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Resumen: EIl reconocimiento en Espafia de la fotografia como forma artistica se
manifiesta a través de diferentes procesos de institucionalizacién como son su entrada
en el museo, la consolidacion de un mercado y la creacién de los Premios Nacionales de
Fotografia. En el presente texto se propone analizar desde un punto de vista sociolégico
y estético la operacion de los Premios Nacionales de Fotografia como instancia de
legitimacion cultural. En este sentido, en primer lugar se realiza un analisis del contexto
estético en que se ubica el problema de la legitimacién de la fotografia como forma
artistica atendiendo a las complejas relaciones de la fotografia con el arte —y en
particular con la pintura— desde el siglo XIX hasta finales del siglo XX. En segundo
lugar, se fijan la posicion tedrica que, de acuerdo con el punto de vista sociolégico
aportado por Pierre Bourdieu en su ensayo sobre la fotografia, permita entender la
funcién legitimadora de estos Premios Nacionales. Por Gltimo, se revisan la expectativas
de reconocimiento institucional de la fotografia como manifestacion artistica a partir de
los afios setenta en Espafia, para acto seguido llevar a cabo un analisis de la secuencia
de los Premios Nacionales de Fotografia desde sus inicios hasta el afio 2007.
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Comunicacion:

El debate sobre el estatuto artistico de la fotografia es parte de su misma historia. Desde
la presentacion oficial del invento en 1839, la querella de la fotografia con las bellas
artes surca todo el siglo XIX. Esta querella se escenificd cuando en 1859 la Société
Francaise de Photographie, gracias a sus negociaciones con el gobierno francés, obtuvo
la autorizacion para exponer fotografia en el mismo edificio que tenia lugar el Salon de
Bellas Artes aunque separada del espacio reservado para la pintura y la escultura
(Scharf,1994: 151)*. Con este hecho se puso de manifiesto el equivoco lugar ocupado
por la fotografia en la escena cultural decimondnica. Por un lado, la fotografia accedia a
lo que era, junto al museo, el Unico espacio publico del arte con el consiguiente
reconocimiento de su aceptacion social; pero por el otro, el ingreso de las obras en el

Saldn se realizaba segun la convencion de la obra de arte como cuadro, exigiendo la

! En 1850 Gustave Le Gray mandé nueve fotografias (retratos, paisajes y reproducciones de obras de artes) al Salén
de 1850-51, el Jurado responsable de la admision de obras clasificé las obras como livret y se expusieron con las
litografias. En 1857 la Société Frangaise de Photographie organizé por primera vez una exposicion de fotografia,
fuera de la institucion oficial del Salon, en las galeria del nimero 35 del Boulevard des Capucins, donde Nadar
instalé6 mas tarde su estudio y donde, en 1874, los impresionistas realizaron su primera exposicion independiente
(Scharf, 1994: 147).



asimilacién de la fotografia con aspiraciones artisticas a dicha convencion estética. El
realismo imperante en la pintura encontré en la fotografia un apoyo para la inspiracion
de muchos pintores pero a la vez fue motivo también para su condena por corromper,
segun la opinién de ciertos criticos, la esencia de lo artistico. La critica realizada por
Charles Baudelaire al mencionado Salén de 1859 ha venido representar el epitome de
dicha posicion, en su articulo el poeta lanzd la diatriba mas conocida contra la fotografia
al calificarla como una "industria” cuya capacidad para la reproduccion exacta —y por
tanto banal— de la naturaleza no le concedia, en relacion con el verdadero arte fruto de
la imaginacion humana, otro deber que el de ser su humilde sirvienta (Baudelaire, 1987:
30-32)2. La sombra del ideario romantico implicito en el juicio baudeleriano ahondé en
la incertidumbre sobre de la naturaleza artistica de la fotografia a partir de una
discriminacion esencial: mientras el arte tenia su lugar natural en los dominios del
espiritu —subjetivo—, el de la fotografia correspondia al mundo real —objetivo—. A
pesar de ello, notables fotografos de la época como Disdéri no cejaron en su defensa del
caracter artistico de la fotografia reivindicando las posibilidades creativas del medio
para producir, desde su especificidad técnica, una composicion, una tematica y un
sentimiento al igual que lo hace la pintura. Una defensa bien distinta de la que a caballo
entre los siglos XIX y XX realizo el pictorialismo, cuando la democratizacion de la
fotografia era ya un hecho tras el éxito de la box camera de Kodak con su lema “You
press the button, we do the rest”. Segun Robert Démachy, a fin de lograr una obra
artistica con la camara, el fotdgrafo pictorialista debia hacer desparecer el "caracter
fotografico" de las imagenes mediante diferentes procedimientos Gpticos y quimicos de
maquillaje de la fotografia (Melon, 1988: 82). En cierto modo, la posicion de los
fotografos pictorialistas en relacidn a su propio medio era parecida a la que los pintores
habian mantenido frente a la fotografia en el momento de su aparicion: habia que
demostrar la cualidad estética de la fotografia frente a las imagenes automaticas —
objetivas— del fotografo amateur con la produccién de una impresion pictérica —
subjetiva— resultado de la intervencién de la mano del artista fotografo. Por todo ello,
no sin razén, Roland Barthes vio en la pintura el fantasma que ha atormentado a la
fotografia a lo largo de su historia (Barthes, 1990: 70). Un fantasma que a finales del

siglo XX se convierte en concepto renovado para otro tratamiento de la fotografia como

2 para documentar el papel de la fotografia como fuente de inspiracién y modelo para la pintura en el siglo XIX se
puede consultar el libro de Aaron Scharf, Arte y fotografia (1994). Para este autor la relacion con la fotografia no fue
solo de caracter utilitario sino que fue una relacion simbidtica que transformo el lenguaje de la pintura.



una “herramienta pictérica” de acuerdo con un programa estético por completo ajeno al
pictorialismo decimonénico®.

Ahora bien, el antiguo litigio de la fotografia con el arte adquirid6 una dimensién
diferente cuando se hizo una lectura no solo estética de las condiciones técnicas del
medio fotografico y de sus consecuencias culturales. En este sentido, los anélisis de
Walter Benjamin vinieron a sefialar que la verdadera cuestion a dilucidar no es si la
fotografia es arte —asunto futil en aquella época de actividad vanguardista— sino otra
mas radical dirigida a plantear si la reproductibilidad de la fotografia no modifica por
completo la naturaleza del arte y el modo de su recepcion (Benjamin, 1989: 32). A la
inversa de las secuelas dejadas por las palabras de Charles Baudelaire, podemos decir
que las de Walter Benjamin favorecieron el reconocimiento de las cualidades estéticas
propias de la imagen fotogréfica y su presencia en el seno de las précticas artisticas que,
a partir de este momento, vieron asi modificadas las categorias que tradicionalmente las
habian definido.

Sin embargo, las ideas de Baudelaire y Benjamin, aunque argumentos explicativos
necesarios, no son suficientes para dar razon de la andadura de la fotografia en su
particular aspiracion por incluirse en el mundo del arte. En particular, la imbricacion de
la fotografia en la escena del arte contemporaneo esta atravesada por una ldgica que
podriamos calificar de paraddjica. Ciertamente a lo largo de su historia la fotografia se
ha manifestado como una actividad de indole diversa comprendiendo tanto la practica
profesional como la creativa, mostrandose como un producto de los medios de
comunicacion a la vez que como manifestacion artistica singular. Este estatus ambiguo
de la fotografia “entre las bellas artes y los medios de comunicacion” (Chevrier, 1997:

202), como portadora de ideologia pero también dotada de valores estéticos, ha

3 No es éste el momento de abordar los efectos de este desarrollo de la fotografia contemporanea respecto al estandar
de la pintura, bastara con que refiramos por un lado el andlisis de Jean-Frangois Chevrier (1997) sobre la asimilacion
de la nocion de cuadro a la imagen fotografica en la obra de autores como Jeff Wall, Jean-Marc Bustamante, Andy
Warhol o Gerhard Richter entre otros, y por el otro el trabajo de Hilde Van Gelder (1997) quien ha precisado como la
fotografia ha sometido a la pintura a lo que ella Ilama un “fenémeno de modo” en el que, paradéjicamente, el efecto
osmotico no ha favorecido a la fotografia sino la ampliacion de lo que se puede considerar pintura. Es decir, la
pintura ha absorbido a la fotografia en la medida en que la ha transformado en un “medio pictérico” —en un
instrumento y soporte para hacer pintura— que sustituye al pincel, el 6leo y la tela.

No queremos dejar de mencionar el polémico articulo “Los espacios discursivos de la fotografia” de Rosalind Krauss
(1996a) en el que, partiendo de la tesis de que la pintura del siglo XIX —en particular la de paisaje— resolvié su
discurso estético en una internalizacion y consiguiente representacion de su propio espacio expositivo —el muro— ,
pone en cuestion el argumento sostenido por Peter Galassi en la exposicion Before Photography (MoMA, 1981)
segun el cual la fotografia no es hija bastarda abandonada por la ciencia en los umbrales del arte sino una creacion
legitima de la tradicion pictdrica occidental. EI andlisis de la profesora y critica norteamericana concluye que la
fotografia decimononica de exteriores —como la de Timothy O’Sullivan— no se asimila al género del paisaje —tal
como es concebido por la pintura en los términos de exposicionabilidad en el espacio del muro— sino al de la vista
cuyo discurso propio no seria el del museo sino el del archivo.



determinado su recorrido de ida y vuelta en relacién con la préactica artistica
contemporanea. Este camino es el que va de la definicion de la fotografia como una
forma artistica, diferenciada y reconocida institucionalmente, a su incorporaciéon como
medio —estéticamente indiferente— al servicio de una deconstruccion o revision critica
del arte moderno iniciada por el pop art y el arte conceptual (Crimp, 2004 y Wall,
1997). Como lo ha expresado Domique Baqué el deseo de la fotografia por inscribirse
en el campo del arte se ha realizado, en ultima instancia, “socavando con obstinacion
sus cimientos” (Baqué, 2003:10). Entre los afios 60 y 70 la fotografia completd su
institucionalizacién museistica lo que supuso una redefinicién de su naturaleza estética
asi como una reivindicacion, a contrapelo de Walter Benjamin, de su “valor cultual” *.
Paralelamente galerias, coleccionistas y criticos no fueron inmunes a esta legitimacion
cultural que provocé la activacion de un mercado de la fotografia como objeto artistico.
Douglas Crimp (1997: 52-53) advirtid en este reconocimiento institucional de la
naturaleza estética de la fotografia su conversién en un medio moderno en el sentido
que Clement Greenberg otorgo al término, esto es, como una disciplina artistica que
tiende a su autonomia mediante una escrupulosa atencion a su especificidad formal y
material con la finalidad de “afianzarla mas sélidamente en su area de competencia”
(Greenberg, 2006a: 111)°. Esta evaluacién de la fotografia como medio moderno es a
juicio del teodrico Douglas Crimp una perversion de la modernidad misma que,
escenificada con la entrada de la fotografia en el museo —fotografias expuestas “como
cuadros, en calidad de cuadros” como sugiere Chevrier—, sefiala su final y el comienzo
de la posmodernidad. Posmodernidad que inaugura una serie nuevas practicas artisticas
basadas en procesos de hibridacion medial en los que la imagen fotografica —ni
diferenciada ni legitimada estéticamente— penetra de tal manera en la esfera del arte
gue “contamina las categorias separadas de la modernidad”. Y lo hace, de un lado,

cuestionando la autonomia del arte moderno por las incursiones del mundo real que

* Christopher Phillips en “El tribunal de la fotografia” (1997: 59-98) realiza un detallado estudio del proceso de
institucionalizacion de la fotografia mediante el andlisis de los diferentes planteamientos estéticos que han guiado al
Departamento de Fotografia del MoMA de Nueva York desde sus inicios a través de las figuras de los directores y
de las exposiciones que organizaron.

% Douglas Crimp y otros teéricos de la posmodernidad estética como Victor Burgin (1988: 65-66) han visto en John
Szarkowski, director del Departamento de Fotografia del MoMA entre 1962 y 1981, el paradigma de esta postura que
enfatiza la autonomia de fotografia. En la exposicion The Photographer’s Eye organizada en 1966 por el museo
neyorkino Szarkowski definid las normas estéticas del medio basandose en las cualidades visuales y tecnoldgicas
inherentes a las imagenes fotograficas: “Este libro es una investigacion sobre lo que parecen fotografias y por qué se
ven de esa manera. Trata sobre el estilo fotografico y la tradicion fotografica: sobre el sentido de las posibilidades que
un fotografo tiene hoy para su trabajo” (Szarkowski, 1966: 6).



conlleva la presencia de la fotografia en la obra de arte (Crimp, 1997: 55)°. Del otro, de
acuerdo con Rosalind Krauss, permitiendo que este arte, que concibe la fotografia como
“el Otro del arte”, se distancie de si mismo y construya “un metalenguaje para actuar en
el mitogramatico mundo del arte, explorando al propio tiempo los mitos de la
creatividad y de la vision artistica, y la inocencia, primacia y autonomia del ‘soporte’ de
la imagen estética” (Krauss, 1991: 33)’.

Sin embargo, esta “fotografia tras la fotografia artistica” (Solomon-Godeau, 1991b) que
se origina con el arte de la posmodernidad no ha servido, a pesar de algunos de sus
tedricos, para negar que la fotografia sea arte sino para reevaluar la diversidad de sus
motivos y formas asi como sus diferentes roles socio-culturales en un sentido ya no
exclusivamente estético—artistico. Por decirlo con otras palabras, mas alla de la
restrictiva delimitacion formal de la naturaleza esencial del medio se ha ganado en una
comprension critica de nuestra compleja relacion con la fotografia. La fotografia
artistica ha de ser no so6lo valorada en si misma sino también, de acuerdo con Richard
Bolton, en relacion con el contexto de la produccién fotografica en su conjunto que, a su
vez, ha de ser contemplada en el contexto de la produccién de significado y por tanto en
el panorama més general de la produccién social®. En suma, la fotografia como arte no
debe ser separada del marco de las tecnologias de la comunicacion ni del fenémeno de

la organizacion social de la realidad (Bolton, 1989: 13).

Esta perspectiva posmoderna contextualizadora de la fotografia artistica y relativizadora
de su condicién estética es, a nuestro juicio, deudora de las posiciones tedricas

derivadas del pionero estudio sobre la imagen fotografica de Pierre Bourdieu®. En 1965

® Cuestiones relativas a la identidad sexual y racial, los estereotipos de feminidad y masculinidad, el SIDA, la esfera
de la vida privada, los mass-media, etc. conforman un bocanada de mundanidad que entra en el arte a través de la
fotografia. En este sentido, podemos decir que la fotografia revisa criticamente el tema de la representacion artistica.
Una critica que como precisa Victor Burgin (1986: 39) no debe ser entendida tanto como una representacion de lo
politico sinon como una nueva “politica de la representacion” del arte posmoderno.

" Afiadamos que para Abigail Solomon-Godeau el uso critico de la fotografia hacia aspectos relacionados con las
condiciones internas de la obra no se puede separar de la critica a los modos de produccidn, recepcién y puesta en
circulacion de la obra (Solomon-Godeau, 1991a).

8 Desde el punto de vista tedrico esta cuestién conduce hacia el papel de los discursos de la critica y la historia. La
historia de la fotografia se ha visto en los Ultimos afios sometida a una revision de su objeto y sus métodos en la
medida en que la interpretacion histérica legitima una determinada comprensién de lo fotografico. ¢Es la fotografia
una disciplina autonoma que reclama un historia especifica 0 mas bien la fotografia no es sino un sistema de
produccidn de iméagenes dentro de la cultura visual? ¢Puede concebirse una historia de la fotografia que desgaje las
realizaciones artisticas de sus aplicaciones en campos como el periodismo, la publicidad o la ciencia? ;hasta qué tipo
de iméagenes se puede extender el calificativo de artisticas? Para abordar esta problematica véase el libro de Joan
Fontcuberta, Fotografia. Crisis de historia (2003).

° Rosalind Krauss fue la primera en utilizar el trabajo de Pierre Bourdieu como apoyo para su anélisis sobre el
impacto de la fotografia —mediante sus rasgos de facticidad, repeticion y estereotipo— en la transformacion o
deconstruccion critica de las ideas de originalidad, expresion subjetiva y singularidad formal en el arte

5



el socidlogo francés publicd Un arte medio. Ensayo sobre los usos sociales de la
fotografia, la primera investigacion sistematica de caracter socioldgico llevada a cabo
sobre la fotografia entendida como una préactica social generalizada y no como una
actividad singular, técnica o artistica, realizada solo por especialistas. El estudio no
atendia a las cualidades técnicas o estéticas de la fotografia sino a sus usos sociales,
poniendo de manifiesto un hecho crucial: la penetracion de lo social en la practica
fotografica a través de reglas interiorizadas —que Bourdieu Illamé ethos— por los
grupos o clases sociales cuyos integrantes son responsables del creciente nimero de
fotografias presentes en nuestro entorno. La fotografia es asi expresion simbolica de
“los esquemas de percepcion, de pensamiento y de apreciacion” comunes a todo un
grupo social e incluso a una época (Bourdieu, 2003: 44-45). La tesis central elucidada
por Pierre Bourdieu es que la fotografia, segun los términos de la investigacion
sefialados, se conforma socialmente como un arte medio. En el ensayo se detectan —en
linea con la interpretacion hecha por el profesor Antoni Estradé en el prologo a la
edicion espafiola— diferentes usos de la expresion “arte medio” cuyos significados se
complementan dentro del andlisis socioldgico y que podemos ordenar segun tres puntos
de vista:

1°) Desde el punto de vista de su funcidn social, la expresion “arte medio” otorga un
sentido instrumental a la fotografia entendida como medio de integracion del individuo
en un grupo social y de reafirmacion de su pertenencia al mismo, tal y como lo
demuestra la primordial “funciéon familiar” de la fotografia —en bodas, bautizos,
aniversarios, etc.— como instrumento que refuerza la integracion del grupo y el
sentimiento que éste tiene de si mismo y de su unidad (Bourdieu, 2003: 56-69). Un uso
social integrador de la fotografia que curiosamente se opone al que tiene lugar cuando
los individuos practican la fotografia en vistas a la realizacion de una intencion estética
de satisfaccion subjetiva e interés individual.

2°) Desde el punto de vista de la jerarquia de la legitimidad cultural, la fotografia como
“arte medio” significa que su situacién estd “a mitad camino entre las practicas
‘vulgares’ entregadas aparentemente a la anarquia de los gustos y de los colores y las
actividades culturales nobles, sometidas a reglas estrictas” (Bourdieu, 2003: 164).

3% Desde el punto de vista de la practica fotogréafica, el concepto de “arte medio” queda

matizado en relacion con los diferentes perfiles sociologicos de los practicantes

contemporaneo, tomando la obra de artista Cindy Sherman como ejemplo paradigmatico de dicha deconstruccion.
(Krauss, 1991).



habituales de la fotografia segun edad, nivel de estudios, situacion profesional, lugar de
residencia y clase social: la fotografia cumple la funcion de indicador social. El estudio
de Bourdieu (2003: 80 y ss.; 87 y ss.) revela que los practicantes “devotos” de la
fotografia —Ilos que ejercen las funciones sociales de la fotografia y la adhesion a sus
reglas— se ubican entre las generaciones intermedias — poblacion de 18 a 35 afios—
con estudios secundarios o superiores, profesionalmente ocupan puestos de cuadros
medios, residen en ciudades de tamafio medio y pertenecen econémicamente por su
nivel de ingresos a las clases medias.

En opinion de Bourdieu la fotografia “en si misma y por si misma” carece de un
programa estético especifico: “la consideracion propiamente estética es ajena a la
practica fotografica” (2003: 101)'°. Esto es asi porque la practica fotogréfica
dificilmente puede apartarse de la funciones sociales a la que debe su existencia. Si hay
una estética de la fotografia ésta es, a juicio del soci6logo francés, una “estética
popular” que, dependiente de las funciones sociales que se otorguen a la préctica
fotografica, aparecera en realidad como una dimension del ethos de clase (Bourdieu,
2003: 166). La intencidn estética de la fotografia no es en verdad una realidad sino el
deseo de una minoria de “transgresores” distanciados de las condiciones que determinan
la préctica de la mayoria. La delimitacion de una fotografia artistica opuesta a su uso
convencional es asi expresion de diferenciacion o distincion social (Bourdieu, 2003:
112): intentar diferenciar un arte fotografico no es, ante la carencia de normas estéticas
propias y de su reconocimiento institucional, una realidad estética sin un efecto
socioldgico. Si la fotografia aspira a una estética autbnoma para empezar ha de poner en
cuestion las ideas sobre el automatismo del medio (Bourdieu, 2003: 168, nota 11)™ y,
ante la carencia de modelos y normas, pasar por la adopcion de normas estéticas de
artes consagradas como la pintura (Bourdieu, 2003: 48, nota 8). La fotografia queda asi
perfilada como un arte menor, “un arte que imita al arte” (Bourdieu, 2003: 135), como

10 Kant definié en la Critica del juicio [1790] que el juicio de lo bello esta “fundado en una finalidad sin fin (...)
completamente independiente de la representacion del bien, pues este Ultimo presupone una finalidad objetiva, es
decir, la relacion del objeto con un fin determinado” (Kant, 1977: 126). En Un arte medio Bourdieu (2003: 148 y ss.)
encuentra en la fotografia el motivo para su posicionamiento frente la estética kantiana de la finalidad sin fin y del
desinterés puesto que la practica fotografica casi nunca esta orientada hacia fines propia y estrictamente estéticos: “la
fotografia lejos de ser percibida como significandose a si misma y nada mas, es siempre interrogada como signo de
algo que ella no es” (Bourdieu, 2003: 159). O como concluye unas paginas después: “el analisis estético de la gran
mayoria de obras fotograficas puede legitimamente reducirse, sin caer en el reduccionismo, a la sociologia de los
grupos que las produce, de las funciones que les asignan y de las significaciones que les confieren, explicita y, sobre
todo, implicitamente” (Bourdieu, 2003: 166). Un postura critica ante al formalismo kantiano que afios después, en
1979, se vera desarrollada en su libro La distincion (2000).

1 Amén de su realismo fruto de un sistema convencional de representacion y de que la expresion fotografica depende
mas de la eleccion del objeto que del modo de tratarlo, de manera que el juicio sobre ella no sera tanto de valoracion
del modo de representacién como de identificacion de lo representado (Bourdieu, 2003: 114-115).



una préctica cultural de segundo orden cuyo lugar en la jerarquia de la legitimidad esta
entre las practicas vulgares y las actividades nobles de las Bellas Artes. La pintura 'y la
escultura pertenecen a la esfera de la legitimidad cultural, dotada de sus propias
instancias legitimas de legitimacion —universidad, academias y museos—. Por el
contrario, practicas como la decoracion o la gastronomia se asignan a una esfera de lo
arbitrario sin instancias legitimas de legitimacion. Entre ambas se ubica la fotografia en
la esfera de lo legitimable, con instancias de legitimacion dispersas (foto clubs,
concursos, critica, revistas ...) que constituyen instituciones no reconocidas pero que
pretenden legitimidad —y se imponen la tarea de su propia legitimidad— para

sancionar las aspiraciones estéticas de la fotografia (Bourdieu, 2003: 162-166).

Es posible pensar que las transformaciones sociales no han alterado mucho el retrato
socioldgico hecho por Pierre Bourdieu de los usos de la fotografia en la primera mitad
de los afios sesenta, al fin y al cabo se siguen haciendo fotografias fundamentalmente

con una funcién de integracién social*?

, aunque las fotos no ya acaben pegadas en el
album o llevadas en la cartera sino en imagenes etéreas de fondo de pantalla del
ordenador o del teléfono mavil. Pero, a la vez, no es menos cierto que las expectativas
de legitimacion cultural de la fotografia han cambiado y que, por tanto el anélisis de
Pierre Bourdieu a este respecto debe ser rectificado pero, a nuestro juicio, adaptando su
esquema conceptual todavia util para entender los procedimiento de legitimacion de la
fotografia. Desde los afios setenta a esta parte la fotografia ha ido normalizando su
situacion dentro del panorama de las artes. Durante este tiempo la fotografia ha vivido
los hitos fundamentales que han marcado el proceso de su legitimacion cultural: su
ingreso de pleno derecho en la institucion museistica, su amplia adopcién por parte de
relevantes artistas como medio de produccion de imagenes, la consolidacién de su valor
econémico dentro del mercado del arte, su inclusion —aln timida— en planes de
estudio universitarios asi como la creciente produccion intelectual y bibliografica en
torno a la fotografia, incluso el nuevo paradigma tecnoldgico digital y la crisis de los
valores de objetividad y transparencia tradicionalmente asociados a la fotografia han
sido acogidos con entusiasmo entre las Ultimas estrategias creativas del arte
contemporaneo. En Espafia los afios setenta también significaron el asentamiento de las

bases para la conformacién de las instancias de legitimacion cultural de la fotografia.

12 5in que ello signifique la negacién del hecho de que en esta de las nuevas tecnologias de la informacion y la
comunicacion hayan surgido otros usos de la imagen fotografica asi como de los dispositivos fotograficos.



Durante esta década y la siguiente se detecta el inicio de un progresivo declive de los
clubs fotograficos y de los concursos de fotografia promovidos por aquéllos (Mira,
1991: 21-37). Es importante destacar este hecho pues desde los afios cuarenta, en
nuestro pais como en el resto de Europa, los clubs fotograficos habian constituido el
Unico cauce para el desarrollo de una practica fotogréafica con aspiraciones artisticas
cuya identidad sociologica, como ha quedado dicho, consistia en su distanciamiento de
la fotografia como medio de integracion social practicada de manera ingenua y
espontanea por el resto de usuarios del medio (Castel y Schnapper: 175y ss)*. A la vez
que tenia lugar la crisis de una instancia no legitima de legitimacién como eran los clubs
fotograficos, una serie de acontecimientos contribuyeron a la renovacion estética de la
fotografia espafiola y la posibilidad de su asimilacion a instancias legitimas de
legitimacion. Sin lugar a dudas el primero y mas significativo acontecimiento fue la
aparicién en 1971 de la revista Nueva Lente a través de la cual se vehiculé un ideario
vanguardista sobre la fotografia (Mira, 1991; Mira, 1995). Los fotografos vinculados a
esta revista mas que un estilo compartian un espiritu de rebeldia contra la anomia y la
rutina creativas que dominaban las imagenes fotograficas producidas en los foto-clubs y
concursos de aquellos afios. Compartian, ademas, la creencia de que la fotografia era un
medio con un lenguaje propio, capaz de ocupar con pleno derecho un lugar en el
espacio de las artes contemporaneas. En este sentido el espiritu de renovacion de Nueva
Lente se vio reflejado tanto en las paginas de la misma revista tanto como en
esporadicas exposiciones de fotografia en galerias de arte y, especialmente, en la
aparicion de las primeras galerfas dedicas a la fotografia'®. Es en este momento cuando
surgen los festivales fotograficos que, como respuesta a la falta de iniciativas
expositivas de fotografia por parte de los museos, se convierten en un importante foro
de encuentro y de difusién de la fotografia®®. Las carencias en materia de ensefianza de
la fotografia, que habian obligado a una formacion autodidacta —tanto en cuestiones
técnicas como estéticas e histéricas— de todo aquél interesado en la fotografia,

empiezan también a tener una puntual y minima respuesta con la apertura de algunos

1% Aunque no es menos cierto que a pesar del esfuerzo de los miembros de los foto-clubs en su reivindicacién de una
actividad fotogréfica diferenciada, la definicion social de la fotografia nunca acaba por ser negada por completo en
dicha préactica de aspiraciones artisticas (Castel y Schnapper, 2003: 177).

14 En 1973 abri6 sus puertas la galeria Spectrum en Barcelona, en 1974 lo hizo la Photogalerfa en Madrid, en 1977 la
galeria Spectrum en Zaragoza, en 1978 la sala Procés en Barcelona, en 1981 la Fotogaleria Forum en Tarragona y al
afio siguiente Visor Centre Fotografic en Valencia.

15 En 1974 nace la Fotomuestra en Lérida, la Primavera Fotografica de Barcelona lo hace en 1982, la Fotobienal de
Vigo en 1984, Foco de Madrid en 1985 y Tarazona Foto en 1987.



centros de caracter privado®®, a todas luces insuficiente para responder a las necesidades
de formacién de artistas y profesionales. En 1981 se comienza a editar la revista
Photovision en la que junto a la cuidada publicacion de portfolios se abundara en la
dimensidn tedrica y reflexiva sobre la imagen fotografica. En la década de los ochenta
los museos dependientes de las administraciones publicas y ciertas instituciones
privadas comienzan a atender a la fotografia como una manifestacion artistica, como lo
demuestra que el Museo Espafiol de Arte Contemporaneo creara en 1984 un efimero
departamento de fotografia y que en 1989, con la apertura del IVAM en Valencia, se
pusiera en marcha un programa expositivo de fotografia que comprendia tanto la obra
de autores contemporaneos como histéricos. Por su parte el Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, que inicid su actividad en 1986, realizard su primera exposicion sobre
fotografia espafiola en 1992 con Cuatro direcciones. Fotografia espafiola
contemporanea, 1970-1990 y no creara su propio Departamento de Fotografia hasta
1995. En cuanto a la cuestion educativa digamos que en los primeros afios ochenta,
junto a los centros privados destinados principalmente a la formacion de profesionales,
se crean los primeros departamentos de Cine, Fotografia y Video en el seno de las
Facultades de Bellas de Madrid y de Barcelona con la vocacion de convertir la
fotografia en instrumento de creacién artistica’.

Este proceso de paulatina institucionalizacion, que posibilita la puesta en valor de la
fotografia como practica artistica en su aceptacion museistica y académica, es el
contexto en el que debe enmarcarse la concesién en 1983 del Premio Nacional de Artes
Pléasticas a Francesc Catald Roca, junto a los pintores Alfonso Fraile, Lucio Mufioz,
Manuel Valdés y Dario Villalba. Por primera vez en la historia de nuestro pais un
fotografo es distinguido con este galardon, expresion del reconocimiento por parte del
Estado a la trayectoria de un artista por la calidad y el caréacter innovador de sus obras®®.
En la siguiente edicion de 1984 el fotdgrafo Agusti Centelles recibi6 el premio, también

compartido con otros artistas plasticos, en esta ocasion con José Caballero, Juan

18 En Madrid comenz6 a funcionar la Photoescuela en 1974 y el Centro de Ensefianzas de la Imagen en 1976 en
Madrid y Barcelona.

17 para un visién histérica y de conjunto de lo ocurrido en la fotografia espafiola de los afios setenta y ochenta se
puede consultar de Publio Lépez Mondéjar Historia de la fotografia en Espafia (1997) y de Joan Fontcuberta “De la
posguerra al siglo XXI” (2001).

18 El jurado estaba formado por Manuel Fernandez Miranda como presidente y como vocales a Valeriano Bozal,
Nieves Fernandez Ventura, Josep Guinovart, Julio Lépez Hernandez y Rafael Moneo. El jurado justificé la concesion
del premio Francesc Catala Roca “por la constante aportacion al desarrollo de la fotografia en Espafia y su interés por
hacer de ese medio un documento visual de valor histérico y artistico” (Orden de 14 de diciembre de 1983, BOE 18
de 18/12/1984).
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Genovés, Manuel Herndndez Momp6 y Baltasar Lobo™. Tanto Francesc Catald Roca
como Agusti Centelles habian nacido antes de la Guerra Civil y ambos practicaron una
fotografia documental en linea con las formas del reportaje fotografico iniciado en
Europa en la década de 1920. Agusti Centelles realiz6 uno de los testimonios
fotograficos mas impresionantes del drama de la contienda espafiola, mientras que
Francesc Catald Roca inicié su actividad como fotdgrafo en la posguerra legando una
mirada documental sobre la sociedad espafiola de la época que fue el precedente de la
renovacion de la fotografia de los afios cincuenta y sesenta. Un sentido de justicia
historica parece estar presente en la concesion de estos premios; de justicia hacia las
figuras humanas y artisticas de Francesc Catald Roca y Agusti Centelles, hacia la
memoria colectiva de los espafioles y, como no, de justicia hacia la misma fotografia
tras afios de olvido y desinterés. Por otra parte, como un paso mas en la legitimacion
institucional de la fotografia, la significacion cultural de los Premios Nacionales de
Artes Plasticas de 1983 y 1984 pude ser puesta en relacion con la reforma parcial en
1987 de los Estatutos de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando por la que
se disponia la incorporacion de las que denominaban “Artes de la Imagen”, a saber, la
fotografia, el cine, la television y el video. Estas formas artisticas quedaron incluidas en
la seccion que paso a denominarse “Seccion de Escultura y Artes de la Imagen” y que
en 2004 se escindio dando lugar a la “Seccidn de Nuevas Artes de la Imagen”.

En 1994, tras diez afios sin presencia de fotdgrafos en los Premios Nacionales de Artes
Plasticas, el Ministerio de Cultura instaura el Premio Nacional de Fotografia (Orden de
1 de junio, BOE 141 de 14/6/1994). La legitimidad de este mecanismo de sancion
cultural se articula mediante la designacion de un jurado de personalidades de personas
de reconocido prestigio en el ambito de la fotografia y la elaboracion de unos criterios a
los que el jurado ha de ajustar su decision. A una seleccion de historiadores de la
fotografia, comisarios de exposiciones, criticos y teoricos de la fotografia, profesores
universitarios, directores de museo, representantes de revistas y editoriales
especializadas, conservadores de fotografia asi como artistas y fotégrafos
correspondera, como jurado de los Premios, la tarea de proponer candidatos y designar
de entre ellos al autor galardonado teniendo en cuenta la calidad de las obras, su

19 Actué como presidente del jurado Dionisio Hernandez Gil y como vocales Antonio Bonet Correa, Rafael Canogar,
Francesc Catald Roca, Luciano Mufioz y Manuel Valdés, quienes concedieron el premio a Agusti Centelles “por
cubrir un espacio importante en la historia de la fotografia espafiola y haber sido uno de los pioneros mundiales del
nuevo concepto de reportaje fotografico” (Orden de 21 de diciembre de 1984, BOE 42 de 21/1/1985).
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caracter innovador y la significacion de su aportacion a la vida cultural y artistica
espafiola®.

El estreno del Premio Nacional de Fotografia se otorgd a Gabriel Cualladé?’. La
concesion de esta primera edicion del Premio al fotdgrafo valenciano esta, por un lado,
en continuidad con los criterios estéticos e histdricos que inspiraron los dos Premios
anteriores de Artes Plasticas en los que se galardonaron a Catala Roca y a Centelles. Y,
por otro lado, abre una puerta a los Premios de 2002, 2003 y 2004, concedidos
respectivamente a Joan Colom?®, Carlos Pérez Siquier”® y Ramén Masats*. Premios
con los que el documentalismo fotografico, que sirvié para renovar los caducos
planteamientos de una fotografia todavia anclada en los modelos pictorialistas de
posguerra, adquiere su carta de naturaleza artistica. En 1995, Javier Vallhonrat recibe el
Premio® y con él se produce un salto generacional importante dejando paso al
reconocimiento de la fotografia realizada en Espafia a partir de los afios setenta que tuvo
como punto de inflexion la publicacion de la revista Nueva Lente y que a partir de la
década de los ochenta alcanzd su madurez estética. Junto a Javier Vallhonrat, Joan
Fontcuberta en 1998%°, Chema Madoz en 2000*, Toni Catany en 2001%%, Barbara

20 En la Resolucién de 7 de mayo de 2007, de la Direccién General de Bellas Artes y Bienes Culturales, por la que se
desarrolla la Orden de 22 de junio de 1995, reguladora de los Premios Nacionales del Ministerio de Cultura, para la
concesion de los Premios Nacionales de Artes Plasticas, Fotografia y Restauracion y Conservacion de Bienes
Culturales, correspondientes al afio 2007, se establecen los criterios que se tendran en cuanta para la concesion de los
Premios (BOE 119 de 18/5/2007).

2 E| jurado estaba compuesto por JesUs Vifiuelas Gonzalez como presidente y como vocales actuaron Publio Lépez
Mondéjar, Manuel Lépez Rodriguez, Javier Miserachs, Josep Monz6 y José Luis Suarez (Orden de 30 de diciembre
de 1994, BOE 6 de 19/1/1995).

22 E| presidente del jurado fue Joaquin Puig de la Bellacasa Alberola y los vocales Toni Catany, Paloma Castellanos,
José M2 Garcia Conesa, Ignacio Gonzalez Fernandez, Manuel Laguillo y Dario Villalba. Este jurado destac6 de Joan
Colom “su originalidad y radical aportacion a la fotografia espafiola desde una Optica eminentemente personal y
fotografica, universalizando lo local” (Orden ECD/3342/2002 de 16 de diciembre de 2002, BOE 2 de 2/1/2003).

2% El jurado estuvo compuesto por Joaquin Puig de la Bellacasa Alberola como presidente y como vocales José
Enrique Font de Mora (en representacion de Joan Colom), Marie Loup Soguez, Alvaro Martinez-Novillo, Santiago
Mufioz Bastide, Carlos Pérez Garcia y Santiago Saavedra. El premio se concedié a Carlos Pérez Siquier “en
reconocimiento a su continuada trayectoria profesional y a su constante afan de renovacion en la bisqueda de nuevos
lenguajes fotograficos, asi como por la influencia que ha tenido en la fotografia espafiola contemporanea” (Orden
ECD/3720/2003 de 15 de diciembre de 2003, BOE 6 de 7/1/2004).

24 El jurado estuvo presidido por Julidn Martinez Garcia y como vocales tuvo a Rafael Canogar, Manuel Falces,
Horacio Fernandez, Fernando Méndez-Leite, Rosa Olivares y Carlos Pérez Siquier. El jurado acord6 otorgar el
galardén a Ramdn Masats por “la vigencia de su lenguaje documental y por una forma de ver e interpretar el mundo
que ha resistido el paso del tiempo” (Orden CUL/4363/2004 de 14 de diciembre de 2004, BOE 4 de 5/1/2005).

25 E| jurado estuvo compuesto por Jests Vifiuelas Gonzalez como presidente y como vocales Carlos Canovas, Gabriel
Cuallado, José Font de Mora, Ignacio Gonzalez Fernandez, José Maria Rodriguez Madoz e Hilario Mufioz.

%8 E| jurado estuvo compuesto por Benigno Pendas Garcia como presidente y como vocales Albert Anaut, Enrique
Ordofiez, Bernardo Riego, Humberto Rivas, Leopoldo Zugaza y Rosalind Williams. El jurado otorgd el premio a
Joan Fontcuberta “por su trayectoria profesional, su aportacion a la fotografia espafiola y su proyeccion
internacional” (Orden de 15 de diciembre de 1998, BOE 20 de 23/1/1999).

2" E jurado estuvo presidido por Joaquin Puig de la Bellacasa Alberola y como vocales Alberto Garcia-Alix, Antonio
Lara, José Maria Prado, José del Rio Mons, Oliva Maria Rubio y Santiago Saavedra. El jurado valoré de Chema
Madoz “su aportacion a la fotografia de un universo personal que indaga sobre las trampas de la vision y plantea un
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Allende (Ouka Lele) en 2005%, Pablo Pérez-Minguez en 2006* y Manuel Vilarifio®! en
la edicion de 2007 entraron a formar parte del elenco de los premiados. Desde las
metaforas visuales realizadas con objetos cotidianos de Chema Madoz a la plasticidad y
el tono poético de las imagenes de Javier Vallhonrat, Toni Catany o Bérbara Allende,
las imagenes desenfadas y provocadoras de Pablo Pérez-Minguez, la singular visién de
la naturaleza en dialogo con las formas de lo artificial de Manuel Vilarifio, pasando por
la ironia con la que Joan Fontcuberta revisa los conceptos de realidad y ficcion, todos
estas producciones fotograficas son participes de un espiritu trasgresor de las formas
tradicionales de la fotografia, un espiritu dirigido a ampliar los limites de lo fotogréfico
de acuerdo con una nocion de la realidad representada como algo construido y dirigido
por la intencionalidad estética del fotografo. Hecho que no ha sido dbice para que
también haya encontrado su reconocimiento en los Premios Nacionales de Fotografia la
innovacion del lenguaje de la fotografia documental cuyo tratamiento visual de lo social
y lo antropolégico, de lo humano y lo natural haya incorporado la marca subjetiva del
autor, dejando atras la mirada candida de otros fotografos. En 1996 Cristina Garcia
Rodero recibié el Premio Nacional de Fotografia por su vasta produccion fotografica

sobre la cultura y las gentes de una Espafia que la autora calificé como "oculta™?. En

pensamiento que se resuelve en la misma imagen. Todo ello dotado de una ironia y un sentido del humor, asi como
de una poesia visual” (Orden de 22 de diciembre de 2000, BOE 18 de 20/1/2001).

%8 E| jurado estuvo presidido por Joaquin Puig de la Bellacasa Alberola y como vocales Marcos Ricardo Barnatan,
Manuel Falces, Manuel Garcia, José Maria Rodriguez Madoz y Cristina Zelich. El jurado otorgé el premio a Toni
Catany “en reconocimiento a su trayectoria creativa ininterrumpida desde finales de los setenta y a su labor de
recuperacion del patrimonio fotografico. Subrayando la versatilidad de su obra en el empleo de multiples técnicas,
siendo fiel siempre a su personal visién del mundo desarrollada desde la discrecién y la constancia. Su obra es reflejo
de una forma de entender el Mediterraneo como cruce de culturas y sensibilidades™” (Orden de 5 de diciembre de
2001, BOE 4 de 4/1/2002).

2 E| presidente del jurado fue Julidn Martinez Garcia y los vocales Juan Carrete, Aurora Fernandez, Alvaro Martinez
Novillo, Ramén Masats, Pilar Navarrete y Ana Zabalbescoa. El jurado acordd conceder el premio a Ouka Lele “por
su aportacion a la fotografia, en la cual no s6lo hay un testimonio decisivo de la sensibilidad y la vida artistica
espafiola desde los afios ochenta hasta hoy, sino también unas personales aportaciones cromaticas, compositivas y
narrativas que tienden a cuestionar los limites del lenguaje fotogréafico” (Orden CUL/4074/2005 de 16 de diciembre
de 2005, BOE 310 de 28/12/2005).

% Como presidente del jurado actué Julian Martinez Garcia y como vocales Barbara Allende (Ouka Lele), Marisa
Florez, Carolina Martinez Gila, Rafael Doctor, Antonio Anson y Gerardo Kurtz. El jurado acord6 conceder el premio
a Pablo Pérez Minguez, “por su papel fundamental en el desarrollo de la fotografia espafiola tanto como autor como
impulsor del medio desde inicios de los afios setenta, donde fue cofundador de la revista Nueva Lente” (Orden
CUL/4232/2006 de 27 de diciembre, BOE 15 de 17/1/2007).

% Junto a José Jiménez Jiménez como presidente formaron parte del jurado los vocales Pablo Pérez Minguez,,
Catherine Coleman, Miguel Fernandez-Cid, Oliva Maria Rubio, José Maria Garcia Conesa y Rocio de la Villa. Este
jurado concedié el premio a Manuel Vilarifio en “reconocimiento a una trayectoria personal en la que desde la
fotografia se reflexiona sobre la vida, los ciclos vitales y el sentido del tiempo a través de su apasionada observacion
de la naturaleza” (Orden CUL/3742/2007 de 5 de diciembre de 2007, BOE 304 de 20/12/2007).

%2 presidio el jurado Benigno Pendas Garcia y tuvo como vocales a Béarbara Allende (Ouka Lele), Rafael Doctor,
Teresa Gutiérrez Barranco, Rosa Olivares, José Pérez Guerra y Javier Vallhonrat (Orden de 30 de diciembre de 1996,
BOE 50 de 27/2/1997).
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las ediciones de 1997 y 1999 fueron premiados respectivamente Humberto Rivas® y
Alberto Garcia-Alix**; el primero por su aportacion a las formas fotograficas del paisaje
y sobre todo del retrato, y el segundo por su implicacion biografica en los temas
representados en sus fotografias, entre los que destacan los retratos de toda una serie de
singulares personajes urbanos.

Llegados a este punto, situados en los comienzos del siglo XXI, los fantasmas
decimondnicos que perseguian a la fotografia parecen definitivamente conjurados
gracias a la instrumentacion de instancias legitimas de legitimacién como el mercado
del arte —qgalerias, ferias, subastas...—, la institucion universitaria, el museo con sus
departamentos de fotografia, la critica y, por supuesto, el Premio Nacional de
Fotografia. Ciertamente la Fotografia logra su anhelado reconocimiento al mismo nivel
que las Artes Plasticas pero hay que olvidar que los Premios Nacionales de Cultura han
acogido no solo las disciplinas artisticas tradicionales (pintura, escultura, teatro, masica
o literatura) sino también a otras manifestaciones culturales como la Restauracion y
Conservacién de Bienes Culturales o el Circo®. El concepto de lo cultural y de lo
artistico ha sufrido un notable incremento de su universo al incluir formas culturales
hasta hace unas décadas confinadas en la esfera de lo legitimable o incluso de lo
arbitrario (Bourdieu, 2003: 165). Un universo que no cabe pensar con una delimitacion
cerrada y definitiva sino mas bien en continua expansién y revision como indice de lo
que Frederic Jameson ha designado como “la disolucién de una esfera autonoma de la
cultura” y la “prodigiosa expansion de la cultura por el &mbito social” (Jameson 1996:
66), fendmeno que conforma la otra cara de la moneda de la industria cultural segin los
términos en que fue concebida por Adorno y Horkheimer (1994: 165-212). Sin
embargo, simultaneamente a esta acotacidon institucional y legitimadora de lo
fotogréfico, en la practica artistica contempordnea irrumpe, como se ha sefialado al

principio, un proceso de hibridacion medial que ha dado lugar a un desbordamiento de

% Actud como presidente del jurado Benigno Pendas Garcia y como vocales David Balsells, Alejandro Castellote,
Gloria Collado, Cristina Garcia Rodero, Rafael Levenfeld y Valentin Vallhonrat. El jurado galardoné a Humberto
Rivas “por su trayectoria artistica y su aportacion a la fotografia espafiola, destacando su labro en el area del retrato y
el paisaje” (Orden de 23 de diciembre de 1997, BOE 18 de 21/1/1998).

% Presidi¢ el jurado Benigno Pendas Garcia y tuvo como vocales a Catherine Coleman, Antonio Franco, Lola
Garrido, Marta Gili, Marie Loup Sougez y Alberto Martin. El jurado premi6 a Alberto Garcia-Alix por “su aportacion
a la fotografia moderna en su representacion del entorno urbano y su plasmacion de una época muy singular en la que
se refleja su propia biografia” (Orden de 22 de diciembre de 1999, BOE 25 de 29/1/2000).

% |_a lista completa de los Premios Nacionales que concede el Ministerio de Cultura abarca ademas de la Fotografia y
de la Artes Pléasticas a la Restauracion y Conservacion de Bienes Culturales, Letras Espafiolas, Literatura (uno para
cada una de las modalidades de Poesia, Narrativa, Ensayo y Literatura Dramatica), Historia de Espafia, la mejor
traduccion, la obra de un traductor, Literatura Infantil y Juvenil, la mejor labor editorial cultural, al fomento de la
lectura a través de medios de comunicacion, Teatro, Musica (uno para cada una de las modalidades de Interpretacion
y Composicion), Danza, Circo y Cinematografia.
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los lindes entre las disciplinas artisticas tradicionales. En este nuevo campo expandido
de las practicas artisticas la fotografia, como la pintura y la escultura, han visto
desdibujarse su identidad estética. Artistas que no se reconocen como fotégrafos aun
cuando utilicen la fotografia, fotdgrafos que conciben sus imagenes como elementos de
piezas escultéricas 0 combinan sus imagenes con instalaciones son modos de expresion
artistica habituales en nuestra época. Quizad en un futuro no muy lejano, como
consecuencia del impacto de las tecnologias digitales de produccién y distribucion de
imagenes, llegue de nuevo el momento de preguntarse por las formas de legitimacion de
la fotografia, para entonces los fantasmas de la fotografia no seran los mismos que en
otro tiempo la atormentaron pero ademas, probablemente, estos fantasmas ya no seran

solo suyos.
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