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Pocas veces la utilizacion de la fotografia ha servido para hacer de ella un medio de
conocimiento, una ayuda para la comprension de la historia, de la vida, del amor. La

Jfotografia no ha enriguecido la vision del ojo para conocer el mundo.

Paolo Gasparini

Comentario a la ponencia “La fotografia y los medios masivos
de informacion en América Latina™ de Héctor Schmucler,
Primer Coloquio Latincamericano de Fotografia,

México, 1978.

(]



INDICE

Lo s e T T 0 e e e 7
L AT I L L e o e vammas s be s s aaii s eps sbau v onns A bR P RE TR Pos SE SRR IR oo 7

I1. América Latina y fotografia. Construccién del objeto de investigacion............ 10

Fotografia latinoamericana contempordnea: Marcos Lopez y Vik Muniz .............21

I1. Fotografia directa, fotografia construida y parodia ... ......... .. oo vee coe e vvrinnnnnnn29

Conclusiones y perspectivas para la investigacion........ . vuverrarrnrenseensereeseeaanns 43

BIBORERIIA . oL i it ite i s inrinsasanbusn s ens e ee SRS S es rSE A el 48

I1. Convocatoria Il Concurso de Ensayo Latinoamericano para estudiantes del Colegio

II. Dictamen del II Concurso de Ensayo Latinoamericano para estudiantes del

Colegio de Estudios Latinoamericanos, FFyL .................... 59
IV. Constancia de elaboracién de ensayo dentro del Proyecto de Investigacién
Historiografia  latinoamericana:  corrientes  epistemolégicas,  aportes y

JHERRER s s iivisrvisisvinsimmas i T SRS AT e




iNDICE

Introduccién

1I. América Latina y fotografia. Construccion del objeto de investigacion............10

Fotografia latinoamericana contemporédnea: Marcos Lépez y Vik Muniz . 21
L Preguntas v cONSIAETaciONEs. - ciuiciisisinisaasissiiainsosevssserinssnssnntonssnsisosns 22

11. Fotografia directa, fotografia construida y parodia .. ... ... oo veveeveereviinnannn29
T 0T IANAY: .o vt inviatsbassnsasneasssisimdsinasssiteaciniss s estaRs i D

Conclusiones y perspectivas para |a investigacion...........ceeeevmrerrmrmcessnrnreneaness 43
BibBOgratia Gl it st st SR A G S s e s e AT 48
ADIBNOR s vuesurrsunasrsmantonensunanssnsnrusnnssruspupsnnstsassnrssssiossansnssennnmnanssassnsnsss 51
L POIORREIRS .. sivacinissnisuiaiismieniisssansnasedsmsnsssiias o shusbhis vunssssoivscaueussss 52

I1. Convocatoria Il Concurso de Ensayo Latinoamericano para estudiantes del Colegio
de Estudios Latinoamericanos, FFyL ........cvriiiiiiiiiiiiiiiiiecccnccrecinnianes 58
IIl. Dictamen del II Concurso de Ensayo Latinoamericano para estudiantes del

Colegio de Estudios Latinoamericanos, FFyL ...........c.ccce...... 59

IV. Constancia de elaboracién de ensayo dentro del Proyecto de Investigacién
Historiografia  latinoamericana:  corrientes  epistemoldgicas, aportes y

JURRES s i conciinaniminmins s s s e e S ey SR e 60




INTRODUCCION

L Antecedentes
Este ensayo tiene su origen en mis intereses por la fotografia como préctica artistica.
Los tltimos diez afios de mi vida han estado vinculados a ella con mis o menos
intensidad segiin mis posibilidades y preocupaciones. Las primeras fotografias que
tomé fueron en 1993 con una cédmara estenopéica que estaba hecha con una caja
cilindrica de avena que tardaba varios minutos en registrar una sola imagen.' A partir
de entonces he seguido practicando la fotografia con motivaciones artisticas.

En 2000 inicié mis estudios de Licenciatura en Estudios Latinoamericanos en
la Facultad de Filosofia y Letras, FFyL. De las diferentes disciplinas en las que se
fundamenta la Licenciatura (historia, literatura, filosofia y ciencias sociales), me he
inclinado més por la historia, en concreto por la historiografia. De agosto de 2002 a
julio de 2003, cursé los seminarios de “Historiografia en América Latina I y II”, a
cargo de la Mtra. Norma de los Rios. En estos seminarios obtuve las bases teérico-
metodoldgicas para el anilisis historiogréfico, asi como el conocimiento acerca de las
principales corrientes historiogréficas, su recepcion y desarrollo en América Latina
durante los siglos XIX y XX.

A lo largo del afio 2004, cursé el “Seminario de Fotografia Contemporanea”
bajo la tutoria del fotografo Gerardo Suter en el Centro de la Imagen

(CONACULTA).? Ademés de fomentar el desarrollo de un proyecto fotografico

' Estas cdmaras hechas a mano se basan en el principio bésico de la fotografia, segin el cual la luz
entra & una cimara oscura a través de un diminuto orificio y refleja de forma invertida la imagen del
exterior. Este se fija en un papel sensibilizado por sales de plata llamado que luego es revelado para
que aparezca la imagen fotogréfica. El orificio, llamado estenope, se hace con la punta de un alfiler en
un trozo de aluminio. Siguiendo este mecanismo bésico se pueden fabricar cdmaras con diversas
caracteristicas para obtener diferentes tipos de imdgenes.

* Los fotdgrafos e investigadores que impartieron cursos fueron: Pavka Segura, Katya Brailovsky,
Gerardo Montiel, José Luis Barrios, Rubén Ortiz Torres, Adriana Calatayud, Yoshua Okon, Marcos



personal, el seminario represent6 un espacio de conocimiento, reflexion y critica de la
situacion actual del medio fotogréfico. En este seminario se analizaron aspectos como
la historia de la fotografia, su especificidad como medio, su lugar dentro de las artes y
los medios de comunicacion, el mercado fotogrifico y la circulacién de las obras, el
papel del fotégrafo en la actualidad, etc. También se analiz6 en cursos breves, con la
presencia de los autores, la cbra de varios fotégrafos representativos de México,
Argentina, Inglaterra, Estados Unidos y Francia. Desde entonces, mis preocupaciones
académicas en tomo a los Estudios Latinoamericanos y la fotografia -asi como la
creacién fotogréfica personal- han estado relacionadas.

En julio de 2004, paralelamente al “Seminario de Fotografia Contemporénea”
que cursaba en esos momentos, se llevd a cabo el “Foro de Fotografia
Latinoamericana”, organizado también por el Centro de la Imagen. El programa del
foro incluy6 conferencias, mesas redondas y la exposicion “Mapas abiertos: fotografia
latinoamericana, 1991- 2002”. En esa exhibicién conoci la obra del argentino Marcos
Lépez y del brasilefio Vik Muniz (y la de un gran nimero de fotégrafos
latinoamericanos hasta entonces desconocidos para mf) cuyas fotografias analizo en el
presente ensayo. En agosto de ese mismo afio, en el marco del Seminario, asisti a
varias sesiones de trabajo con Marcos Lopez. El gran impacto que sus fotografias
habfan tenido en mf meses atrds, impacto que asumo como el detonante de los temas
que el presente ensayo aborda y del proceso de investigacion en el que éste se
inscribe, se acrecenté con la experiencia de conocerlo y de analizar conjuntamente
con é€l, su obra. Descubrf que su trabajo fotografico habla de temas estudiados en esos

momentos en la carrera de Estudios Latinoamericanos. Desde la disciplina fotogréfica

Lépez, Victor Mendiola, Ana Elena Mallet, Paul Graham, Pablo Ortiz Monasterio, Oliver Debroise y
Gustavo Prado.

? Ver el catilogo Mapas abiertos. Fotografia latinoamericana. Foro latinoamericano de fotografia,
México, 2004, Lunwerg Editores, Madrid, 341 pp.



contempordnea, Lopez construye discursos y aborda temas como lo latinoamericano,
la argentinidad, el subdesarrollo, la identidad, la pobreza, el arte, la publicidad, lo
urbano, la cultura, entre otros.' El interés por el trabajo de Lépez marcé en mi la
primera coincidencia concreta entre el estudio de América Latina desde la perspectiva
de los Estudios Latinoamericanos y la fotografia como produccién artistica, como
discurso politico, ideolégico y cultural, como testimonio y como documento histérico.
De agosto de 2004 a febrero de 2005, cursé el seminario “La fotografia como
objeto y fuente de la historia I”, del Colegio de Historia de la FFyL, a cargo de la Dra.
Claudia Canales. En este seminario obtuve las bases teérico-metodol6gicas para la
utilizacién de la fotografia, desde la disciplina de la historia, como objeto, fuente y
documento. El anélisis iconogréfico e iconoldgico de las imédgenes fotogréficas fue la
principal herramienta utilizada.” En este curso conocf y estudié a autores claves para
la realizacién del presente ensayo y para la investigacion que pretendo seguir
desarrollando, tales como Boris Kossoy, Giséle Freund, Peter Burke, Pierre Bourdieu,
John Berger, Philipe Dubois y Susan Sontag. Ademds, supe de la celebraci6n de los
Coloquios Latinoamericanos de Fotografia y de la publicacién de sus Memorias.
A partir de este seminario pude ubicar més claramente mi interés por relacionar

las disciplinas histérica y fotografica® con América Latina como objeto de estudio.

* Ver anexo Fotografias.

* El principal representante del método iconogrifico es Erwin Panofsky (1892-1968) de la Escuela de
Warburg. Este método consta de “tres niveles de interpretacién, correspondientes a otros tantos niveles
de significado de la obra. El primero de estos niveles seria la descripcién preiconogrifica, relacionada
con el significado natural y consistente en identificar los objetos [...]. El segundo nivel seria el analisis
iconogréfico en sentido estricto, relacionado con el significado convencional [...]. El tercer y dltimo
nivel corresponderia a la interpretacién iconolégica, que se distingue de la iconogréfica en que a la
iconologia le interesa el significado intrinseco, en otras palabras, los principios subyacentes que
revelan el cardcter bdsico de una nacién, una época, una clase social, una creencia religiosa o
filoséfica. En este nivel es en el que las imdgenes proporcionan a los historiadores de la cultura un
testimonio itil, y de hecho, indispensable.” Burke, Peter, Visto y no visto. El uso de la imagen como
documento histdrico, p. 45.

‘PmBmmﬁmsahlaqw“Folomﬁunlmhuosesomvuﬂmcudh:mmdmfodeminfmy
prepararies, como un legado, la imagen de lo que han sido.” (Bourdieu, Pierre, Un arte medio, Gustavo
Gili, Espafia, 2003, p. 68.) Esta cita, a mi parecer de gran belleza, representa mi punto de vista acerca
de los posibles paralelismos y puntos comunes entre la disciplina historica y fotogréfica. Pareciera que



Empecé a interesarme por la historia de la fotografia en América Latina, por sus
fotografos del presente y del pasado, y por las propuestas metodolégicas del uso de la
fotografia como fuente y documento de la historia, siguiendo la perspectiva del

brasilefio Boris Kossoy.

1L América Latina y fotografia. Construccién del objeto de investigacién
En febrero de 2006 empecé a trabajar dentro del Proyecto de Invéstigacion
“Historiografia de América Latina: corrientes epistemolégicas, aportes, fuentes” a
cargo de la Mtra. Norma de los Rios. Desde un principio, mi tema general de interés
fue el de la historia de la fotografia en América Latina.

Los conocimientos adquiridos y las inquietudes surgidas a partir de los seminarios
“Historiografia de América Latina”, “La fotografia como objeto y fuente de la
historia” y el “Seminario de Fotografia contempordnea” fueron la base para que
dentro del proyecto de investigacién sobre historiografia de América Latina me
planteara dos lineas de trabajo. Ambas pretenden tener como uno de sus sustentos
tedricos la perspectiva que Boris Kossoy plantea principalmente en su texto

Fotografia e historia (Brasil, 1989),” perspectiva que, como veremos mas adelante,

Bourdieu encuentra similitudes entre la labor del fotdgrafo y la del historiador. Visto desde esta
perspectiva, puede haber coincidencias entre la construccién del discurso histérico y del discurso
fotogrifico. En términos generales, podemos hablar de que en ambas se lleva a cabo, entre otras cosas,
un trabajo de aprehension y de interpretacién de la realidad. El historiador y el fotégrafo tienen que
seleccionar y fragmentar elementos de una realidad externa a él para elaborar su interpretacién de la
misma (sin que esto signifique que la historia sea solo un ejercicio de interpretacién). Ademis, la
historia y la fotografia comparten una serie de preocupaciones que forman su cuerpo especifico de
reflexién tedrica como disciplinas, tales como la relacién objetividad-subjetividad, las definiciones de
la realidad, lo real y la verdad, la nocién del tiempo y la narracién, el testimonio, la memoria, el papel
del autor frente a su creacidn, la relacién con el lector, entre otros.

7 Fotografia e historia (Buenos Aires, 2001) no trata exclusivamente acerca de la
latinoamericana, sin embargo, uno de los mayores intereses de Kossoy es la fotografia de América
Latina y la brasilefia en particular, asi como sus estudios histéricos e historiogrificos. El texto ofrece
una propuesta metodolégica del uso de la fotografia como fuente y documento de la historia. A partir
de una fundamentacién tedrica de la fotograffa como testimonio y documento, el autor propone un
método de trabajo que permite al historiador utilizar las imdgenes fotogrificas como medios de
conocimiento del pasado. Este modelo estd basado en el método de anélisis iconogrifico e iconolégico
de Erwin Panofsky de la Escuela de Warburg, Alemania. El texto de Kossoy parte de los siguientes
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define a la fotografia como un doble testimonio: acerca de la escena que representa y

acerca del autor y de su época.

El camino recorrido

Mi primera linea de trabajo fue el disefio de un proyecto de tesis sobre la reflexion
producida en los Coloquios Latinoamericanos de Fotografia acerca de la historia de la
fotografia en América Latina y de los planteamientos metodolégicos del uso de la
fotografia como fuente y documento de la historia. Este se titula: “Debates en tomo a
la historia de la fotografia en América Latina. Coloquios Latinoamericanos de
Fotografia (1978-1996).” Dicho proyecto nutrié la investigacién que hoy presento y
sin duda serd el sustrato de trabajos posteriores.

En Fotografia e historia, Boris Kossoy hace una valoracién de los estudios
histéricos de la fotografia en Latinoamérica y seflala que: “En América Latina, las
investigaciones de cufio cientifico recién comenzaron a aparecer a mediados de la
década de 1970, y més efectivamente en los afios 80. Hoy tenemos elementos para
evaluar el desarrollo de la historia de la fotografia en América Latina, en funcién de
una historiografia que ya existe y de los estudios que continiian progresando,
ampliando y reformulando las investigaciones pioneras o buscando nuevos campos
temdticos de investigacién. “La situacién de casi total desconocimiento -0 de un
conocimiento deformante- que aun existe en relacién con los origenes y la evolucién

de la fotografia en los espacios geogréficos localizados mds allé de los limites de los

cuestionamientos: “;En qué medida las fotografias constituyen documentos histéricos? ;Cuél es el
valor, el alcance y los limites de las fotografias como medios de conocimiento de la escena pasada?
¢{Cémo podemos emplearias a modo de instrumentos de investigacién e interpretacién de la vida
histérica? ;Dénde se encuentran las fotografias del pasado? ;Cémo identificarlas y situarlas en el
espacio y en el tiempo? ;Quiénes fueron sus autores? ;En qué medida los contenidos fotogréficos son
verdaderos? ;Por qué razén la iconografia fotogréfica ha sido poco utilizada en el trabajo histérico?”
Kossoy, Boris, Fotografia e historia, p. 15.
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Estados Unidos y Europa, comienza a ser revertida en funciéon de la produccion
intelectual actualmente en curso en los paises latinoamericanos. Ahora resulta posible
detectar las diferentes lineas historiograficas que han sido exploradas en las
investigaciones histéricas de la fotografia en América Latina.™®

El planteamiento de Kossoy acerca del surgimiento, a partir de los afios setenta
del siglo XX, de lineas historiogrdficas scbre la historia de la fotografia en América
Latina y de nuevos campos temdticos de investigacién en el campo, me sirvié de
justificacion para el proyecto de tesis. Al avanzar en una incipiente investigacion me
encontré con alusiones de diversos investigadores y fotégrafos respecto a los
Coloquios Latinoamericanos de Fotografia (1978-1996)° como referentes obligados
para la historia de la fotografia latinoamericana,'® asi como para la reflexi6n teérica y
su difusién."" De acuerdo con éstos, a partir de los Coloquios se inici6 una tradicién
de eventos nacionales y regionales sobre fotografia en América Latina en América

Latina.'> Entonces circunscribf el proyecto de tesis al analisis de los coloquios, a la

# Ibidem, p. 98.

® Los cinco coloquios tuvieron lugar primero en 1978 en México; segundo, de nuevo en México en
1981; tercero, en La Habana en el afio de 1984; cuarto, en Caracas en 1993 y, finalmente en México en
1996.

' Oliver Debroise sefiala que “En 1977, dos magnos eventos —organizados de alguna manera desde la
contracultura o la cultura de oposicién que se instaura en México después de 1968- no s6lo revelan un
interés nuevo por la imagen fotogréfica, sino abren el camino de una amplia renovacién del imaginario
histérico de los mexicanos. En primer lugar, Pedro Meyer y Raquel Tibol crean en Consejo Mexicano
de Fotografia y, a partir de ahi, organizan la Primera Muestra de Fotografia Latinoamericana en
paralelo al Primer Coloquio Latinoamericano de Fotdgrafos en la Ciudad de México. [...] Las
inquictudes de los fotografos giraban en torno a la dicotomia entre la forma y contenido; se tendia a
condenar el formalismo ante la necesidad imperante de mostrar, revelar o sefialar las crudas realidades
latinoamericanas y por medio de la fotografia, confrontarlas con experiencias europeas o
norteamericanas.” Fuga Mexicana. Un recorrido por la fotografia en México, pp. 17,18.

"' En los inicios de la investigacion pensé¢ que encontrarfa un cuerpo unificado, amplio y consolidado
de investigaciones histéricas acerca de la fotografia en América Latina que representarian diversas
lineas historiogréficas ya acabadas. Sin embargo, més que esto, encontré que la mayor parte de estas
investigaciones tienen sus origenes en los Coloquios, ya sea porque fueron producidas dentro y a partir
de ellos o porque fueron difundidas y conocidas en dichos eventos.

'* Algunos de los més importantes son: en 1984 el I Coloquio Nacional de Fotografia en Hidalgo,
México; las diversas ediciones de Forofest en Estados Unidos, sobre todo la edicién de 1992; el / Foro
Meéxico-Estados Unidos, en Xalapa, Veracruz, México, 1995; en 2004, el Foro de fotografia
latinoamericana, en la ciudad de México y la presentacién del catilogo y exhibicién Mapas ablerros
Fotografia latinoamericana, 1991, 2002; en 2006, el Enc o Nacional de Fi , F
Nacional, treinta aniversario, 1976-2006, en Pachuca, Hidalgo, México, y el mds n:clenle Foro




importancia que ticnen para la historia y la reflexion tedrica sobre la fotografia en
América Latina en general, y para los estudios de historia ¢ historiografia de la
fotografia latinoamericana en particular; es decir, los estudios histéricos de, y desde,
América Latina. La principal fuente y objeto de andlisis la constituyen las Memorias
publicadas de los Coloquios que conjuntan conferencias, ponencias, mesas redondas y
obra fotografica exhibida en dichos eventos.”> De entre todo el material, seleccioné
ponencias eje segiin el tema del proyecto.

Los objetivos de este proyecto son: primero, analizar la importancia y las
aportaciones de los Coloquios Latinoamericanos de Fotografia (1978-1996) para la
historia, el desarrollo artistico y los estudios teérico y metodol6gicos acerca de la
fotografia en América Latina a partir de 1970. Segundo, ubicar, de manera general, a
los principales autores que, en esos Coloquios, reflexionan acerca de la fotografia
latinoamericana desde diferentes perspectivas y, de manera particular, a los
principales autores que reflexionan acerca de la historia de la fotografia en América
Latina. Tercero, analizar el o los debates producidos en los Coloquios acerca de la
historia y la historiografia de la fotografia en América Latina.

Las hipétesis del proyecto son las siguientes:

- Los Coloquios Latinoamericanos de Fotografia constituyen los primeros

espacios de reflexién y exhibicién institucional de la fotografia latinoamericana a

Pmﬁm Fotografia y diversidad en América Latina, del 4 al 6 de septiembre de 2007 en la ciudad

” Hmdnmmﬁmmumsehmwblmdomdccm&quuﬂzcbm
Latinoamérica 1. Memorias del primer cologuio latinoamericano de jotografia, México,
CONACULTA, 1978, 100 pp.; Hecho en Latinoamérica Il. Memorias del segundo cologuio
latinoamericano de fotografia, México, CONACULTA, 1981, 139 pp.; Memorias del 4° Encuentro de
Fotografia Latinoamericana, Venezuela, 1993, 94 pp.; Quinto coloquio latinoamericano de fotografia,
México, 1996, 329 pp. No se editaron memorias del Coloquio de La Habana, Cuba en 1984. Ain hoy
hay una gran polémica entre los diferentes integrantes de la comunidad fotogréfica acerca de las causas
de este hecho (lo que pude constatar en el pasado Foro Perspectivas. Fotografia y diversidad en
América Latina, del 4 al 6 de septiembre de 2007 en la ciudad de Méxicc). Mis alld de las diversas
versiones personales, este hecho da cuenta de la situacién de la fotografia en Cuba a fines de los afios
ochenta. Conocer sus causas implica un andlisis de la situacién politica, econémica y cultural de Cuba
m@mwmhymimmmmeMmmm
aislado.



partir de los cuales se puede reconstruir la historia reciente del medio y de su
reflexion tedrica.'

- Los Coloquios marcan el inicio de un proceso reflexivo y creativo en la cultura y
la fotografia en América Latina en la medida que fueron una respuesta a la necesidad
de tedricos y fotografos de plantearse cuestiones como la historia, la identidad y la
especificidad de la fotografia latinoamericana.

- Con el desarrollo de los Coloquios, la fotografia en América Latina entré en un
proceso de revalorizacion y reconocimiento como préctica especifica (ya sea artistica
o periodistica, o bien su uso como fuente histérica), revalorizacién que atin hoy es
vigente y que es posible constatar a través de las Memorias de dichos Coloquios.

- La continuidad que mantuvieron los Coloquios como espacios de reflexién
colectiva y regional posibilité que un conjunto de autores -latinoamericanos, europeos
y estadounidenses, principalmente- con diferentes perspectivas de abordaje, tematicas
y profundidad en sus aportaciones, conformaran un niicleo de autores basicos que, a
partir de los aflos setenta, se ocuparén de la fotografia en América Latina.

- En el seno de los Coloquios es posible situar ejes de debate acerca de la
fotografia latinoamericana que sobrepasan los intereses individuales y se inscriben
dentro de preocupaciones y discusiones tedricas amplias y diversas, debates que

fueron plasmados en las diferentes ediciones de sus Memorias.

* México es sefialado como el pais precursor de estas iniciativas debido al papel que tuvo el Consejo
Mexicano de Fotografia creado en 1977. “A raiz de la polémica que se suscité durante la entrega de
premios de la Bienal de la Gréfica de 1977, en la que por primera vez se permitia la inscripcién de la
fotografia, Pedro Meyer (quien desde varios afios estaba preocupado de la invisibilidad de la fotografia
latinoamericana) convocé a una serie de debates [...] Ademés de pelear -y obtener finalmente- la
creacién de una bienal exclusivamente dedicada a la fotografia, los integrantes de este “comité de
accién™ (Meyer, los criticos de arte Raquel Tibol y Jorge Alberto Manrique, y los fotégrafos Lézaro
Blanco y Enrique Franco), se erigieron en un CMF gracias al apoyo inicial del subsecretario de cultura
de la SEP, Victor Flores Olea (quién era también fotégrafo), y varios patrocinadores privados, el
Consejo organizé el Primer Coloquio Latinoamericano de Fotografia en el Museo Nacional de
Antropologia en 1978, que cred un nuevo circuito de practicantes y debates. [...] e Consejo subsisti6é
hasta 2005, en que sus acervos fueron integrados a las colecciones del Centro de la Imagen.” La era de
la discrepancia. Arte y cultura visual en México, 1968-1997, UNAM, México, 2006, op. 212.



-Las Memorias de los Coloquios representan un compendio de investigaciones
pioneras que, desde la perspectiva regional, sientan las bases de los posteriores
estudios acerca de la historia, historiografia y metodologia de la fotografia en
América Latina.

Los autores cuyas lecturas son referencia bisica en este proyecto, ademas de
Kossoy,'® son Ariel Amal,'® Peter Burke,'” Josune Dorronsoro,'® Giséle Freund' y
Pierre Bourdieu.”

Posteriormente, con el antecedente del disefio y el desarroilo de una buena parte
de la investigacién de este proyecto de tesis, me dediqué a la elaboracién del presente
ensayo, titulado “Fotografia latinoamericana contempordnea: Marcos Lépez y Vik
Muniz.” El ensayo pretender reflexionar acerca del sentido y significado de dos
fotografias: “En el jardin botdnico” de Marcos Lopez (Argentina, 2003) y “Che” de
Vik Muniz (Brasil, 2000). A partir de un breve andlisis de estas imédgenes pretendo
conocer algunos aspectos del desarrollo y de la situacion de la fotografia

latinoamericana en la segunda mitad del siglo XX.*'

' Junto con el texto Fotografia e historia, la ponencia “Elementos para el desarrollo de la historia de la
fotografia en América Latina®, en Hecho en Latinoamérica I. Memorias del primer coloquio
latinoamericano de fotografia, México, CONACULTA, 1978, pp. 21-28, y la participacién en la mesa
Nuevas referencias histdricas en Latinoamérica: pasado: “Contribucién a los estudios histéricos de la
fotografia en América Latina: referencias hist6ricas, tedricas y metodoldgicas™ en Quinto coloquio
latinoamericano de fotografia, Mézico, 1996, pp. 77-62.

'® Amnal, Ariel, “La fotografia en la historia: juna fuente?” en Berenson, Boris, et al, Historiografia,
herencias y nuevas aportaciones, Instituto Panamericano de Geografia e historia, Ediciones La Vasija,
2003, pp. 279-296.

'7 Burke, Peter, Visto y no visto. El uso de la imagen como documento histérico, Critica, Barcelona,
2001, 285 pp.

' Dorronsoro, Josune, Significacion histdrica de la fotografia, Equinoccio, Editorial de la Universidad
Simén Bolivar, Caracas, 1981, 139 pp. Ademds, el comentario a la ponencia de Sara Facio
“Investigacién de la fotografia y colonialismo cultural en América Latina™ en Hecho en Latinoamérica
1. Memorias del segundo coloquio latinoamericano de fotografia, México, CONACULTA, 1981, pp.
108-113, y la ponencia “Balance de la investigaci6n historica de la fotografia latinoamericana, desde
fines de la década del setenta hasta la fecha” en Memorias del 4° Encuentro de Fotografia
Latinoamericana, Venezuela, 1993, pp. 23-27.

'° Freund, Giséle, La fotografia como documento social, Gustavo Gilli, Espafia, 1976, 208 pp.

* Bourdieu, Pierre, Un arte medio. Ensayo sobre los usos sociales de la fotografia, Gustavo Gili,
Espaiia, 2003, 413 pp.

2! Considero que tanto €l ensayo como el proyecto de tesis que en parte he desarrollado, surgen del
mismo interés general que es la historia de la fotografia en América Latina. Sin embargo, en el ensayo




Como ya sefialé, conoci la obra de estos autores en la exhibicion Mapas abiertos:
fotografia Latinoamérica, 1991-2002 (México, 2004) y ambas fotografias me
causaron un fuerte impacto. A partir de esta experiencia me empecé a interesar por la
fotografia latinoamericana que, como la reflejada en dichas obras, aborda temas como
la identidad latinoamericana y la identidad nacional, el subdesarrollo, las ideologfas,
la pertenencia cultural, las manifestaciones del arte, lo urbano, la vida cotidiana, etc.
Estas son temiticas estudiadas desde la perspectiva de los Estudios Latinoamericanos,
con diferentes y variados enfoques que al ser vislumbradas en el trabajo de estos
fotégrafos, me permitieron vincular la perspectiva latinoamericanista con el anilisis
de la produccién fotografica contemporénea de América Latina.

La idea central del ensayo consiste en mostrar que las dos fotografias analizadas
representan, desde la prdctica y el discurso fotogrdfico comtempordneo, una
confrontacién y una redefinicién respecto a los elementos estéticos, ideolégicos y
politicos a los que hacen referencia. Ambas son ejemplo de lo que el teérico de arte
argentino Rodrigo Alonso llama parodia, es decir, un tipo de estrategia creativa y
conceptual en la que la imagen se concibe y produce a partir de otra imagen, sea
fotografica, pictérica, etc.”? En este caso, si nos basamos en la perspectiva de Alonso,
una imagen referente permite a Lopez y Muniz producir otra que conserva rasgos
caracteristicos de ésta (rasgos que permiten que la referencia siga siendo reconocible),
pero que también presenta nuevos elementos que modifican el significado de la

referencia y que por lo tanto constituyen una nueva imagen.

me centro en el trabajo concreto de dos fotdgrafos considerados representativos de la época actual, para
a partir de éste, ubicar la situacién de una parte de la fotografia latinoamericana desde 1960 hasta la
actualidad. El objeto y punto de partida del ensayo son las imdgenes, mientras que en el proyecto
acerca de los Coloquios Latinoamericanos de Fotografia, el objeto son las discusiones que
investigadores y fotégrafos mantuvieron a lo largo de las cinco ediciones de los Coloquios (1978-
1996) acerca de uno de los muchos temas abordados, es decir, los aspectos tedricos y metodolégicos de
la historia de la fotografia en Latinoamérica.
nEsimpuﬂamescﬂalwquealonsououﬁlinch&minopwnﬁammmﬁduncgaﬁvoopeymﬁm,
como imitacién burlesca, sino més bien con un sentido de referencia, de reflexién critica y
reapropiacién. Ver: www.roalonso.net/




La imagen referencial que Lopez usa para “En el jardin botanico™ es la de Fidel
Castro, sujeto histérico y politico-ideologico y lo que Fidel representa como simbolo
latinoamericano. Muniz, en el caso de la obra “Che”, utiliza la fotografia “El
guerrillero heroico” de Alberto Diaz Korda, retrato del también icono Emesto
Guevara y que como fotografia es en si misma un icono. Por lo tanto, en este caso hay
una doble referencia: la imagen de Korda -fotografia, documento, emblema de la
Revolucién Cubana- y la de Guevara como sujeto histérico-politico.

Las tres principales categorias de andlisis cruzadas, interrelacionadas en el ensayo,
son lo fotogrdfico {(lo referente a la fotografia), lo contempordneo y Io
latinoamericano. Al hablar de lo fotogrifico me baso en la perspectiva de Boris
Kossoy, que en su texto Fotografia e historia define a la fotografia como un binomio
indivisible entre testimonio y creacién. La categoria de lo contempordneo no se
refiere (nicamente a una medida de tiempo, aunque estd como toda categoria epocal,
en relaci6n con el tiempo histérico. Lo contemporéneo también tiene que ver con la
intencion de los artistas de deslindarse o rebasar los pardmetros tradicionales del arte,
segtn lo que entre otros, Alvaro Villalobos Herrera, latinoamericanista y artista de
performance colombiano, sefiala en el texto Arte contempordneo latinoamericano.**
Finalmente, entiendo lo latinoamericano desde una perspectiva de identidad

histérica, cultural y geografica comiin a América Latina que ve en la regién un objeto

* Es importante sefialar que al utilizar estas tres categorfas en un andlisis que intenta relacionarlas, no
lo hago con la intencién de equipararlas. Se trata, evidentemente, de categorias de indole diversa con
estatutos tedricos de diversa procedencia. Decidi utilizarlas en el presente ensayo con el fin de hacer
una incipiente exploracién que abordara las teméticas de mi interés, como son América Latina y la
fotografia. En el proyecto sobre los Coloquios el acento estd puesto en el andlisis de las propuestas de
orden tedrico-metodoldgico acerca del uso de la fotografia como documento y fuente de la historia en
América Latina. Fn el ensayo, en cambio, el andlisis se apoy6 en el uso de las tres categorias sefialadas,
con la ayuda de las propuestas y conceptos de diversos autores para su definicién. Como més adelante
menciono en las conclusiones, uno de los mayores retos ha sido el estudio de la fotografia desde una
perspectiva latinoamericanista, tratando de lograr un manejo adecuado de categorias pertinentes de
acuerdo con mis propésitos de investigacion.

* villalobos Herrera, Alvaro, Arte contempordneo latinoamericano, UAEM, México, 2006, 265 pp.
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de estudio, al que aborda desde diferentes dreas de conocimiento con la biisqueda del
ejercicio de la interdisciplina, tanto en la teoria como en ia metodologia.

En el primer apartado, Preguntas y consideraciones, establezco la premisa del
ensayo y defino las categorias del andlisis, mismas que ya anticipé lineas arriba.
Ademds, relato mi primera experiencia al conocer las fotografias objeto de analisis,
expreso las inquietudes que me surgieron al verlas, experiencia e inquietudes que
traduzco en cinco preguntas que a lo largo del texto me permitirdn desarrollar la
argumentacién y dar cuenta de la idea central del ensayo. Estas preguntas tienen que
ver, en primer término, con el contenido y el lenguaje de las fotografia. Segundo, con
las herramientas conceptuales y metodolégicas necesarias para comprender sus
contenidos y lenguajes y hacer una valoraci6n estética de las mismas. Tercero, con el
significado e importancia de estas imdgenes dentro de la historia de la fotografia de
los tiltimos cincuenta afios, asi como en el contexto fotogréifico contemporéneo dentro
y fuera de América Latina. Es decir, con la necesidad de abordarlas como objeto de
estudio de la disciplina historica para contribuir asi al desarrollo de la historia de la
fotografia latinoamericana. Y por iiltimo, con la relevancia y pertinencia de utilizarlas
como herramienta metodolégica en su calidad de documentos y fuentes para la
investigacibn de los procesos histéricos de la regién, asi como con la
problematizacion de conceptos como lo fotogrifico y lo latinoamericano. La idea
subyacente en todos estos cuestionamientos tiene que ver con la posibilidad de
producir conocimiento sobre América Latina a partir de sus fotografias.

En el segundo apartado, Fotografia directa, fotografia construida y parodia,
desarrollo la argumentacién que busca dar respuesta a las preguntas, centrdndome en
los elementos que considero mas relevantes de la fotografia latinoamericana

contempordnea. Sefialo el tema relativo a algunos de los debates actuales acerca de la



definicion de la fotografia, la concepcion de lo fotogrifico y su lugar en el arte
contemporaneo, su relacion con los medios de comunicacion y las implicaciones del
desarrollo de las tecnologias para el medio. Retomo lo sefialado por Joan Fontcuberta,
Paul Ardenne y David Green respecto al cambio que, a partir de 1980, se observa en
el campo artistico y teérico de la fotografia. Estos autores revisan el lugar de la
fotografia en el contexto actual frente a lo que ocurria cuarenta afios atrds y lo hacen
conjuntando el andlisis de la produccién teérica, de la produccién artistica y del
contexto amplio en el que se desenvolvia y se desenvuelve el medio.

Con ayuda de las ideas de Joan Fontcuberta, en Estética fotogrdfica entre otras
obras, sefialo las caracteristicas principales de las llamadas fotografia directa y
construida como dos formas diferenciadas de concepcién y produccién fotogréficas.
Abordo brevemente la relacion que estas concepciones podrian tener con el
pictorialismo y el purismo, perspectivas estéticas histéricamente opuestas en el
terreno del arte que, seglin Fontcuberta, constituyen fuentes que la fotografia asimilé
tanto en el terrero tebrico como en el creativo. A manera de herramienta
metodolégica, estos conceptos permiten clasificar los diversos tipos de obras.
Caracterizo las imagenes de Lopez, Muniz y Korda segiin estas tipologias y abordo la
definicién de parodia que Rodrigo Alonso establece para clasificar un tipo de

fotografia construida.”’

% La referencia a las concepciones estéticas del pictorialismo y el purismo y su posible identificacion
con la fotografia construida y directa respectivamente, tiene como propdsito situar en perspectiva
histérica y tedrica la diversidad de posibilidades para conceptualizar y desarrollar una actividad como
la fotogréfica. Al revisar el recuento que Fontcuberta hace en Estética fotogrdfica sobre lo que él llama
“la eterna controversia” entre pictorialismo y purismo, encontré interesantes paralelismos entre éstos,
toda proporcién guardada, con lo que actualmente fotdgrafos, artistas y estudiosos llaman fotografia
construida y directa. Fontcuberta cita el texto Purisim versus pictorialism: the 135 years war-Some
notes on photogrpaphic aesthetics, 1974, de James Borcoman: “[...] los principales signos que
compusieron el estatuto semi6tico establecido por los puristas fueron: Extraordinaria densidad de
pequefios detalles, riqueza de textura, vision mds alld del ojo desnudo, exactitud, claridad de
definicién, delineacién perfecta, imparcialidad, gradacién tonal sutil, fidelidad a las luces y sombras,
delicadeza exquisita, sensacidn tangible de realidad, verdad. En lo que respecta al pictorialismo [...]
resulté verdaderamente decisiva su mutacién en el aféin experimentalista del periodo de entreguerras.



Para finalizar este apartado, analizo brevemente las fotografias de Marcos Lopez y
Vik Muniz segiin la perspectiva de andlisis de Alonso y sefialo algunos de los
principales aspectos de la obra de los autores.

En el tltimo apartado, Nota final, recupero la importancia del trabajo de Lopez
para el desarrollo de mi trabajo académico y fotografico. Concluyo que la fotografia
latinoamericana puede aportar conocimiento sobre América Latina en la medida en
que puede utilizarse como herramienta metodoldgica, como objeto de investigacion
de la historia 0 como un apoyo para la reflexién y problematizacién de conceptos y
categorias como lo latinoamericano, lo fotogrifico, lo contemporineo. Ademis,
enumero algunas de las perspectivas de investigacién que considero pueden basarse
y/o apoyarse en el andlisis de la fotografia contemporinea de América Latina y la

importancia de éstas para la produccién de conocimiento sobre la regién.

[...] recibié como herencia del pictorialismo la actitud reticente, cuando no descaradamente adversa, a
aceptar de forma ticita los limites aparentes del medio y la voluntad de investigacion. Las
manipulaciones, la negacién de las reglas y las tentativas de forzar los limites se convertian ahora en un
desafio a la definicion convencional de la fotografia, pero manteniéndose (bastante) fiel a su
naturaleza.” Estética fotogrdfica, pp. 37, 39. Fontcuberta también sefiala algo respecto a los cuadros
fotogrdficos de tradicién pictorialista de Oscar Gustave Rejlander y Henry Peach Robinson (1862) que
me permite relacionarlo con los trabajos de Lopez y Muniz, trabajos que en el ensayo califico como
fotografia construida: “Se trataba de imdgenes compuestas a partir de varios negativos, con el cual el
operador disponia de una amplia libertad [...] Si teméticamente sus composiciones no pueden
sustraerse de lo que hoy consideramos kitsch [...] el uso del positivado combinado, es decir, de un
fotomontaje todavia tosco, implicaba la conciencia de un control sobre la literalidad del medio y
ensanchaba asi su alcance.” Ibidem, p. 30.
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FOTOGRAFIA LATINOAMERICANA CONTEMPORANEA: MARCOS

\ LOPEZ Y VIK MUNIZ

América Latina.

Argentina.

La patria como crisol de razas.

Los que estaban y los que llegaron de los barcos.
¢Cdmo es una cultura con identidad propia?

Soy un europeo nacido en el exilio, dijo Borges.
Gardel, el tango, el Che Guevara...

El club de fiithol Boca Juniors.

La necesidad continua del psicoanalista: “mamita te pega porque
te quiere y a mi me duele mds que a vos... "

Las marcas invisibles de la dictadura.

La publicidad. El periodismo. El mercado del arte.

Marcos Lipez

Pop latino. Argentina, 2007.
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I Preguntas y consideraciones
Hace tres afios, en una exposicién en México, vi una fotografia que me impacté
profundamente. Es un retrato a color en gran formato cuyo personaje es un hombre
con una mascara de plastico de Fidel Castro. El escenario es una selva con grandes
hojas naturales y algunas flores artificiales. El sujetc estd colocado en el centro de la
imagen saliendo de entre unas hojas de pltano en una actitud de acecho. Una iguana
de plastico multicolor que ensefia los dientes, aparece bajo ¢l como parte del paisaje
tropical. Viste una casaca militar y la reconocible gorra. Tiene en la mano una
ametralladora de juguete color anaranjado. La méscara ve fijamente a la cdmara con
una sonrisa enorme. (Ver foto 1)

En ese momento yo no conocia el trabajo del fotégrafo y la reaccién que tuve
al ver su fotografia fue de indignacién. Mc pareci6 una falta de respeto a un personaje
casi sagrado. Los colores chillantes, el tono de caricatura, los juguetes de pléstico y la
actitud provocadora del personaje eran elementos que, de acuerdo con mis
convicciones, se situaban fuera de toda posible imagen seria acerca de Castro o de la
Revolucién Cubana. Que un modelo se pusiera una méscara y fuera fotografiado en
un escenario tan artificial me parecié un capricho de alguien que no conocia nada de
la significaci6n histérica, politica y social del personaje retratado y de su contexto.
Me parecié mds alarmante ain que el autor fuese latinoamericano y la obra formara
parte de una exposicidn sobre fotografia de América Latina.

Ahora puedo decir que en aquella ocasién mi lectura de esta fotografia y de la
exposicion en general fue muy simple, pues desconocia casi totalmente el contexto
fotografico, la trayectoria de los autores y el significado de las obras. La posterior

revision del catilogo de la muestra y de una serie de investigaciones sobre la
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fotografia latinoamericana de los ltimos afios cambiaron mi percepcion acerca del
tema y mis convicciones acerca de lo que es una fotografia seria, con lo que se abrié
un panorama nuevo de conocimiento y valoracion estética.

El titulo de la fotografia a la que me referi es En el jardin botdnico (Buenos
Aires, Argentina, 1993). El autor es el argentino Marcos Lépez.® La exposicién en la
que se exhibia se llamé Mapas abiertos: fotografia latinoamericana, 1991-2002 y fue
montada en el Centro de la Imagen®” en la ciudad de México en 2004, No fue un
evento aislado, sino que formé parte del Foro de fotografia latinoamericana. México,
2004.** Tanto la exposicién como el Foro forman parte de una larga tradicién en el
campo de la fotografia en México y América Latina cuyos origenes pueden situarse
en la década de 1970. Esta tradicién, entre otras cosas, ha fomentado la creacién, la
investigacion y la difusién de la fotografia en América Latina.

La exposicién Mapas abiertos: fotografia latinoamericana, 1991-2002 es
originalmente un proyecto editorial espafiol de Lunwerg Editores a cargo del curador
espafiol Alejandro Castellote. El catilogo retine la obra de mas de 100 fotdgrafos
latinoamericanos de diversos paises a través de tres grupos que el curador llama
contenedores lemdticos: “Rituales de identidad”, “Escenarios” e “Historias

alternativas”. El objetivo es mostrar el trabajo considerado por sus editores como el

% «“Marcos Lépez nacié en Santa Fe, Argentina, en 1958. En 1982 abandona los estudios universitarios
de ingenieria para dedicarse por completo a la fotografia y se traslada a Buenos Aires, donde reside
actualmente. Su obra forma parte de la coleccién Davos-Suiza, del Museo Reina Sofia de Madrid, del
MUSAC de Castilla y Leon, del Museo del Barrio de Nueva York, del Museo Nacional de Bellas Artes
de Buenos Aires, entre otros.” Tomado de Marcos Lépez, Pop Latino, La marca, Buenos Aires, 2007.
* El Centro de la Imagen fue creado en 1994 por el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes y fue
integrado a partir de 2001 al Centro Nacional de las Artes.

* El Foro fue organizado por ¢l Centro de la Imagen en julio de 2004. En el programa de mano
impreso podemos leer: “El Foro de Fotografia Latinoamericana se propone examinar, desde una
perspectiva multidisciplinaria y con la participacién de destacados autores y tedricos, la situacién del
medio de nuestro continente, a través de conferencias y mesas redondas donde se debatird la insercién
de la imagen en diversos campos culturales, el papel de los relatos nacionales en la era de la
globalizacién, la creacion de modelos de referencia sobre la fotografia latinoamericana y su posicién
luego de 26 afios del primer coloquio dedicado a la misma, que tuvo lugar en México en 1978.”
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mas representativo de la década de los noventa, mismo que puede agruparse en los
tres bloques mencionados.

Las fotografias de Marcos Lopez incluidas en este catdlogo y en la exposicién
pertenecen al grupo “Historias alternativas”. Lopez sefiala lo siguiente acerca de su
trabajo: “La vida cotidiana en Argentina ha cambiado drdsticamente en los lltimos
aiios. Se ha vuelto més dificil, mucha gente ha emigrado, pero muchos nos hemos
quedado con el dnimo de trabajar sobre nuestra identidad, tratar de recuperar los lazos
interpersonales y revalorizar nuestra cultura. El rumbo que estd tomando mi trabajo
apunta a redefinir mitos, iconos y obras de arte universales desde el “Sur”. [...]
Asumir las tendencias de moda de la fotografia en el contexto del arte contemporéneo
y tamizarlas con el sentir y las texturas propias de la periferia. El humor y la ternura
como ejercicio de la supervivencia y resistencia frente a la locura, perversién y
cinismo con que actiian los que manejan el mundo y el poder.™*’

Como parte de este mismo campo temdtico también se expuso y se publica en
el catdlogo, el trabajo del brasilefio Vik Muniz. Su fotografia Ché (2000) (ver foto 3)
es una nueva version de la célebre imagen de Alberto Diaz Korda, El guerrillero
heroico (La Habana, 1960) (ver foto 2). Pero es la silueta del Ché hecha con frijoles.*
Esta fotografia, igual que la de Marcos Lopez, también me impacté. “Vik Muniz
trabaja desde la sorpresa visual y la subversion perceptual; en sus construcciones
visuales incluye una revisién, a veces sutilmente irénica y otras decididamente
sarcdstica, de los iconos generados desde los centros y las periferias. [...] Se centra en
una suerte de resemantizacion iconografica que se nutre de la estética publicitaria: es
decir, parasita el efectismo visual del marketing de consumo para introducir metéforas

que cuestionan los simbolos e iconos colectivos. [...] La imagen del Ché Guevara,

* Lépez, Marcos, Mapas abiertos. Fotografia latinoamericana, 1991, 2002, p.208.
** Esta fotografia fue usada como emblema del Foro de fotografia latinoamericana, México, 2004.
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tomada por Alberto Korda en 1960, ademds de ser un icono de los movimientos de
izquierda, se ha convertido en un simbolo que se encuentra en camisetas y banderas
de manifestantes contra la globalizacién. Paraddjicamente, ha sido objeto de
apropiacién incluso por las compaifiias globales [...]. EI Ché de Vik Muniz estd
construido a partir de sopa de frijoles -el plato cotidiano de la Cuba actual- y contiene
un metarrelato de caricter sociopolitico que ilustra Iicidamente, sin necesidad de
nombrarlas, muchas de las mutaciones que se han producido en las tltimas décadas de
la Revolucién Cubana.™'

Que estas dos fotografias fueran las que més me impactaran de toda la
exposicién, no es gratuito. Con colores chillantes, tono sarcastico y construidas
digitalmente, son obras acerca de iconos culturales y politicos de América Latina que
estdn identificados con uno de los fenémenos -en términos histéricos, politicos y
sociales- méds importantes de América Latina, es decir, la Revolucién Cubana de
1959. Se refieren a simbolos de una época, de un proyecto y de una visién del mundo
que sobrepasa las fronteras fisicas, culturales e ideoldgicas latinoamericanas y que se
proyectan en miltiples niveles en gran parte del planeta aiin hoy en dia. Y tampoco es
gratuito que fotégrafos contempordneos acudan a estos simbolos para desarrollar su
discurso.

Pero ;qué contienen estas dos fotografias que tanto me impactaron e incluso
indignaron la primera vez que las contemplé? ;Cémo acercamnos al trabajo creativo de
estos dos autores -y de varias generaciones recientes- para no descalificarlo y si
entenderlo, valorarlo y apreciarlo? ;Como debemos entender estas imagenes en el

contexto fotografico actual? ;Qué nos dicen de la fotografia contemporinea en

*! Nota de los editores, Ibidem, p. 212.
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general y de la fotografia latinoamericana en particular? ;Qué aporta el andlisis de
estas fotografias al conocimiento sobre América Latina?

Todas estas cuestiones implican reflexiones profundas que sobrepasan el
terreno de lo estrictamente fotogréfico y que tienen que ver con debates de teoria e
historia del arte, de historia de la fotografia, del desarrollo de los medios de
comunicacién, asi como con los avances de la técnica en general y de la tecnologia
digital e informética en particular. Pero ademds, y esto es fundamental, tienen que ver
con el estudio de los procesos histéricos, politicos y sociales de América Latina y del
mundo.

De acuerdo con los intereses y caracteristicas del presente ensayo, no es
posible proceder a un andlisis de estas cuestiones lo suficientemente abarcante y
profundo como para dar respuestas satisfactorias a todas ellas. Para los fines del
presente trabajo me concretaré a sefialar las inquietudes surgidas a partir de la
contemplacién de dos fotografias en un contexto especifico, cuyas formas y
contenidos se basan en una doble referencia. Por un lado, desde la perspectiva
estética, se refieren -la de Muniz- a una imagen material anterior a ellas, a una
fotografia ya existente y que dentro de la historia de la fotografia es una referencia en
si misma (la fotografia de Alberto Korda de 1960); y en general, a un lenguaje y estilo
de representacion fotogréifica caracteristico de la época en que esta fotografia
referencial fue tomada. Por otro lado, desde la perspectiva ideolégica y politica, se
refieren a iconos de la cultura y la historia latinoamericanas: el Che Guevara y Fidel
Castro como simbolos de la Revolucién Cubana de 1959.

He expresado las inquietudes que me han surgido en las preguntas arriba
sefialadas. Haber iniciado una bisqueda de respuestas me permite tener elementos

para sefialar lo siguiente. Considero que estas fotografias representan, desde la
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prdactica y el discurso fologrdfico coniempordneo, una confrontacion y una
redefinicién respecto a los elementos estéticos, ideologicos y politicos a los que hacen
referencia. Asimismo, estas fotografias pueden ser consideradas como ejemplos de
una parte de la fotografia latinoamericana contempordnea y como tales pueden
constituirse en objeto de estudio para aportar conocimiento sobre América Latina.
Desde la perspectiva de los Estudios Latinoamericanos, ya sea desde el campo de la
cultura, la historia o la ideologia, estos objetos de estudio pueden ayudarnos a
problematizar conceptos como lo latinoamericano y lo fotogrdfico.

A continuacién presento algunos de los elementos localizados en mi incipiente
biisqueda, mismos que me han permitido sefialar lo anterior. Como ya apunté, el
origen de mis preocupaciones tiene que ver con fotografias. Por lo tanto, el punto de
partida para la configuracion de respuestas debe ser la definicién de lo que es
fotografia. Esta cuestién es en si misma un tema muy vasto en el que no puedo centrar
el presente ensayo. Me limitaré entonces a refrendar la definicién que Boris Kossoy,
historiador y fotégrafo brasilefio, establece en su texto Fotografia e historia
(Argentina, 2001).*?

“La fotografia no esta enclaustrada en la condici6n de registro iconografico de
los escenarios [...] por ser un medio de expresion individual, siempre se presto a
incursiones puramente estéticas [...]. Su respectivo registro visual documenta la
actividad creativa del autor; ademds de ser en si mismo, una manifestacién de arte.
El testimonio que es el registro fotogrifico del dato exterior, es obtenido/elaborado

segiin la mediacion creativa del fotografo. Por eso, el testimonio y la creaci6n son los

* No se trata de una definicion desde el punto de vista técnico o mecdnico. Tampoco de una
descripcién de los componentes quimicos y fisicos que originan y conforman una fotografia. La
definicién de Boris Kossoy estd construida a partir de las cualidades que el autor observa en la
fotografia en dos niveles: como medio de conocimiento (fuente, documento, testimonio) y como
producto de una actividad creativa. De acuerdo con mis inquietudes y el andlisis que pretendo
desarrollar aqui, esta definicién parece la mds pertinente.
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componentes de un binomio indivisible que caracteriza los contenidos de las
iméagenes fotograficas. Cualquiera que sea el asunto registrado en la fotografia, ésta
también documentard la visién de mundo del fotégrafo. La fotografia es, entonces, un
doble testimonio: por aquello que ella nos muestra de la escena pasada, irreversible,
alli congelada fragmentariamente; y por aquello que nos informa acerca de su autor.
[...] Toda fotografia representa el testimonio de una creacién. Por otro lado, ella
representard siempre la creacion de un testimonio.”

A partir de esta doble condicién de la fotografia, entiendo a la fotografia como
una creaci6n artistica y como un objeto de estudio.

Utilizo el término contempordneo para referirme a la fotografia a partir de
1980, afio en el que, como veremos més adelante, segiin varios autores se producen
cambios radicales en la teorfa y en la prictica fotogrifica a nivel mundial. Lo
contempordneo en las expresiones artisticas no se define iinicamente con relaci6n al
tiempo, sino seglin como éstas se sitlien frente a los parimetros tradicionales del
arte.3* Las iméagenes acerca de las que reflexiono tinicamente abarcan de los afios de
1960 a 2003. Por las caracteristicas del presente ensayo, Gnicamente destacaré
brevemente elementos de dichos periodos y algunos de los cambios surgidos en el
terreno fotografico dentro del contexto del arte contempordneo.

En cuanto a lo latinoamericano, entiendo el concepto desde una perspectiva
de identidad histérica, cultural y geogréfica comin a América Latina, asi como desde

una perspectiva propia de los Estudios Latinoamericanos que ve en la regién un

* Kossoy, Boris, Fotografia e historia, pp. 41, 42.

3 L a utilizacién del término contemporéneo no se limita a reflejar un patrén de comparacion de dos
periodos de tiempo. Est4 refiriendo tinicamente a la forma [...] destaca el propésito de resaltar tanto el
mundo de las ideas como el de la vida misma, iniciando formas de experimentacion a partir de nuevos
materiales y procedimientos basados en nuevas tecnologias que lo proveen de un eclecticismo que
aprovecha la mezcla de todos los lenguajes posibles. En la necesidad de eliminar el caricter de
representacion nace el performance y el happening, que se desarrollan sobre todo en los afios sesenta y
setenta en Estados Unidos y Europa apoyados en conceptos de la fenomenologia.” Villalobos, Alvaro,
Arte contempordneo latinoamericano, UAEM, México, 2006, pp 20, 21.
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objeto de estudio al que aborda desde diferentes dreas de conocimiento mediante la

biisqueda del ejercicio de la interdisciplina tanto en la teoria como en la metodologia.

II. Fotografia directa, fotografia construida y parodia
En este apartado sefialaré algunos aspectos relevantes de la fotografia latinoamericana
contemporédnea como creacion artistica que considero nos pueden ayudar a responder
nuestras preguntas iniciales.

En la actualidad, la fotografia ya no se entiende en los mismos términos que
en 1839 -afio de su invencién- ni como en gran parte de su historia, es decir, como
una técnica de reproduccion objetiva de la realidad.’® Ahora las definiciones o
concepciones de lo que es la fotografia no se hacen tanto desde su condicién de
técnica. Ademds, su definicién a partir de su supuesta capacidad para reproducir
objetivamente la realidad también ha sido y est4 siendo cuestionada por tedricos de la

imagen, del arte, historiadores y artistas.* La concepcién de lo fotogrdfico, e incluso,

% Ariel Amal, investigador mexicano, propone una historia de la fotografia a través de las diferentes
formas en que la fotografia ha sido definida con respecto a la realidad. “Podemos distinguir -sélo a
manera de herramienta- tres periodos en la historia de la percepcién de la fotografia: la fotografia como
realidad, la fotografia como copia de la realidad, y la fotografia como representacién de la realidad.
[...] Cuando la fotografia adquiere carta de naturalizacién ante la comunidad académica, se presenta
wmdpufmlquulyu&ddemdcfnhindmbdeloqwhoy
denominamos ciencias naturales. La fotografia como realidad es el primer momento de lo que
instrumentalmente podemos Ilamar una historia de la percepcién fotogréfica [...]. A mediados del
siglo pasado y hasta entrado ya el siglo XX, la fotografia deja de ser la realidad para constituirse sélo
en una prueba de que ella existe. [...] La verdad del positivismo es univoca, sélo hace falta encontrarla
con los medios pertinentes desarrollados por el racionalismo. La técnica, expresion de lo correcto del
método racional, es a la vez el medio. [...] La fotografia no es ya la realidad, pero si el medio para
conocerla. [...] En la década de los cincuenta se producen en Europa (especialmente Francia y
Alemania) los frutos de muchos afios de teorizacién sobre la importancia de la lingilistica en las
disciplinas vinculadas a las humanidades. Sin haber sido pensadas especialmente para la imagen, y en
concreto para la fotograffa, las conclusiones que de ahi se pudieron extraer comenzaron a ser aplicadas
a la lectura fotogréfica y su contexto, casi siempre desde la percepcion de la imagen, [...] De este
modo, actualmente podemos distinguir al menos dos corrientes, una fundamentalmente pragmitica: la
anglosajona, y otra profundamente tedrica: la francesa.” Arnal, Ariel, “La fotografia en la historia: juna
fuente?” en Berenson, Boris ef al., Historiografia, herencias y nuevas aportaciones, IPGH, SER,
Ediciones la Vasija, 2003, pp. 282-286.

% |a corriente tedrica francesa a la que Amnal se refiere Amal “aporta los elementos bésicos para
cuestionar la veracidad de la fotografia. El relativismo al que conduce la teoria hermenéutica permite
en un primer momento, poner en duda la fiscalizacién de la imagen sobre la realidad.” Amal, op. cit, p.
286. Algunos de los autores que menciona Arnal son Roland Barthes, Pierre Bourdieu, Philippe
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como veremos mas adelante, la pertinencia de preguntarse por ello y de contar con
definiciones fGinicas, son analizadas desde diferentes enfoques y perspectivas. En la
actualidad existe una amplia diversidad de abordajes que toman a la fotografia en si
misma como objeto de estudios teéricos’ o que, desde diferentes disciplinas, la
utilizan como un medio y una fuente de conocimiento.®

Ademis, hoy en dia su relacién con el arte tampoco es igual que en el siglo
XIX,” que a principios del siglo XX o que incluso que en la década de los sesenta. En
primera instancia porque la idea y la préctica del arte han cambiado a lo largo de la
historia. Ahora nos encontramos ante concepciones y manifestaciones nuevas de lo
artistico como el arte conceptual y el contemporéneo, los cuales rompen con los
paradigmas tradicionales tanto en su concepcién, como en su préctica, valoracién y
difusion. En este contexto, la idea tradicional de fotografia se pone también en
cuestion, tanto desde su perspectiva artistica como tedrica.

Muchos autores y fotégrafos consideran que la década de 1980 es un periodo
de cambios importantes en el campo artistico de la fotografia. Joan Fontcuberta sefiala

que “este periodo puede considerarse como de transicién de una etapa todavia

Dubois. Ademds, el fotégrafo y tedrico Joan Fontcuberta tiene importantes trabajos acerca del realismo
;; la objetividad fotogréfica.

7 Joan Fontcuberta apunt6 lo siguiente en 2002: “Hace 20 afios se priorizaba un debate ontolégico
alrededor de la naturaleza de lo fotogrifico y de su interseccién con las disuntas versiones de la
creacién artistica. [...] seguramente la insistente pertinencia de hablar de arte, segin apunta el critico
André Gunther, no era sino la traduccién de una carencia de teorias de la fotografia como arte. Algunas
ideas habian podido enraizar, sin embargo, en ese terreno ya casi yermo adoptando las formas de
modelo. Los dos modelos que sin duda recibieron mayor atencién son los que se centraron, por una
parte, en la nocién de la fotografia como huella y, por la otra, en la metéfora de la fotografia como
muerte. [...] Més alld de estas dos corrientes hegeménicas en la literatura mds o menos tedrica, habia
un consenso en contemplar la fotografia como una forma de ver que, caracteristica aparte, impregnraba
toda la cultura moderna.” Fontcuberta, Joan, Estética fotogrdfica, pp.7-9.

** Las investigaciones de tericos como Ariel Amal y Boris Kossoy son algunos ejemplos de estudios
de la fotografia como fuente y documento de la historia. Peter Burke, desde la historia cultural, también
tiene importantes trabajos en este campo.

* Con relacién a la definicién de arte en el siglo XIX y a la visi6n que se tenia al respecto de la
fotografia, Amal sefiala que “La fotografia, por ser la realidad, carece de opinién y por ello de
sensibilidad artistica. Es la mdquina la que realiza la reproduccién mecénica de la realidad, no el
técnico llamado fot6grafo. La fotografia carece de autor y por lo tanto de opinién. Es natural que el
constructo técnico no posea sensibilidad, y por ello la fotografia no pueda ser considerada un arte.”
Amal, [bidem, p. 284.
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modernista de la fotografia, en la que prevalecia su autonomia como disciplina y la
reivindicacion de un espacio especifico en el mundo del arte, hacia otra etapa mas
posmodernista, en la que las nuevas lineas de pensamiento legitiman la presencia
informe de la cultura fotogréfica en todos los &mbitos, ademds de que las précticas del
arte contemporaneo engullen literalmente a la fotografia [...]. Ahora, lo que queremos
saber es c6mo esa combinacion de luz, espacio y tiempo adquiere un sentido para
nosotros, qué contexto ideolégico la arropa, qué efectos politicos desencadena... Para
aventurar respuestas se han expandido profusamente nuestros enfoques, que no sélo
abarcan la historia del arte y la semiética (disciplinas tradicionalmente cultivadas por
autores franc6fonos), sino también el marxismo, el feminismo, el psicoanélisis y el
posestructuralismo, en el que abundarédn sobre todo autores angl6fonos dentro de la
rama de los llamados Cultural Studies, mientras que por su parte los especialistas
alemanes serdn mas proclives a vincular la fotografia con los Medienwissenschaften
(ciencias de los medios de comunicacién).™”

Con relacién a la definicién tradicional de fotografia, Paul Ardenne’' en un
texto publicado en 2003, apunta que “La aparicién, a partir de los afios ochenta, de
una fotografia pldstica, el recurso masivo a la camara fotografica por artistas que
hasta entonces estaban vinculados a un medio convencional como la pintura, la
confusién de géneros y de las calificaciones de la obra de arte que de ello se deriva
desde entonces y, per fin, una permanente recalificacion de la nocién de imagen,
hacen que sea més incierto el estatuto de la fotografia. Sin duda, esta desaparicién de

divisiones acompaiia a otra més general en ¢l 4mbito del arte contemporéneo.* [...]

“ Fontcuberta, op.cit. pp. 7,9,10.

! paul Ardenne es profesor universitario (Armiens, Francia). Colaborador, entre otras, de la revista Art
Press, es autor de varios libros sobre estética actual y el arte en el espacio plblico. Tomado de:
Campany, David, Cruce de caminos. Sobre arte y fotografia, p.111.

* Para mas referencias ver Ruhrberg, et al, Arte del siglo XX, volumen 11, Taschen, Barcelona, 1999,
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Las principales constataciones, en este caso, son éstas: ya no existe /a fotografia, sino
usos sociales de la fotografia.”™

Por lo tanto, Ardenne sitia el problema de definicién de la fotografia en el
ambito del arte, en concreto en el arte contempordneo y propone una definicion que
también escapa de lo disciplinar o exclusivo del medio y que se da més bien a partir
de sus usos sociales.* En este sentido, es importante sefialar que en la actualidad la
fotografia es utilizada en diversos dmbitos y por lo tanto con diversos fines: el
artistico, el comercial, el publicitario, el informativo, el politico, etcétera.

David Green* en el prefacio del texto ;Qué ha sido de la fotografia? sefiala:
“A finales de los afios setenta y en los afios ochenta la interrelacion entre la teoria y
la préctica se manifest6 a través de la obra de artistas que trataron de reexaminar el
lugar de la fotografia en la cultura de la imagen en su conjunto y de acuerdo con la
funcién del arte ante los medio de masas. Estas pricticas estuvieron estrechamente
entrelazadas con un abundante andlisis tefrico, muy influido por el
postestructuralismo, el psicoandlisis, el feminismo y el marxismo posterior a
Althusser .*® De este modo, el analisis de la fotografia y de las précticas fotograficas
tuvo lugar en un espacio discursivo dominado por cuestiones sociales y politicas. Un
elemento clave en esta particular formacién intelectual fue que la imagen tomara

contacto con la semidtica, es decir, como un fexfo para ser decodificado, analizado,

“ El autor sefiala que “La variedad de los modos de utilizar la fotografia tiene, sin embargo, como
efecto el acorralar al te6rico entre las cuerdas en cuanto intenta delimitar un territorio para la fotografia
que le sea propio. Primer motivo de indecisién: la forma [...] Segundo motivo de indecision: la funcién
[...] Tercer motivo de indecision: el usuario [...] Multiplicidad de la vision fotogrifica que en
sustancia significa una proliferacién similar de los propios usos de la fotografia y a la inversa, con la
siguiente consecuencia: la indefinicién conceptual.” Ardenne, Paul, “La fotografia en la era de la
abolicién del contrcl” en Cruce de caminos, Sobre arte y fotografia, Campany, David et al, La Casa
Encendida, Madrid, 2003, p. 93.

* Una investigacion central relativa a este tema es la de Pierre Bourdieu, Un arte medio. Ensayo sobre
los usos sociales de la fotografia, Gustavo Gili, Espaiia, 2003, 413 pp.

“ David Green es profesor de historia y teorfa del arte contemporineo en la Universidad de Brighton.
Ha sido coeditor de History Painting Reassessed (2000) y ha publicado articulos en las revistas
Camerawork, Contemrporany Visual Arts, entre otras. Tomado de Green, David, ;Qué ha sido de la
fotografia?, Gustavo Gili, Barcelona, 2007, 149 pp.

* Como vimos que también sefiala Joan Fontcuberta. i;

32 %&?.

F“-—“J‘"'.'"
v LEVH

B weie



manipulado y reensamblado. La fotografia quedd firmemente emplazada en el
territorio de lo sociocultural.”™’

Mis adelante, también desde una perspectiva de analisis que relaciona la
teoria y la prictica fotografica, Green apunta respecto a la situacion a partir de 1990:
“Mientras que las estructuras tedricas y criticas aparecidas en la década de 1980 aiun
pueden ser vélidas, nos parecen menos adecuadas para las cuestiones auspiciadas por
las précticas fotograficas que emergieron en la Gltima década. En los afios noventa la
fotografia fue omnipresente en galerias y museos pero en maneras en las que su
identidad se vio radicalmente reconfigurada. Mediante su incorporacién a una amplia
gama de précticas artisticas, la fotografia fue progresivamente pensada en términos de
su interrelacién, por una parte, con los medios de la pintura y la escultura y. por otra,
con las formas hibridas de la instalacién y la performance. Al mismo tiempo, el
rapido desarrollo de las eternamente sofisticadas tecnologias digitales y electrénicas
ha expandido los limites de lo propiamente fotografico.™*®

Tanto Fontcuberta, como Ardenne y Green nos sitian ante dos cuestiones
importantes para analizar las fotografias de Marcos Lépez y Vik Muniz aqui
presentadas. Por un lado, nos hablan del panorama teérico y artistico de los tiltimos
afios y de los usos sociales de la fotografia, de la funcion del arte en los medios de
comunicacién de masas -y de la fotografia como parte de este arte- y por otro lado,
del desarrollo en los altimos afios de las tecnologias utilizadas en el medio
fotogréafico. Mas adelante volveré sobre este punto.

Actualmente, la concepcion y produccién del discurso fotogrifico como

creacién artistica puede darse principalmente desde dos vias distintas: las que

“7 Green, David et al., ;Qué ha sido de la fetografia?, Gustavo Gili, Barcelona, 2007, pp. 7, 8.

“** Ibidem, p 8. Para més referencia ver ¢l apartado de “Fotografia” en Ruhrberg e al, Arte del siglo XX,
volumen I, Taschen, Barcelona, 1999, pp. 621-680.
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llamamos fotografia directa” y fotografia construida. Esquemiticamente, podemos
decir que la primera es una via que no altera ni provoca el escenario o al sujeto antes
o durante la toma, ni a la fotografia posterior a la toma con retoques o manipulaciones
digitales. Esta concepcién de la fotografia puede compararse metaféricamente con la
actividad de un cazador: el fotégrafo busca y persigue una imagen y cuando la obtiene
no ia aitera ni de forma quimica ni digital. En sentido opuesto, la fotografia construida
tiene que ver més con la puesta en escena, la planeacién y el manejo de Ia imagen
posterior a la toma.

Estas dos concepciones actuales de la fotografia tienen su correlato en dos
corrientes estéticas anteriores a la aparicién de la fotografia, pero que se han
enfrentado histéricamente en el terreno artistico y tedrico fotogrifico casi desde la
invencién del medio. En el texto Estética fotogrdfica (2004), Joan Fontcuberta sefiala
que “Si a lo largo de toda la historia de la fotografia ha existido, latente unas veces y
manifiesta las demds, una dialéctica entre dos concepciones estéticas, ésta ha sido la
que se dio (y en cierto modo se da aiin en sus vestigios) entre pictorialismo y purismo.
Ambos son términos equivocos e histéricamente emplazados que tipifican tendencias
y etiquetan autores. Asi, el pictorialismo, con rigor, se desarrollé desde finales del
siglo XIX hasta la | Guerra Mundial [...] el purismo [...] preconizaba una creatividad
simple y escrupulosamente cefiida al campo especifico de cada arte. La fotografia,
pues, bebid de estas fuentes y, convenientemente asimiladas, se manifest6 en escritos
[...] los principales planteamientos estéticos en fotografia, de forma velada o
claramente, han dado respuesta a este gran debate, [...] el pictorialismo esta basado en

la premisa de que una fotografia puede ser juzgada con los mismos patrones con que

“* Joan Fontcuberta sefiala respecto del fotégrafo Peter Henry Emerson (1886): = Emerson preconizd
un alejamiento de toda la artificiosidad dominante y una vuelta a la naturaleza como fuente de
inspiracion. La fotografia, por otra parte, debia ser tan natural como la visién misma [...] Un fotografia
honesta y directa (straight photography es un término que se le debe) debia observar estas leyes.” En
Fontcuberta, Joan et al., Estética fotogrdfica, Gustavo Gili, Barcelona, 2004, p. 31.
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se juzga cualquier otro tipo de imagenes (por ejemplo, grabados, dibujos, pinturas); la
postura purista estd basada en la premisa de que la fotografia depende directamente de
la fidelidad a este cardcter.”’

Esta breve referencia tedrica nos ayuda a apuntar un posible camino para
responder las inquietudes iniciales de este ensayo. Como ya sefialé, basicamente
existen dos formas de concebir a la fotografia, formas que se plasman por lo tanto en
diferentes tipos de imégenes. La fotografia de Alberto Dfaz Korda, El guerrillero
heroico, corresponde a lo que en lineas anteriores caractericé como fotografia directa
o en términos de Fontcuberta, purista. A partir de la década de 1960 y hasta 1980, una
buena parte de la fotografia como actividad creativa tiene claras preocupaciones
sociales y politicas. La fotografia cumple un papel de denuncia y lucha social muy
importante, por lo que la forma en la que ésta se construye en términos de imagen
tiene que dar cuenta de aquello que denuncia.”’ Por lo tanto, no puede ser manipulada
ni deformada. Las directrices que marcan su estilo y propésitos son las que ven en la
fotografia un medio especifico de reproduccién de la realidad que cuenta con un
lenguaje expresivo propio. La imagen de Korda puede entenderse en estos términos.

Por otro lado, he presentado aqui otras dos imégenes mds que consideramos
representativas de una parte de lo acontecido en la fotografia latinoamericana
contemporénea porque dan cuenta de los cambios histéricos, politicos y sociales y de
algunas de las nuevas concepciones y posibilidades de una parte de ésta, es decir, de
la fotografia construida o en términos de Fontcuberta, pictorialista. Conceptualmente
ésta tiene que ver con la posibilidad de expandir los limites tradicionales del medio,

con la manipulacién y puesta en escena, aspectos que de acuerdo con Fontcuberta se

% Ibidem, pp 26, 27.

' Ver Freund, Gistle. La fotografia como documento social, Gustavo Gili, Espaia, 1976, 208 pp. Y
Soguees, Marie-Loup, Historia de la fotografia, Cétedra, Cuadernos de Arte, Espafia, 2001, 518 pp.
Para el caso de América Latina, revisar las memorias de los cinco Coloquios Latinoamericanos de
Fotografia.
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encontraban en la perspectiva estética pictorialista. La fotografia contempordnea en
América Latina no es Ginicamente construida, sin embargo, si lo son las dos imédgenes
de Lépez y Muniz a las que me refiero y nos dan la oportunidad de sefialar cuestiones
que me parecen relevantes acerca de una parte del quehacer fotografico
contempordneo en América Latina. Los otros terrenos de la fotografia latinoamericana
contemporanea como ei fotoperiodismo, la fotografia de corte documental, de moda,
publicitaria, etc. no pueden ser abordados aqui.

También cité ya a Paul Ardenne y a David Green quienes nos hablan del
panorama de la fotografia a partir de 1980. Aunque los autores hacen referencia a la
fotografia en general y no a la latinoamericana en particular, creo que los aspectos
sefialados por ellos son también aplicables a la fotografia en América Latina y que
podemos observarlos en fotégrafos como Muniz y Lépez. Los autores sefialan que a
partir de los afios ochenta se pueden observar definiciones de la imagen y de una
ruptura con la tradicional definicién purista de la fotografia. Las nuevas definiciones
tienen que ver més que con una clasificacién cerrada, con los usos sociales de ésta,
tanto en el terreno del arte, de la politica, de la publicidad, de la comunicaci6n, la
informacion y la politica. En cierto sentido, el discurso de nuestros dos fotografos
puede dar cuenta de lo sefialado por estos autores.

Un elemento central para comprender la forma y el contenido de un tipo de
fotografia construida -pues no toda se hace desde los mismos términos, ni utilizando
los mismos recursos discursivos y conceptuales- lo proporciona Rodrigo Alonso,
investigador y curador argentino.”> Alonso apunta que una de las estrategias que

siguen autores como Lépez y Muniz puede calificarse de parodia, la que entiende

52 Rodrigo Alonso estudié Artes en la Universidad de Buenos Aires de la que es profesor desde 1992.
Ademids es curador y critico de arte. Es autor de articulos y ensayos sobre arle contemporéneo, nuevos
medios y nuevas tecnologias. Las ideas suyas a las que aludo en este ensayo, fueron presentadas en el
Foro Perspectivas. Fotografia y diversidad en América Latina, del 4 al 6 de septiembre de 2007 en la
ciudad de México.
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como una reflexion o critica a una imagen anterior. El trabajo de nuestros dos
fotografos contemporinecos se desarrolla en estos términos, por lo que pueden
analizarse desde esta perspectiva. Ambos recurren a fotografias anteriores y a
simbolos, hacen una reflexion acerca de los mismos y proponen una nueva imagen
utilizando tecnologia digital y un lenguaje grafico muy caracteristico.

La fotografia de Vik Muniz, Che, acude a la imagen de Korda de 1960 y
ofrece una relectura de ésta. Esta relectura implica una concepcion diferente, ' pues
para empezar, ya no es una fotografia directa tomada a un personaje concreto en un
momento concreto. El fotégrafo no estuvo ya frente al Che Guevara ni accioné el
mecanismo de la cAmara para tener una imagen (nica e irrepetible. M4s bien, escane6
la imagen original y por medio de un programa digital construyé otra utilizando
imagenes de frijoles y respetando los elementos reconocibles tanto de la fotografia de
Korda como los del Che Guevara.

Como ya sefialé en un inicio, la relectura de una imagen emblemitica en la
historia de la fotografia, acerca de un personaje emblemético en la historia
contempordnea, implica, ademds de una nueva estrategia de produccion de la imagen,
una relectura de aquello que retrata. Esto es posible, como ya hemos visto, porque se
ha producido un cambio en el contexto tanto histérico como teérico. En la actualidad,
ademéds de contar con herramientas nuevas para la produccién de imégenes
fotogréficas, la fotografia se relaciona y posiciona ante las cuestiones sociales y
politicas de forma diferente a como lo hacia en las décadas de 1960 a 1980, sin
olvidar que dichas cuestiones actualmente no se presentan de la misma forma que
hace veinte afios. En pérrafos anteriores cité una breve descripcion acerca de la obra

de Vik Muniz y Marcos Lopez y de la redefinicién que éstos hacen de los iconos y

37



simbolos culturales y politicos. El contexto es otro y todo esto hace que la fotografia
se conciba, se produzca y se difunda en nuevos términos.

En este mismo sentido, Marcos Lépez recurre también a la fotografia
construida y a la relectura y redefinicién de simbolos culturales y politicos a través de
la estrategia de lo que Alonso denomina parodia. En €l, el tono irbnico y el humor
estan muy presentes. Lo caricaturesco tiende a dominar la situacién en su trabajo
fotografico més reciente. Como sefialé lineas arriba en sus propias palabras, Lopez
trabaja a partir de elementos identitarios argentinos y latinoamericanos, asf como con
elementos caracteristicos de la cultura contemporénea como puede ser la publicidad.

Sus trabajos més importantes, Pop latino, Sub-realismo criollo y Paisajes
urbanos estin relacionados con estos aspectos. En estas series fotogréficas, como en
En el jardin botdnico, Lopez hace fuertes criticas hacia los estereotipos de lo
latinoamericano, de lo popular, del arte pop, de sus estéticas y contenidos ideol6gicos.
Sus titulos ir6nicos dan cuenta de esto pues son juegos de palabras que llevan
implicita la critica y la parodia. En Sub-realismo criollo, el autor trabaja sobre las
imagenes estereotipadas del subdesarrollo, del realismo y del criollo argentino. En
Paisajes urbanos muestra el espacio de las ciudades argentinas con su pobreza e
ironia.

En general, el trabajo de Marcos Lépez* tiene un fuerte sentido critico hacia
aquello que ve y sobre todo, hacia lo que hace referencia. Muchas de sus obras son
parodias de fotografias, personajes, simbolos e iconos culturales y politicos, en el
sentido en que Rodrigo Alonso utiliza el concepto. (Ver anexo fotografias.)

Ademiés del trabajo de Lépez, existen muchos fotégrafos latinoamericanos que

buscan articular, de formas diferentes, fotografia construida y parodia. Algunos de

*? Su trabajo puede ser visto en www.marcoslopez.com
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ellos, cuyo trabajo se puede apreciar en Mapas abiertos son: Jonathan Harker
(Panama), Nelson Garrido (Colombia), Sebastidan Friedman, Rubén Ortiz Torres
(México), Penna Prearo (Brasil), Victor Marquez, Ana Mendieta (Cuba), Leonel Luna

(Argentina) y Dulce Pinzén.

III.  Nota final

Hoy en dia Marcos Lépez es uno de mis fotografos favoritos. Tuve la oportunidad de
conocerlo y de asistir a un seminario en el que hizo una revision de su obra
fotografica. Nos relatd algunas de sus experiencias vividas a lo largo de sus afios
como fot6grafo y su método de trabajo. Al final, los integrantes del seminario y €l
mismo posamos como ejercicio para una fotografia suya que fue parodia de una de
sus piezas mas famosas. Asado en Mendiolaza (Cérdoba, Argentina, 2001) -ver foto
8- es la parodia de la Ultima cena de Leonardo Da Vinci.** En ella podemos ver, en
una superficie de 70 x 200 cm y con un lenguaje parecido a En el jardin botdnico, el
conocido “asado” argentino. Trece hombres, algunos vestidos con camisetas de
equipos de futbol de Argentina, comparten carne, vino, cerveza Cdrdoba, morcilla y
ensalada. En nuestra fotografia compartimos en México tacos al pastor y cervezas
Corona.

Toda la indignacién que senti la primera vez que contemplé su obra
fotogréfica se ha transformado en un profundo respeto y reconocimiento a su trabajo.

Haber sido parte de la parodia de la parodia de Marcos Lopez es también motivo de

24 “Hay muchas versiones de la Ultima cena: ésta es la versién argentina, afirma Marcos Lopez acerca
de su obra Asado en Mendiolaza. Si las imégenes simbdlicas trascienden las épocas historicas es
porque funcionan como palimpsestos, como superficies a las que cada comunidad, a su tiempo,
inscribe sus realidades y fantasias. [...] En esta cruda realidad argentina, donde la muerte es un hecho
cotidiano, donde la incertidumbre acerca del destino de ultratumba se torna filingo frente a la
incertidumbre del mafiana inmediato, los muchachos ponen toda su pasion en disfrutar de ese banquete,
que, por motivos mucho més terrenos, probablemente sea el Gltimo.” Mapas abiertos. Fotografia
latinoamericana. 1991-2002, pp. 210, 211.
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una profunda emocién. Ahora sé que este autor -y Muniz- no faltan al respeto a
figuras como el Che Guevara o Fidel Castro. Al contrario. su trabajo es una nueva
forma de acercarse a los iconos y simbolos de identidad latinoamericana y una nueva
manera de apropiarse de ellos. -Ahora sé que, contrario a lo que originalmente pensé,
autores como Lopez y Muniz conocen y valoran la significacion politica e histérica de
los referentes usados en su trabajo. Ademas, he podido acceder, a través de sus
trabajos a historias alternativas -concepto usado en el catdlogo de Mapas abiertos
para clasificar su trabajo- y esto ha enriquecido mi vision acerca de la fotografia, de
su historia y de su significacién pasada y presente.

Las inquietudes producidas por estas fotografias me permitieron iniciar una
blsqueda de los estudios tedricos y de la creacién artistica fotografica tanto de
América Latina como fuera de ella. Lo sefialado a lo largo del presente ensayo
pretendié ser una muestra de algunas de las investigaciones que me han permitido
ubicar el panorama contempordneo de la fotografia y en concreto, de algunos de sus
representantes latinoamericanos mds importantes. El listado aqui presentado de
fotégrafos latinoamericanos que trabajan a partir del concepto que Rodrigo Alonso
denomina parodia es sélo una breve muestra de lo acontecido en el tema que nos
concierne. El catdlogo Mapas abiertos. Fotografia latinoamericana. 1991-2002 es
también s6lo una de las tantas pruebas de lo que es el medio en la actualidad.

Por iltimo, pero no por ello menos importante, ademds de las inquietudes
planteadas al principio, inquietudes que tienen que ver con la obra de Lépez y Muniz
y con la situaci6n actual de la fotografia en América Latina, también me pregunté por
las aportaciones que el andlisis de la fotografia contemporinea puede hacer al
conocimiento sobre América Latina. Pienso que ésta es una preocupacion que puede y

debe ser trabajada de manera méds profunda por ser un objeto de estudio muy vasto.
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En el presente ensayo tinicamente esbocé inquictudes y sciialé algunos de los caminos
que considero deben ser tomados en cuenta para llevar a cabo estudios mas completos
en los que la fotografia latinoamericana, del pasado o del presente, pueda aportar
conocimiento acerca de Latinoamérica. Me siento cercana a la perspectiva de Boris
Kossoy, recogida paginas atrds, acerca de la doble condicion de testimonio y creacion
de la fotografia. En este sentido, como el mismo Kossoy lo desarrolla en el texto
citado, la fotografia puede ser objeto de estudio de disciplinas como la historia y
también una herramienta metodoldgica para la misma.

A partir de las fotografias aqui presentadas también localicé otras
preocupaciones que estdn fuera de los alcances de este trabajo y que tienen que ver
con la problematizacién de conceptos como lo latinoamericano y lo fotogrdfico,
mismas que en este ensayo apenas esbocé. La discusion acerca de la pertinencia de
hablar de una fotografia latinoamericana es una constante desde eventos como el
Primer Coloquio de Fotografia Latinoamericana organizado por el Consejo Mexicano
de Fotografia en México en 1978.”% A partir de este evento, que conjunt6é mesas de
discusién y exhibicién de obra, se comenzé y se consolidé en nuestro pais y en
América Latina un movimiento que involucra a fot6grafos, artistas, tedricos,
curadores y a diversas instituciones culturales. Muestra de ello es el reciente Foro
Perspectivas. Fotografia y diversidad en América Latina y la muestra Revelacion,

revuelta y ficcion. Hecho en Latinoamérica, ambos organizados por el Centro de la

55 Ver entre otros: Hecho en Latinoamérica I. Memorias del primer coloquio latinoamericano de
fotografia, México, CONACULTA, 1978, 100 pp.; Hecho en Latinoamérica Il. Memorias del segundo
cologuio latinoamericano de fotografia, México, CONACULTA, 1981, 139 pp; Memorias del 4°
Encuentro de Fotografia Latinoamericana. Venezuela, 1993, 94 pp.; Quinto coloquio latinoamericano
de fotografia, México, 1996, 329 pp.; Crénicas fotogrdficas. I foro México-EU. Memoria, FONCA,
Méxica, 1995, 129 pp.
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Imagen y que tuvieron lugar a inicios de este mes de septiembre. En dicho Foro
fueron presentadas las ideas de Rodrigo Alonso en torno a fot6grafos contemporaneos
como Marcos Lopez y otros.

La cuestion sobre la fotografia latinoamericana ha sido discutida desde
diferentes perspectivas, sin embargo, pienso que no lo ha sido con la profundidad
requerida desde una perspectiva propiamente latinoamericanista o desde los Estudios
Latinoamericanos. No conozco la totalidad de la produccién tedrica que se ha

| ® producido al respecto, pero al menos esta limitacién se puede constatar en las
Memorias de los Coloquios. Pienso que ésta puede ser una reflexion interesante para
nuestro campo. Iniciar una biisqueda al respecto también podria arrojar evidencias de

| que esta hipdtesis es errénea. Lo interesante es que el camino ya ha sido abierto.
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CONCLUSIONES Y PERSPECTIVAS PARA LA INVESTIGACION

Paolo Gasparini, fotografo venezolano, sefialé en el comentario a la ponencia La
Jotografia y los medios masivos de informacion en América Latina, de Héctor
Schmucler, la cual fue presentada en el Primer Coloquio Latinoamericano de
Fotografia (Méxice, 1978) que: “Pocas veces la utilizacién de la fotografia ha servido
para hacer de ella un medio de conocimiento, una ayuda para la comprension de la
historia, de la vida, del amor. La fotografia no ha enriquecido la visién del ojo para
conocer el mundo.”

Este fragmento de Gasparini, que cito al inicio del presente trabajo, se
antecede de lo siguiente: [la historia de la fotografia] “ha sido la gran carrera
falsificadora para demostrar que ella [la fotografia] registra la realidad que es la
verdad objetiva comprobada y comprobable. Casi siempre la fotografia ha servido
para encubrir o embellecer las infamias del poder y casi siempre lo que se ha dicho y
escrito sobre ella (las generalizaciones sobre fotografia social, artistica, informativa,
pasatiempo, entretenimiento) ha estado destinado a engrandecer esta mentira, a
perpetuarla.””’ En este sentido es que el autor sefiala que la fotografia no ha
enriquecido la visién del ojo para conocer al mundo y que su uso como medio de
conocimiento y de comprensién ha sido muy reducido. ;Es la fotografia un medio de
conocimiento? ;Es la fotografia una fuente para la comprension de la historia? Estas
son dos de las principales preguntas que intenté abordar en el presente ensayo y en el
proyecto acerca de los Coloquios Latinoamericanos de Fotografia, referido en la

Introduccion.

% Gasparini, Paolo, comentario a la ponencia “La fotografia y los medios masivos de informaci6n en
América Latina”, de Héctor Schmucler, Memorias del Primer Cologuio Lati icano de
Fotografia, México, 1978, p. 58.

** fdem.
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Tal vez puede ser mas ficil reconocer la importancia de la fotografia con
relacién a aspectos como nuestra vida diaria y el amor. Nadie que atesore la foto de
un ser querido lo negard; nadie puede sustraerse de las emociones profundas que
provoca su contemplacién. Pero, més alld de esta cualidad que pareciera universal y
automatica de la fotografia,®® ésta puede constituirse en un medio o en una
herramienta para que, de forma sistematizada, nos aporte conocimiento de
determinados fenémenos y nos ayude en su comprensién. En este sentido las
conclusiones del presente ensayo, nutridas por el avance de la investigacion acerca de
los Coloquios Latinoamericanos de Fotografia, son las siguientes:

En primer lugar y ligado estrechamente con mis preocupaciones méas
personales, la fotografia como préictica creativa serd méas completa y fructifera en la
medida en que se vincule con preocupaciones tedricas que den cuenta de ella como
fen6meno artistico, historico, social, politico, ideolégico y econémico. Uno como
fotégrafo, independientemente del tipo de fotografia que realice, deberd conocer el
medio, pero sobre todo, problematizarlo. La reflexién y la critica son aspectos
complementarios a la creaci6n y sin los cuales ésta se aisla y limita. La capacidad de
la fotografia de hacerse ver de forma masiva, sobre todo gracias a los medios masivos
de comunicacién y la tecnologia, asi como los usos sociales de ésta -aspectos
abordados por Ardenne y Green-, impone al fotografo la obligacién de reflexionar
acerca de su propia obra, de la ajena y del medio en general. La actividad creativa y

tedrica pueden y deben retroalimentarse.

5% Pierre Bourdieu en el texto Un arte medio. Ensayo sobre los usos sociales de la fotografia analiza las
funciones y significaciones sociales de la fotografia y da una explicacién, desde la perspectiva
socioldgica, de su papel en la memoria social asi como dentro de estructuras como la familia.
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Segundo, la fotografia como objeto de estudio y reflexion puede ser abordada
desde diferentes disciplinas como la sociologia, la semidtica, la historia.”” En
particular, la fotografia puede constituirse en objeto de estudio de la historia, tanto
para estudiar su desarrollo y desenvolvimiento histérico como para apoyarnos en ella
como herramienta metodolégica, como fuente y documento.

Tercero, el estudio de la fotografia desde una perspectiva latinoamericanista
implica la utilizacién de un enfoque que vea a América Latina como una regi6n con
identidad histérica, geogrifica y cultural propia. Una de las primeras problematicas a
las que me enfrenté fue darles, tanto al proyecto acerca de los Coloquios como al
ensayo, una perspectiva en este sentido. No es suficiente estudiar la obra de un
fot6grafo nacido en Latinoamérica para que la cuestién de la perspectiva se resuelva.
En este sentido, la referencia de la investigacion fueron los Coloquios
Latinoamericanos de Fotografia. A partir de ellos ubiqué el objeto de estudio, es
decir, los debates acerca de la historia de la fotografia en América Latina. También
situé, a partir de ellos, el contexto latinoamericano y los autores que reflexionan desde
diferentes disciplinas. Como se puede apreciar en las Memorias de los Cologuios,

éstos pretenden ser el espacio a partir del cual la fotografia en América Latina se

 Alguvnos ejemplos de estudios desde estas perspectivas y que han sido sustanciales para mi trabajo
son: Amal, Ariel, “La fotografia en la historia: juna fuente?” en Berenson, Boris, er al,
Historiografia, herencias y muevas aportaciones, Instituto Panamericano de Geografia e historia,
Ediciones La Vasija, s. d., 2003, pp. 279-296. Bourdieu, Pierre, Un arte medio. Ensayo sobre los usos
sociales de la fotografia, Gustavo Gili, Espafia, 2003, 413 pp. Burke, Peter. Visto y no visto. El uso de
la imagen como documento histérico, Critica, Barcelona, 2001, 2385 pp. Dorronsoro, Josune,
Significacién histérica de la fotografia, Equinoccio, Editorial de la Universidad Simén Bolivar,
Caracas, 1981,139 pp. Freund, Giséle, La fotografia como documento social, Gustavo Gilli, Espaiia,
1976, 208 pp. Garcia Emma, Cecilia, “Una posible silueta para una futura historiografia de la
fotografia en México” en Artes Visuales, no. 12, México, 1976. Kossoy, Boris, Fotografia e historia,
La Marca, Buenos Aires, 2001, 123 pp. Sudrez, Hugo José, “Cémo descifrar sociolégicamente una
fotografia. Elementos teérico-metodolégicos™ en Revista temas socioldgicos, Ediciones Universidad
Catélica Silva Henriquez, Chile, 2005, pp. 17-47.
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conozca en sus diferentes paises y fuera de ellos, se difunda y reflexione. Los
Coloquios iniciaron una tradicién en Latinoamérica a partir de la cual fotografos,
investigadores, curadores e instituciones dieron un impulso a la fotografia en sentido
amplio. La idea de los Coloquios de fotografia de plantearse a si mismos como una
unidad en términos de América Latina implica una perspectiva regional. Esta idea
estuvo presente de diferentes formas a lo largo de sus diferentes ediciones y fue
mutando desde 1978 hasta 1996. Este es uno de los temas abiertos a la investigacion.
Cuarto, la fotografia latinoamericana puede aportar conocimiento sobre y
desde América Latina de diversas formas. Las que abordé en este trabajo fueron
basicamente tres:
a) Desde la disciplina histérica si se utiliza como herramienta metodolégica, como
fuente y documento de la historia. El proyecto en marcha, acerca de los Coloquios
Latinoamericanos de Fotografia, intenta analizar los debates al respecto. Ademas de la
reflexién producida en los Coloquios, ubiqué otros autores latinoamericanos claves en
la temética como son: Boris Kossoy de Brasil, Josune Dorronsoro de Venezuela, Ariel
Amal de México, Fernando Castro de Perii, Maria Eugenia Haya de Cuba, Emma
Cecilia Garcia y Maria Cristina Orive de Guatemala. De otros paises, Peter Burke de
Inglaterra, Robert Levine, John Mraz y Keith Mc Elroy de Estados Unidos, etcétera.
b) También desde la disciplina historica se puede utilizar a la fotografia como objeto
de investigacion de la historia, a través del estudio del proceso histérico del medio en
América Latina y de sus paises y del estudio de la obra de autores especificos. En este
sentido, una de las perspectivas de andlisis que utilicé fue es la del teérico de arte
contemporaneo argentino Rodrigo Alonso.
c) La fotografia también puede ser un apoyo para la reflexion y problematizacion de

conceptos y categorias como lo latinoamericano, lo fotogréfico, lo contemporéneo. El
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I. FOTOGRAFIAS

Foto 1:
Marcos Lopez
En el jardin botdnico, 1993.
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Foto 2: Foto 3:
Alberto Diaz Korda Vik Muniz
El guerrillero heroico, 1960. Che, 2000.
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Foto 4: Foto 5:
Frida Kahlo Marcos Lépez
Las dos Fridas, 1939. Hospital, 2004,
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Foto 6:
Manuel Alvarez Bravo
La buena fama durmiendo, 1939.

Foto 7:
Marcos Lopez
Tomando el sol en la terraza, 2002.
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Foto 8:
Marcos Lopez
Asado en Mendiolaza, 2001.
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Vik Muniz
The steerage (alter Alfred Stieglitz), 2000.

Foto 10:

Alfred Stieglitz
The steerage, 1907

Foto 9:
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II. CONVOCATORIA II SEGUNDO CONCURSO DE ENSAYO
LATINOAMERICANO PARA ESTUDIANTES DEL COLEGIO DE
ESTUDIOS LATINOAMERICANOS, FFyL
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II1. DICTAMEN DEL Il CONCURSO DE ENSAYO LATINOAMERICANO
PARA ESTUDIANTES DEL COLEGIO DE ESTUDIOS
LATINOAMERICANOS, FFyL

RESULTADOS DEL Il CONCURSO DE ENSAYO
LATINOAMERICANO PARA ESTUDIANTES DEL
COLEGIO DE ESTUDIOS LATINOAMERICANOS

Se tomaron en cuenta el cardcter ensayistico, la originalidad, el rigor y la buena
escritura de los trabajos seleccionados para premiarios. En el caso del Jer.
lugar se encontrd que cumplen de igual modo con los atributos requeridos por
lo cual se justifict que reciban el mismo reconocimiento.

ter.
Wer Luga;'m Mendoza, con el ensayo Folografla latinoamericana
confemporénea: Marcos Lopez y Vik Muniz, seudénimo: Chiquis.

2" Lugar

Liia Alejandra Morales Cerda, con el ensayo La proyeccidn edénica en el
espacio mexicano, seudnimo: Nendfar-Azul

3er. Lugar

Ivan Canek Estrada Pefia, con el ensayo Nuevos mexicas y mayas: los

movimientos restauracionistas en México y Guatemala frente al problema de la
interculturalidad, seudénimo: Ixbalnqué

Cmawhmvmcm“mﬂmtuwahawmm la
renovacion historiogréfica chilena, seudénimo: Santiago Ferro

Sin menciones honorificas

Cd. Universitaria, D.F. 25 de octubre de 2007.

Miro. René Aguilar Pifia, CELA, FFyL, UNAM

)

3 T '
Dra. Patricia Pensado Leglise, CELA, FFyL, UN@J@%&_

Dr. Horacio Crespo Gaggiotti, CELA, FFyL, UNAM
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IV. CONSTANCIA DE ELABORACION DE ENSAYO DENTRO DEL
PROYECTO DE INVESTIGACION HISTORIOGRAFIA
LATINOAMERICANA: CORRIENTES EPISTEMOLOGICAS, APORTES ¥
FUENTES

México, D.F., a 7 de enero de 2008.

tinoamericancs
Facultad de Filosofia y Letras, UNAM

Estimado Mtro. Avila:
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lugar del 1l Concurso de Ensayo Latincamericano del Colegio de Estudios
Latinoamericanos de la Facultad de Filosofia y Letras.

Sin otro particular por el provecho la ocasién para enviarle mis més
cordiales saludos.
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