










momentos.CORR.indd   21 4/9/07   22:10:45



NEUE SACHLICHKEIT

Nueva objetividad

El término Neue Sachlichkeit surge en Alemania a mediados de los años vein-
te y designa, al comienzo, una escuela de pintura que asienta sus fundamen-
tos en la objetividad del estilo y el contenido y trata de romper con la pintura 
expresionista. El término se extiende a la arquitectura funcional, la música de 
Kurt Weill y a los escritos de Bertolt Brecht. La fotografía se lo apropia a fines 
de la década de 1920 para agrupar a fotógrafos como Albert Renger-Patzsch, 
Karl Blossfeldt, H. Gorny, Fritz Brill o W. Zielke, que vuelven su mirada hacia 
la técnica y la expresión precisa del mundo contemporáneo con una volun-
tad de ruptura y de innovación, apoyándose en las cualidades inherentes al 
medio: precisión de la puesta a punto y profundidad de campo, primer plano 
que aísla, luz que genera la forma... La noción de Sachlichkeit (objetividad) es 
determinante en la historia de la fotografía, pues supo dar a ésta otra dimen-
sión, negándose a enmascarar su carácter técnico y sirviéndose de él como 
medio de exaltación del objeto. En El mundo es bello (1928), Albert Renger-
Patzsch extrae objetos cotidianos de su contexto, estudia los efectos de luz 
y de sombra y les hace adquirir una vida autónoma y específica. Utensilios 
de cocina, tubos de máquinas y válvulas son objeto de un mismo tratamiento 
fotográfico. Igualmente, Kart Blossfeldt, en Formas primitivas de la natura-
leza (1928), muestra que el objetivo de la cámara fotográfica es una suerte de 
prótesis del ojo que permite al hombre ampliar su visión. Lo esencial es que  
la estructura de los objetos devenga visible. El objetivo de la fotografía no es la 
reproducción en sí: se trata de hacer visible la esencia del objeto. August San-
der, que centra su obra en la documentación sociológica de la época, publica 
en 1929 un esbozo de su gran trabajo Hombres del siglo XX, con el que preten-
de retratar el orden social alemán a través de grupos de población: granjeros, 
artistas, albañiles, músicos, burócratas, bailarines, industriales, secretarias...
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Albert Renger-Patzsch
Hitzebeständige Laborgläser, 1936 
Cortesía Science & Society Picture Library, Londres
© Albert Renger-Patszch Estate / Stiftung Fotografie
und Kunstwissenschaft, Colonia
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LA NUEVA VISIÓN

Al igual que la Nueva objetividad, con la que coincide en el tiempo, parti-
cipa de lo que se llama la Nueva fotografía. Fue propagada especialmente 
por László Moholy-Nagy y la Bauhaus, donde la fotografía se convierte en 
un elemento esencial de las experiencias artísticas. En su ensayo fotográ-
fico titulado Malerei, Fotografie, Film (Pintura, Fotografía, Film), de 1925, 
Moholy-Nagy resumía el abanico de posibilidades ofrecidas por el medio fo-
tográfico. La fotografía se ve reconocida como práctica autónoma, liberada 
del modelo pictórico. Posee sus propias leyes técnicas, ópticas y formales. 
Ya no se trata de equipararse a la pintura, sino de alejarse lo más posible 
de ella. La fotografía se convierte en el instrumento de una “nueva visión”. 
El objetivo del aparato funciona como un segundo ojo que amplía, multi-
plica, pero también educa la mirada natural, mostrándole un mundo cono-
cido bajo un ángulo hasta entonces desconocido. Se expresa por medio de 
contrastes de luz, contrastes de formas, escorzos, ángulos de visión inusi-
tados, picados, contrapicados, primeros planos... Estas ideas fueron recogi-
das en la exposición Film und Foto, organizada por la Deutscher Werkbund 
a iniciativa de Gustaf Stotz, que se celebró en Stuttgart en mayo de 1929 
y que contó con la colaboración de László Moholy-Nagy, Edward Steichen, 
Edward Weston y El Lissitzky. Con motivo de esta exposición, uno de los 
teóricos de la Nueva visión, Franz Roh, publica Foto Auge, con una intro-
ducción titulada “Mecanismo y expresión” donde muestra las nuevas po-
sibilidades de la fotografía, del fotograma a las perspectivas inhabituales.
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László Moholy-Nagy 
Photogram, 1929
© László Moholy-Nagy Foundation / Vegap
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DADÁ Y EL FOTOMONTAJE 

La aparición del fotomontaje viene de la mano de algunos de los componentes 
del movimiento Dadá, que se crea en el Cabaret Voltaire de Zúrich en 1916 y 
se extiende por Francia y Alemania. Forman parte de Dadá, entre otros, Georg 
Grosz, John Heartfield, Johannes Baader, Richard Huelsenbeck, Tristan Tzara, 
Raoul Hausmann y Hannah Höch. Raoul Hausmann, en la velada dadaísta de 
abril de 1918 que tuvo lugar en Berlín, abogó por la inclusión de nuevos mate-
riales en los ámbitos pictórico y escultórico, como el empleo de los fotomon-
tajes. Hannah Höch realiza su primer fotomontaje en 1918. John Heartfield es 
el autor del fotomontaje del catálogo de la Primera Gran Feria Internacional 
Dadá que se celebró en Berlín el 24 de junio de 1920. En él queda establecida 
la doble línea ideológica de los dadaístas alemanes: la ruptura con el sistema 
artístico burgués y la posición política revolucionaria. Los fotomontajes de 
Heartfield se convierten en un arma de combate contra las injusticias tanto 
desde el punto de vista social como político, y especialmente contra el na-
zismo y el III Reich. Ello le obliga a abandonar Alemania en 1933, instalán-
dose en Praga, donde continúa realizando fotomontajes contra el III Reich.
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Adolf, el superhombre. Traga oro y habla hojalata 
AIZ, 29 (17 de julio de 1932)
Cortesía IVAM. Institut Valenciá d´Art Modern, 
Generalitat de Valencia
© Vegap
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EL SURREALISMO

Todo el campo de las experimentaciones surrealistas (los objet trouvés de Jacques 
André Boiffard, los rayogramas de Man Ray, las novelas-collage de Max Ernst, 
los fotomontajes de Paul Nougé…) está recorrido por la fotografía en una in-
terrogación del medio sobre sí mismo. André Breton, fundador del movimiento 
en 1924 junto con Max Ernst, Marcel Duchamp, Francis Picabia, Paul Éluard y 
Robert Desnos, entre otros, afirmaba la supremacía de la visión sobre el resto 
de los sentidos, y privilegió desde el comienzo el recurso a la fotografía. Ésta 
tiene un papel importante en las publicaciones y revistas surrealistas: Man 
Ray es colaborador privilegiado de La Révolution Surrealiste, Brassaï de Mino-
taure. Breton también recurre a la fotografía para ilustrar su definición de la 
“belleza convulsa” y sus libros Nadja y L’Amour fou. La manipulación surrealista 
–solarizaciones, sobreimpresiones, distorsiones...– no es sólo un lenguaje nue-
vo, una nueva percepción de lo real, sino un sistema que aspira al trastorno de 
la significación de lo real y sus convenciones. El surrealismo trataba de sacar 
a la luz las fuerzas de nuestro inconsciente, descubiertas por Sigmund Freud, 
mediante el desarreglo sistemático de las formas habituales de percepción. 
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André Kertész 
Distorsion nº 6, París, 1930 
Cortesía Ana Isabel Suero de González
© André Kertész Estate / Higher Pictures New York 
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FOTOGRAFÍA DE MODA

A comienzos del siglo XX, la moda y la imagen de la mujer evolucionan de 
común acuerdo. La fotografía de moda, creada en París a finales del siglo 
XIX, se convierte entonces en un género creativo de pleno derecho. Grandes 
estudios se consagran al retrato de la mujer al gusto del momento. Las revis-
tas de moda –Vogue, Vanity Fair y Harper’s Bazaar- suministran el espacio, 
las estructuras y los directores artísticos, y contribuyen a la renovación de la 
fotografía de moda. A menudo esta fotografía de moda adapta las grandes 
tendencias artísticas de su época. El barón de Meyer adapta para Vogue el 
pictorialismo. Edward Steichen, que le reemplaza en 1924, introduce un ri-
gor geométrico. Bajo su dirección, George Hoyningen-Huene, Horst P. Horst 
y Cecil Beaton, especialmente durante la década de los treinta, adoptan un 
estilo más teatral. Edward Steichen en Vogue y Alexey Brodovitch en Harper’s 
Bazaar juegan un papel primordial en el triunfo de los fotógrafos de moda. 
El nombre de Richard Avedon va asociado a Alexey Brodovitch lo mismo que 
el de Irving Penn a Alexander Liberman, director artístico de Vogue a partir 
de 1943. Con Alexey Brodovitch, director artístico entre 1934 y 1958, Henri 
Cartier-Bresson, Brassaï o Man Ray transformarán con sus estilos el aspecto 
de la revista en los años cincuenta. Con Avedon y Penn la fotografía de moda 
alcanza su plena autonomía. En los años sesenta, con David Bailey, inmortali-
zado en el film Blow-Up (1966) de Michelangelo Antonioni, nace el fotógrafo 
pendiente de las corrientes más de moda de su tiempo, como un decenio más 
tarde la americana Annie Leibovitz. La moda también se une a la difusión del 
prêt-à-porter. A menudo los fotógrafos son contratados por los modistos: 
Penn colabora con Yssey Miyake, Avedon con Gianni Versace, Sarah Moon con 
Cacharel. En esa época la fotografía de moda recurre a todo tipo de temas, 
incluso sexuales (Guy Burdin, Helmut Newton, Jeanloup Sieff). En los años no-
venta, la firma italiana Benetton formó un gran revuelo abordando explícita-
mente temas tabúes como el SIDA o el racismo en sus campañas publicitarias.
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Horst P. Horst 
Mainboucher Corset, París, 1939 
© Horst P. Horst / Art+Commerce New York
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EL DOCUMENTO SOCIAL

Desde su origen, la fotografía es reconocida por su valor de prueba: permi-
te obtener un documento, es decir, un testimonio, una prueba objetiva de 
la realidad. El documento fotográfico es considerado durante mucho tiem-
po como una fuente fiable de información. Aunque ya en tiempos de crisis 
económica, durante la época de entreguerras, esa objetividad es puesta en 
cuestión al ser sospechosa de estar imbuida de ideología, muchos han sido 
los momentos a lo largo del siglo XX en los que se ha recurrido al documento 
fotográfico para dar testimonio de una determinada situación. 

La Farm Security Administration (FSA) y la Gran Depresión
La FSA fue creada en la época de Franklin D. Roosvelt, en el marco del New 
Deal, para suministrar al pueblo americano una iconografía que le ayudase 
a comprender la gravedad de la crisis que atravesaban los Estados Unidos en 
los años treinta. Roy Stryker dirige las actividades fotográficas hasta octubre 
de 1943 y recluta a fotógrafos como Walker Evans, Ben Shahn y Dorothea 
Lange, entre otros. Trabajarán en sectores geográficos sensibles (estados del 
Sur, Nuevo México, etc.), tanto en zonas rurales como urbanas. Los archivos 
de la FSA se hallan depositados desde 1944 en la Biblioteca del Congreso de 
Washington. De la FSA salieron imágenes como Migrant mother, de Dorothea 
Lange, que se han convertido en verdaderos iconos.

Photo League
Es la única asociación independiente que se ocupó de la fotografía social  
en los Estados Unidos. En 1936, en Nueva York, los fotógrafos del grupo 
dirigen su atención a la documentación de la forma de vida de la clase trabaja-
dora. Llegan a formar parte de ella B. Abbott, E. Smith, Lewis Hine, Weegee, 
Aarond Siskind y Walter Rosenblum. Durante la era McCarthy aparece en la 
“lista negra” como organización subversiva. Se disuelve en 1951.
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Dorothea Lange
Migrant Mother, Nipomo, California, 1936
© Science & Society Picture Library, Londres
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Mass Observation
Es un proyecto de fotografía colectiva que se puso en marcha en Inglaterra 
en 1937 y duró hasta comienzos de la década de 1950. Constituyó uno de 
los episodios fundamentales de la historia cultural británica de finales de la 
década de los treinta. Atañe tanto a la fotografía como al cine y la pintura. 
Se inscribe dentro de los trabajos de antropología social que se desarrolla-
ron en Europa de forma muy destacada durante el periodo de entreguerras. 

Neorrealismo
Corriente que se desarrolló en Italia entre los años treinta y sesenta tanto en 
fotografía como en cine y literatura. En fotografía alcanza su esplendor y po-
pularidad en la década de 1950. Constituyó una manera de percibir la realidad 
y de posicionarse frente a los problemas sociales de la Italia de posguerra. 
Según Italo Calvino, en el prólogo a su obra El sendero de los nidos de araña 
(Einaudi, 1964), “el Neorrealismo no fue una escuela, sino un conjunto de vo-
ces, un descubrimiento de las distintas Italias hasta entonces inéditas. Sin la 
diversidad de esas Italias, desconocidas las unas para las otras, el Neorrealismo 
no habría existido”. En el marco de PHotoEspaña 2007 se presentó una gran 
exposición con el título Neorrealismo. La nueva imagen en Italia 1932-1960. 

En España, en las décadas de los cincuenta y sesenta, la fotografía documen-
tal gozó de un gran desarrollo de la mano de creadores como Joan Colom, 
Francesc Català-Roca, Xavier Miserachs, Oriol Maspons o Ramón Masats, la 
mayoría aglutinados alrededor de la revista Afal, que se convirtió en el foro 
ideal para divulgar su trabajo.
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Mario Giacomelli
Scanno, 1957-1959 
Cortesía Howard Greenberg Gallery, Nueva York
© Simone Giacomelli
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ENSAYO FOTOGRÁFICO

Este término designa, tanto en los Estados Unidos como en Europa, un tipo de 
fotografía, el foto-ensayo, que en el ámbito del fotoperiodismo intenta, com-
binando texto e imágenes, ser el equivalente complejo de un ensayo literario. 

Nace con la aparición en la época de entreguerras de revistas de información 
como Life, Fortune o Look. Más allá de la rapidez e inmediatez con la que a me-
nudo se desenvuelve el fotoperiodismo, los fotógrafos del Ensayo fotográfico 
deciden sus temas, viajan a los lugares, dedican un tiempo más dilatado a cada 
trabajo y tratan de controlar al máximo su presentación. El Ensayo fotográfi-
co, que se convierte en un verdadero utensilio comunicativo, es una creación 
mixta en la que intervienen el fotógrafo, el productor del texto –a veces  
el mismo fotógrafo– y sobre todo las diversas instancias editoriales del periódico 
o revista. Algunos fotógrafos, especialmente Walker Evans en Fortune, Marga-
ret Bourke-White y sobre todo W. Eugene Smith en Life, lucharon por controlar 
al máximo sus proyectos, siendo considerados como los verdaderos responsa-
bles de sus ensayos. W. Eugene Smith llevó el género a su apogeo con obras 
como Country Doctor (1948), Spanish Village (1951) o A Man of Mercy (1954).
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Henri Cartier-Bresson
Madrid, España, 1933
© Henri Cartier-Bresson / Magnum Photos 

W. Eugene Smith
El velatorio español, de Un pueblo español, Deleitosa, 1950
© W. Eugene Smith / Magnum Photos
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SUBJEKTIVE FOTOGRAFIE

Fotografía subjetiva

En 1949, Otto Steinert funda en Alemania el grupo Fotofor, que trata de 
devolver a la fotografía alemana su carácter experimental, dando conti-
nuidad a las experiencias de la Nueva visión de los años veinte y treinta y 
borrando los daños ocasionados por las prohibiciones de los nazis. El con-
cepto de fotografía subjetiva reintroducía esencialmente la creatividad in-
dividual y valorizaba la experiencia técnica y visual. La exposición de Otto 
Steinert Subjektive Fotografie (1951) fue la primera tentativa globalmente 
emprendida en la Alemania de posguerra para restablecer la tradición de 
antes de 1933 y presentar la fotografía contemporánea. Subjektive Fotogra-
fie no es más que un concepto destinado a servir de marco general a todos 
los ámbitos de la creación fotográfica personal, desde el fotograma subjeti-
vo hasta el reportaje fotográfico a la vez fiel y profundamente psicológico.  
La Fotografía subjetiva será omnipresente en la Alemania de los años sesenta.
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Otto Steinert
Máscara de una bailarina, 1952
© Stadt Köln – Der Oberbürgermeister
Rheinisches Bildarchiv, Colonia
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STREET PHOTOGRAPHY

Fotografía de calle

La Fotografía de calle goza de una gran tradición desde los comienzos del me-
dio,  pero esta denominación se refiere especialmente a fotógrafos como Robert 
Frank, cuyo libro Los Americanos, publicado en 1958, marcó toda una época; o 
William Klein, cuyo libro New York (1955) se convirtió en una referencia a se-
guir; así como a los fotógrafos de la Escuela de Nueva York, que en las décadas 
de 1950 y 1960 hicieron de la calle su punto de partida para una fotografía 
más subjetiva, con un lenguaje visual radical subrayado por encuadres y pun-
tos de vista inusuales. Garry Winogrand, Diane Arbus y Lee Friedlander se con-
vertirán en los máximos representantes de la Fotografía de calle a raíz de la 
exposición New Documents que John Szarkowski realiza en el MOMA de Nue-
va York en 1967. Esta fotografía aborda un nuevo estilo documental en rup-
tura con los documentos humanistas promulgados por Edward Steichen en la 
gran exposición The Family of Man, que tuvo lugar en el MOMA de Nueva York 
en 1955, “concebida como el espejo de elementos universales y de emociones 
cotidianas (...) poniendo el acento en las relaciones cotidianas del hombre con-
sigo mismo, con su familia, con su comunidad y con el mundo en que vivimos”.

Expresando una visión realista a contracorriente de sus predecesores en la his-
toria de la fotografía americana, Arbus, Winogrand y Friedlander adoptan un 
nuevo estilo documental desprovisto de todo sentimentalismo y romanticismo. 
No pretenden denunciar, persuadir, luchar o remover consciencias. Su expre-
sión personal prevalece por encima del compromiso. Su cámara pretende ser un 
espejo de la sociedad americana, inscribiéndose en la estirpe de Robert Frank.
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Robert Frank 
Approaching New York Harbour, SS Mauritania, 1952-53 
Cortesía IVAM, Institut Valenciá d´Art Modern, Generalitat de Valencia
© Robert Frank

Diane Arbus
Lady at a Masked Ball, 1967
© Diane Arbus Estate
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NEW TOPOGRAPHY

Nueva topografía 

En 1975, la George Eastman House organizó en su museo de Rochester una 
exposición que reunía a varios fotógrafos cuyas imágenes tenían como tema 
central el paisaje: Robert Adams, Lewis Baltz, Frank Gohlke, Stephen Shore y 
los alemanes Bernd and Hilla Becher. La muestra llevaba por título New Topo-
graphy: Photographs on a Man-Altered Landscape y trataba de caracterizar el 
trabajo de esos artistas y distinguirlos de sus predecesores paisajistas. La pala-
bra “topografía” da cuenta de su actitud rigurosa ante el paisaje, practicando 
una suerte de cartografía casi científica en la que son importantes las preocu-
paciones ecológicas y sociales. Sus imágenes testimonian una preocupación 
por medir el impacto de la civilización sobre el medio ambiente natural, como 
la urbanización salvaje, la modificación de los emplazamientos, etc. La influen-
cia de los fotógrafos de la Nueva topografía será importante en sus colegas 
europeos. Su estilo es perceptible en el proyecto francés de la DATAR (Déléga-
tion à l’Aménagement du Territoire et à l’Action Regionale), que encargó a va-
rios fotógrafos en los años ochenta la documentación sobre el paisaje francés. 
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Robert Adams
Subdivision Street, Longmont, Colorado, 1974
© George Eastman House, Rochester
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PERFORMANCE 

El origen de la performance puede rastrearse en los provocativos actos pú-
blicos que los artistas futuristas y dadaístas organizaron a comienzos del 
siglo XX. A finales de los sesenta y los setenta se convirtió en un medio de 
expresión privilegiado de los artistas que querían expresar su insatisfacción 
con la comercialización del arte y el acomodamiento del objeto artístico. 
Eliminando el objeto, la performance facilitaba la comunicación directa 
entre el artista y el espectador. Vito Acconci, Joseph Beuys, Rebecca Horn, 
Chris Burden, Ana Mendieta, Bruce Nauman, Denis Oppenheim, Gina Pane 
o Hannah Wilke son algunos de los artistas que se han echado mano de la 
performance. Su popularidad coincide también con el clima de emancipa-
ción de las convenciones morales y sociales que se respiraba en esa época. 
Artistas como Adrian Piper, Carolee Schneemann, Marina Abramovic o Valie 
Export utilizan sus propios cuerpos para responder al modelo tradicional de 
representación de lo femenino. En la misma época, el artista alemán Jürgen 
Klauke se interesa por la performance y tomándose como modelo aborda 
temas como la androginia, la identidad, etc. La performance, combinación de 
movimiento, teatro, música, texto y otras formas de expresión pública, a ve-
ces con medios plásticos, goza de un resurgimiento en las últimas décadas de 
la mano de artistas como Kimsooja, Zhang Huan... El vídeo y la fotografía son 
los vehículos de los que se valen los artistas para presentar sus performances.
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Marina Abramovic 
Balkan Erotic Epic. Women Massaging Breasts, 2005
Cortesía La Fábrica Galería, Madrid
© Vegap
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POP ART

Toda imagen fotográfica es susceptible de ser desviada de su contexto origi-
nal de producción o de difusión para ser utilizada con otros fines o bien ser 
objeto de una apropiación por un operador diferente. Este gesto de apropiación 
y de desviación –détournement– se encuentra en primer lugar en las técnicas 
del fotomontaje y del collage, que se alimentan de imágenes preexistentes. En 
los años sesenta, los artistas del Pop Art utilizan a sabiendas imágenes foto-
gráficas mediáticas extraídas de la prensa o de la publicidad y las incorporan a 
sus obras (Andy Warhol, Robert Rauschenberg...). El Pop Art exploró la imagen 
del mundo de la cultura popular, de donde procede su nombre. Basando su 
técnica, estilo e imaginería en ciertos aspectos de la reproducción de masas, 
los media y la sociedad de consumo, estos artistas se inspiraron en la publici-
dad, las revistas baratas, las vallas publicitarias, las películas, la televisión, el 
cómic y los escaparates de las tiendas.
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Andy Warhol
Bandera Americana, Montauk, 1986
Cortesía MNCARS.  
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid
© Vegap
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LAND ART 

El Land Art se desarrolla sobre todo en Estados Unidos en los años sesenta 
y setenta, fruto del rechazo a la producción de obras de arte destinadas a 
los museos y de una voluntad de actuar directamente sobre lo real, sobre 
la naturaleza, in situ. Sus representantes son, entre otros, Walter de Maria, 
Carl Andre y Robert Smithson. Para muchos de ellos se trataba de dejar su 
huella personal en la tierra cavando, desplazando, construyendo. En rinco-
nes alejados y despoblados de la tierra –el Sáhara, el desierto de Mojave 
o el lago seco de El Mirage en California–, los artistas excavaron tumbas, 
trazaron largas líneas de yeso sobre el terreno o apilaron grandes montones 
de tierra. Richard Long hacía montones ordenados de piedras o de madera 
en los lugares que recorría, Robert Smithson creó una espiral en el Great 
Salt Lake de Utah en 1970. Para archivar y conservar al menos una ima-
gen de la obra, con el fin de que existiera para los demás, emplearon la 
fotografía y el vídeo, que documentaba el proceso artístico de actuaciones 
sobre el terreno a menudo efímeras. Más tarde sustituirían a la obra misma 
como la única huella que queda de ella. Los artistas del Land Art hacen 
de la vastedad de los espacios naturales su verdadero territorio artístico. 
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Robert Smithson
Spiral Jetty, Salt Lake, Utah, 1970
Cortesía Gianfranco Gorgoni, Nueva York
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MISE EN SCÈNE

Puesta en escena

A todo lo largo del siglo XX se ha utilizado –especialmente en los autores de la 
Nueva visión o los surrealistas– la puesta en escena fotográfica como un pode-
roso utensilio creativo. Son los verdaderos precursores de la denominada Foto-
grafía escenificada, que se desarrolla especialmente a partir de los años ochenta  
en un momento en que se intensifica el debate sobre la fotografía documental, 
en que las fronteras entre realidad y ficción tienden a diluirse. Es entonces 
cuando este tipo de fotografía se diversifica y se afirma como un género vigo-
roso. El fotógrafo es ante todo un escenógrafo; más que captar la realidad la 
construye, abriendo todo un campo a la ficción y poniendo en cuestión la noción 
misma de realidad. Lo que se ve no es lo que parece. A menudo son los autores 
los que se ponen en escena en sus ficciones narrativas. Unas veces es el mismo 
autor el que juega diversos papeles, asumiendo identidades ficticias; otras son 
actores reales o maniquís los que bajo la dirección del artista interpretan pape-
les relacionados con la vida social, la mitología, los sueños... También se cons-
truyen maquetas de edificios o espacios que posteriormente se fotografían.
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Thomas Demand
Büro / Office, 1995 
© Thomas Demand, VG Bild Kunst, Bonn / Vegap
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ESCUELA DE LOS BECHER

En los años sesenta dominaba en Alemania la Subjektive fotografie, a la que 
la pareja de artistas Bernd & Hilla Becher declaran su más firme oposición. 
Su acercamiento a la fotografía está más acorde con los autores de la Neue 
Sachlichkeit: Albert Renger-Patzsch, Karl Blossfeldt o August Sander. Los Be-
cher desarrollan muy pronto una visión fotográfica que reduce y limita a lo 
imprescindible los factores subjetivos, con el fin de favorecer la impresión 
de la mayor objetividad y neutralidad posibles. Su vasta labor fotográfica se 
extiende desde Europa hasta Norteamérica y muestra todo tipo de edificios 
-depósitos de agua, altos hornos, silos, pozos mineros...–, muchos de ellos 
en desuso pero que se han mantenido como signos del desarrollo industrial. 
Los fotografiaban siempre aislados de su entorno, evitando la aparición de 
personas, con una perspectiva central fija y una profundidad de campo ho-
mogénea, y trabajaban con series y tipologías.
 
Los Becher han sido cruciales en el reconocimiento de la fotografía en el con-
texto del arte moderno. El impacto causado por su obra es impresionante. A ello 
ha contribuido en gran medida su actividad como docentes en la Academia de 
Bellas Artes de Düsseldorf entre 1976 y 1996. Muchos de sus antiguos estudian-
tes han alcanzado gran fama, sobre todo a partir de la década de los noventa, 
y sus obras se cotizan muy alto en el mercado, especialmente las de Andreas 
Gursky. El propio Gursky, Candida Höfer, Axel Hütte, Thomas Ruff, Thomas Stru-
th y Petra Wunderlich forman parte de esa primera generación. Su influencia 
no deja de proyectarse en generaciones más jóvenes, y no sólo en Alemania.
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Thomas Ruff
Porträt (Stoya), 1984 
Cortesía Colección Ordóñez–Falcón, Barcelona
© Vegap
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RELATO DE EXPERIENCIA

Bajo este epígrafe agrupamos a una serie de autores que desde los setenta, 
y especialmente en los ochenta y noventa, han desarrollado una fotografía 
documental centrada en el territorio de lo íntimo, en la crónica de los senti-
mientos. Una fotografía en la que la vida del artista y de su entorno es el centro 
de sus trabajos, convirtiéndose éstos en una suerte de autobiografía personal 
y colectiva. En 1971, Nobuyoshi Araki publica Sentimental Journey, una mo-
nografía que marcó época, con retratos de su esposa Yoko durante su luna 
de miel. Le seguirá en 1991 Winter Journey, con fotografías tomadas a Yoko, 
enferma de cáncer, durante su enfermedad y funeral. Ambos se convirtieron en 
un documento fotográfico, tierno y desolador, sobre la vida, la enfermedad y la 
muerte de su esposa. También en 1971 Larry Clark publica su libro Tulsa, retra-
to intenso e íntimo, en parte autobiográfico, del estilo de vida de sus amigos en 
un ambiente en el que proliferan las drogas, el sexo y la violencia. La balada de 
la independencia sexual (1977-1994) de Nan Goldin narra su historia y la de su 
comunidad, su familia electiva, amigos unidos por una sensibilidad común. Un 
documento sobre la soledad, las ansiedades y las frustraciones de las relacio-
nes amorosas, la violencia, las drogas, la sexualidad, el SIDA... En la misma línea 
estaría el trabajo de Robert Mapplethorpe con sus autorretratos y retratos de 
su círculo de amigos y conocidos, y el de Alberto García-Alix, cuyas fotografías 
son una crónica de su tiempo, discurren en paralelo a sus experiencias vitales.
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Araki Nobuyoshi  
Untitled, 1971-1991, de la Serie Sentimental Journey
© Nobuyoshi Araki 
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CONCEPTUAL DOCUMENTARY

Documental conceptual

A lo largo de los últimos decenios la fotografía ha venido mostrando una 
gran capacidad de renovación. No solo en lo referente a las fronteras que 
dividen los géneros –que son cada día más permeables–, sino también en 
lo tocante a las mismas prácticas documentales, donde asistimos a la apa-
rición de nuevos lenguajes. El Documental conceptual es el resultado de la 
aceleración de las estrategias de concentración y globalización que se ha 
producido en los medios de prensa en los últimos años y que ha perjudicado 
claramente a los hacedores de imágenes. Describe una corriente creciente 
en las producciones visuales, especialmente en la fotografía y el vídeo. La 
Fotografía documental conceptual refleja un cambio en las preocupaciones 
y prácticas del mundo del arte, así como la confluencia entre el trabajo do-
cumental y el arte, no sólo desde el punto de vista conceptual, sino también 
en su aceptación por las instancias artísticas, incluido el mercado. Las obras 
son abordadas desde planteamientos conceptuales y filosóficos y denotan 
un gran conocimiento de las diversas prácticas fotográficas y de la estética. 
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William Eggleston 
La tumba de mi padre, 1974
Cortersía MNCARS.  
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid
© Eggleston Artist Trust
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MOMENTOS ESTELARES

D O C U M E N T O S
HANS-MICHAEL KOETZLE
TRADUCC IÓN  DE  PEDRO  P IEDRAS
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Straight Photograph / Nueva objetividad

¿Es arte la fotografía? ¿Le pertenece la fotografía al museo? 
Los pictorialistas del cambio de siglo respondieron a estas 
cuestiones con un inequívoco “sí”; recurrieron a pinceles, acei-
tes y pigmentos y crearon a partir de ahí imágenes que apenas 
podían ser reconocidas como fotografías. La Primera Guerra 
Mundial, como primera guerra tecnológica, trajo consigo un 
cambio en estas convicciones. El impresionismo fotográfico 
había quedado obsoleto. En su lugar, se exigía un trato con la 
imagen que se adecuase a los medios. Ello suponía el aban-
dono de las intervenciones manipuladoras tanto en negativo 
como en positivo, el abandono de las lentes que difuminaban 
los contornos, y el abandono de un encuadre que provenía de 
la pintura convencional. Paul Strand, en los Estados Unidos, y 
Albert Renger-Patzsch, en Alemania, se erigieron en este sen-
tido como los protagonistas de la fotografía neo-objetiva. “Por 
consiguiente, nosotros les dejamos el arte a los artistas”, había 
afirmado el último de ellos en 1927, “y, con los medios foto-
gráficos, intentamos crear fotografías que puedan perdurar en 
virtud de sus cualidades fotográficas, sin que se las tomemos 
prestadas al arte.” En 1927, apareció el libro pionero de Ren-
ger-Patzsch El mundo es bello (Die Welt ist schön); en 1930, su 
volumen programático Hierro y Acero (Eisen und Stahl): ambos 
destacados documentos de una nueva Straight Photography  
y, desde hace mucho, objetos codiciados por los coleccionistas.
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La Nueva visión de los años veinte
y treinta del siglo XX

La Nueva visión preconizada por artistas o fo-
tógrafos como Bragaglia o Coburn era en bue-
na medida una reacción al mundo que, desde 
la Primera Guerra Mundial, cambiaba a velo-
cidad de vértigo. Edificios cada vez más altos, 
vehículos cada vez más rápidos, aviones cada 
vez más numerosos: la mirada de los hombres 
se transformaba y, con ella, la posición del ar-
tista de la cámara. Al núcleo de este asunto 
llegó el ruso Alexander Rodchenko; en La ciu-
dad actual, escribió: “con sus edificios de mu-
chas plantas, con los equipamientos especiales 
de fábricas y empresas, los escaparates de dos 
o tres pisos, el tranvía, el coche, los anuncios 
luminosos, los barcos de vapor transoceánicos, 
los aviones... parece como si tan sólo la cáma-
ra de fotos estuviera en condiciones de repre-
sentar la vida actual”. Rodchenko se compró 
una Leica e hizo fotografías vertiginosas desde 
abajo o desde arriba. En sus imágenes se vuel-
ca el horizonte, se arrumban las fachadas o las 
escaleras se convierten en atrevidas geome-
trías. También las borrosidades del movimien-
to, las dobles exposiciones, los cortes extremos 
o el tema “noche” –tratado ahora con sumo 
gusto– pertenecían al inventario de una foto-
grafía que se oponía a muchos de los están-
dares del oficio. Libros como ¡Viene el nuevo  
fotógrafo! (Es kommt der neue Fotograf!, 1929)  
o exposiciones como Film und Foto (1929) po-
pularizaron una estética de la que más tar-
de se aprovecharían los nacionalsocialistas. 
El lenguaje visual de alguien como Leni Rie-
fenstahl se aprovechó en buena medida de las 
consecuciones de la Nueva Visión.

Man Ray
Photographies 1920-1934
París, Cahiers d´Art, 1934 
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Documentar el tiempo

El periodo que va desde los años veinte a los cincuenta del siglo 
XX fue la gran época del periodismo fotográfico. El televisor aún 
no se había inventado. Por otro lado –en especial, en las demo-
cracias occidentales–, un público interesado exigía una infor-
mación lo más actualizada posible, fiable y cada vez más visual. 
Desde en torno a 1900 era posible imprimir fotografías (es decir, 
imágenes en tonos intermedios). Las rotativas, las nuevas for-
mas de distribución o el número creciente de agencias eran otras 
tantas piedras de toque de una prensa ilustrada que se desa-
rrolló de forma vertiginosa en la época de entreguerras. Nuevas 
cámaras (por encima de todas, la Leica y la Rolleiflex) aligeraron 
de igual modo tanto la fotografía delicada como la de reacción 
rápida. A ello se añadió una nueva generación de fotógrafos 
proclives a la experimentación que, en unión con editores de 
prensa innovadores, revolucionaron la narración visual (repor-
taje). Revistas como Vu, Berliner Illustrirte, Life o Picture Post 
introdujeron el ancho mundo en los hogares, a ritmo semanal o 
mensual. Life debe de haber vendido en sus mejores tiempos no 

Maurice Tabard 
AMG. Photo Graphie, 1930
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Robert Capa
Les Tranchées
París, Regards (24 diciembre 1936)

Robert Capa
Death in Spain
Nueva York, Life (12 julio 1937)
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menos de ocho millones de ejemplares. El 12 de julio de 1937, 
bajo el título Muerte en España, la revista traía la famosa foto 
de Robert Capa de la muerte de un miliciano. Ésta no fue la pri-
mera publicación de esa imagen pero sí la más importante. La 
Guerra Civil Española fue uno de los grandes temas de la prensa 
gráfica en los años treinta del siglo XX y algo así como la génesis 
de una nueva profesión: el reportero –o el fotógrafo– de guerra.

Descubriendo mundos extraños

El viaje y la fotografía están relacionados. Aquel que viaja quie-
re imágenes. Ya Goethe buscaba –a través del dibujo o la acua-
rela– un testimonio gráfico. También el menos dotado Henry 
Fox Talbot, por su parte inventor de un método fotográfico, 
debió de haber dibujado en sus viajes. El descubrimiento de la 
fotografía revolucionó la obtención de imágenes de lugares le-
janos. Las fotografías resultaban creíbles. Su riqueza de detalles 
procuraba sorpresa y cautivadoras lecturas. Desde la perspecti-
va actual, la temprana fotografía de viajes marca el comienzo 
de la globalización mediática. Se pueden distinguir tres fases. 

David Seymour (CHIM)
La frontiere est ouverte...
París, Regards (14 octubre 1937)
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La época temprana, hasta aproximadamente 
1900, conocerá fotógrafos profesionales del 
lugar que proporcionan imágenes estandari-
zadas a los turistas que pasan por allí. Con la 
llegada de la prensa ilustrada, se desarrolló 
la profesión del reportero viajero que apla-
caba la nostalgia de países lejanos a los que 
se quedaban en casa. El austriaco Hugo Ber-
natzik se contaba entre aquellos que, en el 
filo entre la ciencia y el periodismo, acuñaban 
las representaciones que sus contemporáneos 
iban a tener sobre el extranjero. Hoy en día, 
uno viaja y se hace sus propias fotografías... 
esto último, de forma menos sistemática y, 
desde hace poco, digitalmente.

Fotografía y tipografía

Desde que se pueden imprimir las imáge-
nes fotográficas y los textos, la relación entre  
fotografía y tipografía es uno de los grandes 
desafíos estéticos para los diseñadores. Los re-
presentantes del Constructivismo ruso le con-
cedieron a este tema una importancia deci-
siva a partir de los años veinte del siglo XX. 
Artistas como Rodtchenko, Klutsis, Malevich  
o Exter pusieron su actividad al servicio de una 
sociedad postrevolucionaria. En esencia, se 
trata de la conciliación de arte y cotidianeidad. 
Desde ahora, en el centro del interés ya no es-
tará el cuadro autónomo sino el libro, la hoja 
volandera, el cartel, la escritura publicitaria.  
La cámara de fotos sustituyó al pincel; la tipo-
grafía, al lápiz. Se probaron nuevas escrituras 
y se combinaron formas inéditas con imáge-
nes fotográficas. Lo que en el Constructivismo 
ruso se experimentó como una flor tan rápida 
como perecedera, encontró su continuación 
en la Europa occidental en la Bauhaus y el De 
Stijl. Periódicos, libros o catálogos se aprove-
charon –casi siempre de un modo suavizado–  
de las realizaciones de la vanguardia del diseño.  

Alexander Liberman
Il a gagné!
París, Vu, 295 (29 noviembre 1933)

Alexander Liberman
Colonisation
París, Vu, nº especial (3 marzo 1934)
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Gustav Klutsis 
Covermontage
Vremyak, 5 (1924)

AMG. Photo Graphie, 1930-1940

Gustav Klutsis 
Covermontage 
Stroitelsvo Moskvy, 4 (1929)

AMG. Photo Graphie, 1930-1940
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Roger Schal 
Tout pour le Citoyen
París, Vu, 330 (1934)

Lucien Vogel 
Au Stade et au club nautique Dynamo
París, Vu (18 noviembre 1931)
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En Alemania y en la Europa occidental, la dictadura nazi supuso 
el final del experimento. Numerosos fotógrafos, tipógrafos y di-
señadores emigraron a los Estados Unidos y dieron vigor allí al 
diseño gráfico tanto en la teoría como en la práctica.

El diseño de la naturaleza

La industria y el ferrocarril, la arquitectura y el mundo de los 
objetos fueron los grandes temas –por así decirlo, los que 
más se adecuaron a los medios– de los fotógrafos de la Nue-
va objetividad. Pero también la naturaleza estuvo en el foco 
del interés de una nueva generación de fotógrafos proclives a 
la experimentación. La más conocida hasta hoy es seguramen-
te la serie de estudios de plantas de Karl Blossfeldt, publicada 
por vez primera en 1928 bajo el título Formas primigenias 
del arte (Urformen der Kunst). Que al artesano Blossfeldt se 
le excluyese de la recepción contemporánea de la vanguar-
dia (sin que él interviniera o al margen de sus intenciones), 
se cuenta no obstante entre las páginas paradójicas de la 
historia. Hay que constatar que la mirada estricta y caren-
te de sentimiento de Blossfeldt fue rápidamente reconoci-
da como un ejemplo típico de observación de la naturaleza 
interesada en las formas básicas o en las estructuras y, en 
este sentido, resultó pionera para muchos fotógrafos. Ya no 
era una cuestión de romanticismo sino de sistemática; ya 
no de anhelo sino de análisis. Alfred Ehrhard, que se ha-
llaba próximo a la Bauhaus, desarrollaría sus exploracio-
nes en este sentido en La marisma (Das Watt, 1937) o en 
La lengua de tierra del Kurs (Die Kurische Nehrung, 1937). 
El fotógrafo de industria Paul Wolff –de un modo cerca-
no en espíritu a Blossfeldt– se dedicó a las “formas de la 
vida”. Otros se entregaron al mundo de las rocas o de las 
piedras. Se tratará siempre de una vista próxima a lo técnico, 
de una naturaleza que no será tanto creación como diseño.
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Karl Blossfeldt 
Urformen der Kunst
Berlín, Ernst Wasmuth Verlag, 1948
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El retrato entre tradición e innovación

Ya los primeros fotógrafos cifraron su interés en el retrato; me-
nos por razones artísticas que por razones comerciales. Las fo-
tos de retrato prometían un buen negocio y, en efecto, desde los 
años cincuenta del siglo XIX, el género avanzó hasta convertirse 
en el pilar principal de una fotografía de atelier que se fue es-
tableciendo sobre todo en las grandes ciudades de Europa y de 
los Estados Unidos. Se fotografiaba con luz natural. Había que 
ponerse en una pose estándar, con fondos artificiales y forma-
tos de imagen que se producían en serie. La fotografía artística 
de en torno a 1900 trajo un cambio de paradigma, con su lla-
mamiento a la individualidad y el carácter en la imagen. De 
ahora en adelante, iba a funcionar el captar a las personas en su 
esencia y el destilar la personalidad con los medios que propor-
ciona la cámara. En los últimos años veinte del siglo XX, la fo-
tógrafa alemana Erna Lendvai-Dircksen (1883-1962) empezó  
a hacer fotos a alemanes a partir de una concepción étnica.  
No iba a ser ella la única fotógrafa que desarrollase un trabajo 
retratístico, si bien perfecto desde el lado artesanal, espiritual-
mente afín a las ideas de raza de los nacionalsocialistas, pero sí 
la de más éxito y la más conocida. Su amplio ciclo El rostro del 
pueblo alemán (Das Deutsche Volksgesicht) apareció entre 1932 
y 1945 en numerosas ediciones y representa la posición conser-
vadora paradigmática contraria al método de August Sander, 
que se interesaba por cuestiones sociológicas.

El fotógrafo de Colonia August Sander (1876-1964) se cuenta, 
mientras tanto, entre los fotógrafos más conocidos de princi-
pios del siglo XX. Ya en la década de 1910 había comenzado a 
fotografiar a alemanes con vistas a una obra retratística que 
se estructuraba según categorías sociológicas. Sander se mos-
traba influido tanto por la fotografía de la Nueva Objetividad 
como por el arte gráfico de los progresistas renanos. En tanto 
en cuanto no descontextualizaba a sus hombres ni a sus muje-
res sino que los fotografiaba en su particular entorno vital, se 
situaba a distancia tanto de la fotografía de atelier como de la 
fotografía artística posterior a 1900. Prohibido por los nacio-
nalsocialistas, la obra vital de Sander fue descubierta, por vez 
primera, varios años después de la guerra y, en 1951, fue pre-
sentada por vez primera en la Photokina de Colonia. Aún en 
vida del fotógrafo, apareció un número especial de la revista 
suiza Du dedicado a él. La concepción del retrato de Sander, en 
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José Ortiz Echagüe
Spanische Köpfe
Berlín, Ernst Wasmuth Verlag, 1929
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el espíritu de la modernidad europea, no fue el único intento de 
captar el retrato de un modo nuevo; también en el entorno de la 
Bauhaus se experimentó con la imagen humana. Fotógrafos 
como Umbo o Moholy-Nagy exploraron el retrato en el espíritu 
de una Nueva visión. Una posición especial la ocupará el cuali-
ficado iluminador cinematográfico Helmar Lerski (1871-1956). 
Su exploración sistemática de cabezas de marcados rasgos, con 
vistas close-up y ricas variantes de iluminación, se encuadra en 
uno de los proyectos más decisivos de creación de una fotogra-
fía de retrato entendida de modo innovador.

Fotografía y propaganda

La fotografía es un medio rápido. Aparece con una pretensión 
de verdad que rara vez se cuestiona. Resulta barato difundirla si 
se imprime y resulta comprensible para cualquiera que no sepa 
leer o escribir. Todo esto la hace atractiva para la publicidad 
o para la propaganda política. En especial, los sistemas tota-
litarios de la primera mitad del siglo XX exploraron de forma 
sistemática las sugestivas posibilidades del medio fotográfico 
y las aprovecharon para sus mensajes. Con ello, se ampliará el 
arco desde los fotomontajes de una prensa gráfica de izquier-
da (Vu, Arbeiter Illustrierte Zeitung, SSSR na stroikie) hasta las 
formas visuales heroizadoras o que conjuraban al ser huma-
no a la masa, propias de los fascistas. Éstas aprovechaban no 
sólo las consecuciones de la Nueva Visión (con audaces vistas 
desde arriba o desde abajo) sino también las posibilidades téc-
nicas y estéticas de una prensa ilustrada que después de 1930 
se desarrollaba a velocidad de vértigo. El mejor ejemplo será 
la revista Signal, publicada por los nacionalsocialistas, clara-
mente en la línea de la Life americana; con los ropajes de una 
revista moderna e impresa en veinte idiomas, esta revista había 
de procurar una atmósfera filogermana en los países ocupados.
El libro de Ernst Friedrich ¡Guerra a la Guerra! (Krieg dem Kriege!) 
apareció en el décimo aniversario de la movilización para la guerra 
(1924), y se entendió como una polémica contra el rearme y el mi-
litarismo; el volumen, que tuvo una amplia recepción internacio-
nal, trataba de ser, en palabra e imagen, una forma de contrapro-
paganda frente a las posiciones de los militares. Como publicación 
presentada en muchos idiomas, el libro acompañó las actividades 
del “Museo contra la guerra” berlinés, que ya en marzo de 1933 fue 
cerrado por los nazis y transformado en una residencia de las S.A.
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Alfred Eisenstaedt
Berlín, Berliner Ilustrirte Zeitung  
(9 julio 1933)

Aenne Biermann, 60 Fotos
Berlín, Klinkhardt & Biermann Verlag, 1930
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Fotografía y publicidad

Relativamente tarde, en 1929, el fotopublicista alemán Willy 
Warstat escribió que habría de reconocerse que “el significa-
do más destacado de la fotografía es el de medio publicita-
rio”. Se ofrecen muchas razones. En primer lugar, el alto nivel 
de las artes gráficas y el talento de dibujantes e ilustradores 
internacionales, cuyos sugerentes productos de una fotografía 
exclusivamente representativa parecían sin duda superiores. 
En segundo lugar, la cuestión largo tiempo irresuelta de cómo 
reproducir e imprimir las imágenes fotográficas en tonos in-
termedios. Y, en tercer lugar, la falta de art directors modernos 
que buscaran soluciones nuevas, adecuadas a una época mo-
derna tanto en la publicidad como en el periodismo. El final de 
la Primera Guerra Mundial significó para Europa no sólo una 
catástrofe económica, política y humana; en Alemania y Rusia, 
en especial, la ruptura de los viejos sistemas provocó también 
una radicalización de las ideas en el arte y en la cultura. El 
Constructivismo y la Bauhaus garantizarán de forma ejemplar 
un entrecruzamiento de arte y cotidianidad que resultará deci-
sivo desde este momento y que implicará la inclusión de todos 

André Vigneau 
Codoforme / Inosepta
París, La Revue du Médecin, 4 (1930)
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los medios técnicos. En especial, la puesta del 
medio fotográfico al servicio de la publicidad 
generó nuevos campos de ocupación para los 
diseñadores gráficos y los fotógrafos especia-
lizados; y la creciente competencia, un primer 
florecimiento de la publicidad comercial en la 
época de entreguerras.

Collage fotográfico y fotomontaje

El fotomontaje, que recibe su nombre de la 
combinación de material gráfico que se había 
encontrado con anterioridad, es más o menos 
tan antiguo como la propia fotografía. Éste 
puede servir a fines políticos o estéticos; es 
decir, tanto a la publicidad o a la propaganda 
como a metas artísticas. El género experimen-
tó un primer punto culminante en la época de 
entreguerras, cuando los dadaístas berlineses 
redescubrieron el fotomontaje y lo aprovecha-
ron como medio creativo de expresión. Se dice 
que fue Raoul Hausmann quién habría acuña-
do el concepto. En último término, resulta in-
significante si fue él o Hannah Höch el prime-
ro en realizar un fotomontaje. En todo caso, el 
término tomado del cine hace referencia a una 
nueva autocomprensión del artista como arte-
sano, como ingeniero o como montador. Ya en 
torno a 1920, se llevarán a cabo trabajos pio-
neros de creadores tales como George Grosz, 
Max Ernst, Johannes Baader o Erwin Blumen-
feld. Los constructivistas rusos lo aprovecha-
rán como medio ideal de comunicación no 
verbal. John Heartfield pondrá el fotomontaje 
político al servicio de la oposición de izquier-
da, o sea, al servicio de la propaganda. Lo mis-
mo hará Alexander Liberman, que más tarde 
haría carrera como art director de la Vogue 
americana. Publicaciones programáticas como 
Pintura Fotografía Cine (Malerei Photographie 
Film, 1925) o Foto Ojo (Foto Auge, 1929) adop-
taron el fotomontaje. En 1931, el Museo de 

Ch. Horak
Film und Photo
Stuttgart, 1929 
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László Moholy-Nagy
60 Fotos 
Berlín, Klinkhardt & Biermann Verlag, 1930
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las Artes y Oficios de Berlín presentó, bajo el 
título “Fotomontaje” (Fotomontage), un pri-
mer balance de las creaciones llevadas a cabo 
hasta ese momento. Hoy en día, el Photoshop 
ha tomado el relevo de las herramientas arte-
sanales: tijeras, pegamento y papel.

Dadá y surrealismo

El surrealismo francés se cuenta junto al Dadá 
de Zürich y Berlín entre los movimientos ar-
tísticos más importantes del siglo XX. Como 
preludio, están el arte gráfico (con grafismo 
o pintura sobre tabla), la literatura, el cine, 
pero también la fotografía tomada por regla 
general como documental. En esencia, se tra-
ta de una reproducción de imágenes que ex-
plora el imaginario; para la visualización de 
lo inconsciente; para una transformación o 
ampliación de la percepción humana. Revis-
tas como La Révolution surréaliste, Bifur, Do-
cuments o Minotaure transmiten las obras y 
las ideas de los surrealistas; entre ellos, fotó-
grafos como Claude Cahun, Georges Hugnet, 
Maurice Tabard, Raoul Ubac, Lee Miller o Man 
Ray, quienes –en relación a la fotografía– han 
de contarse entre los representantes más in-
novadores y productivos del Surrealismo. Mé-
todos inventados o redescubiertos de forma 
experimental como el fotograma, el fotomon-
taje o la solarización fueron algunos de los 
más utilizados para la creación de imágenes. 
También la exposición múltiple o la impresión 
negativa se contaban en el inventario de un 
movimiento que experimentó su musealiza-
ción ya en 1936, con un balance provisional 
en el Museum of Modern Art de New York.

ANDRÉ DERAIN  
Minotaure, 3-4 (1933)

ANDRÉ DERAIN  
Minotaure, 12-13 (1939)
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Nuevas corrientes en el desnudo

El desnudo masculino y, las más de las veces, femenino, se 
cuenta entre los grandes temas del arte y de la fotografía. Ya 
en la época del daguerrotipo, es decir, en la época del primer 
método fotográfico (a partir de 1839), surgieron con frecuencia 
fotografías coloreadas de desnudos de una extraordinaria deli-
cadeza. Junto al retrato, el desnudo es el tema más constante 
de la historia de la fotografía; y al mismo tiempo, espejo de 
una cambiante actitud social hacia el cuerpo y la desnudez. Las 
fotos de desnudo se han realizado siempre, aunque no siempre 
han sido mostradas en público. Especialmente mojigato se mos-
tró el siglo XIX, y allá donde los estudios del cuerpo alcanzaron 
difusión pública lo hicieron en todo caso bajo la etiqueta de 
“arte”. Aquél que, por ejemplo, se dedicara al campo de la foto-
grafía de desnudo en torno a 1900 (como el primer Steichen, 
Frank Eugene, Puyo o Demachy), hacía todo lo que estaba en su 
mano por deserotizar sus desnudos mediante efectos de difu-
minación o técnicas de impresión que producían extrañamien-
to, o acercándose al repertorio temático de la pintura mediante 
elementos narrativos, temas alegóricos o escenas mitológicas. 
Tras el shock de la Primera Guerra Mundial, se suscitó de nuevo 
el interés; técnico o estético, en la medida en que se aceptaba 
la fotografía como medio técnico y, por consiguiente, se apro-
vechaban o se exploraban de un modo experimental las pro-
piedades particulares que habitaban en su interior; y social, en 
tanto en cuanto se trataba el tema con una despreocupación de 
nuevo cuño, lo que se expresaba en buena medida en los nume-
rosos desnudos en exteriores o en una fotografía de desnudo en 
plena naturaleza (Edward Weston).
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Man Ray
Photographies 1920-1934
París, Cahiers d’Art, 1934
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El libro de la compañía

Entre los años veinte y los sesenta del siglo XX 
se extendió en buena medida la gran época de 
los libros de empresa ilustrados con fotogra-
fías. La mayoría de las veces se publicaron para 
aniversarios significados. Editados como libros 
costosos, no se destinaban a la venta sino que 
se entregaban a buenos clientes o a socios. Los 
libros de empresa sorprendían con frecuencia 
por contar con una fotografía y un layout del 
más alto nivel, por la temprana introducción 
de la fotografía a color, por una excelente im-
presión, un papel especial, funda, rica encua-
dernación y sobrecubierta. Importantes fotó-
grafos –desde Albert Renger-Patzsch hasta 
los más importantes fotógrafos de Magnum– 
trabajaron para estos libros de empresa o in-
formes de negocios. De este modo, también 
este género librario, la mayoría de las veces 
pasado por alto, refleja importantes tenden-
cias estéticas de la fotografía del siglo XX.

Willy Kessels
Ancienne Maison Louis Sanders
Bruselas, 1938
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LA IDEA DE Art Direction

Del concepto de art director ya no se podría 
prescindir en nuestro moderno mundo me-
diático. Supone una responsabilidad superior 
respecto de todos los elementos visuales, por 
ejemplo, de una revista o de una campaña pu-
blicitaria. En las revistas, implica un control so-
bre la tipografía, elección de imágenes y layout. 
No se sabe quién empleó el término por vez 
primera. Lo que sí es seguro es que, con la im-
portancia creciente de las imágenes impresas, 
creció también la influencia de los diseñadores. 
Mehemed Fehmy Agha (1896-1978), Alexey 
Brodovitch (1898-1971), Alexander Liberman 
(1912-1999) y Henry Wolf (1925-2005) figu-
ran como los más destacados art directors del 
siglo XX. Trabajando para revistas como Vogue 
o Harper’s Bazaar no sólo revolucionaron el la-
yout de tales revistas sino que también, más 
tarde, dieron una primera oportunidad a im-
portantes fotógrafos, entre los que se encuen-
tran nombres como Edward Steichen, Richard 
Avedon, Irving Penn o William Klein.

Harper’s Bazaar, mayo 1959

Harper’s Bazaar, diciembre 1959
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El ojo cinematográfico

Al menos desde el archicitado libro Pintura Fotografía Cine (Ma-
lerei Photographie Film) de Làszló Moholy-Nagy (1929), las tran-
siciones, las interferencias o las diferencias entre los citados me-
dios son objeto de un debate sin fin. Por ello, por lo general, se 
verá al cine como un desarrollo ulterior de la fotografía. Mientras 
que, al contrario, fue la fotografía la que pudo aprovecharse de 
la dinámica del cine. El mejor ejemplo es la película perforada 
de pequeño formato tomada del cine, que revolucionó la praxis 
fotográfica desde mediados de los años 20 del siglo XX. Frente a 
una afirmación que se repite una y otra vez, la Leica presentada 
en 1925 no fue la primera cámara para película cinematográfica 
de 35 mm; pero sí fue la primera cámara madura, funcional, para 
imágenes en formato negativo de 24 x 36 mm. La Leica no sólo 
hacía posible una fotografía delicada o de reacción rápida sin 
trípode, sino que su película para 36 imágenes consecutivas per-
mitía también –en oposición a las cámaras de negativo de cris-
tal, normales hasta la época– la exposición consecutiva de fotos. 
Resolver acontecimientos en imágenes sucesivas, representar el 
movimiento en el sentido de una cronofotografía o exponer se-
ries de fotos e imprimirlas también como tales, se convirtió hacia 
finales de los años veinte del siglo XX en un gran tema con el que 
los diseñadores gráficos supieron intensificar aún más la dinámi-
ca de las fotos en serie mediante un diseño inteligente.

Leni Riefenstahl 
Schönheit im Olympischen Kampf
Berlín, Deutscher Verlag, 1937
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Mundo en color

Durante unos seis decenios, la fotografía fue sinónimo de copias 
en blanco y negro o, mejor, monócromas. La única salida la ofre-
cían tan sólo la coloración a mano o el repintado. Las primeras 
imágenes técnicas a color (poco antes de 1900) eran difíciles de 
producir, caras y aún poco apropiadas para el mercado de masas. 
Las fechas claves para la popularización de la fotografía a color 
son el descubrimiento por los hermanos Lumière de la plancha 
autócroma, en 1907, así como la introducción del Kodacromo 
(1935) y de la Agfacolor-Neu (1936). Los progresos en la foto-
química fueron acompañados por la posibilidad de reticular y 
de imprimir imágenes fotográficas de tonos intermedios. Así se 
pudieron reproducir paulatinamente, después de 1900, también 
imágenes a color... un proceso costoso y de larga duración que 
confiere a cada libro ilustrado a color el estatus de extraordinario.

Paul Wolff 
Meine Erfahrungen mit der Leica
Frankfurt, 1934 
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Fotografía subjetiva

Cuando el fotógrafo, maestro y coleccionista 
alemán Otto Steinert (1915-1978) tituló Foto-
grafía subjetiva (Subjektive Fotografie) al pri-
mero (de un total de tres) balances de foto-
grafía artística posterior a 1945, lo hizo con 
una manifiesta intención programática. La 
fotografía había funcionado siempre como 
un medio técnico, cuasi automático, objetivo 
y comprometido con la verdad. Pero entonces, 
seis años después de la guerra, habían de son-
dearse las posibilidades artísticas subjetivas 
del medio gráfico y de mostrarse en el marco 
de una gran exposición. Una primera exposi-
ción pionera y muy considerada de Fotografía 
subjetiva tuvo lugar en 1951 en Saarbrücken. 
La siguió una segunda en 1954, de nuevo en 
Saarbrücken y, en 1958, una última muestra 
de igual título en el marco de la Photokina de 
Colonia. De forma completamente conscien-
te, las exposiciones se nutrieron de autores de 
muchos países, que habrían de conjurarse en 
algo así como una comunidad internacional 
de creadores interesados en estética fotográ-
fica. Y se atrevieron –en especial, en la primera 
muestra– a dar una vuelta a la vanguardia de 
la época de entreguerras. Efectivamente, fotó-
grafos como Steinert, Keetman o Schneiders se 
entendieron a sí mismos como representantes 
de una segunda vanguardia que reconocían sus 
modelos en artistas como Man Ray, El Lissitzky 
o Moholy-Nagy. En el interés tanto por las téc-
nicas experimentales en cámara oscura como 
por la impresión en negativo, el fotograma o 
la solarización, se conectaba con el arte foto-
gráfico de los años veinte y treinta del siglo XX, 
proscrito por la política cultural de los nazis.
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Otto Steinert und Schüler
Mujer desnuda
Museum Folkwang Essen, 1959
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La Fotografía humanista

Con el término Fotografía humanista se alude 
a un arte fotográfico que en su centro se enca-
mina a las personas. No en el sentido del des-
nudo o del retrato sino con vistas a un interés 
en el ser humano, formulado de forma especial 
por los fotógrafos franceses de entre los años 
treinta y sesenta del siglo XX, como parte de 
una comunidad política. De forma particular, el 
“hombre de la calle”, en situaciones que van de 
tragicómicas a estrafalarias, se convirtió en el 
tema de al menos una generación de fotógra-
fos entre los que figuran nombres como los de 
Robert Doisneau, Edouard Boubat, Willy Ronis o 
Henri Cartier-Bresson. Lo que los unía: todos vi-
vían en París. Todos representaban el arquetipo 
de un flâneur con cámara de fotos. Y todos ellos 
estaban más interesados en encontrar imáge-
nes que en inventarlas. Visto de este modo, 
el primer libro de Cartier-Bresson, Images à la 
Sauvette (fotos hechas a escondidas), de 1952, 
aparecerá como el representante de un cosmos 
de imágenes que puede leerse también en opo-
sición al formalismo de la “fotografía subjeti-
va” en Alemania. Numerosos libros –por ejem-
plo, La Banlieue de Paris (1949), Paris des Rêves 
(Izis, 1950) o Belleville- Ménilmontant (Ronis, 
1954)– documentarán el interés, a veces algo 
sentimental, en los seres humanos, que expe-
rimentó una nada desdeñable radicalización en 
lo estético, sobre todo en fotógrafos interna-
cionales o foráneos como Moï Ver, Ilia Ehren-
burg, André Kertész, Brassaï o –tras la gue-
rra– Ed van der Elsken o Johan van der Keuken.

Henri Cartier-Bresson
Images à la Sauvette
Éditions Verve, París, 1952

Ed van der Elsken
Liebe in Saint Germain des Prés
Hamburgo, Rowohlt Verlag, 1956
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El fotógrafo comprometido

Si el final de la Primera Guerra Mundial tuvo como consecuen-
cia una revolución estético-formal en el campo de la fotografía, 
el final de la Segunda provocó un interés global en las imágenes 
documentales o periodísticas que se enfrentaban a problemas 
humanos fundamentales. El punto de partida era la idea de una 
“Fotografía como lengua universal” en la que había de encon-
trar difusión un mensaje humanista, fuera éste de la índole que 
fuera. El punto culminante lo constituyó la exposición itineran-
te The Family of Man, dirigida por Edward Steichen, inaugurada 
en 1955 en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, que, con 
más de nueve millones de visitas a lo largo y ancho del mundo, 
resultará “la exposición de fotografía de más éxito de todos 
los tiempos”. La muestra, presentada posteriormente en sesenta  
y nueve países, con su mensaje de nivelación de todas las dife-
rencias políticas, económicas y culturales, dio con el nervio de 
la época y se encontrará en el comienzo de una serie de expo-
siciones en esencia semejantes como The Concerned Photogra-
pher (El fotógrafo comprometido) o las tres Exposiciones Uni-
versales de Fotografía que tuvieron de responsable a Karl Pawek.

Edward Steichen
AMG. Photographie, 1930 
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La Escuela Becher

Con su exploración fotográfica de edificios 
industriales, formada en la sistemática de Au-
gust Sander, Bernd e Hilla Becher han escrito 
la historia de la fotografía. Desde los años se-
senta del siglo XX, dirigirán su estricta mirada 
a castilletes de extracción, torres de agua, de-
pósitos de gas, etc., motivos a los que segui-
rán siendo fieles, con el telón de fondo de una 
técnica siempre igual (gran formato, blanco y 
negro, fondo neutro, captación ortogonal de 
los objetos) y de una concepción orientada al 
estudio comparativo. Tuvieron una primera 
exposición individual en 1963. El hoy codi-
ciado ejemplar de Kunstzeitung (1969), que 
se repartió en el marco del Art Cologne, mar-
cará el comienzo de su actividad publicista. 
Siguieron importantes libros como Esculturas 
Anónimas (Anonyme Skulpturen, 1970), Casas 
de paredes entramadas de la región industrial 
de Siegen (Fachwerkhäuser des Siegener In-
dustriegebiets, 1977) o Tipologías (Typologien, 
1990), título que describe de forma ejemplar 
su meta artística. Bernd Becher, que ha muer-
to en junio de 2007, obtuvo resultados nada 
desdeñables también como profesor (desde 
1976). Thomas Ruff, Thomas Struth, Andreas 
Gursky o Candida Höfer se contaron entre sus 
alumnos. Rara vez se ha dado una generación 
de fotógrafos que haya podido granjearse un 
reconocimiento internacional de un modo tan 
consecuente y tan duradero como el conse-
guido por ésta. Ya desde muy pronto, la Escue-
la Becher fue un sello de calidad: ése es, sin 
embargo, un concepto con el que casi ningún 
artista quiere identificarse. En último térmi-
no, sus intereses formales y las estrategias de 
sus contenidos resultan demasiado diferentes.

Bernd & Hilla Becher
Typologie, Tipologien, Tipologies 
Bienal de Venecia, 1990
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El documental conceptual

La llegada de la televisión en los años 50 del siglo XX ha cambia-
do nuestro mundo mediático de forma decisiva. Pero será sobre 
todo el periodismo gráfico el que sufra una mayor presión. Las 
noticias se han transmitido y se transmitirán siempre de for-
ma más rápida mediante el televisor; además, en imágenes en 
movimiento y provistas del sonido original. Una consecuencia 
de esto fue la muerte de las revistas ilustradas clásicas como 
Picture Post, Life, Look o Epoca. Por ello, los fotógrafos que tra-
bajaban para la prensa se reunirán en importantes plataformas. 
Aquél que en adelante quisiera trabajar en tareas documenta-
les, debería buscar nuevos caminos o nuevas estrategias. Casi en 
dirección contraria a la decadencia del periodismo fotográfico 
clásico, la fotografía experimentó su musealización o recono-
cimiento como medio artístico en los años setenta y ochenta 
del siglo XX. Consecuentemente, desde hace bastante tiempo, 
también la fotografía documental está empezando a entrar en 
los museos: las imágenes periodísticas ya no se producirán con 
vistas al periódico o la revista sino para libros o para la pared del 
museo. Los fotógrafos trabajarán de forma creciente por cuenta 
propia y –liberados de la presión de la fecha– se pueden dedicar 
a grandes ciclos de corte conceptual. El fotógrafo se convertirá 
en autor y en único responsable para la búsqueda de ideas, eje-
cución, edición y escenificación. Se permite lo mismo el humor 
(Jeff Mermelstein) que el shock (Stanley Green). En la época de 
la televisión, el vídeo e internet, el libro de fotografías y la ex-
posición experimentan un auge que resulta ya casi paradójico.
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Eugene Richards
Cocaine true Cocaine blue
Nueva York, Aperture Foundation, 1994
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Libros de artistas

Los libros son y seguirán siendo los medios 
ideales de transporte de las ideas fotográficas. 
Despliegan una serie de imágenes, sin necesi-
dad de más medios técnicos. La selección, la 
sucesión, el layout y el texto explicitan de for-
ma más o menos plausible un plan. Fotógrafos 
desde August Sander hasta Henri Cartier-Bres-
son encontraron en el libro su medio ideal. Un 
fotógrafo no siempre podía salirse con la suya 
frente a su editor. Así, El mundo es bello (Die 
Welt ist schön) era todo menos el título deseado 
por Albert Renger-Patzsch, quien con gusto ha-
bría denominado a su libro Las cosas (Die Din-
ge). Cuanto más claramente puede un fotógra-
fo imponer sus ideas, tanto más se convertirá 
el suyo en un libro de artista, en una expresión 
autorizada de una visión fotográfica. El artis-
ta finlandés Pentti Sammallahti, por ejemplo, 
evita las grandes editoriales internacionales y 
apuesta por títulos que él mismo produce en 
ediciones minúsculas que llevan su huella hasta 
en el detalle más nimio. De este modo, el libro 
muta hasta convertirse en un objeto estético y 
la fotografía en parte de un todo reflexionado  
y bien calculado. Si los libros de artistas fotográ-
ficos fueron en otro tiempo más bien la excep-
ción, en la época de la creciente autoconciencia 
de los autores se convertirán ya casi en la regla; 
hacia ello se inclinarán también las editoriales.

Martin Parr, Garry Winogrand
Great. The Photographers’ Gallery Magazine
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Made in Germany

A menudo, como todo el resto de naciones, 
los alemanes, en lo fotográfico, se han mirado 
mucho al ombligo. ¿Fue acaso la tardía funda-
ción del Estado (1871), una duradera crisis de 
identidad o su situación en el centro de Euro-
pa lo que hizo que los artistas o los fotógrafos 
cogieran su cámara para explorar el país, sus 
gentes y sus tipos? Hasta hoy, lo más conoci-
do es el proyecto Hombres del siglo XX de Au-
gust Sander, que quedó inacabado por culpa 
de la prohibición de los nazis. Casi al mismo 
tiempo, Erna Lendvai-Dircksen buscó “tipos” 
alemanes, en el sentido de una concepción ét-
nica. Tras la Segunda Guerra Mundial fueron 
fotógrafos internacionales como René Burri o 
Leonard Freed los que se dedicaron a Alema-
nia y a los alemanes. El ciclo sobre Alemania, 
en dos partes, de Stefan Moses (Oeste alemán, 
Este alemán), entronca en lo estético-formal 
con August Sander y refleja, al mismo tiem-
po, la división alemana. Recientemente, el fo-
tógrafo de Hamburgo Andreas Herzau ha he-
cho suyo el tema. El proyecto que ha realizado 
el año del Campeonato del Mundo de Fútbol 
bosqueja una imagen de Alemania al mis-
mo tiempo crítica y actual y, de paso, mues-
tra por completo que el tema sigue vigente en 
la agenda de los fotógrafos comprometidos.

August Sander
Antlitz der Zeit
Munich, Transsmare / Kurt Wolf Verlag, 1927  
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August Sander
Deutsche Menschen
Du (noviembre 1959) 
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Volver al cuerpo

Cuando el americano residente en Berlín Will McBride, a princi-
pios de los años sesenta del siglo XX, fotografió a su mujer Bar-
bara embarazada (y, pese a todo, vestida), cosechó una tormen-
ta de indignación. Hoy en día, estrellas de fama internacional 
posan embarazadas para revistas ilustradas sin suscitar ningún 
escándalo. Al abrigo de enormes cambios culturales y sociales, 
desde aquellos años sesenta también ha cambiado el interés 
de los fotógrafos y los artistas por el cuerpo humano. De igual 
modo, se permite ahora la mirada al sexo masculino así como la 
tematización de la enfermedad, la vejez o la muerte (Andrés Se-
rrano). La belleza femenina cargada de músculos (Robert Map-
plethorpe) puede también convertirse en objeto de exploración, 
lo mismo que los cuerpos heridos o marcados. Conceptos como 
“obsceno” o “pornográfico” han quedado desfasados ante los 
descubrimientos visuales de Antoine d‘Agata o los diarios digi-
tales de Natacha Merritt, que no sólo se valen de nuevas formas 
de comunicación (electrónicas), sino que con su labor artísti-
ca documentan algo así como una desinhibición globalizada 
que, al menos en nuestra cultura occidental, no está penada.Robert Mapplethorpe

Lady Lisa Lyon 
Nueva York, The Viking Press, 1983 
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artistas DE LA EXPOSICIÓN

Berenice Abbott
Marina Abramovic
Ansel Adams
Robert Adams
Helena Almeida
Manuel Álvarez Bravo
Nobuyoshi Araki
Diane Arbus (Diane Nemerov)
Eugène Atget
Richard Avedon
John Baldessari
Lewis Baltz
Gabriele Basilico
Bernd & Hilla Becher
Karl Blossfeldt
Jacques-André Boiffard
Margaret Bourke-White 
Bill Brandt 
Brassaï (Gyula Halász)
Victor Burgin
Claude Cahun (Lucy Schwob)
Harry Callahan 
Robert Capa (Endre Ernö Friedmann)
Henri Cartier-Bresson 
James Casebere 
Francesc Catalá-Roca 
Toni Catany
Agustí Centelles
Larry Clark 
John Coplans 
Imogen Cunningham
Louise Dahl-Wolfe
Thomas Demand
Philip-Lorca di Corcia
Robert Doisneau 
José Ortiz Echagüe 
William Eggleston 
Walker Evans
Valie Export 
Andreas Feininger (Bernhard Lyonel)
Joan Fontcuberta
Robert Frank
Ferran Freixa 
Lee Friedlander
Hamish Fulton 

Cristina García Rodero
Alberto García-Alix
Mario Giacomelli 
Nan Goldin
Luis González Palma 
Paul Graham
Andreas Gursky 
Philippe Halsman
Raoul Hausmann
Helmut Herzfeld
John Heartfield
John Hilliard 
Lewis W. Hine 
Hännah Höch 
David Hockney 
Candida Höfer 
Horst P. Horst 
George Hoyningen-Huene 
André Kertész 
Kimsooja
Jürgen Klauke
William Klein
Josef Koudelka
Germaine Krull 
Dorothea Lange
Ouka Leele
Helen Levitt 
El Lissitzky 
Herbert List
Dora Maar
Chema Madoz
René Magritte
Robert Mapplethorpe
Mary Ellen Mark
Ramón Masats
Donald McCullin
Duane Michals
Boris Mikhailov 
Lee Miller
Richard Misrach 
Lisette Model 
Tina Modotti
Làszló Moholy-Nagy
Vik Muniz
Isabel Muñoz

Rafael Navarro
Helmut Newton 
Paul Nougé 
Gordon Parks 
Martin Parr
Irvin Penn
Robert Rauschenberg
Man Ray 
Josep Renau 
Albert Renger-Patzsch 
Leni Riefenstahl
Humberto Rivas
Alexander Rodchenko
Thomas Ruff 
Sebastião Salgado
Erich Salomon
August Sander 
Ben Shahn
Charles Sheeler
Cindy Sherman
Stephen Shore
Aarond Siskind 
W. Eugene Smith
Robert Smithson
Humphrey Spender 
Edward Steichen
Otto Steinert 
Grete Stern
Alfred Stieglitz
Paul Strand 
Thomas Struth
Hiroshi Sugimoto
Maurice Tabard
Ricard Terré
Frank Thiel
Raoul Ubac
Jerry Uelsmann
Javier Vallhonrat
Jeff Wall 
Andy Warhol 
Weegee (Arthur H. Fellig)
Edward Weston 
Garry Winogrand
Joel-Peter Witkin
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