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1. INTRODUCCION. ) )
CONCEPCION PUBLICA DE LA FOTOGRAFIA. PROYECCION INTERNACIONAL.

La fotografia espafola contempordnea, la de nuestra era democrdtica, presenta unas claves
de desarrollo bastante particulares con respecto a la realizada en otros paises avanzados de
nuestro entorno occidental. De la misma manera que en las recientes olimpiadas de Pekin to-
da la critica deportiva especializada y muchos gestores y técnicos encargados del éxito de
nuestros atletas se han encargado de recordarnos hasta la saciedad que el nivel del deporte
espafiol se encuentra (con respecto a lo que éramos antes de la llegada de la democracia) en
una nitida fase progresiva de avance pero que, pese a todo, seguimos en clara desventaja de
lo que corresponde a cualquier pais con nuestro nivel de progreso, bienestar y desarrollo, en
el caso de la creacién fotografica nacional podemos adelantar que ocurre algo equivalente.
Nuestra fotografia tiene poca repercusién internacional. Ello no obsta a pensar que no tenga-
mos buenos autores/as ni a que realicemos una fotografia ingenua. Ni mucho menos. Lo que
resulta relevante es que las estructuras de creacién, divulgacién, formacién, promocién vy, en
definitiva, institucionalizacién de la fotografia en Espafia estdn bastante menos afianzadas y
desarrolladas que en la mayoria de los paises occidentales. Y esta situacién no es fruto de la
mala suerte o de una especie de incapacidad innata de los que conforman nuestro estamen-
to fotogrdfico. La razén que ha generado este retraso histérico deviene, una vez mds, de la
enorme deuda adquirida en nuestro reciente pasado en ausencia de libertades. Sin poder afir-
mar desde luego (y tal y como analizaremos a continuacién) que antes del afio 1939" la foto-
grafia espafiola se encontraba en un plano de igualdad con respecto a la norteamericana, ale-
mana, francesa, briténica o soviética, cabe subrayar sin embargo que, sin lugar a dudas, fue-
ron los cuarenta afios de dictadura franquista los que -entre otras muchas cosas de vital im-
portancia, claro estd- definitivamente enquistaron estética e ideolégicamente nuestra fotogra-
fia. El esfuerzo de creadores/as y gestores/as espafoles durante el Gltimo cuarto de siglo XXy
durante esta -casi- década que llevamos del XXI no ha sido pequefio pero, como en el depor-
te?, seguimos insatisfechos con la recompensa que obtenemos cuando salimos fuera. Esas cua-
tro décadas de atraso secular pesan ain demasiado. Hay mucha gente implicada en mejorar
la situacién®, desde luego, pero no podemos negar lo evidente. Basta enumerar la muy esca-
sa (y, en algunos casos, inexistente) némina de fotégrafos/as espafioles/as en las colecciones
(tanto pUblicas como privadas) y museos de arte moderno y contempordneo mds importantes
del mundo para llegar a esta conclusién. Trabajamos arduamente pero nuestra proyeccién in-
ternacional es insuficiente.

Es por ello que un andlisis de esta situaciéon contempordnea requiera, antes que nada, revisar
también los antecedentes y el origen de esa deuda (lo que, a su vez, precise compararlos con
la situacién en otros paises occidentales desarrollados). Para este claro entendimiento, por tan-
to, nos hemos de remontar a los inicios del medio fotogréfico atendiendo especialmente al fe-
némeno del Pictorialismo dado que, como veremos, dicho movimiento en Espafa -junto a otra
serie de factores sociales y politicos influyentes- tendré unas caracteristicas bastante peculiares
que resultaran tremendamente significativas para la concepcién piblica que hasta el momen-
to hemos desarrollado de nuestra fotografia (especialmente si lo comparamos con lo sucedi-
do en otros paises europeos y en Estados Unidos.
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De hecho, resulta poco menos que bochornoso adelantar que, de alguna manera, la contem-
poraneidad de la fotografia espafola arranca de la lucha contra los Gltimos estertores de di-
cho movimiento (que, en nuestro contexto, convenientemente reciclado en los afos sesenta, se
extendié ihasta casi los setental) a diferencia de lo ocurrido en el resto de paises desarrolla-
dos, donde el Pictorialismo se abandoné -como movimiento estético en activo- nada mds y na-
da menos que al acabar la primera guerra mundial. Esta apreciacién histéricoestética no es
baladi y marca de forma significativa todo el curso "retrasado" de la fotografia contempord-
nea espafola, una fotografia que, como en otros muchos érdenes de nuestro desarrollo cul-
tural, social, econémico, técnico, industrial y politico, estd haciendo esfuerzos improbos por re-
situarse en un nivel de desarrollo y aceptacién internacionales como el que, sin lugar a dudas,
deberia corresponder a una potencia europea moderna como la nuestra.

2. LA FOTOGRAFIA DE CREACION Y SU NORMALIZACION INTERNACIONAL

2.1 Recorrido histérico por la fotografia internacional a manera de resumen sucinto.
Fotografia premoderna

Dado que la fotografia es un drea de conocimiento no muy extendida entre un pUblico no es-
pecializado, es necesario explicar al lector neéfito y a manera de resumen muy general el des-
arrollo que dicho medio ha tenido en el panorama internacional del mundo desarrollado. De
esta manera podremos entender mejor, por comparacién, el particular caso espafol.

Asi, basicamente, podemos relatar muy esquematicamente la cronologia de la fotografia co-
menzando con su célebre irrupcién histérica en 1839 -momento en que se presenta al mun-
do-, irrupcién que debemos entender como una causa vy, a la vez, como una consecuencia
del pensamiento ilustrado y cientifista de finales del XVIIl y principios del XIX (la fotografia na-
ce del progreso tecnolégico y cientifico de dicho periodo y contribuye al notorio avance del
mismo). A ese célebre arranque le suceden unos primeros cincuenta afios de progreso y ma-
duracién tecnolégicos del invento en los que el medio se valoré fundamentalmente por sus
cualidades documentales (verismo, objetividad, realismo tecnogrdfico) y tuvo una preeminen-
te aplicacién utilitaria. Es el gran momento en que se documenta y explora gréficamente -y
hasta la saciedad- el mundo y la vida. La fotografia es la perfecta herramienta para servir a
las distintas ramas del saber, de la ciencia y de la vida. Los fotégrafos documentan desde lo
infinitamente lejano hasta lo microscépicamente diminuto (se realiza fotografia topogrdfica,
geogrdfica, antropolégica, médica, cientifica, astronémica, microscépica, de identidad y cri-
minoldgica, retrato de la naciente burguesia, documentacién arquitecténica y arqueolégica,
etc). Es por ello que hasta 1890 la fotografia, medio todavia tecnolégicamente complejo, se-
r4 patrimonio exclusivo de profesionales y de escasos aficionados avanzados. En torno a
1890 acontece el gran fenémeno de democratizacién® de la fotografia con la llegada del im-
portante avance tecnolégico que supuso la pequefia y absolutamente simplificada cémara
Kodak y similares (las abuelas de las cdmaras instantédneas automdticas). A partir de ese mo-
mento todo el mundo podrd realizar fotografias, naciendo profusamente la instantdnea ba-
nal realizada por cualquier aficionado amateur sin formacién alguna. Con ello, la industria
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fotogréfica se transforma y se convierte en algo basado en una demanda fundamentalmente
popular Y dirigiéndose a la venta de pequefio material y de los medios para realizar fotogra-
fias basicas -revelados, rollos de pelicula y cdmaras no profesionales-. Esta avalancha de in-
genuos invasores del medio hizo que muchos aficionados avanzados reaccionaran creando
las claves de lo que constituiria el primer gran movimiento estético definido dentro de la his-
toria de la fotografia, el Pictorialismo Internacional de Fin de siglo XIX. Un movimiento que,
curiosamente, reivindicard legitimidad artistica para una concepcién de la fotografia basada
en la idea de que sélo la imagen fotogréfica que se manipule -con métodos fisicos y/o qui-
micos’- para que se asemeje a una pintura (con resultados cercanos a los de un grabado o
un cuadro impresionista, por ejemplo) y que se someta a criterios compositivos de tipo aca-
demicista (siguiendo los tipicos patrones de género habituales de las bellas artes: paisajes,
retratos, bodegén, figuras, etc.) serd una fotografia de verdadero corte artistico que se dife-
renciard de la simple fotografia directa realizada por los nuevos y numerosos aficionados o
usuarios sin formacién alguna. La fotografia pictorialista se desarrollard y difundira funda-
mentalmente en eventos gestionados por asociaciones de fotégrafos y fotoclubes, a través de
sus diferentes convocatorias de salones de exposicién y sus publicaciones y diferentes certd-
menes y concursos. Para muchos resulta histéricamente paradéjico que se manipulara el me-
dio tan intensamente como para disfrazarlo de sus cualidades inherentes -documentalidad,
mecanicidad y reproductibilidad técnica- y que a este producto tan pictorial y tan poco foto-
gréfico, se le entendiera como fotografia artistica y elevada, despreciando todo lo que no se
ajustara a este patrén de tratamiento y distanciamiento de lo real. El Pictorialismo, que ten-
drd una estructuraciéon y organizacién internacional, duraria como opcién estética principal
hasta la primera guerra mundial.

Teniendo en cuenta que dicho conflicto conllevé millones de muertos y que, en definitiva, su-
puso el primer gran fracaso flagrante de la condicién humana, es légico que ya nada pudie-
ra ser igual después de su conclusién: una vez acabada la guerra se produjo una brutal re-
novaciéon de las ideologias, la moral y el pensamiento universales. Los deseos de cambio y
de empezar renovadamente desde cero se aplicardn a todos los érdenes y, de manera parti-
cular, al fenémeno del arte. Especialmente en Europa, territorio convulso afectado directa-
mente por la contienda y rdpidamente sembrado con la semilla de la revolucién y el fascis-
mo, en un ferviente clima de manifiestos y contramanifiestos, los jévenes artistas se cuestio-
nan con angustia y escepticismo el senfido del arte. Entre otras muchas cosas se desvanece
el histérico divorcio Ciencia/Arte (o Tecnologia/Arte) quedando obsoletas aquellas mentali-
dades que veian en la mdquina un obstaculo para la creacién artistica. Si los pictorialistas
habian intentado situar la fotografia en el plano de las bellas artes, lo habian planteado en
un contexto histérico, ideoldgico y estético anterior, concibiendo el arte y la belleza en un rei-
no fundado sobre un principio clave que separaba las nociones de "arte" de las de "ciencia"
, "tecnologia", "maquinismo" e "industria" segin unas cualidades especiales de "espiritualidad”
, "exquisitez" y "elevacién" que reposaban exclusivamente en el primero de todos. En ese con-
texto cultural, el "espiritu" venia determinado por una organizacién de sentimientos y sensibi-
lidad, de tradicién, academicismo, "genio", temperamento y talento (manual).
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2.2 Recorrido histérico por la Fotografia Internacional a manera de resumen sucinto.
Fotografias Moderna y Contempordnea

Hasta aquf se extiende lo que podriamos considerar como el periodo de la Fotografia Premo-
derna. Por el contrario, los j6venes creadores/as del periodo de entreguerras, el de las céle-
bres vanguardias de los afios veinte y treinta (inicio de lo que se considera la fotografia mo-
derna), liberados de estos esquemas estéticos e ideolégicos conservadores y atrasados, no
s6lo no verdn en los nuevos medios tecnolégicos impedimento alguno para la nueva nocién
de arte sino que encontrardn en ellos a sus perfectos aliados y los constituirdn en los testigos
protagonistas del cambio. La fotografia y derivados serdn abrazados con entusiasmo. Se des-
arrollard un proceso de modernizacién estética de la fotografia siguiéndose una doble via:
por un lado, en una clara respuesta a las tesis del Pictorialismo, se reivindicard legitimidad
estética para la fotografia directa, pura, documental, fotogréfica (via fundamental de moder-
nizacién en Norteamérica y en parte de Europa -nueva objetividad alemana y francesa, nue-
va visioén soviética y alemana-). Por otro, los artistas europeos/as (y algunos norteamericanos
que se trasladan al nuevo continente), entre otras cosas, dinamitardn las bases de la concep-
cién tradicional de imagen fotogréfica y realizardn una fotografia heterodoxa, mestiza, con
manipulaciones® de todo orden, irreverentes y, en muchos casos, al servicio de claros fines
ideolégicos, politicos y revolucionarios. Esta fotografia caracteriza en gran medida la van-
guardia europea: fotomontaje, collage, imagen sin cdmara, fotograma, nuevas técnicas de
imprenta y de difusién publica de la fotografia (revistas, boletines, octavillas, carteleria poli-
tica). En definitiva, estos jévenes autores/as, desde sus diferentes postulados estéticos (futuris-
mo, dadaismo, surrealismo, nueva visién y bauhaus en Alemania, fotografia revolucionaria
soviética, etc.) cambiardn no sélo la nocién de arte sino la de la fotografia en sf.

Con la llegada de la segunda guerra mundial, toda la experimentacién de las vanguardias
serd abandonada y, de forma muy general, la fotografia se redirigird a un documentalismo
gréfico de corte humanista positivo, basado en las tesis estéticas y conceptuales de la teoria
del instante decisivo de Cartier Bresson, vehiculado a través de las revistas gréficas semana-
les” -Life, Look, etc- y santificada institucionalmente por la magna exposicién The Family of
Man, producida por el Museo de Arte Moderno de Nueva York (MOMA) y exhibida interna-
cionalmente por sesenta y nueve paises, siendo visitada por mdas de diez millones de perso-
nas. Esta concepcién tan moralizante -y tan exitosa- de la fotografia de reportaje tuvo una
crucial respuesta histérica -de signo contrario- en lo que podriamos llamar la teoria del ins-
tante intrascendente o intersticial del suizo-norteamericano Robert Frank (afin a la Beat Ge-
neration), planteamiento que supuso el pistoletazo de salida de la fotografia contemporénea
internacional (a partir de los afios sesenta del pasado siglo).

Para terminar con este muy breve resumen del panorama general de la fotografia internacio-
nal cabe mencionar (y sélo podemos enumerarlos por razones de economia del articulo) que,
a partir de los afios setenta, la fotografia internacional se diversificard en mdltiples movimien-
tos y nuevos dmbitos: el reportaje de la experiencia urbana y del Panorama Social America-
no, la New Color Photography y sus extensiones europeas, los grandes retratistas editoriales,
la interferencia arte contempordneo/fotografia y sus transformaciones mutuas, la reflexién so-
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bre el cuerpo y las politicas de identidad, la actitud posmoderna, la fotografia como teoria,
la intencién politica, la renacida objetividad, la fotografia construida, la seriacién analitica y
la secuenciacién, la fotografia "interior" o paraliteraria o autobiogrdfica, el reportaje del com-
promiso, el nuevo paisaje, etc.

3. EL CASO ESPANOL Y LA INEVITABLE INFLUENCIA EN EL DE LAS LIBERTADES POLITICAS

En Espafia, como ya hemos adelantado, desde los comienzos de la historia del medio, la evo-
lucién de la fotografia tanto en el émbito de la creacién artistica como en el de sus aplicacio-
nes profesionales e industriales se verd ralentizada con respecto a lo ocurrido en los paises
que, a dia de hoy, tienen un desarrollo econémico y cultural equivalente al nuestro. Si tene-
mos en cuenta el gran estancamiento econémico, social, politico y cultural que supondrdn de-
terminados momentos histéricos vividos en nuestro pais en el primer siglo de vida de la foto-
grafia (que va de 1839 hasta el fin de nuestra guerra civil), y, sobre todo, la enorme y muy lar-
ga puntilla final que supuso la dictadura franquista, podremos entender el retroceso histérico
que hemos sufrido con respecto a la creacién fotogréfica de esos otros paises desarrollados y
los consecuentes coletazos de los que, de alguna manera, aln estamos rindiendo cuentas.

3.1 Fotografia espafiola predemocrética

Para comenzar, la Espafa del XIX que acoge los inicios del invento es un pais depauperado
que se desangra econémica y espiritualmente en la pérdida de su esplendor colonial (el Tra-
tado de Paris puso a Cuba, Filipinas, Puerto Rico y Guam en manos de los Estado Unidos y,
con ello, generd una crisis profunda que afecté de un modo vital a nuestras estructuras eco-
némicas, sociales y politicas). La caida definitiva y traumética del imperio® y su desmembracién
ante la -derrotada- retirada de nuestras colonias hacen que aqui no se incite demasiado al re-
gistro fotogrdfico de un antiguo esplendor que hace aguas por todas partes. La documenta-
cién fotogrdfica del XIX, habitual en otros contextos nacionales, se verd realizada en Espafia
por profesionales extranjeros -sobre todo franceses e ingleses’- que visitan nuestro pafs para
registrar una especie de cercano exotismo antropolégico y geogréfico que se ve favorecido por
unas excelentes condiciones de luz. Esos fotégrafos ambulantes y fordneos se limitaron a re-
gistrar paisaje y paisanaije ibéricos con todo tipo de vistas y tipos populares sin mds interés pa-
ra ellos que el estriccamente documental. Mientras, nuestras clases dirigentes comenzaban a
generar un profundo subdesarrollo econémico fundamentado en la corrupcién politica, en la
obsesién por la guerra de Marruecos -que nos desangré no sélo econémicamente sino con la
irremediable pérdida de innumerables vidas de j6venes soldados obligados a luchar pese al
claro fracaso de nuestros obietivos militares y politicos en el norte de Africa-, en la persisten-
cia y no renovacién de las estructuras decimonénicas en la industria (con unas pésimas con-
diciones de trabajo profundamente impregnadas de intransigencia caciquil, de inoperancia
técnica y de explotacién econémica) y, en definitiva, en las radicales afectaciones sociales y
politicas que caracterizaron el fin de la Restauracién. Si la fotografia realizada por nuestros pai-
sanos pudo reflejar esta convulsa realidad, desde luego no lo hizo -a diferencia de lo ocurri-
do en otfros dmbitos como la literatura, especialmente critica con la situacién: Azorin, Valle In-
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clan, Baroja, etc-. No hay ninguna razén que no sea la pura desidia y la ausencia de inferés
por el medio fotogréfico como testimonio critico de denuncia para justificar dicha actitud en
nuestros fotégrafos. Como veremos, ya desde aquel momento (y estamos hablando de los ori-
genes) comenzamos a no levantar cabeza o a ir con claro retraso. Esta situacién no se veria
precisamente corregida durante la dictadura del general Primo de Rivera.

Durante todo este periodo y hasta casi la llegada de la Gltima democracia nuestros fotégrafos
con pretensiones artisticas habrian estado inmersos en la estética del Pictorialismo, siendo es-
pecialmente subrayable que, a partir de la primera guerra mundial, como hemos sefalado, si-
ga existiendo una elongada oleada pictorialista en Espafia (especialmente protagonista duran-
te casi la completa dictadura de Franco y que algunos han denominado como tardopictoria-
lismo) con una mayoria de autores'®reunidos en torno a las agrupaciones fotogrdficas y con
una estética claramente folclorista, costumbrista, llena de tépicos regionalistas y con un rancio
interés argumental basado en los tipos, trajes, pueblos y costumbres espafiolas.

3.1.2 Contexto histérico del tardopictorialismo espafiol y de AFAL

Y 2cudl era el medioambiente fotogréfico y el sustrato politico-social-econémico en la Espafa
de Franco? Pues hay que decir que, con la llegada de los cincuenta, el franquismo superd ese
momento histérico tan negro que fue la década de los cuarenta, el periodo del nacionalcato-
licismo y su profundo aislamiento internacional. La concesién del plan Marshall (1949-52) con
la ayuda de los Estados Unidos -asi como nuestra ansiada admisién en la ONU- supondrian
el fin de los racionamientos y la recuperacién plena de la depauperada economia de la pos-
guerra. Con ello se produjo un mayor desarrollo urbano y un claro bienestar econémico -con
respecto al de la década anterior- que permitié democratizar actividades de segundo orden
como la fotografia -al tener cubiertas las de primero-. Estas actividades suponian un cierto des-
arrollo social de parte de la ciudadania y, como tantos otros signos de progreso en la calidad
de vida, demostraban la recuperacién ya imparable de la posguerra. Practicamente la totali-
dad de la fotografia artistica de este periodo se canalizé a través de la continua actividad de
las agrupaciones y fotoclubes. El agrupacionismo tuvo un desarrollo casi epidémico (dada su
completa proliferacién por todo el pais y la repeticiéon de sus cerradas férmulas de salén, ju-
rado y concurso). Cada asociacién fotogréfica era una especie de hermandad entre sujetos
que desarrollaban una misma actividad lddico-cultural que no generaba ningdn tipo de con-
flicto -por lo aislado y acritico de la actividad- y, que, por tanto, no resultaba nada molesta ni
transgredia ningtn orden establecido''. Estos fotoclubes estaban regidos e integrados por afi-
liados con poco o nulo sentido critico y con un absoluto desinterés por lo que se estuviera re-
alizando en el exterior. Pese al aislacionismo politico y cultural que se vivia en Espafia duran-
te esos afos del franquismo estos autores no parecian intentar ir mds alld de la realizaciéon de
una fotografia completamente acomodaticia al régimen y que no resultaba molesta -al ser
concebida no como una disciplina artistica sino como una simple actividad recreativa para afi-
cionados-. Las imdgenes que realizaban eran un perpetuo derivado del Pictorialismo. Y pese a
que la fotografia pictorialista -al menos como movimiento estético- hacia muchos afos que ha-
bia decaido en el resto del mundo, en Espafia no sélo era la francamente dominante sino que
era la Unica existente y se condensaba en esas agrupaciones fotogréficas. El eje central de la
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vida en estas asociaciones era el concurso. En general, los asociados competian por un pre-
mio que era concedido por jurados integrados por los afiliados mds veteranos y expertos. La
evaluacién de la obra por parte de estos "especialistas” era de orden fundamentalmente técni-
co -el pictorialismo, con sus manipulaciones pigmentarias, lo permite especialmente- y, en lo
que respecta al punto de vista arfistico, la falta absoluta de formacién, la ignorancia y, desde
luego, la oxidada capacidad estética de los que evaluaban era la que perpetuaba esquemas
caducos'?, obsoletos, académicos y costumbristas, que se extendian mas alléd de su momento
histérico, de su contexto l6gico, y donde todo el mundo se encontraba cémodo sin esfuerzos.
En realidad podemos decir que, en la fotografia de los cincuenta en Espafia, la critica -como
estamento del arte- no existia ya que en su lugar estaba la figura del jurado. Esta dindmica im-
pedia que en la vida de las asociaciones hubiera ningdn tipo de planteamiento renovador, s6-
lo eternas variaciones de las mismas férmulas. Este clima de enquistamiento ideolégico y es-
tético del agrupacionismo era afin y paralelo a una concepcién social del medio que resulta-
ba tan mediocre, tan dirigida a la idea de simple hobby para amateurs -como podrian ser las
agrupaciones de montafismo, o las de danzas regionales, por poner un ejemplo-, que consi-
derar que la fotografia pudiera ser un foco de libre expresién ideoldgica con tintes de critica
social o politica era impensable. La revista Arte Fotogrdfico (1951), poco menos que la Biblia
para los integrantes de estos fotoclubes, fue la que, hasta bien entrada la democracia, ade-
mds de dedicarse a la cuestidn técnica y quimica de la fotografia, canalizaria y promociona-
ria todo el ideario del agrupacionismo, el salonismo' y el concursismo. Teniendo en cuenta
que, desde el sector social que agrupa a los artistas (en cualquier comunidad del dmbito que
sea), siempre suelen existir disidencias, el conformismo social y "arfistico" de estas agrupacio-
nes (nada inquietas y sélo preocupadas por aspectos meramente técnicos de la fotografia) re-
sulta sorprendente y, con ello, cargado de significado. Este conformismo acritico las hizo es-
pecialmente neutras y las legitimé en aquella Espafia de los 50. Ni siquiera los censores y vi-
gilantes del régimen hubieron de desplegar una estrategia de control. No hacia falta. Su pro-
pia construccién y organizacién ya inoculaba (por falta de sentido innovador e inconformista)
la autocensura en ellas. En general, podemos concluir que las agrupaciones fueron feudos in-
movilistas que, pasivamente al principio y luego de forma mas voluntaria (al final de los sesen-
ta y durante los setenta), bloquearon los impulsos renovadores de la fotografia espafiola, co-
mo el protagonizado por AFAL (siglas de Asociacién Fotogrdfica Almeriense).

3.1.3 Excepciones al Pictorialismo y al Agrupacionismo

Caben destacar tres importantes excepciones durante todo este periodo. 1) En primer lugar
se ha de mencionar que, desde el establecimiento de la segunda repiblica en 1931 y hasta
el fin de la guerra civil, hay una cierta efervescencia creativa que intenta vincularse a los mo-
vimientos artisticos de la vanguardia europea -futuristas, dadaistas, surrealistas y Nueva Ob-
jetividad-. Son una pequefa -pero importante- némina de autores' alejados estética e ideo-
|6gicamente de la rancia preponderancia pictorialista defendida por las asociaciones fotogrd-
ficas y que, incluso, en muchos casos adaptan su obra durante la guerra a los fines y propa-
ganda politica del legitimo gobierno de la Republica contra el que se habian rebelado los mi-
litares insurgentes. Esta vanguardia fotogréfica espafiola desaparecerd completamente con el
triunfo del fascismo en el treinta y nueve. 2) En segundo lugar, de la misma manera que la
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Guerra Civil supondria no sélo nuestro mds desangrante episodio histérico de muerte y violen-
cia politica verndculos sino que se constituyé en el laboratorio de pruebas y ensayo general de
toda la experimentacién bélica que se desarrollaria en la segunda guerra mundial, también
nuestro pais fue la escuela de los grandes reporteros gréficos del siglo XX -que vinieron de fue-
ra a fotografiar la contienda'- y el centro de un renovado interés temdtico para las revistas
grdficas semanales'. 3) Por Gltimo cabe destacar un tercer fenémeno en este répido recorrido
histérico que estamos realizando. Nos referimos a la actividad de AFAL, agrupacién que repre-
sentard un claro intento de renovacién y evolucién de la fotografia que se realizaba en nues-
tro pais en la década de los cincuenta y que, como sefalaré, tuvo una trascendencia histérica
importante pese a terminar resultando ahogada por la fotografia pictorialista que, desde los
feudos agrupacionistas, continuaba siendo la obsoleta reina de la situacién.

AFAL (nacida en 1950) fue, como hemos adelantado, una sorprendente excepcién a todo es-
te clima de enquistamiento cultural de la fotografia espafiola que acabamos de describir. Pe-
se a ser una agrupacién de una pequea ciudad periférica, alejada cultural y geograficamen-
te de las dos grandes urbes espafiolas, se consolidé en ella una peculiar aglutinacién de foté-
grafos autéctonos con otfros que, desde Madrid, Catalufia y otras regiones'’, se adscribieron a
ella y a todos los planteamientos renovadores que en su sede se gestaron. Por lo pronto, to-
dos estos jévenes autores -lo mejor de la creacién fotogréfica espafiola- coincidieron en re-
chazar cualquier reminiscencia pictorialista demostrando un claro interés por una fotografia
documental de corte neorrealista, fotografia que, como tal, tenia un esbozo de critica y refle-
xién social y que, al menos, conectaba las creaciones que realizaban con el mundo inmedia-
to en el que vivian todos ellos. Pero no fue excepcional sélo el hecho importante de que reno-
varan y actualizaran por fin el ideario estético e ideolégico de la fotografia espafiola de su mo-
mento. También es especialmente remarcable que concibieran y editaran la revista AFAL'®, un
serio foro de difusién de todo lo que hacian -sus propios postulados y creaciones-. Muy im-
portante fue también que -pese al aislamiento internacional y la censura- iniciaran contactac-
tos con el exterior' y que llevaran sus obras a exponer fuera de nuestro pafs con unas criticas
muy aceptables. También importaron excelentes exposiciones de autores extranjeros y difundie-
ron, entre otras, las teorfas de la Fotografia Subjetiva del aleman Otto Steiner, tan en boga en
aquel momento. En 1958 publicaron, por fin, el "Anuario de la Fotografia Espafiola", su obra
capital, que, de alguna manera, marcé el principio de su propio fin. La revista fue agonizan-
do hasta que dejé de editarse en 1962 y el grupo se disgregd®. Pero, pese a su desaparicién,
se puede considerar que AFAL supuso una especie de viento fresco de renovacién y cambio en
la fotografia espafiola de la dictadura (renovacién que, finalmente, no llegd a prosperar). Po-
driamos considerarlo como un espejismo, como un paréntesis histérico dentro del ostracismo
que terminaria definiendo a la Fotografia Espafiola anterior a los afios setenta. Nuestra socie-
dad en los cincuenta todavia no estaba preparada para crear un medioambiente de cambio
cultural como el que hubiera necesitado AFAL para que prosperaran sus postulados. Fue una
iniciativa sorprendente pero adelantada al tiempo espafol.

Los afios sesenta fueron de nuevo afos de estancamiento y descrédito en la fotografia espa-

fiola. En realidad constituyeron una década de transicién entre lo ocurrido en los cincuenta y
la espera de un profundo cambio que todavia no llegaba. Las agrupaciones fotogrdficas con-
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tinuaron con su labor aunque con una cierta influencia de ese realismo que no habia llegado
a cuajar (influencia, eso s, adaptada a su férmula de salén de exposicién, concurso y jurado
pero de nuevo sin capacidad critica alguna y neutralizado por la propia férmula del certamen).

3.2 Fotografia Espafiola en la década de los setenta: la rebelion

En las postrimerias de la muerte de Franco, en 1971, nacia la revista Nueva Lente. De la mis-
ma manera que, con perspectiva histérica podemos decir que durante los cincuenta AFAL ob-
tuvo un legitimo prestigio en lo que respecta a la evolucién de la fotografia espafiola, veremos
que Nueva Lente se convertird en protagonista de esta nueva década y su existencia tendrd una
influencia decisiva en toda nuestra fotografia contempordnea. Después del rechazo a la gue-
rra de Vietnam vivido por los estudiantes norteamericanos y de lo acontecido en Paris en ma-
yo del sesenta y ocho informacién internacional que terminaria llegando a los jévenes univer-
sitarios espafoles, claramente inconformes con la falta de libertades en que vivian- y ante las
protestas y deseos de cambio producidos porque se presagiaba la muerte del dictador, en
nuestro pafs se habia endurecido la represién y se vivia en ese afo el segundo estado de ex-
cepcién en muy poco tiempo -el anterior fue en 1969-. En 1973, a resultas del atentado en
el que muere el almirante Carrero Blanco, la accién represiva aumenta atn mds pero, a la
vez, se abre un periodo de intensa actividad politica de oposicién al régimen. En 1975 mue-
re Franco.

La transicién politica a la democracia plantea cambios acelerados y coincide con una profun-
da crisis econdmica que se mantenia en Espafia desde la recesién econémica de 1973. Por
tanto, la fotografia autéctona se desarrolla en esta década en este contexto de inestabilidad,
cambio y crisis y, para bien o para mal, va a reflejar claramente este estado de la situacién.
La democracia trae consigo el fin definitivo de la censura y del fuerte aislamiento de lo que se
estaba haciendo en la creacién artistica en el exterior. De la misma manera que en el periodo
de las histéricas vanguardias, etapa de inestabilidad y profundos cambios, la creacién artisti-
ca internacional fue muy activa y fecunda, en Espafia la época de la Transicién fue especial-
mente rica y productiva. La irrupcién de la revista Nueva Lente (que se mantuvo hasta 1979)
supondria un revulsivo completamente renovador, rupturista y claramente provocador dentro
de la linea seguida hasta entonces por la historia de la fotografia espafola. Su irreverencia
ideolégica y su descaro estético situaban voluntariamente a los rectores de esta revista® y a
sus j6venes seguidores fuera del eje central de lo que durante tantos afios habia sido el entra-
mado cultural de la fotografia espafiola, con las pautas oxidadas pero eternamente dominan-
tes de la fotografia agrupacionista y concursistica. Estos jévenes renovadores se alejaban libre
y decididamente de esa prdctica de la fotografia basada en esquemas y férmulas mimetizadas
y controladas por igual a lo largo de todos los fotoclubes de nuestra geografia y santificada
en las actas de los jurados, unos jurados constituidos por los popes que dirigian estas agrupa-
ciones. Como sabemos, estos sefiores no tenfan ni formacién artistica, ni perspectiva de cam-
bios sustanciales, ni nuevas férmulas que aportar. Tampoco poseian, precisamente, un sentido
lo suficientemente visionario y rebelde como para proponer salirse de los esquemas preesta-
blecidos por los concursos. De alguna manera, hasta la irrupcién del fenémeno Nueva Lente,
la institucionalizacién de la fotografia en Espafia pasaba por ese estamento Unico, que enci-
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ma era amateur, el del asociacionismo y el concursismo. Pero desde esta nueva revista provo-
cadora los planteamientos iban a ser radicalmente opuestos y, sobre todo, osados. La de Nue-
va Lente era una respuesta claramente inconformista y rebelde, completamente alejada de la
norma reinante y que aceptaba propuestas fipicamente rupturistas y heterodoxas. El magazine
declaraba su interés por imdgenes muy alejadas del acarfonado documentalismo de salén
(siempre en blanco y negro) que exigian los concursos. Es decir, en Nueva Lente se presenta-
ban imdgenes en muchos casos de corte banal y/o absurdo, neosurrealistas, eclécticas, diver-
tidas, nada serias, optimistas, con dngulos de cdmara extravagantes. Imégenes en colores vi-
vos, arriesgadas, agresivas, desconcertantes, con todo tipo de experimentacién formal y con
acabados sin el precisionismo técnico que requeria la, hasta enfonces, fotografia seria y orto-
doxa de los fotoclubes. En nuestra joven revista, por el contrario, se priorizaba mds el experi-
mentalismo formal y de contenido que el sometimiento a pauta preestablecida alguna. De he-
cho, a diferencia de la opcién conservadora, la de estos renovadores aportaba una finalidad
superior para la fotografia de creacién: en lugar de ajustarse a unos patrones estrictamente
competitivos cuya finalidad era la de realizar imdgenes destinadas a un concurso y un salén
de exposicién®, ahora se defendia una fotografia destinada a otro tipo de difusién mas abier-
ta al mundo y al arte en general, cosas como publicar en la propia revista (o en otra extran-
jera) y organizar exposiciones ajenas al mundo del salonismo y concursismo®. Desde Nueva
Lente se apostaba por firmes y nuevos planteamientos basados en una concepcién de la ima-
gen que fuera fuertemente sorpresiva y, con ello, alejada de la pasividad frustrada de los es-
guemas predominantes hasta aquel momento. Se trataba de conseguir una desfamiliarizacién
de los esquemas visuales convencionales y un desvio de la mirada hacia lugares nada habi-
tuales en la fotografia espafiola anterior. La misién autoimpuesta era la de hacer reaccionar al
lector y despertarle de su posicién comoda de inoperante espectador. Aunque la revista tuvo
diferentes etapas, salvo en la Gltima -en la que languidecié ya sin causar ningun tipo de irre-
verencia-, podemos afirmar que, durante una gran parte de su existencia, Nueva Lente supu-
so el verdadero detonante de la fotografia contempordnea de creacién en Espafia. En ella tu-
vieron cabida no sélo imégenes sino también encendidos editoriales que instaban a manera
de manifiesto a una creacién mucho més libre y contemporénea. Asi mismo era fundamental
la presencia en ella de informacién sobre lo que se estaba haciendo fuera de Espafia. Y, des-
de luego, se debe mencionar que la estrategia de irreverencia y libertad que planteaba la re-
vista en su conjunto comenzaba ya en el mismo disefio y maquetacién de la misma, con unas
portadas a todo color que resultaban estéticamente incendiarias en aquel contexto.

En definitiva, en la Espafia de los setenta ya se pudieron ver imédgenes libres y experimentales,
con un mayor protagonismo de lo conceptual sobre la fidelidad a lo técnico y que no se ha-
bian concebido para reproducir los puristas y muy cerrados esquemas compositivos, formales
y narrativos de la anquilosada fotografia agrupacionista, la dominante hasta entonces. Al sa-
lirse de estos cdnones conservadores, la linea editorial de Nueva Lente democratizé la posibi-
lidad de recursos técnicos y temas fotogrdficos abriendo un mayor y mds fresco abanico de po-
sibilidades para la fotografia espafiola. En su poética aperturista y participativa, la revista te-
nia una apreciacién tan amplia de lo fotografico que permitié que en sus pdginas compartie-
ran espacio concepciones muy diferentes. En Nueva Lente se presentaba desde la fotografia
directa documental hasta el fotomontaie, el collage, la seriacién y secuenciacién de fotografi-
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as, la aplicacién de texto sobre el sacrosanto terreno de la imagen, etc. Asi mismo, sus res-
ponsables mantuvieron un contacto permanente con la creacién fotogréfica exterior de corte
mds vanguardista -recibiendo en sus pdginas nuevas creaciones europeas- y fueron completa-
mente permeables hacia otras practicas y producciones artisticas. La revista también tuvo una
importante labor como medio de difusién de la creacién fotogréfica joven espafola en el ex-
terior.

Ademés del fenémeno Nueva Lente, si algo significativo hay que afiadir a la fotografia espa-
fiola a partir de los afios setenta es que nace una generacién de fotégrafos documentalistas
viajeros® que pretenden registrar una Espafa -fundamentalmente rural- que desaparece ante
la llegada de la modernizacién de la sociedad fruto del nuevo ambiente de libertades. Foto-
grafian -en extensos proyectos mantenidos durante afios- ricas tradiciones populares (ritos,
fiestas y celebraciones) a lo largo y ancho de los principales pueblos y ciudades de toda nues-
tra extensién geogréfica. Por supuesto lo hardn de una forma mucho més sensible y critica que
la realizada en épocas anteriores. No pretenderdn ninguna exaltaciéon costumbrista de todos
los tépicos patrios y de los valores de una Espafa mistica y eterna. También en este periodo
se inicia un proceso de realce del Fotoperiodismo dado que la prensa en general estd dedica-
da de forma exacerbada a la crénica politica y social de lo que estd sucediendo en el pais. La
fotografia no podia ser menos y adquiere un protagonismo especial y es necesaria para cual-
quier titular que informe de cambios, incidentes y logros politicos de todo tipo. En los prime-
ros sefenta aparecen semanarios como Cambio 16 (1971) o diarios como El Pais (1975) con
unas maquetaciones y grafismos adaptados a lo que es ya una prensa moderna. También en
este sentido cabe mencionar el nacimiento de la primera agencia fotogréfica espafiola, Cover,
en 1979, para defender los derechos y la autoria de los reporteros graficos. Por Gltimo, se ha
de mencionar que es al final de esta década cuando comienza un cierto proceso de institucio-
nalizacién y aceptacién cultural de la fotografia -pese a que, como veremos a continuacién,
este fenémeno serd més profundo en la década de los 80- con el nacimiento de la primeras
galerias de fotografia contempordnea®, con el inicio de exposiciones de calidad en salas ofi-
ciales, con el impulso a la actividad editorial especializada® y con el inicio de la ensefianza
con un concreto plan diddctico en las primeras escuelas -casi todas privadas- de fotografia®.

3.3 Fotografia Espafiola en las décadas de los ochenta y noventa: la normalizacién

Con la llegada de los ochenta se producird la consolidacién de la fotografia espafiola, situdn-
dose nuestro medio en una posicién cultural y artistica mucho mds considerada por parte de
la opinién publica y ante las instituciones y la administracién. A diferencia de lo ocurrido en la
década anterior, con précticamente Nueva Lenfe como Unico alentador y abanderado de las
reivindicaciones acerca del verdadero sitio de la fotografia en el terreno de las artes pldsticas,
el peso de esta reconsideracién social y cultural de la fotografia producido en los ochenta no
recaerd ahora en un solo motor de cambio y se realizard de una forma menos estridente (aun-
qgue mucho més eficiente). Toda una corporacién de interesados contribuirdn a realizar esta
transformacién institucionalizante de la fotografia en Espafia.

A partir de este momento -y deliberadamente- no vamos a enumerar un enorme listado espe-
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cifico de autores y lineas estilisticas de trabajo en una fotografia tan amplia en ambos aspec-
tos como lo es ya la fotografia espafola de creacién realizada a partir de los 80. Por suerte,
dado el enorme abanico de posibilidades que generé el trabajo en una democracia libre en
desarrollo, este listado se haria interminable para este articulo. Preferimos centrarnos, por tan-
to, en los aspectos generales de este Gltimo periodo que han tenido una especial trascenden-
cia en el tipo de reconocimiento que tenemos actualmente de la fotografia en nuestra socie-
dad. Especialmente lo que nos interesa es ver una vez mds cémo un panorama politico de li-
bertades y vida en democracia permite una mayor consideracién social, cultural y artistica de
la fotografia -entre otras cosas mdés importantes, evidentemente-, lo que conduce a su institu-
cionalizacién y normalizacién.

Podemos adelantar que, los afios ochenta, en sintesis, supondrdn una maduracién de todo el
estamento fotografico espafol. Las iniciativas serian diversas y todas necesarias en su plurali-
dad y corporativismo. Cada una de ellas contribuiria por un flanco determinado al afianza-
miento de la fotografia de creacién tanto ante la opinién publica como ante la Administracién.

Cabe comenzar con un par de iniciativas reivindicadoras que ilustran el claro descontento que
todavia tenfan los fotégrafos/as espafioles al iniciarse la década de los ochenta, con un pais
en modernizacién en muchos de sus érdenes y, por el contrario, en lo relativo al medio foto-
gréfico, con una consideracién pésima a nivel institucional -con lo que ello conllevaba-. Por
un lado se gestan en 1980 las 1= Jornadas Catalanas de la Fotografia (nacidas fruto del des-
contento de una decidida asamblea de jévenes fotégrafos, galeristas y profesores catalanes)
en las que, con vistas a proponer medidas concretas de actuacién, se debaten por primera vez
aspectos relacionados con la gestién de la fotografia por las instituciones oficiales y se anali-
za cémo deberia ser esa accién de la Administracién, ya sea en lo que respecta a la ensefian-
za -planteando la necesidad de que la fotografia entrara en los programas universitarios-, o
en el problema de la recuperacién y conservacién del patrimonio fotografico y su estudio his-
toriogrdfico, o en la viabilidad profesional de la fotografia aristica, o en la politica de becas
y ayudas a la creacién, o en la creacién de departamentos especificos de fotografia en los mu-
seos, o en la produccién y gestién de las exposiciones institucionales, etc.- En definitiva, por
consenso, se publica un libro blanco que tiene como finalidad solucionar histéricas carencias
y demandar la intervencién necesaria de las instituciones oficiales en la génesis de un estamen-
to fotogréfico consolidado en una sociedad moderna. En Madrid nace la Fundacién Espafiola
de la Fotografia (1981) con fines equivalentes ya que pretende ser el interlocutor de un didlo-
go que se establezca entre la comunidad fotogréfica y la Administracién, un interlocutor que
sirva para impulsar definitivamente el reconocimiento oficial del hecho fotogréfico. Ambas ini-
ciativas fueron breves pero dejaron un claro mensaje (ademds, de la primera nacié la Prima-
vera Fotografica de Catalunya). El mensaije era inequivoco: a partir de ese momento una nue-
va generacién de fotégrafos/as reclamaba su voluntad de obtener su digno lugar en el seno
de una democracia europea y moderna exigiendo unas concretas y definidas politicas de ac-
tuacion.

Por otro lado, las galerias de fotografia continuaron creciendo®, generando algunas de ellas
un incipiente coleccionismo privado nacional e intentando exportar a los fotégrafos espafoles
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al extranjero. Las condiciones en que trabajaban estas galerias eran todavia muy poco esta-
bles en lo que respecta a su primera funcién de generar un mercado estable que otorgue be-
neficios (tanto a los creadores como a los responsables de las salas). Précticamente todas tu-
vieron que buscar otras fuentes de financiacién alternativas para compensar la falta de ingre-
sos que generaba su actividad galeristica estricta. Pensemos que eran los pioneros y el colec-
cionismo prdcticamente no existia. ¢Cémo vender fotografias a una sociedad que adn no re-
conocia al medio como uno més de la paleta artistica reputada? Por ello hay que decir que
estos primeros galeristas -de los que pocos sobreviven como tales a dia de hoy- realizaron una
labor casi diddctica -ensefiando a sus primeros clientes a aventurarse correctamente en com-
prar fotografias entendidas como obras artisticas- y, desde luego, mesidnica. Como hemos di-
cho, la mayoria de ellas no obtenia beneficios econémicos” pero todos y cada uno de sus fun-
dadores/as tenia claro que era el momento de dignificar la fotografia de creacién en Espafia
con hechos y decisiones, aunque fueran arriesgadas. Por tanto, muchas abrieron y cerraron en
un breve espacio de tiempo, pero su presencia -mayor o menor en nimero de afios- se cargd
de significado histérico. De hecho este fenémeno galeristico especializado fue en realidad un
antecedente de uno de los aspectos que normalizaria realmente la situacién de la fotografia
en el entramado social espafol. La normalizacién pasaria obligatoriamente por la inclusién,
por fin, de fotografia en ferias y galerias de arte contempordneo no especificas para la foto-
grafia sino abiertas a cualquier disciplina pldstica. Y esto no pasaria de forma estable hasta
los afos noventa®.

También es destacable el influjo que tuvo -especialmente en los ochenta, cuando mds falta ha-
cia- la publicacién de la revista PhotoVisién®'. Nuevamente nos encontramos con una revista
emblema en la historia de la Fotografia Espafiola. Si de los afios cincuenta a los setenta Arte
Fotogréfico contribuyé de manera més o menos consciente a la perpetuacién del Pictorialismo
en Espafa -y, con ello, al enquistamiento histérico de la fotografia en nuestro pais- y si Nue-
va Lente fue la revista de los setenta que inicié el ansiado cambio, PhotoVisién en los ochen-
ta -con una linea editorial bastante diferente, como veremos- consolidaria definitivamente di-
cho cambio situando a la fotografia espafiola en un estado de completa contemporaneidad.
Naturalmente es justo decir que, a diferencia de Nueva Lente, esta nueva revista no se encon-
tré con un panorama fotografico desierto -o muerto- a su alrededor sino que se publicé en un
contexto en el que, como hemos sefalado, habia ya otros integrantes del estamento fotogra-
fico trabajando desde diferentes sectores por la dignificacién del medio. Tampoco se publicé
en un contexto que incitaba a la rebeldia y la insumisién ideolégicas por la falta de libertades.
PhotoVision, por tanto, no requeria de la estridencia ni el shock visual de Nueva Lente pero su
serena y rigurosa labor también fue fundamental para contribuir desde su flanco (el mundo
editorial) a cimentar las bases estructurales y el reconocimiento institucional de la fotografia de
autor en Espafa. La revista tenia -y tiene- una muy cuidada presentacién, con excelentes re-
producciones y una impecable factura gréfica. Cada ndmero planteaba un tema monogréfico
tratado por diferentes autores nacionales y/o extranjeros y, desde luego, se veia acompafado
de varios ensayos teéricos de elevado interés ademds de un magnifico editorial de partida. En
general la publicacién defendia la idea de corpus o ensayo fotogrdfico (realizado con un con-
junto o serie completa de imagenes de un autor sobre un tema determinado cuya calidad con-
junta otorgaba la medida del valor del creador) a diferencia de la idea de fotografia precio-
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sista Unica que durante tantas décadas habia mantenido el mundo concursistico (el cual pre-
miaba la excelencia -fundamentalmente técnica- de una imagen). Si Nueva Lente buscé un ne-
cesario expresionismo escandaloso, insolente y tremendista (aunque fuera para llamar la aten-
cién hacia cuestiones tan importantes y serias como la autoria de la imagen o la inclusién de
la fotografia en el arte contemporéneo), PhotoVision proporcioné un debate mucho menos
convulsivo concentrdndose en informar sobre la creacién fotografica con un rigor teérico pro-
fundo, sosegado, analitico, cultivado y elegante. Estas claves de comunicacién, tan diferentes
a las de su revista antecesora, son las que corresponden al nivel social y cultural que adquie-
re nuestro pafs en la década de los ochenta, con nuestra plena integracién en Europa y el mun-
do occidental -al pertenecer, por fin, a la Comunidad Econémica Europea y al ingresar en la
OTAN-.

En este proceso de normalizacién institucional de la fotografia también desempefié un impor-
tante papel la irrupcién de un buen nimero de nuevas escuelas de fotografia® y la inclusién
progresiva de la fotografia en los planes de estudio universitarios. En 1981 se crean los de-
partamentos de fotografia, Cine y Video en las Facultades de Bellas Artes de Barcelona y Ma-
drid. Posteriormente otras en diferentes ciudades lo hardan, incluidas ya las de Ciencias de la
Informacién. Pero estas inclusiones seguirdn siendo lentas e insuficientes a lo largo de los
ochenta y noventa y, por tanto, sélo serdn un primerisimo paso que, como veremos en breve,
no se verd del todo resuelto ni si quiera en el tiempo actual.

Este camino a la normalizacién del medio que nos trajo el desarrollo de la democracia, impli-
card que, a partir de los ochenta también se trabaje en otra linea tan abandonada como ne-
cesaria para el reconocimiento correcto de la fotografia, el de la recuperacién del patrimonio
fotogréfico y la historiografia autéctona, el de la necesidad de rescatar, conservar, estudiar y
promocionar nuestro pasado fotografico, fuera el que fuera. Durante los ochenta -y luego ain
mds en los noventa- se crearon archivos, se produjeron exposiciones de cardcter histérico (fi-
nancidndose su investigacién previa), se editaron libros (generalmente becados por las institu-
ciones) con nuestra historia propia del medio®. Y todo, tanto a nivel estatal como en las dife-
rentes comunidades auténomas. De este modo, se recuperaron y estudiaron nuestros autores
histéricos y se les realizaron sus pertinentes exposiciones monogréficas®. También por estas fe-
chas se publicaron las primeras versiones en castellano de libros de referencia como las histo-
rias de la fotografia de B.Newhall y de P Tausk, ambos con anexos especiales actualizados pa-
ra incluir el caso espafiol.

Otro factor importante de normalizacién del hecho fotogréfico en nuestra sociedad fue el que
generd la fértil actividad de los festivales® y las exposiciones institucionales. Durante la déca-
da de los ochenta nacen los primeros® y comienza la presencia de las segundas. Tendrdn un
mismo efecto. Por un lado importaron fotografia de calidad e internacional, fundamental no
sélo para el goce cultural del gran publico, primera de sus finalidades, sino para el enriqueci-
miento histérico y artistico de nuestros fotégrafos/as, que veian asi, de primera mano y con un
acceso sencillo, la produccién forédnea importante -tanto cldsica como contempordnea-. Co-
mo se ha mencionado, es importante subrayar que estos festivales y muestras oficiales comen-
zaban a presentar también, con exposiciones cuya factura era impecable, la obra que se es-
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taba, por fin, estudiando, recuperando y promocionando de nuestros clésicos de la fotografia.
Los resultados no podian ser mejores. A gran velocidad el publico incorporaba inconsciente-
mente en sus esquemas de valor cultural y artistico a las imégenes fotogréficas ya que accedi-
an a ellas en salas bastante nobles -espacios expositivos insitucionales-, con una presentacién
muy cuidada y rigurosa de las obras, con un estudio tedrico paralelo, con un estudio histéri-
co del propio medio, con catdlogos magnificamente resueltos, etc. Los fotégrafos/as veian por
fin a su disciplina artistica sacada a la luz de lo que habian sido las tinieblas de su reconoci-
miento publico. Las administraciones oficiales encontraron en ambos tipos de eventos una cla-
ra rentabilidad politica y medidtica. Lo cual es lo habitual en estos casos y, por tanto, hay que
entender como un efecto inevitable del que todos saliamos beneficiados. Las muestras de fo-
tografia bien acabadas trajeron consigo la popularizacién y el reconocimiento de una discipli-
na que, répidamente, encontré un gran espectro de publico nedfito y acostumbrado hasta en-
tonces a otras disciplinas pldsticas -aparentemente- més complejas.

Por ofro lado, los ochenta también fueron los afios en los que se iniciaron las primeras tenta-
tivas museisticas, aunque terminaran no cuajando. En 1984 el Museo Espariol de Arte Con-
tempordneo creé un departamento de Fotografia, Video y Artes de la Imagen pero nunca lle-
g6 a consolidarse al producirse poco tiempo después la absorcién del MEAC por el Centro de
Arte Reina Sofia. En el afio 1985 se crea el departamento de fotografia de la Fundacié Joan
Miré -que finalmente no respaldaria suficientemente al equipo que lo planteé y éste dimitié ca-
si dos afios después-. En el ciento cincuenta aniversario del nacimiento de la fotografia (1989)
se publicé un catdlogo -150 afios de fotografia en la Biblioteca Nacional- que presentaba por
primera vez un estudio profundo de los fondos fotogréficos de tan importante entidad. Tam-
bién otras administraciones auténomas y municipales habian entendido la necesidad de recu-
perar, conservar e inventariar archivos fotogrdficos de diferentes comunidades y ayuntamien-
tos. Pero es necesario matizar que en este apartado relativo a la museistica de la fotografia en
Espafa a partir de los ochenta se debe diferenciar la relacién Fotografia/Museo en dos dmbi-
tos de signo bien distinto. Por un lado, aquella que valora la fotografia documental pero en-
tendida como una perfecta herramienta aplicada al registro gréfico de otros érdenes de la cul-
tura como son, fundamentalmente, la Historia, la Arquitectura, la Arqueologia y el Arte -que
es como estd presente la fotografia en los fondos de muchos archivos publicos, con una con-
cepcién, por tanto, utilitaria-. Por otro, existe una actitud museistica para con la fotografia pe-
ro que entiende a esta Ultima como objeto estético a conservar, es decir, que concibe a la fo-
tografia como una disciplina pléstica que genera obras artisticas sobre soporte fotogréfico sus-
ceptibles de coleccionar. Y si a esto Gltimo nos referimos, sirvan los ejemplos del MEAC y de
la Joan Miré para imaginarnos el panorama de entonces.

De todas formas, en 1989 se inaugura el Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM), un cen-
tro que desde sus inicios se plantea por primera vez contemplar a la fotografia como una for-
ma artistica més, tanto para su coleccién de fondos como para sus labores de exhibicién y pro-
mocién. El [VAM comienza con fotografia moderna pero luego, en un alarde de cordura, an-
te el muy deficiente tratamiento museografico que se hace en el resto del Estado, decide com-
pletar su dmbito de actuacién a fotografia antigua y contempordnea. Exactamente igual pasa-
ria con el Centro de Arte Reina Sofia que se abre en 1992 en Madrid y que, en un principio,
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plantea una politica de adquisiciones y de muestras que sélo contemplaba fondos de fotogra-
fla moderna -vanguardias histéricas-. Posteriormente terminaria virando a un espacio mucho
mas amplio de trabajo admitiendo fotografia contempordnea con toda normalidad. Por Glti-
mo, el Museo Nacional de Arte de Catalufia (MNAC) creé en 1996 un departamento de foto-
grafia destinado a acoger las fotografias de los fondos de arte de la Generalitat. Posteriormen-
te amplié su campo de interés con las donaciones, depésitos y adquisiciones de fotégrafos ca-
talanes.

En definitiva, es a lo largo de los noventa cuando la actividad museistica de la fotografia en
Espafia se normaliza. Desde entonces han nacido museos y centros de arte contempordneo
que tienen perfectamente incorporada la politica de adquisiciones y exposicién de obra foto-
gréfica como una disciplina pléstica més. MACBA en Barcelona, CAC en Sevilla, CGAC en
Santiago de Compostela, Artium en Vitoria, CAC de Mdalaga, CAB de Burgos, MUSAC de Le-
6n (éste quizds con la apuesta mds arriesgada y emergente), etc. También ya en los noventa
nacieron centros especificos de fotografia, como el CAF¥ o el Photomuseum de Zarautz o el
Centro de Fotografia de la Universidad de Salamanca®. También ya en esta Gltima parte del si-
glo XX se crearian colecciones pUblicas como la del ayuntamiento de Alcobendas y fundacio-
nes privadas con importantes colecciones de fotografia como son la Fundacién ARCO, Funda-
cién Banesto -que pasaria al Reina Sofia- o la Fundacién Telefénica. Asi mismo, numerosas sa-
las oficiales comenzaron a programar fotografia con regularidad y con especial protagonismo
como el Canal de Isabel Il de Madrid, la sala Parpayé de Valencia, el Circulo de Bellas Artes
de Madrid (especialmente su sala Amadis, muy dirigida a los autores noveles), el Centre d'Art
Santa Ménica de Barcelona, efc.

3.4. PANORAMA ACTUAL Y CONCLUSION

Para concluir, en los Gltimos afios del siglo XX y lo que llevamos del XXl podemos afirmar que
las estructuras de afianzamiento de la normalizacién de la fotografia no han dejado de con-
solidarse. En todos los dmbitos se ha mejorado o reforzado la situacién que hemos descrito
hasta el momento. De todos estos vectores que, desde los ochenta, han intervenido en el pro-
ceso global de normalizacién de la fotografia en Espafia, algunos han conseguido ajustarse a
patrones como los de paises desarrollados. Otros, por desgracia -y pese a su elevada impor-
tancia, caso de la fotografia en la universidad- no acaban de conseguirlo e, incluso, les que-
da mucho atn por hacer.

Por tanto podemos describir la situacién actual aceptando una normalizacién en aspectos co-
mo la completa (y muy exitosa) inclusién de la fotografia en el mercado del arte contempord-
neo dada su presencia consolidada y ascendente en galerias, ferias de arte y colecciones pu-
blicas y privadas®. Las galerias de arte y las ferias (véase por ejemplo el enorme protagonis-
mo de la fotografia en las ¢ltimas ediciones de ARCO) ofrecen fotografia como una més -y
muy rentable a nivel de mercado- de sus disciplinas o mezclada con toda naturalidad entre
otras diferentes. La implantacién de la obra en soporte fotografico en el mercado y en las co-
lecciones oficiales -o en los nuevos y muy prestigiosos concursos organizados por algunas fun-
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daciones y empresas privadas- ha alcanzado un nivel de presencia tal que si considerdramos
exclusivamente este factor como signo de normalizacién, deberiamos pensar que se ha conse-
guido exitosamente. También es ejemplo de lo mismo el que los museos espafioles y centros
de arte contempordneo no han dejado de incorporar la fotografia a sus colecciones® -desta-
cando, una vez mds, la linea arriesgada y emergente del MUSAC en Leén-.

Las revistas han girado hacia ofro concepto: a diferencia de los protagonismos histéricos de
Arte Fotogréfico (afios 50-60), AFAL (afios 50), Nueva Lente (afos 70) y PhotoVisién (afos 80),
tres revistas estrictamente fotogréficas, el lector interesado hoy en dia con rigor por el medio
fotografico no recurre a magacines especificos (que existen y suelen ser de orden técnico pa-
ra amateurs gracias al renovado empuje tecnolégico de lo digital) sino que se sumerge en la
informacién de otro tipo de publicaciones, las de arte y pensamiento contempordneos, donde
la fotografia es una mds y es tratada, por tanto, sin ningtn tipo de separacién con respecto al
resto de disciplinas.

En lo que respecta al dmbito de los festivales, ha habido increibles defunciones -la Primavera
Fotogréfica de Catalufia- pero arrolladores nacimientos -PhotoEspafia en Madrid, con una tra-
yectoria que parece imparable-. En cualquier caso, muchos otros (algunos, incluso, "periféri-
cos') siguen estando vigentes y acercan considerablemente la fotografia al piblico general (Fo-
toencuentros de Murcia, Fotonoviembre -fotobienal de Tenerife-, etc.)

Pero pese a estas Ultimas apreciaciones que parecen indicarnos que el camino a la normali-
dad del medio fotogréfico es un reto conseguido, todavia se presentan dmbitos que no estdn
a la altura de lo que nos corresponde, lo que genera consecuencias que vuelven a incidir ne-
gativamente sobre todos los sectores de lo fotogréfico. Y es que si sigue falléndonos el tema
de la educacién, nos falla la formacién de profesionales de todo el espectro de la fotografia
aplicada*', nos fallan los futuros criticos/as, los futuros conservadores/as, los futuros historia-
dores/as especializados, los futuros comisarios/as de exposiciones, los/las futuros especialis-
tas de museos que puedan tener una linea directora clara y solvente sobre el contenido de las
colecciones de fotografia que estén gestando -ya sea antigua, moderna y/o contempordnea-.
Y eso es lo que estd ocurriendo. Porque en el tema de la ensefanza (nos referimos a la ofi-
cial), dado que el medio fotogrdfico tiene muchos campos de aplicacién profesional -incluido
el artistico-, es importante que la fotografia se implante en los diferentes démbitos del proceso
educativo y formativo y en diferentes especialidades. En este sentido, si bien la presencia de la
fotografia esté extendida actualmente en Espafia a otros dmbitos oficiales de estudio que no
son los universitarios -bachillerato artistico y escuelas de arte- pero con unos planes de estu-
dio que ya nacieron antiguos cuando empezaron a implementarse (dados el progreso veloci-
simo de transformacién de la fotografia analégica a la digital y el retraso finisecular que ofre-
ce la Administracién para la confeccién y aprobacién de cualquier plan de estudio oficial y ho-
mologado y su puesta en prdctica), es en el importante segmento de los programas curricula-
res y la investigacién universitarios donde podemos encontrar las principales y muy legitimas
quejas de los interesados®. Al crucial y eterno problema de la escasa presencia de profesora-
do con un perfil adecuado le debemos afiadir el de que las asignaturas de fotografia son muy
pocas y no se imparten temarios equivalentes en las distintas facultades. En unas se imparte un
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curso que sélo es de infroduccién a la técnica del medio y que termina siendo el aprendizaje
de una herramienta para ofras disciplinas pldsticas. En otras se puede acceder a un minimo
de la historia especifica del medio. En casi ninguna se pueden encontrar asignaturas teéricas
mds especializadas -semidtica de la imagen fotogrdfica, historia comparada del medio, criti-
ca especializada, museistica de la fotografia y conservacién, etc-. Y, las que puedan aparecer,
siempre gracias al voluntarismo de los/las pocos docentes que se han aplicado a ello por ra-
zones de aprecio personal al medio. Segun ha avanzado el fin de siglo las cosas no han me-
jorado bastante. Podemos decir que la universidad espafiola no tiene Area de Conocimiento
de Fotografia y sigue existiendo un abandono de la misma lamentable. Ni existe una red co-
rrecta de asignaturas en las diferentes facultades donde se pueda necesitar un minimo de for-
macién en fotografia (para un mejor desarrollo de otras profesiones que también la necesiten)
ni existe un programa especifico profundo en las facultades a las que puede acudir un joven
estudiante interesado en especializarse en fotografia en cualquiera de sus vertientes, incluida
la artistica (como son las titulaciones de Bellas Artes, Historia del Arte, Historia, Periodismo,
Comunicacién). Por desgracia, a dia de hoy no existen departamentos universitarios interfacul-
tativos que atiendan lo que deberia ser toda esta demanda. Y, por supuesto, son muy escasas
-no sé si mds de una- las opciones actuales de acceso a un titulo de grado -adaptado ya a la
nueva normativa de Bolonia- en el que se consiga un graduado universitario en fotografia®.

Si la docencia es muy deficiente, la investigacién universitaria estd en pafales. Faltan mds es-
tudios de tercer ciclo -programas de doctorado- dirigidos seriamente a la fotografia y mds te-
sis doctorales especificas -hasta ahora tan sélo se han defendido ciento veinte tesis sobre fo-
tografia en la universidad espafola-. Por supuesto que hay grandes diferencias entre unas uni-
versidades y otras. Por ejemplo, la Facultad de Bellas Artes de la Universitat de Barcelona fue
la primera en ofrecer estudios de tercer ciclo especializados en fotografia con un programa de
doctorado vinculado por completo a esta drea de conocimiento (actualmente mantiene un mo-
derado numero de defensa de tesis doctorales en cada curso académico). La Universitat Poli-
técnica de Valéncia ha demostrado un especial interés por la materia. Contempla un progra-
ma de doctorado completo y especifico, ha desarrollado un grupo de investigacién en el que
estdn integrados ingenieros de materiales, informdticos, quimicos, documentalistas y profeso-
res de fotografia, asi mismo ofrece un excelente méster en fotografia -un titulo propio de fi-
nanciacién privada con dos titulos de especialista universitario, uno de cardcter tedrico y otro
de cardcter tecnolégico-. Pero estas excepciones no anulan la norma.

En fin, comenzaba este largo articulo lamentdéndome de la escasa proyeccién internacional de
nuestra fotografia. Supongo que, en definitiva, este factor es un nuevo reto a conseguir para
la nunca resuelta normalizacién de la fotografia espafola. Es evidente que todos aquellos que
conformamos el estamento del arte y la fotografia en Espafia debemos seguir trabajando ar-
duamente -y seguir en guardia- para conseguir una mayor dignificacién e institucionalizacién
de la fotografia en nuestro pais y, con ello, acceder sin reservas a la tan deseada proyeccién
internacional de nuestros autores/as. En cualquier caso, como han visto, ésta no es la Unica
de nuestras carencias. Hemos viajado a través de curiosas paradojas y de peculiares desequi-
librios entre los diferentes sectores de desarrollo del medio fotogréfico en nuestra sociedad re-
ciente. Por un lado ya saben que hoy convivimos sin sorpresa con una elevada presencia de
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la fotografia en museos, ferias, galerfas y colecciones de arte contempordaneo. Por otro vemos
la deficiencia nuclear existente en lo que es el respaldo al estamento universitario -y a la en-
sefianza oficial secundaria-. Pues bien, quisiera concluir sefalando que estas diferencias tan -
a priori- inexplicables en un contexto democrdtico desarrollado obedecen sin embargo a una
cuestién mds compleja y que estd relacionada con la propia naturaleza -tan ambigua- del me-
dio fotogrdfico -lo que no nos exime de solventarlas, quede claro-. Me refiero a que el hecho
de que la fotografia sea tantas cosas a la vez y ocupe tantos -y tan diferentes-lugares cultura-
les en el mundo contempordneo la ha hecho especialmente fecunda en difusién y consumo
pero ha generado, por contra, una dispersién de su valoracién cultural haciéndola tedrica y
conceptualmente escurridiza. Por ello puede ser apreciada con consideraciones que discurren
desde dmbitos tan casi anténimos como los que se extienden desde lo popular (entendido co-
mo anodino, vulgar y comin) hasta lo filoséfico o lo profundamente teérico, desde lo mera o
especialmente técnico hasta lo intensamente poético, emocional y reflexivo, desde lo artistico
e independiente hasta lo aplicado o profesional, desde lo personal hasta lo industrial.... Asf,
este hecho de que el medio fotografico pueda ser entendido licitamente como algo que des-
arrolla tantos y tan variados roles culturales (arte, documento, mercado, industria, ciencia, co-
municacién, producto de masas, consumo, etc) genera ese desconcierto y esa falta de apoyo
institucional para conseguir la normalizacién plena de todo su amplio campo de operaciones.
No es de extrafiar -por tanfo- que nuestros gobernantes no tengan todavia una apreciacién
tan certera de la compleja naturaleza del medio fotogréfico y de sus efectos en todos los ér-
denes de la vida en sociedad. Lo que si que resulta tristemente paraddjico es que sean -preci-
samente- nuestros gestores educativos los que constituyan el Gltimo sector de la administracién
en tenerlo claro.

Jesus Micé (11 de Septiembre de 2008, Barcelona)

NOTAS

1. Afio que hace coincidir el fin de nuestra Guerra Civil con el primer siglo de historia del medio foto-
gréfico.

2. O la ciencia, la investigacién y la excelencia universitarias, la industria tecnolédgica y tantos ofros dmbi-
tos de progreso.

3. Los diferentes sectores en que se conforma el estamento fotogréfico artistico contempordneo en un
concreto contexto cultural desarrollado son -bésicamente-: los propios creadores en si, la critica espe-
cializada, la formacién y la ensefianza, la docencia e investigacién universitarias, la investigacién histé-
rica autéctona, la divulgacion y exhibicidn en instituciones, la recuperacién y conservacién museistica del
patrimonio fotogrdfico, el mundo galeristico y el mercado, las ayudas oficiales y las becas a la creacién,
la edicién de monografias teéricas y de libros de autor, los festivales, los centros especializados y la mu-
sefstica contempordnea y/o emergente. Asi mismo se deben tener en cuenta la influencia en dicho esta-
mento (aunque ya fuera del dmbito que nos ocupa, el de la fotografia de creacién) de otros sectores del
medio como son la fotografia aplicada y profesional (moda, publicidad, ciencia, retrato, prensa, indus-
tria, tecnologia, etc).
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4. No confundir este concepto con el de democratizacién del retrato. Hasta el nacimiento de la fotografia
el género artistico del retrato era de orden pictérico -o, a lo sumo, escultérico-. El deseo de realizar un re-
gistro de la fisonomia del personaje retratado -para conseguir en ese gesto elevacién estética y proyeccién
histérica- estuvo durante siglos relegado a los grandes hombres y mujeres que tenian el poder politico, re-
ligioso o militar y, por supuesto, con ello, capacidad adquisitiva para encargarlo. Es por eso que el retra-
to no estaba democratizado. Pero el advenimiento de la fotografia supondria una verdadera revolucién en
el nimero de destinatarios deseosos de tal signo de distincién social. Ya en sus primeros 50 afios de vida
los fotégrafos profesionales retratistas permitieron que la naciente burguesia del XIX tuviera un elevado ac-
ceso al registro y reproduccién de su identidad (dados los mucho menores costes de produccién que exi-
gia el medio fotogréfico con respecto al pictérico). De hecho, podemos considerar las Cartas de Visita co-
mo el primer gran producto de masas de la historia econémica e industrial de la fotografia.

5. Se aplicardn a la imagen fotogréfica técnicas de distanciamiento de lo real que podrdn ser impuestas
antes, durante y/o después de la toma fotogréfica con la idea de que la fotografia final sea lo més pa-
recida posible a una pintura o a un grabado (se pictorialice). Asi, las intervenciones antes de la toma
abarcardn desde la elecciéon y composicién del tema (haciendo que se repitan esquemas compositivos ti-
picos de la tradicién pictérica y se elijan temas costumbristas y llenos de literatura, narrativismo, gusto
por la eleccién de dias brumosos, con neblina, nevados, momentos en los que la naturaleza se manifies-
ta de una manera mds apasionada y artistica como en las tormentas, los amaneceres, los atardeceres,
uso juicioso de la luz y el claroscuro ...) hasta la aplicacién de todo tipo de filtros , tramas épticas, ve-
los, desenfoques, uso de obijetivos flou o de artista, etc. Las intervenciones durante hacen referencia a to-
do tipo de manipulaciones y alteraciones de la exposicién de la pelicula que generan, como se sabe, di-
ferentes grados de tonos y de contraste, aumento o no del grano de la emulsién, empastamiento y dra-
matismo de sombras o no, etc. Las intervenciones después de la toma fotogréfica serdn las més habitua-
les. Con ellas se pretende obtener una fotografia que, paradéjicamente, se asemeja formalmente a una
pintura o a un grabado -especialmente de aspecto impresionista-. La idea de que una foto documental
es demasiado real para ser artistica conduce a todo tipo de manipulaciones fisicoquimicas de la copia
en el momento de su positivado (impresiones nobles) o posterior a él (todo tipo de ralladuras, pintados,
coloreados, pinceles, brochas, virajes, efc). Las impresiones o positivados nobles (técnicas bastante eli-
tistas y complejas como el carbén, la goma bicromatada, el fresson, el broméleo) conducen a la obten-
cién de imdgenes que se artistizan segin van perdiendo la evidencia de que son fotografias, segin van
negando las cualidades inherentes al medio fotografico (reproductibilidad, mecanicidad, documentali-
dad). En muchos casos las imdgenes resultantes se envuelven de un aura de obra casi Unica, exclusiva,
original, como las imé&genes pictéricas.

6. A diferencia de las manipulaciones fisicoquimicas que se realizaron al medio fotografico en el periodo
Pictorialista, las de estos modernos jévenes -especialmente europeos- de las vanguardias obedecen a una
filosofia completamente diferente: si los primeros manipularon la fotografia con todo tipo de técnicas de
distanciamiento de lo real (rayaduras, coloreados, técnicas al carbén, al broméleo, gomas bicromatadas,
etc), lo hicieron supeditados a una concepcién estética de la imagen que consideraban como jerarquica-
mente superior, intentando que la fotografia se artistizase al remedar los patrones de la pintura (impresio-
nismo francés y pintura simbolista de fin de siglo, fundamentalmente). Por el contrario, los segundos esta-
ban movidos por una concepcién moderna del arte y, con ello, también de la fotografia, concepcién que
les condujo a una manipulacién de la imagen fotogréfica ideolégicamente irreverente y estéticamente li-
bre, no supeditada a ninguna disciplina que se considerase superior. Es importante subrayar que ambas
concepciones pueden tener de comun lo referente al manipulado de la fotografia -no resignandose a la
fotografia documental, directa y pura, sin manipulacién- pero sélo eso. En lo demds -concepcién ideolé-
gica y estética- ambos planteamientos no pueden ser exiremadamente més opuestos. El primero obede-
ce a una concepcién conservadora del arte y de las ideas. El segundo, justo lo contrario.
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7. O, mds adelante, en los caracteristicos trabajos supeditados al planteamiento de reportaje de la mitica
agencia MAGNUM.

8. Situacién de la que, por cierto, no nos recuperaremos hasta bien entrada nuestra democracia contem-
porénea y que, esperemos, no sufra ahora un nuevo retroceso histérico con esta crisis que actualmente -
en 2008- estamos viviendo, crisis que, confiemos, sea temporal y no nos haga perder los importantes es-
calones ganados (durante toda nuestra reciente democracia) al retraso finisecular que teniamos en todos
los érdenes de desarrollo (politica, economia, sociedad, cultura, efc ...)

9. Entre los que destacan Laurent y Clifford.

10. De entre los mdés afamados pictorialistas espafioles destacan Ortiz Echagie, Pla Janini, José Tinoco,
el Conde de la Ventosa, E. Susana, Martinez Sanz, Carbonell y Campafia.

11. Jamas plantearon ningtn tipo de reivindicacién social o politica (ni siquiera artistica), ni nada que fue-
ra ajeno a los presupuestos de vida del régimen de Franco.

12. Durante mucho tiempo se premiaron vistas totalmente costumbristas de Castillos medievales, monies,
aldeanos, tipos folkléricos populares, etc.

13. Llamado asf por las convocatorias del término salén de exposicién, concepto decimonénico usado pa-
ra las exposiciones del Pictorialismo Internacional de fin de siglo XIX.

14. Entre otros, Pere Catala Pic, Nicolds de Lekuona, Josep Renau, Emili Godés, José Sudrez ...

15. Robert Capa, Gerda Taro, Seymour, Reuter y el mismo Cartier Bresson, que abandonaria temporal-
mente la fotografia para filmar documentales antifascistas durante la guerra.

16. Life, Look, Vu ...

17. Artero (presidente, de Almeria), Pérez Siquier (secretario, Almeria), Maspons (Barcelona), Juanes (Gi-
i6n), Terré (Vigo) Cualladé (Madrid) -estos 4 Gltimos consejeros de la agrupacién-.

18. Que se publicaria desde 1956 a 1962 y que pasé de tener 200 ejemplares a una tirada de 2500 sin
ningln tipo de apoyo ni subvencién.

19. Contactaron con los grupos La Géndola y La Bussola (ltalia), Les 30X40 (Francia), el Cercle Charleroi
(Bélgica), etc.

20. Simplemente desaparecié, abandonando la fotografia algunos de sus miembros vy, los otros, siguien-
do cada uno por su cuenta.

21. Pablo Pérez Minguez, Carlos Serrano, Jorge Rueda (y, en su Ultimo periodo, francamente menor, Sal-
vador Obiols).

22. Con lo que ello conllevaba de sometimiento a esquemas técnicos casi preestablecidos y sofisticados
y muy protagonistas en el fallo del jurado, ademés de un gusto temdtico bastante academicista.

23. Ya fuera para las nacientes galerias de fotografia -las de arte no contemplaban de ninguna manera la
exhibicién de fotografia- ya fuera en algin otro contexto publico diferente al de una asociacién fotogrdfica.
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24. Cristina Garcia Rodero, Koldo Chamorro, Fernando Herrdez, Cristébal Hara, Ramon Zabalza.

25. Spectrum en Barcelona en 1973, Photogaleria en Madrid en 1975 -que estaba vinculada al Photocen-
fro y la Photoescuela-, Spectrum-Canon en Zaragoza en 1977, Fotomania en Barcelona en 1976, Procés
en Barcelona en 1978, Redor en Madrid en 1979, Centre Internacional de Fotografia en Barcelona (CIFB)
- que inclufa libreria, escuela de fotografia y cine- en 1979, Férum en Tarragona en 1981.

26. A Nueva Lente le sucederian Cuadernos de Fotografia en 1972, Flash Foto en 1974, Anéfeles en 1975
y las versiones espafiolas de Photo y Zoom en 1976.

27. Institut d'Estudis Fotografics de Catalunya en Barcelona en 1972, Photoescuela en Madrid en 1975 -
vinculada al Photocentro, que incluia también la Photogaleria-, TAl (Taller Libre de Artes y Espectdculos) en
Madrid en 1975, CEI (Centro de Estudios de la Imagen) en Madrid y Barcelona en 1977, CIFB en Barce-
lona en 1979.

28. Férum en Tarragona (1981), Tartessos en Barcelona (1981), Primer Plano en Barcelona (1982), Visor
en Valencia (1982), Kinex en Madrid (1980-82), Image en Madrid (1983-85),

29.Y, por tanto, sobrevivian en algunos casos por ofrecer también actividades paralelas como cursos es-
pecializados de fotografia, o el comisariado de las nacientes exposiciones institucionales o comisariando
proyectos para los festivales.

30. Pese a que las primeras fentativas ya se realizaron en los 80, destacando las galerias Maeght, Fernan-
do Vijande, Juana Mordé en Madrid, Cienfo en Barcelona, etc

31. Fundada en 1980 y todavia en curso.

32. Centre Internacional de Fotografia de Barcelona (1979), CEV Centro de Estudios del Video y de la
Imagen en Madrid (1981), Club de la Imatge en Barcelona (1981), GrisArt en Barcelona (1985), IDEP
en Barcelona (1982), Visor Centre Fotografic en Valencia (1982), Escuela F8 en Madrid (1982), Foto-
centre en Lleida (1982), los Talleres de Fotografia del Circulo de Bellas Artes de Madrid (1985), el Ta-
ller de Fotografia del Ayto. de Alcobendas (1987), el Taller permanente de fotografia de Utrera (vincu-
lado a PhotoVision), etc.

33. La Historia de la fotografia en Espafia desde sus origenes hasta 1900 de Lee Fontanella (1981), Idas
y Caos: aspectos de las vanguardias fotogréficas en Espafia (exposicén y libro producidos por la Bibliote-
ca Nacional en 1984), en 1986 se realiza con la consiguiente publicacién de sus actas- el Primer Congre-
so de Fotografia Espafiola, en Sevilla.

34. Pere Catala Pic, Nicolas de Lecuona, Ortiz Echagie, Catald Roca, Renau, Alfonso, etc

35. Los festivales espafioles nacieron siguiendo la estela de dos ejemplos histéricos y miticos: los Rencon-
tres Internationales de la Photographie de Arles y el Mois de la Photo en Paris.

36. Foto-Mostra en Lleida (1979), Semana de la Fotografia en Guadalajara (1980), Jornadas Universita-
rias de Fotografia en Madrid (1981), Primavera fotogrdfica de Catalufa (1982), Jornadas Fotogréficas de
Valencia (1984), Fotobienal de Vigo (1984), FOCO en el Circulo de BBAA de Madrid (1985), Bienal In-
ternacional de Fotografia de Cérdoba (1985), Interarte en Valencia (1986), lkeder en Bilbao, Tarazona Fo-
to (1987), etc. Fotonoviembre, la Bienal Internacional de Fotografia de Tenerife es del 91 y el proyecto Ima-
gina del Centro Andaluz de Fotografia discurrié del 90 al 92 en Almeria.
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37. El Centro Andaluz de la Fotografia (CAF) ya habia iniciado su andadura en 1992, con motivo de los
fastos del 5° centenario del descubrimiento de América y su proyecto Imagina, que llevo fotografia inter-
nacional de grandes autores/as a Andalucia y a sus fondos. Actualmente disfruta de una revitalizacién im-
portante, con una nueva sede y un buen nimero de proyectos autonémicos, nacionales e internacionales.

38. Con importantes exposiciones de fotografia contemporénea acompafiadas de la edicién de cuidadas
monografias de sus autores en su coleccién Campo de Agramante y con la importante aportacién de en-
sayo tedrico sobre fotografia en su revista PapelAlpha.

39. Pero aun aqui, no nos engafiemos. No toda la fotografia de creacién tiene la misma energia en el
mercado. La fotografia documental de autor tiene figuras contadas en el mundo galeristico -Cristina Gar-
cia Rodero, practicamente- y las ferias de arte contempordneo. Y esto por ejemplo no ocurre, desde ha-
ce mucho, en Estados Unidos.

40. Otra cosa es que lo hayan hecho bajo criterios que conforman un sélido proyecto museogréfico -lo
que requiere la direccién de rigurosos/as especialistas en el tema, que no abundan precisamente-.

41. Formacién que, hasta la fecha, la han resuelto de manera eficaz las escuelas privadas de fotografia,
muy flexibles a la adaptacién de infraestructuras, equipamientos y programas ante los répidos y constan-
tes cambios tecnolégicos que exige el muy répido progreso tecnolégico del medio fotogrdfico.

42. Baste como ejemplo de la coyuntura actual en este campo el elevado ndmero de problemas expues-
tos por un grupo de especialistas docentes que participaron en abril de 2008 en las Il Jornadas Catalanas
de la Fotografia. En una de las multiples mesas de andlisis que se convocaron estos especialistas trataron
el tema de la ensefanza (especialmente la universitaria) y las conclusiones fueron bastante decepcionan-
tes, quizés las peores de todos los sectores convocados. Se vivié insatisfaccién y pesimismo pero, a la vez,
demanda de accién (nuevamente). Las jornadas se celebraron en Tarragona en la Universitat Rovira i Vir-
gili y fueron organizadas por la Generalitat de Catalunya. Estas jornadas tuvieron una vez mds como ob-
jetivo el estudio y el diagnéstico del estado actual de la fotografia en Catalufa para orientar las politicas
oficiales futuras de apoyo a la misma, dado que se considera que los planteamientos que se demandaron
a la administracién en las Primeras Jornadas, ilas de 19801, siguen sin resolverse en gran medida -y la re-
ciente desaparicién de la Primavera Fotogrdfica, después de tantos afios de vida, podria ser un claro ejem-
plo-. La convocatoria ya abierta de las siguientes para un afio mds tarde quizds llene el futuro con un po-
co mds de esperanza.

43. En este sentido la Escola IDEP de Barcelona imparte actualmente su segundo curso de graduado uni-
versitario en Fotografia -ajustado ya a la Carta de Bolonia que unifica los estudios universitarios en todo
el territorio comdn europeo-. Es un graduado concedido por la Universitat Abat Oliba CEU de Barcelona,
a la que IDEP estd asociada. Dura 4 afios.
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