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LA VERDAD FOTOGRAFICA A LA LUZ DEL TRAMPANTOJO:
RICARD MARTINEZ REFOTOGRAFIANDO A AGUSTI CENTELLES

Pascale PEYRAGA
Université de Pau et des pays de I’Adour (Francia)

Resumen

En un momento en que la cuestion de la memoria histdrica suscita
el interés de la sociedad espafola en su totalidad, las experiencias de
refotografia del barcelonés Ricard Martinez podrian aparecer como unas
tentativas suplementarias de exhumacién del pasado, al lado de otras
manifestaciones artisticas fundamentadas en la simbdlica del desvelamiento.
No obstante, si la técnica de la refotografia le permite a la imagen documental
surgir desde el pasado para irrumpir en el presente, la recuperacion
directa del acontecimiento pasado sigue siendo una ilusion fugaz. Nuestra
contribucion pretende mostrar que Ricard Martinez elabord sus instalaciones
como trampantojos, haciendo obra de subversion mediante sus montajes
fotograficos. La fusidn aparente entre el pasado y el presente perturba en
realidad la cronologia historica y sustituye a la supuesta verdad de una imagen
documental la complejidad de una mirada critica. Al acudir a la obra de Agusti
Centelles, Ricard Martinez no apunta tanto a la supervivencia en el presente
de una imagen histdrica como a la reactualizacién de una mirada novedosa,
la del pionero del fotoperiodismo en Espafia.




LAS EXPERIENCIAS DE REFOTOGRAFA llevadas a cabo desde 2008 por
el barcelonés Ricard Martinez y el grupo Arqueologia del Punt de Vista
no pueden disociarse del contexto espafiol de la primera década del siglo
xx1 y del pasado histérico reciente de Espana, sea de la guerra de Espana,
sea del franquismo. En un momento en que la cuestién de la memoria
histérica suscita el interés de la sociedad espanola en su totalidad —una
sociedad obligada al silencio durante la dictadura, sometida luego a un
silencio negociado tras el pacto de amnistia de 1977, antes de emprender
desde 2007" un proceso polémico de recuperacién de la memoria his-
térica—, sus experimentaciones podrian aparecer como unas tentativas
suplementarias de exhumacién del pasado, de finalidades parecidas a las
excavaciones de las fosas del franquismo o a las manifestaciones artisticas
fundamentadas en la simbélica del desvelamiento. No obstante, aunque
la técnica de la refotografia tiende a revelar el fluir temporal mediante
la confrontacién de imdgenes sacadas en el mismo sitio, segiin un mis-
mo punto de vista, pero en épocas distintas, y aunque permite que una
imagen documental o una fotografia de prensa emerja del pasado para
irrumpir en la cotidianeidad del presente —cobrando, segtin parece, una
nueva vida—, la recuperacién directa del acontecimiento pasado resulta
una ilusién fugaz.

Tomando como objeto de estudio la instalacién mds emblemdtica de

Arqueologia del Punt de Vista, Forats de balas®, realizada en 2009 a partir

1. Fecha de la aprobacién de la Ley 52/2007, de 26 de diciembre, conocida como Ley
para la Memoria Histérica, una iniciativa por la que se reconocen y amplian derechos y se
establecen medidas a favor de quienes padecieron persecucién o violencia durante la Guerra
Civil y la dictadura.

2. La organizacién de un itinerario por los escenarios fotografiados por Centelles el 19
de julio de 1936, que complementaba inicialmente la instalacién Forats de balas y sigue
programdndose hoy en dfa, muestra a las claras la primacfa que Ricard Martinez confiere
al recorrido fotografico de Agusti Centelles y a esta instalacidén —entre las numerosas expe-
riencias suyas de refotografia. Segin el propio Ricard Martinez, “Experiencia Centelles”
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de dos fotografias del fotorreportero Agusti Centelles, pretendemos mos-
trar que Ricard Martinez elaboré sus instalaciones como trampantojos,
haciendo obra de subversién mediante el montaje fotogréfico. Veremos
en efecto que la fusidén aparente entre el pasado y el presente afecta al
fin y al cabo la cronologfa histérica y sustituye a la supuesta verdad de
una imagen documental la complejidad de una mirada critica. Al acudir
a la obra de Agusti Centelles, Ricard Martinez no apunta a reactualizar
en el presente la supervivencia de una imagen histérica sino mds bien la
de una mirada novedosa, la del pionero espafol del fotoperiodismo. Un
posicionamiento, un punto de vista pasado que permite re-construir las
perspectivas histéricas de manana.

Para sacar a luz los mecanismos subyacentes solicitados por la ins-
talacién Forats de balas y destacar los dos tiempos de la estrategia de
Ricard Martinez que conducen al espectador de la ilusién del ver —y
del saber— a su negacién y a la construccién de una mirada inquieta y
compleja, volveremos primero sobre dos requisitos epistemolégicos: la
técnica de la refotografia y sus implicaciones por una parte y, por otra
parte, la trayectoria artistica y vital de Agusti Centelles.

La refotografia como crisol de temporalidades

La refotografia es una técnica que consiste en unir dos imdgenes
del mismo sitio, realizadas en épocas diferentes, en una sola fotografia.
Cuanto mds tiempo haya pasado entre el tiempo de la fotografia A
—la hipofotografia si adaptamos la terminologia de Genette (Genette
1982: 11)—y el tiempo de la fotografia B —o hiperfotografia—, mayor
serd el impacto causado por la imagen final, cuyo interés radica en el
contraste creado.

Desde la segunda mitad del siglo x1x, la fotogrametria y la refotogra-
fia fueron utilizadas por la comunidad cientifica para rastrear y medir la
evolucién en el tiempo de los sistemas ecoldgicos, pero la refotografia s6lo
conocié un auge significativo a finales de los anos 70, gracias al amplio

permite “asistir a la génesis de algunas de sus fotograffas mds significativas. Por ejemplo,
se tiene la oportunidad de presenciar in situ como Centelles construyé la fotografia de los
caballos”. Ricard Martinez, “Experiencia Centelles”, Arqueologia del Punt de Vista, <http://
www.arqueologiadelpuntdevista.org/rutaswalks/passejant-centelles/> [fecha de consulta:
09.10.2012]. Las cursivas son nuestras.
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proyecto llevado por Mark Klett en el Oeste Americano, cien afios des-
pués de que unas expediciones fotograficas comisionadas por el gobierno
Federal fotografiaron estos mismos paisajes. El “Rephotographic Survey
Project” (1977)* establecia una metodologia rigurosa de refotografia y
revelaba asimismo la complejidad de las interacciones entre tres sujetos
claves: el sujeto que habia realizado la primera fotografia, el que habia
tomado la segunda, y el que observa la combinacién de las imdgenes.

El grupo de investigacién Arqueologia del Punt de Vista sac provecho
de esta experiencia desarrollando dos variantes de refotografia: la prime-
ra variante consistia en sacar una fotografia actual, tratando de repetir la
produccién de su homénima en el tiempo* de tal manera que luego se
pudieran fundir ambas fotos —de ayer y de hoy— mediante un programa
informadtico. Tal fue, por ejemplo, el procedimiento adoptado por ocho
practicantes que integraron en 2010 el taller diddctico coordinado por
Arqueologia del Punt de Vista y dirigido por Mark Klett en la misma
Barcelona, y cuyos proyectos fotogrificos se presentaron en la expo-
sicién “Refotografiar Barcelona amb Mark Klett” (Klett / Martinez /
Calafell / Christia 2012). Ricard Martinez, por su parte, privilegié
mids bien la segunda variante de refotografia, recurriendo desde 2008
a instalaciones expuestas en las calles de Barcelona y de Figueras, y que
tenian —por lo menos las cuatro primeras de ellas’—, un rasgo comdn:
ponian en relacién espacios fotografiados en la primera década del siglo
XXI con estos mismos lugares fotografiados todos durante la guerra civil
o la dictadura franquista. Ahora bien, para superponer dichas imagenes,
Ricard Martinez no utiliz6 el ordenador o los montajes fotograficos,
sino que prefiri6 confrontar los dos espacios-tiempos directamente en la
calle, después de imprimir la hipofotografia en gran formato y colocarla
en el lugar que le correspondia. La produccién artistica que resulta de

3. El proyecto dio lugar a la publicacién de una primera obra en 1984, titulada Second
view, y desembocé en una segunda publicacién en 2004, 7hird view, que resultaba de un
segundo viaje en la misma zona y de la triple combinacién entre las imdgenes del siglo xix y
las dos series del siglo xx.

4. Se necesitaba por lo tanto colocar una cdmara en su punto de vista original —aproxima-
damente en la época del afio y la hora del dia correctas—, y esperar que las sombras alcancen
las mismas posiciones relativas a los objetos.

5. Se trata de Runa (septiembre-octubre 2008), Patrimoni (febrero de 2009), Forats de
balas (octubre 2009-enero 2010), y Represidn y resistencia (junio-septiembre 2010).
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dicha instalacién es doble, ya que abarca tanto la instalacion presentada
al publico durante unos meses como las refotografias en si, o sea las fotos
que ratifican e inmortalizan el proceso de reduplicacién, y se integran en
el sitio web de la asociacién Arqueologia del Punt de Vista®.

Aunque Ricard Martinez reivindica el legado de Mark Klett, cabe
asimismo relacionar sus experiencias de refotografia con las estrategias
conceptuales del arte apropiacionista, desarrollado entre finales de los
70 y principios de los 80 por un grupo de artistas americanos que ra-
dicalizé los recursos de la cita, la alusién o el plagio e hizo del acto de
apropiarse el centro de su trabajo artistico’. Lejos de entenderse como
una frivola estética referencial e historicista, la prictica apropiacionista
del grupo —llamado por Douglas Eklund “The pictures Generation™—
conllevaba una intencién critica (Martin Prada 2001: 7-8): mds alld
de las peculiaridades propias de cada artista —Sherrie Levine, Cindy
Sherman, Richard Prince, Louise Lawler o Barbara Kruger, para citar
a los mds importantes’—, esta corriente desmitificaba y evidenciaba los

6. <www.arqueologiadelpuntdevista.org/> [fecha de consulta: 09.10.2013].

7. Los mecanismos de copia, de préstamo y de re-contextualizacidn siempre han forma-
do parte de la historia del arte, pero el apropiacionismo conocié un desarrollo conceptual
en el siglo XX, en gran parte gracias al ready-made de Duchamp, que abrié perspectivas
nuevas de re-contextualizacion. Si el siglo xx fue jalonado por distintas précticas apropia-
cionistas que pertenecian a diferentes corrientes artisticas (el neodadaismo, el pop art o el
situacionismo), s6lo a partir de los 80 se emple6 el término “apropiacionista” de manera
codificada, para designar la corriente artistica, influenciada por las teorfas posmodernas,
que recurria al conjunto de préstamos bajo unas formas variadas (ver Yoldi Lépez 1999 y
Martin Prada 2001).

8. DPara mds detalles, ver el catdlogo de la exposicion organizada por Douglas Eklund en el
Metropolitan Museum of Art en 2009, “The pictures generation, 1974-1984” (Eklund 2009).

9. Las estrategias individuales varfan notablemente de un artista a otro, de tal forma que
resulta dificil destacar un solo modus de conjunto.

Si, por ejemplo, Richard Prince apunta a cuestionar el materialismo y la idea del espectdculo
volviendo a fotografiar anuncios, como el de los cigarrillos Marlboro (serie Cowboys, 1980-
1992), u obras de fotoperiodismo, la labor fotografica de Louise Lawler (An Arrangement
of Pictures, 1982) descifra el mundo de las artes evidenciando las operaciones cotidianas de
circulacién y presentacion de las obras.

Pero es probablemente Sherrie Levine quien presenta un espectro de referencias teéricas mds
amplio y complejo frente a otras propuestas apropiacionistas basadas en la reproduccién
(Martin Prada2001: 79-83). Citando a menudo obras enteras en sus trabajos, refotografiando
por ejemplo las imdgenes de Walker Evans (Affer Walker Evans, 1981), Levine desmitifica
por lo tanto el concepto de originalidad, cuestionando la nocién de “paternidad” de la obra,
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contenidos de los sistemas de conocimiento y de la tradicién histérica.
De hecho, el objetivo del que nacié el apropiacionismo era acabar con
la relacién tradicional y distanciada bajo la que se apoyaba todo un
sistema ideoldgico basado en el pasado, no sélo a nivel estético, sino
también a nivel ético y politico. Veremos que Ricard Martinez se inserta
en esta linea conceptual —asociando la técnica de la re-fotografia con
la del trampantojo— para cuestionar los cddigos de la representacién e
subvertir la relacién estrictamente visual del espectador con la imagen.

Volviendo pues a las realizaciones artisticas del fotégrafo cataldn,
insistiremos en que el impacto conseguido por sus refotografias es a
veces asombroso y la coincidencia visual innegable, aunque varia segtin
las instalaciones y la puesta en escena elegida'®. Y poco importa que
sean fotos en blanco y negro: se funden y se confunden con la grisalla
del espacio urbano. El primer movimiento del pensamiento no es de
indole memorial, y no implica un traslado mental del presente hacia
el pasado. Es sensorial y se impone como una experiencia visual. Las
lineas arquitecténicas —arcos de edificios, esquinas y aristas cortantes,
marcos de ventanas— establecen una continuidad entre el espacio real
y el de la representacién, cuya indole de “pantalla” desaparece como
tal. Al contrario de las refotografias de Mark Klett, que mantienen la
distancia entre los paisajes del Oeste Americano y el espectador, las fotos
documentales que utiliza Ricard Martinez en sus instalaciones, unas fo-
tos habitadas por seres ahora difuntos, invaden la realidad y rebasan los
limites de la representacién, produciendo un efecto invertido de la obra
hacia el modelo, con tal que el punto de vista del espectador coincida
con el del primer fotégrafo. A su vez transgredido por el entorno urbano
—unas motos aparcadas delante de la instalacidn, unos transetntes que
atraviesan el marco visual de la obra—, el espacio-tiempo del pasado se
entrelaza con el del presente.

y llama la atenci6n en las relaciones entre la creatividad, el género, el poder, el consumismo
y las fuentes y usos sociales del arte.

10. Las refotografias pueden tender hacia la fusién visual o al contrario realzar los cambios
y las brechas temporales entre los dos momentos. Daremos como ejemplo el de la instala-
cién Patrimoni, en que Ricard Martinez enmarcé las hipofotografias con un marco negro,
separando visualmente el espacio fotografico y el espacio real que lo acoge, lo que mengua el
efecto de trampantojo.
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Mis que un proceso memorial en el sentido estricto de la palabra,
perspectiva mds bien fomentada por el Mecenas de las instalaciones de
Ricard Martinez, el Memorial Democratic-Generalitat de Catalunya
(MUME)", el efecto producido convocaria mds bien la expresién de
“supervivencia de las imdgenes”, empleada por Didi-Huberman cuando
analiza el concepto warburgiano de Nachleben, que remite a las formas
que sobreviven a su propia muerte, por desaparecer en un momento dado
de la historia y reaparecer mucho mds tarde, en un momento en que ya
no se esperaba (Didi-Huberman 2011: 51-60 y 82-90). Manifiestan el
juego vertiginoso del tiempo en la actualidad, en la superficie presente
de una cultura dada, y que se expresa en la sensacién potente de que el
presente es el tejido resultante de varios pasados. Desde este punto de
vista, estas imdgenes “sobrevivientes” que desgarran una doble pantalla —
la de la superficie de la representacién y la de la temporalidad que separa
al espectador del acontecimiento pasado—, podrian considerarse como
un medio para acceder al conocimiento de la realidad representada, e
incluso a la verdad de la realidad representada, con tal de adoptar un
enfoque semidtico que aborda la verdad partiendo del juicio epistémico,
o sea de un juicio fundado en el conocimiento.

Si la imagen sobreviviente aflora en el conjunto de las instalaciones
de Ricard Martinez, el concepto se aplica mds atinadamente ain en
Forats de balas, debido al efecto de presencia y de verdad que se des-
prende de las dos hipofotografias, un efecto que no sélo se explica por
el tema representado o por la técnica del fotégrafo sino también por al-
gunos motivos extra-icénicos y por la trayectoria personal y profesional
de Agusti Centelles: fotoperiodista antes de ser corresponsal de guerra,
tuvo que exiliarse al finalizar la guerra de Espana y cayé en el olvido en

11. El Museo Memorial del Exilio y el Espacio Memorial Walter Benjamin, como
equipamientos del Consorcio del Museo Memorial del Exilio destinados a la investigacién,
la divulgacién y la conservacién, tienen como finalidades gestionar el centro museistico de
conmemoracién memorial alrededor de la temdtica del exilio, y emprender la recuperacién
sistemdtica del legado del exilio y de la didspora catalana contempordnea. También reivindica
el estudio del exilio como constante histérica y como uno de los fenémenos mds notables de
la historia y de la memoria democrdtica de la Catalunya contempordnea y establecen puntos
de contacto con otros fenémenos histéricos y actuales, como son los de las migraciones,
éxodos, otros desplazamientos de poblaciones forzados y la persecucion de personas a causa
de sus ideas en defensa de la libertad, de la democracia y del progreso social. Consultado en
<htep://www.museuexili.cat/>_[fecha de consulta: 09.10.2013].
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la Espafa franquista en la que sobrevivié como fotdgrafo industrial y
publicitario, antes de recobrar su entera identidad, su autorfa y su fama
al final del franquismo.

R.1- Refotografia n® 1: 19 de julio de 1936. Guardias de Asalto parapetados tras una
barricada de caballos muertos. © Arqueologia del Punt de Vista

Agusti Centelles, del olvido al reconocimiento: la Verdad del
fotorreportero

Nos interesaremos en este apartado por el tema de la superviven-
cia —que emerge de las dialécticas entre “muerte y vida”, “ausencia y
presencia”, “olvido y reminiscencia’, omnipresentes en la historia de la
fotografia'’>~ considerado a través del filtro de las dos obras de Agusti
Centelles incluidas en Forats de balas, 1a foto de “la barricada de caballos
muertos” y la de “los hermanos Ascaso”.

2

12. Se pueden recordar las pdginas que Roland Barthes dedicé al noema del “ca-a-été
(Barthes 1980: 11-124) o citar las palabras de Susan Sontag cuando afirma que “la fotografia
es un arte elegfaco, un arte crepuscular. [...] Todas las fotografias son memento mori. Hacer
una fotografia es participar de la mortalidad, vulnerabilidad, mutabilidad de otra persona o
cosa” (Sontag 2006: 32).
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Agusti Centelles consiguié estas dos fotos el 19 y el 20 de julio de
1936, durante la insurreccién militar contra la Repiblica en Barcelona,
dias en que fue el tnico reportero grifico que se atrevié a salir a la calle
de la capital catalana para testimoniar de los eventos.

En la primera foto, sacada en la esquina de la calle Diputaci6 y
de la calle Roger e Llaria, tres guardias de asalto apuntan hacia el
fuera de campo de la foto, aparentemente en direccién de las tropas
insurrectas y uno de ellos, identificado recientemente como Mariano
Vitini Flérez y fallecido en 1983, se vale del cuerpo de un caballo
muerto como de una barricada. Si “vida y muerte” se encuentran es-
trechamente vinculados en esta primera foto, mediante la asociacién
de los cuerpos de los caballos caidos y de los hombres que defienden al
contrario su vida —valiéndose de la muerte como proteccién—, la acmé
de la segunda foto, o sea la tensién entre “vida y muerte”, “existencia
y desaparicién”, estd mds bien revelada por el contexto que rodea a sus
protagonistas. En efecto, la foto del lider anarquista Francisco Ascaso y
de su hermano, aparentemente captada al vuelo, deja transparentar la
tranquilidad de los dos hermanos sonrientes antes de irse al combate,
y s6lo el cuarto personaje a la izquierda, que intenta esconderse detrds
de un canén, asi como el cuerpo sin vida de un combatiente que yace
detrds de un montdn de sillas sugieren la amenaza de la muerte que
alcanzaria a Francisco Ascaso 20 minutos mds tarde'. El esquema del
desvanecimiento es indisociable de esta foto, en la medida en que sélo
quedan hoy los edificios de la derecha y algunos drboles, cuando los
demds edificios, y sobre todo el negativo de la foto sacada por Agusti
Centelles, desaparecieron para siempre.

Sea lo que sea, la implacable presencia que se desprende de las dos
hipofotografias, mds alld de la ausencia, se debe en gran medida a la
mirada novedosa y a la técnica fotogrifica de Agusti Centelles: un

13. Sacamos esta informacién del catdlogo de la exposicién “Centelles, in_edit_joh!” (New
York University, Centro espafol Juan Carlos y Biblioteca Tamiment, octubre-diciembre
2011), que evoca testimonios familiares conseguidos en 2001 (Gasca Gil A. 2011: 79-80).

14. En una nota manuscrita escrita sobre el tercer compartimento de la carpeta 45 de sus
archivos fotogréficos, Centelles se refiere a la muerte de Francisco Ascaso acaecida durante
el asalto del cuartel de Drassanes, 20 minutos después de sacarse la fotografia: “20 juliol
1936. Germans ASCASO. Francesc. Joaquim. Francesc mor{ 20 minuts després d’esser (sic)
obtinguda la foto, en 'asalt (sic) a la caserna de les Draganes”.
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encuadre estrecho, una foto sacada al vuelo, una perspectiva entonces
revolucionaria en el fotoperiodismo, y de la cual el fotégrafo tenia una
entera conciencia. Al convertirse en fotégrafo independiente, y con la
adquisicién de una cdmara Leika en 1934", emprendié un camino de
autenticidad —segin sus propias palabras— y de modernizacién del re-
portaje grifico, que ¢l relata en su Diario:

Yo, tal vez influenciado por mi juventud, por mi aficién al cine, por la
consulta continua de revistas americanas, alemanas, francesas, etc., vefa
el reportaje bajo un punto de vista distinto del de los reporteros gréficos
barceloneses y del resto de Espana. Cuando podia, daba rienda suelta 2
mi manera de obtener las fotos, en el sentido de dngulos y primeros planos,
y conseguia lo que yo esperaba. (Centelles 2009a: 23-24)

Empecé a hacer los [reportajes] que ellos [los fotdgrafos] ni en sue-
fios podian imaginarse que fueran de interés para los periddicos. [...]
Llevaba al diario fotos de las cosas que para un periddico representaban
el complemento de la pdgina gréfica, que le daban vida y se apartaban
de lo corriente, de lo mondtono. Més tarde ya empecé a hacer actos,
inauguraciones, etc., como los demds, pero cazando la nota viva; o sea,
que mientras ellos se limitaban a hacer el grupito de asistentes en una
baterfa de médquinas fotogréficas y el consabido disparo de magnesio,
yo por el contrario, pescaba la nota viva del acto, sin preparacién de nin-

gun tipo. Eso es precisamente lo que les gustaba y preferfan los diarios.
(Centelles 2009a: 25-26)'¢

Destaca de inmediato la insistencia de Centelles en dos aspectos
propios de su estética: el punto de vista, el encuadre (estos primeros
planos que suponen una proximidad con respecto al acontecimiento,
tanto con respecto a la experiencia de la vida como de la muerte), y la
“nota viva”, la captacién de un instante que caracteriza sus fotografias y
consigue generar, tanto en las instalaciones como en las refotografias de
Ricard Martinez, un efecto de realidad o, mds ain, de trampantojo’’.

15. Agusti Centelles fue el primer fotoperiodista en Espafia en utilizar la mitica Leika inven-
tada por Oskar Barnack en 1925.

16. Las cursivas son nuestras.

17. Recordaremos en algunas lineas el doble mecanismo del trampantojo —varias veces ana-
lizados por los tedricos del arte (Milman 1996, Calabrese 2010)—, que implica siempre un
intento de manipulacién de la mirada, seguido de una toma de conciencia casi simultdnea
del ojo desengafiado. Nace por lo tanto de la voluntad de engafar y produce un ‘efecto
de presencia’ (propio del simulacro) que lo diferencia del ‘efecto de realidad’ de la simple
mimesis (Charpentrat 1971), actuando asi en el espectador pasmado, literalmente atrapado
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Pero el impacto visual de las fotos se sustenta asimismo en la historia
de Centelles y de sus fotografias, que nutren el mito de una historia
ocultada y desvelada luego mediante las imdgenes. En efecto, el esquema
de restauracién del pasado en el presente, de recuperacién de una verdad
gracias a unas imdgenes sobrevivientes no tendria la misma fuerza si no
se tomara en cuenta la trayectoria vital de Agusti Centelles, quien reco-
bré su identidad, su verdad personal, al mismo tiempo que sus imdgenes
(re)cobraban vida para la poblacién catalana.

Todos conocen hoy la historia de Agusti Centelles y de sus archivos
fotogréficos: convertido en corresponsal de guerra en el momento en
que estallé la guerra civil espanola —un momento de vuelco en que hacen
hincapié las hipofotografias de Forats de balas— sacé fotos del frente ara-
gonés, la batalla de Teruel, entre otras escenas, y tuvo que exiliarse en el
momento de la ofensiva final de las tropas franquistas contra Catalufa.
Pasé por lo tanto la frontera francesa en enero de 1939 y fue interna-
do primero en el campo de Argeles, para pasar al de Bram, cerca de
Carcasona, pero no sin haber llevado consigo sus cdmaras y sus archivos
fotogréficos, unos 4000 negativos y copias positivadas. Los confié luego
a una familia de Carcasona al juntarse en 1944 con su familia, para
evitar que, en Espana, el archivo fuese considerado como una prueba
inculpatoria para los compaferos que aparecian en las imdgenes. S6lo
pudo recuperar sus negativos en el desvdn de la familia Degeilh en 1976,
después de fallecer Franco, y emprender una labor intensa de laborato-
rio y de revelado fotogréfico. Las exposiciones que tuvieron lugar en los
afos 80, para multiplicarse en los afios 2000, impulsaron entonces un
re-descubrimiento o un re-nacimiento multiple: se trataba de des-cubrir
unas fotos que nunca se habian revelado anteriormente —en la dimen-
sién polisémica del término— asi como unas fotos publicadas repetidas
veces sin que se les atribuyera la autoria de Agusti Centelles (la foto con
la barricada de caballos muertos forma parte de dichas fotos miticas).
Esta dindmica de revelacién desembocé en una dltima fase en 2007, dos
afos antes de la instalacién de Forats de balas, gracias al descubrimiento
de otras fotograffas en una caja de galletas en la casa familiar, el cual dio

en la red de los falsos semblantes. Pero al desvelarse Gnicamente en el momento en que el
espectador toma conciencia de que fue abusado por sus sentidos, se instaura una dialéctica
entre verdad y mentira tendiendo un puente entre lo real y la representacion.
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lugar a la exposicién “El azar y la memoria”, organizada por E/ Periddico
de Catalunia en los jardines del Palacio Robert de Barcelona'®. Por lo
tanto, no sélo se dieron a conocer unas fotografias documentales que
atestiguaban una época sino que se reconocia también a un individuo
que volvia entonces a cobrar su autoria y su identidad verdadera —la
de un fotoperiodista con tanta relevancia como un Robert Capa— un
renacimiento convalidado por el Ministerio de la Cultura, el que le dio
en 1984 el Premio Nacional de Artes Plésticas, 75 afos después del
principio de la guerra civil.

Refotografia y mirada critica: la arqueologia de las imdagenes
sobrevivientes

Huelga decir la experiencia de refotografia no apunta Ginicamente a re-
petir los efectos visuales intrinsecos de las fotografias de Agusti Centelles
o a nutrir un imaginario colectivo que ya sacé del olvido la memoria del
fotoperiodista para devolverle su verdad. Si Ricard Martinez acude —en
un primer momento— al trampantojo, y a la ilusién de verdad dada por
las imdgenes sobrevivientes es, ante todo, para propiciar una reflexién
sobre las posiciones y los posicionamientos (sea espaciales, temporales
o ideolégicos) y trasladar la problemdtica del conocimiento fuera de
la imagen en si, de la misma manera que la “verdad de Centelles” se
encuentra fuera de sus fotos. No se trata tanto de recuperar pasivamen-
te una historia pasada que se ofreceria de repente ante nuestros ojos
y cuya veracidad serfa inherente al doble proceso de ocultacién y de
revelacién, como de efectuar una revisién consciente y critica de este
pasado. Volviendo sobre el propésito de Ricard Martinez, el primero en
haber llevado a cabo un proyecto amplio y sistemdtico de refotografia en
Barcelona, Jordi Cadafell” evoca la eleccidn significativa de los temas o
los periodos privilegiados para prevenir contra toda visién esquematica,
y advierte contra los escollos que representan, en la historia contempo-
rdnea espanola, la Guerra civil, la Segunda Republica o el Franquismo,

18. Ver a este propésito el libro-catdlogo que recoge el espiritu de la exposicién realizada en
2006 en el Palacio de la Virreina y comisariado por Miquel Berga, Centelles: las vidas de un
Jfotdgrafo (1909-1985) (Berga 2000).

19. Jordi Calafell: membro del Arxiu Fotografic de Barcelona, quien colaboré en varios de los
proyectos de Ricard Martinez y Arqueologia del Punt de Vista.
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confiriendo a la refotografia el poder de desacralizar las imdgenes docu-
mentales (mediante la ironia, el trampantojo y otros procedimientos):

La refotografia nos permite, mediante la yuxtaposicion de fotografias,
revisar la imagen del pasado combinando el estatuto estético con el
documental. [...] Los refotdgrafos inducen al espectador a desacralizar
la fotografia y a cuestionar una nocién ahistérica del tiempo desde su
propia contemporaneidad. La historia estd llena de ironfas, y la refoto-
grafia, como el readymade y el trampantojo, invita a la ironfa. (Calafell
2012: 157)

De hecho, tanto la instalacién de Forats de balas, como las refotogra-
fias que resultan de ella, cumplen esta funcidén irénica: al requerir la ex-
periencia fisica del publico®, la instalacién le obliga a adoptar un punto
de vista idéntico al del fotdgrafo para que se active el efecto de presencia
de la foto documental y se superpongan las temporalidades. Si el ob-
servador se aparta de unos centimetros con respecto al punto de vista
inicial del fotégrafo, entonces la instalacién deja transparentar algunas
discordancias o distorsiones espaciales, que se oponen a la supervivencia
de las imdgenes. Al contrario, si quiere colocarse exactamente en el sitio
donde se encontraba el fotégrafo cuando sacé la foto —nos referimos
ahora a la instalacién de Ricard Martinez en la calle de la Diputacié—,
se percata de que debe situarse en medio de la calle, un lugar expuesto
a los tiros de haberse sacado la foto durante el enfrentamiento. Se abre
entonces otro tipo de brecha, en la conciencia, ya que el observador
deduce entonces que la primera imagen, la imagen “auténtica” de Agusti
Centelles, “sacada al vuelo”, fue objeto de una escenificacién y los guar-
dias de asalto posaron para el fotoperiodista, en un momento en que ya

no habifa combates (ver Gasca Gil A. 2011: 79-86).

Cualquiera que sea el posicionamiento adoptado, el observador hace
una comprobacién implacable: la irrupcién del pasado en el presente
mediante la imagen documental es sea ilusoria, sea enganosa, y el inico
conocimiento vélido se encuentra fuera de la fotografia, a lo mejor en las
brechas abiertas por la refotografia.

20. Durante todo el tiempo en que permanecié su instalacion, Ricard Martinez organizaba
cada sébado un circuito sobre las huellas de Agusti Centelles, que conducia al espectador
desde la calle de la Diputacié a la Rambla de Santa Ménica, donde se encontraba expuesta
la segunda foto, cerca del centro Arts Santa Ménica, el que acogfa en aquel momento la
exposicion Agusti Centelles: El camp de concentracié de Bram.
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Asi pues, la experiencia vivida, la confrontacién entre la imagen del
pasado y la del presente se opone a la superposicién directa de las tem-
poralidades y de las miradas; revela algunos hiatos, algunos intersticios
que inducen a excavar en profundidad y de los cuales se intuye que
encierran unas claves de lectura de las imdgenes o de comprensién de
la historia. Dichos espacios intermedios, “fuera del marco” de las fotos,
sugieren por lo menos dos caminos de indagacién complementarios: el
primero incita a volver sobre el origen de dichos hiatos, o sea el lugar del
fotégrafo en relacién con el del espectador, unos puntos de vista néma-
das, cuyos posicionamientos cambian o se multiplican en el espacio y
en el tiempo, mientras una segunda via de reflexién nos orienta hacia la
instalacion de Forats de balas en si, hacia el montaje fotogrifico que nace
del proceso refotogrifico y produce también, para ampliarlos, dichos
espacios intersticiales.

R.2- Refotografia n® 2: 19 de julio de 1936. Guardias de Asalto parapetados
tras una barricada de caballos muertos. © Arqueologia del Punt de Vista

Ya hemos sugerido, al presentar el mecanismo refotogrifico, que la
fusién de imdgenes alejadas en el tiempo implicaban la aparicién de unas
rendijas que nacfan del montaje en si*!, y llevaban al espectador a des-
colocar las claves de inteleccion de la realidad. Al extraer unas imdgenes
de su época y de su contexto, al obligarles a cohabitar y a superponerse

21. Ver nota 10.
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unas con otras, el montaje refotogréfico de-construye la légica racional
del historicismo?, su modelo narrativo hecho de continuidades y le
sustituye una légica hecha de salto y de latencias, de sobrevivencias y de
anacronismos®. Revela por lo tanto unos estratos temporales, y dibuja
mids bien una “arqueologia” o una geologfa visual de las imdgenes, segiin
una imagen desarrollada por Mark Klett cuando se refiere a “los estratos
de una formacién rocosa al descubierto”, o alude a “las capas de imdge-
nes [que] constituyen una geologfa visual del lugar” (Klett 2012: 159)
remitiendo, sin lugar a dudas, a la teorfa del conocimiento desarrollada

por Aby Warburg con su Atlas Mnemosine®.

Ahora bien, tanto la disyuncién entre los dos espacios tiempos
como la propia imagen de capa arqueoldgica, inherentes a la instalacién
callejera, se acentdan en los cuatro refotografias (o sea, las fotos sacadas
a raiz de la instalacién) que Ricard Martinez eligi6 insertar en el sitio
web de Arqueologia del Punt de Vista. Asi pues, dedica a la “escena de
los caballos” dos refotografias que, asociadas, descomponen el proceso
enganoso del trampantojo: si la primera (R.1) respeta la coincidencia
visual entre los dos espacios y los dos puntos de vista (el de A. Centelles

22. “Historicisme: terme inventé en anglais par Karl Popper pour désigner toute philosophie qui
attribue a Uhistoire un sens déterminé, providentiel ou catastrophique, circulaire ou linéaire,
optimiste ou pessimiste. Lhistoriciste pense que I'Histoire a une “intrigue’, une “logique” (“ruse de
la Raison”), et que le fait de connaitre cette intrigue permet de conclure, soit quelle est finie, soit
que nous en sommes & une étape donnée de son développement nécessaire” (Boyer 2006: 569).
“Historicismo: término inventado en inglés por Karl Popper para designar cualquier filosofia
que atribuye a las historias un sentido determinado, providencial o catastréfico, circular o
lineal, optimista o pesimista. El historicista piensa que la Historia tiene una “intriga’, una
“légica’, y el hecho de conocer dicha intriga permite deducir sea que ha terminado, sea que
estamos en una etapa dada de su necesario desarrollo” (la traduccién es nuestra).

23. La ruptura de continuidades y la reubicacién contextual son unas constantes del arte
apropiacionista posmoderno, el que cuestiona los métodos historicistas y exige su trans-
formacién. Asi lo comprueba Juan Martin Prada, en el capitulo VI de La Apropiacién
Posmoderna, “La critica del discurso histérico tradicional”. Al centrarse especificamente en la
obra de Sherrie Levine, cuyos trabajos revelan un intento de captar criticamente la historia,
vuelve a insistir en la dislocacion de los discursos inducida por el montaje refotogrifico:
“en ello introduce también una ruptura de la linealidad histérica y cronolégica en la que se
fundamentan muchos de los principios de la Historia del Arte. Se demuestra c6mo podemos
contemplar una obra de 1981 (Levine) y una de 1917 (Malevich, por ejemplo) de manera
simultinea” (Martin Prada 2001: 80).

24. El Atlas Mnemosyne fue el proyecto mds ambicioso del historiador del arte Aby Warburg
(1866-1929), y quedaba constituido por una coleccién de imdgenes con poco texto, me-
diante la cual pretendia narrar la historia de la memoria de la civilizacién europea.
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y el de R. Martinez cuando sacé la foto de la instalacién), la segunda
refotografia (R.2) subraya en cambio la disociacién entre las dos
imdgenes, acarreando la toma de conciencia del espectador; el punto de
vista sesgado hace hincapié en el soporte que acoge la hipofotografia y
revela asi el espesor “debajo de la imagen”, el intersticio que separa las
dos imdgenes. Parecido al corte de un libro, dicho espesor gris forma
una capa opaca que ‘habla” —ya que recibe el texto explicativo de la
instalacién—, introduciendo un cambio de cédigo semidtico (de lo
visual o lo textual) que acrecienta el corte entre la imagen incluyente y
la imagen incluida a la par que designa y confirma al intersticio como
un espacio semdntico privilegiado, apto para acoger la interpretacién.
Una potencialidad del intervalo, sea temporal, sea espacial, que fue
sistematizada y teorizada por Pierre Fédida, gran figura del psicoanilisis
y del mundo universitario, arguyendo que “ce qui appartient en propre
a Uinterprétation est de [ordre de Uintervalle |...] autant dire alors que
Uinterprétation se joue toujours dans l'entre-deux sens —la donc ou le sens
nest pas encore thématiquement construit”* (Fédida 1977: 150).

De la misma manera, las dos refotografias sacadas en la Rambla de
Santa Ménica, que incluyen la fotografia de “los hermanos Ascaso”,
rompen con la ilusién que generarfan, al fundirse una con otra, dos
imdgenes consideradas desde un mismo punto de vista. Al contrario, la
sombra de la hipofotografia que se proyecta sobre la acera de la calle (R3),
ostenta un espesor cargado de temporalidad (al subrayar el momento
del dia en que se sacé la refotografia) y de espacio (la materialidad fisica
de la hipofotografia dentro del montaje). Si la opacidad de la fotografia
pasada hace resaltar, en esta primera refotograffa, su indole de cuerpo
extraio dentro del espacio presente que lo acoge, la segunda re-fotogra-
fia sacada en la Rambla de Santa Ménica redobla y enfatiza el montaje
de Ricard Martinez (R4): lo que podria ser una simple vista panordmica
queda visualmente fragmentado por el montaje de cuatro fotos que po-
nen de realce desajustes, desenfoques o disyunciones espaciales. Ricard
Martinez sobresemiotiza el montaje creando otras rupturas externas que
se afaden a los intersticios visuales entre la imagen pasada de Centelles

25. “Lo que pertenece exclusivamente a la interpretacién es algo parecido a un intervalo
[...] lo que quiere decir que la interpretacién se define siempre entre dos sentidos —en un
espacio en que el sentido no estd temdticamente construido ain” (la traduccion es nuestra).
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y el espacio presente de la calle barcelonesa y hacen visibles los eslabones
o las junturas del montaje.

R.3- Refotografia n® 3: 20 julio 1936. Francisco y Joaquin Ascaso, con otros
milicianos, minutos antes de entrar en combate. Francisco murié 20 minutos después
de tomarse la foto. © Arqueologia del Punt de Vista.

R.4- Refotografia n® 4: 20 julio 1936. Francisco y Joaquin Ascaso, con otros
milicianos, minutos antes de entrar en combate. Francisco murié 20 minutos después
de tomarse la foto. © Arqueologia del Punt de Vista.

Al mostrar cudn errénea es la confianza que se puede tener en las
imdgenes, al asumir y exhibir su indole de representacién, el montaje
se configura como revelador de verdad, ya que “mostrar que se mues-
tra, no es mentir sobre el estatus epistémico de la representacién: es
hacer de la imagen una cuestién de conocimiento y no de ilusién”
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(Didi-Huberman 2008: 77). Sobre todo, el montaje y la deconstruc-
cién, que deshacen los enlaces y el orden instituido, sacan a la luz
unos intervalos en que el sentido no se ha construido atin y permiten
elaborar una interpretacién. La dimensién heuristica del montaje
estriba en su manera de « dys-poner » las cosas, de comprenderlas
dialécticamente, o sea, “introduciendo una diferencia (4iz) en el dis-
curso (logos)” (2008: 104). Desde luego, si las discontinuidades y las
interrupciones hacen que los estratos se critiquen dialécticamente, el
espectador no encuentra una verdad toda hecha, de la cual podria
valerse, y debe renunciar a una comprension global de la realidad. Sin
embargo, la de-composicién del montaje, al modificar las posiciones
respectivas de las cosas, de los discursos, de las imdgenes, le empuja
a abrir el sentido de la imagen, a retrabajar el espacio intersticial que
relaciona las imdgenes unas con otras.

Casualmente, el segundo camino de indagacién —que conduce ha-
cia el origen de los hiatos visuales, o sea hacia el “lugar del fotégrafo”,
para seguirlo y experimentarlo—, desemboca en una misma valoracién
de la circulacién icénica. Si Ricard Martinez consigue, con su instala-
cién-montaje, concienciar al espectador acerca del punto de vista y del
“lugar del fotégrafo”, le invita asimismo a prolongar la experiencia vital
de Agusti Centelles y seguir lo mds cerca posible su mirada mévil, orga-
nizando unos itinerarios que llevaban al pablico desde la calle Diputacié
(donde Agusti Centelles sacé la foto de los guardias de asalto parapetados
por los caballos) hasta la Rambla de Santa Ménica, donde se ubicaba la
segunda instalacién con la foto de los hermanos Ascaso, pasando por las
calles recorridas y fotografiadas por el fotoperiodista el 19 de julio de
1936. Le obligaba por lo tanto a situarse en un intermedio espacial (el
espacio incluido entre las dos instalaciones fotogréficas) y temporal (las
tres horas que duraban el recorrido entre las dos instalaciones), a mul-
tiplicar las miradas a lo largo del camino, generando unos estratos de la
mirada que le daban cierta profundidad y se juntaban con las miradas
pasadas del fotdgrafo, justificando de este modo la denominacién del
grupo “Arqueologia del Punt de Vista”. Al acarrear un desplazamiento
—fisico o simbdlico, espacial o temporal- de la fuente del conocimiento,
al asociarla con la imaginacién (solicitada para rellenar los intervalos
entre las imdgenes), las instalaciones de Ricard Martinez mueven al paso
de una mirada fija y estable a una mirada mévil y errdtica, e incitan a
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considerar los espacios intermedios para abrir las obras y descubrir las
capas subyacentes debajo de la imagen. La experiencia vivida® aparece
en cierta medida como una puesta en prictica de la teoria expuesta por
Didi-Huberman en Cuando las ima’genes toman posicién, un ensayo en
que el historiador del arte relaciona el saber con el desplazamiento de
la mirada:

Para saber, hay pues que colocarse en dos espacios y en dos temporalida-
des a la vez. Hay que implicarse, aceptar entrar, afrontar, ir al meollo, no
andar con rodeos, zanjar. También —porque zanjar lo implica— hay que
apartarse violentamente en el conflicto o ligeramente, como el pintor
que se aparta del lienzo para saber cémo va su trabajo. [...] Para saber
hay que tomar posicién, lo cual supone moverse y asumir constante-
mente la responsabilidad de tal movimiento. Ese movimiento es acer-
camiento tanto como separacion: acercamiento con reserva, separacion
con deseo. (Didi-Huberman 2008: 11)

Los dos caminos seguidos, “fuera del marco” de las fotos, que re-
miten sea al montaje de Ricard Martinez, sea al posicionamiento mo-
vedizo de Agusti Centelles, lejos de ser exclusivos, se completan, y se
explicitan mutuamente, en la medida en que imitar la mirada de Agusti
Centelles desvela asimismo una serie de montajes insospechados y de
imdgenes latentes. Colocarse, por ejemplo, en el mismo lugar ocupado
por Centelles cuando inmortalizé “la escena de los caballos” plantea
unos interrogantes, obliga al espectador critico a regresar a las fuentes
de la foto, a hacer de “detective”, como el propio Agusti Centelles”,
hasta encontrarse con la serie de veinte fotos sacadas en aquel momento,
positivadas, expuestas y publicadas después de recuperarse la maleta
de negativos en 1978, y comprobar, en la relacién entre la foto mitica
de los caballos (la decimoctava de la serie) y las que precedieron (estas
imdgenes subyacentes debajo de la foto que dio la vuelta al mundo),
que Agusti Centelles no sélo fue un periodista que recorrié la ciudad

26. No por casualidad Ricard Martinez llamé el recorrido organizado a raiz de la instalacién
de 2009, “Forats de balas”, “Experiencia Centelles”.

27. Agusti Centelles siempre reivindicé una mirada audaz, diferente de la de los maestros
que le habian formado en Barcelona: “Me rebelaba contra la tirania del magnesio; ya sabes,
con las antiguas cdmaras, esas de tripode [...]; yo buscaba otra cosa, rastrear el reportaje,
como un detective” (Gasca Gil J. 2011: 15). Las cursivas son nuestras.
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jugdndose la vida, sino también un director de cine, quien escenificé los
enfrentamientos que acababan de pasar y habian terminado ya.

Tanto Bertold Brecht, en su Diario de trabajo (1938-1955), como
Aby Warburg, en el Atlas Mnemosyne (1924-2029) —libro de imdgenes
cuyo destino era ofrecer a nuestros ojos, de manera problemdtica o
poética, toda una multiplicidad de cosas reunidas alli por afinidades
electivas—, no han dejado de explorar la fuerza heuristica del montaje
fotogréfico. A diferencia de ellos, Ricard Martinez se vale de una herra-
mienta —la refotografia— que no permite comparar diez, veinte o treinta
imdgenes en un mismo tablero; tampoco expone un archivo completo
de imdgenes, pero sus montajes acttian como programas abiertos, que le
ruegan al publico que explore la profundidad estratificada de los ficheros
y despliegue la funcién memoristica propia de las imdgenes.

En efecto, interrogarse acerca de esta misma “foto de los caballos”
no implica tnicamente ponerla en relacién con su serie originaria, sino
también con sus variantes y sus supervivencias, con su camino erritico a
lo largo del tiempo y de un pais a otro: la imagen que Ricard Martinez
eligié exponer en la calle de la Diputacié no es el positivado de la foto
original sacada por Agusti Centelles el 19 de julio, sino la foto encua-
drada en vertical que sirvié de portada a la revista News-Week del 1 de
agosto de 1936* y dio la vuelta al mundo sin que se conociera a su autor.
Remontar su historia equivale entonces a recorrer la trayectoria de una
foto que fue, por turno, una foto documental de la guerra de Espana,
un icono grafico que siguié publicindose sin firma por lo menos hasta
1974% antes de reconocerse por fin como una de las obras maestras de
un gran fotoperiodista, Agusti Centelles.

Pero la instalacién Forats de balas no abre Ginicamente los estratos
intelectivos, memoristicos e imaginarios que se cuelan entre los dos
componentes de una misma refotografia: cuestiona las relaciones entre

28. El propio Agusti Centelles cortd la parte izquierda de la foto, en la que aparecia un
hombre con pistola y este encuadre vertical es el que mds se propagé en el colectivo popular
internacional, aunque también permanecié en la memoria colectiva con un encuadre hori-
zontal, forma en la que fue publicada en la revista Regards de 14 de julio de 1938.

29. Joaquin D. Gasca Gil evoca un libro letén sobre la guerra espanola (Andrius Bulota,
Ten uz kalnu Ispanija, Vilnius, 1974) que reproduce la foto sin firma de los milicianos
parapetados detrds de los caddveres de los caballos, el 19 de julio en Barcelona (Gasca Gil J.
2011: 18).
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todo tipo de imdgenes, poniendo de realce los intervalos que, segiin
mostré Pierre Fédida, permiten construir la interpretacién (Fédida
1977). Al limitarse Forats de balas a dos instalaciones, “la de los caballos”
en la calle Diputacié y “la de los hermanos Ascaso” en la Rambla de
Santa Ménica, separadas por un espacio “vacio” que recorre el ptblico
—cuando se hubiera podido jalonar el itinerario por todas las fotos
sacadas por Agusti Centelles al dia del levantamiento en Barcelona-,
Ricard Martinez materializa el paradigma de base del intervalo a la
par que impone el método de verdad de la dys-posicién: en efecto, no
asocia las dos fotos miticas del 19 de julio —o sea la de “la barricada
de caballos muertos” y la del “guardia del asalto en una esquina con el
fusil a punto”— que dieron la vuelta al mundo atravesando las décadas
de manera anénima para imponerse en el inconsciente colectivo.
Rompe al contrario los vinculos existentes para abrir la memoria y
sugerir nuevos vinculos que llevan al espectador, en el caso presente,
de la imagen mitica convertida en icono —la “escena de los caballos”,
que rebasa la figura de Agusti Centelles— a otra imagen que permanecié
en la sombra del olvido —la imagen con “los hermanos Ascaso’—, de la
imagen duplicada indefinidamente a una imagen que permanecié mds
bien en la unicidad de la no-reproductibilidad, por haberse perdido el
negativo original de la foto. La dialéctica entre las dos imdgenes invita
a percibir lo que hay “detrds” del acontecimiento factual, y que no es
tanto un fondo insondable, o una fuente oscura de la que la historia
sacaria toda su apariencia, sino mds bien una red de relaciones, a saber
una extensién virtual que pide al espectador, simplemente, multiplicar
heuristicamente sus puntos de vistas™.

30. Bien se ve que las practicas de refotografia, montaje, desplazamiento y recontextualiza-
cién confieren al espectador un nuevo papel interpretativo, al invitarle a “la deduccién, la
especulacion y la fantasfa” (Sontag 2006: 42). A imagen de las refotografias apropiacionistas
de principios de los 80, las obras de Ricard Martinez cuestionan la nocién de “paternidad”
de la obra y prolongan la reflexién posmoderna sobre la autoridad de las obras, cuyo camino
habia abierto Roland Barthes con “La muerte del autor”, mostrando que la verdadera uni-
dad del texto no estd en su origen, sino en su destino, en el lector o el espectador (Barthes

1994: 65-71).

Ah{ también se encuentra el trampantojo de Ricard Martinez, un trampantojo conceptual
que se esconde debajo del trampantojo fenomenolégico de las instalaciones fotogréficas.
Aunque sus instalaciones fotograficas acompafian el proceso de reconocimiento de Agusti
Centelles por parte del publico, simultdéneamente le expolian su autoria al apropiarse de sus
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Tras una primera ilusién —poder acceder al pasado gracias a las hue-
llas dejadas por las imdgenes sobrevivientes—, se esconde, en las insta-
laciones de Ricard Martinez, un doble proceso de deconstruccién y de
ensanchamiento que sustituye a los modelos candnicos de la historia el
tiempo complejo de las imdgenes.

La dimensién diddctica de la empresa es indudable: Ricard Martinez
acompana al espectador por un itinerario detectivesco que constituye
el fondo metodolégico de su trabajo; en un recorrido de imdgenes
caracterizado por la discontinuidad, éste no tiene a su disposicién nin-
guna comprension global del pasado, ninguna verdad univoca, y debe
emprender una pesquisa —sea policiaca, histérica, o artistica— que le
empuja a desenmaranar las relaciones entre historia, mito y ficcién, y
a reflexionar acerca de la fibrica y de la circulacién de unas imdgenes.

Circulacién, punto de vista: con estas palabras se podia resumir
la trayectoria de Agusti Centelles. Con estos mismos términos se
podria también resumir la epistemologia de Ricard Martinez. Lejos
de lanzarse en pos de una huella o de una imagen original y estable,
probabiliza las condiciones de circulacién de las imdgenes, su difusién,
su recepcion, su transformacién, como si lo mds relevante fuera
enunciar un encuentro. Como si lo tnico relevante fuera explorar los
recorridos de imdgenes y de puntos de vista. Ya lo anuncidbamos con
nuestro titulo, “La verdad fotogréfica « la luz del trampantojo: Ricard
Martinez refotografiando a Agusti Centelles”, jamds una imagen asoma
aqui por si misma; siempre la moviliza una mirada... Es la defensa de
Barcelona vista por Agusti Centelles, son las imdgenes documentales
mitificadas por los periddicos, la mirada de Ricard Martinez sobre
la trayectoria profesional y personal de Agusti Centelles... Ninguna
imagen aparece fuera de la relacién que se establece entre un punto de
vista, un fotégrafo, una imagen, y otro punto de vista, otro espectador,
otra imagen... indefinidamente. Una reconstitucién infinita que se
despliega por los espacios abiertos del tiempo.

Esta imagen, la original, suele ser una imagen abierta. Primero de todo,
estd esperando a que llegue un futuro, para que un observador la mire y
decida que es el lugar, y decida hacer una fotografia nueva y lo que estd

fotograffas para incluirlas en las refotografias y al hacer del espectador el que determina el
sentido de la obra.
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haciendo es abrir una cadena de miradas, en un determinado espacio.
Y de hecho también la sirve al pablico actual para que el mismo, el ob-
servador no sélo pueda reconstruir la escena que se le estd presentando
sino que sea capaz volver a este lugar, y continuar con estas imdgenes.
[...] Las fotografias son imdgenes abiertas. Casi nunca estdn acabadas.

(Ricard Martinez 2014)
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