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RESUMEN: El giro critico del arte conceptual en los afos sesenta,
la subsiguiente aparicién de estrategias de hibridacion y escenifi-
cacion a finales de los setenta y, en paralelo, la institucionalizacion
de la fotografia con su entrada al museo y el surgimiento de un
pujante mercado fotografico, constituyen el caldo de cultivo en el
que se gesta la demanda de la teoria de la fotografia como disci-
plina con identidad epistemoldgica propia. Esta demanda se hizo
explicita a través de las iniciativas llevadas a cabo por Rosalind
Krauss y Annette Michelson en el nimero 5 de la revista October
en 1978, por Alan Trachtenberg en Classic Essays on Photography
en 1980 y de modo mas categdrico por Victor Burgin en Thinking
Photography en 1982. El presente articulo analiza los argumen-
tos y posiciones intelectuales sobre la necesidad de articular un
discurso tedrico sobre fotografia, asi como los aspectos epis-
temoldgicos y sociales asociados a la idea de teoria subyacente
en cada una de las propuestas. Por Ultimo, se realiza una breve
aproximacion al ambito tedrico espanol a través de la publicacion
en 1984 del libro Estética fotogrdficay en 1997 de El beso de Judas,
ambos de Joan Fontcuberta.

PALABRAS CLAVE: Teoria de la fotografia; estética de la fotografia;
arte conceptual; identidad epistemoldgica; interdisciplinariedad.

EPISTEMOLOGICAL AND
CONTEXTUAL FACTORS IN THE
GENEALOGY OF PHOTOGRAPHY
THEORY IN THE SECOND HALF
OF THE 20TH CENTURY

Copyright: © 2020 CSIC. Este es un articulo de acceso abierto
distribuido bajo los términos de la licencia de uso y distribucion
Creative Commons Reconocimiento 4.0 Internacional (CC BY 4.0).

ABSTRACT: The critical shift of conceptual art in the 1960s, the
subsequent appearance of hybridization and staging strategies
in the late 1970s and, at the same time, the institutionalization
of photography with its entrance into the museum and the
emergence of a thriving photographic market, constitute the
breeding ground in which the demand for photography theory
as a discipline with its own epistemological identity began to take
shape. This demand was made explicitly through initiatives done
by Rosalind Krauss and Annette Michelson in special issue n® 5
of the October academic journal in 1978, by Alan Trachtenberg
in the volume Classic Essays on Photography in 1980 and more
categorically by Victor Burgin in his book Thinking Photography in
1982. This paper analyses the intellectual arguments and positions
on the need to articulate a theoretical discourse on photography,
as well as the epistemological and social aspects associated with
the idea of theory underlying each of the proposals. Finally, a
brief approach to the Spanish theoretical field is done through
the publication in 1984 of the book Estética fotogrdfica and in
1997 of El beso de Judas, both by Joan Fontcuberta.
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INTRODUCCION

A comienzos de este siglo Michael Fried (2008)
se preguntaba por qué la fotografia habia llegado a
importar como arte como nunca antes. No era una
pregunta retdrica sino la constatacion del papel cen-
tral de la fotografia —al menos de cierta fotografia—
dentro de las practicas artisticas contemporaneas. El
fendmeno necesitaba de analisis y el critico nortea-
mericano lo abordaba desde premisas inspiradas en
el formalismo modernista. De manera andloga, par-
tiendo del hecho de que en el momento actual la fo-
tografia despierta un inusitado interés tedrico, cabria
interrogarse por qué el pensamiento y la reflexion en
torno a la fotografia adquiere esta importancia des-
conocida hasta el momento, y preguntarse también
por los factores que lo desencadenaron. Ambos fe-
némenos estan estrechamente relacionados y, como
mas adelante comprobaremos, el protagonismo
adquirido por la fotografia como arte —su presencia
paralela en museos y galerias— es inseparable de la
atencién prestada al medio fotografico desde un pun-
to de vista critico y especulativo. Circulos académicos
y centros de educacion artistica ademas de criticos,
comisarios y practicantes del medio fotografico seran
parte de un proceso de institucionalizacidn tedrica
que, como observa el historiador Frangois Brunet
(2000: 15), ha operado a modo de des-vulgarizacion
de la fotografia que recalifica su rol en la cultura y
en la sociedad contemporaneas. Aquella fotografia
que Pierre Bourdieu (2003) defini6 como un «arte
medio», a mitad de camino entre el arte elevado y
la cultura popular, carente de legitimacion estética y
de discurso tedrico, se vera transformada en practica
cultivada a partir de ahora.

La perspectiva socio-histérica que consolidaba el
estudio La fotografia como documento social (2001)
de Gisele Freund, publicado en 1974, la vision de
critica cultural de Susan Sontag (2007) plasmada en
Sobre la fotografia en 1977 o el influyente ensayo
La cdmara lucida de Roland Barthes (1990) que, en
1980, configuraba una nueva aproximacion a la foto-
grafia con los conceptos de studium y punctum —tan
alejados de sus anteriores analisis semioldgicos de la
imagen (Barthes, 1996)—, abonaron la creacion de un
fecundo «territorio tedrico» sobre «lo fotografico»
(Dubois, 2016: 3) o, por decirlo en palabras de Rosa-
lind Krauss (2002: 14), convirtieron a la fotografia en
«objeto tedrico», un territorio cuya orografia tema-
tica continla siendo motivo de reflexion y objeto de
discusién para los pensadores contemporaneos de la
fotografia (Wells, 2004; Elkins, 2007; Batchen, 2009;
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Costello, 2018)*. En los ultimos tiempos, la diversa y
ubicua fenomenologia de lo fotografico, en profunda
transformacidn por las innovaciones de la tecnologia
digital (Mitchell, 1992; Iglhaut et al., 1996; Lister et
al., 2003) y la nueva economia de lo visual surgida
con la web 2.0 (Rubinstein y Sluis, 2008; Fontcuberta,
2010; Van House, 2011; Gédmez-Cruz, 2012; Martin
Prada, 2018) no han hecho sino ahondar en la nece-
sidad de (re)pensar la fotografia en sus dimensiones
social, epistémica y estética.

DE LA PRACTICA A LA TEORIA Y VICEVERSA

La reflexion en torno al medio fotografico es tan an-
tigua como la misma fotografia. Los fotégrafos siem-
pre han hablado y escrito en relacion a su practica.
Durante el siglo XIX y las primeras décadas del XX lo
hacian principalmente sobre cuestiones como la con-
dicion artistica de la fotografia y su relaciéon con las
artes, pero también sobre su naturaleza y las poten-
cialidades de sus usos como nuevo medio de comu-
nicacion, como simbolo de progreso para la socie-
dad y el conocimiento, conformando un conjunto de
«intuiciones fundacionales» de lo que se ha llamado
«teoria popular» de la fotografia (Costello, 2018: 9).
Incluso antes de su invencion, ciertos personajes ya
especularon sobre una «idea preexistente» de foto-
grafia (Brunet, 2000: 33) a través de la creacion lite-
raria —Thiphaigne de la Roche—, la conjetura cientifica
—Thomas Wedgood- o el deseo ardiente de lograr su
invento —Louis Daguerre— (Batchen, 2004).

En 1927, en el agitado contexto europeo de las van-
guardias artisticas del periodo de entreguerras Franz
Roh, en su polifacética condicion de critico y fotdgra-
fo —por entonces mas insélita y abrumadora que en
la actualidad—, expresaba con acierto la tensién entre
la practica artistica y la reflexion tedrica mediante la
figura de «la doble cuerda» para referirse, no sin in-
quietud, a la «osadia» de ciertos artistas de conciliar
—pero no «igualar»— «esferas de accion tan opuestas y
hasta hostiles entre si» como «la potencia afirmativa
y creadora del artista» y «la de teorizar y fundamen-
tar» propia del critico. Era la manera de responder a
la «falta de ejercicio intelectual de las pasadas gene-
raciones» de artistas (Roh, 1997: 21-22). Unos afios
mas tarde, en el heterogéneo panorama artistico de
los setenta, regado por el arte conceptual, el también
fotdégrafo y critico Bill Jay escribia que

El fotégrafo puede usar los procesos del pensa-
miento racional preparando su mente para tener des-
tellos de percepcion y claridad de vision. Esto implica
una disposicidn a leer, escribir, pensar, estudiar (...) El
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buen fotdgrafo es siempre un intelectual, opuesto a
un animador que simplemente actua haciendo trucos
estilisticos para su publico (Jay, 1979: 89).

Los fotografos, como los artistas, estaban requeri-
dos a pensar su propia produccién vy, a la postre, la
fotografia como medio creativo.

Sin embargo, estos intentos adolecian de una
estructura conceptual asentada y, sobre todo, no
asumian expresamente su quehacer como un cono-
cimiento especifico: era una reflexion que no se re-
conocia a si misma como saber. Pero que no existiera
una consciencia tedrica por parte de los fotdgrafos
—tampoco de los criticos, aunque sin duda crecien-
te con el avance del proceso de su institucionaliza-
cion—no excluye que las fotografias conllevaran para
sus autores «la busqueda de una posicion» (Flusser,
1994: 114) si no tedrica en un sentido fuerte, si al
menos de experimentacion estética, intencion social
o de un cierto grado de actitud critica (Wells, 2007:
345). Ni tampoco excluye que sus textos o manifies-
tos constituyan una manera de «pensar» e «imagi-
nar» la fotografia por el «medio corolario del lengua-
je escrito» (Trachtenberg, 1991: 1). Por tanto, las re-
flexiones e ideas acerca de la fotografia tienen, y han
tenido, un alcance mas alla de «las demandas prag-
maticas de la practica misma» (Smith y Lefley, 2015:
153) y, como mas adelante veremos, dicho alcance
dependera de la orientacién tedrica que se adopte
cuando se haga explicita —a finales de los afos se-
tenta— la exigencia epistemoldgica de constituir un
marco disciplinar para la fotografia.

La reciprocidad entre teoria y practica es un hecho
incontestable en los dominios de lo fotografico. Pode-
mos afirmar con David Bate que no existe un «modo
no tedrico» de entender la fotografia pues «toda prac-
tica presupone una teoria» (Bate, 2016: 11). Desde la
perspectiva de la representacion visual, asi como de
las experiencias de produccion y percepcion que ge-
neran, las fotografias pueden formar y transformar
teorias tanto como las teorias ayudan a explicar el sig-
nificado o la funcién de las fotografias. Si la practica
es un campo para la teoria, esta lo es también para
la practica. Ya fuese cuando las aspiraciones artisticas
dominaban la practica fotografica en su primera épo-
ca, en el agitado periodo de las vanguardias histéricas
o cuando a finales del siglo XX la fotografia invadio los
dominios del arte, los escritos de artistas, fotdgrafos
y criticos sobre la fotografia constituyen una practica
discursiva por propio derecho que daria lugar a lo que
Alan Trachtenberg (1980: vii) primero y Christopher
Phillips (1989: xii) después han llamado una «historia
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intelectual» de la fotografia, en cuyos registros se si-
tuaria la genealogia de la teoria de la fotografia.

EL GIRO CRITICO EN EL ARTE Y LA FOTOGRAFIA AR-
TiSTICA A PARTIR DE LOS ANOS SESENTA DEL SIGLO
XX: CONDICIONES DE EMERGENCIA DE LA TEORIA DE
LA FOTOGRAFIA

Nuestra tesis es que en las condiciones de emergen-
cia de la teoria de la fotografia como disciplina se con-
citaron el giro critico del arte conceptual en los afios
sesenta, la subsiguiente aparicién de las practicas
artisticas posmodernas a finales de los setenta y, en
paralelo a ambos momentos entrelazados de conver-
gencia de arte y fotografia, la institucionalizacion de la
fotografia artistica con su incorporacién al museo y la
aparicion de un pujante mercado fotografico. La nece-
sidad de la teoria de la fotografia se perfilé mientras el
museo y el mercado respaldaban un ideario estético
propio de la fotografia artistica, a la vez que ciertos
planteamientos artisticos trazaban un programa cri-
tico sobre dicho ideario y su efecto legitimador. De
este modo, al mismo tiempo que museos, coleccio-
nistas, historiadores y criticos ponian su atencion en
la fotografia como medio especifico, apoyados en el
reconocimiento de una tradicién de maestros y obras
maestras de la fotografia (Newhall, 2006), la imagen
fotografica entraba en la practica artistica como «ob-
jeto tedrico», es decir, como dispositivo de explora-
cién critica del campo del arte (Krauss, 2002: 14-17).
Esta interseccién tensiond el horizonte artistico de la
segunda mitad de la década de los setenta entre «la
fotografia como arte» —la fotografia como objeto ar-
tistico por si mismo—y «el arte como fotografia» —el
arte cuyo programa adopta criticamente la fotografia
como medio— (Neuslss, 1979), abriendo un fértil de-
bate intelectual entre los agentes del mundo artistico.

Los afios sesenta, por un lado, asistieron a la musea-
lizacidn y a la mercantilizaciéon de la fotografia que cul-
minaban un proceso de legitimacidn artistica que ha-
bia comenzado con la creacién del Departamento de
Fotografia del MoMA en 1940 (https://www.moma.
org/documents/moma_catalogue_2089_300144985.
pdf). La fotografia se vio asimilada asi al canon de la
modernidad estética fijado por Clement Greenberg
(2006) como medio cuya especificidad la habilitaba
para desarrollar un programa propio de autorrevison
critica de su lenguaje, tal como quedd manifiesto en
el hito expositivo E/ ojo del fotografo (2010), comisa-
riado por John Szarkowski en 1964. Por el otro, estos
afios fueron testigo de la germinacion de toda una
variedad de nuevos comportamientos conceptuales
que priorizaban la idea sobre la factura artistica, el
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placer intelectual sobre el visual y el proceso sobre la
materialidad de la obra. Las condiciones de posibili-
dad del arte como practica se vieron transformadas
por completo, propiciando que la teoria deviniera en
una forma de préctica (Smith y Lefley, 2015: 159). En
esta trama artistica, la fotografia comienza a adquirir
un nuevo protagonismo, auspiciada por la quiebra de
la jerarquia institucionalizada de los medios y sus va-
lores estéticos asociados. Los artistas conceptuales in-
corporan la fotografia para documentar sus acciones,
performances e instalaciones, conformandose como
parte de la obra, cuando no en la obra misma. A la
funcion de registro indicial se le adheria ademas un
«gesto performativo» del acto fotografico de caracter
deictico (Green y Lowry, 2007: 61), de conexion con el
mundo real y la vida cotidiana en sus facetas social y
politica (Bate, 2016: 177-178 y Chevrier y Lingwood,
2004). No interesaba la fotografia por sus cualida-
des estéticas sino por su «indiferencia» derivada de
un sistema de produccidon de imagenes mecanico,
reproducible y carente de aura (Wall, 2003). Los ar-
tistas conceptuales adoptaron el medio fotografico
con «promiscuidad» —frente a la «fidelidad» de los
profesionales—, desatendiendo deliberadamente sus
propiedades plastico-formales (Kent, 1979: 192).

A finales de la década de los setenta y comienzos
de los ochenta, la produccion artistica heredera de
la poética conceptual trajo consigo un creciente uso
de la fotografia como eje de procesos de hibridacion:
con las practicas posmodernas la fotografia remata-
ba su convergencia con el arte a costa de su especi-
ficidad como medio (Crimp, 2000 y 2004; Chevrier y
Lingwood, 2004). Con la posmodernidad el discurso
de la fotografia ya no serd el estético sino el de un
proyecto de deconstruccién —no solo visual sino tam-
bién intelectual- por el que el arte, de acuerdo con las
palabras de Rosalind Krauss, se distancia y separa de si
mismo, con la imagen fotogréfica jugando el papel de
metalenguaje, para poner al descubierto los mitos del
arte como lenguaje (Krauss, 2002). Mitos que, en ulti-
ma instancia, eran los mismos que habia adoptado la
fotografia artistica, de manera que esta tampoco salid
indemne del proceso.

En efecto, la herencia fotoconceptual fue comple-
ja y contradictoria, y conforme avanzaba el programa
critico de instrumentalizacién de la imagen fotografica
se producia paraddjicamente, como observa Jeff Wall,
un efecto catalizador de afianzamiento sobre el ideal
greenbergiano de autonomia estética que la fotografia
artistica llevaba a cabo como medio institucionalizado
(Wall, 2003: 213). En este sentido, John Szarkowski, en
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la exposicién Mirrors and Windows. American Photo-
graphy since 1960 presentada en el MoMA en 1978,
ofrecia una vision del fotoconceptualismo entrelaza-
do con el modernismo estético, ambos concebidos
como manifestaciones de un mismo impulso fotogra-
fico que oscila entre el «espejo» que refleja la mirada
del artista y la «ventana» a través de la cual conocer el
mundo. Se incluyeron obras de Robert Heinecken, Les
Krims, Andy Warhol, Robert Rauschenberg, Ed Ruscha
y Sol Lewit. Dirigiendo el argumento de los autores y
sus etiquetas hacia las obras fotograficas, Szarkowski
afinaba que «como quiera que se llame a tales obras,
han sido muy importantes para aquellos que se lla-
man a si mismos fotdgrafos, pintores, grabadores o
artistas conceptuales, y para aquellos que encuentran
todas esas etiquetas restrictivas». El tema de la ex-
posicién no eran «los fotdgrafos, sino la fotografia»,
lo esencial era considerar «el caracter y la influencia
del trabajo» antes que las convicciones de su autor
(Szarkowski, 1978: 16)%. Un intento de fagocitacién ar-
tistica a contrapelo de la realidad histérica que, desde
nuestro punto de vista, daria la pista de un clima que
propiciaba la construccion de un marco tedrico com-
partido por el conjunto de las practicas fotograficas.

Por otra parte, esta posibilidad tedrica no seria por
completo comprensible si junto a la deriva conceptual
y deconstructiva no se tuviera en cuenta que parale-
lamente, y de forma complementaria, en la década
de los setenta surgio un tipo de imagen en la que el
fotégrafo dejaba de estar a la espera de que algo su-
cediera para su registro y pasaba a «fabricar» ante
la cdmara de «modo dirigido» la escena de aquello
que queria retratar (Van Deren Coke, 1979; Coleman,
2004). En estos trabajos se desafiaba la evidencia con-
vencionalmente otorgada a la fotografia mediante la
creacion de «falsos documentos» fotograficos. Frente
a la concepcion de la fotografia como testigo ocular
expectante, surgidé esta otra propuesta que optaba
por la puesta en escena como medio de expresion
artistica. De la observacion directa del mundo a tra-
vés de la camara se pasé a un planteamiento critico
que revisaba el acto de observacidn fotografica, evi-
denciando los mecanismos de la construccién de la
imagen y su significado a través de diferentes estra-
tegias de escenificaciéon (Hoy, 1987). Como se encargd
de subrayar Alan D. Coleman (2004: 138), los ante-
cedentes historicos de este paradigma fotografico se
podian rastrear desde las modulaciones pictorialistas
de la fotografia de finales siglo XIX y comienzos del
XX. Pero la irrupcién de la fotografia escenificada en
las practicas artisticas de los afios setenta y su defini-
tivo desarrollo en los posmodernos ochenta, se habia
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gestado una década antes cuando en los afos sesenta
tuvo lugar una ruptura de las lindes entre disciplinas
artisticas que propiciaba su contaminacion y mixtura.
De un lado, tal como ya se ha sefialado, bajo estimulo
del arte conceptual surgio la documentacion fotogra-
fica del arte de accion —performance, happenings y
body art— concebida como huella del acontecimiento
preparado por el artista pero también como vehiculo
del concepto encerrado en la accion registrada por la
camara. Del otro, como deriva de la estética del pop
art que, inspirada en la iconografia de la de cultura
de masas, reforzaba la idea de que todo, incluidas las
obras de arte, forma parte del gran simulacro de la
representacion mediatica.

LA INVENCION DE LA TEORIiA DE LA FOTOGRAFIA:
ASPECTOS EPISTEMOLOGICOS Y SOCIALES

En este caldo de cultivo irrumpe la necesidad de
hacer explicito un pensamiento reflexivo en torno
a la fotografia, dando lugar, en expresién de Smith
y Lefley, a la «invencién» de la teoria de la fotogra-
fia (Bate, 2016: 163). En una entrevista de Angelo
Schwartz a Roland Barthes, realizada en 1977, el cri-
tico italiano preguntaba por qué no existia una teoria
de la fotografia al contrario de lo que sucede con el
cine, un medio que a pesar de contar con una tra-
yectoria histérica mds corta poseia, en cambio, un
fundamento tedrico mas amplio y sistematico. En su
respuesta el semidlogo francés apuntaba que la cau-
sa estaba en que el verdadero desarrollo del cine fue
como ficcidn y no como practica al servicio del regis-
tro de la realidad como hizo la fotografia (Gunthert,
2016: 1). El cambio radical producido en la fotogra-
fia en los afios sesenta y setenta vendria a apoyar
el argumento de Barthes en la medida en que se
cuestiond su estatuto documental abriendo para la
fotografia nuevas perspectivas de caracter narrativo
mediante la adopcidn de recursos como el montaje,
la hibridacion medial y la escenificacion.

La demanda de un discurso tedrico sobre la fotogra-
fiay el reconocimiento de su identidad epistemoldgica
se explicitaron por primera vez en 1978, en el nimero
5 de la revista October, dedicado monograficamente
a la fotografia a cargo de las criticas de arte Rosalind
Krauss y Annette Michelson (2004); a continuacion en
1980 lo hizo el profesor Alan Trachtenberg en Classic
Essays on Photography y con mas concrecién Victor
Burgin en Thinking Photography en 19823, Todos ellos
compartian un mismo diagndstico: el vacio de la teo-
ria de la fotografia como tal porque la fotografia habia
estado relegada a «un limbo cultural» del que habia
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que redimirla para apuntalar la «iniciativa embriona-
ria de una teoria de la fotografia» (Krauss y Michelson,
2004: 145-146); por «carecer de una tradicion critica,
de escritura seria» capaz de generar una «inteligen-
cia colectiva», esto es, una comunidad intelectual de
produccion, discusién e intercambio de ideas relacio-
nadas con el medio fotografico (Trachtenberg, 1980:
viii); o bien porque simple y llanamente «la teoria de
la fotografia todavia no existe», pues no era una rea-
lidad sino un objetivo «hacia» el que dirigir el trabajo
intelectual (Burgin, 1982: 1).

En un sentido amplio, podemos caracterizar una
teoria como un conjunto de supuestos, minimamen-
te estructurado y coherente, que sirve para explicar
y comprender un determinado fendmeno (Casetti,
1994: 11). Cada una de las iniciativas editoriales ofre-
cia una seleccién de textos, realizada segun distintos
criterios intelectuales, que servian como contribucio-
nes para el disefio conceptual y metodoldgico de una
teoria de la fotografia, mas o menos explicita y deli-
mitada, casi a modo de una definicién ostensiva de
teoria de la fotografia. Sin duda es Victor Burgin quien
mejor ubica la nueva disciplina al definirla como un
sistema organizado de ideas y conocimientos objeti-
vos que ha de construir argumentos fundamentados
racionalmente y basados en hechos, deslindandola
asi de otras cercanas como la critica y la historia de
la fotografia —Trachtenberg precisa igualmente esta
distincién pero de una forma mas sucinta—, ambas
lastradas por una misma ideologia estética (Burgin,
1982: 3-4). En el fondo, las tres propuestas compar-
ten el caracter interdisciplinar de un sistema tedrico
qgue ha de hacerse cargo de un objeto tan heterogé-
neo como la fotografia, aunque es Burgin (1982: 12)
el Unico que lo anota de manera expresa®. Si desde la
revista October, al igual que Trachtenberg, se aborda
fundamentalmente la fotografia como obra de arte,
Burgin en cambio enfoca la fotografia mas que como
signo estético como una «practica de significacion»
gue ademas de la produccion incluye los momentos
de distribucién y consumo de las fotografias como
objeto de analisis.

Krauss y Michelson proponian una suerte de ar-
queologia critica del medio fotografico que desvelara
una tradicion y una estética. En su seleccién de textos
se combinaba la relectura historica —la misma Krauss,
Hollis Frampton y Jean Claire—, el analisis postestruc-
turalista —Craig Owens y Douglas Crimp—y la reflexion
de corte filoséfico —Hubert Damisch y Thierry De
Duve—. Trachtenberg ofrecia una recopilacion histori-
ca que, sin pretensiones de estricta continuidad, dibu-
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jaba una cartografia textual de corte mas académico
en la que a las reflexiones sobre la relacion con el arte
o la especificidad del medio de los fotégrafos —desde
pioneros como Niépce a abanderados de la moderni-
dad como Moholy-Nagy y Walker Evans—, se sumaban
escritos de tedricos culturales como Walter Benjamin,
Roland Barthes o John Berger para quienes las preo-
cupaciones estéticas no estaban desligadas de las cul-
turales y politicas®. Por su parte, Victor Burgin, en su
condicion de ensayista y artista conceptual, orquesta-
ba un complejo marco tedrico deudor del materialis-
mo marxista, el psicoanalisis y la semidtica que debia
responder a su idea de la fotografia como una «prac-
tica de significacidon». Los textos, en los que incluian
varias aportaciones propias, giraban en torno a los
medios de produccidn artistica —Walter Benjamin—, la
relectura de la estética fotografica de las vanguardias
histéricas —Simon Watney—, los cddigos que articulan
la imagen —Umberto Eco—, el analisis ideoldgico de la
representacion fotografica combinando la semidtica
y la historia social —John Tagg y Allan Sekula— o a la
participacion activa de los procesos mentales del es-
pectador en términos psicoanaliticos —Victor Burgin—.

Espafia no fue ajena a este interés tedrico surgido
a nivel internacional y, en 1984, Joan Fontcuberta pu-
blica Estética fotogrdfica, una seleccidon de textos de
fotégrafos que abarcaba desde la invencion del medio
hasta las vanguardias y la posguerra mundial. Se tra-
ta de la primera edicién de escritos histéricos sobre
fotografia realizada en el ambito hispanohablante y
presentada como corpus tedrico de una estética de la
fotografia. En linea con lo argumentado por los edito-
res anglosajones, esta iniciativa evidenciaba el desin-
terés por la fotografia ostentado tradicionalmente por
la clase intelectual. Fue un proyecto aislado pero mo-
tivado por el contexto fotografico espafiol en trans-
formacién desde la precedente década de los setenta.
Esta publicacion constituyé un hito fundamental en el
incipiente apuntalamiento artistico y tedrico de la fo-
tografia en nuestro pais® como catalizador del proceso
de «normalizacién» del medio fotografico que empe-
zaba a tener lugar a través de eventos y exposiciones,
de la apertura puntual de galerias especializadas y
de la aparicion de un incipiente mercado fotografico.
Todo ello al amparo del «entusiasmo» que, con la con-
solidacion del sistema democratico y el desarrollo de
politicas culturales publicas, envolvio al arte espaiiol
de la década de los ochenta (Brea, 1989). Ciertamen-
te, no podemos abundar ahora en el desarrollo de la
teoria de la fotografia en Espafia en la segunda mitad
del siglo XX pero si incidir en el activo papel seguido
por Fontcuberta en este dominio —siempre atento a
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los discursos en torno al medio surgidos en el dmbito
internacional— con la posterior publicacion en 1997
de El beso de Judas, donde reflexionaba criticamente
sobre los atributos de verdad y objetividad conferidos
a la imagen fotografica en virtud de su condicién de
registro de la realidad. Reflexiones que arropaban in-
telectualmente los planteamientos estéticos de sus
proyectos artisticos Herbarium (1984) y Fauna (1989)
en los que desafiaba los limites entre realidad y fic-
cion, poniendo a prueba las convicciones y los esque-
mas cognitivos del espectador.

Por ultimo, ademas de la dimensién epistemoldgica
cabe considerar la dimensidn social jugada por la teo-
ria de la fotografia en aquellos momentos de emer-
gencia, en particular a través de los modos con los que
«se asoma a la escena colectiva» (Casetti, 1994: 13).
En este sentido, Rosalind Krauss y Annette Michelson,
conocedoras de las paradojas y contradicciones que
acechan a la practica fotografica, reflexionan critica-
mente sobre la complicidad de tedricos y estudiosos
de la fotografia con el establecimiento del estatus de
la fotografia como mercancia dentro del sector del
comercio artistico. Nociones como valor, aura, au-
tenticidad o estructura formal fueron adaptadas por
la erudicién histdrica y critica a la fotografia para exi-
mirla de los lastres de su automatismo y utilidad. Al
fotégrafo se le reconoce como artista y a la imagen
fotografica como portadora de las «marcas de un acto
de creatividad intelectual o subjetivo». Estas fueron
las premisas que posibilitaron y sustentaron la apari-
cion del comercio de la fotografia artistica, a pesar del
desdén tradicionalmente exhibido hacia el mercado
por la erudicidn y la educacion artisticas (Krauss y Mi-
chelson, 2004: 146-147)".

Victor Burgin, por su parte, apunta especificamente
el hecho de que la teoria de la fotografia pueda ser
ensefada y servir como elemento de «intervencion»
en el campo de la educacion artistica. En su rol de
artista conceptual y como profesor en activo del Po-
lytechnic of Central London durante la preparacion y
publicacién del libro Thinking Photography, el tema
educativo es una cuestidn central. En los afios sesenta
y setenta las practicas conceptuales tuvieron un im-
portante impacto en el sistema educativo del arte,
especialmente en el Reino Unido. Escuelas de arte y
universidades se convirtieron en puntos de agitacion
artistica y fotografica para la transformacién del mo-
delo tradicional de educacioén artistica (Smith y Lefley,
2015: 160-163). Burgin (1982: 2-3) otorga a la teoria
de la fotografia una funcién heuristica crucial para ar-
mar el espiritu critico y el pensamiento independiente
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de los futuros fotografos y artistas. Un objetivo que
Alan Trachtenberg (1980: viii) comparte al ver en el
pensamiento tedrico sobre la fotografia un medio
para despertar y avanzar en un conocimiento critico
latente en estudiantes y fotdgrafos.

En un contexto social y cultural completamente dis-
tinto —sin expectativas para la formacién fotografica
en el ambito educativo espafiol de aquellos afios—,
Joan Fontcuberta (1984: 7-9) antepone para la teoria
de la fotografia un objetivo pragmatico frente a los de
caracter académico: incentivar en los fotdgrafos la ne-
cesidad de llevar a cabo una reflexidon sobre su obra,
de ser capaces de comprender sus intenciones estéti-
cas y de valorar criticamente sus resultados, siguiendo
la pauta de lo reflejado en la mayoria de los escritos
seleccionados en su libro sobre estética fotografica. El
ejercicio tedrico de los propios autores se convertia
en el medio de legitimacion social y cultural de la fo-
tografia, sin duda espoleado por la ausencia en nues-
tro pais de una critica especializada y de instituciones
encargadas de ejercer dicha labor.

CONCLUSION ABIERTA

Los afios finales de los setenta y los primeros ochen-
ta asistieron al surgimiento de la fotografia como
objeto tedrico y a la configuracion de la teoria de la
fotografia como una disciplina que debia definir su
identidad epistemoldgica frente a la historia y la criti-
ca fotograficas y reconocerse como parte —y en cierto
modo, como culminacién y comienzo— de la historia
intelectual de la fotografia, como parte inseparable
de la historia integral del medio. La legitimacion de la
fotografia artistica con su entrada en el museo, el giro
critico provocado en el arte por las practicas concep-
tuales con su separacidn del canon moderno y la ins-
trumentalizacién de la imagen fotografica colocaron a
ese medio en el centro de la reflexidon tedrica y critica.

La propuesta de un marco tedrico para la fotogra-
fia planteado por Krauss y Michelson, Trachtenberg y
Burgin se sustentaba en un débil esbozo de teoria de

NOTAS

1. Para un sintético recorrido histérico a
través de las manifestaciones de la teo-

ca de la fotografia ganaron en su mo-

la fotografia, una realidad todavia por desarrollar, cer-
cada por el desafio de abordar un objeto de estudio
heterogéneo con recursos metodoldgicos diversos,
evidenciando la dificultad de una teoria unificada de
la fotografia, ya fuese de caracter ontoldgico, estético
o socioldgico.

Los siguientes afios en la década de los ochenta
fueron muy prolificos en produccién tedrica a ambos
lados del Atlantico. En el continente europeo Henri
Van Lier (1983), Philippe Dubois (1986) y Jean-Marie
Schaeffer (1990) elaboraron, desde distintas posicio-
nes intelectuales, estudios sobre la naturaleza indicial
—como huella de luz—- de la fotografia en el marco de
un discurso destinado a clarificar el estatus ontold-
gico de la fotografia, retomando el hilo argumental
presente en Bazin (2001), Krauss (1996) y Barthes
(1990). En 1983 el filésofo y comunicélogo Vilém Flus-
ser publica Hacia una filosofia de la fotografia (2001),
intempestivo y heterodoxo ensayo sobre la fotografia
como imagen técnica y sus implicaciones con el cono-
cimientoy la libertad humanas. En el Reino Unido y en
Estados Unidos tenia lugar un cambio de perspectiva
sobre el medio donde ya no interesa qué es la fotogra-
fia sino qué hace la fotografia, y donde se abandona la
cuestién esencialista sobre la identidad intrinseca del
medio por el analisis histdrico y social del papel cultu-
ral e ideoldgico que las imagenes fotograficas juegan
dentro de unas determinadas condiciones y circuns-
tancias (Trachtenberg, 1991: 6). Trabajos de referen-
cia como el de John Tagg (2005) o como los recopila-
dos en las ediciones de Richard Bolton (1992), Carol
Squiers (1990) y Daniel P. Younger (1991)% muestran
esa deriva tedrica que enlaza con una actitud escépti-
ca hacia la herencia de una estética fotografica, el in-
terés por los procesos sociales y culturales afectados
por la fotografia y la apertura a un pluralismo de len-
guajes criticos inspirados en los andlisis foucaultianos,
en el marxismo benjaminiano o en la interpretacion
cultural barthesiana, avanzado asi un paso adelante
en la linea abierta por las iniciativas de Trachtenberg,
Burgin, Krauss y Michelson.

de criticos como Douglas Crimp pero

ria de la fotografia véase Kriebel (2007)
y Mira (2009).

. Es interesante recordar que unos afios
después, en los inicios del debate pos-
moderno sobre la fotografia, Andy
Grundberg (1990: 14-16) precisaba
cdmo estos artistas conceptuales sin
ninguna «lealtad» a la tradicién estéti-

mento mds atencidn que los fotdgrafos
clasicos. A la vez sugeria que las semi-
llas de la actitud posmoderna habia
que encontrarlas en la obra de Walker
Evans, Robert Frank y Lee Friedlander
con su vision de la cultura popular y la
sociedad norteamericanas del siglo XX.
Para Grundberg las practicas artisticas
posmodernas —en contra de la opinion
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inspirado en tedricos como Jacques De-
rrida— surgieron de un desarrollo critico
del modernismo.

. De modo simultdneo tuvieron lugar

otras notables recopilaciones de textos
de fotdgrafos como la de Beaumont
Newhall (1980), que seguia la este-
la de los trabajos de Jonathan Green
(1973) y Nathan Lyons (1966), o la
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vasta compilacion realizada por Vicky
Goldberg (1981) en la que el listado de
fotdégrafos se salpicaba con nombres
de pensadores y fildsofos. A diferencia
de las tres iniciativas editoriales en las
que nos hemos centrado, ni Newhall ni
Goldberg —tampoco Green o Lyons an-
tes— plantearon explicitamente ningu-
na cuestion relativa a la necesidad de
dar forma a una teoria de la fotografia,
pero sus propuestas fueron una res-
puesta al interés intelectual que el me-
dio fotografico comenzaba a despertar
en aquellos momentos.

4. En este planteamiento se puede ver un
eco del enfoque interdisciplinar —se-
midtica, teoria feminista, antropologia,
sociologia, critica del arte y estudios
sobre cine— que llevaron a cabo los
Estudios Culturales en su analisis cri-
tico de la subordinacién ideoldgica de
las practicas culturales, una tendencia
que en aquellos afios se extendid por
las universidades britanicas y que, en
opinién de Burgin (1982: 1), constituird
el background para posicionar los arti-
culos del libro.
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