
Foto Chao
Do establecemento fotográfico ao Museo
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real ización deste novo proxecto expos¡t ivo ten a súa raz6n de ser na necesldade de responder á expec-

tac ión  que esper rou  no  mes de  decembro  o  anunc¡o  púb l ico  da  adqu is ic ión  rea l i zada por  par te  da

Xunta de Gal ic ia do Arquivo fotográf ico chao con dest ino a este Museo, unha adquisic lón que foi  posi-

ble grazas á inic iat iva do seu anter ior director '

N o n m e c a D e a m e n o r d ú b i d a d e q u e e s t a s e x p e c t a t i v a s e s t á n p e r f e c t a m e n t e f u n d a d a s X a q u e s e t r a t a
dun arquivo completo, que está const i tuído por 365'579 imaxes -negat ivos en branco e negro en soporle

plást ico ou sobre vidro, así como reproducións en papel-  que abranguen a produciÓn da saga de fotógrafos

da fami l la  chao,  que t raba l la ron  ln in te r rompidamente  en  R ibadav ia  ao  longo do  sécu lo  XX '  ademais  dunha

ampla mostra de cámaras fotográf lcas de dist intas épocas e diverso mater ial  de fotografía '

Aqueles que esperen atopar unha exposiciÓn antolóxica e exhaust iva sent iranse decepcionados'  xa que

a nosa intencion non é a de mostrar unha selección representat iva de todo o mater ial  que compón o fondo'

senón a de otrecer unha pr imeira toma de contacto co arquivo dun fotógrafo local '  expoñendo só unha míni-

ma parte da produciÓn máis ant iga que se conserva, os negat ivos de vidro, mostrar algúns dos problemas de

conservación máis habituais neste t ipo de mater ial ,  e en def ini t iva, dar a coñecer esta nova adquisic iÓn que

supón un salto cualt tat ivo e cuant i tat ivo importante para o Arquivo Fotográf ico do Museo Etnolóxico'

Tampouco é a nosa intención si tuar o Estudio chao entre a el i te dos fotÓ$rafos que fan histor ia '  pero sl  o oe

valoralo na súa xusta medida e non diminuír,  nin sobreest imar, a importancia cleste fondo' A categoría estét ica'

o dominio da técnica ou a especial izaciÓn en sectores punteiros, non son os únicos elementos a ter en conta á

hora de valorar un ben cultural .  Facendo nosas as palabras de Erwin Panofsky respecto á interpretaciÓn da obra

de arte, calquera ol lxecto producido polo ser humano terá un signi f icaclo en funciÓn do seu contexto histÓrico'

posto que responoe a unha f inal idade e é produto dunhas condicións socioculturais determinadas'  ao mesmo

tempo que reflicte un sistema de valores concreto. Seguindo esta metodoloxía, todos os obxectos deben de ser

para as ciencias Humanas i$ualmente importantes porque cada un achega unha información única'  por iso a

súa est imaciÓn para a histor ia e para o enriquecemento dunha determinada discipl ina'  xa sexa a antropoloxía'

a socioloxía ou a arte, dependerá da información que sexamos capaces de extraer deles'

o éxi to desta Interpretación dependerá en pr imeiro termo dun exhaust ivo labor de documentaciÓn' con-

servación e restauración de cada un dos obxectos que compoñen o fondo, labor no que deberá empeñarse a

part i r  de agora o equipo técnico do Museo Etnolóxico. Só unha vez resolta esta pr imeira etapa, será posibr le

que o invest imento públ ico resulte cul turalmente rendible e reverta no interese da sociedade, permit indo poñe-

lo á disposición dos invest igadores e facelo accesible ao publ ico a través de futuros proxectos exposit ivos'

Covadonga LóPez de Prado Nistal
Directora do Museo EtnolÓxico
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FiE.L
Vista xeral da galería
de Foto Chao a partir
do ano 1942,
arredor de 1940.
Negativo de vidro
e bromuro de prata
sobre xelat¡na.
(6  x  9  cm . )



A produción fotogtáÍica
César Llana

A dinastÍa de fotógrafos Chao está presente na historia da fotografía de Ribadavia desde o ano 1907, cando
o pasamento de Serafín Rodríguez Rodríguez leva a facerse cargo do estudio fotográfico que este tiña a Luís
Chao, cuñado de Serafín e empresario dunha funeraria e dunha fábrica de ataúdes; permanecendo a activi-
dade fotográfica en mans de membros da familia Chao ata o ano 2005, no que dous netos de Luís -Toñito
Pérez Chao e Milucho Pérez Chao- pechan o estudio por ter chegado á idade da xubilación.

Durante dúas décadas aproximadamente, fotografía, funeraria e fabricación de ataúdes vanse manter den-
tro dun mesmo (grupo empresarialo baixo a dirección de Luís Chao. É a época na que se empregarán mar-
cas como Luis Chao ou Fotografra Moderna Luis Chao, na que participan na actividade fotográfica os seus
fi l los -Serafín, José, Antonio, Luís, Camilo e Emilio- e na que o estudio fotográfico, seguindo a funeraria e
os ataúdes, estivo instalado, sucesivamente, nos actuais números 44 e 32 da rúa do Progreso, para acaoar
ocupando a casa do actual número 42 da rúa de San Martiño.

Enderezo este do que, a partir do ano 1928, se retiran a funeraria e a fábrica de ataúdes. lnicio da andai-
na en solitario do estudio fotográfico, consecuencia tanto do pulo acadado pola fabricac¡ón de ataúdes -inau-
guración das instalacións da Caldeira, onde permanecen hoxe-, como pola iniciativa empresarial no ámbito
da fotografía de Amando PérezLorenzo -casado don Emilia Chao Rodríguez,fi l la de Luis- quen decide impul-
sar o desenvolvemento do negocio fotográfico. É agora cando aparece a marca Amando Pérez Fotógrafo que,
despois, foi substituída por Foto Chao. No ano 1-942, un dos fi l los de Amando -Amando Pérez Chao, fotó-
grafo instalado en Pontevedra- aconsella ao seu pai o traslado do estudio a un local da estrada de Vigo a
Vil lacastín e actual rúa do Progreso.

O estudio do fotógrafo
A galería é o corazón de todo estudio fotográfico estable. Tarxeta de presentación e sinal de identidade da
casa, constitúe un auténtico escenario capaz de transformarse no contexto uvirtual" adecuado para cada tipo
de retrato. De entre as galerías que tivo Foto Chao na súa dilatada existencia, preséntase aquí (f ig.1) a ins-
talada por Amando PérezLorenzo e os seus fi l los no actual ns 43 da rúa do Progreso, nun baixo a estrear e
polo que pagaban un aluguer de nada menos que 3OO pesetas mensuaisl e que ten sido a localización de
máis longo percorrido temporal de Chao Foto.
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Fig.2

Ret ra to  de  es tud lo

c lunha mul le r  de  Pé,

ar redor  de  1940.

Negat¡vo de vLdro

e bromuro  de  Pra ta

sobre  xe la t ina .

( 1 3  x  1 8  c m . )

Fig.3.

Retrato de estudio

dun gruPo fami l ia r ,

a r redor  de  1920.

Negativo de vldro

e  bromuro  de  Pra ta

sobre  xe la t ina .
( 1 3  x  1 8  c m . )



Nela,  ademáis de permi t i rnos coñecer cuest ións técnicas e de in f raestructura -cámara,  i luminación,

cadro e léct r ico,  potenciómetro. . . -  e  a ut i l ler Ía despregada -cadeiras,  ve lador ,  rec l inator io,  a f iest ra con banco

e columna,  a parede de inter ior  con apl iques. . . - ,  proporc iónanos unha ser ie de e lementos que teñen s ido a
(marcaD do Estudio Chao enlre 1942 e 2005. Precisamente, na selecclón de fotografÍas expostas temos oca-

s ión de recoñecer esta galer ía en d i ferentes t ransformacións.

A etapa cronolóx ica da v ixencia deste galer ía corresponde,  por  ademáis,  coa potenciac ión do estudio na

súa ver tente empresar ia l ,  procedéndose á d iv is ión do t rabal lo  e á incorporación da mul ler  ás tarefas da

empresa fotográf ica.  Así ,  Mi lucho Pérez Chao vai  ser  o responsable do procesado no laborator io;  Amando

Pérez retocará os negat ivos mentres que Toñi to fará o propio cos posl t ivos;  da atención ao públ lco,  da admi-

n ls t rac ión e do esmal tado das copias dos afeccionados vaise encargar  Angust ias Pérez Chao -Maruja- ,  quen

abandona o negocio fami l iar  cando contrae matr imonio,  no ano 1959;  a e la séguea Mar icarmen Lorenzo,  que

se vai  ocupar da atención ao públ ico e de tarefas auxi l iares no laborator io entre as que se inc lúen o retoca-

do de positivos; xa na última etapa, a presencia feminina en Foto Chao eslá representada por Felisa

Fernández Pérez,  quen exerceu funcións parel las ás das súas predecesoras.  Vai  ser  tamén nestes anos,
sobre todo a partir da xeneralización das reportaxes de voda a cor, cando o Estudio pase a contar cun fotó-
grafo en nómina *José Cani t rot  Franch-  quen se vai  a l ternar  con Toñi to Pérez Chao tanto no t rabal lo  de gale-

ria como nas saÍdas ás vodas.

FOTOGRAFÍAS

Retratos de estudio
Na selección que se presenta,  e na que se exclúen tanto as fotograf Ías de pr imeira comuñón como as de
voda, preténdese subliñar tres aspectos desta produción do Estudio: a) o posado lf ig.2), é o fotógrafo quen

decide as poses a adoptar  por  quen se ven a facer  ret ratar  sen d is t inc ión de sexo n in de idade;  b)  son ret ra-

tos que teñen por  dest ino o á lbum fami l iar  -un novo membro na fami l ia ,  o grupo fami l iar ,  a  fotograf ía para

enviar  ao parente ausente. . . -  ou para in tercambiar  co noivo ou coa namorada;  c)  un segmento da poboación

inc lúe na súa práct ica socia l  facerse ret ratos que son autént icos testemuños de c lase -por  exemplo,  os gru-

pos as is tentes aos bai les de d is f races que t iñan lugar  nas Sociedades da Vi la- .
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Fig.4

Retrato de tres

mul le res  d ian te  dun

fondo branco,  1948.

Negativo de vidro

e brorruro de prata

sobre  xe la t ina .
( 6  x  9  c n r . )

Fig.s

Retrato nun exter or

d u n h a  m u l l e r

sentaoa nunna

cade ra  e  cun neno

peqLreno no  co lo

d o u s  n e n o s  e  d ú a s

nenas,  1945.

Negat ivo  de  v id ro

e  bromuro  de  pra ta

sobre  xe la t ina .
( 1 3  x  1 8  c m )

Fig.6

José Ca lvo  Sote lo ,

deputado a  Cor tes  na

l l  Repúb l ¡ca ,  no  xard in

do "c  ub  Ar t Ís t i co ,

de  R i l radav ia ,  1934.

Negatlvo de vidro

e  Dromuro  oe  prara

sobre  xe  a t ina .
(13 x 18 cnr)

Fig.7

Retrato de estudo

dun home sentado

con r-l ' tazarocas

n a s  m a n s ,

ar redor  de  1950.

Negat ivo  de  v id ro

e  bromuro  de  pra ta

sobre  xe la t ¡na
( 1 3  x  1 8  c m )

F ig .6

F l ó  7



Nas fotografías de grupos familiares (fig.3), aprovéitase para i lustrar acerca das outras galerías empre-
gadas por esta saga de fotógrafos ao longo da súa historia -así, por exemplo, as que teñen de fondo unha
cortina, corresponden á etapa na que o Estudio estivo instalado na rúa de San Martiño (1928-1-942).

Traballo ambulante
O impulso que Amando PérezLorenzo imprime ao Estudio leva ao exercicio da ambulancia, con especial aten-
ción ás feiras de A Cañiza e Avión. Na primeira das localidades, tras un primeiro momento no que se con-
tratou un colaborador para acudir a ese lugar, instalouse nesa vila un fi l lo de Amando, Amando Pérez Chao,
quen, posteriormente e tras unha etapa en O Grove, acabará por abrir estudio fotográfico propio en Ponte-
vedra. De atender ás feiras de Avión encargáronse, durante os anos corenta e cincuenta do século pasado,

Amando pai e o seu fi l lo Toñito Pérez Chao, quen con frecuencia teñen sido rqmunerados en especies -polo

xeral con galiñas, que morrían afogadas na viaxe de regreso na motocicleta Ossa exposta nesta sala-.
Nas imaxes procedentes destas ambulancias, subliñamos os rasgos seguintes: a) son fotografías feitas

ao aire l ibre en datas fixas: polo que os clientes acoden preparados para a foto; o fotógrafo segue a impo-
ñer o seu criter¡o pero é frecuente, sobre todo en persoas de idade a mirada directa á cámara (fig.4);

b) a mensaxe contida en moitas destas imaxes non é outra que (a familia ben, xa yss,, dado que o destino
preferente destes retratos é o envío ao familiar emigrado -polo xeral, varón, adulto e pai ou marido- (f ig.5);

c) a festa, como espazo privilexiado de sociabil idade, faise presente para rememorar xornadas de romaría
ou de comida campestre -reforzo dos lazos identitarios do grupo-.

O fotógrafo como reporteiro gráfico

Os obxectivos das cámaras dos profesionais de Foto Chao tamén se teñen preocupado por rexistrar unha
diversidade de eventos que teñen acontecido na vila e na comarca; unha actividade á que lles levou o feito
de teren sido o único estudio aberto en Ribadavia ata ben entrada a segunda metade do século XX. AsÍ
encontramos exemplos que van desde a visita dun polít ico relevante (fig.6), ata unha corrida de touros, desde
un accidente de tráfico ata unha obra pública, sen deixar de atender tamén a fotografía conmemorativa de
acontecementos máis intimos pero de intenso e lexítimo orgullo, como é, por exemplo, a obtención dunha
excelente col le i ta  de mi l lo  ( f ig .7) .



Fig.11

Fig.8
lnter ior  das of ic inas
do -Banco Paston'
en Ribadavia,
arredor de 1930.
Negativo de vidro
e bromuro de prata
sobre xelatl na
(13 x 18 cm)

Fig.9
l \4ul ler  na cociña de
Vi l la Arminda, 1951.
Negativo de vidro
e llromuro de prata
sobre xelat¡na.
( 6 x 9 c m )

Fig.1O
Nena con chapeau
de papel ,  montando
un cabal iño de cartÓn,
arredor de 1930.
Negatlvo de vidro
e bromuro de prata
sobre xelat¡na.
(9  x  12  cm)

Fig.11
Retrato de estudo dun
home, sentado nunha
cadeira e soplando
sobre un c igarro,
arredor de 1930.
Negat¡vo de vidro
e bromuro de prata
sobre xelat lna.
(9 x 12 cm)
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lnteriores
Limi tac ións técnicas,  e non só,  fan moi  raras as imaxes de in ter iores ata a xeneral izac ión das cámaras foto-
gráf icas entre a poboación,  coa conseguinte d i f icu l tade para coñecer aspectos de calado antropolóx ico ta les
como equipamento,  mobi l iar io ,  insta lac ións. . .  en f in ,  múl t ip les aspectos re lac ionados cos espazos de acce-
so restr inx ido ou d i rectamente adscr i tos á p lena domest ic idade.  Por  iso,  a presenza no Arquivo Chao de nega-
t ivos recol lendo esceas de in ter iores,  xa se t rate de v ivendas,  xa sexa de lugares de t rabal lo ,  conf í re l le  un
especia l  in terese para o etnógrafo,  o cal  va i  poder coñecer entre outros:  a)  in ter iores de lugares de t rabal lo ,
co conseguinte aceso a insta lac ións e xerarquías,  condic ións de t rabal lo ,  etc .  ( f ig .8) ;  b)  in ter iores de esta-
b lecementos públ icos,  tendo así  a opor tunidade de aproximarse aos serv izos hosta le i ros e de restauración
dos anos t r in ta,  corenta e c incuenta do século pasado en Ribadavia;  c)  in ter iores de espazos domést icos que

nos dan a ocasión de observar  desde gradacións na in t imidade ( f ig .g) ,  a ta aspectos re lac ionados coa men-
ta l idade,  pasando polos aspectos do equipamento mater ia l .

Comoosic ións de estudio
O fotógrafo non realiza soamente unha actividade profesional dirixida a satisfacer as necesidades da súa clien-
tela, senón que el tamén disfruta coa fotografía, el é tamén un amante da súa profesión.

Nesta sección móstranse algunhas das fotografías que serven precisamente para i lustrar esta vertente
máis persoal da produción do fotógrafo, a que fai l iberado tanto da súa responsabil idade de compracer ao
cliente como daqueles aspectos máis monótonos do seu quefacer cotián, entregado, xa que logo, ao pleno
goce da súa condición. É entón cando saen da súa cámara e do seu laboratorio unha serie de imaxes (figs.1O
e 11), inicialmente destinadas ao seu círculo máis próximo, nas que xoga con efectos, texturas, retoques...
que materializan as inquietudes máis artísticas do profesional da fotografía, á par que constitúen experimen-
tos aplicables, no seu caso, á produción destinada á satisfación das demandas da súa disting,uida clientela.
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FiÉ.L2
Cámara fotográfica
Folding A4 de Kodak,
t9o7-1915
USA.

Fotografía de
santlago N4íguez Amil
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Gámaras e máquinas
Clara González Fernández

O pr inc ip io fundamental  dacámara escura,  a formación de imaxes sobre un p lano pola proxección da luz que
pasa a través dun orif icio, conocíase desde antigo. A mellora gradual dos procedementos químicos fixo posi-

ble darlle á imaxe fotográfica un carácter inmediato, ao reducirse os tempos de exposición, e, ao mesmo
tempo, permanente, ao facerse a imaxe estable e fixa.

A partir deste momento, a historia da cámara fotográfica será a dunha investigación á busca de procesos

máis rápidos,  lentes máis prec isas,  cámaras máis l ixe i ras,  imaxes de máis cal idade,  na que c iencia,  tecno-
loxía, industria e arte se entrecruzan.

Os primeiros pasos

Básicamente, acámara fotográfica consta dun compartimento estanco á luz, unha ou varias lentes conver-
xentes, e un plano onde se forma a imaxe, no que se sitúa o soporte sensible. Así mesmo, contará cun dia-
fragma que regule a cantidade de luz que entra na cámara, un obturador que axude a controlar o tempo de
exposic ión,  e un v isor  que permi ta compoñer o que será a imaxe f ina l .

Unha cámara pode tomar múltiples formas se existen estes elementos. A cámara oara facer retratos foto-
gráficos para medallóns (ne3), malia ter unha aperiencia insólita, conta con estes elementos nunha forma
moi sinxela. A forma desta estraña cámara lembra moito o deseño que fixera a casa Voigtlánder, en 1847,
da primeira cámara metálica, que aloxaba ademais a primeira lente calculada específicamente para fotogra-
fía oolo matemático Petzval.

As primeiras cámaras eran, simplemente, caixas estancas; pero, para poder mellorar a nit idez da imaxe, houbo
que buscar recursos para que a distancia entre a lente e o plano da imaxe, ou distancia focal, fora variable.

Para isto, precisamente, serve o fol.
A cámara Sanderson (ne1) é un fermoso exemplo de cámara de fol. Sanderson foi un inventor inglés inte-

resado pola fotografla arquitectónica que patentou unhas cantas creacións: por exemplo, un sistema de
expansión do fol que permite dárlle a máxima extensión (e que, para máis comodidade, incorpora un indica-
dor da distancia); ou un dispositivo para suxeitar o obxectivo que permite dárlle un axuste vertical e horizontal
(de aí  as pequenas p lacas que indican o "center") .



Con cámaras coma esta,  a captura da imaxe era un proceso lento.  Atecnoloxía impuña o seu propio r i tua l :
para v isual izar  a escena,  mirábase no v idro esmer i lado do fondo.  Era necesar io taparse cun pano escuro,  dei -
xar  aber tos obturador e d iaf ragma para permi t i r  o  paso daluz,  compoñer cunha imaxe que aparecÍa inver t i -
da,  escol ler  a aper tura de d iaf ragma e pechar de novo o obturador,  co locar  o soporte coa p laca preparada
para exposic ión,  destapala,  expoñela,  e tapala de novo.

As cámaras de fo l  comezan a produci rse en ser ie,  nun proceso gradualmente máis industr ia l izado,  a f ina is
do XlX.  A in tu ic ión de que a fotograf ía podÍa convert i rse nunha act iv idade de masas hai  que atr ibui r l la  en gran-
de medida a George Eastman Kodak.  Desde os seus in ic ios como fabr icante de soportes sensib les,  a casa
Kodak ten unha longa t raxector ia.  A cámara "Kodak Fold ing A" (no2, f ig . t2) ,  ademais do seu peso e tamaño
máis manexables e o seu caracter ís t ico fo l  vermel lo,  incorpora var ios e lementos novidosos oaoueta:  o uso
do negat ivo en ro lo (aÍnda que este modelo of rece a inda a posib i l idade de usar  p lacas) ,  un v isor  que admite
dúas posic ións,  un obxect ivo de cal idade.  Precisamente este e lemento merece atención:  Fabr icado pola casa
alemá Bausch&Lomb, ten un obturador de láminas no que o tempo de apertura se regula por  medio dun d is-
posi t ivo de a i re compr imido.  A medic ión do tempo é así  moi  lmprecisa,  pero,  ta l  e  coma eran de sensib les
as pel ícu las de entonces,  era suf ic iente.

Kodak ins is t i r ía  na busca dunha cámara verdadeiramente de man;  a ser ie das "pocket  cameras"  i r ía  incor-
porando innovaciÓns sucesivas, e tamén desbotando propostas, ata ter unha verdadeira cámara de peto
coma a "Vest  Pocket  Model  B"  (ne4) ,  que é xa unha cámara para as masas.  Usaba só negat ivo en ro lo,  e con
ela o r i tua l  da foto s impl l f icábase considerablemente:  un v isor  abat ib le,  un d iaf ragma do máis e lemental ,  que
consiste nada máis que nun d isco con t res buratos de d i ferentes d iámetros,  dúas posic lóns para o obtura-
dor . . ,  Un deta l le  cur ioso é que incorpora na par te poster ior  unha pers ianiña que abre para poder real izar  ano-
tac ións no negat ivo cun lápis  metál ico:  este d isposi t ivo "autográf ico"  das "Vest  Pocket"  (cámaras "para o
peto da chaqueta")  desaparecer ía a par t i r  de 1930.

Unha tecnoloxÍa sof is t icada á d isposic ión do públ ico especia l izado
Xunto ao fotógrafo profesional aparecerá unha nova "especle", o aficionado avanzado. A busca de l ixeireza,
rapidez e prec is ión,  impulsa a apar ic ión de cámaras con deseños compactos,  moi  sof is t icados en ocasións,
real izados con máximo coidado,  que ofrecen cal idade a orezos comoet i t ivos.



O desexo de acadar contro l  sobre o resul tado f ina l  impulsa a lnnovación e dá lugar  a apar ic ión de d iver-
sos t ipos de cámara.  Unha l iña de invest igación importante t rata,  concretamente,  de resolver  de maneira
def in i t iva o problema da composic ión precisa da imaxe def in i t iva:  un s imple v isor  coma o da Voigt lánder
"Vi to B" (ne5,  f ¡9.13) ,  a inda que constru ido con precis ión e coidado,  non permi te apreciar  n in o enfoque n in
a profundidade de campo;  únicamente enmarca a composic ión da imaxe,  encadra "o campo".

Unha innovación nesta d i recc ión foron os te lémetros.  Éstes miden a d is tancia entre cámara e mot ivo de
modo parecido a como fa i  o  cerebro humano:  formando dúas imaxes independentes que deben superpoñer-
se no v isor  para conseguir  a composic ión correcta.  A "Promlnent" ,  tamén de Voigt lánder (nq6) ,  usa este s is-
tema. Esta cámarc, en concreto, foi un intento da casa por compet¡r con Leica, ofrecendo tecnoloxía de cali-
dade a un prezo asequib le.  Un deta l le  rechamante é a roda de enfoque,  s i tuada na par te de enr iba á esquer-
da de maneira oue se confunde coa de arrastre da oel ícu la.

A medic ión te lémetr ica,  con todo,  presentaba incomodidades e imprecis ións.  As réf lex b inoculares s igni -
f icaron dar  un paso máis cara á soluc ión do problema. Delas,  as Leica serán o emblema, pero outras mar-
cas lanzaron a súa propia proposta,  coma é o caso de Meopta (ne7) .  Estas cámaras teñen dous obxect ivos.
O super ior  é para v isual izar  a imaxe,  que se proxecta sobre un espel lo  ata verse no v isor .  Como este espe-
l lo  se s i túa no fondo da cámara,  in terrumpir ía a chegada da luz á pel Ícu la.  Por  iso se necesi ta outra lente
que " faga" a foto.  A d i ferente posic ión dos dous obxect ivos crea o "erro de paralaxe":  Unha d iscordancia
entre o que aparece no v isor  e a imaxe f ina l .

A soluc ión def in i t iva chegará por  f ln  coas cámaras réf lex monoculares:  un s is tema cun pentapr isma per-
m¡te que a imaxe que se ve a través do visor sexa exactamente a mesma que aparecerá na fotografía final,
e mesmo que se poida apreciar  o enfoque.  No momento de premer o d isparador,  o espei lo  sube para per-
mitir que se realice a fotografía, co cal un obxectivo é suficiente. E característico nas réflex a "pirámide" no
centro da par te super ior ,  que non é outra cousa que o pr isma.

A Voigt lánder "Bessamat ic"  (nsg)  ou na Asahi  "K1000" (nq8)  son cámaras réf lex d i r ix idas a un usuar io es i -
xente.  A "Bessamat ic"  incorporaba deta l les non f recuentes nos anos 1950,  como a ópt ica in tercambiable,  o
obxectivo pode extraerse para colocar outro, de acordo coas necesidades do momento. A Asahi. boa reore-
sentante das cámaras as iát icas,  destaca polo seu longo per íodo de produción,  entre outras cousas:  desde
!976 a lé 1997,  per íodo no t ranscurso do cal  oasará a fabr icarse en China.
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Fotografla para as masas

A acción fotográfica vai perdendo o aspecto ritual pouco a pouco. Xunto á fotografla de estudio e profesional,

existe un universo paralelo de fotografías instantáneas, improvisadas, casuais, "espontáneas". E, do mesmo

xeito, xunto ás cámaras dirixidas ao profesional ou ao afecionado esixente, existe unha enorme variedade

de cámaras de menor calidade, que non permiten un control moi preciso do resultado final, pero que son

fáciles de manexar e baratas.

Nesta carreira por facerse con mercados amplos, as casas fabricantes editan deseños curiosos, buscan

materiais alternativos, recorren a mecanismos abandoados xa nas cámaras medias.

As cámaras "de caixón" destinadas ao gran público son dunha simplicidade absoluta: A "Kodak Baby

Brownie" (ne10) é unha cámara deste tipo, e forma parte dunha serie moi popular e de moi longa vida da

Kodak, as "Brownie". É unha cámara de bakelita, un dos primeiros materiais plásticos de importancia, esti-

lo "art decó", e de funcionamento moi sinxelo. Tamén "de caixón" é a Daci (ne11) de fabricación alemá, para

negativos de formato medio, que, a diferenza da anterior, incorpora un visor máis sofisticado, con lentes.

As cámaras de fol tamén tomaron curiosas formas para chegar a un público amplo, seguindo a estela das

"Folding Pocket" e "Vest Pocket" de Kodak. Tamén de bakelita é a Gallus Courbevoi (ne13), unha bonita cáma-

ra que resultou ser demasiado fráxil como para ter un éxito masivo.

A máxima miniaturización ofrece a serie das Univex AF (ne12, fig.1,4), que introduce no mercado a Universal

Camera Corporation americana en 1935, en plena "Gran Depresión", a un prezo baixísimo, en varias combina-

cións de cores. Extremadamente simple, co fol de papel e cun elemental visor abatible, ten, con todo, dúas posi-

cións de disparo. Por certo, a mesma Universal Camera Corporation cede a l icencia para a fabricación en Bar-

celona da cámara Univex Supra (ne14); tamén de fabricación española é a cámara Super Capta | (ne15).

A cámara fotográfica porta información da variedade de construcións, transacións e lecturas das que foi

obxecto. Pode, por exemplo, condensar no seu pequeno volume todo o orgullo tecnolóxico dunha nazón: así

acontece coa Zenit E (ne17), producida para conmemorar as Olimpiadas de 1980; as cámaras de produción

soviética tiñan, en xeral, sona de ofrecer un produto de apariencia pouco sofisticada, pero de gran calidade

técnica. Tamén de acontecimentos históricos fala a Rolfix | (ne16): fabricada en Alemania, na "US zone", tras

a 2e Guerra Mundial, desde o punto de vista técnico presenta unha curiosa combinación: un telémetro

coidadosamente deseñado, nunha cámara de fol.
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A conservación dos negativos de xelatina en soporte de vidro
Mq José RuizYázquez

Ao tirar unha fotografía, aluz que provén do suxeito pasa a través do vidro do obxectivo da cámara e convér-
tese nunha imaxe enfocada (en miniatura). O obturador controla o momento da exposición e o tempo de actua-
ción da luz sobre o soporte fotosensible, no que se formará a imaxe. As sales de prata son o material foto-
sensible, prata en polvo, extremadamente dividida, dispersa nun medio transparente, a xelatina, que a ase-
gura e protexe.

Copias, negativos e diapositivas fotográf¡cas son obxectos complexos, compostos por varios materiais
dispostos en capas. A súa conservación esixe o coñecemento das propiedades do material e a forma de dis-
tribución. A estrutura dos negativos de xelatina sobre vidro responde a dúas capas ben diferenciadas i a capa
superior que contén a imaxe (prata filamentaria) e o aglutinante (xelatina) e a capa inferior que funciona como
soporte (vidro).

Os negativos de xelatina en vidro presentan cor neutra, con negros moi pronunciados nas zonas escuras.
O espesor da capa de xelatina é sempre uniforme, cubrindo perfectamente toda a placa, incluindo aristas
e cantos. O espesor do vidro está entre 1,,5 e 7 mm, e co formato métrico estandarizado de 9 x !2 cm,
1 0 x 1 5 c m ,  l - 3 x 1 8 c m e 1 8 x 2 4 c m . S o n t a m é n f r e c u e n t e s o s d e m e n o r t a m a ñ o d e 6 x 9 c m e 4 , 5 x G c m
en coleccións de fotografía, moi populares nos comezos do século )ü e utilizados principalmente por afecio-
nados (fig.15)

O soporte ideal para os negativos debe ser transparente, plano, de superficie pulida, estable e barato.
No ano 1-850 o material que máis se aproximaba a estas características era o vidro. Pero o vidro non pode
manter por se só as sales de prata que conteñen a imaxe, polo que se precisa un aglutinante entre ambos.

Os primeiros negativos en vidro que datan de 1848 usaban a clara de ovo como aglutinante entre as sales
de prata e o vidro. Esta capa, fina e transparente, permitÍa reproducir o detalle de forma excelente. Unha vez sen-
sibilizados, estes negativos de albúmina, proteína contenida na clara de ovo, conservábanse quince días e unha
vez expostos, dez días antes do revelado. Este proceso tivo éxito en fotografía paisaxística e de monumentos xa
que os tempos de exposición eran moi longos, de cinco a quince minutos, e non era adecuado para retratos.

O primeiro en facer práctico o uso da xelatina foi Richard Leach Maddox (181G1-902) en 7877. Extendeu
sobre o vidro unha capa de xelatina, na que había bromuro de prata. Unha vez seca, esta emulsión mantíñase



inalterable durante bastante tempo. Cando a placa era procesada, a xelatina hinchábase, abría os poros e per-

mitÍa que as solucións penetraran e reaccionaran coas sales. Logo de seca, a xelatina volvía ao seu estado ini-

c ia l .  O s ls tema fo ise per fecc ionando ata que permi t iu  a obtención dunha sensib i l ldade á luz moi to maiorde manei-

ra que o tempo de exposición con placas de xelatina reducíase a fins do XIX a LftA segundos. Neste momento,

aparecen os primeiros fabricantes de negativos de vidro e xelatina en varios países de Europa e EE.UU.

Pero o que permitiu que a fotografÍa fose accesible a un público mais amplo e non especializado foi Geor-

ge Eastman (t854-I932) que empezou en 1880 a producir negat¡vos de vidro na cociña da súa nai. A súa

empresa, a Eastman Kodak Company, convertiuse nunha poderosa multinacional que baseou a sÚa produciÓn

na s impl i f icac ión de procesos,  na publ ic idade,  na redución de prezos e na ampl ia d is t r ibución de produtos.

En España,  a pr inc ip ios do século XX consumÍase ao ano a cant idade de 164.000 negat ivos de cr is ta l

que eran importados na súa tota l idade de fábr icas estranxei ras,  especia lmente europeas.  Xa en 1893 esta-

blecérase en Murcia a Manufactura General Española de Productos Fotográficos SA, dedicada á fabricaclÓn

de p lacas Victor la .  En 1916 fundáronse en Barcelona as manufacturas de Papeles Fotográf icos absorbldas

no L923 pola histórica Negra y lort, precedente da actual Negra Industrial. Esta foi a únlca empresa espa-

ñola de fabricación de produtos fotográficos que puido facer fronte á lenaz competencia exterior. En L921,

fundouse en Madrid a Sociedad Industrial Fotográfica Española, sen dúbida a máis ambiciosa industria nacio-

nal  de fabr icación de negat ivos de cr is ta l .  A fábr ica,  única en España e con persoal  ente i ramente español

chegou a vender nos meses de maio e xuño de !922 t r ln ta mi l  p lacas,  a inda que non hai  constancia de que

chegase a consol idarse de xei to def in l t ivo.

As formas de deterioro do negativo de xelatina sobre vidro

Chamamos deter ioro ás t ransformacións f Ís icas e quÍmicas que teñen lugar  nos especímenes fotográf icos

6espois do seu procesado,  mot ivadas por  un uso excesivo ou inadecuado,  por  exposic iÓn a condic iÓns

ambienta is  desfavorables ou provenientes da inestabl l idade int r Ínseca dos mater ia ls  componentes da súa

estrutura.  Xeralmente,  consis te na a l terac ión da cor  or ix inal ,  no desvanecemento e na pérdida de contras-

te da imaxe,  en danos no soporte e na capa de aglut inante.  Non se consideran deter ioro as t ransforma-

c ións der ivadas das manipulac ións do autor ,  como a api icac ión de cor ,  as f i rmas,  as dedicator ias ou cal -

quera outro recurso de retoque ut i l izado polo fotógrafo que debe ser  respetado e conservado como par te

integrante do artefacto fotográfico.



Deterioro da xelatina
A xelat ina é un mater ia l  bastante estable.  O seu deter ioro está asociado xera lmente a condic ións de humi-
dade re lat iva e levada que a ablandan e vólvena pegañenta.  Os negat ivos de v idro gardados en ambientes
húmidos,  api lados e acumulando un peso considerable poden pegarse entre sí  e aos seus respect ivos emba-
laxes.  Cando a xelat ina seca en contacto cunha superf ic ie ,  adquire a textura desa superf ic ie .

Coas f luctuacións de humidade,  expándese ou contráese.  Se ten v idro como soporte,  esto é a inda máis
grave,  xa que a r ix idez do soporte non acompaña os cambios de d imensión do aglut inante,  que pode des-
pegarse se o ambiente fora demaslado seco.

A xelatina é un material orgánico, propicio para o desenvolvemento de fungos en condicións de humidade
relativa superior ao 65%. O mofo penetra nela e debil ita a súa estrutura ata chegar a disgregala (fig.16).

Outra forma de deter ioro é a absorc ión de suciedade.  Cando está húmida,  a suciedade e o pó penetran
no seu inter ior ,  sendo imposib le e l iminalos.  Tamén absorbe a grcxa dos dedos.

Deterioro do vidro
A fraxil idade do soporte de vidro fai que este se rompa, raie e se ache con facil idade. É normal que unha colec-
c¡Ón presente o 20 ou 30% dos seus negativos rotos ou raiados, como consecuencia dos malos tratos sufridos.

Pero o v idro pode tamén deter iorarse quimicamente,  o que ten lugar  na superf ic ie  en contacto coa xela-
t ina.  Neste proceso,  chamado l ix iv iac ión ou "v idro sudado",  o v idro perde a t ransparencia,  adquire un aspec-
to le i toso e a superf ic ie  vólvese áspera.  Como consecuencia,  a emuls ión despégase do soporte,  ondúlase,
rásgase e pérdese a imaxe. Esta forma de deterioro resulta das fluctuacións de humidade relativa e ocurre
fac i lmente en negat ivos gardados en condic ións húmidas ( f ig . I7) .

Deter ioro da " imaxe f ina l " .
Está provocado por  un cambio químico ( in tercambio de e lect róns)  na prata que forma a imaxe f ina l  por
exposic iÓn a unha e levada humidade re lat iva e a axentes contaminantes.  Como consecuencia,  prodúcese
desvanecemento da imaxe, reducción xeral do contraste e formación do "espelleo" nas imaxes de prata, loca-
l izado normalmente nos bordes,  nas zonas en contacto co a i re,  ou ben en toda a imaxe se est ivo en con-
tacto con mater ia is  de mala cal idade ( f ig .18) .
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O RETOQUE COMO PROCESO CREATIVO NO ESTUDIO FOTOGRÁFICO

chámasere toquefo tográ f icoaot ra tamentomanua ldenegat ivos 'cop iasoud iapos i t i vasconp ince l 'aerÓ-
grafo, lápiz ou cuchitla e líquidos ou pigmentos especiais' así como calquera procedemento de enmascara-

mento colocado sobre a imaxe co fin de eliminar partes, disimular fallos ou alterala' os negativos de forma-

tos medio e grande teñen un tamaño adecuado para o retoque, ainda que facelo ben esixe unha destreza

eexperienciaconsiderables.oretoquefotográf icofoiconsideradohistor icamentecomounhadasespecial i .
dades máis apreciadas nos estudios de fotografÍa, verdadeiro universo no que trabal|aban numerosos ope.

rarios, entre iluminadores, tiradores de copias, encuadernadores e retocadores, e eran estes últimos os que

SempregozarcndeespecialconsideraciÓndentrodaxerarquía|aboraldoof ic io.
o t raba l lo re t ra t ¡s t i conoestud io fo tográ f icochaorea l ízasesenpre tenc ios idade 'contodo 'a fa l tade

intenciona| idadeart íst icaadvert idanarespostaicónicadasimaxesSecontrarrestacotraba| loefectuadono
estudio. parece que o autor non quere deixar ao azar a responsabiridade úrtima de conxelar a imaxe' e recom-

pónastomasUt izandounhacheaderecursosquemodi f i canasp |acas impres ionadas '
Estatarefarepitesepersistentementenatota| idadedotraba| loretratíst icosobrevidro.Poderíadeberse

aunhaprobab les¡ tuac ióndefa | tademediosedecoñecementos técn icos ,aunhacer tapregu izanaut i l i za -
ción de novos procedementos, pero con seguridade responde a un sistema estandarizado de produciÓn no

que o autor sabe cal vai ser o resultado. Asi temos que a produciÓn exclusivamente alimenticia' obxectiva'

profesiona|erut inar¡aquesupÓnretratarenserieaosveciños,transfÓrmasenun|aborocu|tocont idonopro-
cesoexquisi toemeticulosoderecompoñerencadres,suavizarXestoseremarcarindumentar ia,deXeitoque
pode dic¡rse que o que primeiro se extrae das xentes retratadas logo volve a ser colocado con pertinaz maes-

t r í a , s i t u a n d o n o a r t i f i c i o d o r e t o q u e o v e r d a d e i r o t r a b a | l o d o f o t ó g r a f o , d e d i c a d o m a i s b e n a s i m u l a r
o aura que a mostralo como é'

A trascendenc¡a estética que lle da este papel ceremonial e enmascarador ás imaxes impresionadas'

p |an téxanosunhadob le |ec turades tapar tedoarqu ivo :po lodere i to ,a imaxef ina |mÓst ranosunhacrÓnica
visual da sociedade ribadaviense da época; polo revés, temos un volumen antolóxico con miles de reprodu-

c iÓnsqueof recenunmater ia | inagotab leparaes tudaroprocesocreat ivodoautor ' ( f ig '19 '20e2 l ) '
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