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RESUMEN

En la historia de la fotografia espafiola,
merece destacarse la obra de Arturo
Cerdd y Rico (1844-1921), un amateur que
hizo miles de fotografias y que conocio
perfectamente los movirnientos artisticos
de la época. La obra fotogrdfica de Cerdd
¥ Rico responde a la mentalidad
caracteristica de la burguesia, y él
demuestra un perfecto conocimiento de las
innovaciones artisticas fotogréficas de
finales del siglo xix y principios del siglo xx.
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ABSTRACT

In the history of the Spanish photography, it ————

is necessary to highlight Arturo’s work Cerda
y Rico (1844-1921), an amateur that made
thousands of photography’s and that he met
the artistic movements of the fime perfectly.
The photographic work of Cerda y Rico
responds to the characteristic mentality of
the bourgeoisie, and he demonstrates a
perfect knowledge of the photographic
artistic innovations of final of the XIX century
and principles of the XX century.
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Los analisis centrados en la historia de la fotografia ' adolecen todavia en
nuestro pais de una problematica mal resuelta en el ambito universitario, pues los
historiadores —pertenecientes a diferentes areas académicas— no terminan de
ponerse de acuerdo en qué sitio encasillarla. Asi, la historia de la fotografia es rei-
vindicada por los historiadores contemporaneistas, del arte y —con algunas mati-
zaciones— antropologos, e incluso realizan determinadas vindicaciones coleccio-

' Hodierno, una sintesis valida de aproximacién desde una dptica general es la de SouGez, M.2 L.
Historia de la fotografia, Madrid, Céatedra, 1981. Para el caso espafol FONTANELLA, L.: La historia de la fo-
tografia en Espafia desde sus origenes hasta 1900, Madrid, El Viso, 1981.
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nistas, galeristas y musedlogos. Quiza habria que tomar una postura analoga a la
de las universidades anglosajonas, que en lugar de establecer fronteras rigidas e
inamovibles en lo que atarie a la historia de la fotografia, suelen incardinarla en el
terreno feraz de los cultural studies, es decir, habria que estudiarla desde el ambito .
de las Humanidades 2, entendidas éstas como un compendio de diversas discipli-
nas, pues desde una interiorizacion de la historia del arte, de la contemporanea y
de la antropologia serian mucho mas fructiferas las investigaciones acerca de la
historia de la fotografia en Espafia®. Asi, al historiador de ia fotografia le compe-
terfa «la reconstruccion de la mirada que hizo posible la apariciéon de una imagen
fotografica en un determinado momento» 4, lo que implica que es menester conocer
los precedentes de esa mirada nacida en el siglo xix —a partir de 1839, afio de in-
vencion del daguerrotipo, sobremanera las interrelaciones habidas entre la pintura
y la fotografia a lo largo de la centuria decimonénica®.

No obstante, en lo concerniente al terreno de la historia del arte —que es lo
gue ahora viene al caso—, la produccion fotografica de Arturo Cerda y Rico© re-
sulta de enorme interés en el campo de la historia de la fotografia espafiola por va-
riadas razones, entre las cuales sobresale el hecho de haber conformado una in-
gente coleccién de placas estereoscépicas ’. Para tener una cabal visién de
conjunto de la fotografia de Cerda, creemos indispensable integrar su obra en el
puzzle de la fotohistoria nacional e internacional, pues sélo asi se puede liegar a
valorar adecuadamente el nivel de este fotografo amateur, el cual siempre mantu-
vo un cordon umbilical con las novedades fotograficas, ya que estaba suscrito a
prestigiosas revistas especializadas, participd en varios concursos fotograficos
—dentro y fuera del pais—, se incluyeron fotos suyas en alguna publicacién ex-

2 LaRra LopPez, E. L.: La religiosidad popular pasionista contemporanea (Jaén, 1859-1978). Una his-
toria a través de la fotografia como fuente documental, Jaén, Instituto de Estudios Giennenses, 2004.

3 Es conveniente acudir a RiIEGo, B.: «La historiografia espafiola y los debates sobre la fotografia
como fuente histérica», Ayer, 24, 1996, pags. 91-111. Igualmente es interesante RiEGo, B. y VEGA, C.: Fo-
togratia y métodos historicos: dos textos para un debate, Santander, Universidad de Cantabria, 1994.

4 Veaa, C.: «Divergencias, correspondencias: extravios de la fotografia en la Historia del Arte»,
Historia de la Fotograffa del siglo xix en Espafia: una revision metodolégica, Pamplona, Gobierno de Na-
varra, 2002, pag. 137.

5 ScHwarz, H.: Art and Photography. Forerunners and Influences, Chicago, The University of Chicago
Press, 1987, y también ver Gaiassi, P.: Before Photography. Painting and the Invention of Photography,
New York, The Museum of Modern Art, 1981. Asimismo, ver RaMiRez, J. A.: Medios de masas e historia
del arte, Madrid, Céatedra, 1997, pags. 85-96 y 131-142.

8 La obra de Arturo Cerda y Rico ha sido dada a conocer por la terna de autores CERDA PUGNAIRE, J.
A., Lara MARTIN-PORTUGUES, |. y PERez ORTEGA, M. U.: «Imagen de la mujer giennense en la obra foto-
gréfica del Dr. Cerda y Rico», El Toro de Cafia, 6, 2001, pags. 151-216; Del tiempo detenido. Fotografia
etnogrdéfica giennense del Dr. Cerda y Rico, Jaén, Diputacion Provincial de Jaén, 2001 y Registro de me-
morias. La obra fotogréfica del Dr. Cerdd y Rico, Jaén, Instituto de Estudios Giennenses, 2002.

7 Para cotejar la obra estereoscépica de Cerdé y Rico con la de otros operadores aficionados, por
ejemplo, ver el libro Fotografias estereoscopicas de Eustasio Villanueva (Burgos, afios 20), Madrid, Mi-
nisterio de Educacidén-Diputacién Provincial de Burgos, 2002.
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tranjera, tuvo que ser un asiduo espectador de proyecciones cinematogréficas,
puesto que en su obra interioriza y procesa el novedoso lenguaje filmico y su iéc-
nica incorporandolos a determinadas fotografias, frecuenta estilos fotograficos
distintos —e incluso antagénicos— tales como el pictorialismo, la fotografia direc-
ta y el reportaje grafico, se integrd en los cendculos intelectuales granadinos, se
convirtié de alguna manera en el alma mater de una tertulia de aficionados foto-
graficos jiennenses 8, se interesé vivamente por la influencia de la pintura en la fo-
tografia, viajo con su camara por diferentes zonas de Espafia y de otros paises eu-
ropeos y llegé hasta tierras norteafricanas.

Arturo Cerd4, nacido en Monévar (Alicante) en 1844, por razones familiares
—sus padres eran unos comerciantes alicantinos y propietarios acomodados de
Monovar— y profesionales —ejercia la medicina, cuyo titulo obtiene en 1868—,
pertenecia a los estratos superiores de la burguesia provincial jiennense desde que
en 1871 se afincé profesionalmente en el pueblo de Cabra del Santo Cristo (Jaén),
lo que ademas de permitirle un total desahogo econdémico para comprar el mas
moderno material fotografico, condiciond su manera de mirar por la camara, es de-
cir, los esquemas mentales y los valores propios de la clase media-alta decidian de
antemano qué era fotografiable y qué no, pues el acto de disparar la cdmara ex-
plicitaba una previa estructura ideologica®. A nuestro entender, la condicién de mé-
dico de Cerda es algo de suma trascendencia para comprender las claves de su
produccion fotografica, pues los facultativos, como se vera mas adelante, estaran
en una posicién inmejorable para desarrollar a placer esta aficion.

El grueso de los aficionados pertenecia a la mesocracia, y sobre todo los del
segmento alto de esta clase media podian permitirse el lujo de adquirir el dltimo. gri-
to de aparatos y componentes fotograficos, lo cual redundaba en una mejora
constante de la calidad de sus fotografias. Los médicos, desde la restauracion ca-
novista —1874—, estuvieron en estrecho contacto con la fotografia, pues la pu-
blicacion de fotos en revistas médicas les era de gran utilidad. Esto explica que no
pocos amateurs fueran facultativos, porque habian llegado a la practica fotografica
a través del estudio y puesta al dia de su profesion. Precisamente la condicion de
amateur le reportaria a Cerda una absoluta libertad de accién, pues no estaba ahe-
rrojado por la rutina, colocado bajo la dictadura de ios retratos estandarizados ni
sometido a las exigencias de la clientela. El hecho de que él fotografiara para de-

8 Ver LarRA MARTIN-PORTUGUES, |. y Lara LOPEZ, E. L.: La memoria en sepia. Historia de la fotografia jien-
nense desde los origenes hasta 1920, Jaén, Instituto de Estudios Giennenses, 2001. Los operadores afi-
cionados que componian el nicleo duro de la tertulia fotografica —reunida normalmente en la capital, en
concreto en el Café Espana, situado en ia Carrera— eran Bonifacio de la Rosa Martinez, Enrique Canada
Pérez, Eduardo Arroyo Sevilla, Ramén Espantaleén Molina, Jaime Roselldé Cafiada y José Mediano Saenz.

° A este respecto ver LAra LOPEZ, E. L. y PaLacios RAMIREZ, J.: «La mirada de la burguesia: Jaén a
través de la fotografia de principios del siglo xx», El Toro de Cania, 9, 2002, pags. 11-70.
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leite suyo y por extension para el de su circulo mas intimo, le permitié experimen-
tar y bucear en las nuevas tendencias fotograficas, de las que estaba tan bien in-
formado. Eso si, no pretendié que su obra quedase sin conocer, como demuestran
los elogios recibidos por afamados operadores aficionados 19, la exitosa participa-
cién en concursos ', la insercién de fotos suyas en diferentes publicaciones 2y la
correspondencia cruzada con otros fotégrafos espafoles, en la que éstos adjun-
taban fotografias de su cosecha para que sus colegas las admirasen y conociesen
su obra 3. Todo esto suponia un limo vivificador para la produccién de Cerda,
puesto que nunca se quedo encasillado ni se movié en el extrarradio de las mas
pujantes corrientes fotograficas. Asi, por ejemplo, su faceta retratistica, que con-
sume una porcion importante de sus instantdneas, denota el profundo conoci-
miento de la fotografia y pintura del siglo xix, pues el arte de Daguerre, como es
bien sabido, bebid hasta saciarse en las fuentes pictéricas, no sélo en su naci-
miento sino en todo el resto de la centuria decimondnica. Aqui, por tanto, hay que
hablar de sus autorretratos, pues en la bisagra del siglo xix con el siglo xx, nume-
rosos aficionados trasladan a la fotografia su propia imagen y se rodean de objetos
caracteristicos de su profesion, siendo esta iconografia heredada de la pintura y
harto empleada en los retratos decimondnicos de estudio. El médico investigador
Santiago Ramén y Cajal, en 1900, se autorretrata con su camara y coloca delante
tres microscopios, el instrumental que mejor simbolizaba su dedicacién médica.
Cerda y Rico se autorretrata en numerosas ocasiones a lo largo de su vida, bien en
solitario —adopta una pose distinguida propia de su condicion burguesa—, durante
el proceso de revelado de negativos en el cuarto oscuro (Fig. 1), en compafia de
amigos de su tertulia granadina —menudean las fotos en las que aparece el pintor
Lépez Mezquita—, con sus amigos jiennenses amateurs mientras visionan foto-
grafias estereoscopicas, junto a sus hijos, o rodeado de sus nietos.

0 Kéulak, sobrenombre de Antonio Canovas del Castilio —sobrino del politico conservador—, en-
salzaria en un articulo publicado en 1904 en el nimero 33 de La Fotografia un conjunto de placas es-
tereoscopicas remitidas por Cerda a un concurso nacional —por las cuales fue galardonado con una me-
dalla de plata. Kdulak era, hacia 1900, un aficionado destacado en Madrid —ciudad en la que convivian
alrededor de un millar de amateurs—, que gozaba de alta consideracién como fotégrafo, al ser uno de los
impulsores de la Sociedad Fotografica de Madrid.

" Verbigracia, consigue los primeros premios en certdmenes celebrados en Madrid —en 1903 y
1908— y en Valencia —en 1906—, cosechando también un galardén en Londres en 1909.

2 Entre otras La Folografia, La Fotografia Prdctica, Photos, Graphos llustrado y la inglesa Photo-
grams of the years.

8 4 Pudo ser esta comunicacion epistolar una forma mediante la cual el luego celebérrimo fotografo
Alfonso conociera algo de ia produccion de Cerda? Como apoyo a esta hipdtesis, me permito sefialar que
en SANCHEZ VIGIL, J. M.: Alfonso. Imagenes de un siglo, Madrid, Espasa, 2001, pag. 84, aparece una foto
tomada en 1914 desde el interior de la puerta grande de la desaparecida madrilefia plaza de toros de la
carretera de Aragén: el arco neomudéjar actia como marco del exterior, donde el torero Joselito es lle-
vado en volandas entre una multitud. Pues bien, algunos afios antes —entre cinco y diez—, Arturo Cer-
da tomoé una fotografia de idéntico encuadre, sdlo que no registré la salida a hombros de ningin matador,
sino a la gente que entraba en el coso para disfrutar de una tarde de toros.
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Fig. 1. Autorretrato en el cuarto oscuro. 1904.

El pictorialismo, al que se entregaria con pasién Cerdéa y Rico, es uno de los
movimientos fotograficos que més relacién tiene con la pintura —impresionista y
postimpresionista fundamentalmente—, y el corpus fotografico pictorialista de Cer-
da es en verdad admirable. Esta corriente fotografica nace en el Gltimo tercio del si-
glo xix y se practica hasta principios de la década de 1920. Su declaracién de prin-
cipios se articulaba en el alejamiento de la fotografia de estudio —encorsetada y
amojamada segun los pictorialistas—, que habia devenido en una masiva mer-
cantilizacién con la consiguiente degradacion del arte fotogréafico. El pictorialismo es
por tanto una reaccion contra la falta de alma de la retratistica de gabinete, y
cree hallar la piedra filosofal en la rompedora obra de los pintores impresionistas y
postimpresionistas, con lo que el operador retoca los negativos y organiza todos los
aspectos del posado del modelo —como un director de escena— para que la
composicién huya de la espontaneidad. Los pictorialistas —fueron legion en Eu-
ropa— anhelaban que el resultado final se alejase de una copia fidedigna de la re-
alidad, pues pensaban que la artisticidad residia en la habilidad técnica y estética
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de quien manejaba la camara y en sus ulteriores retoques de las placas. Este mo-
vimiento fotogréafico haria furor entre lo més granado de los operadores aficionados
hispanos —los profesionales rechazarian en bloque este ismo fotografico— en el
primer tercio del sigio xx, por lo que Cerda estuvo como pez en el agua en él. Kau-
lak, Carlos Ifiigo y J. Vilatoba * practicaron la fotografia pictorialista desde variadas
perspectivas, siendo los dos primeros probablemente las mas directas referencias
para Arturo Cerd4, ya que, al igual que éstos, preferia los planteamientos puristas
o simbolistas. Los pictorialistas puristas —o academicistas— imitaban al maximo
las escenas pictéricas (Fig. 2), y los simbolistas recreaban escenarios y decorados

Fig. 2. Modelo en el estudio del pintor Lépez Mezquita. 1905.

“ Otros destacados pictorialistas coetdneos de Cerda fueron Diego Calvache, Pedro Casas Abarca,
Vicente Gomez Novella y Luis de Ocharan.
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Fig. 3. Escena simbdlica. 1906.

en sus escenas de fuerte contenido alegdrico '® (Fig. 3), y en ambas modalidades
pictorialistas descollara Cerdéa y Rico.

Pero precisamente, una de las variantes del pictorialismo mas genuinas en la
obra de este fotdgrafo sera la serie de retratos realizados a sus nietos —con es-
pecial predileccion por dos de ellos—, pues acostumbraba a tomarlos como obe-
dientes modelos para generar un amplisimo repertorio de gestos y disfraces gra-
cias, todo hay que decirlo, a las buenas dotes naturales mostradas por los nifios.
Este interesante conjunto fotografico —sin parangén con el de otro operador ama-
teur o profesional a escala nacional—, creemos que recibe una clara influencia del
cinematografo 6, porque la particular mirada del cine es interiorizada por Arturo

' Una fotografia del simbolismo pictorialista —se trata de una placa autocroma de 1907—, repro-
ducida en Registro de memorias..., op. cit., pag. 179, representa a una joven con tinica blanca y manto
carmesi —a la manera romana— al borde de un estanque rodeado de vegetacién, y esta instanténea ha
recibido el influjo directo de la pintura simbolista del Ultimo ventenio del siglo xix. El simbolismo pictoria-
lista en la fotografia se extendera al menos hasta la década de 1920, pues sin salir de Espafia, el mar-
qués de Santa Maria del Villar, en 1922, realizarfa unas fotografias de este tipo —con una derivacién mi-
tolégica— tituladas La farsa de la Walkiria que pueden verse en Historia de la Fotografia del siglo
XIX..., op. cit., pag. 116.

8 No hay que perder de vista que el cine es consecuencia directa de la fotografia, con lo cual los
operadores aficionados y profesionales recibieron el cinematégrafo como un fabuloso medio expresivo,
y por otro lado, fueron muchos los terrenos comunes visitados por la fotografia y los espectaculos pre-
cinematograficos, como ponen de manifiesto los magnificos trabajos de Frutos EsteBan, F. J.: La
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Cerdd, que traslada a sus placas los enfoques, encuadres y tematicas del cinema
muy inteligentemente, de manera que realizé numerosas tiradas fotograficas se-
cuenciales a modo de fotogramas. Un éjemplo de esto es la serie de fotografias
que representan escenas de borrachos en la taberna o en la calle (Fig. 4), o tam-
bién las que se desarrollan en el interior de estudios de escultores y que tienen un
fondo irénico (Fig. 5), e incluso los retratos de sus dos nietos modelos por exce-
lencia estan inspiradas muchas veces en el cine cdmico americano (Fig. 6) o en las
peliculas de aventuras . En cualquier caso, el concepto de foto fija extraida de un

Fig. 4. Escena cdmica de borrachos. 1907.

fascinacion de la mirada. Los aparatos precinematogréficos y sus posibilidades expresivas, Valladolid,
Junta de Castilla y Ledn, 1996, Artilugios para fascinar. Coleccion Basilio Martin Patino, Salamanca, Jun-
ta de Castilla y Leén-Ayuntamiento de Salamanca, 1999 y «Escenarios licidos de la memoria», en Me-
morias de la mirada. Las imdgenes como fendmeno cultural en la Espafia contempordnea, Santander,
Fundacién Marcelino Botin, 2001.

17 \er las dos obras Del tiempo detenido..., op. cit. y Registro de memorias..., op. cit.
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Fig. 5. Escena satirica. 1907.

Fig. 6. Retrato de nieto. 1909.
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Fig. 7. Escena satirica. 1909.

film 8 (Fig. 7), repercutira tanto en Cerda y Rico, que su obra recorrera un camino
plastico cinematografiado en sus tltimos quince o dieciséis afios 1°.

Una temdtica fotografica que circulé a menudo por canales soterrados fue la
erética, que a menudo andaba por el filo de la navaja de lo artistico para enmas-
carar la finalidad psicaliptica. El desnudo, que contaba con una arraigada tradicion

'8 Ver PErez Bowig, J. A.: Materiales para un suefio. En torno a la recepcion del cine en Espania,
1896-1936, Salamanca, Libreria Cervantes, 1996.

' Aparte de los contactos con los cafés, locales y salas donde se proyectaran espectéculos cine-
matograficos que pudiera tener Cerda gracias a sus viajes por la geografia nacional —sobre todo a Gra-
nada—, en Jaén capital —cuya primera proyeccién de cine se remonta a 1898— a la altura de 1907 ya
existia un local estable como era el Salén Norte, en el entonces Paseo de Alfonso Xlll —hoy Paseo de la
Estacion—, que daba todas las tardes tres sesiones, a las 7, 8 y 9 de la tarde. A este respecto, es inte-
resante el texto de OrRTEGA CAMPOS, . «Los albores del cinematografo en Jaén (1808-1910)», en Jaén
entre dos siglos (1875-1931), Granada, Museo Provincial de Jaén-Junta de Andalucia-La General,
2000, pags. 171-174.
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en la pintura, fue un tema controvertido en fotografia debido al gran realismo que
ésta ofrecia, pues parecia harto complicado sublimar un cuerpo desnudo sin que
mediaran los pinceles, y esto se aprecia en que «los primeros desnudos fotografi-
cos fueron posados por prostitutas» 2°, La estrecha amistad de Arturo Cerda con
pintores como Lépez Mezquita, Rodriguez Acosta e incluso Sorolla influyé mucho
en esta modalidad fotografica, pues habitualmente las modelos posaban adop-
tando poses pretendidamente pictéricas (Fig. 8) bien en el estudio de un pintor, en
escenarios campestres?' o incluso en las calles de Tanger (Fig. 9). A veces es di-
ficil trazar con nitidez la frontera entre las fotografias de desnudos femeninos de
raiz pictorialista de aquéllas que estaban pensadas para abastecer el mercado de
fotos erdticas, aunque las instantaneas de Cerda y Rico tienen siempre un regus-
to artistico ligado a la iconografia pictérica de finales del siglo xix y primeros afios
del siglo xx que las alejan de las burdas fotografias hechas por manos anénimas
destinadas al mercadeo 2. Operadores que realizaron incursiones en este tipo de
fotografia de desnudos fueron Ceferino Yanguas, Emili Vila, Masana, Luis Escobar
y Emilioc Meléndez de la Puente.

La fotografia en color también fue practicada por Cerd4 con éxito nada mas na-
cer este procedimiento a principios del siglo xx, pues entre 1908 y 1912 tomara
bastantes placas autocromas de retratos y bodegones. Las placas autocromas fue-
ron un invento de los hermanos Lumiére que desperté muchas esperanzas entre
los fotégrafos. La contemplacién de estas instantaneas a través de una lupa —
como consecuencia de la técnica empleada— daba la sensacién de estar viendo
un cuadro puntillista de Seurat, por eso las reproducciones de estas placas ofrecen
un aspecto granulado. El proceso para obtener placas autocromas resultaba com-
plicado y caro, por lo que sélo estaba al alcance de un reducido grupo de fotégrafos
cuyo nivel adquisitivo podia permitirle obtener fotos en color. Las naturalezas muer-
tas a base de jarrones con flores variadas seran las predilectas de Cerda, aunque
también incorpora a los bodegones piezas de ceramica o de cristal muy en la linea
de la pintura barroca —denominada en el siglo xvi pintura del silencio—, pero no
solo se limita a repetir manidas compasiciones, sino que inserta en los bodegones

20 GuBeRN, R.: Medios icdnicos de masas, Madrid, Historia 16, 1997, pag. 32.

2t Dos fotos de desnudos en el campo tomadas en 1910 pueden contemplarse en Registro de me-
morias...op. cit, pdgs. 140-141, y estimamos que hay que conectar esto con la explosién de desnudos en
plena naturaleza —como una proclama de libertad y de autenticidad— que vivieron las vanguardias his-
toricas entre 1905 y 1914 —las cuales miraron al impresionismo y postimpresionismo—, pues pintores
como Henri Matisse o Franz Marc —entre otros— revisitaron el tema de la mujer desnuda en comunion
con la naturaleza.

22 | orpez MONDEJAR, P.: Historia de la fotografia en Espafia, Barcelona, Lunwerg, 1997, pdgs. 136-
137, comenta que «mas ingenuos y sencillos son los anénimos desnudos de caracter popular, realizados
entre la patética legién de especialistas en amores de alquiler, que posaban con la picardia abrupta, pro-
pia de los ambientes en que se improvisaban aquellas sesiones mercenarias».
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Fig. 8. Desnudo. 1905.

Fig. 9. Mujer en Tanger. 1907.
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elementos ornamentales y botellas que reactualizan el lenguaje de los bodegones.
En este sentido, la figura referencial para Cerda y Rico fue Santiago Ramon y Cajal,
pues amén de perfeccionar el proceso de fotografiar en color?, hizo placas auto-
cromas de bodegones de marcado acento moderno al colocar botellas de anis del
Mono y de ron Negrita junto a una fuente con frutas®, y ademas, Cajal y Cerda fue-
ron amigos, como demuestra que en el patio de su casa cabrilefia, Arturo Cerda tu-
viese colgado un autorretrato fotografico del célebre histélogo. Pero Cerda y Rico no
se encasillé en los bodegones autocromos, sino que es autor de numMerosos retratos
en color, algunos de los cuales pertenecen al pictorialismo (Fig. 10).

Fig. 10. Retralo orientalista. 1910.

2 Ep 1907, Cajal publica en la revista La Fotografia el articulo «Las placas autocromas Lumiére y el
problema de las copias multiples», y en 1912, sale a la luz su libro La fotografia de los colores. Bases
cientificas y reglas practicas.

2+ Esta sugerente instantanea en color realizada en 1912 puede verse en SANCHEZ ViGL, J. M. (coord.):
La fotografia en Espafia. De los origenes al siglo xxi, Summa Artis, volumen XLVII, Madrid, Espasa Calpe,
2001, pag. 217. En paralelo, los pintores cubistas, entre 1911 y 1915 fundamentalmente, en sus naturale-
zas muertas —adscritas al cubismo analitico o sintético—, gustan incorporar objetos modernos como pe-
riédicos o botellas, lo que demuestra los vasos comunicantes entre fotografia y pintura, un tema en el que
es obligado acudir a SCHARF, A.: Arte y fotografia, Madrid, Alianza Editorial, 1994 [1968].
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Fig. 11. Valencia. 1904.

Operadores que utilizaron placas autocromas fueron, por ejemplo, Joaquin
Fungairifio y Angel Redondo, si bien algo después que Cerda. Asimismo hay que
traer a colacién otras placas, que registran parajes naturales jiennenses, y que
son fotografias pioneras a nivel nacional, pues se hicieron en una fecha tan
temprana como la de 1910, lo que demuestra la vision de futuro de Arturo Cerda
25_E| hecho de fotografiar en color suponia estar a la dltima en cuanto a la técni-
ca y lenguaje fotograficos %, y esto viene a respaldar la altura fotografica de
Cerda y Rico. Como apéndice de la fotografia de parajes naturales, Cerda re-
gistré obsesivamente escenas acuéticas ¥ (Fig. 11), en las cuales el protagonis-

25 | g que hace a Cerdd y Rico como un avant /a lettre es la calidad técnica y el empleo del color en
sus fotografias de parajes naturales.

% SANCHEZ VIGIL, J. M.: La fotograffa en Espaiia..., op. cit., pag. 211, considera que «la fotografia en
color fue utilizada por los aficionados de vanguardia, mientras que los profesionales de prensa y gabinete
continuaron apegados al blanco y negro».

77 QOtro fotégrafo que capté cursos fluviales con su camara fue Arturo Gonzalez Nieto, quien en 1904
toma una instantanea de las orillas dei Sil que puede verse en RAMON TEIELO, M.2 R.: Arturo Gonzélez
Nieto. Pionero berciano de la fotografia, Salamanca, Junta de Castilla y Ledn, 2002, pag. 51.
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ta es el mar, un rio, un arroyo...lo que habria que conectarlo quiza con la pintura
realizada por su amigo Sorolla, que tantos matices luminicos logré en sus lienzos
en los que el mar es un elemento imprescindible, aunque. también otros opera-
dores habian tomado con anterioridad instantaneas analogas, pues de hecho, Ar-
turo Vianna de Lima realizé en 1890 una serie de fotos —calotipos— bajo el titulo
genérico de Nach der Natur (Hacia la naturaleza) tomadas en una isla del Mar del
Norte 2.

Los operadores aficionados, al no estar constrefidos a la fotografia comercial
ni a la retratistica de estudio, eran unos privilegiados por poder tocar varios palos
y experimentar las propuestas hechas por otros amateurs. Por ello, sin duda al-
guna, el fendmeno del excursionismo y del turismo 2°, modalidades practicadas por
la burguesia desde el Ultimo tercio del siglo xix, constituian un campo inmejorable
para el registro fotografico, sobre todo desde principios del siglo xx, pues la crea-
cion de asociaciones excursionistas y artisticas al socaire de determinadas co-
rrientes pedagégicas dio cobertura institucional a esta practica *. Arturo Cerda, ca-
mara en ristre, viaj6é por varias provincias andaluzas —especialmente por Jaén,
Granada, Cérdoba y Sevilla—, Alicante, Valencia, Toledo, Madrid (Fig. 12), Sala-
manca, Avila, Barcelona®', etc. E incluso registrd fotograficamente ciudades de in-

28 Una de ellas, Nifio pescador, aparece en NEwHALL, B.: Historia de la fotografia, Barcelona, Gustavo
Gili, 2001, pag. 145.

% Las giras turisticas seran una de las costumbres mas extendidas entre las clases acomodadas eu-
ropeas desde los Ultimos treinta afos del centén decimonénico, popularizindose entre los estrates
burgueses en los dos primeros decenios del siglo xx. La tarjeta postal ilustrada sera un vehiculo gréfico
inmejorable para la comunicacién interpersonal, pues ademés de escribir unas lineas amables, se en-
viaba una imagen del lugar en el que se hacia turismo y se pasaban las vacaciones. Una obra de refe-
rencia fundamental en este sentido es VV. AA. Santander en la tarfeta postal ilustrada (1897-1941), San-
tander, Fundacién Marcelino Botin, 1997. No obstante, uno de los fermentos de! crecimiento espectacular
de la fotografia como vehiculo de comunicacién de masas tuvo sus origenes a finales de la década de
1850, pues las fotografias de lugares exéticos y de ciudades de larga tradicion cosmopolita, supusieron
una especie de viaje virtual para los contempladores de estas fotos, que ¢ bien las contemplaban en al-
bumes o las visionaban en los espectaculos visuales que, instalados en carpas y barracones, viajaban de
feria en feria por toda Espana. Asi, segutin opina Ruslo ARAGONES, J. C.: «Retrato y paisaje en la fotografia
del siglo xix: colecciones privadas de Madrid», en Retrato y paisaje en la fotografia del siglo xix: colec-
ciones privadas de Madrid, Madrid, Fundacién Telefénica, 2002, pag. 31:

«Con la consolidacion del viaje y su evolucidn hacia el turismo de masas, el auge de la fotografia ex-
cita la imaginacion de los viajeros y tiene un efecto multiplicador sobre la retina turistica de sensibilidad
romantica. Las grandezas de la naturaleza alpina, de la arquitectura monumental y de la escultura y pin-
tura de las ciudades italianas, tanto como las imagenes de muerte y destrucciéon de Pompeya, componen
una irresistible oferta fotografica para el viajero».

% Un exponente era Diego Quiroga y Losada, como puede verse en el articulo de LATORRE, J.: «San-
ta Marfa del Villar: fotografo turista», en Historia de la Fotografia del siglo xix en Espafia: una revision...,
op. cit., pags. 103-123.

31 Un surtido muestrario de estas fotografias puede verse en Registro de memorias..., op. cit.,
pags. 247-394.
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Fig. 12. Madrid, Puerta del Sol. 1905.

tenso cosmopolitismo como Venecia o Paris %2, o enclaves del norte de Africa, de-
biendo destacar el extenso reportaje grafico que realizé en la ciudad de Tanger en
1907 3, Esta costumbre de los viajes fotograficos estuvo bien asentada en los ope-
radores aficionados espafioles, pues verbigracia Ramoén y Cajal, aprovechando su
estancia en 1899 en la estadounidense Universidad de Clark, en Worcester, tom¢
fotografias estereoscépicas. Sin ir mas lejos, la revista La Esfera® creo la seccion

% E viaje a Paris lo hizo en 1912, fecha crucial para conocer el desarrollo de las vanguardias his-
toricas, pues la ciudad parisina constituia el punto neurdlgico del arte a nivel mundial. Muy probablemente
Cerda y Rico visitara alguna exposicion, lo que le haria conocer de primera mano alguna de las corrientes
artisticas. Y el que visitara comercios fotograficos, le permitiria igualmente contactar con las Gltimas ten-
dencias.

3 Para profundizar en este tema ver LARA L&PEZ, E. L. «El africanismo a través de la fotografia de Ar-
turo Cerda y Rico. Tanger, 1907», en El Toro de Cafia, 10, 2003, pags. 141-197.

3 SANCHEZ ViGIL, J. M.: La Esfera. llustracidn mundial (1914-1931), Madrid, Libris, 2003.
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«Espafa Artistica y Monumental» con el fin de divulgar el rico patrimonio espanol,
con lo cual se publicaban textos de viajes ilustrados con fotograflas de monumen-
tos, esculturas y obras pictdricas.

La infatigable experimentacion de Cerda e lleva a probar fortuna con la deno-
minada fotografia directa. Esta corriente que aboga por la «fotografia pura» nace
de la mano de Alfred Stieglitz®®, y resulta la antitesis del pictorialismo: la clave de
la fotografia directa es la aversién a cualquier alteracion de la naturalidad, retoca-
do o manipulado de los negativos o copias, pues se reputaba a la fotografia como
un medio artistico legitimo en si mismo, que no requeria de magquillajes ni afeites
para ser una modalidad artistica mas. Alfred Stieglitz, en 1907, toma una célebre
fotografia titulada The Steerage (La cubierta del barco)®® —el autor la considerara
la mejor de toda su obra— en la que un grupo abigarrado de personas deambula
por la cubierta del transatlantico de lujo Kaiser Wilhelm 11%. Esta fotografia debié
conocerla —y admirarla— Arturo Cerdd, pues toma varias muy similares con mo-
tivo del viaje que efectud a Tanger en 1907 3, y en varias ocasiones acudio a esta
modalidad de fotografia directa (Fig. 13), sobre todo cuando queria registrar as-
pectos relacionados con la modernidad .

Muchas de las instantaneas de Cerdd y Rico —estereoscépicas sobre todo—
pueden ser encajadas en las coordenadas de la fotografia popular#°, una moda-
lidad en la que descollé por ejemplo el austriaco Alois Beer durante su viaje por
tierra espafnola en 1900 —sobresalen sus placas verascopicas—, pues gustaba
de registrar —entre otras cosas— actividades comerciales desarrolladas en plena

% Alfred Stieglitz (1864-1946) ademads del valor artistico de su impactante obra, fue la columna ver-
tebral del grupo Photo-Secession, la revista Camera Work (1903-1917) y la galeria 291, cauces para di-
fundir la vanguardia fotografica.

3 Puede verse en NEWHALL, B. Historia...op. cit., p. 169, o si se prefiere en KoeTzLE, H.-M.: Photo
Icons. Petite histoire de la photo, vol. 1, Taschen, 2002, pag. 135.

37 Stieglitz paseaba por la cubierta de primera clase y vio el acusado contraste entre los pasajeros de
mayor rango social y los mas humildes, que viajaban en zonas diferentes del barco y presentaban un as-
pecto externo muy diferente; fue presto al camarote, cogié su camara Gaflex, volvié a cubierta e hizo la foto.

38 Ver Lara LOPEZ, E. L.: «El africanismo...», op. cit.

3 En el transcurso de un viaje a Valladolid, Cerda, interesado por unos trabajadores que manejaban
una de las primeras maquinas de fabricar hormigén, toma una instantanea que puede verse en Registro
de memorias..., op. cit., pag. 317. Asimismo, en dicho libro, pag. 486, aparece una foto tomada en Ali-
cante en 1903 en la cual los trabajadores se congregan alrededor de una humeante caldera en a que se
calienta asfalto para cubrir una calle. Curiosamente, en 1906 Adolfo Mas tomaria una foto, Obreros de la
fdbrica Hispano Suiza —Instituto Amatlier de Arte Hispdnico—, que adopta los mismos cédigos narrati-
vos que las hechas por Cerda —aunque adolezca de la espontaneidad de las de éste— y que pude ver-
se en La fotografia en Espana..., op. cit., pag. 342.

40 | 6PEZ MONDEJAR, P.: Historia..., op. cit., pags. 126-137, trata esta modalidad fotografica, practicada
mayoritariamente por operadores aficionados de provincias, y resalta en valor de muchas de estas
obras en contraposicion a la artificiosidad y codigos narrativos amojamados en que se desenvolvian los
profesionales en sus estudios.
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Fig. 13. Emigrantes. 1907.

calle *'. El sacerdote mallorquin Tomas Monserrat, por ejemplo, destaca por la fuer-
za de sus retratos de gente humilde %2, pero a nuestro juicio —y sin pretensiones de
grandilocuencia—, las fotos de Cerd4 referidas a trabajos cotidianos, labores agri-
colas y ganaderas y oficios artesanales superan con creces, por su técnica, pulsion
emotiva y fuerza narrativa visual, a las de cualquier otro operador en el ambito na-
cional. En este campo resaltan las series de fotografias de: lavaderos publicos
—situados en diferentes poblaciones espafiolas—, trabajos de pesca en muelles y
embarcaderos, pastoreo, recogida de aceituna, escenas de lagar, fabricacion de te-
jas, lanadores, alfareros, toneleros, aladreros, caldereros (Fig. 14) fabricas de za-
patos, carpinteros, cordeleros, barberos pelando al cero para eliminar los piojos

! Ver VV. AA. Alois Beer. Un viaje fotografico por la Espafia de 1900. Eine fotografische reise durch
Spanien um 1900, Madrid, Ayuntamiento de Madrid, 2000. Podrian destacarse un par de fotos que re-
cogen una escena de mercado (pag. 182) y un aguador que demuestra su oficio (pég. 156), pues com-
parten los cédigos narrativos visuales seguidos por Cerdé y Rico. De todas formas, la obra de Alois Beer
no pudo influir en ningin sentido en la produccién de Arturo Cerdd, pues fue en 1921 cuando el operador
austriaco publicé su libro de fotogratias La Espafia desconocida. Arquitectura, paisajes y vida popular,
que dedicd a Alfonso Xlif, y Cerda muri6 precisamente en febrero de 1921.

“ Ver LOPEZ MONDEUAR, P.: Historia..., op. cit., pag. 129 la foto Retrato de campesina tomada en Lluc-
major hacia 1920.
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Fig. 14. Caldereros. 1904.

(Fig. 15) etc. En este abigarrado conjunto fotografico, no cabe duda que debid in-
fluir la obra del resto de operadores aficionados jiennenses con los que tan conti-
nuado contacto tuvo Cerdd, pues ademas de reunirse en su tertulia, intercambia-
ban cristales estereoscépicos tomados por ejemplo por Bonifacio de la Rosa,
Enrique Cafiada Pérez, Ramon Espantaleén Molina o Jaime Roselio . Con lo cual,
a nuestro entender, el nicleo de amateurs jiennenses constituyo, en la dltima
fase vital de Arturo Cerdad, su referencia mas cercana y entrafiable.

Esas relaciones personales entre los diferentes operadores aficionados jien-
nenses respondian a la usual practica del asociacionismo fotografico, que se con-
vertira en el musculo cultural de la burguesia afincada en las provincias espanolas
para convertir la fotografia en una auténtica institucion social .

A diferencia de los operadores norteamericanos, la fotografia documentalista no es
pensada como un elemento de denuncia social, como un aldabonazo gréfico para cri-
ticar ante las autoridades e instituciones publicas las penosas condiciones de vida de
determinados sectores sociales. Esto fue practicado por la llamada fotografia docu-

43 Ver La memoria en sepia..., op. cit.
4 |NSENSER, E.: La fotografia en Espafia en el periodo de entreguerras, 1914-1939, Gerona, Biblio-
teca de la Imagen, 2000, pag. 200.
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Fig. 15. Barbero. 1903.

mental, cuya génesis radica en las fotos que Lewis Wickes Hine —que estudi6 socio-
logia en varias universidades estadounidenses— realizaba en la primera década del
siglo xx a los inmigrantes que arribaban a Nueva York, pues este operador estaba muy
concienciado por el bienestar de los segmentos més desfavorecidos *. La fotografia
documental consideraba que la camara era un poderoso medio para la reivindicacién
social. Las instantdneas de Cerdd siguen apegadas a las férmulas narrativas visuales
que resaltan el tipismo y los estereotipos sociales, cuyo comin denominador es que
son visiones burguesas de la sociedad espafiola y que no tienen como finalidad la re-
alizacion de critica alguna o de poner en tela de juicio las raices de un sistema politico
—la monarquia liberal de Alfonso Xlil—, sino Unicamente la constatacion fotografica de
gentes gue llevan unos estilos de vida tradicionales.

“ Este operador, en los afios previos a la Gran Guerra, fotografié a los inmigrantes llegados a
Nueva York en las fébricas y pequefios comercios donde trabajaban, asi como a sus hijos jugando en los
arrabales entre suciedad y el lumpen de los barrios bajos neoyorquinos. Empero, en 1918 abandona la
critica social y se decanta por fotografiar las labores asistenciales y humanitarias que la Cruz Roja rea-
lizaba en Centroeuropa con motivo de los desastres bélicos.
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