pre-posfotografica), sino como concepto de vinculacion al individuo. El «paisaje construido» de Miguel Aguild, imagenes
de habitats o terrenos que son asaeteados constantemente por identidades y que se relacionan con lo humano. Bruno
Silva, Diana Sa, José Alves y Miguel Vieira Pinto hacen un trabajo de campo desde los margenes, convencidos de que
el centro ya esta demasiado fotografiado y con el objetivo de crear un nuevo centro al que traer lo que nunca fue digno
de ser imagen vanagloriada. Buscan la alteridad para ofrecerle al espectador/a un claro oximoron de reconstruccion del
contexto de lo real que se balancea en la hegemoénica capacidad de verismo de la fotografia para ofrecernos una otra
vision, ahora escenificada, ahora fruto de la edicidn. Son, finalmente, los responsables de traernos un sinfin de recursos
identitarios, ya sean inocuos (que casi nunca lo son), o cargados de un sentido critico que politizan nuestra mirada con
un fin concreto.

En linea con las teorizaciones de la posfotografia de la ultima década esta el trabajo de Carlos Trancoso en el que con-
stantemente cuestiona los limites de la fotografia, no sélo en la conceptualizacion del proyecto, sino también en la puesta
en escena y mismo en la produccion de las imagenes. En la posfotografia, el artista «ya no trata de producir obras sino
de prescribir sentidos» (primer punto del decalogo posfotografico de Joan Fontcuberta). En su obra prevalece la concep-
tualizacion y la gestiéon de la imagen sobre el contenido de la misma y en su filosofia existe un discurso deslegitimador de
la originalidad, apropiandose de imagenes para construir sus objetos. El cuestionamiento de lo fotografico no se queda
en el fondo, también lo lleva a la forma en que nos presenta las piezas en sala explorando nuevas formas de percepcion,
o en la produccion, para la que ya no utiliza camaras fotograficas introduciendo naturalmente otros dispositivos. Aunque
no es el unico que usa dispositivos no fotograficos: Ana Rego se apropia de imagenes creadas con maquinas del sistema
sanitario.

El uso de archivos fotograficos para darles nuevas lecturas es algo propio de esta generacion y que ya tiene una larga
tradicion que empieza con unos parametros diferentes de los que veremos dos ejemplos. Berenice Abbott retraté a
Eugéne Atget poco antes de su muerte. Quedé tan impactada que compré una pequefa parte de su archivo para publicar
Atget, fotografo de Paris en 1930, del que fue editora. Mas tarde publicaria mas, hasta que en los 60 culminaria el estu-
dio del archivo con dos grandes publicaciones que contribuyeron a que el fotégrafo francés adquiriese reconocimiento
y prestigio internacional. El Atget que conocemos es el de Abbott. Ella escogid, reencuadré y editdé sus fotografia para
actualizarlas a la gramatica coetanea, lo que hizo que Atget, sin ninguna pretension artistica, acabase siendo desplazado
para el campo del arte de forma pdstuma. Un ejemplo mas cercano (en espacio y tiempo) es el que Manuel Sendén hizo
con el archivo de Virxilio Viéitez que de fotdgrafo social en la Galiza rural pasé a ser desplazado para el campo del arte
con fotografias con un renovado estilo cercano al de August Sander.

Hoy en dia la apropiacion no entiende de autorias y las fotografias no s6lo cambian de campo (del vernacular al artistico)
sino que cambian su significado y significante. Pedro Malheiro rescata un archivo del ostracismo para deconstruirlo y
actualizar su narrativa. Al tiempo que nos habla de un tiempo pasado, reflexiona sobre el presente convirtiendo el tiempo
en un acordedn. Del mismo modo, la parte del trabajo de Inés Fernandes de la que aun no hablamos, es un gran archivo
que digitaliza para presentar en Sala proponiendo inevitable comparacién y un ejercicio de imaginacion: el espacio de
donde salieron las imagenes, a quién pertenecieron y qué historias esconden detras. De nuevo vemos como coinciden
a pie juntillas con los preceptos de la posfotografia, y volviendo al decalogo de Fontcuberta, tanto Fernandes como
Malheiro desdibujan el limite que existia entre fotografo, editor y comisario poniendo, una vez mas, en duda la autoria
y originalidad, mientras que alardean de forma ostentosa de una ecologia de la imagen para alentar el reciclaje de la
imagen.

Vitor Nieves.

Comisario de la exposicion.
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DESPUES DEL DOCUMENTO.

Fotografia portuguesa para la nueva década.

Ana Rego / Bruno Silva / Carlos Trancoso / Diana Sa / Fatima Abreu Ferreira / Inés
Fernandes / José Alves / Miguel Vieira Pinto / Pedro Malheiro / Raquel Calvifio.

EL CONTEXTO.

La fotografia portuguesa, al igual que en el resto de Europa, esta en los ultimos afos en entredicho, deambulando por
diversas cuestiones en el plano del conceptualismo y abandonando, consecuentemente, las inherentes a la especifidad del
medio.

Después de la gran tradicion salonista, enfocada en los dos ejes gran-urbanos (Porto y Lisboa) de los afos 60, |la fotografia
comenzé un largo recorrido hacia 1o que muchas preconizaron como su fin, y otras como su renacimiento en la década
de los 90 del siglo pasado. Entremedias, el nacimiento de los museos de arte contemporaneo y las galerias que timida-
mente introdujeron la fotografia en sus paredes y colecciones, la proliferacion de artistas —en su mayoria pintores— que
sucumbieron a la practica fotografica, y la llegada de grandes exposiciones internacionales, asi como la salida de fotégra-
fos a bienales internacionales, establecieron un nuevo mapeado de las artes en Portugal donde la fotografia usurpaba
paulatinamente el lugar de la pintura. En ese proceso jugaron un papel muy importante los festivales, creados ya en la
década de los 80 y las escuelas que impartian conceptos posmodernistas y que inculcaron que la conceptualizacion tenia
que ganar peso en detrimento de las ensefianzas propias del medio.

La reflexion sobre la fotografia ha llegado a situarse mucho mas lejos en el campo del arte que en el campo especifico de
la disciplina, fruto de la disolucién de los limites interdisciplinares generado después del Modernismo.

La utilizacién de la fotografia en el campo del arte pasé a ser una practica comun y muy importante, sobre todo a partir del
momento en que la fotografia es producida en una relacion, a veces conflictiva, con la historia de la pintura y su destino
pasa a ser la pared mas que (aunque no en exclusiva) la pagina impresa. Autores como John Coplans (Coplans:1999), Mi-
chael Fried (Fried:2008) o Jean-Francgois Chévrier, aseguran que esta transformacion ha supuesto uno de los paradigmas
mas importantes del arte contemporaneo que implica una reformulacion de la relacion entre el espectador o espectadora
y la obra fotografica, una diferente relacion de la fotografia con su propia escala, una diversa percepcion de la relacion de
la(s) historia(s) de la fotografia y de la pintura y una compleja coexistencia de ambas, en la que el espacio de la segunda
ha sido claramente invadido, y por épocas apropiado, por la primera.

La introduccion de la fotografia de una forma utilitaria en el MoMa (Modern Architects, 1932), el uso de las practicas
fotograficas en exposiciones soviéticas a partir de 1927 (Lissitzky y Rodchenko), o el uso de las fotografias de grandes
dimensiones en las exposiciones britanicas de los 50 a manos de Hamilton y Alloway, establecen los primeros vasos comu-
nicantes entre la arquitectura, arte y una cierta dimension etnografica que sembraron las bases de lo que seria el Pop Art.
Y es este movimiento (sea el primigenio europeo relacionado con el collage, o el estadounidense de la seriacion) el que
abriria definitivamente las puertas de los museos y galerias a la fotografia, destacando en sus comienzos por un timido uso
de las practicas fotograficas por parte de artistas para poco a poco ir instalandose en claros posicionamientos destructivos
para con la tradicién pictérica. El Pop Art fue el ancho y farragoso universo en el que germind, también en Portugal, una
diferente relacion con la imagen con la que se obtuvo foros de discusién propios mas alla del campo de la pintura y de sus
discursos tedrico-practicos.

El contexto portugués no era en esta altura muy distante del espafiol, con férreas dictaduras que aislaban a ambos paises
del mundo. Pero Portugal, a diferencia de Espafia, mantenia ciertas estructuras que la hacian parecer ante el mundo una
democracia en situacion transitoria de excepcionalidad constitucional. Aunque décadas después se invertiria la imagen
que proyectaban al mundo, y por ende, su acogida y simpatias, en los afios 40, mientras que Espafia presenciaba la
marcha de los embajadores extranjeros, Portugal recibia las ayudas del Plan Marshall, era aceptado como miembro de la
ONU, entraba en la OTAN y se incorporaba a organizaciones de ambito econdmico y financiero como la EFTA, el Fondo
Monetario Internacional y el Banco Mundial. Esta situacién econdémica y de aparente conexién con la internacionalidad
facilité una estructura y soporte del arte que, aun siendo muy precaria, estaba por encima de la existente en el territorio
espafiol, lo que posibilitd un desarrollo inequivocamente diferente de las vanguardias artisticas.

Como deciamos, sera la introduccion de las practicas fotograficas en el habito artistico lo que cuestione la imagen mas alla
de la dimension de los canones pictoricos, lo que es facilmente reconocible en artistas portugueses que inician su actividad
en la década de los 60 como Vitor Pomar, Fernando Calhau, Angelo de Sousa, Alberto Carneiro y Julido Sarmento.



No podemos dejar de mencionar a instituciones que tuvieron un papel importante en el devenir de la fotografia,
como el ya citado MoMA, que fue la primera institucion que colgé en sus paredes fotografias sin enmascararlas en el
academicismo de la pintura, con un Harald Szeemann decidido a hacer historia por su forma de afrontar los comisariados,
cambiando para siempre el significado de la profesion. A pesar de la distancia, esto tuvo repercusion en el contexto que
estamos analizando, tanto, que Anténio Sena (Sena:1991) marca como afo de cambio de paradigma en la fotografia
portuguesa la presentacion de una exposicion de Edward Steichen (que fuera nombrado director del departamento de
fotografia del MoMA en 1947) en la Sociedade Nacional de Belas Artes (Lisboa), exposiciéon que llegé a tierras lusas en el
contexto de la itinerancia internacional. Pronto llegarian las artes performativas, el Happening y el Land Art, cuyos artistas
utilizarian la fotografia como simple documentacién para llegar a transformar el documento en objeto artistico per se.

Los cambios son rapidos y se solapan en esta década y las posteriores, pero el arte Pop y los Dadaistas se posicionan
claramente en el extremo opuesto a los Modernistas introduciendo reflexiones y practicas que allanarian la abrupta
entrada de la fotografia en el campo del arte. Asi, la reproductibilidad de las obras, el cuestionamiento de la autoria, el
producto industrial reconvertido a obra de arte, la obra por encima de la autoria y la reflexibilidad o consciencia de la
propia historia, serian temas recurrentes que afios después se reconoceria como posmodernismo. En esta gran ecuacion
ya so6lo nos falta la introduccion de la multidisciplinariedad y la importancia del concepto sobre el objeto artistico que de-
fendian los diferentes agentes del Arte Conceptual para obtener el resultado: el Arte Contemporaneo y, por consiguiente,
un asentamiento pleno de la fotografia en el campo del arte.

Ya en el tardosalazarismo, Portugal tenia una economia insostenible y los apoyos internacionales eran casi inexistentes,
el pais estaba sumergido en un proceso inverso al acontecido en el tardofranquismo, lo que contribuyé a que las artes
sufrieran un retroceso considerable por, entre otras muchas razones, la inexistencia de un panorama museoldgico digno
de ese nombre. La fotografia mantenia la tradicién salonista curiosamente activa en Portugal —y que se mantuvo déca-
das- ya que para la dictadura de Salazar, a diferencia de otras europeas, la fotografia era inocua, un instrumento invalido
para la protesta y un entretenimiento para burgueses. Pero poco después de la caida del “Estado Novo” las instituciones
fueron creandose paulatinamente y siempre con una fuerte articulacion centralista capitalina. Asi como en el territorio
espafiol tendriamos que esperar afios para ver la creacion del Estado de las Autonomias —ganando a cambio una suerte
de diversificacion—, la transferencia de competencias, y la creacion de las estructuras necesarias para dar soporte al arte
(los museos de arte modero y contemporaneo comenzaron muy a finales de los 80 y en los 90), en Portugal empiezan un
nuevo panorama a principios de los 80, como el Centro de Arte Moderna da Fundagao Calouste Gulbenkian, que llegaria
para marcar un antes y un después en la practica expositiva tanto en el campo fotografico como en el del arte, claramente
diferenciados en ese momento, pero cada vez menos distantes. En paralelo surgen las primeras galerias con fotografia
en sus fondos (Roma e Pavia, Leo, Altamira, Nasomi...) que aportarian consejos —y obras— a las colecciones de nueva
creacion como la Coleccion Nacional de Fotografia o la Coleccion BES (mas tarde Novo Banco). Este nuevo mapa del
arte, daria nuevas infulas a la fotografia. Esta década se acabaria con la creacion del proyecto Serralves. El panorama
museoldgico y de las artes en Portugal habia dado un enorme cambio cuantitativo y cualitativo, y fotdgrafos como Jorge
Molder, Paulo Nozolino, Helena Aimeida, José Afonso Furtado, Alvaro Rosendo, entre otros, entraban en el campo del
arte a pesar de que algunos de ellos so6lo producian obras fotograficas.

En los albores de los 80, como en el resto de Europa, el efecto llamada de Arlés hace nacer los festivales de fotografia.
En el caso de Portugal (como en Catalunya con la Primavera Fotografica o en Galiza con el Outono Fotografico) el
hartazgo, la represion, el inmovilismo, el academicismo modernista y el desierto fotografico, propician la autoorgani-
zacién en asociaciones fotograficas (hasta poco antes prohibidas) de fotdgrafos y dinamizadores socio-culturales de
entornos de ideologia izquierdista que habian sido muy activos contra el régimen. Algunos de los festivales nacen con
la intencion de visibilizar la fotografia y servir de trampolin para su ultimo salto al campo del arte, pero sin percatarse de
que en muchas ocasiones articularon un camino paralelo de aislamientos concéntricos, anclando la fotografia una vez
mas al campo fotografico en el sentido mas modernista del término. Los Encontros de Fotografia de Coimbra, con una
programacion notoriamente lejana a las dinamicas del salonismo, fue fundamental para la construccion de una cultura
fotografica en Portugal, presentando fotégrafos lusos como Molder o Nozolino que convivian en los espacios expositivos
con, por ejemplo, Robert Frank, muy influyente para la generacion de fotografos que se estaba formando en ese momen-
to, como Luis de Palma. Poco después nace los Encontros da Imagem (Braga) con una fuerte adhesion a las practicas
del campo fotografico, y que es hoy el festival mas longevo de Portugal con una larga historia en la que fue adaptando el
discurso hasta introducirlo en el campo del arte, programando los nombres mas destacados del panorama internacional.
Pongamos de relevancia como los festivales nacen lejos del centro de poder lisboeta, quizas en un intento de cubrir el
vacio institucional.

En esa década, con ese caldo de cultivo es cuando, se crean también las primeras escuelas como Ar.Co de la que
saldrian artistas con discursos alejados del uso vernaculo de la fotografia y que pronto se integran en los planteles de las
exposiciones de los grandes centros de arte.

En los 90 se crea el museo nacional de fotografia en Porto, el Centro Portugués de Fotografia, con Teresa Siza al frente,
que en sus primeros afos volveria a ser un revulsivo para la fotografia y centro de referencia internacional. Asi, en su
primera época, se expuso la obra de los mas destacados autores y autoras de la fotografia internacional al mismo tiempo
que destacaba a fotégrafos portugueses consiguiendo internacionalizarlos a través de aquellas instituciones con las que

mantenia colaboraciones. Esta situacion propicia la abertura de galerias con exclusividad para la fotografia tanto en Lisboa
como en Porto, como Imago Lucis. Escuelas como MauMaus en Lisboa o la consolidacion de facultades de artes publicas
y privadas con la asignatura de fotografia, y con una ensefianza enmarcada en la teorizacion y en el arte, van a marcar lo
que estaba por venir.

Afinales de esta década, sucede el gran cambio universal en la fotografia marcado por la llegada de la fotografia digital, lo
que altera profundamente y sin vuelta atras el oficio de la practica fotografica, la forma en que nos relacionamos con ella
y la forma en que la consumimos.

Se genera entonces la segunda democratizacion después de la ideada por George Eastman once décadas antes. Pero la
fotografia digital no sélo ha acarreado una propagacién pandémica de dispositivos y de fpm (fotografias por minuto), supuso
un cambio de paradigma, muy bien explicado por el triunvirato formado por Kevin Robins, Lev Manovich y William Jhon
Thomas Mitchell que, en distintas publicaciones, localizaciones y en diferentes afios del primer lustro de los 90, hablaban
de la muerte de la fotografia (o al menos como se entendia hasta entonces) y el nacimiento de algo nuevo que bautizaron
como posfotografia.

LA EXPOSICION.

La ndmina de artistas representados, todos ellos noveles, vienen de diferentes formaciones, muchas de ellas artisticas,
y han cursado recientemente el master de Fotografia Artistica del Instituto de Produgao Cultural e Imagem (IPCI, Porto).
Todos y todas ellas, por tanto, han glosado su cultura visual y su formacion después de los 90. Representan esa generacion
con nuevos modos de ver y hacer, con nuevos discursos criticos que poco a poco consiguen hacerse hueco a través de
los festivales, becas y premios, implosionando el discurso hegemaénico establecido por la generacion que se encumbré en
las estructuras ochenteras y que desde entonces han sido legitimados por los diferentes agentes del sistema del arte para
no cambiar ni un apice su discurso.

El IPCI nace en la era posfotografica y hace un tiempo que imparte conocimientos y genera cultura en una linea diferente a
los de su entorno, lo que contribuye a la consolidacion de nuevos contextos en la fotografia portuguesa.

Esta exposiciéon no pretende ser un recorrido exhaustivo por la fotografia portuguesa ni una visiéon que incluya todas las
practicas fotograficas que existen en la actualidad, pero si generar una visién amplia de la fotografia que hoy se practica en
el campo del arte en Portugal dejando a un lado la visién de la disciplina, del oficio y la vernacula.

Después de morir la fotografia como la conocimos antafio, mas cerca de los conceptos documento y memoria, «las estrate-
gias de la construccién de lo fotografico en la ultima década son la seriacion, la autobiografia, la apropiacién de memorias,
la intimidad, la reconstruccion de contextos de lo real, los dispositivos y la percepcion, el archivo y la comparacion, y el
trabajo de campo», dice Emilia Tavares (comisaria y critica especializada en fotografia), y estos seran los ejes tematicos de
los que partiremos en el viaje por esta sala de exposiciones.

Como es habitual, todos los trabajos aqui expuestos estan articulados bajo la seriacién, en conjuntos de imagenes que
a modo de palabras conforman el ensayo. Muchos autores, con la introduccion del carrete en el mercado han usado las
imagenes de un rollo (36 o 24) como unidad natural para generar una gramatica serial que constituye un semantema
visual (fijémonos en las hojas de contactos de Ricard Terré). La adecuacion al nUmero marcado por la estructura mecanica
comercial disponible no deja de ser una idea apropiacionista caracteristica del posmodernismo, de los afos de
permeabilidad entre Pop y Conceptualismo naciente. Ya en 1946, Moholy-Nagy decia que «en la secuencia de divisibles pero
indivisibles partes, la serie fotografica [...] puede ser un arma potente o tierna poesia».

Formalmente en extremos opuestos, el trabajo de Fatima Abreu Ferreira y el de Raquel Calvifio no sélo tienen en comun
una extrema sensibilidad propia de quien trabaja con lo intimo, sino que las dos trabajan desde la experiencia vital propia,
desde la arquitectura emocional que cargan para construir una historia que les sirva como autobiografia, ya sea ésta fiel a
su memoria, iconoclasta con sus recuerdos, o terapéutica.

Desde lo intimo y la emocién también nos habla Ana Rego, que en su trabajo se apropia de memorias ajenas que las
hace propias por encontrarse éstas atravesadas por el vinculo familiar. Ana tiene en comun con las anteriores un discurso
feminizado y una estética feminizadora, otro de los caballos de batalla presentes en la fotografia de esta generacion. Al
hilo de esta apropiacion de memorias, tenemos una parte del trabajo de Inés Fernandes, que después de una minuciosa
investigacion y recogida, escenifica sus imagenes para reconstruir historias del pasado, historias que hasta puede que
nunca existieran, pero que recoge de sus informantes para crear todo un universo icénico para poner en cuestion las
creencias y los dogmas.

Algo muy presente en la fotografia de la ultima década es el territorio, entendido no como paisaje (tema recurrente en la era



