats, saturats, envaits i la paraula turista té un sentit pejoratiu. Per altra banda, els
paratges sublims del passat son ara senyalitzats per indicacions que suggereixen i quasi
obliguen a fer una fotografia de la vista des del lloc on ens proposen. La costa mediterrania és

la industria del sol, del mar i de la sorra, com podem veure en les imatges de Massimo Vitali.
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Lexplotacid turistica utilitza els recursos naturals d’'un territori per gaudir a laire lliure.
Inclourem aqui el llibre de Olivo Barbieri Waterfalls i el de Massimo Vitali amb Landscape and
Figures amb diferents publicacions i Walter Niedermayr amb Civil Operations de l'any 2003.

El lWibre del finlandes Jussi Puikkonen, On vacation, mostra atraccions per gaudir a Uestiu
que resten tancades durant Uhivern, i també Sergio Belinchon amb la série Ciudades
efimeras. Son documents fotografics que mostren l'Us del territori a fi de gaudir del temps
lliure, per Uocupacié estacional d'un indret durant els mesos de Uestiu. Tot i ser activitats
corrents i comunes practicades assiduament i integrades en la vida quotidiana, componen
una imatge insolita de Uocupacio del temps i de U'espai, amb un cert grau d’ironia.

En lactualitat, la relacio oci-temps lliure esta lligada a la relacié oci-activitat. Ja no es
concep l'oci com a moment de relax sind que esta lligat a una serie d’activitats
independents de les considerades com a necessaries i obligatories.

Podem trobar tres tipus diferents d’oci: el quotidia, el de cap de setmana i el vacacional.
Generalment tots van lligats al negoci, que es converteix en un dels principals objectius de loci
institucionalitzat generat als parcs tematics, casinos, shopping centers o espais d’entreteniment.
Els grans centres comercials converteixen l'activitat de la compra en lleure actiu i rendible. Ben
al contrari, passar-ho be a laire lliure i sense despeses economiques no produeix cap benefici.
Aixo té a veure amb el que diu Mufioz (2008, p.47):
...estos espacios autdénomos y autoreferenciados —-como centros comerciales,
museos metropolitanos, parques tematicos, o estaciones intermodales y
aeropuertos, donde el area de shopping es cada vez mas importante- se configuran
como puntos en el territorio que organizan los flujos de movilidad a escala regional e
incluso pueden ser espacios habitados por poblaciones flotantes de forma habitual.

Els parcs tematics, veritables ciutats solen estar aillades, envoltades de natura, ja que
necessiten crear un paisatge propi, diferent al tradicional. Es el cas de Port Aventura, Nasu
Highland o Dubailand. D altres que es troben en recintes tancats, com Virtual World, Acuarinto
o Circus Theater. En aquests recintes, les aventures i les emocions ja no es produeixen en
l'espai real, sin6 darrere una pantalla, entre les ments dels visitants i lordinador.



Asensio Cerver (1997] diu: ...sobre los territorios se empieza a tejer una red de lugares
destinados Unicamente al ocio y a la diversion. De manera que, cuando finalmente se
consiguen las deseadas vacaciones, el ciudadano deja de recorrer los territorios realesy
pasa a navegar por la geografia del ocio.” Aquesta geografia de I'oci com 'anomena Cerver
porta a la creacio d'espais artificials que s’adapten a les necessitats imposades pel
consum turistic i es produeix una ambivaléncia entre la realitat i la seva copia.

De totes les séeries Site Specific d’Olivo Barbieri s"han escollit la realitzada a Las Vegas 05 i
07, perque és la maxima expressid d'una ciutat construida al desert, el centre més gran en
el mon pel turisme i la diversio, una ciutat que no s’ha vist afectada per la crisi del petroli,
de l'aigua o pel terrorisme. Augé (2003, p.68) diu: “Las Vegas es tan célebre por sus
reproducciones de momentos europeos como por sus juegos. Por consiguiente, uno va alli
expresamente para ver copias, copias situadas, hay que decirlo, en un entorno particular
que desde hace tiempo representa una especie de mito para numerosos visitantes.”

Si parlem d'Europa, moltes de les indUstries construides a 'epoca de la Revolucio
Industrial que han quedat en desus, s"han recuperat i reinventat com espais d’oci. A
Barcelona gran part dels centres comercials creats en els darrers anys han ocupat
antigues industries que van quedar obsoletes: La Maquinista, el Centre Comercial Les
Glories que era l'antiga industria de maquines d’escriure Olivetti, el centre comercial
Arenes, antiga placa de bous.

La nova ocupacié d'un espai per realitzar una activitat de lleure comporta un canvi d’usos i
una adaptacio a les noves necessitats, és a dir un canvi de comportaments i actituds.
Sovint es produeix una barreja entre Uestat de U'espai original i la incorporacid d’objectes i
instal-lacions, efimeres o permanents, necessaries per realitzar la nova activitat
incorporada. Aquesta simbiosi es dona en aquells llocs que no tenen un Us determinat:
periferies, explotacions industrials abandonades, edificis desocupats o la natura mateixa.
Un cas molt interessant de reconversio és la que s’ha produit a les vies de tren elevades
que es van construir a Manhattan i que Joel Sternfeld va documentar abans que comencés
el seu procés de remodelacid i reconversid en parcs i espais per passejar.
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Tot i que certs paisatges semblen, a primera vista, no tenir res d'especial, la necessitat
d’esplai i d’escapar de la intensa activitat de les ciutats, porta a Uapropiacié de les
parcel-les abandonades de la periferia urbana per a la realitzacid d’activitats recreatives.
Les activitats d’oci en parcel.les de sol cultivades en la periferia urbana del territori
holandes ofereixen un perfecte exemple d’aquest fenomen. Petits grups de gent
deambulant transformen el paisatge durant els caps de setmana mitjancant U'apropiacid
de llocs que estan en desus. Es el que veiem en el treball de Bas Princen en el seu llibre
Artificial Arcadia, sovint fotografia llocs dels quals no se'n sap res, massa abandonats per
considerar-les natura, llocs en els quals la seva funcié inicial s’ha perdut fa molt de temps
encara que hi romanguin les restes.

Simon Roberts reivindica a We English la idea del sentit del lloc, la preservacid de les
tradicions i els costums que diferencien les persones que habiten a diferents llocs.

Al mateix temps, la necessitat d'aprofitar el temps lliure i la manca d’espai per fer-ho
possible, crea funcions dobles en el temps. Les restes i reliquies que han estat
abandonades per uns, se les apropien uns altres, de manera espontania i desinhibida per
fer-hi diverses activitats a laire lliure. Hi ha espais que tenen diferents usos segons ['hora
del dia.

El resultat és un paisatge d’esbarjo, lliure de tota nostalgia, que es modifica constantment
sense parar per la gent que l'ocupa en el moment. Es creen nous escenaris que
manifesten el romanticisme i la vitalitat del paisatge treballat a través del seu Us.

Pero hi ha també entre l'espai de la ciutat i Uespai rural una serie de terrenys on s’hi
barregen la cultura i la natura i on s’hi produeixen una serie d'activitats d’oci no regulat i
espontani, llocs on es recuperen activitats més quotidianes com sén menjar a l'aire lliure o
jugar a futbol. Aquest espais, generalment a les periféries dels nuclis urbans sén “espais
de Wlibertat” per alguns teorics. Lewis Baltz deia que els reductes més salvatges del mon
occidental es troben en la periferia de les grans ciutats. Xavier Ribas els considera uns
espais utopics, com paradisos allunyats del soroll de la ciutat representats en el seu
treball Sundays amb fotografies de 1994 fins al 1997.



Joel Sternfeld. Walking the High Line

Steidl, Gottingen, 2012

260 x 216 mm, 72 pp.

24 fotografies en color

Assaig de John Stilgoe i Adam Gopnik

Tapa dura folrada de roba verda i sobrecoberta

1. Traduccié directa del video New York Voices:

Joel Sternfeld.

JOEL STERNFELD. WALKING THE HIGH LINE

Robert Hammond i Joshua David, cofundadors de l'associacio Friends of the High Line, van
demanar a Sternfeld que fotografiés les vies del tren elevat que passa per Manhattan.
Aquestes vies, que es van construir els anys 30 per alliberar els carrers de congestio, es
van disposar a diferents nivells d’alcada, passant per Uinterior d’edificis i després baixant
al nivell de carrer, pero molt aviat es va poder comprovar que el seu Us era marginal.
Quan Sternfeld va veure per primera vegada aquestes vies de tren abandonades va pensar
que era com estar en un altre mon que mai s’hauria imaginat que existis. Les fotografies,
preses en diferents epoques de 'any mostren latractiu i la gracia natural d’aquests
espais, deixats durant molts anys sense intervencio, fins arribar a convertir-se novament
en un espai natural. Sternfeld (n.d.) la descriu aixi:

La linia del tren és una veritable ruina, aixo és el que és, bonica i no s'ha tocat en

vint-i-dos anys. Per aquesta rad és una joia, és absolutament pristina, (...) en certa

manera és més pristina que Yellostone, perqué cada centimetre és auténtic.” “Ningd

havia vist com era la linia de tren després de ser abandonada. Es una experiéncia
extraordinaria estar al cor de New York i veure aquest paisatge secret, ple de flors

silvestres i arbres fruiters que va canviant al llarg de les diferents estacions de lany. 1

En veure les imatges molta gent pensa que Sternfeld les ha retocat i ha afegit camins
verds entre els edificis de New York. Semblen imatges surrealistes perqué representen un
paisatge magic que els habitants de la ciutat mai no havien vist abans.

En aquest sentit Sternfeld se sent com William H. Jackson, el primer en fotografiar
Yellostone. Gracies a les seves imatges els espectadors van poder veure per primer cop
aquella terra mitica i després va ser reconegut com a parc nacional.

Durant molts anys es va pensar que aquestes vies de tren acabarien desmuntant-se, pero
gracies a les reivindicacions dels veins, s'hi ha construit parcs i zones verdes.
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Gopnik (2001) va escriure sobre Sternfeld:

El fotograf Joel Sternfeld és el poeta guardia de la High Line. Lany passat va estar
fotografiant-la durant totes les estacions de l'any, i té un do especial per veure tota
mena de possibilitats romantiques en la llum, Uespai i el color, on un observador
menys sensible veuria només taques, males herbes i ruina. La High Line no ofereix
exactament la vista perspectiva que Déu tindria de la ciutat, sin6 alguna cosa més
estranya, la visié d'un Angel menor: d'un Cupido en una pintura del Renaixement,

dels querubins mirant cap avall a la vers el pessebre del Naixement. 2

El llibre mostra un planol amb el recorregut de la linia elevada de tren i diverses imatges
d’arxiu realitzades en diferents epoques des de la seva construccid. També mostra
fotografies actuals de la recuperacio de l'espai ocupat per la construccio de ferro per a Us

ciutada i la seva reeixida remodelacié.

The poet-keeper of the High Line is the
photographer Joel Sternfeld. He has been
taking pictures of it in all seasons for the
past year, and he has a gift for seeing light
and space and color-romantic possibility of
every kind-where a less sensitive observer
sees smudge and weed and ruin. The High
Line does not offer a God's-eye view of the
city, exactly, but something rarer, the view
of a lesser angel: of a cupid in a
Renaissance painting, of the putti looking
down on the Nativity manger.



T fanuary 2006 Sunmumce 208 June 2001

Fig.302 Simulacié de les pagines del llibre.
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XAVIER RIBAS. SUNDAYS (1994-1997)

Sundays és la primera publicacié de Xavier Ribas. Es va fer en col:-laboracié amb Alberto
Martin que en aquella época era director del Centro de Fotografia de la Universidad de
Salamanca. Era llavors quan Martin va realitzar una gran produccié de llibres fotografics
tant d’artistes reconeguts, com d’artistes emergents. L'edicio es va fer en 4 0 5 dies a
l'oficina d’Alberto Martin, elaborant els continguts del llibre, organitzant les seqiiencies. Va
ser el treball de convertir una maqueta previa en llibre.

Ribas fotografia aquells espais marginals de la periferia de Barcelona, sense un pla
d'utilitzacié concret, espais limitrofs, terra de ningud, no urbanitzats i topicament
degradats. S’interessa també per U'Us que en fan els seus habitants durant el cap de
setmana. Son espais nomades, on els ocupants s’hi instal-len per un temps determinat i el
costumitzen amb les seves pertinences: el cotxe, les cadires, la taula, la porteria de futbol
improvisada, les estovalles, la barbacoa, el canari. Es tracta de la periferia de Barcelona,
tan ben representada en la pel-licula de Marc Recha “Petit indi” de l'any 2009.

Mostra un territori urbanitzat només a mitges, incapac de suportar les vertiginoses
transformacions produides per la necessitat d'expansid i canvis d’Us de la Barcelona
olimpica. | ens recorda que la ciutat esta formada per capes superposades de planificacid
urbanistica i especulacié immobiliaria. Es un paisatge que varia constantment, deixant
entremig espais sense urbanitzar, entre les edificis, els complexes industrials i el mar.

Els espais residuals, no urbanitzats tendeixen a cobrir-se de matolls i la platja mostra
encara les restes de la guerra, les restes d’enderrocs, els detritus de quan la platja era per
a la ciutat un lloc on llencar les seves deixalles, quan Barcelona vivia d'esquenes al mar.

Els personatges que s’hi veuen mostren el seu relaxament en la vestimenta i l'actitud. Res
sembla que els importi, ni tan sols que algu pugui observar els seu anar i venir. Estan
immersos en les seves activitats, encerclats d'altres persones que també fan el que

Xavier Ribas. Sundays (1994-1997)
Universidad de Salamanca, Salamanca, 1998
235 x 290 mm, 65 pp., 1 pagina desplegable
31 fotografies en color

Tapa tova

Text de Xavier Ribas i Ramon Esparza



els convé, sense consciencia de U'entorn que els envolta. Aquests escenaris es troben a

descampats polsosos, encerclats d’industries, al costat de la carretera, o en platges

colgades de gent.

Les vistes son prou generals per mostrar la gent i l'entorn pero amb un cert distanciament

que potencia el seu caracter documental. Es tracta de Uenregistrament directe de la

realitat, pero també amb un cert compromis. Es una visié de conjunt on els personatges

queden integrats en l'espai, sense treure-li'n protagonisme esdevenint, com diu Carlos

Guerra “intrusos inconscients”. Es protagonitza més aviat l'activitat que desenvolupenii la

manera de costumitzar un espai efimer. Esparza a Ribas (1998) ho expressa aixi:
Las fotos de Ribas nos presentan una curiosa vuelta a las formas tradicionales de
convivencia. El urbanita, anclado y encadenado a su lugar de residencia y trabajo,
reencuentra, en cierto modo, las costumbres nomadas. Este no es su territorio, pero
en él se instala provisionalmente. Y las viejas costumbres ndmadas se presentan de
nuevo: la tienda, la familia alrededor de la hoguera, la comida compartida.

Els personatges no colonitzen el lloc, sin6 que el socialitzen momentaniament i de manera

espontania. Aquests llocs que convindriem no ser apropiats per a l'oci, pero que al mateix

temps, ofereixen una certa llibertat d'usos. Ribas (1998) en el text del llibre diu:
Si paseamos por la periferia de Barcelona una manana soleada de domingo
descubrimos un paisaje curioso. Entre las autopistas y los bloques de viviendas,
entre las zonas industriales, los centros comerciales y los complejos deportivos;
entre los parques naturales y los parques tematicos, en los limites de toda esta
urbanidad contemporanea, encontraremos unos espacios marginales donde la gente
recala semanalmente para pasar su tiempo libre.

| es formula una pregunta: “;por qué la gente convierte estos espacios residuales en el

centro de sus actividades de ocio dominical?”

Els espais marginals de les periféries urbanes, son paratges superflus, al llindar del que

es estrictament necessari, on es poden dur a terme activitats tan anodines com passejar,
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llegir o menjar a laire lliure, simplement pel plaer de la distraccié sense intermediaris.

Ribas (1998) fa aquest comentari:
...visitando las catedrales del ocio organizado, como Isla Fantasia, Port Aventura o
Montigala, he encontrado mas placidez en los solares adyacentes convertidos en
improvisados comedores de domingo que en su interior. Da la impresion que detras
de esta improvisacion hay mas de voluntad que de accidente. Es posible, entonces,
que el interés por estos espacios sea mas bien el resultado de la toma de conciencia
de que la periferia es un espacio de libertad. O dicho de otro modo, que la libertad
solamente puede surgir en un espacio residual y que, por lo tanto, puede dar una
imagen desoladora.

Aix0 és el que Ribas ha trobat pels voltants de Barcelona. Davant una ordenacid del
territori omnipresent, que estableix on i com divertir-se, que supedita tot a l'activitat

economica, 'habitant de les ciutats cerca i troba, com a reaccio, aquells espais de llibertat.

Real o fingida, tant li fa. El cas és que la llibertat no s’exerceix a la Diagonal ni a Port
Aventura, sin6 en aquell descampat on res imposa una conducta ja programada en el propi
disseny de U'espai en gliestio.

Ribas (2012] comenta algunes de les imatges més significatives del llibre. A Barcelona
Pictures nr 6, podem veure petits grups de gent realitzant diferents activitats: a l'esquerra
unes dones parlant davant un para-sol, en el centre de la imatge un grup amb una barca,
gent caminant per la platja. Linteressa mostrar de quina manera la gent ocupa un espai
determinat i aquells motius i situacions de caracter domestic que s’hi generen, aixi com la
convivencia d’escenes diferents en una mateixa imatge.

La imatge Barcelona Pictures nr 11, li va costar molt de fer, hi va haver de tornar diverses
vegades. Representa el camp de futbol de L'Atletic del Poble Nou on es juguen partits els

diumenges i on ell s'entrenava de petit. Cercava una imatge que funcionés en diferents plans,
una imatge dispersa a nivell compositiu. Es la idea de Uespai sobrant i com se’l pot utilitzar.

Fig.302 Xavier Ribas, Barcelona ﬁi&ti/res nr6
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Fig.303 Xavier Ribas, Barcelona ‘Pictures nr 11
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Fig.305 Xavier Ribas, Barcelona P/'cu;;é.; ;71:8

Fig.306 Xavier Ribas, Barcelona Pictures nr 31

La imatge Barcelona Pictures nr 14 esta presa a Montigala i mostra un grup de gent llegint i
prenent el sol davant una taula de camping, en un paisatge arid i poc agradable, pero en
canvi ple de families disperses pel turé amb les seves taules i cadires. Es una imatge
emblematica perque al costat d'aquests terrenys hi ha el monestir de Sant Jeroni de la
Murtra, on els Reis Catolics van rebre a Cristofol Colom quan va tornar del primer viatge a
les indies Occidentals.

Barcelona Pictures nr 18 esta presa al costat de U'estadi de criquet que es va construir a
Bellvitge per les Olimpiades. Va quedar una especie de camp de rugbi abandonat on la
gent anava a rentar-hi el cotxe i a canviar-ne lUoli. Aquesta imatge va modificar una mica la
direccio del treball. Va comencar a pensar aquests espais de les periferies urbanes com a
espais utopics, com a paradisos més salvatges i allunyats de la ciutat. La idea de lilla de
Citerea on la gent va per gaudir de la natura i aillar-se de la ciutat.

La imatge que tanca el llibre, Barcelona Pictures nr 31 enllaca amb els seglents treballs que
va realitzar entorn a la idea de Santuari i que es van publicar en un llibre del mateix nom
l'any 2005. Mostra com l'ocupacid d’aquests espais es feia amb una certa dignitat, no
s'ocupava un descampat per fer-hi un menjar qualsevol sind que es muntava un espai de
caracter domestic, amb la taula parada amb un mantell d’hule i un ram de flors, era un
espai que es guarnia i s'ocupava dignament.

A diferencia de Martin Parr els personatges no miren mai a camera, semblen no ser
conscients de la preséencia d’un observador, perque tothom mira a tothom o ningl mira a
ningd. Com Vitali, és un observador anonim que respecta el lleure espontani de la gent.
Els colors de les seves imatges son generalment pal:-lids, sembla que sempre hi hales
envaeixi una boirina o, potser la contaminacié de la ciutat tan propera. Es la llum d'un dia
d’estiu a Barcelona, amb la calitja, defugint la brillantor de les imatges de paratges
turistics.
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Fig.307 Simulacié de les pagines del llibre.

434



Simon Roberts. We English
Chris Boot, Londres, 2009

290 x 360 mm, 112 pp.

56 fotografies en color

Tapa dura

Introduccio de Stephen Daniels

3 Initially, | was simply thinking about
Englishness and how my upbringing had
been quintessentially English. How much of
this was an intrinsic part of my identity? In
what ways was my idea of what constitutes
an ‘English life’ or English pastimes (if
there are such things] different to those of
others’? My own memories of holidays, for
example, were infused with very particular
landscapes; the lush green-ness around
Derwent Water or the flinty grey skies - and
pebbles - of Angmering’s beaches. It
seemed to me that these landscapes
formed an important part of my
consciousness of who | am and how |
‘remember’ England.

SIMON ROBERTS. WE ENGLISH

Simon Roberts va viatjar per Anglaterra amb la seva caravana entre els anys 2007 i 2008
amb lUobjectiu de fotografiar els paisatges i la gent del seu pais en situacions relaxades.
Fotografia gent del carrer passant el temps, trobant la bellesa en la vida diaria i mostrant
aixi la identitat i la relacié amb la terra que habiten. Mostra, d’aquesta manera, el seu
propi entorn perque va néixer i viure envoltat d’aquells mateixos escenaris als quals se
sent intimament lligat. Roberts (2009b) expressa les intencions del projecte:
Inicialment, només pensava en el concepte del que significa ser anglés i com la meva
educacid havia estat anglesa per excel:-léncia. En quina mesura tot aixo formava part
intrinseca de la meva identitat? En quin sentit la meva idea d’allo que constitueix una
“vida anglesa” o un “entreteniment anglés” (si és que existeixen aquestes coses] és
diferent de la dels altres?. Els meus records de les vacances, per exemple, estan
relacionats amb paisatges molt particulars; U'exuberant verdor al voltant de Derwent
Water o els cels grisos pesants -i els codols- de la platja dAngmering. Em semblava
que aquests paisatges eren una part important de la meva consciencia del que soc i
de com recordo Anglaterra. 3
We English s’inspira en la fascinacié que sent per la idea de pertanyer a un lloc, en la
memoria, la identitat i en la gent. Es proposa un marc de treball rigords en el qual treballar
en termes de fronteres geografiques: pretén fotografiar només Anglaterra, no tota la Gran
Bretanya, i també de composicid: sén paisatges i no retrats, que s'emmarquen sota la
tematica del temps dedicat al lleure. Les activitats d’esbarjo diuen molt més de la identitat
nacional i dels canvis culturals que no pas el que fa la gent en el seu lloc de treball. Parlen
de com es veu la gent a si mateixa i com els agradaria que l'altra gent els veiés. | el paisatge
és una part consubstancial de Uexperiencia del moment d’esbarjo: és una comoditat que
utilitzem i ens la fem nostra, encara que no ens pertanyi. Es per aixo que va decidir fer

aquesta serie de paisatges en color, el que s'anomena tableaux, mostrant llocs on grups de

435



436

persones es congreguen amb un proposit comu i una experieéncia compartida.

Al final del llibre Roberts afegeix un comentari de les imatges més significatives, que
adquireix un gran valor testimonial a fi d’entendre el raonament del propi autor i
l'aproximacié al tema, alhora que ajuda a contextualitzar-les.

Skegness Beach, Lincolnshire, 12th August 2007 (fig. 309) és una de les primeres imatges que
va fer. En veure-la al full de contactes va decidir que seguiria aquest patré de composicio:
preses més amplies on mostrava grups de gent en el paisatge, el col-lectiu més que
personatges individuals. Les fotografies estan preses des d’un punt elevat (sovint puja
sobre la caravana) que li permet mostrar la interaccié de la gent amb el paisatge i llurs
interrelacions. Les figures sdn relativament petites dins l'enquadrament, pero de vegades
s’hi apropa una mica per mostrar detalls de la indumentaria o alguna expressio facial.
Aquesta composicid és una influéncia vinguda de la pintura flamenca i holandesa del segle
XVI, particularment d’Avercamp, Pieter Bruegel i Lucas van Valckenborch, que representen
escenes hivernals plenes de vida. Roberts (2009a) comenta: “M’agradava la idea de que el
que semblava ser un paisatge predominantment pastoral, quan el miravem d’a prop, es
convertia en un llenc amb diversitat de capes, ric en detalls i significat.” 4

El llibre és en part document social i en part antropologia. A la imatge Mad Maldon Mud
Race, River Blackwater, Maldon, Essex, 30th December 2007 (fig. 309) volia representar la
superposicié que es produeix entre les activitats socials, la historia, les diferents maneres
en que s'utilitza el territori i com va canviant al llarg del temps. En el primer pla de la
imatge hi ha una barcassa ancorada al riu, per recordar la importancia de Maldon com a
eix comercial i de navegacio6 anys enrere. Una mica més lluny es veu un grup de persones
ben abillades que formen part de la Mad Maldon Mud Race (Cursa de fang de Maldon). La
primera cursa va comencar l'any 1973 fruit d'un repte entre dos homes i ara s’ha convertit
en tota una tradicid. A Uhoritz6 s’hi veu un conjunt d"habitatges nous a Heybridge
anomenat The Lakes. La propaganda per vendre les cases diu que és una promocio
exclusiva que ofereixen l'oportunitat d’escapar de la ciutat. Ubicades entre el cel, la

Fig.308 Skegness Beach, Lincolnshire, 12th
August 2007

Fig.309 Mad Maldon Mud Race, River Blackwater,
Maldon, Essex, 30th December 2007

4. | liked the idea of what appeared to be
predominantly pastoral landscapes
becoming, on closer inspection, multi-
layered canvases, rich in detail and
meaning.



Fig.310 The Haxey Hood, Haxey, North
Lincolnshire, 5th January 2008

Fig.311 Bank End Finningley, South Yorkshire,
5th January 2008

maresma i l'aigua, aquesta fantastica localitzacio té vistes a l'estuari Blackwater, no es
podria demanar estar més a prop de la natura.

Les fotografies no mostren activitats peculiars realitzades per personatges excentrics. De
fet, els esdeveniments i commemoracions més rares a Anglaterra van ser desnaturalitzades
fa molt de temps per empreses comercials que, de manera obstructiva, les van
formalitzar, organitzar i esponsoritzar. The Haxey Hood, Haxey, North Lincolnshire, 5th January
2008 (fig. 310) mostra la tradicio local més antiga d’Anglaterra: The Haxey Hood. Es
commemora des de fa 700 anys. La llegenda diu, esquematicament, que Lady de Mowbray
anant a cavall el vent se li endugué la caputxa. Un mosso de granja la troba i li lliura a un
company per retornar-la a Lady Mowbray. Sorpresa pel gest, considera que l'acte era propi
d’un Lord i volgué que aquell fet es recordés en el futur, cedint uns acres de terreny per a
que es commemorés anualment. Els personatges que veiem a la imatge son
contemporanis pero el paisatge no ha canviat gaire. Ens recorda una pintura de Constable
amb Uesglésia, U'horitzd centrat i el cels ennuvolats.

Amb aquest projecte Roberts volia produir un cos de treball que resultés bonic, un treball
liric sobre Anglaterra, tot i que el paisatge que mostra no sigui massa bucolic, sind mes aviat
banal. Els llacs artificials de Finningley representats a Bank End Finningley, South Yorkshire, 5th
January 2008 (fig. 311) resulten idonis per pescar carpes. Com molts dels paisatges creats
per 'lhome resulta poc interessant, pero malgrat tot, Robert s'imagina el plaer dels
pescadors ocupant cadascu el seu lloc i convertint-lo en un espai de privacitat, pensa en la
sensacio de refugi, relaxacié i contemplacid que deuen sentir en aquest espai proper i
acompanyats pels seus veins. Mostra aquesta paradoxa entre el desig huma de comunitat
amb la natura i la necessitat de colonitzar-la i marcar els limits del territori al seu voltant.

Robert té una formacio6 de geograf cultural que ha influenciat la manera en quée
desenvolupa els seus projectes i la importancia que ddna a les fotografies per a la
construccio del sentit del lloc. També li interessa la historia dels llocs, a fi d’entendre que
un paisatge idil-lic pot ser també el lloc on s’esdevenen diversos conflictes d’interessos
entre la gent que lutilitza.
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Bas Princen. Artificial Arcadia

010 Publishers, Rotterdam, 2004

230 x 295 mm, 128 pp.

Tapa dura

Assaigs de Lars Lerup, Wim Cuyvers, Bart
Lootsma, Dirk Sijmons i Jeff Derksen

BAS PRINCEN. ARTIFICIAL ARCADIA

Bas Princen mostra amb els seus treballs que realitza amb camera de gran format,
qualsevol tipus d’activitat diferent de les estrictament planificades per a un territori, i
testimonia que encara és possible veure-les en el paisatge holandés ultra-estructurat.
Acompanyant les fotografies, en el llibre Artificial Arcadia hi ha cinc assaigs, escrits per Wim
Cuyers, Jeff Derksen, Lars Lerup i Bart Lootsma, cadascun precedit d’'una pregunta o
declaracié del fotograf. La formula funciona molt bé i tots els que hi participen tenen

alguna cosa important a afegir a les reflexions proposades per les imatges.

Tot i la estricta planificacid del territori holandés, existeixen molts llocs que temporalment
romanen sense un Us concret, pedreres d’extraccié de grava, espais abandonats per
'exercit que destinava a fer practiques militars, diposits de sorra i abocadors. Aquests
llocs es troben en paisatges en transicio, com per exemple la plana arenosa del
Maasvlakte, una peninsula artificial prop de Rotterdam que aviat es convertira en un port,
0 bé els boscos destinats a la produccio de fusta al nord de Brabant que poc a poc s’estan
convertint en reserves naturals.

Aquests bocins de paisatge s'utilitzen sovint per fer-hi activitats d'oci molt poc definides,
que treuen profit del seu estat provisional i de les seves caracteristiques especifiques
generades artificialment. No assoleixen la categoria d'espai public ni se’ls ha

programat com a tals, pero quan la gent ocupa un paisatge vuit es pot considerar linici
d’un procés de programacio transitori, després del qual les autoritats comencen a imposar
normes, que acaben amb ['Us sense restriccions per part dels ciutadans.

En un mon on la industria de Uoci institucionalitzat proveeix d'innumerables activitats i
arriba a qualsevol lloc, sembla gairebé un miracle que encara es pugui experimentar
'aventura en espais no programats, pero el que més agrada és trobar un espai del territori
per fer una activitat que estigui prohibida, només aixi l'aventura és completa. Aquesta
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ocupacid puntual de Uespai fa que la gent sigui capac de redescobrir el seu propi habitat
forca vegades. Escollint altres formes d’Us, la gent per si mateixa, pot convertir una area
no natural en natura o espai salvatge.

Bas Princen fotografia en aquest llibre llocs dels quals no se'n sap res, massa abandonats
per considerar-se’ls com a natura. Allo que li interessa fotografiar és U'apropiacid
d'aquests llocs, i 'empremta de les activitats que s’hi realitzen que els revelen en la seva
naturalesa real. Son mutacions del paisatge que a través dels nous i efimers usos,
adquireixen un significat diferent.

En les seves imatges hi ha un element de tragedia, un segon nivell de lectura que
instantaniament proporciona a l'espectador un sentit d'inquietud. Es cert que shi veu gent
que utilitza la seva fantasia per divertir-se, pero ho fa amb proposits molt especifics, amb
usos molt concrets i per tant restringits al grup que les practica. Lespai public es

Fig.313 Bas Princen, Sand Dump. An illegal dumping ground is hired for paintball games by a clay-pigeon shooting club. 2003
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converteix en un espai privat, comu als usuaris momentanis que realitzen una activitat
concreta, impedint la seva utilitzacid a d’altres possibles usuaris. Lespai es converteix aixi
en menys public.

En lassaig Leisure kills (public space) Wim Cuyers proposa que les fotografies no representen
usos alternatius del paisatge, sin6 que assenyalen la fi de U'espai public. Vist d’aquesta
manera, som testimonis d'una nova variant de l'apropiacio de la terra. Aquesta conclusid
es manifesta clarament en el diptic San Dump. An illegal dumping ground is hired for paintball
games by a clay-pigeon shooting club. (Un abocador il-legal és llogat per jugar a disparar
boles de pintura per un club de tir al plat). Al cap i a la fi, un club d’homes vestits de
militars jugant a la guerra, encara que sigui amb boles de pintura, deixa poc espai a la
imaginacid. No calen paraules si ho pots expressar d’aquesta manera amb la camera, diu
Princen, ens deixa sense paraules, sense forces per seguir jugant.

En les fotografies podem reconeixer paisatges com els que va pintar Ruysdael, amb un
gran poder evocatiu. Com en les esmentades pintures, el que cobreix gran part de
lenquadrament és el cel, laigua, el paisatge per sota el nivell del mar, caracteristiques
del paisatge holandés, sense muntanyes i sense grans elevacions orografiques del
territori. En ell veiem gent petita e insignificant com formigues, entretingudes en
qualsevol activitat. De vegades, degut a la boira o la distancia, les figures quasi
desapareixen, com donant-li un fragment final de significat a la seva existencia abans de
desapareixer del tot.

El llibre és com una adverténcia o un recordatori de la mortalitat de lhome. De fet,
Princen ofereix una esperanca mostrant que Uactivitat humana adapta U'espai public
idealment segons les seves necessitats, encara que sense cap mala intencid: practicant el
ciclisme en un abocador, rappel a la torre Euromast de Rotterdam, etc., tot és possible.
Sempre la fantasia de 'homo ludens dona un gir sorprenent a la manera com és utilitzat
l'espai en el territori.
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JURGEN NEFZGER. FLUFFY CLOUDS

Fluffy Clouds de Netzger pretén capturar la realitat cotidiana del paisatge contemporani
europeu a Franca, Alemanya, Espanya, Suissa, Gran Bretanya i Belgica. Nefzger citat a
Sansom (2007, p.202) diu: “Vaig comencar a Franca perque hi ha 58 reactors nuclears en
funcionament per una poblacié de 64 milions de persones, tot un record mundial. Els altres
paisos que he afegit sén veins amb Franca. El que m’agrada d’aquests paisos és que tenen

un entorn que m’és familiar.” 3

El titol pot ser associat a conceptes meteorologics i es pot relacionar amb la fotografia de

nuvols que fa possible la classificacio d’aquests elements immaterials i eteris. Els nuvols

Jirgen Nefzger. Fluffy Clouds
Hatje Cantz, Ostfildern, 2009
251 x 307 mm, 144 pp.

73 fotografies en color

Tapa dura simbolitzaven l'aspecte sublim i espiritual de les formes naturals. Nefzger utilitza
Text de Ulrich Pohlmann . L. L. ..
Disseny de Jutta Herden conscientment aquestes tradicions culturals i simboliques.

sempre han estat un repte pels fotografs, des de Gustave Le Gray fins a Alfred Stieglitz.

Durant el romanticisme els ndvols eren un dels temes més importants en l'art, ja que

La composicid d’escenes idil-liques que recorden el romanticisme de Caspar D. Friedrich fa
ambivalent la seva obra. Les seves composicions de paisatge tenen reminiscéncies de la
pintura holandesa i del romanticisme tarda, encara que només en la relacid entre les
figures i el paisatge, pero sense compartir amb aquests moviments artistics U'experiencia de
la natura com a poder suprem. Contrariament, les seves imatges mostren paisatges amb
centrals nuclears de rerefons.

Lordre de les imatges segueix un patr6 d’acord amb les estacions de l'any, des de la

primavera a U'hivern, més que geografic. Les condicions atmosferiques determinen les

5. "l started with France because it operates diferents activitats realitzades pels habitants. D'aquesta manera connecta el paisatge, el
58 nuclear reactors for a population of 64 . . L. , i ,
million people, which is a world record. The clima i el posicionament davant U'energia nuclear a cada pais.
other countries | added to the project all . L. .
neighbour France. What | liked about these A pocs metres de la gent que realitza activitats de lleure com ara nedar al mar, jugar al golf
countries is that they have an environment . . .
that is familiar to me.” o al tennis, pescar en un llac o arreglar la seva parcel-la, hi ha una central nuclear que deixa
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anar nuvols de vapor a l'aire. Expressa la dicotomia entre espai urba i espai rural: les
centrals nuclears, subjecte de multiples debats a favor de les energies alternatives, sén
construides en mig de la bellesa del paisatge natural. Aquesta contradiccid és expressada
aixi per Pfahl (n.d.):
M’he adonat que les companyies d’energia electrica han escollit les localitzacions més
pintoresques d’America per situar les seves enormes centrals. Per a mi, les centrals

electriques al paisatge natural representen 'exemple més clar de la dominacié de
'home sobre la naturalesa. Es el lloc on les necessitats i ambicions de la poblacié

sempre en expansid xoquen amb més forca amb els recursos naturals finits. ¢

Aquest comentari, traslladat a Europa, es podria aplicar a lobra de Nefzger. Les imatges
revelen una contradiccio ridicula: la gent intenta escapar als paisatges naturals i purs per
trobar la industrialitzacié bruta i contaminant. Es el que fa també Ribas en les seves
imatges de Barcelona, confrontant les periféries industrials amb activitats de lleure.

El tema de lhome destruint la natura és el centre del seu treball, pero el representa de
manera subtil, col-locant les centrals nuclears sota un cel blau de fons i no en mig d’un cel
amenacador. Aixo fa que la imatge sigui visualment impressionant.

Pfahl utilitza la mateixa estrategia a Power Plants, pero les imatges resulten més agressives

amb cels de fatalitat i un paisatge que envolta les centrals nuclears més poderods que en els

paisatges suaus de Nefzger, potser per tractar-se del continent america.

Sobre aquest tema Jirgen citat a Sansom (2007, p.200-201) explica:
La imatge d'una central nuclear sota un cel amenacador no m’interessa perque aixo és
el que s'espera. (...) Vaig intentar crear imatges que transcendissin el subjecte inicial i
ens parlessin de la nostra societat, la nostra manera de viure i els riscos que prenem.
En lloc de crear imatges teatrals utilitzo molta ironia en el meu treball, com aquestes
imatges falsament romantiques de centrals nuclears. Els artistes romantics estan
inspirats per un profund desig de comunié amb la natura que observen. Em temo que
poca gent experimenta aquest desig quan veu una central nuclear.” 7

| have frequently noticed that the electric
power companies have chosen the most
picturesque locations in America in which to
situate their enormous plants. For me,
power plants in the natural landscape
represent only the most extreme example of
man'’s willful domination over the
wilderness. It is the arena where the needs
and ambitions of an ever-expanding
population collide most forcefully with the
finite resources of nature.

The picture of a nuclear plant underneath a
threatening dark sky didn’t interest me
because that's what you expect. (...) | tried
to create pictures that transcend the initial
subject and talk to us about our society, our
way of living and the risk we take. Instead of
creating theatrical images | use a lot of
irony in m¥ work, like those fake romantic
shots of power plants. Romantic artists are
inspired by a deep desire for a communion
with the nature they gaze upon. | fear that
few people experience such a desire when
facing a nuclear power station.



Els turistes al parc tematic semblen oblidar la proximitat de la central nuclear, pintada
per dissimular com si fos una muntanya. Qui viu aguests moments no percep la seva
incongruencia, diu Nefzger. Crec que U'humor pot atreure l'atencio i crea una distancia
necessaria sobre un tema que té enfadada molta gent. La contemplacié amena que li
esmercem a aquestes imatges disminueix la seriositat del subjecte i permet apropar-nos
des d'un nou angle inesperat.

Linteres en les centrals nuclears en el moment en que es van realitzar les imatges, fa que
adquireixin molta importancia. Per exemple, Gran Bretanya va publicar el Llibre Blanc de
Energia, que inclofa una consulta sobre el futur de U'energia nuclear. Els accidents a Krimmel
i a Brunsbittel, van animar la discussid a Alemanya durant decades. Després va venir
Chernobyl l'any 1986, i lacceptacio de 'energia nuclear va caure en picat. Avui, la indUstria
nuclear utilitza els mateixos arguments que als anys 80, quan va ser venuda com a font
d’energia neta. Malgrat es tracti d'un contrasentit, els governs semblen continuar apostant per
aquesta font d’energia. La reconversié de centrals nuclears com la de Kalkar en parcs
tematics, les integra en arees d’oci sense que molts dels visitants ho arribin a percebre.

En les imatges de Nefzger s'anuncia una catastrofe imminent. No només mostra les
empremtes de la intervencié humana en la natura, sind que mostra també de quina
manera 'home ha acomodat aquestes estructures a la seva vida quotidiana i com sdn
acceptades, encara que els problemes de U'energia nuclear haguin portat a una crisi
temporal i grans debats sobre la seva necessitat.

Podem veure en el treball de Jirgen Nefzger un paral-lelisme amb John Pfahl en
representar les centrals nuclears, pero Nefzger hi afegeix un punt més acid en col-locar-
les com a rerefons d’activitats ludiques de personatges que semblen indiferents al seu
entorn industrialitzat. ELl mateix considera que no pertany a cap grup, ni a cap
organitzacio. No és america i per tant procedeix d'una cultura diferent, pero hi comparteix
certes caracteristiques.
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MASSIMO VITALI. LANDSCAPE WITH FIGURES

Massimo Vitali ha publicat una gran quantitat de llibres de fotografia sobre els rituals de
'home en situacions de lleure. Les seves fotografies mostren destinacions de vacances,
sobretot a les platges, amb una gran claredat topografica i molta definicio de detalls dels
rituals de l'oci modern.

En el primer volum que va publicar de Landscape with Figures, 'any 2004 mostrava tota la
seva obra des dels anys 90 ampliant les seves series de platges amb discoteques,
estacions d'esqui i piscines de tot el mdn. Des de 'any 2007 canvia la seva perspectiva,
movent-se entre el rerefons arquitectonic i la posada en escena inspirada en la pintura
romantica de paisatge dels segles XVII al XIX. Lany 2011, Steidl fa una nova ediciéo amb un
format més petit. Natural Habitats es compon de 70 fotografies des de U'any 2004 al 2009 i
inclou un “arbre genealogic” de les seves imatges: 120 miniatures on estableix connexions
visuals entre elles pel color, la composicid i el temps.

La seva tecnica particular consisteix en prendre les fotografies des d'una plataforma
elevada que li permet combinar els detalls amb la fascinacié pel moén inconstant de les
aparences. Enquadra el paisatge que li interessa amb la seva camera 8x10 0 11x14 i
espera que s'ompli de gent. Mentre espera es fa invisible a ulls de la gent i resta molt
perceptiu a les seves actituds.

Contrasta la rigidesa de la presa fotografica, des d’'un mateix punt de vista elevat, amb el
dinamisme que aporten els cossos de la gent en moviment damunt la sorra i per l'aigua.
En les seves imatges existeix una dimensié magica on la sociologia es barreja amb el joc i
amb la historia que expliquen. Una platja on hi ha gent jugant a l'aigua amb una fabrica al
fons es pot veure com una critica a la societat basada en l'oci, pero també parla de la
destruccid de la naturalesa. Al mateix temps, la imatge en qliestiéo mostra una serie de
nocions que contrasten: plaer, jocs, cossos, relacions amoroses i el color embafador i dolc
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Massimo Vitali. Landscape with figures
Steidl, Gottingen, 2004

310 x 387 mm, 300 pp.

150 fotografies en color

Tapa dura folrada de tela i sobrecoberta

Massimo Vitali. Natural Habitats

Steidl, Gottingen, 2011

300 x 385 mm, 144 pp

76 fotografies en color

Tapa dura folrada de tela i sobrecoberta



de l'aigua evocant la idea perduda de la bellesa, o aquelles pintures antigues on els cossos
floten com en el purgatori.

Vitali diu: “Sdc tan curidés que m’'he deixat gairebé portar cap el voierisme. M'agrada com
es comporta la gent i no intento entendre de que va tot aixo. Séc neutre, l'Unic que faig és
prendre nota del que em ve. Séc rigid perque agafo un espai i espero que les coses passin
davant meu. Sdéc obert perque la imatge és definida per allo que passa.”

El fons amb blocs de pisos o indUstries és un fet comu a Europa, on el litoral esta atapeit
de construccions. La juxtaposicid de les activitats de lleure i del paisatge urba i industrial,
genera una certa ironia i un sentit d’'ocupacio plena del territori, de la massificacio de certs
indrets i de U'esperit gregari dels llocs d'estiueig. Els turistes pateixen junts la calor de
Uestiu en les atraccions turistiques europees, a U'envolt del desordre visual contemporani i
perseguits pels venedors.

A les seves fotografies hi passen moltes coses, tot i que realment no hi passa res, és
potser aquesta la rad que les fa fascinants. Vitali diu que el seu treball és loposat al
moment decisiu de Cartier Bresson, no obstant, els moments que escull sén rics en molts
altres aspectes. Quan les imatges es veuen a mida normal, penjades a la paret, ens
enfrontem a centenars de “retrats” candids i a un document sociologic riquissim. La gran
escala deixa veure una amplia riquesa de detalls i satisfa el plaer de mirar la gent. Ens
podem moure per la imatge canviant de situacions entre els personatge i creant petites
histories per explicar els moments congelats.

El que més sorpren de les seves imatges és el tractament del color: imatges de tons molt
clars, dessaturats o sobreexposats. La sorra de les platges és practicament blanca i
l'aigua és d'un blau cristal-li on la gent sembla talment estar submergida en un liquid
blanc semblant a la llet, donant-li densitat. En conjunt fa que prenguin un sentit
d’irrealitat, de somni i permet destacar-hi el color de les figures amb més intensitat. En
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alguns llocs sorra i aigua practicament desapareixen, convertides en masses de color
uniforme on destaquen els punts de color de la gent.

Segons explica Giovanna Calvenzi, linteres de Vitali pel paisatge comenca quan li van robar
totes les cameres de dins el seu cotxe aparcat davant d’un restaurant. La Unica que no es van
endur va ser la de gran format 20 x 25 cm potser degut al seu volum i pes. La seva companya
estava fent el doctorat en Historia del Teatre i li va parlar del prince’s point of view (punt de vista
de princesa) que s'utilitzava en el disseny dels teatres del Renaixement, organitzant l'espai
perque ho pogués veure bé la princesa des d’un punt de vista elevat i central.

Vitali es va construir un tripode de set metres d’alcada amb una plataforma on hi cabien
ell, el seu ajudant i la camera. Sovint el tripode esta situat a 'aigua per poder veure no
només la costa sin6 també el que hi ha més enlla, terra endins. La seva estrategia per
realitzar les imatges consisteix en arribar molt d’hora, al lloc, abans que ningd, escollir la
localitzacio, situar el seu tripode i esperar durant hores per anar observant la gent. Al cap
d’'unes hores es fa invisible als ulls de la gent, és a dir, ja ningl pensa en aquell
personatge situat sobre la plataforma.

Les seves imatges son un comentari ironic de la manera en que s'utilitzen els espais
naturals. Son alla pero ningu és conscient d'allo que U'envolta, es converteix merament en
un espai per realitzar activitats. Els personatges habiten U'entorn, que es converteix en un
escenari on la gent s’hi reuneix i es relaciona. Pero els homes no es relacionen amb el
paisatge, que amb la seva presencia silenciosa constitueix U'element narratiu essencial i
l'actor secundari. Les imatges objectives de Vitali es converteixen en testimonis imparcials
que van del realisme documental cap a una ficcié plena de surrealisme.
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WALTER NIEDERMAYR. CIVIL OPERATIONS

Niedermayr mostra en aquest llibre dues categories d'imatges. D'una banda, muntanyes
nevades, esbarjo i llocs de recreacio, i de l'altra, presons, hospitals i edificis en
construccio, escenaris que li permeten tractar temes com el desenvolupament, els
sistemes de transport i els espais de transit. El treball es realitza a en diversos llocs:
Toquio, Nova York, Paris, Noruega, Berlin i Els Alps, mostrant els temes fonamentals de
les nostres vides: construir, habitar, viatjar o la llibertat, el joc, la malaltia i la mort. Ens
recorda que al capdavall tots habitem un territori situat sota el mateix cel, un tema sobre
el qual tots els grans poetes han escrit. Nierdermayr (2003, p.160) afirma:
La qliestié que més m’interessa és: que és l'espai, i quina és la realitat de U'espai?
L'espai finalment és un fenomen subjectiu. El que veus és sempre el resultat del que
saps sobre allo que estas percebent. (...) Lespai es transforma amb nosaltres. |
lespai és transformat per la fotografia: La realitat d’'una imatge té una connexio
distant amb la realitat de U'espai. Treballo amb seqliencies per tal d’escodrinyar el
caracter construit de la representacio espacial i la funcio de les imatges
documentals, que només sén una lleugera forma de la realitat. Se les presenta i
accepta simplement com a tals. 8
Els paisatges nevats dels Alps de la série Alpine Landscapes son a prop d’on viu i d’on va néixer.
Mostren vistes generals preses de d'un punt de vista elevat, aproximant-se a les vistes aéries
d’espais amplis que generen imatges quasi abstractes. La forma total de la muntanya no es
descobreix mai, ja que lenquadrament mostra només grans masses blanques solcades per
espais foscos que han quedat sense cobrir per la neu, els quals creen dibuixos i formes
abstractes. Es tracta de muntanyes escarpades on la neu cobreix U'orografia d'un terreny ple
personatges que semblen petits punts de color sobre l'espai blanc de la neu.

També se’'ns mostra els mecanismes necessaris per Uactivitat esportiva propia de les
instal-lacions d'esqui: estructures metal:-liques, pilars que suporten els cables teleferics,
les linies dels telecadires, maquines per aplanar la neu; empremtes deixades pels
recorreguts dels esquiadors, o cicatrius de la propia activitat natural: marques

Walter Niedermayr. Civil Operations

Hatje Cantz, Ostfildern, 2003

287 x 330 mm, 168 pp.

209 fotografies en color

Tapa dura folrada de tela i sobrecoberta

Text de Franz Xaver Baier, Stephan Berg i
Marion Piffer Damiani. Entrevista de Marion
Piffer Damiani

. The question that fundamentally interest me

is: what is space, and what is the reality of
space? Space is a subjective phenomenon
after all. What you see is always a result of
what you know about what you are perceiving.
(...) Space is transformed within us. And
space is transformed by photography. The
reality of an image has only a distant
connection with the reality of space. | work
with sequences in order to scrutinize the
constructed character of spatial
representation and the function of
documentary images, which are only a vague
form of reality. They are simply presented and
accepted as such.



d'esllavissades de neu, estries impreses en la roca pel desplacament d’una glacera, que
contribueixen al dibuix de formes abstractes en el paisatge blanc.

Aquests paisatges, de vegades anticipen una tragedia, com si la immensitat de la
muntanya amenacés els petits personatges que es mouen per U'entorn. La sensacié de
natura amenacadora que generen les amplies zones en blanc, contrasta amb la invasio
soferta per la muntanya i locupacio de Uespai natural, per adaptar-lo a les necessitat
“d’oci actiu”, d'escapada de la vida quotidiana i de l'estrés de la ciutat.

Niedermayr presenta les seves imatges mitjancant diptics, triptics o poliptics, formant
panoramiques, tan verticals com horitzontals, com si no pogués mostrar en una sola
imatge tot U'espai que U'envolta. Crea també seqiiencies d'imatges, on una imatge és la
continuacié de Uanterior, pero mostrant discontinuitats d'espai i temps, i sovint repetint
detalls i elements en imatges adjacents, de manera que li permeti també manipular
l'espai per mostrar el pas del temps, o ampliar-hi detalls. La disposicio dels fragments
artificialment recomposats en els poliptics fotografics, els intersticis en blanc entre les
diferents parts o les lleugeres repeticions de parts d'un paisatge en diferents fragments
semblen plantejar una representacié fotografica de construccid artificial i parcial.
Niedermayr (2003, p.160) ho justifica dient: “...les sequiéncies d'imatges i les discontinuitats
entre elles accentuen les esquerdes en la topografia del paisatge, tal com passa en la
percepcio actual. Lestrategia de la repeticio, mitjancant diferencies minimes, superposicions i
perspectives conflictives, produeix efectes irritants, que soscaven la tendéncia automatica a
identificar imatge i realitat.?

El gran format d’ampliacio fa que la imatge envolti a U'espectador i pugui apreciar els petits

9. . i d discontinuit iy . -
sequences oTimages and disconiinuiies detalls, copsats amb una gran nitidesa per la cAmera de gran format. La seva técnica de

between them accentuate real or imagined

breaches in the topography of the positivat consisteix en copiar les imatges sobreexposades per tal d’aconseguir un blanc
landscape, just as with actual perception. . . . , . i

The strategy of repetition -in the form of immaculat de la neu i que els personatges i les linies semblin flotar en les zones blanques.
minimal differences, overlappings, and . . , . .. . .o
conflicting perspectives- produces irritating Aquesta blancor de les imatges tenyeix també les series segients, les autopistes i vies de
effects, which constantly undermine the comunicacié que anomena Artifacts, els interiors d’edificis en construccio, Shell

automatic tendency to identify image and . . . . , . i

reality. Constructions i els interiors d hospitals i presons, anomenades Space Con/Sequences.
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Fig.318 Pagines del llibre




10. Aquesta imatge reprodueix la
composicié de “Around Toroweap
Point...” de Mark Klett. En la segona
imatge del quadriptic deixa els seus
estris sobre la roca tal com fa Klett
amb el seu barret.

Fig.319 Simulacio de les pagines del llibre.
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OLIVO BARBIERI. SITE SPECIFIC LAS VEGAS

El fotograf italia Olivo Barbieri fotografia ciutats de tot el mon des de 'any 2000 en el seu
projecte titulat Site Specific. Des d'aleshores ha realitzat diferents series: site
specific_Roma 04, site specific_Shangai 04, site specific_ Jordan 04 site specific_Las
Vegas 05, site specific_Modena 08.

Les ciutats que mostra sén reals, encara que aparentment semblin maquetes. Les
fotografia des d'un helicopter per obtenir una vista aéria de la zona dels edificis més
emblematics, els monuments i les zones recreatives. La seva particularitat és que utilitza
una lent (tilt shift lens) que permet descentrar el seu eix optic, aconseguint desenfocar
gran part de la imatge ja que té molt poca profunditat de camp. Aixo fa que la imatge
desenfocada, només sigui nitida en el centre o alla on col-loca el punt d’enfocament,
proporcionant una sensacio d’irrealitat i de maqueta construida. | és en aquest sentit que
podem deduir que no treballa amb camera de gran format (no li caldria un objectiu de
descentrament, doncs la camera de gran format permet fer-ho amb els propis
moviments). Seria impossible fotografiar des d'un helicopter amb una camera gran, per
tant Uopcio de Uobjectiu descentrable és la més adient per al seu proposit.

Quan veiem les imatges pensem que estem davant la fotografia d'una maqueta. Fins i tot els
personatges semblen ninots. Juga d'aquesta manera amb les nocions de realitat-irrealitat,
convertint grans ciutats en ciutats de joguina, ciutats que semblen models hiperdetallats, sense
les imperfeccions de la realitat. Els carrers sdn estranyament nets, els arbres semblen de plastic
i les insolites distorsions d’escala creen lefecte oposat del que esperem d’una fotografia aéria:
una vista des del damunt, objectiva i semblant a les dels vols de reconeixement militar.

La seleccio dels edificis, monuments, parcs d'atraccions i en general llocs destinats al turisme i a

l'oci, encaixen molt bé amb el concepte de banalscapes sobre el qual teoritza Mufoz (2008, p.190):
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Los banalscapes constituyen, asi pues, morfologias urbanas relativamente autistas en
relacion con el territorio, reproducibles independientemente del lugary sus
caracteristicas. En esta produccion de paisaje, la estandarizacion de los criterios
morfoldgicos muestra como la arquitectura y el disefo urbano utilizan estrategiasy
metodologias concretas para dar lugar a un género de paisajes que, en realidad, no
pertenecen a ningun territorio.

Barbieri va comencar el projecte Site Specific a Roma, i va continuar a Amman, Jordania,
Las Vegas, Los Angeles i Shangai, evidenciant que a tot arreu s’hi troben elements
caracteristics dels banalscapes. Pero és en les fotografies de Las Vegas on el sentit
d'irrealitat conflueix millor amb la seva visio projectada. Els monuments simulats de la
ciutat s’hi inclouen per semblar artificials, desafiant la seva propia realitat. Per Barbieri és
“la ciutat com un avatar d’ella mateixa”. Es un sistema de produir paisatges generant
morfologies, atmosferes i ambients urbans sense temps ni espai reals sind simulats o
clonats. Munoz els descriu (2008, p.50) com: “... paisajes independizados del lugar, que ni
lo traducen ni son el resultado de sus caracteristicas fisicas, sociales y culturales, paisajes
reducidos a so6lo una de las capas de informacion que los configuran, las mas inmediata y
superficial: la imagen.”l més endavant (Mufoz, 2008, p.51) els qualifica de: “...paisajes
desanclados del territorio que, tomando la metafora de la huelga de los acontecimientos
que explica Jean Baudrillard, van sencillamente dimitiendo de su cometido.” | afegeix: “Si
los acontecimientos desertan de su tiempo, los paisajes dimiten de su lugar. Al igual que
el tiempo se transforma en actualidad, el espacio se reduce a su imagen.”

Las Vegas és una ciutat artificial enmig del desert i esta construida a partir de
reproduccions d’altres ciutats d'arreu del mon. Aixo ens porta a entaular un doble joc amb
la realitat: Barbieri fotografia Las Vegas com si fos una ciutat de joguina i d’'aquesta
manera la seva visid supera la realitat. En aquestes fotografies utilitza amb exit la
irrealitat simulada per la tecnica en confluencia amb la propia artificialitat de la ciutat.



Fig. 321 Robert Dawson. Hoover Dam, Arizona/
Nevada, 1987

Fig.322 Philipp Scholz Rittermann, The Hoover
Dam, 2008

La primera fotografia (fig.321) representa el casino The Venetian, a Las Vegas, del qual

Mufoz (2008, p.188) comenta:
El casino The Venetian, en Las Vegas, cuya entrada esta presidida por una sintesis
comprimida de la Venecia original, ya que se nos muestran fragmentos
seleccionados de la ciudad representados como si estuvieran localizados en el
mismo lugar: el Palacio Ducal, el Campanile de San Marco, el Canal Grande y el
puente de Rialto (...) composicion creada a partir de una Venecia entendida no como
objeto auténtico sino como modelo (....) afan de superacion de la realidad en tanto en
cuanto se compone una imagen-sintesis que, ademas, podria ser clonada en
cualquier otro escenario. La serie de Venecias simuladas en tantos otros casinos,
parques tematicos o restaurantes italianos a lo largo y ancho del planeta no serian,
por tanto, copias del original sino simulaciones equivalentes entre si.

A la fotografia Paris, Hotel and Casino (fig. 323) mostra en un espai comprimit els icones de
la capital francesa: la torre Eiffell, U'arc del Triomf i edificis coneguts. No ens cal tenir una
imatge enfocada i precisa dels elements representats, perquée els tenim en la nostra
memoria. Els recordem associats al lloc real: la ciutat de Paris.

The Hoover Dam a Las Vegas (fig. 326) és un dels embassaments d’aigua més representats
fotograficament, pero ens hem acostumat a veure sempre imatges des de més a prop
(només cal recordar les fotografies de Klett (p. 121), Halverson (p. 177), Falke (p. 172},
Dawson (fig. 321) o Ritterman (fig. 322)). Aqui Barbieri, seguint el seu procediment d’incloure
el context en realitzar una fotografia aeria, ens mostra un Hoover Dam de joguina, minuscul,
vist amb les muntanyes de fons, quan en realitat es tracta d'una construccié faraonica.

A U'exposicio Storie Immaginate in Luoghi Reali, col-lectiva realitzada al Museu di Fotografia
Contemporanea, a Mila l'any 2008, presenta 10 imatges de gran format d’aquesta serie.
Representen llocs reals pero que semblen imaginats o somniats. Aixi es com Barbieri juga
amb el documental de ficcid, amb aquella fotografia que tot i tenint un referent a la realitat
(es tracta de llocs reals), podrien haver estat imatges construides o modelss per a
l'obtencid d’'una imatge de la ciutat.
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SERGIO BELINCHON. NATURAL HISTORY

Natural History va ser realitzada a Dubai, gracies a un projecte experimental anomenat Lab Project
iniciat l'any 2006 i que consisteix en promoure la residéncia d'artistes espanyols als Emirats Arabs.
Belinchon va escollir, seguint els interessos dels seus darrers treballs, fotografiar aquells
espais de Dubai fora dels circuits turistics, espais de creixement a l'extraradi de la gran
metropolis. Fotografia obres a l'autopista, paisatges inhospits i desértics amb blocs de
pisos, cases en construccid, que no tenen res a veure amb el territori que les envolta. Son
construccions en serie sense cap relaciéo amb U'entorn i sense serveis, on l'Unica referencia
a la natura i al paisatge primigeni, el desert, apareix en grans murals pintats a les parets
dels edificis. Els blocs de pisos no mostren cap dels trets caracteristics de les
construccions autoctones, que per altra banda, han perdut tota tradicio. Aquest projecte
il-lustra mol bé les reflexions de Koolhas (2000, p.526):
La actual urbanizacion del territorio no se mide por edificios, sino por extensas unidades
de produccion (centenares de edificios) que excavan y rellenan en pocos meses amplias
trincheras en el territorio a unas escalas que, hasta hace poco, correspondian a siglos de
desarrollo. La dimensidn, seguridad y superficialidad de sus gestos persigue
evidentemente grandes efectos, pero no puede dejar mas rastro de pequena escala que
la inevitable pobrezay tristeza de los fragmentos y los cortos periodos de vida.

Dubai és una ciutat construida al desert, que extreu l'aigua de mar i la potabilitza mitjancant
dessaladores i complicats processos quimics. Ostenta un gran poder economic gracies al
petroli que ha fet que tots els inversors del mon hi anessin a fer negocis i que s’hi construis
massivament. La preocupacid de UEstat és construir els edificis més grans i emblematics del
mon per aconseguir que sigui una ciutat coneguda i adquireixi un gran prestigi en el mén. Es
una ciutat de creixement rapid, que com altres ciutats de caracteristiques similars als Estats
Units, tindra també una decadencia accelerada. Se sap que molts dels edificis que s’estan
construint actualment no es vendran mai. A Dubai s’ha construit Uestacio d’esqui coberta més
gran del mon, segurament una de les majors extravagancies que s'hi pot fer enmig del desert.
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En una guia turistica sobre Dubai es pot llegir:
Da gusto recorrer la isla en forma de palmera y también ver como avanza la
construccion del mapamundi de islas privadas, que ya se empezo a repartir entre los
Beckham, Schumacher, Rod Stewart y los mas recientes compradores, Angelina &
Brad Pitt. Manana sera la isla Fashion de Karl Lagerfeld, la cancha de golf de Tiger
Woods y las nuevas sucursales del Louvre y el Guggenheim en medio de jardines
colgantes dispuestos a convertirse en la maravilla del mundo moderno.
Belinchon realitza composicions en algunes de les imatges que mostren el paisatge nou
en construccio a la banda esquerra, i un mur amb un paisatge pintat que representa les
dunes d'un desert i les palmeres de l'oasi a la dreta. Les pintures redimeixen d'alguna
manera el desenvolupament, com un acte de nostalgia per recordar com era aquell
paisatge i el caracter nomada dels avantpassats, mentre la part esquerra representa el
pas al sedentarisme. Quin és el paisatge real? El de la nostalgia, pintat i per tant artificial,
o l'actual construit segons les necessitats de 'home?
Els murals pintats amb paisatges de palmeres i sorra sdn recurrents en diverses imatges,
com recordatoris pels nous habitants del que havia estat aquell territori. Ironicament, un
altre mural pintat a la paret d'un edifici, representa el desert amb alguns arbres i la
juxtaposicio d’un extintor que hi penja. Per un instant ens fa somniar en el paisatge ideal
del desert i trenca el somni amb la realitat del suport de la representacié.Recorda la ironia
de la imatge de Wessel amb un petit cartell que diu ICE (gel) enmig del desert. Com en
aquesta imatge surrealista, la fotografia menteix o si més no juga amb U'espectador tot
retallant un tros de la realitat, sense explicar els motius pels quals aquell objecte esta
col-locat alla. Pero la realitat sempre té una explicacid logica.
També el titol de la serie és revelador: Natural History, ens suggereix que en que la historia
és normal que els espais naturals es converteixin en espais humanitzats, i per tant
artificials. On esta el limit entre el qué és natural i el qué es artificial? Es qué ja no hi ha
res de natural, només la seva representacid pintada en un mur? Un altre mural mostra un

terreny inhospit de dunes i matolls on al fons emergeix una ciutat “ideal”, pintada amb
gratacels i aigua, com un oasi entre edificis gegantins.



Fig.332 Imatges de la serie Natural History.
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OLIVO BARBIERI. THE WATERFALL PROJECT

Olivo Barbieri mostra en aquest libre imatges dels quatre salts d’aigua més grans del mon:
les cascades Victoria a Zambia, les d’lguazu a Argentina, les Khone Papeng a Laos i les del
Niagara a Canada. | ho fa amb la mateixa tecnica utilitzada en els seus treballs anteriors per
representar les ciutats: des d'una perspectiva aéria i utilitzant U'enfocament selectiu.
Estefano Boeri diu en el text del llibre que Barbieri ens proposa tres metafores en les
fotografies de les quatre cascades més grans del mdn. Una és la metafora de la velocitat
estatica. Hi ha llocs al mén on les forces dinamiques dels fluxos i la friccid d’allo fisic sén
d’una importancia central. L'altra metafora és la globalitzacid, a través de la idea de
representar llocs al planeta molt arrelats en el seu context geografic, on les energies
dinamiques flueixen incessantment, és una manera util d'explicar la relacié entre els
corrents i els llocs que constitueix el paradigma principal de la globalitzacié.

La globalitzacié genera un moviment transnacional, de gent, imatges, informacid i béns,
que flueix i arriba també a aquests llocs. Aquest flux entra en contacte amb materials,
friccid fisica i resistencia que, en aquests llocs concrets del planeta, son transformats.
La tercera metafora és el poderds so que en surt d’aquests espais naturals, que anuncia
l'arribada d'un canvi sobtat en el paisatge. Pel seu so, intuim primer els salts d'aigua
abans de veure'ls i després els veiem com a entitats fisiques, quan ja hi som al davant.
La primera imatge del llibre mostra una noia jove en primer pla mirant el seu telefon
mobil, potser fent una fotografia. D'aquesta manera explica la nostra relaciéo amb la
natura: la consumim com si es tractés d’una postal bonica, un lloc on s’hi ha estat
anteriorment en comptes de viure l'experiencia amb tota la seva intensitat.

La composicid de les imatges dins les pagines del llibre resulta molt dinamica: dobles
pagines, diptics, triptics i d'altres més petites, amb una gran bellesa de color.

oliva barbieri

“
-

Olivo Barbieri. The Waterfall Project
Damiani, Bologna, 2008

348 x 234 mm, 112 pp.

40 fotografies en color

Tapa dura amb sobrecoberta



Fig.333 Simulacio de les pagines del llibre.
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JUSSI PUIKKONEN. ON VACATION

Finlandia és un pais nordic excepcional, que ha mantingut la seva identitat persistint entre
els vikings i els russos. El seu entorn reflecteix una identitat modesta i pacifica, ben
diferent dels noruecs i els suecs tot i ser veins. La caracteristica principal del caracter
finlandés és la melangia i el tancament. Es un pais poc poblat, on els habitants passen nou
mesos sense poder realitzar facilment activitats a laire lliure degut a Uextrema

climatologia, com un periode d'hibernacio.

Puikkonen descriu en el llibre On vacation aquests llocs de vacances durant els mesos
d’hivern que resten tancats al public. En aquest projecte fa un doble joc de paraules,
perque son llocs de vacances durant el seu periode de vacances, quan resten
impracticables per realitzar activitats de lleure. Es un viatge poétic que documenta la

hibernacié de nou mesos d’aquestes instal-lacions.

Les fotografies estan impreses en paper gruixut i brillant i acompanyades de text. Cada
dues pagines hi ha sempre una sola imatge, pero de vegades es troba a l'esquerra i
d’altres a la dreta, per infondre ritme al conjunt del llibre.
Puikkonen (n.d.) exposa el sentit melangios del seu llibre:
En molts dels llocs on he anat a fer les fotografies, he sentit profundes emocions a
través de les memories que aquests llocs em porten a la ment. Hi ha alguna cosa
magica en les ciutats d’estiu desolades com Hanko o Naantali. Encara podia sentir
la presencia de les veus dels turistes i Uolor de U'estiu. Aquest paisatges rituals
continuen la seva vida quan no hi som. L'absencia reporta records i estrats que es

mantenen vius en aquests llocs deserts, quan se’n van de vacances. 10

Jussi Puikkonen. On vacation
Patrick Frey, Zurich, 2008
267 x 300 mm, 96 pp.

Tapa dura

11. In many of the places where | travelled to
take pictures, | encountered strong
emotions through the memories that these
places brought into my mind. There is
something really magical in bleak summer
cities like Hanko or Naantali. | could still
sense the presence of the loud voices of
tourists and the smell of summer. These
ritual landscapes continue their life when
we are away. The absence brings up
memories and layers that are left alive in
these deserted places, when these spots go
on vacation.



Fig.334 Simulacié de les pagines del llibre.
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Sergio Belinchon. Ciudad

Ed. Lunwerg. Cataleg de L "exposicié a l"Espai
Miserachs del Palau de la Virreina. Barcelona, 2003.
Text d "Ivan de la Nuez. Edicid en catala, castella i
angles

200 x 300 mm, 86 pp.

Tapa tova

SERGIO BELINCHON. CIUDADES EFIMERAS

La serie de fotografies que componen aquest treball correspon a blocs d’edificis que es
poden trobar al llarg de la costa mediterrania espanyola. Aquesta costa s’ha anat poblant
progressivament a partir dels anys 60 fins a gairebé formar una linia continua a primera
linia de mar, que s’estén com una taca d’oli i que esta formada per construccions
pensades per ser ocupades durant els tres mesos d’'estiu.

Es la regié més poblada d’Europa, perd només per un curt periode de temps. La resta de
'any es converteix en nuclis d’habitatges fantasmes, buits i mancats de sentit, més enlla
del d'afaiconar un paisatge desolat, edificat i sense vida. Es una efimera ciutat costanera.
Aquestes ciutats d’estiueig, amb un sol proposit funcional, construides en séerie, provoquen
una sensacio de desolacid. Els edificis prenen l'aparenca de monolits sorgits del no-res
davant la sorra de la platja, erigits com monuments a la uniformitat i a U'estandarditzacid,
una manera de construir precaria i economica. Tant les imatges que mostren edificis un al
costat de l'altre, tots iguals, com els enquadraments de més detall on la repetici6 provoca
una visid optica vibrant, reforcen aquesta sensacié de construccid a partir d’'un model
repetitiu. Recorden als edificis de les grans ciutats, pero aqui adquireixen un estatus de
“monument a l'edifici”. En certa manera transmeten una sensacio de fi del mén, que es
veu reforcada per aquests cels ennuvolats, grisos i hivernals.

Ciudades efimeras s'inclou dins el cataleg de U'exposicid celebrada a 'Espai Miserachs del
Palau de la Virreina a Barcelona l'any 2003, anomenat Ciudad, conjuntament amb altres
series de Belinchon. També es parla d’aquesta serie en un article a la revista Quaderns n°
234, pero no es presenta en format llibre independent d’altres series.



il

Fig.335 Simulacié de les pagines del llibre.
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CONCLUSIONS

Que la fotografia que nos queda, mas que el arte de la luz,
devenga el arte de la lucidez.

JOAN FONTCUBERTA, La cdmara de Pandora, 2013

Aixi com Joan Fontcuberta anomena posfotografia a la nova fotografia sorgida a partir de les
tecnologies digitals, el terme post-paisatge al-ludeix als nous territoris contemporanis que
ja no es poden anomenar simplement paisatges, ja que han passat a formar part d'una
altra categoria d'espais a cavall de l'antic paisatge, les zones industrials o el terrain vague.
Per tant, cal trobar un nou terme que defineixi aquest espai contemporani, el post-paisatge.

La tesi és fruit de totes aquelles qiiestions que es plantegen des de la fotografia en
referencia a U'entorn construit. L'interes pel tema sorgeix de la recerca artistica
desenvolupada en la propia practica com a fotografa.

Si ens avenim a creure que encara existeix la fotografia com a “forma de mediacid
intel-lectual i sensible amb el mdn” segons Fontcuberta, coneixer el procés de gestacio
d'un projecte, el plantejament inicial, el perque de Ueleccio del subjecte i el seu tractament
conceptual és de vital importancia i només es poden arribar a albirar les intencions de
l'autor quan s’obté informacié de primera ma. Com diu Wenders, una fotografia requereix
de cervell i d'ull. Per aixo és important tenir en compte tant les gliestions tecniques
involucrades en un projecte fotografic com les intencions, les motivacions i els interessos
personals de l'autor.

Per tant, al llarg de la tesi he posat en connexid el treball dels diversos autors analitzats,
comparant al mateix temps, les diferents motivacions d’aquests autors amb les propies.
Es valora la importancia de disposar de material de primera ma, portant a terme sessions
de treball iintercanvi de documentacié amb part dels autors dels llibres que s’analitzen al

llarg de la tesi. Aquesta informacié directa s’ha treballat a partir dels escrits, de la relacid
personal i d’entrevistes amb els autors. Sovint aquestes sessions en directe han servit per
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establir connexions entre ells, un autor m’ha portat a un altre, donat que coincideixen
sovint en projectes comuns o en exposicions col-lectives sota el mateix titol.

Aquesta metodologia de treball ha estat molt enriquidora en tant que m’ha permes
confirmar les noves practiques metodologiques i les directrius que han marcat la
tendencia documental del territori.

La tesi Post-paisatges. La fotografia contemporania com a document topografic del territori €s un
estudi sobre la representacio fotografica del nou paisatge conformat a través del temps per
interessos politics i economics, i configurat a la mesura de 'home. El punt de vista que es
defensa és aquell que contempla la tendéncia documental engegada per la visid topografica
dels pioners del segle XIX, passant per lestil documental de Walker Evans i que s’ha estes
entre les noves generacions a través de la recuperacio6 duta a terme pels New Topographics.

El genere del paisatge va estar practicament oblidat per la fotografia moderna en ser un
tema massa lligat al romanticisme decadent i al concepte de pintoresc. Alhora es
considerava que els elements que composen un paisatge sén massa dificils de coordinar
en composicions ordenades i per tant, els seus detalls tendeixen a la confusio i a la
imprecisio. Al mateix temps, el fet d’abastar un espai massa ampli fa que es resisteixi al
control de la composicid i a Uordre.

Aquests trets caracteristics considerats com a defectes propis del geénere es converteixen
més endavant en virtuts quan certs corrents cultiven la dispersid formal i el respecte pel
desordre de la realitat. Un bon paisatge fotografic llavors ha de respectar el desordre per
transmetre el caos en el que es viu. Per qué la impressio de caos sigui perceptible, Uordre
de la imatge ha de restar ocult, no ha de representar el ritme, que s'adiu més a la natura
verge, perque si no el desordre desapareix.

En observar qualsevol territori contemporani sarriba a la conclusié que es tracta d'un
espai dispers i caotic on la configuracié urbana es barreja amb la rural, les industries es
troben al costat del boscos, les instal-lacions militars o explotacions mineres enmig del
desert i les centrals nuclears en els paisatges més idil-lics. Aquesta barreja d’elements



naturals 1 artificials configura el paisatge social contemporani i la fotografia com a
document d’aquest caos organitzatiu ha de transmetre el sentit de dispersid i falta
d’equilibri que el caracteritza.

La fotografia d’Ansel Adams, ben al contrari, mostra una visio idealitzada del paisatge que
tendeix a l'exaltacio nacional representant aixi un model pintoresc més d’acord amb els
canons artistics i conseqlientment menys donat a la representacio topografica. Proclama
la necessaria preservacio dels espais naturals en detriment de la conservacié de la resta
del territori, que es considera d’aquesta manera com a zona no protegida. Es una

concepcio que pretén tractar la natura de la mateixa manera que es tracta les obres d’art
o els animals dissecats en els museus: preservar-los per tenir mostres del passat, en lloc

d’intentar protegir-los de la seva desaparicio.

En contraposicio a aquest corrent es troba la fotografia de paisatge documental, hostil a
tota idealitzacid i més d’acord amb la concepcid d'Evans. Es tracta de cuidar tots els espais
per igual perque no es converteixin en zones impossibles d’habitar. Alhora representa una
visid més objectiva de U'entorn i un apunt topografic més fidedigne amb la realitat en
privilegiar la visid general i des d’un punt de vista elevat.

Si s’analitzen els llibres que tracten el tema del paisatge alterat i els catalegs publicats
arrel d’exposicions col-lectives, es pot constatar que en tots es reconeix els New
Topographics com a referent important. Bona part dels fotografs citats en aquesta tesi els
anomenen com a influéncia directa en els seus projectes. No obstant aixo, Estella Jussim i
Elisabeth Lindquist-Cock a Landscape as Photograph els citen en alguns apartats com a
autors individuals, pero en cap cas es refereixen a ells com a grup influent.

L'estil documental d’Evans i dels New Topographics son els models que han marcat la
direccid a seguir pel que fa referéncia a la fotografia documental del territori. També hi ha
col-laborat l'organitzacié de Missions Fotografiques i els surveys americans. Aquests
darrers han estat un bon exemple de treball en equip i les seves estrategies projectuals
han estat recuperades per diferents col-lectius que treballen sobre la base de projectes
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participatius. A partir de la seva mirada sobre l'entorn es pot parlar de post-paisatges o de
des-paisatges, com els anomena Alain Roger.

Post-paisatges tracta un ampli ventall de possibilitats de representacié fotografica del
territori, que sorgeixen de la quantitat d’activitats que sobre els quals s'hi desenvolupen.
Després d'examinar els autors detingudament s’ha arribat a una serie de conclusions que
mostren algunes afinitats i procediments comuns a U'hora de plantejar el projecte i pensar
les imatges, aixi com divergencies significatives.

CONCLUSIONS ESPECIFIQUES TEMATIQUES

A través d'aquest estudi es pot constatar que, atenent a la relacio del fotograf amb el
territori objecte de ser documentat, hi ha dos tipus de tractament del tema:

1. Per una banda es produeix una mirada cap a l'entorn immediat, un entorn al qual es pot
anar repetides vegades i que és tractat des del coneixement del lloc. Sovint els fotografs
descobreixen el seu subjecte a partir de U'experiencia quotidiana, del fet de passar cada
dia per un mateix indret. Tot el quée fotografien esta a pocs kilometres de casa seva i per
tant és un territori proper. Els interessa explicar la seva historia com a participants i no
només com a observadors. Tot i la pretesa objectivitat de la fotografia documental hi ha
un component autobiografic molt important, si més no, la motivacié ve d'una
experiencia personal amb el lloc, sigui el passeig quotidia o un record d’infantesa, es
tracta sovint de lobservacio de U'entorn canviant i en constant transformacio.

2. Laltra tendéncia estaria representada per aquells fotografs que viatgen arreu del mén
per descobrir-nos Uexistencia de territoris prohibits 0 amagats a lUopinid publica. Per a
ells el distanciament emocional amb el territori crea una mirada més objectiva i critica,
ja que els temes que els preocupen en relacio al territori sdn universals i es troben per
tot el planeta. Si els fotografs del segle XIX que acompanyaven expedicions pretenien
descobrir nous territoris mai explorats, en lactualitat existeixen moltes zones on s'hi
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prohibeix el pas a persones alienes i fins i tot la seva existéncia és negada per governs i
corporacions, ja que es tracta de zones contaminades o en les quals es duen a terme
activitats militars secretes. Tot i ser a l'era de les comunicacions encara hi ha zones
que semblen no existir o no haver existit mai, quan deixen de ser noticia.
Alguns fotografs cultiven la representacié del territori a través del viatge per
carretera, que els permet anar descobrint com a forasters les caracteristiques i
peculiaritats d’un lloc alie, fotografiant tot allo que els sorpren i que en conjunt
configura la idiosincrasia del lloc, sentir-se estranger a tot arreu i per tant aguditzar
la perspicacia de la mirada. El viatge es converteix en una permanent fugida a allo
desconegut. També en aquest cas es podria veure com un treball autobiografic: la
carretera ofereix un viatge cap al desconegut que ens permet la descoberta, a través
de la llibertat de moviment, de la relacié amb altres éssers humans i d’'una nova
consciencia del paisatge, qui som i a quin lloc pertanyem.
Quan es fotografia un esdeveniment, aquest es converteix en passat en el mateix moment
en que es realitza la presa. Aquest moment irrepetible en que es produeix, Uinstant
decisiu, és fugac i desapareix de la realitat, de la mateixa manera que allo noticiable i
susceptible d’apareixer a la televisid o a la premsa ha desaparegut en el moment de la
seva recepcio per part de U'espectador.
Els artistes fotografs, presentats en aquesta tesi, no els mou linteres per representar
aquest instant decisiu i fugac, que pertany al camp del fotoperiodisme. Per aixo la mirada
es converteix en observacio lenta dels esdeveniments i dels canvis produits en el territori,
observant-lo amb la camera de plaques i amb una mirada reposada, de vegades a través
de llargs periodes de temps. Prenen la fotografia com a testimoni d’esdeveniments que
han deixat la seva empremta en el territori, com a document del rastre deixat per Uactivitat
humana, com a evidéncia d’aquesta activitat, pero a través del silenci de les imatges i de
l'absencia dels seus actors principals (les persones).

Cultiven la seva predileccio per la late photography, que descriu David Campany no ja com el
rastre d'un esdeveniment sind com el vestigi del rastre d'un esdeveniment. Aquest fet
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suposa l'arribada del fotograf massa tard per enregistrar 'accio pero que documenta
l'estat en que han quedat els espais després d’'una activitat humana, generalment violenta.
Aquest corrent s’ha convertit en un punt central i ha influenciat el genere documental.

Un altre fet que es pot constatar és que sovint es desenvolupen temes basats en treballs
anteriors, plantejant-se el treball com un problema a resoldre, o com una continuacio de
U'anterior. Hi ha autors que treballen un mateix tema al llarg de la seva vida.

El treball col-lectiu engegat en estudis del territori amb la col-laboracié de diferents
professionals, com és el cas del Rephotographic Survey Project o del Water in the West Project,
té la seva representacio contemporania en projectes participatius com els duts a terme
per Ramdn Parramon o Pau Faus. Els seus metodes de treball afegeixen un component
més social al generat pels surveys pero tenen alguns punts en comu:

Des de la practica artistica, professionals de diferents disciplines (geografia, historia,
arquitectura, fotografia, etc.) treballen conjuntament, relacionant diferents mirades
als problemes sorgits en un territori, tractant-lo a partir d’aproximacions sensibles i
donant veu a les persones que l'habiten.

L'artista es converteix en mediador i dinamitzador de la gent, proposant debats,
conferencies i xerrades obertes a tothom, que afavoreixen un treball participatiu on
els resultats son fruit de dinamiques que genera la propia gent. Hi ha una intencid de
clarificar idees i d’encoratjar un treball interdisciplinari i col-lectiu que afavoreixi la
cultura critica i articuli propostes de millora.

Traslladen el passeig dels americans per desert, a les periferies i mostren el que es
podria anomenar el jardi contemporani, configurat per les periferies i tots aquells
espais que envolten les ciutats, colgats de deixalles i detritus de la nostra civilitzacid.
El procés de treball (mirada historica, debat, sensibilitzacid) adquireix més
importancia que el resultat final, lobra acabada i exposada.



CONCLUSIONS FORMALS

En el treball fotografic, el format de la camera i el punt de vista determinen el tractament
diferenciat del subjecte segons les intencions que mouen al fotograf i per tant generen un

tipus diferent d'imatges:

Aixi la camera de plaques es relaciona millor amb el document, amb lobjectivitat i amb la
presa frontal. Separa millor l'objecte del seu entorn i del continu de la realitat. El gran
format imposa un punt de vista, forca a prendre decisions i exclou la possibilitat de
realitzar fotografies instantanies, necessita un temps pausat de realitzacié i és també
un format més narratiu, representant la realitat amb tots els seus detalls.

El mig format i el petit format es relaciona millor amb la subjectivitat i amb els
enquadraments diagonals o angulats degut a la mobilitat que proporciona.

En canvi, el format panoramic esta directament relacionat amb Uextensio del territori i és
el que fa possible una millor visié del paisatge, posant en evidencia al mateix temps, la
seva naturalesa d’'artefacte optic i Uartifici de la seva visio. Tant la camera de gran format
com la vista panoramica creen un distanciament de la realitat enregistrada, aixi com
una fredor documental per exercir una critica subtil sobre el propi mitja.

Les vistes aeries converteixen els elements de territori en patrons abstractes, en plans de
colors i formes en el pla. Permet veure les cicatrius i les empremtes produides per
diferents agents sobre un territori donat, amb tot el seu abastament.

L'artista fotograf quan fa servir el color, mostra una paleta de colors suaus, sense contrastos
acusats, respectant l'atmosfera del paisatge que té al davant i allunyant-se de la fotografia
publicitaria o del fotoperiodisme, que utilitza colors més estridents.

La serie fotografica és un element essencial del document topografic, que per la seva
condicid descriptiva i narrativa configura un document més ampli dels territoris fotografiats.
El treball a partir de series d'imatges permet que el control formal parcialment abandonat
durant la presa fotografica es recuperi en la gestid i organitzacié de les imatges obtingudes.
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El concepte de serie genera la idea de “projecte” com a visid global més enlla de la presa
individual, redueix la part d’atzar que minimitza la importancia de la fotografia per
aproximar-la a la iniciativa del pintor, Uescriptor o el cineasta. D’aquesta manera, la
produccio fotografica s'insereix en el marc d'un programa teoric quan es treballa sobre la
idea de projecte. Aqui rau la importancia del concepte o del discurs que l'autor vol
transmetre amb el seu treball.

Un habit molt comu dels fotografs documentals és treballar a partir de plans escrits,
llistes detallades de les preses que volen realitzar i la determinacio de lUordre en qué es
volen mostrar les imatges. Tota vegada que es fa una fotografia, sorgeix una tematica que
fa néixer un projecte de série. Aquest control de la producci6 fotografica es pot comparar
amb la construccio literaria, cada imatge es pot llegir com una xarxa de signes que
relacionats crearan un veritable text, en part preparat abans de la realitzacio de la imatge i
en part compost després, en la seleccio posterior de les preses.

Les series documentals estan sovint destinades a llegir-se en un ordre determinat, com si
fossin textos i quan es presenten en format llibre Uordre ve marcat per la successio de les
pagines. El pas de la imatge aillada a la série esta intimament lligat a largument de Uedicid
fotografica, és a dir, segons un encarrec previ (extern o del propi autor), uns enquadraments i
un punt de vista determinats i un treball de muntatge, selecci6 i organitzacid de les imatges.

CONCLUSIONS GENERALS

En conseqtiencia, el camp d’investigacid de la tesi s'acota a aquells treballs produits en
forma de série a partir de les publicacions trobades, sigui llibres, catalegs o especialment
fotollibres publicats en referencia al territori. S’ha optat per relacionar aquells projectes
d’autors que treballen a partir de series fotografiques, més que no pas a partir de la
imatge Unica. Per aixo hi ha grans absencies com ara Jeff Wall o Andreas Gursky, tot i ser
autors que han desenvolupat el tema del paisatge de manera permanent.

Cal destacar l'actualitat del camp d’investigaci6 abordat a la tesi, avalada per la proliferacié
de publicacions -fotollibres- que tracten la tematica estudiada, podent-se concloure que:



Ara es publiquen més fotollibres que mai. En el decurs del procés de la investigacié han
anat apareixent gran quantitat de publicacions en referencia al tema abordat: la
transformacio del territori. Aquest fet ha col-laborat a concentrar la investigacio en el
tema dels fotollibres.

Es interessant constatar que en U'era de la comunicacié informatica i de les xarxes socials,
contrariament al que seria la previsible desaparicio del llibre com a eina de difusid
cultural, ara esta més viu que mai. El llibre no només és viu sin6 que continua sent una
eina d’intercanvi de coneixement forca activa.

El fotollibre s’ha adaptat als nous corrents de distribucio a través de l'autoedicio i la venda
per Internet, mantenint alhora viva la seva vessant artesanal, sense patir les pressions de
les editorials i les galeries d’art. D'aquesta manera els autors poden controlar més
acuradament les seves publicacions, distribuint el producte a llibreries o Internet i
adaptar-se a les condicions del mercat.

La distribucio per Internet fa que el producte arribi a un public més diversificat, col-labora
en la difusié d'autors que no havien publicat anteriorment i fa que aquests tinguin les
mateixes possibilitats d’arribar als mecanismes que determinen quin treball és o no és
interessant. En aquest sentit, és més dificil que un bon fotollibre no arribi a coneixer-se
per manca de difusio. Fins i tot ha promogut una tipologia de col-leccionista-autor dedicat
a la recerca de fotollibres oblidats en petites llibreries d’arreu del mon.

Les noves generacions de fotografs han entes molt bé que el llibre pot ser una eina molt
util per la difusid de la seva obra, assolint les funcions del portfoli per mostrar el projecte i
al mateix temps és un treball autonom i acabat entés en ell mateix com una presentacio,
com una exposicio.

Un fotollibre, com a conjunt d’'imatges, és una obra diferent a la copia que s’exposa en una
galeria. Cada imatge es relaciona amb les altres segons un ordre determinat pel format
del llibre que fa que es complementin unes amb les altres. A més ofereix la possibilitat
d’afegir un text, un dibuix, un mapa, un esquema, relacionant diferents llenguatges iconics
i no iconics.
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La informacidé que es pot trobar a Internet és efimera, com efimer és el territori que
habitem, subjecte a pressions de tota mena que el fan evolucionar i canviar constantment.
Per contra, el fotollibre és permanent i ens ajuda a entendre o estudiar aquells canvis
produits en el paisatge a través del temps.

La tasca del fotograf comporta generalment solitud. Tant la gestacié del projecte com la
presa fotografica pot significar grans periodes de temps recorrent el territori en solitari
per aconseguir les imatges que conformaran el projecte. El fet de relacionar-les en un
llibre fa sovint necessari un treball de col:-laboracié amb altres professionals, com ara un
editor, un escriptor o un dissenyador. Alguns autors reconeixen aquest treball en equip
com a molt gratificant.

Per altra banda, en temes de territori també s’estableixen sovint col-laboracions entre la
fotografia i altres disciplines com ara l'antropologia, la sociologia, la geologia o
lurbanisme, que s’enriqueixen mutuament estudiant els diferents agents que modifiquen i
configuren un espai des de diferents perspectives, per mostrar el territori en tota la seva
complexitat. Quan aixo succeeix el projecte adquireix una dimensié interdisciplinar que fa
més entenedors els mecanismes pels quals ha arribat a ser el que és després de tots els
processos soferts al llarg de la seva historia.

Es dona la paradoxa que en alguns casos el propi urbanista, geograf o antropoleg es
converteix en fotograf, fent que la seva practica professional en un altre ambit col-labori a
la realitzacio d'un treball de creacio.

El fotollibre esdevé el format més idoni per mostrar aquest treball interdisciplinar. El
podem entendre com un metallenguatge transdisciplinar, com una tecnica fotografica que
cal estudiar, o com una nova manera de presentar fotografies relacionant-les dins un
mateix context. El recull The Photobook: A History de Parr i Badger, que ja compta amb un
tercer volum, ha estat cabdal per Uestudi de U'evolucié del fotollibre ja que a partir de la
seva publicacié han aparegut un gran nombre de llibres que parlen de fotollibres. Es
interessant apuntar la gran difusid que se li ha donat gracies a l'aparicié de monografics
que com el llibre de Parr i Badger es dediquen al seu estudi i classificacid, es podria dir
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1. I haven't come across a photobook about
landscape or territory that | would call
significant. However it would be
interesting to compile a book about
landscape that examines the various
strands in an analytical way and to look at
how pictures of territory reflect the
photographer’s concerns and also how
and why publishers and curators select
particular images that they can identify
with. If artists and photographers are
true to themselves then they are
effectively making self-portraits - that is
making images that reflect what is
important to them and an expression of
who they are - their ideas, concerns and
emotions etc.

que han creat escola. En aquesta tesi s’han anomenat algunes d'aquestes publicacions
que opten per fer una classificacid per paisos de procedencia.

Un dels proposits de la meva investigacio és la recerca de publicacions relacionades amb
el tema del territori, mostrant la implicacio6 dels fotografs amb el seu subjecte fins al punt
de significar, en alguns casos, una autobiografia de l'autor.

Aqui voldria fer un parentesi. En descobrir el llibre de Parr i Badger va ser gratificant
comprovar que alguns dels llibres inclosos a la tesi apareixien en la seleccid realitzada pels
dos autors, 1 alhora em va permetre incloure d’altres, relacionats amb el tema del territori
que desconeixia. Una estrategia molt interessant que apunta Parr, ates que els primers
consumidors de fotollibres son els propis fotografs, és la de preguntar quins son els llibres
que més els han atret recentment, per preveure quins es convertiran en classics en un futur.

Per la meva part, he seguit agquesta recomanacio sempre que ha estat possible la consulta
directa amb alguns autors, ja que és una bona practica el fet de seguir les tendencies que
marquen els propis autors a banda de les suggerides pels critics i editors.

Quan vaig preguntar via e-mail quin llibre relacionat amb el territori escollirien per la seva

edicid o pel valor de les seves imatges John Davies em va respondre:
No he trobat cap fotollibre que pugui dir que sigui significatiu sobre paisatge o territori.
No obstant seria interessant compilar un llibre sobre paisatge que examinés els
diferents corrents de manera analitica i veure com les imatges del territori reflecteixen
les preocupacions dels fotografs i també com i per qué els editors i comissaris
seleccionen imatges concretes amb les quals s’identifiquen. Si artistes i fotografs son
sincers amb ells mateixos, veuran que estan fent autoretrats: aixo vol dir fer imatges
que reflecteixen el que és important per a ells i una expressio d'allo que son, les seves
idees, preocupacions i emocions, etc. !

| Mark Klett va contestar:
En realitat, en termes del meu treball un dels meus llibres favorits és Revealing Territory.
Pero també estic molt orgullés d'un Wlibre més recent The Half Life of History. En quant a
escollir un altre llibre és una feina dificil ja que n’hi ha molts de bons. Un llibre molt
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recent que m’agrada per la seva edicid i seqiiencia és un llibre de Monica Haller

anomenat Riley and His Story. Es una edicié de les fotografies realitzades per un soldat

america mentre servia com a metge a la guerra d’Irak. Molt potent. 2
Xavier Ribas em va recomanar The Painter’s Pool de Jem Southam, un llibre molt poétic i
d’'una gran bellesa. Bleda i Rosa van triar entre la seva propia bibliografia Campos de
Batalla, potser pel fet de ser la seva primera publicaci6. Xavier Ribas ha estat el fotograf
que més informacio ha aportat sobre el seu treball i sobre el tema del territori habitat. La
seva formacio d'antropoleg fa que el seu treball fotografic documenti conceptes basats en
la memoria, el rastre o les cicatrius infringides en un territori determinat.

Parlant amb Bleda i Rosa vam comentar qiestions tecniques (no hem d’oblidar aquesta
part important de la fotografia) relacionades amb la camera que utilitzen, lampliacié de
les imatges, com decideixen el format d’ampliacid i la copia en paper, coses determinants
a U'hora de mostrar el treball final.

Jordi Bernadd em va mostrar la seva manera de treballar: com estructura el seu treball,
quina camera utilitza, com arxiva les imatges. La biblioteca personal de Marti Llorens és
potser una de les més completes de Barcelona i posseeix llibres inedits a Espanya.

La participacio en el taller Refotografiant Barcelona amb Mark Klett em va permetre treballar
amb el metode de la refotografia amb la persona que més en sap sobre el tema. Amb ell
també vam poder comentar el seu procés de treball i de construccioé de les imatges.

CONCLUSIONS FINALS

Podriem concloure aquest estudi dient que en els darrers anys s’ha anat gestant un procés de
transformacid en les practiques artistiques en el qual es valora més el procés de treball que
lobra acabada, es treballa a partir de series més que d’obra Unica i es generen debats per
desvetllar la consciencia sobre la gesti6 del territori. Aquesta manera de procedir recorda
projectes com Water in the West dut a terme al desert de California als anys 90.

Es recupera l'observacio del territori a través de caminades individuals i col-lectives per

2. Actually, in terms of my work one of my
favourite books is Revealing Territory. But |
am also very fond of a more recent book:
The Half-Life of History. As for another
book, that is a hard choice as there are
many good ones. One fairly recent book
that I like for its editing and sequencing is a
book by Monica Haller called Riley and His
Story. It's an edit of the photographs made
by an American soldier as he served as a
medic in the Iraq war. Very powerful.



les periferies i els barris de les ciutats i es produeix una interacciéo amb l'entorn i les seves
problematiques, tal com ho varen fer Robert Smithson, John Gossage o Michael Askin.

Els artistes i fotografs estan atents a les noves publicacions que apareixen al mercat fent
difusio de les més significatives que alhora van adquirint un gran poder de seduccié. No hi
ha publicitat més efectiva que les recomanacions fetes pels col-legues de professio. Una
de les llibreries que més ha fet per a la difusid dels fotollibres a Barcelona ha estat
Kowasa, mitjancant lorganitzacié de xerrades i conferencies que permeten la relacid
directa amb lautor, el qual signa in situ els seus propis llibres. Kowasa ha estat present en
les darreres edicions del Festival d’Arlés. Amb bé, el repte és aconseguir que els
fotollibres arribin cada vegada més a un public més ampli, no només als fotografs, editors,
comissaris o dissenyadors.

Quan vaig comencar a exposar fotografies 'any 1985, encara no s’havien exposat massa
fotografies en les galeries de Barcelona. Un galerista em va preguntar ; quin sentit té
comprar una fotografia si comprant un llibre de fotografies les pots tenir totes? Certament
no és el mateix comprar una fotografia, un fotollibre o el cataleg d'una exposicio. Els dos
primers funcionen com a obres autonomes mentre que el cataleg serveix com a
recordatori d'una exposicid.

Si la quantitat d’autors que s'esmenten i la quantitat de llibres que s’hi relacionen és
exhaustiva és per constatar que és un tema de gran actualitat (a molts els preocupa el
nostre entorn i la seva conservacié). Es un tema molt a ['abast, és el nostre entorn, només
cal observar-lo.

Una conclusio final seria que potser les practiques artistiques no poden canviar
consciencies politiques, pero ajuden a generar una massa critica que pren consciencia
dels problemes del seu entorn i de la capacitat transformadora del treball col-laboratiu.
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