
R
e

vi
s

ta
 l

at
en

te
, 1

0
; 2

01
2,

 p
p.

 1
9-

28
1

9

Revista Latente, 10; diciembre 2012, pp. 19-28; ISSN: 1697-495X
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Resumen

A la hora de hablar de la renovación en la fotografía española a mediados del siglo xx, hay 
que tener en cuenta una pauta concreta, de signo estético, que va a ser determinante para 
su consecución y que se deriva de la aplicación de posiciones realistas al campo del arte. 
Ciertamente, se trata de un fenómeno generalizado, extendido a manifestaciones tan dispares 
como la literatura o el cine. Dentro de la parcela fotográfica, el reportaje se constituye en el 
principal medio para llevarlo a efecto. Frente al pictorialismo idealizador e intemporal, el 
fotorreportaje se erige en crónica descarnada, no evitando una función crítica, de la situación 
actual, como ejemplifica perfectamente el trabajo del norteamericano Eugene Smith sobre 
el pueblo extremeño de Deleitosa.

Palabras clave: pictorialismo, fotorreportaje, realismo, propaganda política, franquismo.

Abstract

«The renovation of the Spanish photography from the aesthetic guideline of the realism. 
A formal and significant precedent in Eugene›s Smith photographic article on Deleitosa 
(Cáceres)». At the moment of speaking about the renovation in the Spanish photography 
in the middle of the 20th century, it is necessary to bear in mind a concrete guideline, 
of aesthetic sign, which is going to be a determinant for his attainment and which stems 
from the application of realistic positions to the field of the art. Certainly, it is a question 
of a widespread phenomenon extended to manifestations as unlike as the literature or the 
cinema. Inside the photographic plot, the photographic article is constituted in the principal 
way to take it to effect. Opposite to the pictorialism, this photography is raised in emaciat-
ed chronicle, not avoiding a critical function, of the current situation, since it exemplifies 
perfectly the work of the North American Eugene Smith about Deleitosa.

Key words: pictorialism, photographic article, realism, political propaganda, Franco’s 
regime.
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Diez años antes al estreno de la película Viridiana en el contexto del Fes-
tival Internacional de Cannes y el casi inmediato escándalo que sobrevino con las 
consecuencias que todos conocemos, se publicó, en julio de 19511, en las páginas de 
la revista norteamericana Life un reportaje fotográfico sobre la localidad extremeña 
de Deleitosa, realizado por el afamado reportero estadounidense Eugene Smith. Un 
evento que tuvo una similar trascendencia polémica a efectos oficiales —aunque por 
distintas razones—, y que, como la película de Buñuel, representaría un importante 
acicate tanto para algunas conciencias críticas como creativas españolas, algunas de 
las cuales convergieron en la denominada disidencia cultural de los años inmediatos.

Creemos interesante la mención a este reportaje por las concomitancias que 
observa con la película de Luis Buñuel, tanto por sus implicaciones estéticas como 
por su trascendencia significativa. Ambas obras se oponen directa y conscientemente 
al establishment franquista (a algunos de los valores que sustentaban su política), y, 
en ambos casos, éste responde de manera muy dura.

Eugene Smith (1918-1978) era un reportero que trabajaba para la revista Life 
en el momento de la realización de su reportaje, y, poco después, pasaría a ser uno de 
los integrantes de la célebre agencia Magnum, junto con otros nombres importantes 
del fotorreporterismo mundial, como Werner Bischof o Henri Cartier-Bresson, 
Édouard Boubat, Marc Riboud, entre otros. Asimismo, también colaboraba asidua-
mente con otras revistas ilustradas como Newsweek, Look, Harper’s Bazaar, y para 
el periódico The New York Times. Se trata, por tanto, de un fotógrafo profesional 
adscrito a la prensa gráfica, manifestándose aquí ya una diferencia substancial con la 
tendencia del fotógrafo profesional en España, donde esta figura no estaba tan bien 
valorada a efectos de reconocimiento social ni desde el punto de vista creativo. Un 
reconocimiento por el que lucharán tanto en el campo teórico —a través de nume-
rosos artículos en revistas especializadas— como desde la práctica, algunos de los 
más importantes nombres de la fotografía española de la década de los sesenta. Así, 
ciertamente, la pauta generalizada que reconocemos en nuestro país para el fotógrafo 
profesional es la del retratista «de estudio», como personificaban Juan Gyenes, en 
Madrid, o el fotógrafo de origen navarro, pero afincado en Aragón, Ángel García 
de Jalón («Jalón Ángel»). Según el historiador de la fotografía Alfredo Romero:

Esta especialidad (retrato de estudio) sería la auténtica dedicación de los fotógrafos 
profesionales, cuyas dotes artísticas deberían demostrarlas en la elaboración esce-
nográfica de la toma, al modo de un director cinematográfico que controlaba la 
iluminación, el atrezzo, y la composición de la pose dentro de toda una forzadísima 
escenografía que, en última instancia, tendría que corregir el fino retoque de ar-
tista del fotógrafo regente del estudio o el especialista contratado al respecto para 

1  El reportaje llevaba por título «Spanish Village. It Lives in Ancient poverty and Faith», 
Life, 9 de abril de 1951, pp. 120-129. Traducido al español vendría a ser, más o menos: «Un pueblo 
español. Que vive en una fe y pobreza antiguas». El reportaje sería publicado por la misma revista, 
en su edición internacional, en 4 de junio de 1951.
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conseguir ese «glamour» ambiental, tan en boga durante esos años y que pusieron 
de moda las propias películas cinematográficas2.

Volviendo con el trabajo de Smith, hay que puntualizar que éste llevó a 
cabo su reportaje en el verano de 1950, de manera que en mayo de ese año habría 
recibido de parte de la Embajada española en Francia (se encontraba en París antes 
de recalar en España) una carta de recomendación dirigida a las autoridades del 
Régimen para que le fueran dadas toda clase de facilidades durante su estancia. 
Parece ser que el fotógrafo arguyó que pretendía desarrollar un reportaje sobre la 
realidad española en términos positivos, lo cual convenció al gobierno franquista 
para permitir la entrada de Smith y que éste llevara adelante su iniciativa por las 
potencialidades propagandísticas que podía representar a nivel internacional. Nada 
más alejado de las verdaderas intenciones confesadas por el fotógrafo a su esposa en 
una carta, en la que decía:

Voy a intentar entrar en un pueblo español, y documentar hasta el máximo la po-
breza y el miedo causados por Franco. He tenido que engañar a «Life» de que sabía 
algo de español. Espero que sea el ensayo más importante de mi vida3.

Se va a desatar, por tanto, una tremenda polémica a partir de intereses enfren-
tados, que nos recuerda la que se daría con la Viridiana, ya que el Régimen pretendió 
instrumentalizar el trabajo del prestigioso cineasta aragonés para dar una imagen 
de aperturismo y de normalidad al exterior. De igual manera, podemos referir tales 
intenciones con el reportaje de Smith, y, de nuevo, en el campo cinematográfico, 
poco después del affaire Viridiana, con el documental Morir en Madrid, realizado 
por el director francés Fréderick Róssif, en 1962. Una película compuesta a partir 
de diversos materiales de archivo, que se ocupa de la Guerra Civil desde una óptica 
contraria a la del Régimen, puesto que habla de las atrocidades cometidas por los 
franquistas, sobre todo, centrándose en los bombardeos indiscriminados de la capital, 
cuyas víctimas principales eran civiles. La respuesta oficial vino casi inmediatamente, 
en pleno desarrollo de la campaña de los 25 Años de Paz, con sendos trabajos que 
actúan de verdaderas contrarréplicas a la visión de Róssif, entre los que destacan 
Morir en España (Mariano Ozores, 1964) y ¿Por qué morir en Madrid? (Eduardo 
Manzanos, 1966). Asimismo, por si no fueran suficientes las alusiones directas a la 
Guerra Civil, el cineasta francés cuestionaba el desarrollo socio-económico alcan-
zado por el país que el gobierno de Franco trataba de hacer extensivo a todas las 
instancias internacionales por medio de diversas campañas. En este sentido, como 
ha descrito Nancy Berthier:

2  Romero Santamaría, Alfredo (1999): La fotografía en Aragón, Zaragoza, Ibercaja, p. 116.
3  Brandes, S. y De Miguel, J.M. (1998): «Fotografía y etnografía: el caso de W. Eugene 

Smith y su proyecto sobre Deleitosa», Revista de Dialectología y tradiciones populares, tomo liii, 
Cuaderno segundo, Madrid, CSIC, pp. 147-148.
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Róssif vino a España con el pretexto de rodar un documental sobre la «España 
eterna», y, para ello, recogió imágenes del campo español con su cortejo de mulas, 
de campesinos con boinas y de árboles desnudos y las incluyó al comienzo y al final 
de su película. El efecto que producían aquellas escenas no escapó a la perspicacia 
de Eduardo Manzanos: esa España rural, tradicional, sumergida en un inmovilismo 
secular, era el reflejo del régimen bajo cuyo yugo el país padecía y, a través de ella, 
estaba siendo denunciada la España de los «25 Años de Paz». Manzanos considera que 
trata aquí de una utilización malintencionada del cliché de la «España de Gautier»4.

Referencias a una visión tópica del país, que están en la base de la configu-
ración de la denominada leyenda negra, y que van a ser esgrimidas como argumento 
para contraatacar, como también sucede con las críticas que recibiría el reportaje de 
Smith, y que enseguida citaremos. Del mismo modo a como planteaba la película 
de Manzanos, se articulará mediante las mismas armas (en que la imagen tendrá un 
valor primordial) una respuesta de oposición rotunda y sin paliativos.

Volviendo con el trabajo del fotógrafo norteamericano, además de la obten-
ción de un buen número de fotografías que ilustraban distintos aspectos de la vida de 
la pequeña localidad extremeña (teniendo que ver con los hábitos y costumbres que, 
desde el nacimiento hasta la muerte, conformaban las acciones de sus habitantes5), 
el autor planteó a éstos una amplia encuesta relacionada con la cultura, sociedad y 
vida económica, en lo que el fotoperiodismo se alinearía con la ciencia etnográfica6.

Por último, interesa resaltar igualmente la importancia del texto junto al que 
se publicaron las imágenes en blanco y negro, que viene a consignar un duro tono 
de crítica (coherente con las palabras de Smith que arriba reproducimos) sobre el 
«estado de cosas» reinante en Deleitosa, lo cual viene a ser un trasunto del resto del 
país, según interpretaron las voces discrepantes del lado español. Se dice de manera 
explícita en las páginas de la revista estadounidense: «El fotógrafo de Life Eugène 
Smith comprobó que las vías de comunicación habían avanzado muy poco desde tiempos 
medievales...», haciendo referencia a la inexistencia de medios de transporte públicos, 
como ejemplifica el traslado del correo en burro. También alude a la utilización de 
infraestructuras (para el suministro de agua) que proceden de siglos... Igualmente, 
las condiciones de higiene y salubridad dejan mucho que desear, puesto que las:

4  Berthier, Nancy (octubre de 2005): «¿Por qué morir en Madrid? Contra Mourir à Madrid: 
las dos memorias enfrentadas», Archivos de la Filmoteca, núm. 51, p. 132. Asimismo, cabe destacar 
que sobre la película de Manzanos se generó una nueva polémica, llegando el propio ministro de 
Información y Turismo a «proponer» su no explotación comercial «dadas las características políticas 
de la película...», si bien antes la Dirección General de Cinematografía y Teatro hablaba de «que dicha 
película podía ofrecer un indudable interés político con vista a desvirtuar la campaña antiespañola 
realizada en el mundo por la citada película de Róssif». Puede seguirse todo este proceso en (A)rchivo 
(G)eneral de la (A)dministración, 36/04336. Expediente 40735.

5  Línea discursiva que estará en la base de la exposición The Family of Man, organizada 
por Edward Steichen, jefe del Departamento de fotografía del MoMA (Museo de Arte Moderno de 
Nueva York), en 1955.

6  Brandes, S. y De Miguel, J.M., art. cit., p. 164 y ss.
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«calles huelen mal debido a la presencia de los asnos y cerdos que poseen los aldea-
nos...» [...] «Hay pocos signos de la llegada del siglo xx a esta localidad. Unos pocos 
aldeanos, incluyendo el alcalde, poseen su propia radio. En torno a la mitad de los 
800 hogares del pueblo disponen de escasa luz eléctrica, debido a la debilidad de 
la red... Un pequeño cine programa algunas películas americanas... [...]

Aseveración interesante esta última que nos permite comprobar cómo los mecanismos 
de colonización cultural estadounidense —entre ellos, el cine de Hollywood— lle-
gaban hasta los más recónditos lugares del mundo, aunque éstos apenas tuviesen 
cubiertos los servicios mínimos de subsistencia.

Asimismo, el artículo también incide en el papel desempeñado por la Iglesia 
católica en la vida de estas gentes, cerniéndose como una oscura sombra que rige sus 
vidas desde el nacimiento hasta la muerte:

El pueblo aparece dominado, ahora como siempre, por la alta estructura de la 
iglesia del siglo xvi, el centro de la sociedad de la Católica Deleitosa. Y las vidas 
de los lugareños están dominadas, como siempre, por los brutales problemas de 
subsistencia...

Hojeando las páginas interiores de la revista Life en que el reportaje de Smith 
salió publicado, llama poderosamente la atención el contraste entre los deslumbrantes 
anuncios a todo color de diversos productos, desde cosméticos, electrodomésticos 
para el hogar, ropa y complementos, etc., todo un compendio de la sociedad de 
consumo occidental que parece prefigurar los debates conceptuales y artísticos de 
la siguiente década de la mano del pop art, y el violento y seco blanco y negro del 
reportaje sobre Deleitosa, mostrando una realidad de pobreza material que, aunque 
lejana en el espacio, pertenecía a la misma época. Un tipo de reportaje que, con el 
tiempo, acabaría estandarizándose de la mano de los reporteros de Magnum a través 
de sus trabajos localizados en distintos países en vías de desarrollo de Asia, América 
del Sur y África.

La aparición de estas fotografías en combinación con un texto claro y 
explícito debía representar la prueba clara del atraso que vivía la España rural de 
1950. Una valoración que se pretendía desmentir desde el Régimen, como hacían 
constantemente desde la oficialidad los programas de NO-DO, pero también desde 
productoras cinematográficas privadas que, mediante la transmisión de mensajes 
gratos al gobierno, aspiraban a granjearse su favor recibiendo generosos beneficios 
debido a una ventajosa «Clasificación». Así sucede, por ejemplo, con el documental 
Herencia imperial (Manuel Hernández Sanjuán, 1951), producido por Hermic Films. 
Ese año de 1951, se conmemoraba el v Centenario del nacimiento de la reina Isabel 
«la Católica», efeméride que se convierte en una oportunidad idónea para rendir 
tributo a los monarcas, autores —a juicio de la historiografía más oficial— de la 
«unidad nacional» e, implícitamente, los auténticos fundadores del Imperio español. 
Dentro de esta configuración geo-política, se hace referencia a los territorios america-
nos y africanos. Por otra parte, es conveniente destacar, más allá de planteamientos 
colonialistas/imperialistas, ciertos comentarios contenidos en el desarrollo del film 
que buscan resaltar, por oposición comparativa, las diferencias entre la cultura 
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española y la marroquí, en función de dos objetivos principales: en primer lugar, 
enfatizar el desarrollo económico y cultural presente en la metrópoli (en lo que sería 
una especie de planteamiento pre-desarrollista), con una nueva alusión histórica a 
los Reyes Católicos, que son considerados los desencadenantes de la «modernidad» 
en el suelo patrio, los responsables de la asunción de valores que sientan las bases 
de la cultura occidental:

Aquel mundo medieval al que pusieran fin dentro de la Península los Reyes Ca-
tólicos pervive aún en Marruecos. No cabe mayor contraste entre nuestra cultura 
occidental y estas reliquias de la vieja civilización de Oriente que representa Tetuán... 
con el tiempo parado7...

De alguna manera, encontramos factores en común del reportaje de Smith 
con dos películas de Buñuel: la primera de ellas la rodó en otra comarca extremeña, 
Las Hurdes. Tierra sin pan (1933). El filme de Buñuel fue acogido con disparidad 
de criterios, ya que, por una parte la crítica especializada lo va a recibir de manera 
entusiasta, como queda de manifiesto en diferentes revistas y en la prensa de la 
época, mientras que desde las instancias políticas, contextualizado el filme en la 
fase gobernada por la derecha, dentro del régimen republicano, fue inmediatamente 
prohibido hasta poco antes del inicio de la Guerra Civil, en los meses previos de 
gobierno de la nueva coalición progresista del Frente Popular. Y la segunda, es es-
trictamente coetánea al reportaje de Smith, fue rodada en México bajo el título de 
Los olvidados (1950). En ella, se ocupa de las clases más desfavorecidas de la sociedad 
de ese país, centrándose, en especial, en los jóvenes. De nuevo, las críticas no fue-
ron muy favorables porque Buñuel ofrecía una imagen muy distinta de la tópica y 
costumbrista, siempre idílica y carente de problemas, que transmitían las películas 
musicales interpretadas por Jorge Negrete, por ejemplo, dirigidas en su mayoría por 
Emilio «Indio» Fernández8.

En cuanto a las críticas hacia el reportaje de Deleitosa, podemos resaltar 
algunas que nos van a situar dentro de una posición de partida, claramente pre-
juiciosa, hacia el reportaje como género fotográfico por parte de las instancias más 
conservadoras afectas al tardopictorialismo, una tendencia fotográfica dependiente 
de la pintura tanto en temáticas como en resultados plásticos. Una de estas primeras 
críticas salió en la publicación periódica Mundo Hispánico, y la firma Gaspar Gómez 
de la Serna:

7 I nformación obtenida de AGA, 36/03420. Expediente 10936. Y 36/04728. Expediente 
180-51. Véanse las menciones que hacemos en nuestra comunicación «Los reyes españoles en el docu-
mental histórico de los años cincuenta. Usos pedagógicos y propagandísticos», leída en el contexto del 
iii Congreso Internacional de Historia y Cine: Modelos de interpretación para el cine histórico, organizado 
por la Universidad de Santiago de Compostela en noviembre de 2011. En prensa.

8 M ás información, en Sánchez Vidal, Agustín et alii (2004): «Los olvidados». Una película 
de Luis Buñuel, Madrid, Turner. Y Peña Ardid, Carmen y Lahuerta Guillén, Víctor (eds.) (2007): 
«Los olvidados». Buñuel 1950: guión y documentos, Teruel, Instituto de Estudios Turolenses et alii.
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Smith coge las imágenes, las tristes imágenes de la aldea de Deleitosa, y arrojándolas 
sin más ni más a la voracidad de un público cuya capital medida de lo humano es el 
confort, viene a decirle: «Esto es España». Y no es así. Su documento es tan parcial, 
cuando menos, como si a manera muestra de la vida española del presente tenido 
hubiera la debilidad —insólita— de reproducir únicamente las perspectivas más 
espléndidas de nuestras grandes ciudades o el lujo de nuestras clases privilegiadas. 
Y no; España, siendo una cosa y otra, no es ninguna de las dos9.

En ese mismo número de la citada revista, encontramos un nuevo texto en 
una orientación similar, redactado por Jaime Suárez, quien también publica el texto 
«y epístola sobre la crítica de España a los estudiantes de castellano de EEUU», con 
el que se cierra la respuesta oficial planteada al reportaje de Life.

Por último, y sin dejar de hablar del mismo número de la revista Mundo 
Hispánico, como prueba fehaciente del desarrollo español en el ámbito rural español, 
se hace una loa a las iniciativas del Instituto Nacional de Colonización, que han 
consistido en la:

transformación de grandes áreas y en facilitar al campesino el acceso a la propiedad, 
así como en la construcción de nuevos pueblos, caminos, acequias y desagües, 
nivelación de terrenos con equipos mecánicos adecuados, canalización de aguas, 
tendido de redes eléctricas, transformación en regadío de las tierras, entrega de 
créditos y de aperos y maquinaria...

Poniendo como ejemplo, es decir, como contrarréplica a la Deleitosa de 
Smith, el pueblo nuevo de Bernuy (Toledo), mediante un extenso reportaje fotográfico 
que muestra a alegres campesinos en sus quehaceres cotidianos.

Además de las críticas aparecidas en las publicaciones culturales de carácter 
genérico, podemos hacer mención de la publicada en Arte Fotográfico, órgano oficial 
del tardopictorialismo hispano. A juicio de un anónimo cronista, se trata de:

Fotografías bastante malas, por cierto, de campesinos sudorosos y famélicos, niños 
raquíticos y harapientos, curas a destiempo, guardias civiles y demás tópicos de la 
propaganda antiespañola10.

Años después, a finales de la década de los cincuenta, nos volvemos a en-
contrar parecidos comentarios negativos publicados en esta revista especializada, 
desarrollados en críticas de obras encuadradas dentro del género del reportaje, en 
lo que sería una primera época de florecimiento, justo antes de su generalización 
—incorporándose hasta en el seno de las sociedades fotográficas, las más reacias a 
admitirlo— en los años sesenta. Otro concepto que hará especial fortuna en esta 

9  Gómez de La Serna, Gaspar (julio de 1951): «Carta al editor de Life», Mundo Hispánico, 
núm. 40, pp. 17-19.

10  Anónimo (julio de 1952): «Sobre el reportaje de Deleitosa», Arte Fotográfico, núm. 7, 
pp. 263-268
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época en las opiniones contrarias al reportaje, es el de «tremendismo», que podría 
definirse como la expresión tendente a la exageración y deformación, con intereses 
espurios, de una serie de hechos con el objeto de influir en la opinión pública, como 
certifica este párrafo:

(Tampoco aspira a) «...emocionar» (el) «tremendismo que, por lo general, se reduce 
a mostrarnos una realidad maloliente que, por una simple razón de buen gusto, 
debiera ser proscrita».

Por ello, se dice un poco más adelante, en el trabajo fotográfico es obligado 
su «embellecimiento» mediante el trabajo posterior, con conocimiento de la técnica 
y del oficio fotográfico11. Este texto es lo suficientemente definitorio para carac-
terizar una de las tendencias fotográficas más firmemente enraizadas en nuestro 
ambiente fotográfico, el pictorialismo, y al que el reportaje se va a enfrentar tanto 
a nivel estético como a nivel significativo —si se quiere ético, con las indudables 
implicaciones en el ámbito político— por cuanto de capacidad transformadora de 
la realidad puede asumir el arte12.

Esta exigencia del «embellecimiento» forma parte, no obstante, de un marco 
todavía mucho más amplio, de más hondas raíces, sobre el que se debate la noción 
de «artisticidad» de la fotografía. Un debate irresoluble, asentado en la doble faz de 
la disciplina: por una parte, testimonio, registro, crónica, sustentado todo ello en un 
estatuto de (presunta) objetividad, donde el realismo es la pauta estética a seguir, y, 
por otra parte, la recreación, la interpretación/(re)creación personal y subjetiva del 
fotógrafo, donde la consecución de belleza (o dicho de otra manera, la aproxima-
ción acomodaticia a criterios formales y compositivos propios de la pintura, ya sea 
figurativa o abstracta) se convierte en la máxima prioridad.

11  Argilaga (enero de 1959): «La realidad ‘desnuda’ no es tema de arte», Arte Fotográfico, 
núm. 85, pp. 33-36. Y del mismo autor (junio de 1959): «Plasmar imágenes, no ideas», Arte Fotográ-
fico, núm. 90, pp. 451-454.

12  Entre la multitud de textos de cariz más o menos teórico que podemos encontrar en las 
revistas culturales españolas del momento y por los que se abrirá paso la disidencia cultural del país, 
destaca el célebre y polémico «manifiesto» del dramaturgo Alfonso Sastre en defensa de un arte «social-
realista». En dicho texto programático, Sastre ahonda sobre cuestiones que siempre han estado en la 
discusión entre el papel (función) puramente estético del arte y su dimensión ético-moral, del que 
podría derivarse una decidida intervención (transformadora) sobre la realidad. Entresacamos algunos 
párrafos, a nuestro juicio, significativos: El primero de los puntos es lo suficientemente significativo: 
«El arte es una representación reveladora de la realidad. Reclamamos nuestro derecho a realizar esa 
representación.» Un poco más adelante, Sastre concreta los anteriores puntos de su manifiesto en 
la definición del arte «social-realista», para él, el «diagnóstico del más importante material literario 
y artístico con que cuenta nuestra época...» En Sastre, Alfonso (diciembre de 1958): «Arte como 
construcción. Manifiesto de Alfonso Sastre», Acento Cultural, núm. 2, pp. 63-66. Resulta muy inte-
resante comprobar cómo desde distintas publicaciones, muchas de ellas vinculadas con organismos 
cercanos al régimen (como sucede con esta revista, perteneciente al SEU: Sindicato Español Univer-
sitario, vinculado, a su vez, con Falange), surgen planteamientos renovadores que, en muchos casos, 
desembocarán en abiertas posiciones disidentes. 
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Como se puede suponer, el pictorialismo aboga por el segundo extremo, de 
modo que la constante preocupación de sus adeptos será la de obtener una «obra de 
arte», en consonancia al concepto que tienen de su disciplina, aunque siempre va 
a persistir una especie de resignación o complejo de inferioridad con respecto a la 
pintura, auténtica hermana mayor. Por todo lo dicho:

A lo que debe aspirar el fotógrafo es a que todo ese progreso científico contribuya 
al arte, a la realización de la obra artística, a sugerir emociones estéticas, en dos 
palabras: «Crear belleza», que es la misión de todo arte, sea cual fuere. Proceder 
de otra manera es tomar lo accesorio por lo esencial, como si el arte consistiera 
en el detalle.

Y una buena manera de conseguir estos propósitos es construir una com-
posición equilibrada y ordenada, armónica, en la que se incluyan los elementos 
previamente seleccionados del conjunto de la realidad imperfecta. Es decir, una 
reelaboración de lo que nos rodea a fin de llegar a una suerte de perfección que 
proporcione goce estético, intelectual y emocional a un tiempo. Y en esta reelabo-
ración absolutamente subjetiva, no hay lugar para la realidad, definida como una 
materialidad sin desbastar, en bruto:

Una foto será tanto más artística cuanto menos documental sea. No es la realidad 
lo que interesa, sino su interpretación ideológica o sentimental.» [...] «porque el 
arte consiste en embellecer la realidad, no en reproducirla impasiblemente como 
un espejo plano, ni en destruirla como un espejo curvo13.

Belleza asociada a idealización como medio perfecto para su obtención, y 
la última meta del fotógrafo aficionado, de ahí que el reportaje de Deleitosa, con su 
cruda expresión de la realidad y su innegable valor documental, fuera anatemizado 
por las instancias más oficiales en el campo fotográfico impregnadas de pictorialismo, 
aparte de las implicaciones políticas por cuanto se traslucía una imagen al exterior 
no del todo conveniente para los intereses del régimen.

No obstante, a pesar de todas las oposiciones, hemos de constatar una 
progresiva instalación del reportaje en el panorama de la fotografía española de 
los sesenta. Como símbolo ineludible de la renovación que se está acometiendo 
en nuestro medio fotográfico, es la convocatoria del Salón de Fotografía «Actual», 
organizado a instancias de la Real Sociedad Fotográfica de Madrid, en su edición 
de 1964, en cuyas bases queda explícito que el tema ha de ser el «...reportaje sobre la 
vida de una calle, plaza o entidad urbana bien caracterizada de una ciudad o pueblo 
de España...». Del mismo modo, esta preponderancia se sitúa en consonancia con la 
paulatina incorporación del género a los concursos y exposiciones nacionales. Más 

13  Párrafos tomados de Macías Rodríguez, F. (julio de 1952): «De re artística», Arte 
Fotográfico, núm. 7, p. 261. Y del mismo autor (septiembre de 1953): «De re artística», núm. 21, pp. 
427-429, respectivamente.



R
e

vi
s

ta
 l

at
en

te
, 1

0
; 2

01
2,

 p
p.

 1
9-

28
2

8

aún, certificamos que en el concurso de fotografía, comisariado por la Dirección 
General de Bellas Artes (dependiente del Ministerio de Educación y Ciencia), se 
expusieron varias obras de algunos autores de la renovación (Gabriel Cualladó, Juan 
Dolcet, Fernando Gordillo, etc.), las cuales están localizadas en un ámbito rural, y 
que son buena expresión de las distintas sensibilidades que gravitaban en torno al 
género. Planteamientos novedosos que enriquecen el modo de aproximación tradi-
cional, pictorialista, al ámbito rural, lo cual no obsta para que sigan presentándose 
trabajos en los que continúan dándose las características propias de este movimiento 
conservador, como es la noción de intemporalidad.

Como en todos los procesos de cambio, las transformaciones son lentas pero 
irreversibles; el que protagonizó la fotografía española tuvo uno de sus detonantes en 
el reportaje de Eugene Smith sobre la población extremeña de Deleitosa a principios 
de los años cincuenta. Con él se generó una polémica en torno al propio concepto del 
medio, de la condición del fotógrafo, y del sentido que ambos han de asumir: entre 
el complaciente juego esteticista y la transmisión de un mensaje sobre el «estado de 
cosas» que puede llegar a ser crítico.




