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Nawet, jeśli mocarstwo, nad którym słońce nigdy nie zachodziło, a razem z nim legendarna Armada, już dawno przestało istnieć, Hiszpania, silna ekonomicznie dzięki europejskiemu wsparciu i zaangażowaniu swoich przedsiębiorców w Ameryce Łacińskiej, patrzy pewnie w przyszłość. W samym tylko konglomeracie Madryckim zarówno przychody jak i liczba mieszkańców potroiły się w ciągu ostatniej dekady; Barcelona natomiast pozostaje magnesem na turystów i miastem kultury. Mocno rozbudowana sieć autostrad rozciąga się od Galicji aż do Almerii, jadąc z maksymalną prędkością można w niewiele ponad dwie godziny przejechać z Madrytu do Sewilli. Właściwie każde większe miasto prowincji ma bezpośrednie połączenia tanich linii lotniczych z Londynem, Brukselą czy Sztokholmem. Cieszy to nie tylko spragnionych słońca mieszkańców Północy, ale też i Hiszpanów, dla których wreszcie definitywnie otworzyły się bramy Europy. Ta pozorna tautologia jest znamienna: choć Hiszpania, tak jak i Portugalia, od 1986 roku jest członkiem Unii Europejskiej, „Europą“ mianuje się kraje leżące po drugiej stronie Pirenejów. Mimo to nowy rząd kontynuuje integracyjną politykę proeuropejską. Można się ironicznie uśmiechnąć na wspomnienie spotkania premiera Aznara na Azorach, który idąc za przykładem amerykańskiego prezydenta Busha położył stopy na stole negocjacyjnym. Odwołano również ofensywę iracką, która nie cieszyła się poparciem większości społeczeństwa. Ból wywołany atakiem bombowym na stację kolejową Atocha, nie może, co prawda, całkowicie zniknąć z pamięci, został już jednak kolektywnie przez społeczeństwo przezwyciężony. Długoletni problem z Baskami, któremu socjalistyczny rząd stawił czoła po trzyletnim zawieszeniu broni, okazał się tak samo palący po zamachach bombowych na lotnisku Barajas. 
Powyższe wprowadzenie, (które może być czytane jako kontynuacja pouczającego tekstu Publio López Mondéjar opublikowanego w Katalogu Diez Miradas/Ten Views) wskazuje na to jak mocno podzielona politycznie jest współczesna Hiszpania. Społeczna i gospodarcza linia demarkacyjna dzieli społeczeństwo, a zatem obraz własny tego kraju to obraz dwóch Hiszpanii. Zgodnie z tym podziałem życie we współczesnej Hiszpanii oscyluje pomiędzy tradycją a nowoczesnością: z jednej strony dominują solidne struktury katolickie, zaś z drugiej wyzwolona młodzież gotowa na przejęcie przywództwa; tu uniwersytety prowadzone przez Opus Dei, tam legalizacja małżeństw homoseksualnych. W ciągu kilku lat państwo przekształciło się z nacji emigrantów w jeden z największych europejskich portów imigranckich. Przyczynami takiego stanu rzeczy jest bliskość Afryki, wspólny język z państwami Ameryki Łacińskiej oraz dynamiczny rozwój gospodarczy, który zwiększył zapotrzebowanie na wykwalifikowanych rzemieślników z Europy Wschodniej. Urbanizacja wybrzeża, rozbudowa kurortów na kształt Disneylandów i pola golfowe kształtują krajobraz Hiszpanii, tak jak bliźniacze domki przedmieść, olbrzymie centra handlowe i biurowe otaczające centra miast. Fenomeny te wymagają nowych środków wyrazu, które współgrają ze współczesną rzeczywistością kraju. Wystawa All Inclusive przedstawia dziesięciu hiszpańskich fotografów będących reprezentantami nowego pokolenia artystów. Każdy z nich ma własną i unikalną estetykę, ale ich obrazy wzajemnie się uzupełniają. Razem tworzą intelektualny, współczesny obraz kraju i radykalnych przemian, które miały w nim miejsce w ostatnich latach.

Artyści, których prace można tu podziwiać należą (za wyjątkiem Juana de la Cruz Megías) do tej samej grupy wiekowej, która czas przemian po śmierci Franco w 1974 roku zna jedynie z podręczników historii lub ze wspomnień pochodzących z okresu swojej wczesnej młodości. Wiedzę o fotografii przyswoili sobie w szkołach fotografii, Akademiach Sztuki, na warsztatach a także po prostu fotografując. Sposób ich społecznego i kulturowego pojmowania świata wynika przede wszystkim z talentu obserwatorskiego. Prace ich autorstwa, ale i ich samych, spotyka się nie tylko na targach sztuki i w galeriach, ale również na festiwalach fotograficznych i w zestawieniach portfoliów. Tak samo swobodnie pracują wykorzystując technikę analogową jak i cyfrową, a kiedy jest im to potrzebne przy realizacji danego projektu chwytają za kamerę wideo. W zależności od tego, jaki efekt końcowy chcą osiągnąć powiększają swoje prace do wielkich formatów, wyświetlają je na ścianach albo przyklejają do nich, „wieszają“ w Internecie, albo publikują w formie albumów (to tylko przykłady wielu form prezentacji). 
Radość z eksperymentowania służącego określonemu celowi charakteryzuje tych dziesięciu artystów tak jak i ich zainteresowanie współczesnymi, bezpośrednio ich dotykającymi tematami. Nieprawdziwe  byłoby określenie ich mianem fotografów dokumentalistów, tym bardziej że termin ten ma bardzo szeroki wachlarz znaczeniowy
. Artyści ci są całkowicie świadomi możliwości i ograniczeń fotografii dokumentalnej, nie boją się wymogu działania trochę na przekór przyjętym normom i regułom, ani domniemanej prawdziwości jej tradycji. Nie są przy tym zbawicielami świata ani spragnionymi sensacji fotoreporterami. Ich spojrzenie jest bezpośrednie, zawsze jednak oparte na ich osobistych odczuciach i doświadczeniach. Innymi słowy; są oni w stanie przedstawić nie tylko swoją własną wrażliwość, ale również odnieść ją do świata, w którym żyją. Tylko ta unikatowa umiejętność odróżnia przedstawiony tu wybór artystów od każdego innego spośród dobrych, fotografików, których w Hiszpanii jest wielu. 
Seria Chance of Love Marty Soul (Madryt, 1973) powstała tak jakby przez przypadek. Przed około trzema laty pojawiły się wśród znajomych fotografki mieszane małżeństwa Hiszpanów z imigrantkami z regionu wschodniej Europy. Nie było to rezultatem kolektywnych poszukiwań żon przez kawalerów ani starań agencji matrymonialnych. Wpływ na taką sytuację miała przede wszystkim dużo większa liczba imigrantów z rejonu Europy Wschodniej oraz zwiększona gotowość hiszpańskiego społeczeństwa do wzięcie udziału w kulturowym eksperymencie.
 

Soul postanowiła sportretować te „nowe Hiszpanki”, a tym samym pokazać ich odwagę, którą wykazały się zmieniając krąg kulturowy, oraz trudności temu towarzyszące. Pierwszym etapem serii było pokazanie imigrantek jako stereotypowych pań domu, w sposób, w jaki fotografowano na potrzeby hiszpańskich reklam lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych dwudziestego wieku. Następnie, w podobny sposób, Soul przygotowała też film wideo Príncipes, w którym każdy mąż mógł wyrazić swoją opinię. Kontrast pomiędzy ustawionymi zdjęciami a rzeczywistymi oczekiwaniami współczesnych mężczyzn okazał się nie aż tak duży jak można by tego oczekiwać. 

Artystka szybko jednak spostrzegła, iż w ten sposób odkryła tylko część historii tych kobiet. Aby głębiej wniknąć w świat swoich „nowoczesnych bohaterek“ odwiedziła z nimi ich ojczyzny. Z wywiadów z matkami imigrantek powstał Reinas - odpowiednik filmu wideo o hiszpańskich książętach. Rozmawiając z tymi kobietami Soul przeprowadziła dogłębną i zróżnicowaną analizę stereotypów i tego jak widziana jest rzeczywistość. Mnie zaś, Hiszpanowi z wyboru, pokazała ponadto, że problem integracji może być rozwiązany jedynie poprzez konstruktywne rozwiązanie kulturowych nieporozumień. 
Juan de la Cruz Megías (Cabezo de Torres, Murcia, 1959) również odnosi się w swojej pracy do całego spektrum stereotypów i konwencji związanych z miłością, szczęściem, życiem rodzinnym oraz oczekiwaniami społecznymi. Od późnych lat siedemdziesiątych, prawie każdy wiosenny i letni koniec tygodnia spędzał polując na ujęcia jako fotograf weselny. Kiedy dokładnie odkrył artystyczną wartość swojej komercyjnej działalności nie wie sam. Jest pewien natomiast, że album Weddings z 1999 roku to dzieło epokowe. Ujęcia pokazane w nim wydobywają jego najgłębsze prywatne uczucia i emocje na światło dzienne czyniąc z nich własność publiczną, coś, w czym wszyscy możemy uczestniczyć. Przekraczanie granic to nic nowego, a jednak nobilitacja fotograficznej pamięci odnosiła się dotychczas jedynie do fotografii historycznej; niezależnie od tego czy były to XIX-wieczne albumy, fotografie studyjne Martina Chambi, kroniki Enrique Metinides’a albo ujęcia z tajnych obozów tortur Pol Pot’a S-21. 
Gęstość dokumentacji robi wrażenie, a fotograf nie boi się uwypuklenia pretensjonalnej pompy pary młodej. Można spokojnie przypomnieć sobie o słynnym hiszpańskim nadwornym malarzu – Goyi, który przedstawiał swojego zleceniodawcę oraz jego królewską rodzinę w podobnie groteskowy sposób. Miejscami pokazywanymi przez Juana de la Cruz Megías nie są jednak dworskie bankiety ani książęce rezydencje letnie, a miejsca bliskie Murcii, których nazwy mają często więcej liter niż miejscowości te domów. Rytuały odbywają się w domach młodych, w kościele, i gospodzie. Pan Młody stara się wyglądać pobożnie, radośnie, czysto i swojsko. Ona nieustannie się uśmiecha pomimo, a może właśnie dlatego, że wkrótce przyjdzie rutyna codzienności. Przejdzie z jednej hierarchii rodzinnej do drugiej, zaś piękne marzenie wspólnego szczęścia stanie się kamienistą drogą pełną rozczarowań, małżeńskich kłótni i trudnych pojednań. Fotografie Juana de la Cruz Megías portretują zwyczajną i surową twarz tego „najpiękniejszego dnia w życiu“, eksponują ten temat ukazując każdy widoczny aspekt, wszystkie figury choreografii, pozwalając się jednak ciągle zaskakiwać. 
Zdjęciach weselne zrobione na przestrzeni prawie trzydziestu lat pokazują właśnie taką wizję tego wydarzenia, stając się metaforą zmian, które zaszły w tym czasie w Hiszpanii. 
Głęboko zakorzenione tradycje, i ich często tajemnicze manifestacje odgrywają również ważną rolę w pracach Juana González (Madrid, 1973). 

Podczas gdy serie Salones i Valeriola 11 zajmują się głównie świeckimi rytuałami, od nich bierze początek szczególne zainteresowanie artysty liturgicznymi i instytucjonalnymi aspektami katolicyzmu. González wskazuje na podległość charakteryzującą wyposażenie kościołów, która ujawnia się, gdy patrzymy na ławki kościelne (dzisiaj często zastępowane plastikowymi krzesłami) czy konfesjonały. Te drugie artysta pokazuje najpierw w konwencji kielichów; później studiuje detale: okratowania dzielące duchownych od grzeszników noszą ślady skruszonych oddechów tysięcy pokutników. Ślad, rana, odbicie; są to słowa łączące się z historią fotografii, do której González świadomie się odwołuje. Podobny zabieg artysta zastosował w stosunku do serii statuetek Chrystusa z roku 2002. Krwawy Jezus materializuje się w kolorze czerwonym; jest namacalny a cierpienie ukrzyżowanego uderza nas w oczy. Jego ból będzie nosić przez lata tysiące wierzących, gdy statuy były ciągnięte przez ulice miasta na ramionach ich braci w wierze. Ślady widoczne na statuach są śladami tęsknoty i chęci poczucia rzeczywistej egzystencji Odkupiciela. Wizja Boga zajmuje miejsce Boga; staje się jego prawdziwym obrazem. 
Juan González odnosi się również do tradycji katolickiej tworząc obraz z obrazu. Świadczy to z jednej strony o głębokim zakorzenieniu jego pracy w tradycji katolickiej, będąc jednocześnie wyrazem dystansu artysty do jej tematu. To perfidna gra na meta-poziomie z historią fotografii i rytualnymi praktykami w tle. 
Iñaki Domingo (Madrid, 1978) należy do nowego pokolenia fotografików, którzy jednakowo swobodnie wykonują zlecone im prace oraz ich własne projekty artystyczne. Przeciwieństwem pracy zawodowej z aparatem nie jest dla nich fotografia amatorska, a praca osobista, przy czym kombinacja tych dwóch aspektów jest możliwa. Hiszpańska grupa artystów NoPhoto, do której Iñaki należy razem z Martą Soul wzorowy przykład tego nowego sposobu i podejścia do pracy. Tak, jak w przypadku podobnych ugrupowań (Np. POC-Projekt
), i w tym przypadku celem nie jest zdyscyplinowanie członków do przestrzegania pewnych teoretycznych nakazów. Bardziej chodzi o stworzenie wspólnej platformy dla promocji członków grupy w oby dwóch dziedzinach. Dlatego właśnie każdy z artystów należących do grupy pracuje w sposób i w kierunku przez siebie obranym, jednocześnie dążąc tam, gdzie i wszyscy pozostali. 
Iñaki Domingo przyjął bardzo agresywny sposób pracy: żadnych wątpliwości, zamiast tego podjęcie inicjatywy, działanie, wymaganie. Przedmiotem badań jego serii La Patética jest sztuczność pojęcia piękna w naszym, uzależnionym od wizualnego przekazu, społeczeństwie konsumenckim. Ideałem piękna nie są już wdzięki Wenus z Milo, a obfitość telewizyjnego, zoperowanego biustu Pameli Anderson. 
Zmiana pojęcia piękna odbywała się w sposób „naturalny”, zanim jeszcze zostało ono uwięzione w konsumenckiej spirali. Początki dzisiejszej konstelacji to liczne definicje stworzone już w modernizmie – podczas gdy futuryści głosili piękno maszyn, dla Beuys’a piękna była zmiana, rewolucja. Warhol przeciwstawił temu wojowniczemu ideałowi, piękno konsumenckie: robić pieniądze to największa sztuka, no i nie istnieje nic piękniejszego nad Myszkę Mickey. 
Estetyka palącego promienia lasera Iñaki Domingo przyłożona do współczesnej koncepcji piękna nie czyni jej, co prawda, nową a bardziej zradykalizowaną. Szukając motywów swoich zdjęć wśród odpadów społeczeństwa jednorazowego użytku (jak wielu przed nim) znajduje on wśród nich przedmioty warte sfotografowania. Skupia się na rzeczach wytartych, poplamionych, obrzydliwych i używanych, nie wyolbrzymiając jednak żadnej z niedoskonałości swoich obiektów. 
David Jiménez (Alcalá de Guadaira, Sewilla, 1970) pozbawia nas również przyjemności piękna gotowego do użycia i natychmiastowego znaczenia. Jiménez stał się sławny dzięki swojej serii zdjęć o Semana Santa w Sewilli. Wielki Tydzień świętuje się w Andaluzji wyjątkowo. W tradycji wielkiej fotografii hiszpańskiej na uwagę zasługuje w szczególności seria Cristiny Garcías España occulta, która ukazuje religijne zwyczaje i tradycyjne życie hiszpańskiej wsi lat siedemdziesiątych. 
Seria These and Other Places dowodzi, że David Jiménez jest mistrzem koloru. Nie jest pierwszym, który dzięki aparatowi Polaroid odnalazł drogę do polichromii – wystarczy pomyśleć o Walkerze Evansie. Jiménez unika jednak nieodłącznej dla tego medium estetyki „szybkich strzałów”. Pomimo tego, ze fotografowane obiekty są codzienne i banalne, pełnią funkcję fantów jego wspomnień pełnych nieprzemijającej magii. 
Na innych zdjęciach serii Jiménez uwiecznia ulotne fenomeny natury, takie jak krople deszczu, wieczorne niebo, czy też samotną chmurę na firmamencie. Widoczna tęsknota za odległym, nieuchwytnym i niepojętym wskazuje na aspekt w sztuce Jiméneza, który Alejandro Castellote nazwał „subtelnym ćwiczeniem ciągłej introspekcji“, „płynnej i niedramatycznej“.
 Próba oddania wzniosłości nawiązuje w pewnym stopniu do ducha romantycznego, ale bez popadania w tęsknotę za rajskim, pięknym, bajecznym. W dużo większym stopniu fotografie te odwołują się do wewnętrznego świata artysty, uzależnienia od niejasności marzeń, nie zaś od ich gloryfikacji. Jiménez otwiera się w nich na liryczne obrazy miejsc, które są tylko dla niego dostępne. Ale my mamy zawsze możliwość projektowania naszych własnych wspomnień na jego wizje i stworzenia z nich naszych własnych.
Serią zdjęć Ephemerals, José Guerrero (Granada, 1979) zabiera nas do granic miasta i tradycyjnej dokumentalnej fotografii. W Kąpieli w Asnières (1883/84) Seurata i niemieckim kinie okresu międzywojennego, Np. w filmie Menschen am Sonntag (Ludzie w niedzielę, Roberta Siodmaka i Edgara G. Ulmera, 1929), przedmieścia miasta były miejscem, w którym ludzie mogli w soboty i niedziele „najeżdżać” obłaskawioną naturę. Po II Wojnie Światowej miasto zmieniło się; teraz rozwijało się „zgodnie z modelem spirali”.
 Podmiejskie osiedla, centra handlowe i obszary przemysłowe stopniowo rozprzestrzeniały się dalej i dalej na sąsiadujące tereny. José Guerrero wyprowadza nas pod rogatki miasta i pokazuje różnorodność zazębiania się krajobrazów miejskiego z wiejskim. Widzimy ponadczasowe krajobrazy ze snu, studia placów budowy „przed” i „po”, rzucamy nostalgiczne spojrzenie na stare konstrukcje, które wkrótce muszą zostać zastąpione domami z gotowych części. Nasza uwaga jest konieczna, ponieważ żurawie prawie zawsze groźnie stoją w tle a czasem nawet zbliżają się ze swoimi niszczącymi narzędziami wyciągając swoje długie ramiona. 
José Guerrero nie walczy jednak z nimi; zachowuje dystans, Ocala te miejsca od zapomnienia, zanim zostaną zrównane z ziemią i przebudowane. Tym samym artysta przypomina nam, że i my kiedyś przeminiemy. 
Opisany powyżej amerykański model rozrastającego się miasta całkowicie zmienił w ostatnich dekadach hiszpańską linię brzegową. Od Barcelony aż po Gibraltar rozciąga się właściwie nieprzerwanie pas parków rozrywki, centrów handlowych i osiedli letnich domów. Tradycyjny wynajem mieszkań na czas określony został zastąpiony ich zakupem. Ponadto stale rosnące ceny nieruchomości sprawiają, iż mieszkanie to bezpieczna inwestycja. W ten sposób spirala cen rośnie tak jak i konta bankowe burmistrzów, którzy otrzymują kilkudziesięciomilionowe kwoty (Euro, nie Peset) w zamian za przekierowanie środków. Pomimo starań ze strony rządu, aby zatrzymać proceder, taki sposób wzbogacenia się ciągle jest traktowany jako drobne przestępstwo. 
Jorge Yeregui (Santander, 1975) komentuje ten fenomen serią zdjęć The Value of Soil, krytycznym komentarzem rozwoju rynku nieruchomości, rozrastania się miast i portretów rodzinnych tych, którzy kupują domy. Pionowe tryptyki, jako całość, pokazują zazębianie się strategii sprzedaży agentów nieruchomości ze światem ich klientów. Taka merkantylistyczna i społeczna klasyfikacja jest nie tylko pouczająca, ale przede wszystkim zajmująca: żwawa para emerytów nabyła górską chatę w stylu rustykalnym, a dobrze sytuowana młoda rodzina reprezentatywny letni dom. Wysportowana i zrelaksowana parka zakupiła szeregowiec w pobliżu plaży w biurze urządzonym zgodnie z najnowszymi trendami. Większość tych klientów zaciągnęła 30-letni kredyt pod hipotekę, jako że własność nieruchomości jest ciągle w Hiszpanii postrzegana jako inwestycja, nawet, jeśli ceny w międzyczasie sięgną sufitu. Właśnie na tę niebezpieczną sytuację wskazuje Yeregui, z wykształcenia architekt: bezładna budowa domów i konsumpcja czasu wolnego związane z inwestycją i zadłużeniem stały się problemami współczesnej Hiszpanii. 
Yeregui drukuje swoje zdjęcia na planszach PVC, które później są wieszane w pomieszczeniach wystawowych, tworząc w ten sposób imitacje reklam wakacyjnych chat. Jest to świadomy akt artystycznego przywłaszczenia, dzięki czemu ukazana zostaje absurdalność całego przedstawienia. 
Joan Villaplana (Manresa, 1976) wychował się w rodzinie fotografów w pobliżu Barcelony. Stworzone przez jego dziadka w centrum miasteczka Manresa studio portretu prowadzi obecnie jego ojciec. Tam Joan wyuczył się warsztatu fotograficznego od początku do końca, udało mu się jednak pokonać granice swojego środowiska i stworzyć własny styl artystyczny. 
Jego podziemne pejzaże to rodzaj portretów grupowych, a raczej teatralizacji aktu czekania, które Joan zebrał w metrach Europy. Metafora sceny teatralnej jest świadomym zabiegiem fotografa, zaś obiekty przez niego fotografowane są „rzeczywiste”. Jego zdjęcia mniej przypominają Subway (Metro) Bruce’a Davidsona niż serię zdjęć Walkera Evansa Passenger (Pasażerowie)
: to co widać na tych fotografiach to brak jakiejkolwiek interakcji pomiędzy podróżującymi, którzy jedynie przypadkowo znajdują się na tym samym peronie. 
Poprzez wizualnie odniesienie się do sceny teatralnej z jednej strony, i do ukrytej kamery z drugiej nieustawiane zdjęcia Joan’a nabierają estetyki zaaranżowanej scenerii. Jeśli poddamy się sile złudzenia i puścimy wodze fantazji, otworzy się przed nami cały wachlarz możliwości interpretacyjnych tych scen. Na co patrzy starszy pan z dzieckiem za rękę? O czym myśli młody mężczyzna w jaskrawym świetle neonów? Porzuciwszy teatralną metaforę i wróciwszy do rzeczywistości zdjęcia stajemy się świadkami stapiania się scen w jedną. Jest nią portret współczesnego życia w wielkim mieście, w którym daną nam wolność opłacić trzeba samotnością w tłumie. 
Pedro Álvarez (B, XX) nazywa serię swoich zdjęć Escapists “osobistą podróżą przez fotografię innej relacji pomiędzy człowiekiem a żywiołami”. W jego pracy fotografii i jej obiekt działają podobnie: starają się uchwycić ulotny moment ujęcia i załamania się fali. Ten moment to „tu i teraz”, a surfowanie na fali symbolizuje poddanie się jednostki naturze i zatrzymanie czasu.

W świecie racjonalnych środków, zautomatyzowanej produkcji masowej i przemieszczenia produkcji do krajów, w których siła robocza jest dużo tańsza, ciągle skraca się czas pracy w trakcie życia człowieka pochodzącego z kraju Europy Zachodniej. Czas wolny nie może już oznaczać wyciszenia po dniu pracy; musi być spędzany aktywnie. Mit surfera to współczesny symbol przygody, silnie wpisany w język reklamy kultury młodzieżowej. Pedro Álvarez unika tych stereotypów; w swojej pracy nie przywołuje plastikowej, błyszczącej estetyki wizerunku surfera; zamiast tego artysta próbuje zajrzeć do duszy młodego człowieka. Zbliżanie się nocy (wszystkie widoki morza zostały powstały o zmierzchu) zostało oddane umiarkowaną kolorystyką, chłodnymi tonacjami i gęstością atmosfery. Jest to też moment półmroku, w którym rzeczywiste (lub zewnętrzne) wtapia się w wyimaginowane (wewnętrzne) wywierając wpływ na siebie wzajemnie. Dialektyka pomiędzy snem a jawą, spokojem a napięciem jest źródłem dwoistości w całej serii. 
W ten sposób portrety surfera i senne pejzaże morskie Alvareza odzwierciedlają dwuznaczność mitu współczesnych bohaterów w piankach pochłoniętych wyczekiwaniem na możliwość podjęcia próby popłynięcia na tej jednej perfekcyjnej fali. Pod powierzchnią indywidualizmu i niezależności eskapistów, na które wskazywałby ich wizerunek, kryje się uzależnienie od ciągle zmieniających się wiatrów i fal. 
Ricardo Cases (Orihuela, 1971) interesuje się szczególną grupą społeczną, która świadomie izoluje się od społeczeństwa. 

Od początków ludzkości, co pokolenie następuje odnowienie kulturowe. Inaczej mówiąc, młodzi tworzą nowe kody kulturowe – czy to poprzez styl ubierania, fryzurę czy muzykę – po to, by odróżnić się od pokolenia swoich rodziców. Tymczasem definicja indywidualizmu została poddana wpływowi reguł rządzących społeczeństwem konsumenckim, dopasowana została do cyklu przychodzących i odchodzących mód. Niestety produkty konsumenckie nie sprawiają takiej samej przyjemności, jeśli wszyscy dookoła mogą sobie na nie pozwolić, a i od nas się oczekuje, że się dopasujemy. Dlatego też wyróżnianie się staje się coraz bardziej istotne. W swoim reportażu Casus tworzy katalog postaci i kodów estetycznych społeczności hiszpańskich wielbicieli stuningowanych samochodów: w sumie tysiąc sposobów na to, by się wyróżnić. 
Z rozbudowanych autostrad Hiszpanii korzysta dzisiaj nowe pokolenie; pokolenie, które urodziło się pozbawione, jak artysta wskazuje z humorem, „grzechu pierworodnego tradycyjnego, hiszpańskiego kompleksu niższości”. Typowy wielbiciel stuningowanych samochodów to młody mężczyzna w wieku od 20 do 30 lat. Mieszka na wsi, albo na przedmieściach i należy do warstwy społecznej kiedyś nazywanej „klasą pracującą”, która obecnie uzyskuje większy dochód niż przeciętny absolwent uniwersytetu. Tunero, jak nazywany jest nasz wielbiciel, to kulturowy syn przedmieść, centrów handlowych i świata, który bez Internetu i telefonów komórkowych byłby nie do wyobrażenia. 

Wielbiciel samochodu stuningowanego nie mówi wiele. Wszystko to, co ma do przekazania, manifestuje wizualnie; czy to swoim samochodem, dziewczyną czy też fryzurą. Ta wyraźna potrzeba ekspresji znajduje odzwierciedlenie w sposobie, w jaki Ricardo Cases ustawia swoje postacie. Każdorazowo pozwala im w taki sposób pozować do zdjęcie, w jaki widzą sami siebie. W ten sposób każdy portret tunero to kompendium wiedzy o tym, w jaki sposób chce on być widziany – ale tez i o tym, o czym nie chciał powiedzieć. 
Spojrzenie na scenę fotograficzną na południe od Pirenejów nie jest już wyprawą do hiszpańskiej wioski
 a podróżą all-inclusive do symboliki uniwersalnej, a typowej; kolorowej i surowej; analitycznej a jednocześnie pozostawiającej pole do interpretacji. Artyści tej wystawy nie robią jedynie „użytku” z techniki fotografii; oni całkowicie kontrolują jej retorykę zawsze gotowi do przesuwania jej granic. 
W pewnym sensie wystawa ta pokazuje to, co hiszpańska fotografia ma dzisiaj do zaoferowania: samoświadomą i bezpośrednią estetykę, która podkreśla krytyczną perspektywę wzajemnego oddziaływania na siebie tradycji i tak zwanego postępu; perspektywę często niepozbawioną cech humorystycznych, a czasem nawet ironicznych i, co najważniejsze, pełną najprawdziwszej pasji dla medium, jakim jest fotografia. 

� Por. w tym kontekście wystawę The New Documentalists (Nowi dokumentaliści) w Centrum Sztuki Współczesnej w Warszawie, w 2006 roku, której kuratorem był Adam Mazur. Inny przykład nowego podejścia do fotografii dokumentalnej można znaleźć w: Documentary Now! Contemporary strategies in photography, film and the visual arts, Reflect #04, NAi, Rotterdam, 2006.


� Być może to integracyjne podejście jest oczywistą kontynuacją gotowości, z jaką hiszpańscy zdobywcy łączyli się w pary z mieszkańcami swoich kolonii – w przeciwieństwie do Brytyjczyków czy Holendrów, którzy prowadzili politykę segregacji. 


� Projekt Piece of Cake (w skrócie Projekt POC) to grupa ok. 20 artystów, która ma za zadanie “międzynarodowe rozpowszechnianie współczesnej fotografii”, www.pocproject.com.


� Castellote A., “Infinito”, ed. IG Fotoeditor (Photovision), 2000.


� Benet V., J., Thresholds of the metropolis, in: LARS, No. 2/2005, pp. 49-50.


� Wstęp James’a Agee do Many Are Called koncentruje się na sposobie, w którym Evans portretuje podróżujących metrem znienacka, zaś sam Evans podsumowuje jeden z pięciu wersji wprowadzenia zdaniem: „Kto (na podstawie tych zdjęć) stwierdzi, że ludzie są wspaniali, albo że to, czego Ameryka potrzebuje to rewolucja, niech swobodnie myśli w ten sposób” (Cyt. w: Peter Galassi’s “Walker Evans & Company”, Museum of Modern Art, New York, 2000, p. 243). Evans zdecydował się w końcu opublikować tekst Agee, zastępując tym samym swoje emocje emocjami swoich modeli, albo swojej publiczności. 


� Przyp. Tłum.: Hiszpańska wioska (ang. Spanish Village) – esej fotograficzny Eugene W. Smith’a z 1950 roku o hiszpańskim miasteczku Deleitosa.





