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Introducción


La historia de la fotografía es algo más que la historia de una técnica aplicada. Su recorrido, que pronto alcanzará doscientos años de existencia, está plagado de toda suerte de discusiones, de movimientos apasionados en defensa o en contra de su capacidad artística e, incluso, de algunos manifiestos a favor de su condición meramente documental. De hecho, y tras su creación, tuvieron que pasar bastantes décadas hasta que esta técnica se consolidase como disciplina autónoma, con sus propias especificidades discursivas.


En muchos casos, los historiadores, estudiosos y teóricos del medio fotográfico se han afanado en clasificar dentro de determinadas corrientes, movimientos y escuelas, los trabajos de ciertos autores que a menudo discurren entre varias aguas e intencionalidades expresivas. La fotografía, al menos así ha quedado demostrado a lo largo de décadas, ha servido a más amos de lo que a menudo hubiera gustado a sus propios autores. Por eso, considero que resulta ya estéril seguir planteando si un cierto tipo de discursos pertenece al terreno puramente artístico mientras que otro podría quedar absolutamente excluido de él. Allí donde, por poner un solo ejemplo, la fotografía documental fue una vez excluida del cenáculo del arte, décadas después pretende instaurarse como la única forma artística posible dentro del universo fotográfico.


Por eso, debemos considerar que hay obras y autores que fluctúan constantemente entre los más variados discursos e intenciones que la imagen fotográfica ha propiciado, sin pretensiones de pertenencia en exclusiva a uno sólo de sus campos específicos. En las últimas décadas, hemos asistido con frecuencia al ensalzamiento de algunos fotógrafos de prensa cuya obra ha sido objeto de grandes retrospectivas en los museos más prestigiosos del mundo. Por contra, otros creadores que siempre se han autodefinido como artistas participan con sus obras de creación en las aventuras publicitarias, periodísticas, científicas o sociológicas más dispares.


En consecuencia, cuando ya no es posible delimitar una frontera tangible entre lo artístico y lo no artístico, entre lo exclusivamente creativo y lo puramente documental, sólo podremos plantear un estudio riguroso si tenemos en cuenta todas esas cuestiones. Muchos consideran que un estilo propio sólo es posible cuando se adquiere una cierta subjetividad a la hora de interpretar la realidad, mientras que otros defienden la absoluta falta de estilo como único camino posible para plantear un discurso netamente conceptual en el terreno fotográfico. Algunos de estos factores serán determinantes para esclarecer los motivos por los que unos trabajos pretendidamente funcionales, comerciales o meramente documentales en el momento y contexto en el que fueron realizados, con una falta absoluta de intencionalidad artística, se convierten décadas después en paradigmas o precursores de un discurso naciente que hará variar para siempre los derroteros de la imagen de registro en el ámbito creativo.


Puestas así las cosas, parece que la fotografía es una de las disciplinas que se ha visto sometida de manera más sensible a los vaivenes y fluctuaciones conceptuales, expresivos y formales del arte contemporáneo. La revisión que voy a plantear aquí arranca de finales de la década de los sesenta, cuando una serie de autores comienza a utilizar de forma sistemática el medio fotográfico para transmitir ideas y conceptos que hasta entonces no habían sido postulados por él ni por otros lenguajes artísticos anteriores. Sólo así podremos cuestionarnos si el medio fotográfico posee una serie de especificidades distintivas que, como defendía el crítico Clement Greenberg, le permiten diferenciarse de otras disciplinas; bien es cierto, por otra parte, que esta especificidad puede ser utilizada en función de la finalidad a la que sirva la obra, para formular un discurso netamente plástico.


Finalmente, faltaría por plantear otra cuestión, que espero quede esclarecida a lo largo de este ensayo. Me refiero, en concreto, al análisis de si esa especificidad propia del medio fotográfico es de tipo discursivo o si solamente es de tipo visual (formal) y técnica, aunque ayude a forjar indirectamente un discurso genuino de autor.


Los capítulos que se desarrollarán a continuación no pretenden ser un catálogo exhaustivo de los autores que han producido fotografía de creación a partir de la segunda mitad de siglo XX. No cabrían todos y la sola mención de su nombre ocuparía buena parte de estas páginas. No se pretende, por tanto, hacer un resumen histórico de autores, sino más bien intentar desentrañar las claves y los paradigmas que han servido para fraguar las tendencias y poéticas más significativas de este período.
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Antecedentes


LA FOTOGRAFÍA COMO ACTA NOTARIAL DEL MUNDO


Hasta bien entrada la década de los sesenta del siglo XX, existía una clasificación tradicional de las imágenes fotográficas que pronto iba a ser puesta en tela de juicio por autores posteriores. Históricamente, existían creadores que defendían la pureza documental del medio fotográfico en aras de una exactitud visual inusitada y también otros que apostaban por el extrañamiento visual, es decir, la transfiguración de lo real que producía el ojo mecánico de la cámara, y que los surrealistas bautizaron como ostraneine. Según ellos, este extrañamiento era inherente a la técnica fotográfica en tanto que artilugio mecánico e inconsciente, lo que la hacía distanciarse de la observación directa. Sin embargo, este distanciamiento del aspecto real de las cosas ocasionalmente se producía de forma artificial mediante métodos abiertamente extrafotográficos. Muchos puristas consideraron que estos métodos eran impropios del medio, o bien que resultaban producidos por contaminaciones espurias del mismo. Así, técnicas como el fotomontaje de vanguardia, o todos los métodos pigmentarios adoptados por el llamado pictorialismo fotográfico (para velar o barnizar la escrupulosa y fría sensación de realidad que ofrecía el objetivo fotográfico respecto a otras disciplinas más evocadoras como la pintura) fueron en su momento demonizados por una serie de estudiosos y pragmáticos, que consideraron que el medio debía ser utilizado solamente en función de sus capacidades técnicas. El fotomontaje, mediante el recorte de tijeras y la recontextualización de los fragmentos aislados y desgajados de su skene original, también pretendía ofrecer una narratividad discursiva de la que la instantánea documental estaba privada.


No sería oportuno entrar aquí en el antiguo debate de si la fotografía es arte o no, o de si ésta debe ser analizada no tanto como técnica sino como medio lingüístico. Lo que parece claro es que desde el siglo XIX la fotografía, como uno de los medios visuales hegemónicos de la cultura de masas, es una herramienta de la que se ha servido la sociedad contemporánea para múltiples funciones: desde la exploración científica hasta la persuasión publicitaria, pasando por el mero documento periodístico, sociológico, etnográfico o la creación artística, que permite representar la realidad de una manera subjetiva, distinta y distante respecto al punto de vista del “ojo corriente”. Pero no cabe duda de que la opción creativa en fotografía es sólo una más de las posibilidades abiertas para una disciplina que ha servido a muchos otros fines.


Por eso, a partir de los años sesenta la clasificación tradicional comienza a variar dependiendo del tipo de intencionalidad al que responda el portador de una cámara y, por tanto, el artífice de una imagen de registro. Si su intención es meramente descriptiva o ilustrativa, estos profesionales serán conocidos comúnmente como fotógrafos documentales del medio. Su finalidad última se limita a dejar una constancia testimonial de la realidad de la forma más fiel y denotativa posible. En esta línea de producción se agrupan los fotoperiodistas, los fotógrafos publicitarios y toda una estirpe de retratistas y fotógrafos de reportaje, de hechos y lugares, cuyo único objetivo es la verificación visual a través del registro fotosensible, o huella de lo real, de lo que ha sucedido; o como diría Roland Barthes, de algo que ha pasado delante del objetivo. La ya famosa disertación de Barthes sobre lo que él denominó como “esto ha sido”, supondría para él el verdadero noema (o carácter distintivo) de la fotografía respecto a otras disciplinas. (Cfr. Barthes, Roland: La cámara lúcida. Nota sobre la fotografía, Barcelona, Gustavo Gili, 1982)


Sin embargo, hay un buen número de fotógrafos que desde mediados del pasado siglo XX intentan utilizar el medio fotográfico como herramienta expresiva que no plasme sólo una realidad indiferente y aséptica sino también sus propias ideas (conceptos abstractos) o, al menos, que cuente la realidad con otros ojos distintos a los de la observación directa. Desde este punto de vista, si la realidad ya no se plasma tal y como la vemos, podemos decir consecuentemente que la imagen registrada a través de la imagen ha dejado de ser un mero testigo mudo de la realidad de partida –en tanto que registro aséptico y neutral– para acabar adquiriendo una cierta singularidad lingüística. Es decir, que en el afán de comunicar un determinado punto de vista sobre lo acontecido, el objetivo de la cámara deja de ser neutral para adoptar ahora una postura lejana a la supuesta fidelidad del documento, valor éste del que se había vanagloriado la práctica fotográfica hasta hace no muchas décadas. En este sentido, todo creador que utiliza la cámara con una determinada intencionalidad expresiva está construyendo una nueva realidad a través de la imagen registrada, prescindiendo del viejo tópico de atrapar la realidad tal cual es. En consecuencia, el medio fotográfico ha dejado de ser una práctica “transparente” de registro para convertirse en cierto modo en una práctica de interpretación y reconstrucción de nuestro propio modelo de realidad.


Por todo ello, la fotografía dejó de constituir a partir de los años setenta un medio radicalmente distinto a otros clásicos de producción plástica como la pintura o la escultura. Más bien al contrario, y lejos del afán pictorialista por elevar el medio fotográfico a los altares del arte, ahora la reflexión crítica, a la luz de las obras producidas en el último cuarto de siglo XX, se empeña en entender ese medio precisamente como tal, es decir, como una vía que puede ser utilizada por cualquier creador que precise de sus servicios. Esto no impide, lógicamente, que la imagen fotográfica tenga sus propias particularidades discursivas, con las características y los problemas inherentes al medio. Pero no se plantea ya la necesidad del alarde técnico y la elaboración artesana –lo que en su día fue un principio insoslayable para elaborar la teoría del genio artístico– como máxima para erigirse en un profesional de la fotografía, cuando de mecanismos expresivos se trata. Más bien, y en ocasiones debido al carácter eminentemente automático de esta práctica, muchos creadores no han creído necesarios unos conocimientos técnicos exhaustivos a la hora de lanzarse a utilizar la fotografía como herramienta ideal para plasmar sus inquietudes discursivas.


Por ello, durante los años cincuenta y sesenta, tuvo lugar una nueva división entre dos tipologías básicas de artífices. Por un lado estaban los profesionales reconocidos del medio –fotógrafos comerciales en su mayoría o fotógrafos de reportaje por encargo–, que se refugiaban en su profundo conocimiento técnico para seguir haciendo documentos notariales sin pretensión artística alguna; y por otro, aquellos autores que, ya fuesen conocedores exhaustivos de la técnica fotográfica o ya simples amateurs, se lanzaron sin contemplaciones a la producción de obras que suponían una propuesta más allá del documento meramente testimonial. Con estas obras, a menudo con resultados muy dispares, estos nuevos creadores se hicieron eco de la transformación del concepto de realidad a lo largo del último siglo. Así, la fotografía –que en su momento ayudó a liberar la pintura de la atadura de la representación figurativa–, ahora también será capaz de campar ella misma por sus fueros. Atendiendo fundamentalmente a una intención creativa, se centrará en la construcción subjetiva de la realidad, que era moneda corriente en el ambiente plástico del momento.


Dicho en otros términos, cabe distinguir, por un lado, entre los que se seguían considerando “fotógrafos- fotógrafos” o “fotógrafos puros”, generalmente profundos conocedores y amantes de los aspectos técnicos del medio; y, por otro, aquellos autodefinidos simplemente como “creadores” o “artistas plásticos” que utilizan la fotografía como medio o recurso expresivo (aunque no exclusivo) adecuado para plasmar sus propuestas estéticas. De hecho, aunque dominen el medio a la perfección, muchos de estos creadores se han resistido a autodenominarse con el calificativo de “fotógrafos”. Sin duda, lo aparentemente peyorativo de este término suele inferirse del aspecto restrictivo que tiene esta profesión en cuanto al dominio de una tecnología específica, aspecto que los creadores plásticos rechazan de plano. No es de extrañar que las ambiciones de estos “no-fotógrafos” vayan más allá del aspecto exclusivamente técnico-artesanal del oficio gremial. Estos nuevos creadores han aprovechado para abastecer sus ideas y sus discursos de recursos que se sirven a menudo de la fotografía como medio, pero sin las servidumbres que a veces conlleva el control profesional de la imagen de registro. A esta liberalización de la práctica fotográfica por parte de lo que podríamos denominar creadores “no profesionales” del medio, contribuyó sin duda el perfeccionamiento y la simplificación técnica de los equipos fotográficos, lo que permitió una amateurización de esta disciplina que no había tenido parangón en el resto de las artes tradicionales. La popularización de la cámara convirtió a muchos miles de ciudadanos en partícipes de una práctica fotográfica aún por definir conceptualmente.


Sin embargo, no deja de ser contradictorio que muchos de esos “fotógrafos-fotógrafos” históricos, que pertenecieron voluntariamente a la tradición del archivo documental, como August Sander o Eugène Atget, hayan sido elevados hoy día a los altares del arte fotográfico como precursores o pioneros de un modelo de creación contemporáneo (precisamente ellos, que se negaban para sí la condición de “artistas” con mayúsculas). De hecho, cuando Man Ray o Breton quisieron vincular a Atget con sus postulados surrealistas, se encontraron con la afirmación autoexcluyente de éste: “Lo único que hago son documentos”.


Resulta significativo que, en muchas ocasiones, los fotógrafos que precisamente huían de la etiqueta de artistas, ayudasen en gran medida a replantear la especificidad propia de este medio en ciernes y la capacidad experimental para su renovación creativa. Por ejemplo, la dicotomía entre fotógrafos pictorialistas y fotógrafos documentales se saldó con una nueva mirada fotográfica que eludía toda impostura heredada de la pintura. Sin duda, habría que plantearse si en aquel momento, a caballo entre los siglos XIX y XX, el concepto de arte no comportaba irremediablemente otras connotaciones conservadoras, que hoy en día han variado ostensiblemente, sobre todo a partir de la experimentación vanguardista del período de entreguerras. No hay que olvidar que movimientos artísticos como el dadaísmo o el surrealismo eran considerados por sus propios miembros como una suerte de avanzadilla antiartística contra todo lo que de recalcitrante, académico, burgués, convencional y caduco contenía aún el concepto clásico de “Arte”. Precisamente esta concepción clásica impedía cualquier avance a medios tan experimentales y renovadores como el fotográfico. Por eso, los creadores de vanguardia se plantearon un acercamiento estrecho entre “arte” y “vida”, lo que a menudo provocó la disolución completa del arte en la existencia cotidiana, haciendo imposible su diferenciación.


De igual forma, el exclusivo y selecto círculo artístico de la Academia del siglo XIX había dejado fuera de su ámbito de creación a todos aquellos autores que, de una forma u otra, utilizaban la cámara para plantear un registro documental, aséptico y objetivo del mundo en torno. De esta forma, hasta hace escasas décadas, no se consideraba artístico aquello que no plasmase de una forma personal, subjetiva y afectada, en definitiva, con cierto talante expresionista (en la luz, en el encuadre o en el punto de vista) la particular visión del mundo por parte de los artífices de esas imágenes. Hasta no hace mucho, la Encyclopédie Française afirmaba que “toda obra de arte refleja la personalidad de su autor. En cambio la placa fotográfica no interpreta. Registra. Su exactitud y fidelidad no pueden ser cuestionables.”


Sólo recientemente algunos autores se han planteado la fotografía como medio para reflexionar sobre sí misma, en tanto que disciplina metalingüística (como ya lo había hecho la pintura), y han puesto en tela de juicio esa división tan maniquea entre fotógrafos documentales y artistas. De esta forma, el crítico alemán Klauss Honnef planteó en 1979 una revisión de estas catalogaciones tan dogmáticas, presentando un texto que viene a ser un manifiesto a favor de lo que se ha dado en llamar la “fotografía de autor” (In Deutschland: Aspekte gegenwärtiger Dokumentarfotografie, catálogo de la exposición, Rheinisches Landesmuseum, Bonn, 1979). En él, Honnef pretendía demostrar que, a diferencia de las opiniones dominantes en los cenáculos artísticos, los fotógrafos que se encontraban encuadrados dentro de la denominada “tradición documental” podían ser tan artistas como los que apostaban por una visión subjetiva y personal, a pesar de la funcionalidad práctica y el “aparente” realismo de su trabajo. Sólo así se supo entender que ni los estereotipos de la fotografía documental (frontalidad, encuadres panorámicos, uniformidad luminosa, corrección de perspectiva, etc.), ni los de la fotografía de creación (puntos de vista inhabituales, encuadres sesgados, iluminación extraña, aproximaciones no ortodoxas al motivo, etc.) responden al ideal de objetividad, de fidelidad o de realismo. Como aseguraba Walter Benjamin, en su famosa aproximación crítica al medio fotográfico, “la naturaleza que habla a la cámara es distinta de la que habla a los ojos; distinta sobre todo porque un espacio elaborado inconscientemente aparece en lugar de un espacio que el hombre ha elaborado con consciencia” (Benjamin, Walter: “Pequeña historia de la fotografía”, en Discursos interrumpidos I, Madrid, Taurus, S. A., 1987, p. 67).


LA REVOLUCIÓN DE LA MIRADA. FOTOGRAFÍA Y VANGUARDIA


Los creadores contemporáneos que han utilizado sistemáticamente la fotografía como uno más de los medios creativos han recuperado ciertos planteamientos que ya tuvieron su origen y primera época dorada durante la vanguardia histórica del período de entreguerras.


Si bien el pictorialismo fotográfico se había mantenido vigente prácticamente hasta comienzos del siglo XX, con el cambio de siglo se produjeron importantes cambios de concepto en la teoría y la práctica fotográfica. Se comprendió que muchos de los recursos artesanales que habían propugnado los pictorialistas no servían más que para reprimir las cualidades naturales del propio medio en aras de una cada vez más dudosa expresividad y de un estilo personal. Preocupada por ganarse su propio prestigio artístico, la práctica fotográfica se había olvidado de explotar sus propios recursos técnicos. Había sacrificado la nitidez óptica que le permitía captar aspectos y detalles de la realidad, intentando igualarse al discurso de los pintores decimonónicos, e incorporando así un aire idealizado a las imágenes que estos autores producían.


En los albores del nuevo siglo, la práctica fotográfica encontrará en la imagen desnuda, sin artificios ni postizos, la “nueva visión” de la realidad que ya se estaba perfilando tanto con la aparición de la instantánea como con la búsqueda experimental de los llamados “fotógrafos directos” y el perfeccionamiento técnico de los equipos. A partir de este momento, la fotografía va a adquirir su pleno desarrollo visual como documento social imprescindible para la configuración de la nueva conciencia colectiva, la identidad social y un conocimiento inédito del mundo. Imperará a partir de entonces el registro de los momentos fugaces y efímeros de la vida cotidiana sobre aquellos hechos pretenciosamente “idealizados e intemporales” que pretendían inmortalizar los pictorialistas. A partir de entonces, y por contagio de la fotografía, el arte en general se dedicará a reflejar su propio tiempo histórico (representación de la vida moderna), y no el tiempo “mítico”, propio de los géneros pictóricos de épocas anteriores.


Este cambio de actitud se ha atribuido históricamente a la aportación de un grupo de fotógrafos instalados en América bajo el nombre de Photo- Secession. Este grupo, nacido en 1902, encabezado y dirigido por el fotógrafo, galerista y editor Alfred Stieglitz, alentó los nuevos estilos nacientes de la vanguardia artística europea, resultando uno de los movimientos más influyentes en el proceso de renovación creativa del medio fotográfico, sobre todo en lo concerniente a lo que se dio en llamar la straight photography (o fotografía directa).


Sin embargo, las profundas transformaciones de la práctica fotográfica tuvieron lugar originariamente en la vieja Europa, donde un buen número de artistas abrazarán esta disciplina como una más, sin establecer diferencias ni categorías entre los distintos medios, a fin de consumar una revolución social y cultural de la que ya no era reflejo el arte tradicional y burgués del siglo XIX.


En el instante en el que la fotografía logra independizarse del encasillamiento al que se había visto sometida como mero registro especular de la realidad (debido a su fría condición mecánica), es precisamente cuando consigue convertirse en la avanzadilla de los nuevos logros creativos de la vanguardia, que le valdrán su independencia y autonomía expresiva. Al huir de la falsa “artisticidad” defendida por los pictorialistas, los nuevos fotógrafos consiguieron encontrar la visión específica del medio, su auténtica razón de ser y su función definitoria. Sólo así la práctica fotográfica comenzaría a desarrollar su propia capacidad creativa, por méritos propios, sin necesidad de adoptar recursos, procedimientos y apariencias ajenos a su condición técnica consustancial.


Con la inauguración del documentalismo fotográfico se consolidarán los principios distintivos de la fotografía moderna. Su principal característica respecto a estrategias anteriores será la asunción natural de su capacidad técnica para registrar la realidad cotidiana (trivial y vulgar) despojada de cualquier idealización o disfraz de “belleza”, propio de una estética trasnochada y completamente ajena a este medio técnico.


Pero es durante el período de entreguerras, en un momento febril de actividad intelectual y artística que podemos fechar entre 1918 y 1945, cuando la fotografía se implica plena y profundamente en los movimientos de transformación social para acabar integrándose en casi todas las tendencias de vanguardia como una disciplina más dentro de las artes visuales. Cubismo, dadá, surrealismo, futurismo, Bauhaus o constructivismo son algunas de las tendencias revolucionarias en las que la fotografía va a participar activamente, ayudando incluso a definir y consolidar sus postulados estéticos. Aquí el medio fotográfico dialogará de igual a igual con otros medios artísticos, sacudiéndose definitivamente el complejo de inferioridad y dependencia respecto de la pintura que había venido arrastrando a lo largo del siglo XIX.
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