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ditar en Venezuela una revista especializada en cine y fotografía es difícil, pero más difícil es 
llegar al número cuarenta, precisamente coincidiendo con las II Jornadas Fotográficas de 
Mérida.

Del 10 al 13 de marzo se realizará este Encuentro caracterizado por su espíritu internacional 
y por las discusiones y reflexionesque existen en la amplia gama del quehacerfotográfico, posibilitando 
ganar experiencias estéticas y conceptuales profundas. Estas jornadas desarrollarán el tema de la 
fotografía en los géneros del arte: El Paisaje, El Retrato y El Hombre y su entorno.

Exposiciones, conferencias, talleres y proyección de audiovisuales forman parte de la actividad 
propuesta a delegados e invitados especiales de amplia trayectoria nacional e internacional en la 
fotografía.

La Dirección General Sectorial de Cine, Fotografía y Video del Consejo Nacional de la Cultura 
y Fundaimagen, conjuntamente con la Universidad de Los Andes, Dirección General de Cultura y 
Extensión, Fundación Casa de la Cultura Juan Félix Sánchez, Fundación Biblioteca Bolivariana y con 
la colaboración de la Fundación para la Investigación de la Historia de la Fotografía en América, 
Fundación Polar, Corporación de Los Andes, Museo de Artes Visuales Alejandro Otero, Instituto 
Autónomo Biblioteca Nacional, Ministerio de Relaciones Exteriores Dirección Sectorial de Relaciones 
Culturales, Alcaldía del Distrito Libertador de Mérida, Asociación de Profesores de la Universidad de 
Los Andes, Alianza Francesa de Mérida, Gobernación del Estado Mérida, Monte Avila Editores, Consejo 
para la Cultura y las Artes de México, Grupo Fotográfico Duendes de la Luz del Táchira, Museo 
Nacional de Cuba, Cesco Cipanna Edit. de Italia, Embajada de Alemania, Biblioteca Tulio Febres 
Cordero, Galería Juan Vizcarret, Museo de Bellas Artes de Caracas, Casa de las Américas de Cuba, 
Embajada de Francia, Embajada de Venezuela en Argentina, Grupo Fotográfico Diafragma de Maracay, 
Museo de Arte Moderno Sofía Imber, Museo de Maracay, Galería Merenap, Cormetur, Museo de Arte 
Colonial de Mérida, Facultad de Ciencias Forestales de la ULA, Facultad de Arquitectura de la ULA, 
Galería La Otra Banda , Galería Mandril, hacen posible este evento que ha sido concebido por José 
Antonio Navarrele con la asesoría de VladimirSersa, María Teresa Boulton, Josune Dorronsoro, Carmen 
Luisa Cisneros y coordinado por Duilia Santana y en la organización trabajaron Jorge Villet S., Emiliano 
Hernández, Rosalba Romero, Gerardo Lucena, Miriam Vielma, Gilda Scorza, Luis Trujillo, Gabriel 
Pilonieta y Luz María Martínez.

Fundaimagen agradece la colaboración de las siguientes personas:

IldemaroTorres, Ada Aponte, Pablo Ortiz, Antolín Sánchez, Mariana Figarella, Paolo Gasparini, 
Rodolfo Gil, Nelly Doria, Duilia Dorta, Bernardo Moneada* Ballardo Vera, J. J. Castro, Emma Cecilia 
García, Hernán Villar, Marcos Arenas, José Manuel Fors, Héctor Méndez Caratini, Esso Alvarez, Jorge 
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Ana Guillén, Rosalba Martínez, Jesús Rondón, Alfonzo Rondón.
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CONSEJO NACIONAL DE LA CULTURA 
Dirección de Cine y Fotografía

DD JORNADAS FOTOGRAFICAS
Mérida 10 al 13 de Marzo de 1993

Cuando convocamos a las I Jornadas Fotográficas de Mérida, realizadas en mayo de 1989, quisimos 
hacer un gran Encuentro Nacional de la fotografía venezolana que, a su vez, incluyera la participación 
de exposiciones y especialistas de otros países, como via para favorecer un intercambio directo y 
enriquecedor a escala -modestamente- internacional.
Ahora al convocar las II Jornadas Fotográficas de Mérida, hemos decidido reforzar su espíritu 
internacional, a la par que dirigir su programa hacia la visualización y reflexión en torno a un problema 
de actualidad en el seno de la fotografía internacional.
Pretendemos, más que situar las discusiones y muestras expositivas en toda la amplia gama del quehacer 
fotográfico, abordaron asunto concreto, loquea nuestrojuicio, posibilitará ganarexperiencias estéticas 
y conceptuales más profundas, por el lo, estas jornadas desarrollarán el tema de la fotografía y los géneros 
del arte: El Paisaje, El Retrato y el Hombre y su entorno.

ACTIVIDADES CONFIRMADAS
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Proyección de video-entrevista a periodistas 
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Curador: Esso Alvarez
Colección: Museo de Artes Visuales 
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Muestra de Fotografía
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Fotografías de Michel Dieuzalde 
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JOSE ANTONIO NAVARRETE No cabe duda de que O. Pli- 
nlo Segundo, a secas Plinlo 
el Viejo (Como, ca. 24/25 - Esta

blo, 79), perteneció al jet set de 
la Intelectualidad romana de su 
tiempo. Su vocación de erudito, 
más que la carrera de militar, le 
abrió el camino hacia los círcu
los más altos del gobierno impe
rial. Cuando se Inauguró la di
nastía Flavia con Vespasiana 
(70-79) fue llamado al servicio di
recto del Príncipe, encargándo
se de contestarle la correspon
dencia y prepararle la docu
mentación administrativa, jurídi
ca y científica que el último ne
cesitaba para ejercer sus obli
gaciones de gobierno. La con
sulta por Plinlo de la cuantiosa 
bibliografía que le exigían sus 
tareas oficiales se prolongaba 
consuetudinariamente a su 
tiempo de asueto, como debía 
esperarse de un hombre con 
gran afición por el estudio. Todo 
terminó en su Historia Natural, 
que en 37 libros describe el mun
do físico hasta entonces conoci- 
do.i”

De ella se ha dicho que es una 
compilación de otros textos an
teriores, sin aportes originales 
más que los referidos a algunas 
opiniones del autor deslizadas 
aquí y allá; que el poco cuida
do de su estilo es consecuencia 
de haber utilizado Plinlo al re
dactarla notas o resúmenes de 
sus lecturas, sin elaboración 
posterior; pero que, no obstante, 
debe ser considerada, por la di
versidad y carácter enciclopé
dico de su contenido, una de las 
grandes obras legadas por la 
Antigüedad. Valoración final 
tan Inverosímil, dados ¡os ante
cedentes expuestos, sólo puede 
explicarse por la desaparición 
prácticamente masiva de las 
fuentes pllnlanas. Como si 
dentro de dos milenios pudiera 
juzgarse la cultura universal has

ta nuestros días gracias a la su
pervivencia, después de una 
catástrofe mundial, de la última 
edición de la Enciclopedia Es- 
pasa.

Plinlo agrupó los textos rela
cionados con la historia del arte 
grecorromano, desde sus oríge
nes hasta la fecha en que escri
biera, en los tres libros finales de 
la Historia Natural. No voy a de
tenerme en ellos exhaustiva
mente. El lector Interesado 
puede encontrarlos reunidos en 
un precioso volumen de publi
cación reciente.® Tampoco pre
tendo revisar críticamente la In
formación brindada por el autor 
a partir de los resultados de 
otras investigaciones posteriores 
sobre el tema, incluso contem
poráneas. Hay que admitir que 
estos escritos constituyen el tra
tado de historia del arte occi
dental más antiguo que tenga
mos a mano; en consecuencia, 
allí se halla la mayor parte de 
las noticias que sobre la materia 
se conservan. Una somera apro
ximación a la pintura, rama del 
arte que alcanzara notorio pres
tigio social en la Antigüedad,(3) 
nos introducirá en el legado pli- 
nlano.

La dificultad que tuvo el erudi
to —y que movió sus quejas- 
para recopilar en su Inventario 
de artistas y obras más represen
tativas datos sobre los primeros 
momentos de la pintura en Gre
cia,[4) desde la época arcaica 
hasta la primera mitad del siglo 
V q.n.e., ha mantenido en pe
numbras este Importante pe
ríodo germinativo. Por otro lado, 
la pérdida física casi total de la 
serle pictórica grecorromana 
ha hecho Imposible para la his
toriografía moderna revisar las 
jerarquías establecidas en ella 
por Plinlo, quien ya había ac
tuado a veces como vocero de



una Enciclopedia más que co
mo testigo y crítico Inmediato. 
Pero, si confiamos en su compi
lación, podemos aceptar que 
ya entre la segunda mitad del 
siglo V y el siglo IV a.n.e., la pin
tura había alcanzado en Grecia 
un "alto nivel de perfecciona
miento".

Como se sabe, la Imitación de 
la naturaleza se constituyó en la 
Antigüedad en el principio rec
tor del “desenvolvimiento 
progresivo del arte”, el cual 
quedó definitivamente estable
cido desde la segunda mitad 
del siglo V a.n.e. En correspon
dencia con ello, las Innova
ciones técnicas conformaron un 
universo de recursos dirigidos a 
lograr en el objeto la más exac
ta reproducción del mundo na
tural. De ahí que la Idea de per
feccionamiento esté en la base 
de la conceptualizaclón y la 
práctica axiológica artísticas. 
La pintura, al parecer, tuvo sus 
primeros logros significativos, se
gún el principio aludido, más 
tarde que la escultura. Pero de 
Apolodoro el ateniense (flore
ciente hacia 430-415 a.n.e), pri
mero al que los griegos conside
raron digno del nombre de pin
tor, hasta Apeles de Colofón, el 
más famoso de todos los pintores 
antiguos,® activo en la corte de 
Fllipo y Alejandro de Macedo- 
nia (segunda mitad del siglo IV 
a.n.e.), se cumple en ella, en lo 
fundamental, el Ideal de exacti
tud que heredarían como mo
delo los siglos posteriores.

Plinto remite a la Enciclopedia 
al acoplar un anecdotario que 
da cuenta de la "perfección” 
alcanzada en la pintura. Dice 
que Zeuxls de Héraclea, en com
petencia con su contemporá
neo Parraslo de Efeso (activos 
ambos en los años finales del 
siglo V a.n.e.), (...) presentó unas 

uvas pintadas con tanto acierto 
que unos pájaros se hablan acer
cado volando a la escena (...).í4) Se
guro de su victoria, fue a retirar 
la tela que tapaba el cuadro de 
su adversarlo; pero resultó que 
dicha tela formaba parte de la 
pintura de Parraslo, por lo que 
(...) con ingenua vergüenza conce
dió la palma a su rival, porque él 
habla engañado a los pájaros, pe
ro Parrasio lo había engañado a 
él, que era artista

En otra parte, al referirse a un 
concurso en que participara 
Apeles, narra:

(...) Existe también un caballo 
suyo, mejor dicho existió, pin
tado en un concurso, con el 
que apeló al juicio de los mu
dos cuadrúpedos, después de 
haber apelado al de los 
hombres. Efectivamente, al 
darse cuenta de que sus rivales 
le estaban venciendo con tram
pas, trajo a unos caballos ante 
la pintura de cada uno de ellos 
y se las mostró: sólo relincha
ron ante el caballo de Apeles 
(...)l8)

Por último, cuando habla de 
los retratos hechos por Apeles, 
Plinto recuerda, aunque no sin 
cierto pudor:

Pintó retratos de un parecido 
tan extraordinario que —cosa 
increíble de decir— Apión el 
gramático dejó escrito que uno 
de esos que adivinan el porve
nir por el rostro de los 
hombres, que se llaman meto- 
póscopoi ("escrutadores de 
rostros") había predicho por 
los retratos los años de vida 
que le quedaban al individuo y 
los que había vivido ya (,..)w

Nadie confiaría actualmente 
en la capacidad de juicio críti
co de pájaros, caballos y adivi
nos flslognomlstas, como quizás 
podían hacerlo los contemporá
neos de Plinto. Una lectura lige
ra del autor hace aparecer ante 
nuestros ojos este anecdotario 
como extravagante e Ingenuo, 
por ello divertido. Pero se trata 
de algo más. SI Pllnlo lo utilizó es 
porque le permitía validar con 
la hipérbole —figura retórica de 
énfasis, como es sabido— un dis
curso estético basado en el ve
rismo representativo, al cual él 
se afiliaba. Por tanto, lo incorpo
ró a sus escritos como parte de 
su estrategia disuasoria.

El afán imitativo del arte anti
guo explica, ya en el terreno de 
la pintura, que, con la conse
cuente expansión de su prácti
ca como actividad autónoma, 
el aumento de las demandas so
ciales y la acumulación conti
nua de novedades técnicas par
ticulares, se desarrollara en ella 
un proceso de diferenciación In
terna en géneros independien
tes: formas codificadoras de la 
diversidad estructural de la rea
lidad como objeto de la cultura 
Icónica. Esto puede deducirse 
fácilmente de la lectura de Pli
nto.

Pinturas de hechos históricos 
significativos (principalmente de 
batallas) o Ilustrativas de pasa
jes que formaban parte de la 
conciencia mítico-religiosa, jun
to a aquéllas en que dioses y hé
roes olímpicos comparten la 
representación con humanos, 
fueron las más abundantes en 
todos los tiempos. También, las 
de más antigua data. Es posible 
distinguir en la relación de Plinio 
entre cuadros propiamente his
tóricos (de sucesos reales) o 
representativos de asuntos divi
nos; pero, en algunos casos, am
bos contenidos se unen, como 
correspondía a sociedades en 
que la conciencia mítlco- 
rellglosa era, a su vez, concien
cia histórica. La denominación 
de pintura de historia, con la 
amplitud con que fue compren
dida por las academias occi
dentales modernas: histórlca- 
mltológlca-alegórlca, es la cla
sificación genérica que mejor 
conceptuallza la situación 
descrita. Por eso conserva valor 
metodológico para la actuali
dad.

Entre Apolodoro el ateniense, 
ya mencionado —de quien Pli
nto cita Un sacerdote en adora
ción y Ayante alcanzado por el



rayo—, y Pirelco, activo poco 
después del reinado de Ale
jandro de Macedonia (fines del 
siglo IV a.n.e.), quien "pintó bar
berías y zapaterías, asnos, co
mestibles y similares", y por ello 
fue llamado "pintor de cosas 
bajas”,1101 media un siglo en que 
se establecen en esta rama del 
arte géneros como el retrato, el 
desnudo (mitológico), la pintura 
animalista , la naturaleza muer
ta y la pintura de género (clasifi
caciones desarrolladas poste
riormente en el ámbito de las 
academias europeas). Incluso, 
Parrasio fue autor de cuadros de 
motivos eróticos —de "chanzas 
impúdicas" diría Plinio— que de 
haber sobrevivido podrían in
corporarse hoy, presumiblemen
te, a una bien documentada his
toria del pomo.

Así, ya en el siglo IV a.n.e., es
taba avanzado —y práctica
mente completo— el proceso de 
división interna de la pintura an
tigua en géneros. Para Pllnlo se 
trataba de un fenómeno "natu
ral", que se producía en corres
pondencia con la Inclinación 
de la pintura por la mlmésls; no 
obstante, la división efectuada 

comportó también un reordena- 
mlento por categorías dentro 
del conjunto de la creación pic
tórica. SI Pirelco era llamado 
"pintor de cosas bajas” por los 
temas a que se dedicara, Antífl- 
lo, artista precedente a éste y 
contemporáneo de Apeles, se 
dedicó, según Plinio, a "ambos 
géneros", es decir, a temas ele
vados y bajos.

El paisaje parece ser el géne
ro pictórico de más tardía apari
ción; pero entre los siglos ll-l 
a.nre., aumentan las noticias 
sobre su práctica. Plinio vincula 
su difusión a la moda romana 
de decorar las paredes de las vi
viendas, para los que se usaban 
motivos de carácter paisajístico, 
tales como puertos, costas, ríos, 
casas de campos, bosques 
sagrados, sotos, colinas... Estos 
paisajes decorativos, además, 
eran animados con figuras hu
manas representadas en la eje
cución de las más variadas acti
vidades, desde paseos hasta 
vendimias.1111

Pllnlo también referencia la di
námica Interna del proceso his
tórico de los géneros en la Anti
güedad. En su época, la pintura 
de retratos había caído en desu
so, y se valoraba en el retrato es
cultórico más el material que la 
diferenciación de las figuras, lo 
que permitía cambiar las cabe
zas de unas estatuas con las de 
otras, motivo frecuente de burlas 
en versos satíricos. Pero, en ge
neral, para él la pintura había si
do un arte "antaño Ilustre", 
"cuando interesaba a reyes y 
ciudadanos", mas ya en deca
dencia. Por primera vez en la 
historia del arte occidental apa
rece la noción de crisis.

Lo dicho hasta aquí, o mejor, 
lo dicho por Pllnlo el Viejo sobré 
los primeros siglos de la pintura 

m

en Occidente, puede ser de 
gran Interés para el enfoque, 
grosso modo, de algunos aspec
tos teórico-metodológicos del 
problema genológico en fo
tografía. Afortunadamente, 
viene en mi auxilio, para tratar 
el asunto, un libro de muy re
ciente publicación, Los géneros 
del arte en fotografía,1121 firmado 
por Plinio Rodríguez Echevarría. 
Pese a no compartir algunas de 
sus tesis, de excesiva rotundi
dad, y erudición a ocasiones fa
tigosa, encuentro en su voca
ción polémica los mayores 
aciertos de este estudio.

La satisfación que me produjo 
su lectura, me obligó a Inquirir 
por el autor entre algunas perso
nas, al serme totalmente desco
nocido. Sólo me dio noticias un 
amigo argentino. La perpleji
dad que me causó su carta 
quizás sea compartida por el 
desprevenido lector:

En la edición no XVIII De la 
Nueva Enciclopedia de los 
Medios Audio-Táctiles- 
Vlsuales, aparecida en el 25 
004, puede leerse: 
Plinio el Viejo (Como, ca. 
24/25 - Caracas, 2010). Famoso 
erudito que en su prolífica vi
da escribió sobre numerosas 
materias, ocupó elevados 
cargos públicos y recibió las 
más altas distinciones ofi
ciales. Fue Secretario privado 
de Vespasiana, Ministro de Es
tado de Carlomagno y Direc
tor General de la Organiza
ción de las Naciones Unidas 
para la Educación, la Ciencia 
y la Cultura (UNESCO); recibió, 
entre otras condecoraciones, 
la Gran Cruz de Constantino, 
la Orden de la Legión de Ho
nor en el grado de Comenda
dor y el Premio Nobel de la 
Paz. Entre su copiosa 
bibliografía activa, de alrede
dor de 100 libros y 4.000 artícu
los, pueden encontrarse los si
guientes títulos: Lanzar la ja
balina; Vidas ejemplares: 
Pomponio Segundo; Stu- 
diosus; Las guerras de Ger- 
manla; Historia Natural; El olor 
de las guayaba (entrevista al 
escritor Gabriel García Már
quez que firmó con el seudó
nimo de Pllnlo Apuleyo Men
doza) y Los géneros del arte 
en fotografía (aparecido ba
jo la autoría de Plinio Rodrí
guez Echevarría, otro seudóni
mo suyo).



Soy un hombre a quien habi
tualmente desconciertan los su
cesos del día, lo que me hace 
ajeno a las elucubraciones antl- 
clpadoras. ¿Sufriría mi amigo, 
en la vida personal, el delirio de 
lo fantástico que ha señoreado 
en su excelente literatura? Co
nociendo de su extrema delica
deza en las relaciones huma
nas, abandoné la idea de que 
me estuviese tomando el pelo. 
Ensayé otra Interrogante alterna
tiva; ¿estaría yo ante una 
muestra del futuro descrito por 
Cabrera Infante, donde los 
hechos de nuestra historia se 
confundirán "en la disposición 
minuciosa, pero falible del histo
riador"? Cito textualmente un 
fragmento de su desvarío:

(...) en 25.000 años será muy di
fícil probar que James Joyce 
no escribió La odisea; ni Ho
mero Ullses; o que Virgilio Riñe
ra fue el autor de La enelda, 
mientras Virgilio Marón escri
bió Electro Garrlgó, tragedia 
romana; (...) William Shakespe
are fue un guionista de cine, Ri
cardo Strauss inventó el vals a 
lo que respondió Manuel de 
Falla con otro ritmo de moda, 
el mambo; Sofonisba Angus
tióla pintaba con el seudónimo 
de Amelia Peláez; Kafka, el so
ñador de pesadillas, Koffka, el 
psicólogo-sociólogo, y Kupka, 
e! pintor no objetivo, serán una 
sola e indivisible persona: la 
blasfema Trinidad; Miguel An
gel Antonioni pintó un fresco 
(del que no se conservan hoy, 
dolorosamente, mas que refe
rencias) en la capilla Cinecittá, 
llamado L’Aventura, que 
mostraba a Adán buscando a 
Eva con el auxilio de la serpien
te por todas las ramas del árbol 
de la ciencia. John Miiton 
Proust compuso un vasto poe
ma en siete tomos titulado En 
busca del paraíso perdido: 
no poseemos hoy, lamentable
mente, siquiera un fragmento 
de uno de los siete libros. Y asi, 
en una quejumbrosa Arcadia, 
quedará encerrada toda 
nuestra historia pasada, pre
sente y futura (...).,13>
Sea lo que sea, no puedo ne

gar que encuentro en Los géne
ros del arte en fotografía tantos 
ecos de Pllnlo el Viejo, que, si no 
fuese porque aceptar que él es 
su autor desborda las posibilida
des de mi Imaginación —por ño 
decir de mi credulidad—, esta

ría tentado a atribuírselo. Sin si
quiera Intentar resolver este mis
terio, transcribo a continuación 
un fragmento del prólogo, escri
to por el propio Plinio, en el que 
fundamenta su comprenhenslón 
del problema abordado en la 
obra:

La cultura occidental, en su ex
pansión y devenir, se ha pre
sentado como la más dinámica 
y progresista de todas las cul
turas del orbe, calificando a las 
extrañas a ella de inmovilistas 
o estancadas. Esto no ha sido 
más que la autoconstrucción 
de un mito que ha versado me
jora fines extraculturales. Aun
que es innegable que su capa
cidad para engendrar formas y 
productos novedosos ha resul
tado extraordinaria, el peso de 
una sólida tradición —cuyos 
fundamentos fueron elabora
dos en el mundo antiguo— gra
vita sobre ella de tal modo que, 
en sus grandes momentos de 
ruptura, se remite, otra vez, al 
acervo de esa tradición. En 
consecuencia, cada fase de su 
proceso histórico, hasta el pre
sente, se ha configurado sobre 
un fondo de ideas y prácticas 
culturales precedentes. Este 
último rasgo, que caracteriza a 
cualquier proceso histórico- 
cultural, no importa dónde, ha 
sido soslayado muchas veces 
por Occidente al automirarse, 
como evidencia, entre otras co
sas, de su permanente angus
tia de renovación.

Si la fotografía —desde su ori
gen— fue incorporada al uni
verso de las ramas del arte, en 
vez de quedar confinada al 
terreno de los inventos técni
cos auxiliares para el hombre, 
se debe, en lo fundamental, a 
una peculiaridad de la cultura 
artística de Occidente que se 
remonta a sus Inicios en la An

tigüedad: la obsesión por la 
realidad. Durante dos mile
nios y medio, aproximadamen
te, esta obsesión se ha mani
festado en ella identificando a 
la realidad con el aspecto exte
rior de las cosas, o, por el 
contrario, intentando trascen
der las apariencias en la bús
queda de una verdad esencial, 
a veces ignota, y hasta proble- 
matizando la noción de lo real 
por su instrumentalización ide
ológica, como puede compro
barse tanto en los productos 
objetuales, propiamente artísti
cos, como teóricos.
La fotografía, por su propia ca
pacidad técnica de registro di
recto del mundo objetivo —lo 
material, lo existente—, sirvió 
de maravillas para llevar al pa
roxismo esta afición por la rea
lidad, pues fue vista como la 
posibilidad del arte de pasar de 
la “representación mimética’’ a 
la “reproducción analógica". 
De ahí que cuando el discurso 
de la objetividad alcanza sus 
formas más elaboradas en la 
cultura artística y literaria du
rante los siglos pasados y pre
sente —en coexistencia inclu
so con otros discursos antagó
nicos—, se la apropie y valide 
como medio visual realista por 
excelencia.

Es en el siglo XX que esta si
tuación llega a su apoteósis. 
Paralelo a las vanguardias de
sintegradores, se afianza en el 
arte, bajo nuevas formas, el 
culto a los signos de la rea
lidad. Si la “hiperrealidad desa
forada” de Norteamérica “for
ma una red de remisiones e 
influencias que se extienden al 
final incluso a los productos de 
la cultura culta y de la industria 
del entretenimiento’’,1141 en 
Europa el realismo artístico se 
convierte, en algunos países, 
en programa de gobierno. En el 
hiato existente entre estas dos 
formas polares de interrelación 
de la realidad y el arte —la pri
mera dinámica y más o menos 
espontánea; la segunda im
puesta y finalmente paralizan
te— caben otras múltiples. Pe
ro nunca la apropiación de la 
realidad habla sido objeto de 
manipulaciones y enfrenta
mientos ideológicos tan fuer
tes en el campo del arte.
Un medio que, desde su apari
ción fue celebrado como capaz



de cumplir las aspiraciones 
reproductivas y cognoscitivas 
de la realidad que una zona de 
la conciencia y práctica artísti
cas habla llegado a absolutizar 
como rasgos generales de! ar
te, terminó necesariamente en
cargado de desnudar al mundo 
con su mirada, en lo que algo 
pudo ayudarla el documental 
cinematográfico. Lo importan
te es que, abocada a la rea
lidad, la fotografía la trocea co
mo única manera posible de 
aprehenderla, la segmenta. Có
mo ha cumplido la fotografía 
las enormes expectativas de
positadas en ella como instru
mento de revelación —casi di
vino— de la verdad de las co
sas, es análisis que desborda 
los objetivos de este libro. 
También, los amorosos feste
jos por el 40° aniversario de 
Magnum.

Pero los fragmentos de la rea
lidad aprehendidos por las fo
tos recogen diferentes estruc
turas del mundo objetivo. 
Dicho de manera más explícita, 
como medio visual bidimen- 
sional la fotografía, al propo
nerse reproducir la realidad 
(aun interpretarla), no puede 
menos que cumplir con la exi
gencia de diversificación de 
sus productos según las for
mas diferenciadas en que la 
realidad puede ser "retratada” 
en un marco delimitado. Esto, 
inevitablemente, conduce a la 
división en géneros. La identi
ficación de su naturaleza técni
ca con las demandas sociales 
a satisfacer le hicieron inelu
dible este destino, que, al 
igual, la entronca con la histo
ria milenaria del arte occiden
tal.

El peso de la tradición concep- 
tualizadora que la fotografía 
hereda hace coincidir las deno
minaciones genéricas de sus 
objetos con los de la pintura. 
No podía suceder de otra ma
nera. Hubiera resultado impo
sible que ante una fotografía 
que representaba en primer 
plano el fragmento del curso 
de un rio bordeado de malezas, 
y en los planos siguientes un 
campo arbolado, cubierto todo 
por un cielo de suaves nubes, 
se empezara a buscar una cla
sificación nueva cuando dos 
mil años de experiencia visual 
y conceptual tenían a mano la



de paisaje. Por lo demás, cuan
do a la fotografía le fueron in
suficientes las denomina
ciones genéricas previas, bus
có las suyas propias, como lo 
es el caso de la fotografía do
cumental, que tienen sus ante
cedentes, no obstante, en la 
pintura de género.

Hablamos en este libro 
—quizás sea oportuno acla
rarlo ahora— de una determi
nada clasificación en géneros 
de la fotografía, como objeto 
de arte, que adopta códigos de
sarrollados antes por otras ra
mas artísticas, particularmente 
la pintura, por ser ambas for
mas de representación bidi- 
mansiones. Se elude, enton
ces, aquella clasificación ge
nérica que también se ha dado 
en el pensamiento fotográfico 
y que la divide en: fotografía ar
tística, científica, publicitaria y 
de modas, deportiva y otras. El 
problema de esta alusión es 
que, como se conoce, fotos 
científicas, publicitarias y de 
modas, etc., han sido finalmen
te asimiladas como productos 
artísticos por la conciencia 
estético-fotográfica. Sin em
bargo, generalmente han sido 
asociadas, cuando ella ha sido 
posible, a denominaciones ge
néricas ya existentes en los 
predios del arte. Por añadidura, 
no han tenido, hasta el momen
to, suficiente peso en las orien
taciones del pensamiento fo
tográfico, como si, por 
ejemplo, la foto-documento. En 
definitiva, todavía la concien
cia estético-fotográfica man
tiene una relación ambigua con 
estos productos, que legitima 
al hacerlos objeto de exhibi
ciones en museos y galerías y 
de difusión en publicaciones 
especializadas, pero que no 
acaba de incorporar a la línea 

central de sus reflexiones te
oréticas. Los trata, solapada
mente, como “productos me
nores’’ aunque los rodea con 
hipocresía de declamaciones 
efusivas.

Participar de códigos genéri
cos elaborados previamente a 
su nacimiento, no ha sido un 
gran problema para la fotogra
fía. Una de las peculiaridades 
del arte occidental es que las 
estructuras de los códigos gé
neros han sido suficientemen
te livianas como para no impe
dir una gran movilidad interna 
dentro de cada uno de ellos. 
Por otra parte, la liviandad de 
estos códigos se ha manifesta
do también en su aceptación 
de ser abordados por distintas 
técnicas semánticas (pintura, 
grabado, fotografía). Así la 
práctica artística no sólo ha po
dido manifestarse con relativa 
libertad en el seno de cada gé
nero, sino a su vez, según el ca
so, desbordar las conven
ciones genéricas existentes y 
crear otras nuevas, o, simple
mente, generar productos al 
margen de la cuestión genoló- 
gica.
La movilidad interna del género 
—ya lo señaló Banfi— es resul
tado de que en él se establece 
la interrelación de un problema 
plástico (de lenguajes del arte) 
con un código. Cada corriente 
artística, al plantearse nuevas 
soluciones y procedimientos 
formales, desecha o desestima 
otros anteriores, lo que condu
ce a una re-visión del género. 
Las diferencias entre un retrato 
de Velázquez, otro de Renoir y 
aquel de Picasso, dan rápida 
Idea de la capacidad del arte 
para someter al género a las 
necesidades expresivas de ca
da corriente concreta; de ha
cerlo vehículo de las bús
quedas plásticas que se plan
tean en uno u otro momento de 
su devenir. La problemática ge- 
nológlca no sólo aplica al arte 
interesado en la representa
ción directa, “exacta", de la na
turaleza (la realidad), sino que 
puede extenderse a movimien
tos y corrientes artísticas no 
esencialmente realistas. Des
de este último lado, atañe 
igualmente a la fotografía.
Pero en el género, también, se 
desarrolla una ideología, ali
mentada por las reflexiones su

cesivas del pensamiento artís
tico, que le plantean determi
nadas encomiendas. En esta 
ideología se imbrican aspectos 
particulares, asociados con la 
plataforma ideática de una 
corriente específica, y genera
les, resultado del intento de in
terpretar teóricamente la 
estructura del código. El reco
nocimiento de estos aspectos 
generales exige la toma en 
consideración de la historia del 
género, pues muchas veces 
son oscurecidos por la in
terpretación puntual que de él 
hace cada corriente, preocupa
da por presentarse como el es
calón más alto en el 
"progreso" del arte.
La coincidencia en el género 
de una estructura (código), un 
problema plástico y una ideolo
gía, explica las tensiones que 
han acompañado su desenvol
vimiento histórico hasta la 
fecha, su capacidad movilizati- 
va y transformadora del arte, su 
activa participación en la 
problematización de los discur
sos estéticos agotados. Por 
eso, hablar hoy de los géneros 
del arte en fotografía no signifi
ca abordar un tema de “arque
ología", sino, al contrario, de 
palpitante vigencia.

El presente libro ha sido escri
to en una coyuntura en que en 
la fotografía han entrado en cri
sis los discursos tradicionales 
de los géneros del arte. Ello 
obliga a una reconsideración 
de los cánones de los géneros 
y a una nueva conceptualiza- 
ción al respecto, asunto que 
concierne en particular a la teo
ría artística. Pero esa urgencia 
reflexiva está atravesada por la 
historia. No es Inocente que 
este sea un libro preocupado 
por historiar las formas 
complejas con que en la fo-



de otras opiniones sobre este 
asunto, aunque, quizás, el des- 
pejamlento de mis dudas ac
tuales ya esté contenido en la 
breve biografía de Plinlo que 
ubica su muerte dieciocho años 
después de la fecha en que ter
mino.

La Habana, septiembre 1992.

tografía se han manifestado, 
hasta el día, concepciones ge
néricas aparecidas, o boceta- 
das, en las ramas más antiguas 
del arte representativo.

Ya se ha dicho que es posible 
suscribir una historia de los gé
neros del arte en fotografía que 
se encargue sólo del aporte 
exclusivo a aquella de ese me
dio, dado que en las ramas ar
tísticas especificas las pecu
liaridades de los géneros 
tienen una continuidad y lógica 
internas. Esa es la actitud co
mún a los libros de historia de 
la fotografía, o a las monogra
fías sobre autores y géneros. 
No negamos la validez de este 
proceder; por demás, necesa
rio para acceder prontamente 
ai conocimiento fotográfico di
recto. Pero el problema de los 
géneros —como otros muchos 
que involucran a la fotografía— 
atañe a toda la cultura artística. 
En un tiempo histórico milena
rio. Por tanto, nos hemos pro
puesto estudiar el tema en dis
cusión abarcando el proyecto 
ideo-estético global del que la 
fotografía ha formado parte, al 
menos en Occidente. Quizás la 
tarea sea excesiva; pero vale 
todo.

No es posible transcribir 
completamente el libro citado. 
Baste lo arriba reproducido pa
ra conocer las premisas teórico- 
metodológicas que están en su 
base. Supongo que el lector 
proclive a las pesquisas detectl- 
vescas no ha arribado a ningu
na conclusión sobre el caso de 
atribución bibliográfica que se 
nos propone. De todos modos, 
no podría lograrlo sin el conoci
miento directo de los dos estu
dios de Plinlo objeto de compa
ración. Lo remito al índice de es
te ensayo para que los localice. 
Confieso que me gustaría saber
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FOTOGRAFIA LATINOAMERICANA DEL SIGLO XIX

El paisaje, 
la fascinación tecnológica 

y el sueño de progreso

La fotografía latinoamericana 
del Siglo XIX, Ignorada en los 
textos universales de la historia 
de la fotografía, aún con su ape
go a la fascinación tecnológica 
su sueño de progreso, tan mar
cado por la tradición europea 
que heredaba como referencia 
dominante, logra sin embargo 
crear sus propios signos, porque 
aún cuando las formas de hacer 
las fotografías era tan europea, 
el paisaje, la peculiar forma de 
expansión urbana, la luz, la gen
te, fue conformando una fo
tografía con signos propios, con 
códigos parecidos a otros, mas 
no Iguales, y de allí surgen Imá
genes de paisajes, ciudades, 
gente, puertos, ríos, guerras, 
plantaciones, esclavos, gober
nantes, territorios, rostros impo
sibles de retratar como lo de
cían las fórmulas fotográficas, 
imposible de imaginarlo donde 
inventaron la fotografía.

Allí queda un espacio por ver, 
una historia que contar, 
nombres que reconocer. Son las 
albúminas, las impresiones de 
platino y tantos otros soportes 
químicos que se cubrieron de 
Imágenes de este pedazo de 
continente.

La fotografía latinoamericana 
del Siglo XIX se caracteriza por 
una extensa y rica producción, 
poco conocida y con un cuerpo 
significativo de obras que no 
han sobrevivido el tiempo.

Una actitud casi obscena por 
parte de los historiadores fo
tográficos tradicionales ha colo
cado este segmento de la crea
ción fotográfica en terrenos de 
lo desconocido, aún así es Inne
gable que existe un cuerpo de 
trabajo que sin complejo algu
no hacen de este segmento de 
la fotografía latinoamericana lo 
suficientemente meritorio como 

JORGE LUIS GUTIERREZ

para estar representada entre 
las grandes creaciones de la fo
tografía.

Basta con ver obras como las 
de Benito Panunzi en Argentina, 
un Ferrez o Gutiérrez en Rio de 
Janeiro, y Sao Paulo respectiva
mente, un Courret en Perú, un 
Muybrldge en Centroamérica o 
el extraordinario trabajo de 
Fredrlcks en Cuba. Allí los gran
des temas, el paisaje, el retrato, 
las vistas urbanas, están trabaja
dos con un ojo extraordinario y 
un uso de las tecnologías de la 
época con gran calidad, sin 
complejos y con aportes que sin 
duda deberán en el tiempo ser 
reconocidos en las grandes 
fuentes Informativas de la fo
tografía mundial.

La fotografía surge como un 
medio tecnológico fascinante, 
nace sin Inocencias, con una 
marcada concepción lucrativa, 
comercial, con un claro sentido 
de sus posibilidades, un de- 
sacrallzador de las bellas artes, 
un alterador de la relación obje
to real y representación, un ma
nipulador del tiempo y de allí su 
rápida popularización y expan
sión como forma de representa
ción, como medio de expresión, 
como Inmortallzador de lo fo
tografiado, socio de la verdad, 
cómplice de la ficción.

Sin complicaciones, la fo
tografía llega por tres vértices al 
continente americano, al norte 
rápidamente con el potencial 
de uso que se presume de la so
ciedad norteamericana, otra, a 
través de comerciantes que ven 
en el Invento de la luz una fuente 
Infinita y rápida de fortuna y, ha
cia el sur a través del Padre 
Augusto Comte, cuya misión es 
llevar el invento a los centros 
poblados más Importantes de 
Sur América y así cual acto de fe 

dejarlo marcado en los habitan
tes de esta porción del continen
te. Con toda la fascinación que 
produce, ciudades como Bahía, 
Rio de Janeiro, Montevideo y 
Buenos Aires rápidamente se 
aproximan al Invento de la luz. 
Ya en el Pacífico la suerte se vol
tea y el barco que lleva el inven
to se hunde y se retarda su llega
da a ciudades como Santiago, 
Lima y Quito, un retardo no muy 
lejano. De allí en adelante las 
historias son más o menos simila
res, tecnologías fascinantes, 
cientos de fotógrafos que no co
nocen fronteras, de Europa o 
Norteamérica a Bogotá, La Ha
bana o Caracas, de allí a cual
quier otro rumbo que resulte 
atractivo para descubrir y com
pensatorio para la riqueza.

La actitud es la misma en cual
quier continente, el afán de In
mortalizar lo poco visto, reiterar 
que existimos, explorar y fo
tografiar, retratar una y otra vez 
y así van apareciendo los auto
res que constituyen el grupo de 
fotógrafos que le dan talento y 
carácter a la producción fo
tográfica del Siglo XIX en Latino
américa.

Al realizar una revisión de 
aquellas obras del siglo pasado 
que sin duda alguna dan signifi
cación a la producción fotográ
fica de la época, lo primero que 
debemos considerar es que da
da la escasez de obras de dicho 
período, mal podemos seguir ra
tificando esa actitud que ocurre 
con cierta frecuencia, como es 
la de asignar a aquellas obras 
descubiertas un valor más allá 
del verdadero. Una cosa es el In
ventarlo necesario de fotógrafos 
de la época y otra es el des
cubrimiento de verdaderos ta
lentos de la creación fotográfi
ca.



desigual. Países como Brasil, Ar
gentina, Perú y Cuba sin duda 
alguna protagonizan. Allí la pre
sencia de centros urbanos de 
Importancia en el período colo
nial, centros de poder, centros 
de riqueza o puntos de Inter
cambio geográfico son los que 
concentran la actividad fo
tográfica.

Charles Deforest Fredrlcks.
Vista de La Habana. Cuba.

SI bien es cierto que la lista de 
autores de la época por na
cionalidades es extenso, son 
muchos menos los que represen
tan un aporte de significación 
para la obra fotográfica univer
sal, tal como pasa en cualquier 
forma de expresión artística en 
cualquier región.

Por otra parte existe una evi
dente Influencia del contexto re
gional en la cual los fotógrafos 
producen su obra, y en este sen
tido el desarrollo fotográfico lati
noamericano del Siglo XIX es

Así tenemos que en Brasil el 
mismo emperador Don Pedro II 
es un gran propulsor de la fo
tografía, autores como Marc 
Ferrez o Augusto Sthall de
sarrollan una extraordinaria 
obra bajo el mecenazgo del Em
perador. Aquí los grandes for
matos predominan, la temática 
muestra la diversidad de pai
sajes, los puertos, ferrocarriles, 
paisajes urbanos y todo aquello 
que asemeje el Imperio brasile
ño a la Idea de progreso, avan
ce tecnológico y grandeza na
tural es fotografiado.

Tanto Sthall como Ferrez rápi
damente comprenden los códi
gos de los fotografiable, asimi
lan la luz, las formas y allí sus 
imágenes nos destacan clara
mente una forma de ver sin du
da extraordinaria, sin nada que 
envidiar a sus equivalentes del 
oeste americano, siempre rese
ñados, como es el caso de 
Carleton Watkins y John O'Sulli- 
van la aproximación en Ferrez 
es más humana, mucho más cá
lida.



Este texto forma parte de la exposición 
curada por Jorge Luis Gutiérrez para la 
Biblioteca Nacional en el marco de las 
IIJornadasFotográficasdeMérlda. 1993

Las obras fotográficas presentadas en 
esta exposición y de la cual se citan 
autores en este texto, pertenecen a la 
colección fotográfica del Archivo 
Audiovisual de Venezuela déla Bibliote
ca Nacional. Caracas. Venezuela.

Charles Deforest Fredrlcks.
Hotel El Telégrafo. La Habana. Cuba.



En el caso de Argentina es ne
cesario acotar nombres como 
Benito Panunzl, para citar un 
ejemplo, quien registra de ma
nera exhaustiva y con un con
cepto peculiar del retrato la 
pampa argentina, su gente sus 
paisajes, ello con gran detalle y 
muy buen dominio técnico. Sus 
portafolios a gran formato de 
Buenos Aires son vistas especta
culares. El manejo del espacio 
arquitectónico y su evidente 
comprensión nos hace presumir 
que es el mismo Panunzl ar
quitecto que aparece firmando 
algunos proyectos del Buenos 
Aires de la época.

Más al norte los célebres her
manos Courret en Lima produ
cen una extraordinaria forma de 
aproximarse al retrato, son sin 
duda referencia importantes al 
abordar el tema del rostro, de 
los grupos humanos, tradición 
que ya en este siglo, Martin 
Chambl lleva a una dimensión 
cercana a la ficción, a lo Irreal.

Otros dos casos de significa
ción en el desarrollo de la fo
tografía del Siglo XIX latinoame
ricano, son los norteamericanos 
Edward Muybrldge y Charles De- 
forest Fredrlcks, ambos 
ampliamente reconocidos en 
los textos tradicionales de la his
toria de la fotografía en lo refe
rente a su obra desarrollada en 
Norteamérica, extrañamente 
borrados en su obra creada en 
Centroamérica y Cuba respecti
vamente.

Muybrldge es celebridad fo
tográfica por sus aportes a la ci
nematografía con sus estudios 
del movimiento en la Imagen fo
tográfica. Sin embargo de
sarrolla un extenso y hermoso 
trabajo del paisaje centroameri
cano, donde aún allí se eviden
cian en algunos retratos de 
campesinos su fascinación por 
el problema del movimiento.

En el caso de Fredrlcks su fama 
se centra en su prestigio como 
retratista neoyorklno. De nuevo 
este autor produce un cuerpo 
de Imágenes sobre La Habana 
de 1850 y 1860 de extraordinario 
contenido documental e Inne
gable calidad artística. Sin em
bargo nada se registra en los 
textos de Investigación fotográfi
ca, sobre este importante con
junto de obras.

Por supuesto que este grupo 
de autores no es sino un ejemplo 
del significativo patrimonio fo
tográfico del siglo pasado que 
debe ser reconocido como 
auténtico aporte a la fotografía 
universal.

El dominio de las diversas téc
nicas de la época en especial 
las Impresiones de albúmina y 
las de cloruro de plata, la auda
cia de encuadres y formas de 
abordar un escenario muy dis
tinto y más complejo que el de 
Europa y Norteamérica, la crea
ción de un sistema de trabajo 
que no se limita a nacionalida
des ni barreras geográficas, per
mitió una riqueza de enfoques 
sobre temas comunes, lo cual 
aún con la escasez relativa de 
imágenes de la época nos seña
lan un patrimonio histórico, 
antropológico y artístico de 
gran valor.

Al Igual que en el Siglo XIX, la 
fotografía del Siglo XIX no esca
pó a Influencias y estilos emana
dos de los grandes centros de 
poder e Influencia cultural, aun 
así lo fundamental en torno a la 
fotografía latinoamericana del 
Siglo XIX es la ruptura de enfo
ques simplistas de Inventarlo fo
tográfico y la comprensión de la 
presencia de un fenómeno de 
producción fotográfica con ca
rácter propio, con fuerza sufi
ciente como para caracterizar 
su valor más allá de los mecanis
mos de producción fotográfica 
propios del Siglo XIX.



EL PAISAJE

Los paisajes de

MARIA TERESA BOULTON

Fina Gómez Revenga, nieta 
del General Juan Vicente Gó
mez, tue una mujer curiosa y de 
gran sensibilidad artística para 
su época de juventud. Muy 
bella, según contara Alfredo 
Boulton, aprendió las artes de la 
fotografía por los años cuarenta, 
cincuenta, junto a Guillermo Zu- 
loaga en su casa de Macuto, 
asimismo mentor de Boulton, de 
Mimí González Rincones y quizás 
de otros grupos de jóvenes vene
zolanos de familias distinguidas 
y de despiertos intelectos.

Fundamentalmente residen
ciada en París junto a su madre 
Josefina Revenga, Fina Gómez 
tenía acceso a la mejor calidad 
de productos fotográficos: pa
peles, laboratorios, Impresiones. 
No obstante, el país fue casi 
siempre el objeto de sus temas. 
Una primera época marca su 
obra fotográfica. Se trata de los 
ready mades,formas encontra
das y producidas espontáne
amente por palos, raíces, tron
cos, chatarras marinas, al borde 
del mar caribeño recordando 
extrañas figuras sensuales, lúdl- 
cas, antropomórflcas. Estos 
paisajes de Fina Gómez, ahora 
presentados en el marco de las 
II Jornadas Fotográficas de Méri- 
da, corresponden a su deseo co
mo artista pero también a una 
época de la estética fotográfica 
internacional y nacional.

Fue en Estados Unidos, por los 
años -1915, cuando Alfred 
Stieglltz, Paul Strand, Imogen 
Cunnlngham, entre otros, 
quisieron redlmenslonar la fo
tografía artística y.explorar la 
verdad de este medio para re
velar su estética (“La búsqueda 
de la verdad es mi pasión” diría 
Stieglltz). Estos artistas, fieles a las 
consignas del modernismo artís
tico de la época que se Introdu
cía en la raíz y la esencia de los 
conceptos y de las formas, se 
proclamaron adictos de la "fo
tografía directa”, aquélla que 
no se adornaba de artificios pa
ra proclamar su artisticldad. 
Luego todo y aún lo más Insigni
ficante fué objeto para retratar y 
sublimar, haciéndolo Imagen. 
Cielos, hojas, árboles; la natura
leza era un maravilloso receptor 
de lo imaginable. Cuanto más 
depurada, identificadle y medu
lar era la fotografía mejor 
correspondía a las ansias de pu
reza artística.

Pero no solamente el objeto 
encontrado era cuestión de for
ma. También regía un concepto 
sobre el arte que Marcel 
Duchamp, en la primera y se
gunda década del siglo, había 
expuesto a partir de sus Indaga
ciones con los dadalstas y su
rrealistas: el arte era Igualmente 
una cuestión de azar, de en
cuentro, de lugar o de posición, 

como un ajedrez. Así una rueda 
de bicicleta, un urinario, ex
puestos en lugares de arte, po
dían ser objetos de arte pues sus 
formas, su signo, eran esen
ciales.

En relación a la fotografía, 
Duchamp en 1922 le esciblría a 
Stieglltz, “No me siento en condi
ciones de escribir, ni que sean 
algunas palabras. Ya conoces 
exactamente mi sentimiento con 
respecto a la fotografía. Me gus
taría verla induciendo a la gen
te al desprecio por la pintura 
hasta que algo nuevo volviera 
Insoportable la fotografía". El ar
te también un asunto pasajero y 
circunstancial.

En Venezuela la visión de Fina 
Gómez estuvo acompañada por 
otros artistas. Su amigo, Alfredo 
Boulton, también fotografió al 
país esencialista y desprovisto, 
así como Ricardo Razetti. Quizás 
fueron estos tres fotógrafos los 
que mejor se empaparon del es
píritu del arte universal y occi
dental de esos años.



Fina Gómez. 1950



EL PAISAJE

Fors en el centro de la tierra

JOSE ANTONIO NAVARRETE La producción fotográfica 
de José Manuel Fors ha sido 
prácticamente una ínsula 

dentro del movimiento artístico 
desarrollado en Cuba durante 
la década pasada. Aunque na
die negaría la activa participa
ción de este creador —incluso 
protagónlca— en el Intento ga
nado por romper con el adoce- 
namiento que había Imperado 
en el panorama plástico de la 
Isla en los años 70, el rumbo de 
su trabajo lo alejó de las preocu
paciones dominantes en los pin
tores contemporáneos suyos y 
de promociones posteriores, los 
que se adueñaron con agresivi
dad de los derroteros del arte 
del país. El se dedicó, después 
de transitar por la abstracción 

matérica e Instalaciones que 
aludían a la naturaleza, a la fo
tografía de carácter paisajísti
co. En aquellos ha prevalecido, 
grosso modo,e\ Interés por revi
sar la tradición nacional (reli
giosa, artística) o enfrentar los 
problemas culturales, sociales y 
políticos del momento, hacien
do uso ocasional de la fotogra
fía, generalmente como un me
dio más junto a otros. Por añadi
dura, los fotógrafos admitieron a 
Fors con reservas —al fin y al ca
bo era un joven con talento—; 
pero las técnicas de manipula
ción que él utiliza, y más aún, su 
universo temático y conceptual, 
se avenían poco, o nada, a la 
plataforma ideática de la fo
tografía local. Todavía en los 80

De la serle Tierra rara (fragmento), 1989



De la serle Tierra rara (detalle). 1992
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—a distancia de otra manifesta
ciones artísticas— ésta se afana
ba, con escasas excepciones, 
por presentar la imagen 
"sonreída" del cubano. En esas 
circunstancias, Fors quedó en el 
espacio reservado a una rara 
avis.

Todo lo dicho no ha obstaculi
zado el reconocimiento de su 
obra al más alto nivel institu
cional, ni su difusión; pero, sin 
dudas, ha engendrado una 
suerte de "Incomodidad" ante 
ella, que se condiciona funda
mentalmente por la exigencia 
que la crítica internacional, las 
políticas culturales nacionales y 
los públicos locales y extranjeros 
plantean al arte latinoamerica
no y tercermundlsta: ser una 
expresión de la identidad, exhi
bir su otredad. El que busque 
por ahí, ¿dónde encontrará la 
"cubanía" de Fors?, ¿su latino- 
amerlcanidad?, ¿su tercermun- 
dismo?

Fors está relacionado, por he
rencia familiar, con los estudios 
de la naturaleza. Su abuelo, Al
berto José Fors (1886-1965), ha si
do considerado fundador de la 
silvicultura cubana. Su padre, 
José Manuel, ejerció la profe
sión de ingeniero agrónomo. Es
tos datos cobran importancia en 
el contexto de su obra. SI arte y 
ciencia han tenido, desde la an
tigüedad hasta la fecha, comu
nicación sostenida, en algunos 
momentos se ha reforzado el In
terés del primero por apropiarse 
de determinados logros de la 
ciencia, o, mejor, por hacer In
vestigaciones que validan o 
continúan con los medios artísti
cos los resultados de aquellas 
directamente científicas. Las dé
cadas últimas han sido particu
larmente fecundas en experien
cias al respecto. Diversos teóri
cos del arte han reflexionado 
sobre la creciente Interrelaclón 
del arte actual con la ciencia y 
la técnica, en el marco de lo 

que se ha denominado Revolu
ción Científico-Técnica contem
poránea. En la fotografía de Fors 
la naturaleza es asumida con 
una óptica que se emparentó 
con la actitud descriptiva visual 
de los libros de botánica o ge
ología. El detalle, caracteriza- 
dor de lo singular, es peldaño 
en la aprehensión global del ob
jeto o fenómeno. Pero en lo 
dicho se contiene sólo el punto 
de partida de los contactos del 
artista con inquietudes o proce
dimientos de varias ciencias. 
Ellos se expresan en su trabajo, 
además, vinculados a proble
mas intrínsecos del discurso his
tórico del arte occidental.

Su fotografía ha estado dirigi
da a indagar en la naturaleza, 
el paisaje, desde una postura 
ajena a la visión contemplativa 
del género. Esta problematiza- 
clón del discurso tradicional del 
paisaje —que desde la pintura 
transitó hacia la fotografía en el 
siglo XIX—, se inscribe en la re
vuelta descanonizadora del ar
te contemporáneo, que se ha 
preocupado, entre otras cosas, 
por el contenido histórico- 
cultural —no sólo fisiológico— 
de los modos de percepción de 
la realidad por el hombre, cues
tión de interés científico para el 
día. Fors construye sus mosaicos 
o tableros con Imágenes múl
tiples —a veces de fragmentos 
de las cosas: Incluso repetidas; y 
hasta apropiadas del álbum fa
miliar o de la antología secular 
del medio—, Interrelacionadas 
entre sí de manera que, si bien 
cada una puede constituir una 
unidad Independiente, agrupa
das exigen del espectador acti
var su mecanismo senso- 
perceptual para "organizar” los 
signos que se,le ofrecen. Al lla
mar paroxísticamente la aten
ción sobre unos signos utilizando 
el recurso de la redundancia,



Homenaje a un silvicultor. 1985
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alude a otros, "no objetivados", 
que "dejan" lagunas a llenar 
para la estructuración final de 
la obra. Al nivel senso- 
perceptual todo esto obliga al 
observador a desarrollar el pro
ceso de sintaxis visual a partir de 
imágenes discontinuas y hasta 
fragmentarlas. La obra debe 
"completarse”, so pena de 
quedar ininteligible. Se trata de 
un proceso de re-vi-sión de la 
naturaleza que es, también, co- 
creador de metáforas.

El paisaje de Fors siempre ha 
sido un paisaje construido. En 
sus fotos iniciales hacia un set 
paisajístico en el patio o el Inte

rior de la casa, como si la natu
raleza Invadiera los predios de 
su habitat urbano. En sus prime
ros mosaicos, los segmentos 
reunidos remitían al árbol, al 
bosque, a adultos o niños (sus hi
jos) Incorporados armónicamen
te al medio natural —aún cuan
do se refiriera a la tala—, en 
"Imágenes serenas, de bucolis- 
mo consciente”, opuesta apa
rentemente a la visión apocalíp
tica contemporánea de una 
tierra contaminada y en trámite 
de deterioro progresivo. Los que 
encontramos en estas obras más 
la vocación ecologista del autor 
que una idealizada visión del 
mundo natural todavía vigente 
en la plástica decimonónica, 
podemos reforzar nuestra tesis 
ante los conjuntos que llevan el 
título general de "Tierra rara", 
última etapa de la producción 
paisajística de Fors. En ellos la 
recurrencia a la naturaleza pa
rece invocar un paisaje casi lu
nar o las huellas conservadas en 
un sitio arqueológico —aquí el 
contacto con la disciplina del 
arqueólogo—, lugares ambos 
que testimonian la ausencia de 
vida presente. La tierra se ha 
despojado de los atributos de su 

vitalidad para quedar práctica
mente desnuda. La tranquila 
belleza de estas fotos referencia 
la inútil belleza del paisaje post
humano.

Pero este "movimiento" de la 
obra de Fors en su recreación 
de la naturaleza, es igualmente 
un proceso de simplificación de 
sus elementos figurativos hasta 
llegar casi a la abstracción fo
tográfica. El gusto del artista por 
la materia "pura", las texturas y 
la rigurosidad del diseño, han 
Ido conduciendo su trabajo ha
cia mosaicos fotográficos que, 
contemplados desde la distan
cia normal del espectador, se-

Bosque de pinos (fragmento). 1985



Hojarasca. 1987

ces, de un trabajo que se ha 
enriquecido a partir de la acu
mulación de experiencias Inter
namente desarrolladas, o que 
ha Incorporado otras externas al 
hilo conductor de sus bús
quedas. La fotografía reclentísl- 
ma del artista, no obstante, co
mienza a apartarse de esta tozu
da persistencia. Se reorienta te
máticamente. Acaso Fors siente 
agotada su aproximación al 
paisaje. Si así fuese, quisiera 
convencerle de que ya ha deja
do en el género, en pocos años, 
una obra alerta, Inquisitiva y 
arraigada en el presente.

La Habana, octubre, 1992

Indice de referencias:

1) Fors perteneció al grupo Volumen I, que en 1981 
hizo su primera exposición colectiva. A partir do la 
entrada de los jóvenes artistas que lo Integraban 
al ambiente artístico nacional, se Inició lo que so 
ha denominado "nuevo renacimiento cubano".

2) Navarrete, José Antonio. Comentarlos de la natu
raleza (sobre la obra fotográfica de Fors). Fotoléc- 
nica. La Habana. N° 1. 1988.

JOSE MANUEL FORS

Nace en La Habana el 10 de enero de 
1956.
Graduado de la Escuela de Artes Plásti
cas San Alejandro, La Habana, 1976.
Es miembro de la Unión Nacional de 
Escritores y Artistas de Cuba (UNEAC) y 
de la Asociación Internacional de Artis
tas Plásticos (A.I.A.P.).

EXPOSIONES PERSONALES

mejan composiciones abstrac
tas. La observación minuciosa y 
cercana de la obra nos permite 
reconocer que cada una de las 
coplas de contacto que la In
tegran correponde a la toma de 
un segmento de lo real: lo real 
fabricado por Fors en una suerte 
de land-art casero, pues él fo
tografía la tierra que previamen
te acumula en una cubeta y 
arregla para cada disparo se
gún quiere. Hasta los conjuntos 
de esta serie compuestos por fo
tos de mayor formato se insertan 
en esa tendencia a la abstrac
ción definitiva.

La adhesión a las técnicas de 
viraje, principalmente a sepia, 
ha sido constante en la fotogra
fía de Fors. Con estas técnicas, 
ha querido subrayar el carácter 
de “comentarlos de la naturale
za" de sus Imágenes, a la par 

que proporcionarles la atempo- 
ralldad que les permita transitar 
cómodamente del pasado al 
presente hasta el futuro, y vice
versa. Estos recursos de manipu
lación aparecen en su obra co
mo parte componente de las 
lecturas que estimula. Acentúan 
su apertura reflexiva sobre el 
destino histórico del medio natu
ral.

Desde la tierra es una posibili
dad de ver a Fors de cuerpo 
completo. Abarca una selec
ción de toda su producción 
paisajística. En ella resalta la 
coherencia de una trayectoria 
de profunda concatenación In
terna, sin necesidad de rupturas 
bruscas, en que cada etapa 
creativa se condiciona por los 
logros de la anterior y, de algún 
modo, propone con sus resulta
dos la siguiente. Se trata, enton-

1986 - Acumulaciones. Casa de la Cultu
ra de Plaza. La Habana.
1987 - La Tierra. Centro Provincial de Ar
tes Plásticas y Diseño. La Habana.
1987 - Golpes de Vista. Museo Provincial. 
Villa Clara.
1992 - José Manuel Fors. Trabajos fo
tográficos. Fototeca de Cuba. La Haba
na.

PRINCIPALES EXPOSICIONES COLECTIVAS

1978 - Exposición Colectiva de Dibujos. 
Galería de La Habana.

1979 - Jóvenes Plásticos Cubanos. Gale
ría de La Habana. La Habana. Pintura 
Fresca. Galería de Arte de Clenfuegos.

1980 -1 Salón Nacional de Pintura Carlos 
Enrlquez. Galería de Arte Internacional. 
La Habana.

1981 - Volumen I. Galería de Arte Interna
cional. La Habana. Trece Artistas Jóve
nes. Galería de La Habana. La Habana. 
Sano y Sabroso. Centro de Arte 23 y 12. 
La Habana. Cuban Posters, Drawlngs 
Graphics (rom Cuba. Srl Lanka e India.
I Salón Nacional de Pequeño Formato. 
Salón Lalo Carrasco. Hotel Habana 
Libre. La Habana.



Después del Moneada. Centro de Arte 
23 y 12. La Habana. Retrospectiva de Jó
venes Artistas. Salón Lalo Carrasco. Hotel 
Habana Libre. La Habana.

1982 - Premio de Fotografía Cubana. Ga
lería 23 y M. La Habana. Pintura Joven 
Cubana, México, D.F.

1983 - Encuentro de Jóvenes Artistas Lati
noamericanos. Casa de Lós Amérlcas. 
La Habana.

1984 - Manipulación y Alteración de la 
Imagen Fotográfica. Consejo Mexicano 
de Fotografía. México, D.F.
Fotografía Cubana. República De
mocrática Alemana.
Concurso Internacional de Carteles de 
Cine. Centro de Arte 23 y 12. La Habana.

1985 - Concurso 13 de Marzo. Galería L. 
La Habana.
Arte en la Carretera. Museo Nacional de 
Bellas Artes. La Habana.
De lo Contemporáneo. Museo Nacional 
de Bellas Artes. La Habana.

1986 - Pintura Cubana Actual. Galería 
Nacional de Arte Contemporáneo. San 
José, Costa Rica.
Concurso 13 de Marzo. Galería L. La Ha
bana.
II Bienal de La Habana. Museo Nacional 
de Bellas Artes. La Habana.
Presencia del Concurso 13 de Marzo en 
la II Bienal de La Habana, Galería L. La 
Habana.
1987 • El Arbol y la Vida. Museo Nacional 
de Bellas Artes. La Habana.
Visiones del Paisaje. Galería de la Uni
versidad de los Andes. Venezuela.

1988 - Jóvenes Fotógrafos. Centro Provin
cial de Artes Plásticas y Diseño. La Haba
na.
Pintura Cubana Contemporánea. Gale
ría Tretlakov. Moscú.
Exposición Donación. Centro Cultural 
Fernando Gardillo. Nicaragua.

1989 - 49th International Photographlc 
Salón of Japan, Tokyo, Osaka, Nagoya, 
Kyoto, Sapporo, Fukuoka. Japón.
III Bienal de La Hanana. Museo Nacional 
de Bellas Artes. La Habana.

1991 ■ Nuevas Adquisiciones Contempo
ráneas. Muestra de Arte Cubano. Museo 
Nacional de Bellas Artes. La Habana.
Cuba Construye. Teatro Arrlaga. Bilbao. 
España.
IV Bienal dé La Habana. José Manuel 
Fors, Carlos García, Eduardo Rubén. Ga
lería L., La Habana.

Sombra bajo quinientos millones de árboles (fragmento). I987

1992 - Fotografía Contemporánea Cuba
na.
Caseína, Socleta Opérala. Foto Club 
Lucchese, Lucca.
Gruppo Fotoamatorl Plstolesl, Pistola. Ita
lia.
II Flesslblle, Flrenze. Italia.

PREMIOS

1985 - Mención en fotografía. Concurso 
13 de marzo. Galería L„ La Habana.

1986 - Mención en fotografía. Concurso 
13 de marzo. Galería L., La Habana.

1989 - Medalla de oro. 40th International 
Photographlc Salón of Japan.

OBRAS EN COLECCIONES

—Museo Nacional de Bellas Artes. La Ha
bana.

José Manuel Fors

Título de la exposición: Desde la tierra

Catálogo:

La exposición se divide en tres bloques:

Bloque I: Homenaje a un silvicultor 
(Versiones de obras realizadas entre 
1984-86)

Bloque II: En la tierra 
(Versiones de obras realizadas entre 
1986-88)

Bloque III: Tierra rara
(Obras realizadas entre 1989-92)

En todos los bloques se utiliza la fotogra
fía manipulada con técnicas de viraje.
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EL RETRATO FOTOGRAFICO MERIDEÑO DEL SIGLO XIX

La Galería Parra & Pocón
GABRIEL PILONIETA BLANCO

Según los entendidos en la 
materia, 1873 era la fecha 
más antigua de fotografía merl- 

deña alguna. Sin embargo po
demos afirmar, hoy en día, sin lu
gar a dudas que son numerosas 
las imágenes de la ciudad y sus 
pobladores anteriores a esa 
fecha.

No es fácil, a pesar de todo, 
concretar definitivamente lo 
que el Siglo XIX fotográfico signi
ficó en esta parte de la geogra
fía venezolana. Numerosos Indi
cios señalan caminos quizás 
cerrados para siempre; no es 
sencillo descubrir a los conser
vadores del secreto. Dema
siadas Imágenes son irrecupe
rables, muchas se han deteriora
do por la humedad o la desidia. 
Por ahora nos ocuparemos de 
dar a conocer el trabajo de la 
más importante Galería fotográ
fica merldeña del siglo XIX.

Casualmente encontramos 
una correspondencia de 1864 
entre el Sr. Vicente Núcete y 
Juan de Dios Picón Grlllet, en la 
que el primero le comenta a su 
primo: recibí la receta sobre fo
tografía: está mui buena i te la 
agradezco cuanto merece. Este 
comentario evidencia que entre 
ellos intercambiaban conoci
mientos relativos a la fotografía 
y que de alguna manera po
seían los medios necesarios pa
ra desarrollar los experimentos 
para llevar a cabo la experien
cia creativa.

Vecino de Mérida, Juan de 
Dios Picón Grillet desde tempra
na edad era un buscador de co
nocimientos, un virtual científico 
decimonónico. Crea el arte de 
reproducir las plantas a partir 
de sus propias cualidades orgá
nicas, arte al que llamó Fo
nografía y en la imprenta publi
caría la mayor parte de los



Juan de Dios Picón González. Juan de Dios Picón Grillet.



COPIA.



Obdulia Picón





libros y periódicos editados en 
la ciudad durante la segunda 
mitad del siglo XIX. De las pren
sas de su "Imprenta de la Gran 
Convención” saldrían al mismo 
tiempo las primeras noticias 
publicadas en torno a la fo
tografía. Títulos tales como La 
Abeja, La Campana, La Semana, 
La Avispa, El Gallo. Entre 1858 y 
1883 le llevarán al lector noticias 
de esta índole: DAGUERROTIPO: 
Se ofrece hacer retratos en que 
aparezca la fisonomía corporal y 
espiritual del individuo. Por vía de 
muestra se publicarán en este pe
riódico algunos personajes que 
no quieren alzarse con la provin
cia. El parecido es riguroso, los 
colores puros y limpios.

Queda perfectamente claro 
que Picón Grillet estaba entera
do del arte de la fotografía por 
lo menos desde 1855; pero será 
su primo Caracciolo Parra Picón 
quien por primera vez se aventu
re a Instalar una oficina comer
cial aproximadamente en 1877, 
la cual mantendrá abierta hasta 
su viaje a Europa en 1878, rea
lizado con fines de conocimien
to y de comercio.

Después de algún tiempo 
regresa con el fotógrafo francés 
Monsieur Michaud y todos los 
Implementos necesarios para 
desarrollar este arte, reabriendo 
de nuevo el establecimiento al 
que se Incorporan su hermano 
Gabriel y el primo Juan de Dios 
Picón en calidad de socios. Esta 
Galería debió ser un gran acon
tecimiento en la Mérida de en
tonces, cuando tres jóvenes de 
grandes dotes creativas entu
siasman a los vecinos con la rea
lización del sueño de conservar 
la propia Imagen para la poste
ridad, novedoso además por es
tar tan aislada esa Mérida 
rodeada de montañas en ese 
1883.

Uno de los grandes méritos de 
Parra & Picón serán los retratos 
de algunos de los proceres de la 
guerra de Independencia que, 
después de participar en tan 
magna gesta, habíanse retirado 
a la serrana ciudad de sus an
cestros; nos referimos a Juan de 
Dios Picón González, primer go
bernador republicano de la pro
vincia y vice-presldente del 
Congreso de Valencia de 1830 
en el que fue coautor de la pri
mera constitución venezolana 
luego de la desintegración de 
la Gran Colombia; Vicente 
Campo Elias, héroe de la Guerra 
de Independencia, Rafael Salas 
y muchos otros personajes que 
lamentablemente no fueron 
identificados.

A partir de 1883, los miembros 
de La Galería se esfuerzan en 
dar a conocer las bondades de 
la fotografía y también las difi
cultades que ellos tenían para 
aprovisionarse de los fenotipos, 
cristalotipos y papeles que ve
nían de Nueva York y tardaban 
nada menos que 14 meses a pe
sar del sistema de locomoción 
aérea descubierto por los comi
sionistas curazoleños. Este es
tablecimiento fotográfico merl- 
deño permanecerá en fun
cionamiento hasta los primeros 
años del presente siglo, se In
terrumpe su funcionamiento de
bido a las múltiples obliga
ciones de sus integrantes en 
otras actividades. Caracciolo 
Parra se dedicará al fomento de 
las Industrias destacando entre 
ellas la instalación de la prime
ra planta eléctrica de la ciudad 
acercando a los merideños al 
mágico fenómeno de la luz.

Gabriel Parra realizará una 
destacada labor académica al
ternada con la actividad comer
cial hasta los años 20 del siglo 
XX.

Juan de Dios Picón como he
mos dicho será el más importan
te impresor del siglo pasado y 
tendrá como discípulo notable 
a Don Tullo Febres Cordero, 
“patriarca de las letras 
andinas”.

Para finalizar esta breve pre
sentación de la Galería Parra Pi
cón transcribimos una nota que 
fue, para nosotros, mayor moti
vación para realizar esta 
muestra, publicada por Guis- 
seppe Menardi en el periódico 
La Semana: Los hombres son sa
nos y robustos, de humor festivo, 
algo picante. Las mujeres, Oh, las 
mujeres! Son encantadoras, figú
rese el lector que vivo en casa de 
los fotógrafos. A propósito de los 
fotógrafos, en mi calidad de 
extranjero imparcial, debo tribu
tarles un merecido elogio a sus 
estudios y constancia; han llega
do a ser émulos temibles de los 
mejores establecimientos de este 
género europeos. Acudid a ver los 
trabajos artísticos que exhibe, en 
ellos se reúne a la vez la nitidez, 
verosimilidad y colorido excel- 
sior. El señor Juan de Dios Picón 
es imperturbable y tenaz en el tra
bajo; el señor Gabriel Parra, es un 
simpático mozo de maneras finas 
y cultas, perfecto artista, des
collando en el retoque. Quién no 
acudirá, pues, a hacerse sacar, 
aunque no fuera sino sobre ferro- 
tipo? Los hay hasta de a cinco re
ales, que barato! para poseer una 
obra de arte.

Gabriel Pilónete Blanco
Mérida, Octubre de 1992
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Actualidad del retrato 
fotográfico venezolano

MARIA TERESA BOULTON

Cuando el niño contempla 
por primera vez su imagen 
reflejada en el espejo en los bra

zos de su madre, se reconoce a 
sí mismo y a partir de ese mo
mento toma conciencia del yo, 
desarrollando su Impronta per
sonal en el mundo. Imagen elu
siva, simbólica, mitlflcadora, fu
sión, unión, placer supremo. De 
ahora en adelante una necesi
dad vital. Claude Léger escri
biendo acerca de este reflejo- 
imago en un ensayo concer
niente al pensamiento laca- 
niano, “¿Quién es pues ese otro 
al que estoy más apegado que 
a mí mismo?”, expresa, "SI la 
búsqueda de su unidad afectiva 
promueve en el niño las formas 
más intuitivas de ellas es dada 
entonces por la imagen especu
lar en que el niño, con el Júbilo 
que hemos apuntado, en
cuentra su unidad mental reco
nociendo el Ideal de la Imago 
del doble".

Esta imagen visual de sí, del in
tenso placer surgido a partir de 
la primera mirada de reconoci
miento, ha querido ser fijada de 
múltiples maneras desde el Ini
cio de la humanidad. De allí 
que el retrato es uno de los espa
cios principales ocupados a tra
vés de distintos materiales para 
poseer y comunicar esta Imago, 
esta representación e Idea
lización del sujeto. No obstante 
como dicen Plerre y Francine 
Francastel, la evolución del 
retrato, a través de los tiempos y 
de la historia, no es continua y 
está sometida a diversas in
terpretaciones según los mo
mentos ideológicos, estéticos, 
históricos, en que se produce.

A mediados del siglo XIX se in
ventó en Europa un modo mecá
nico de reproducir imágenes. A 
partir de ese Instante la fotogra
fía fue utilizada paradigmática-

Alexánder Aposto!. Miguel von Dangel.



mente para la producción del 
reflejo personal y de todos los 
objetos Imaginables. No obstan
te, Walter Benjamín, filósofo ale
mán, ubica al retrato fotográfico 
como un espacio donde aún se 
conserva la bruma Iniclátlca 
—el aura— de la misma manera 
como una obra de arte la posee 
en el momento en que fue cre
ada, en su aquí y ahora.

Espejo narciso que oscila 
entre lo real de la sensación y la 
realidad de la historia, entre la 
confusión de lo emocional y el 
orden de las formas; el retrato fo
tográfico por la necesidad de 
"presencia", arrastra y abstrae 
del personaje original una ma
yor materia, ahora Impresa en la 
emulsión a través de la alquimia 
y de la luz. No en vano la pa
labra deriva del latín "tractlo", 
arrastrar, tirar de algo, retraer, 
retratar. Máscara mortuoria, 
pues como dice Susan Sontag 
"ellas atestiguan el paso des
piadado del tiempo”, a la vez 
conservando la urgencia de 
una vitalidad, el retrato fotográ
fico es sin duda una de las gran
des funciones que posee este 
lenguaje visual.

Alexánder Aposto!. Felipe Márquez, 
artista y cartomántica

Vasco Szlnetar. Ramiro Na|ul

En el desarrollo del arte de la 
fotografía, los daguerrotipos, las 
cartes-de-visite y autores como 
Nadar, Cameron, Sander, Irving 
Penn, Richard Avedon; en Vene
zuela, Lessmann, Avrll,' Alfredo 
Boulton, Paolo Gasparlnl, Ricar
do Armas, un cierto Szlnetar... 
han querido retraer el duende 
del original y lo han conseguido 
en variables grados, a menudo 
dependiendo del grado de 
afectividad con que el especta
dor mira a la fotografía. Roland 
Barthes dedicó la mitad de su 
gran libro, La cámara lúcida, a 
la pequeña fotografía del retra
to de su madre cuando joven. 
Imagen Jamás reproducida en 
el libro pues, según él, un espec
tador común no podría experi
mentar lo que él sentía al con
templar esta Imagen materna.

No obstante, un cierto retrato 
contemporáneo ya no se satisfa
ce con la impronta material de 
la ¡mago. Algunos fotógrafos 
ahora precisan, como cuando 
una vez el pintor se zafó de la 
necesidad de la reproducción 
al tomar su lugar la fotografía, la 
versión libre de la personalidad 
del sujeto. De este modo mani
pulan, abstraen, reconvierten un 
sentimiento más que una pre
sencia. Asimismo a veces bus
can emplazar a la persona 
dentro de un escenario, creado 
por la imaginación, ubicando a 
la fotografía también en ese otro 
espacio, el del teatro, como an
teriormente se le rodeó al retra
tado en el umbral del siglo pa
sado, cuando los grandes estu
dios utilizaban múltiples telones 
de fondo y elementos decorati
vos para envolver a los persona
jes dentro de un determinado 
contexto.



Ano Moría Yanez. Alessandro Vesslchell. fotógrafo. Ana María Yanez. David Osario, escritor.

En estas II Jornadas Fotográfi
cas de Mérida se ha querido dar 
especial énfasis al retrato en la 
fotografía. La selección presen
tada como “actualidad del 
retrato fotográfico venezolano”, 
pretende reunir un número de 
fotógrafos que trabajan en el 
momento este género. No se ha 
particularizado uq modo de ver 
especial, preferiblemente se ha 
tratado de ofrecer una diversi
dad de la actualidad retratísti- 
ca que exponga el abanico, tra
dicional y experimental, que po

see el retrato como concepto. 
De este modo, en este conjunto, 
podemos observar la fotografía 
directa cuando la mirada del 
personaje nos transmite su mun
do, brindando en la copla fo
tográfica la presencialldad del 
sujeto; una recreación muy 
construida del alma, más que 
de la semblanza física de los 
personajes; un emplazamiento 
escénico, teatral, convirtiendo a 
los retratados en ejemplos proto- 
típlcos y simbólicos.

Ana María Vanes es una joven 
fotógrafo que mantiene en sus 
retratos la expresión de la mira
da como el principal agente de 
la personalidad. En este sentido 
la fotógrafo se ubica entre los 
retratistas contemporáneos que 
sienten que con la fotografía di
recta pueden concentrar el vín
culo comunlcaclonal, recordán
donos luego que la mirada es 
fundamentalmente el espejo del 
alma. "Aunque pueda parecer 
pretencioso, de alguna manera 
siento que puedo entrar en la



Margarita Scannone. Baco Caravagglo. 
Borls Izagulrre, escritor.

psicología del retratado. Busco 
la verdad; no me gustan las 
máscaras o, más bien, me gusta 
desenmascarar con mi cámara 
al posante”. Con estas palabras 
Ana María Yánez resume en 
cierto modo su actitud frente al 
retrato.

Asimismo Jaime Ballestas, aun
que agrega manualmente un 
retoque de color para resaltar 
un detalle Imprimiéndole al con
junto un cierto espíritu pop, sitúa 
en el gesto de la mirada el lugar 
fundamental de la expresión. 
Pero no olvidemos que Ballestas 
es también escritor, gran humo
rista, y su personalidad aguda 
se mantiene aún en sus fotogra
fías de personajes, en este caso 
del mundo del espectáculo, 
queriendo transmitir con ellas la 
sensibilidad jocosa que cunde 
en su obra global. Así Jaime 
Ballestas nos dice que "La fo
tografía tiene el encanto de ser 
una conjunción de Ilusiones y 
sorpresas..."

Aún cuando en los nuevos tra
bajos de Federico Fernández la 
Intención de modificar el rigor 
de la fotografía tradicional, en 
sus dimensiones ajustadas a los 
tamaños convenidos por los 
fabricantes de papel (8x10; 
30x40; 50x60), y liberar su fanta
sía utilizando grandes telas sen
sibilizadas, formatos diversos, 
lenguajes compuestos, este fo
tógrafo mantiene en su obra el 
aura de la presencia directa 
confirmando su búsqueda

Margarita Scannone. Venus Botlcelll 
Lupe Gehrenbeck. Actriz.

Mauricio Donelli. Charles Brewer Carias. Explorador y naturalista



Jaime Ballestas. Alicia Plaza. 1992

Mauricio Donelll. Dalai Lama.

centrada fundamentalmente en 
el ser humano y su situación vi
tal. Estos retratos de Federico 
Fernández son pues semblantes 
y semejantes, aunque parezcan 
que el fotógrafo transite cami
nos alternos, de su gran visión 
de mundo siempre apuntando 
hacia el ser y su relación vital, 
aún conflictiva. Es así como tam
bién se manifiesta en sus traba
jos anteriores, Inaugurando, Ni
caragua: tiempo de guerra...

Hemos incluido como parte 
del retrato contemporáneo la fo
tografía familiar, casera, Instan
tánea, la de todos los días. Aho
ra sin duda el retrato por exce
lencia que puebla nuestras ca
sas, nuestros álbumes, nuestros 
recuerdos mejor conocidos, me
jor queridos. Sin duda la más es
pontánea que en su fragilidad 
contiene un burbujeante retrato 
de nuestras vidas.

Alexánder Apóstol, Soledad 
López, Los Ricar2, Vasco Szine- 
tar, escogen brindarnos otra 
suerte de Interpretación de la 
persona. Estos fotógrafos cons
truyen, mejor que apresan, el 
semblante, el ánima, la cre
ación, de los retratados. De esta 
manera Alexánder Apóstol utili
za, por ejemplo, para el retrato 
de Felipe Márquez, reconocido 
artista y cartomántica, única
mente dos manos, una carta es
pañola y un fondo con un po
sible corazón partido. O para 
otro retrato de Miguel Von Dan- 
gel, suerte de artista-pintor eco
lógico, naturista, el físico del pln-

E1



tor, el fondo de un mapa, el es
queleto de un ave y un trozo de 
petit point vetusto. Por eso Após
tol afirma que cuando hace un 
retrato trata de “reunir en una 
fotografía todo ese mundo, co
sas y afirmaciones del personaje 
en cuestión".

Asimismo Soledad López, aún 
en varios tiempos, construye con 
diferentes trozos de Imágenes 
del personaje un posible tránsito 
de la vida, un “retrato" del ca
mino recorrido y sentido por eta
pas a través de jirones de piel, 
de cara, de cuerpo, enfrentados 
al espacio, a menudo disonan
te, discordante, también frag
mentado. Estas figuras pueden 
ser una mujer, un autorretrato, 
un amigo.

En cambio Vasco Szinetar es
coge sumergir los semblantes 
de los personajes en los ácidos 
fotográficos, de esta manera 
cambiando la percepción que 
de ellos descubriría el especta
dor. A través de esta técnica re
creadora, cual pantalla confusa 
y desfigurante, los retratos de Szl- 
netar recuerdan en cierto modo 
los experimentos que se investi
garon en la Alemania de los 
veinte y treinta cuando el mun
do de lo surreal, de lo fantástico, 
del atrevimiento y de la inven
ción estaba en pleno esplendor, 
a pesar de las grandes vicisitu
des económicas de una cruel 
post-guerra.

Siguiendo la tradición de un 
Brian Grlffln en Londres los Rl- 
car2 (Ricardo Jiménez, Ricardo 

Gómez Pérez), trabajan en con
junto creativamente y comer
cialmente. Gran parte de la po
pularidad de la revista Gerente 
se debe a los retratos de los 
empresarios que estos fotógrafos 
conciben como puestas-en- 
escenas. Una vez, por ejemplo, 
el parque de diversiones, otra 
vez una jungla de espejos, los R¡- 
car2 han sabido "halar la al
fombra” debajo de los seguros 
plés de la imagen empresarial 
ubicando a sus importantes 
componentes en posiciones y 
escenarios insólitos, asimismo 
de monta surrealista, trastocan
do el ¡mago habitual de un po
deroso hombre de negocios pa
ra tornarlo en un ser humano a 
quien también le pertenece el 
mundo de lo desprevenido.



Ricar2 (Ricardo Gómez Pérez y Ricardo Jiménez) 
Ensayo: Gerentes.año 80 (original a color).

Margarita Scannone escoge 
primero las pinturas que le gus
tan, fundamentalmente por el 
lujo del vestuario, la respetabili
dad artística del cuadro y del 
artista, el simbolismo que ellas 
poseen. Luego busca a quiénes 
de sus amigos ubicar en estos 
cuadros históricos —ahora vi
vientes— y los fotografía. Scan
none dice “De niña, todos mis 
juegos —muñecas, soldaditos, 
vaqueros y afines— llevaban 
Implícitos un argumento. El 
hecho de contar una historia, 
aún en plano lúdlco me era in
dispensable". Así esta fotógrafo 
sigue jugando con los persona
jes reales -sus amistades— y sus 
Imaginarlos artísticos y simbóli
cos.

Roberto Mata. La nadadora.

nos va a develar el oficio, el mo
do de vida, la profesión de una 
persona. Augusf Sander, tam
bién en la Alemania de los vein
te, se ocupó de retratar la fisono
mía del pueblo alemán a través 
de los retratos y de los oficios. 
Mata, en nuestros tiempos, impri
me por el utensilio presente en 
la fotografía, una personalidad 
específica a rostros que más 
que nunca en nuestros días de 
“bienestar" suprimen los surcos 
del vivir.

Mauricio Donelli también es
coge los escenarios de sus retra
tados, generalmente personajes 
conocidos, seres como dice el 
fotógrafo que se ubican en un 
mundo Ideal. Donell! escoge pa
ra representarlos, objetos, ador
nos, detalles, que van a des
cifrar el laberinto de la persona
lidad y de la vida de los sujetos. 
También Roberto Mata escoge 
el detalle revelador, la pose sim
bólica, la vestimenta arquetípl- 
ca, que sin salir de un estudio 



El retrato contemporáneo, co
mo se ha visto en tantas fotogra
fías que de ello se ocupa, es una 
necesidad popularizada. No 
existe casa, pobre y rica, que no 
contenga en ella los semblantes 
de sus ocupantes. No podremos 
decir que en esta búsqueda In
dividualista que nuestra so
ciedad persigue, la percepción 
de sí, aun físicamente, no es una 
afirmación de la existencia, de 
la voluntad. Para bien o para 
mal estamos sujetos siempre a 
nuestra ¡mago.

Por razones de incomunica
ción con los trabajos de algunos 
fotógrafos que viven en otras 
partes del país, hemos Incluido 
a última hora unos estupendos 
retratos que de los trabajadores 
de la planta de carbón (C.V.G , 
Zona Guayanesa) está rea
lizando el fotógrafo Luis Lares.

Este artista ha trabajado el te
ma de la industria en Matanzas 
desde hace varios años, desta
cándose las imágenes que en su 
conjunto comprenden la rela
ción Industrla-obrero-medio am
biente. Ahora Lares ha decidido 
dedicarse fundamentalmente al 
elemento humano, la imagen 
del obrero en su contingente y 
arduo espacio laboral y su ma
nera de representación. Imáge
nes que en la fotografía autora! 
venezolana hasta ahora no ha
bían sido abordadas.

Luis Lares. En la fábrica... Ciudad Guayana

Luis Lares. En la fábrica... Ciudad Guayana



Annemarie Heiinideh

Mecha Ortlz, 1938

SARA FACIO



No habrá sido fácil en 1930 
comenzar una carrera pro
fesional con las desventajas de 

ser mujer y no conocer nuestro 
idioma. Sin embargo, Annema- 
rle Helnrich, a los 18 años, se es
tableció con estudio propio en 
Buenos Aires en esa fecha. Gra
cias a la maestría de sü técnica 
y su intuición para comprender 
las necesidades del mundo del 
espectáculo, de inmediato se le 
abrieron las puertas de la na
ciente Industria cinematográfi
ca, de la radio y el teatro.

Las revistas Radiolanda y Sin
tonía le pidieron fotos para sus 
portadas y continuó durnate 40 
años sin interrupción haciendo 
"tapa" de Radiolanda y convir
tiéndose en la artífice de la ima
gen de las estrellas.

Annemarie Helnrich "inventó” 
la foto del espectáculo en la Ar
gentina, una especialidad has
ta entonces Inexistente. Sus 
retratos de Zully Moreno, Dolores 
del Río, Mecha Ortiz, Francisco 
Canaro, José Gola, Pedro López 
Lagar en los años ’30, '49 y '50, 
son contemporáneos de la épo
ca de oro en Hollywood o del 
teatro en Londres y París. Sin em
bargo, en esas ciudades no hu
bo un profesional que pueda 
comparársele. Sus creaciones 
son semejantes en belleza y per
fección sólo a las de Edward 
Steichen o Cecll Beatón, ma
estros de la fotografía de todos 
los tiempos.

Es posible que la publicación 
de esos retratos en revistas de di
fusión masiva, efímeras, descar
tadles semana a semana, Impi
diera a algunos valorar el talen
to de la fotógrafo. No obstante, 
la excepcional calidad de sus 
imágenes, la perfección de su 
técnica, la brillantez de su estilo, 
hacen que día a día su obra 
cobre mayor importancia entre 
conocedores y público en gene
ral.

También sería Injusto enca
sillar a Annemarie Helnrich sólo 
como "la fotógrafo de las 
estrellas”. No olvidemos que ha 
Incurslonado con igual fortuna 
en el paisaje, el retrato al aire 
libre, la danza en escena o los 
montajes en laboratorio y en cá
mara. Por esa trayectoria des
collante, que no se ha interrum
pido a lo largo de casi 60 años, 
figura en Historias, Enciclope
dias, Anuarios Internacionales y 
ediciones especiales de incon
tables países del mundo. Asimis
mo, ha obtenido los más impor
tantes premios en la materia.

La Foto Galería del Teatro Mu
nicipal General San Martín exhi
be sus trabajos con orgullo y 
agradece los originales de épo
ca —verdaderas joyas— que 
gentilmente ñas ha facilitado.

Sólo podemos agregar —sin 
margen de error— que nuestra 
expositora es la más importante 
retratista de la fotografía argen- 
tiná.





Desnudo de Thllda Thamar. 1946

Fundó “La Carpeta de los 
Diez” que realizó muestras du
rante 10 años.

En 1954 viajó a Alemania 
—siendo muy tamosa— para to
mar clases de foto-color y asistir 
a seminarlos del maestro Otto 
Steiner. Expuso sus obras en la 
Feria Photoklna de Colonia.

Ha obtenido —desde 1941 — 
los más importantes premios en 
salones y concursos de la Argen
tina, América, Europa y Asia, lo 
que le valió el título más alto 
que otorga la Federation Inter
national de L’Art Photographl- 
que: "Honorable Excelencia 
FIAP". Asimismo es Miembro de 
Honor de innumerables socieda
des de la Argentina y el extranje
ro.

Su Biografía
Nació en Darmstadt, Alema

nia, en 1912.
Se radicó en la Argentina en 

1926, comenzando su estudio 
del castellano y trabajando co
mo auxiliar de fotografía junto a 
Melitta Lang y Wllensky.

En 1930 abrió su primer estudio 
y en 1933 comenzó a colaborar 
con las revistas Mundo Social, 
La Novela Semanal y Sintonía.

En 1935 realizó su primera ex
posición y le pidieron las fotos 
de tapa para las revistas Cine 
Argentino y Radiolandia.

En 1947 publicó la primera 
foto-color en una tapa de Ra- 
diolanda. Hasta entonces las fo
tos se coloreaban a mano.

Bola de Nieve, 1946



Fotografías autoría Annemarle Helnrlch

TITULO-AÑO ARCHIVO N°

Año 1931 - ANTONIA MERCÉ 576
Año 1934 ■ SERGE UFAR 528
Año 1936 - RAMON NOVARRO 681
Año 1938 • MECHA ORTIZ 39-A
Año 1938-POSANDO PARA SIQUEIROS 475
Año 1938 - "LA FUGA" - TITA MERELLO 
Año 1938 - "DE GALA" 40
Año 1940 - LIBERTAD LAMARQUE 679
Año 1943-"MODA II" 479
Año 1943 ■ FLORENCE MARLY 62-A
Año 1943 ■ "STELLA - ZULLY MORENO y PerlIta Nelson 587-A
Año 1943 - HERMANOS PEREZ FERNANDEZ 85-A
Año 1944 • DELIA GAROES 
Año 1944 ■ NINI MARSHALL 628
Año 1945-BEBA BIDART 205 6 230
Año 1946 - BOLA DE NIEVE ■ Poeta Cubano 43
Año 1948 - "ESPAÑOLA" -IRMA VILLAMIL 146
Año 1948 • "HISTORIA DE UNA MALA MUJER"

c/Dolores del Río y Francisco de Paula 575-A
Año 1949 • MAESTRO DE CEREMONIAS - Harald Kreutzberg 133-A
Año 1950-MONA MARIS 526-A
Año 1950 - ALBERTO CLOSAS - AMELIA BENCE 680
Año 1951 - MIRTHA LEGRAND - PEPE CIBRIAN en "EL PENDIENTE" 580
Año 1951 - "LOS ARBOLES MUEREN DE PIE" con LUISA VEHIL -

ESTEBAN SERRADOR y ALEJANDRO CASONA 460-A
Año 1951 • LAURA HIDALGO 588-A
Año 1951 - ALICIA MARKOVA 683
Año 1952-MARIO SOFFICCI 196-A
Año 1952-HUGO DEL CARRIL 663
Año 1953-JUAN CARLOS THORRY 671
Año 1954 - EXPECTATIVA 203
Año 1958-"LA VECINA” 247
Año 1959 -"BIANCA" 306
Año 1957 - MASSIMO GIROTTI 
Año 1960 - ROSELLA HYTAWER (del Marqués de Cuevas) 455
Año 1964 ■ JUAN JOSE CASTRO 551
Año 1965-MIRTHA LEGRAND 354 6 353
Año 1967-PABLO NERUDA 436-ll-A
Año 1972-PALITO ORTEGA 622
Año 1976-LEE Y ANA 
Año 1946 - DESNUDO THILDA THAMAR 
Año 1946 - DOBLE DESNUDO

Buenos Aires, 6 de octubre de 1992.

Sus fotografías se han publica
do desde 1951 en los Anuarios In
ternacionales, Photographic Al- 
manach, Londres; Photoalma- 
nach International, Alemania; 
Photographic Year Book, 
Londres, etc.

Es autora del libro El ballet en 
la Argentina, textos de Alvaro Sol 
(1962).

Tiene una larga trayectoria co
munitaria, ha fundado o aporta
do a la consolidación de aso
ciaciones o foto-clubes de la im
portancia de la Asociación de 
Fotógrafos Profesionales, la Fe
deración Argentina de Fotogra
fía, el Consejo Argentino de Fo
tografía, El Foto Club Buenos 
Aires, el Consejo Latinoamerica
no de Fotografía, y ha organiza
do y presentado muestras na
cionales e Internacionales.

Sus exposiciones Individuales 
suman decenas, siendo las últi
mas: 50 años de fotografía, Mu
seo de Arte Moderno de Buenos 
Aires; Retratos, Palacio Real de 
Casería, Italia, Fotografía Latl- 
namerlka, Museo de Arte de Zu- 
rich, Suiza, Museo de Arte Con
temporáneo, Madrid, Actores y 
Actrices que se exhibió en 30 sa
las de todo el país (1982). Pho- 
tographie Latlnoamericaine, 
Centro Pompldou, París; Retra
tos, Universidad deGénova, Ita
lia, Berlín Oriental, Bienal de La 
Habana (1984).

Con la muestra en la Foto Ga
lería del TMGSM aparece el libro 
Annemarle Helnrlch El Espectá
culo en la Argentina: 1930-1970, 
editado por La Azotea (1987).
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Introducción

Las fotografías del fondo Ca- 
sasola relacionadas con la 
justicia son para mí especial

mente desconcertantes. Casi no 
puedo evitar tomar parte en 
ellas. La Inquietud que provo
can esos rostros y esas historias 
me hacen buscar de Inmediato 
un modo de verlas. El conoci
miento es también una estrate
gia para poner bajo dominio 
aquello que nos amenaza. Del 
temor y del asombro, más que 
de un ascéptlco afán de cono
cer, proviene el interés por decir 
algo de estas Imágenes.

Asombro también frente a un 
arte que potencia nuestra capa
cidad de ver. Nuestra capaci
dad de experimentarnos más In
tensa y más extrañamente a tra
vés de la contemplación de 
nuestra propia imagen. Estas fo
tos, que fueron tomadas como 
pruebas evidentes de tal o cual 
cosa, a mí no me dan evidencia 
más que de que debo Interrogar 
todo desde el principio.

Niños y hombres separados de 
los demás, marcados como cul
pables, encerrados y sometidos 
a un castigo. Algo tan natural 
como esto, visto a través de imá
genes, me parece atroz y absur
do. ¿Por qué?, ¿Para qué asi?.

Hace unos años Marco Anto
nio Hernández, fotógrafo del Ins
tituto Nacional de Antropología 
e Historia, y yo, hicimos un estu
dio de estos materiales. Toma
mos como fuente principal de 
información los expedientes clí
nicos y administrativos de las pri
siones, los correccionales y el 
manicomio general de la 
ciudad de México, así como la 
prensa de la época a la que re
fieren las fotografías. Los avan-

El Director de la Escuela Científica de Policía probando un tipo de silla experimental 
para examinar delincuentes. México. D.F. 1923



ces de nuestra Investigación 
han sido presentados en confe
rencias y exposiciones. Una de 
las más completas fue la que re
alizamos en 1989, con el nombre 
de FOTOGRAFIA Y PRISION. Po
deres contiguos. Una selección 
de poco más de 100 fotografías, 
Impresas en formatos grandes, 3 
fotomurales, textos y material he- 
merográflco de ambientaclón. 
La muestra se Instaló en colabo
ración con el Archivo General 
de la Nación, en el edificio que 
originalmente fue la Peniten
ciaría de la Ciudad de México 
(palacio de Lecumberrl). Los tex
tos que siguen son del trabajo 
que hemos realizado sobre este 
tema.

FOTOGRAFIA Y PRISION
I. A través de la fotografía judi

cial es posible asomarse al 
secreto que guardan, en más de 
un sentido, las prácticas de la 
justicia. Secreto que se en
cuentra no tanto en lo que ocul
tan como en lo que exhiben. Y 
en lo que exhiben de manera In
sistente. La prensa es uno de los 
lugares en los que esa exhibi
ción se despliega. Y a tal punto, 
que la aplicación de las penas 
en la época moderna parece in
completa si no se le acompaña 
de la presentación pública del 
culpable, del desmenuzamiento 
de su Identidad, del análisis de 
sus móviles más profundos.

Los sistemas penales vigentes 
tienen, en la pena de prisión, su 
forma privilegiada de castigo. 
En el principio de sus procedi
mientos está el secuestro del 
cuerpo, la captura material del 
individuo. En este ámbito la fo
tografía no sólo registra detalles 
que Importan a ese proceder 
político sobre el cuerpo, sino 
que, al hacerlo, aporta pruebas 
para la confección de un vasto 

discurso sobre el hombre, la so
ciedad y la justicia.

La Identificación, que apare
ce como un acto Inicial en el 
terreno de la justicia, coincide 
con un acto fotográfico. Retratar 
al detenido contribuye a hacer 
de su persona un objeto de ob
servación judicial. Impone al 
menos un pronunciamiento, en
camina al detenido a represen
tar el papel de culpable.

Las fotografías de Casasola, 
las que forman la sección judi
cial del fondo,1” lo primero que 
atestiguan es la manera febril 
con la que se llevan a efecto las 
prácticas punitivas. Se trata de 
una cantidad Impresionante de 
placas sobre situaciones casi 
idénticas, como si una compul
sión obligara a comenzar de 
nuevo cada día: los detenidos, 
las rejas, los Interrogatorios, las 
audiencias, los funcionarlos, las 
oficinas ppllcíacas, los vestiglos 
del crimen. Esta multitud de frag
mentos parece testimoniar, a 
primera vista, un ejercicio des
mesurado, obsesivo casi, de la 
persecución. ¿Qué se puede 
pensar frente a un conjunto co
mo éste, que no es más que un 
punto minúsculo de lo que arro
jan sin interrupción los procedi
mientos judiciales?

(Paréntesis sobre la historia de 
los acontecimientos nimios)

Uno de los fondos más conoci
dos de la Fototeca del INAH es el 
de la familia Casasola, espe
cialmente la parte que ellos lla
maron Historia política, que es 
donde están reunidas las fotos 
sobre la revolución de 1910- 
1917, y los regímenes guberna
mentales que corresponden a 
las seis primeras décadas de es
te siglo. Desde que este archivo 
estaba en manos de sus funda
dores era una tradición hacer 
presentaciones gráficas con 
esos temas (ceremonias durante 
el porflrlato, caudillos, soldade
ras, movilización de tropas, ocu
paciones de ciudades, el golpe 
de estado dirigido por el Gene
ral Victoriano Huerta, la Conven
ción Revolucionarla de Aguas- 
callentes, el Congreso Constitu
yente, gabinetes presidenciales, 
actos oficiales, manifestaciones 
obreras).

Junto a esto no faltaban las ex
posiciones de remembranza: 
modas, calles y edificios de la 

ciudad de México, espectácu
los, deportes, fiestas populares. 
Se trataba de aprovechar el 
caudal de Imágenes acumula
do por la gráfica de prensa.

Pero ante un archivo de la 
magnitud y de la diversidad del 
fondo Casasola cabe pregun
tarse por qué precisamente 
fueron aquellas secuencias las 
que llegaron a convertirse en la 
historia gráfica de México y, es
pecialmente, en la historia gráfi
ca de la revolución. ¿Por qué 
esa Insistencia casi ritual en cier
tas Imágenes, en la ocasión que 
ellas celebran, el orden en que 
se presentan y el tipo de discur
so que las acompaña?

Aquellas viejas secuencias en 
las que se ha querido fijar una 
Imagen de nuestra historia, privi
legian ciertos acontecimientos, 
determinadas asociaciones: las 
masas campesinas y los 
caudillos, el Congreso Constitu
yente y los jefes militares, el fin 
de los caudillos y el triunfo de las 
Instituciones -el Partido Na
cional Revolucionarlo, la Confe
deración de Trabajadores de 
México—; la obra reconstructora 
del nuevo estado, los contrastes 
entre el viejo provincianismo de 
la capital y el México moderno. 
Relato visual que quiere ser el 
testimonio de una genealogía 
del estado, de su origen heroico 
y de su desarrollo progresivo.

Parte de los temas a los que 
alude la sección de fotografía 
judicial del mismo fondo no re
sultaba pertinente para la con
fección de esa historia. Tal vez 
por eso han sido utilizadas de 
manera muy fragmentarla, y o 
materiales, como conjunto, per
manecen casi desconocidos, t 
no es que estas fotos hay°9 P|O 
manecldo ocultas, al con ’ 
fueron producidas para i j 
rlódlcos y las revistas ilustradas



de mayor circulación de su 
tiempo. Pero al volver a ellas, lo 
que buscamos es acercarlas al 
lado de los acontecimientos na
cionales. Alternar con el desfile 
de los héroes y las hazañas insti
tucionales, este otro desfile, po
pular eminentemente, de los 
condenados, de sus jueces y de 
sus rehabilltadores.

Se trata de considerar una his
toria en la que comisaría, la cel
da, el apando, el secuestro y el 
manicomio sustituyen a los salo
nes del Palacio Nacional.

Las recepciones diplomáticas, 
los recorridos triunfales. Porque 
en el fondo estos registros son 
del mismo género que las fotos 
de los caudillos y los aconteci
mientos llamados Importantes, 
sólo que están del otro lado, son 
su reflejo Invertido, el antagonis
mo de lo heroico, la parte oscu
ra de la patria, su subsuelo de 
verdugos, asesinos, invertidos, 
prostitutas, violadores, ladrones, 
locos, carceleros, abogados y 
psiquiatras. Los mismos archivos, 
a partir de los que se hace una 
historia que relata la razón del 
régimen, son la fuente ideal pa
ra ensayar una versión que no 
excluye las celebridades pero 
extrema su precaución frente a 
ellas, una historia que compren
de a la plebe y al antihéroe. Una 
historia de los sucesos nimios 
que forman parte de esa trama 
en la que se desenvuelve la vida 
ordinaria de la sociedad. En es
te sentido la Importancia de la 
colección que formaron los Có
sasela nos parece inapreciable.

II. La sección de fotografía ju
dicial del fondo Casasola no só
lo proviene de los medios de 
prensa para los que trabajaron 
estos fotógrafos; ellos fueron 
también colaboradores y 
empleados de dependencias

oficiales relacionadas con la 
administración de justicia. Así, 
muchas de estas imágenes 
fueron tomadas en los gabinetes 
médicos de las penitenciarías, 
en oficinas de registro policíaco, 
en laboratorios clínicos de Inter
nados correclonales y psiquiátri
cos. Esto explica que la sección 
esté formada por retratos antro
pométricos, fotos de investiga
ción Judicial (criminalística) y re
portajes periodísticos sobre ca
sos e instituciones.

Reo, Penltenclerla del D.F. Lecumberrl. México. D.F. ca. 1935 Plata/gelatlna/ 
base de nitrato de celulosa.

La fotografía ha sido siempre 
un Instrumento valioso para la 
justicia. Desde sus primeras apli
caciones funcionó como un me
dio de vigilancia y control de la 
población. En el medio acadé
mico ha servido como prueba o 
soporte gráfico de argumentos. 
En las Inspecciones de policía, 
los juzgados y las cárceles de
sempeña una utilidad procesal 
y administrativa. Pero en la pren
sa es donde ha tenido una de 
sus funciones más Incisivas. Ha 
sido una pieza clave para las es
cenificaciones de justicia.

En la sección Judiciales del 
fondo Casasola se encuentran 
ejemplares de los dos tipos de 
registro: el Impersonal y ascépti- 
co de la significación antropo
métrica (el de la oreja en foco y 
el rostro despejado) y el Inten

cionado y enfático del periodis
ta (greñas, gestos, andrajos, ac
titudes). De cualquier manera la 
Imagen se redondea: de un la
do del muro (en el gabinete de 
registro) el fotógrafo fija la identi
dad del reo para la gestión pu
nitiva y para su excusa teórica 
(la criminología): del otro lado, 
en el patio o en el pasillo conti
guo, el mismo fotógrafo confec
ciona las piezas para la publici
dad del castigo.

Existe una pauta común desde 
la cual Agustín Casasola consti
tuye sus reportajes, una corres
pondencia entre el discurso tex
tual y el discurso gráfico. Se lee 
esa pauta en las mismas cróni
cas de sus compañeros redacto- 
resP) (Mellado, el cronista de la 
Cárcel General de la Ciudad, o 
Muzqulz Blanco, cronista de Le- 



cumberri, en las "siluetas sicoló
gicas" que publican semanal
mente los académicos y en los 
discursos de los funcionarlos. Pe
ro estas correspondencias no 
son fortuitas: el propio Casasola, 
los Casasola, fueron técnicos de 
ese dispositivo penal, oficial y 
extraoflclalmente, como asala
riados de las Instituciones o co
mo fotógrafos Independientes 
integrados funcionalmente a 
ellas.™

III. invigilar y castigar Foucault 
hace la historia del nacimiento 
de la prisión en Francia y, a tra
vés de ella, de las transforma
ciones sociales que dieron ori
gen a la emergencia del poder 
que la prisión gestiona, el poder 
disciplinario.

Del poder absoluto del principe 
que castiga el cuerpo de los 
condenados con suplicios atro
ces y espectaculares, a la pena 
como medio de corrección y 
adiestramiento (mediante pro
cedimientos discretos, regulares 
y sutiles), se produce la defini
ción del moderno poder puniti
vo. La pieza central de esta mo
dalidad de poder es el ejercicio 
de la disciplina: un conjunto de 
principios, Instrumentos, técni
cas y objetivos para la correción 
del individuo. El ejercicio gene
ralizado de este poder propor
ciona, por sus mecanismos de vi
gilancia y control de los Indivi
duos, campos de observación, 
objetos de estudio, medidas de 
comparación, modelos y clasifi
caciones de los cuales se extrae 
un saber; saber sobre el hombre 
que hizo posible la constitución 
de la antropología y las cien
cias sociales como cuerpos de 
conocimiento científico.

La emergencia y la difusión de 
instituciones de encierro para la 
corrección y el tratamiento del 

individuo anómalo (criminal o 
enfermo), fue posible gracias al 
desarrollo de esos sistemas de 
conocimiento que las funda
menta que las organizan y las 
hacen más eficaces y más sa
bias. La criminología, la peda
gogía, la psicología son nuevos 
dominios del saber cuyo origen 
está unido al funcionamiento de 
las Instituciones en las que ese 
saber se ejerce: la escuela, la 
fábrica, el ejército, el hospital, la 
cárcel.

La fotografía pertenece a la 
misma generación de Inventos 
que el dispositivo penitenciarlo 
y el discurso criminológico. 
Comparte con ellas una circuns
tancia histórica común: el mo
mento en el que se origina una 
modalidad de poder para la 
producción del Individuo nor
malizado es el mismo en el que 
se Inventa la técnica para dife
renciarla mediante el registro 
de su fisonomía. La fotografía, 
registro analítico del cuerpo, en 
la diversidad de sus funciones, 
contribuye a fijar la identidad 
del Individuo. Por eso ha sido 
una herramienta Inapreciable 
para los procedimentos penales 
de nuestro tiempo.

Las fotografías en las que ha 
quedado huella de esos proce
dimientos (la fotografía antropo
métrica, la fotografía criminalís
tica y la fotografía judicial de 
prensa) son una pieza clave pa
ra la Investigación de esa histo
ria política de cuerpo que 
Michel Foucault propone como 
marco adecuado para el análi
sis de los sistemas penales mo
dernos.

Estas Imágenes son especial
mente Importantes porque se 
trata de registros minuciosos y 
sistemáticos que provienen de 
las propias Instituciones discipli
narlas. No sólo muestran sus pro
cedimientos, sino que son pro
ducto de ellos. Esto las convierte 
en la fuente Ideal para un estu
dio genealógico 141 que permita 
descubrir nuevas hipótesis acer
ca de las fotografías y su signifi
cación histórica.

La fotografía aplicada a las 
prácticas de vigilancia y casti
go, no desempeña solo una fun
ción mimétlca, de reproducción 
de un objeto que ya existe. Al 
cumplir su función como reflejo 
de la realidad o de ciertos 
hechos, cumple otra menos evi

dente pero tal vez más esencial, 
la de contribuir a la producción 
de los hechos que refleja. No es 
casual su uso privilegiado en el 
campo de las ciencias del 
hombre y en las prácticas dis
ciplinarias.

Las ciencias antropológicas y 
sociales han considerado a la 
fotografía como un medio que 
da a sus procedimientos ese so
porte empírico que reduce el 
riesgo de los juicios subjetivos al 
apoyar sus conclusiones en evi
dencias. Las teorías de Lombro- 
so, que desatan en las últimas 
décadas del siglo XIX la revolu
ción positivista en las prácticas 
penales, buscan un punto de 
apoyo en la fotografía. El Atlas 
de Antropología Criminal es el 
ejemplo clásico de los discursos 
sobre el individuo que hace de 
las fotografías un argumento. El 
predominio del criterio empírico 
como principio del conocimien
to es el contexto apropiado que 
hace de la fotografía un instru
mento privilegiado en la pro
ducción del saber. Ella parece 
al fin realizar el sueño del ra
cionalismo: observar y conocer 
los fenómenos sin mediación de 
la subjetividad. Captar los datos 
de la experiencia en su objetivi
dad pura y libre de Interpreta
ciones.

La misma invención de la fo
tografía es en cierto modo resul
tado de ese sueño. El momento 
en el que se hace técnicamente 
posible es el momento en el que 
se ha definido en la sociedad el 
ámbito político y epistemológi
co adecuado para el desempe
ño de sus funciones. Su utilidad 
como parte de los dispositivos 
de persecución y vigilancia se 
establece cuando el poder de 
castigar deja de ser la atribu
ción de un príncipe absoluto y 
se convierte en función específi-



ca de un órgano administrativo, 
de un aparato de gobierno 
Cuando el saber sobre el indivi
duo señalado como delincuen
te es requerido para justificar el 
poder que se ejerce sobre él, 
cuando acaba por fin de definir
se el blanco alrededor del que 
giran los nuevos sistemas pena
les: la delincuencia.

Al tiempo que la fotografía se 
Incorpora al arsenal de la justi
cia toma de Inmediato su lugar 
en la vigilancia y la inspección 
(Alphonse Bertillon), en el domi
nio de las ciencias (Lombroso), 
en los lugares de tráfico de la 
justicia. De esos lugares pro
vienen las fotografías que reúne 
Casasola en la sección Judi
ciales: de la jefatura de policía, 
del tribunal para menores, de 
los juzgados penales, de las 
correccionales, la penitenciaria 
y el manicomio de la Castañe
da.

IV. Los reportajes sobre proce
sos judiciales tienen un antece
dente en el ceremonial del ajus
ticiamiento y en el espectáculo 
de la cadena de forzados. Co
mo éstos, da cuenta en un sólo 
acto público de los motivos del 
castigo y de su eficacia. Es una 
justificación y una advertencia. 
La exhibición de la verdad de la 
justicia y al mismo tiempo la 
exhibición de su poder. Como 
ellos, tiene mucho de entreteni
miento multitudinario, de dra- 
matlzación catártica, de ritual 
para la confirmación del orden.

Las transformaciones de
mocráticas en el ejercicio del 
poder trasladan el momento del 
espectáculo. SI en el absolutis
mo el poder del príncipe se ce
lebra, al restaurarse, en el des
cuartizamiento del cuerpo del 
criminal, bajo la república se 
exhibe la razón del Estado en el 
proceso. La publicidad del pro
ceso, en buena parte a través 
de la prensa, sustituye a la publi
cidad del suplicio.

La prensa hereda funciones y 
costumbres que desempeñaban 
otros personajes: el pregonero, 
la penitencia pública con la 
exhibición del sambenito, la 
autoconfeslón del crimen en el 
patíbulo ante la muchedumbre, 
las hojas volantes con el relato 
del crimen y del castigo, la tra- 
dlcclón oral que canta en las 
plazas, en los mesones y en las

Comparecencia ante un jurado popular. Salón de Jurados. Palacio Penal de Belén 
México. D.F. ca. 1925. Plata/gelatlna/vldrlo.

ferias, la saga del condenado y 
los pormenores del suplicio. Ca
da uno de esos personajes y 
esas prácticas es reconocible 
en las planas de Información ju
dicial. Reelaborado desde un 
nuevo horizonte, todo aquello 
resuena en los reportajes sobre 
crímenes, persecuciones, proce
sos y condenas.151

La prensa sirve de manera Im
pecable para eliminar de las 
representaciones públicas, si se 
desea, los actos barbáricos del 
poder y la eventual manifesta
ción de rebeldía por parte de 
sus cautivos. Su Interposición 
entre las prácticas penales y el 
público conjura el peligro de lo 
que podría provocar un espec
táculo como el del suplicio o la 
cadena de forzados. Esa Interpo
sición permite y perfecciona el 
control sobre los efectos sociales 
e Individuales de la aplicación 
del castigo.

Pero al Informar sobre los pro
cesos, la prensa no sólo actúa 
en un sentido negativo, el de 
controlar su apariencia y ocul
tar los ilegalismos. Actúa tam
bién positivamente: al Informar, 
pone en movimiento los propios 
mecanismos de la justicia: seña
la, intimida, enjuicia, absuelve, 
ejerce Imposiciones.

V. Hay muros cubiertos con 
pintura de aceite, verde o gris. 
Predomina un olor a orín, a hu
medad, a desinfectante. De 
pronto se escucha el silbato. Un 
grito que marca, que corrige la 
marcha. Todavía se cuela por 
ahí una risilla punzante. En la fo
to nada de eso se advierte. La 
manta que sirve como telón de 
fondo abstrae el entorno; de un 
pase mágico, frente al lienzo, 
aparece el Individuo. He aquí al 
enfermo. La forma de su cráneo, 
los pómulos, la frente, el mentón, 
la oreja. Sí, porque la lectura de 



esta imagen es antes que nada 
una lectura analítica. Para la 
mirada clínica lo Importante es 
el complejo de síntomas que 
hay que descifrar de esa enti
dad enigmática; hay que ha
cerla discernióle.

Fíchale y diagnóstico. Identi
dad perfecta entre el interés po
licíaco y el Interés médico. Aquí 
la fotografía cumple, Impe
cable, la parte que le corres
ponde en ese dcto de magia. En 
estas imágenes la abstracción 
se materializa visualmente. No 
queda nada de aquel bullicio, 
NI muros, ni celdas, ni oficinas. 
Por virtud del registro antropo
métrico el delincuente termina 
por ser constituido hasta en los 
detalles más nimios de su apa
riencia.

Ahí, entre la manta y la cáma
ra, en su identidad cdpturadd, 
aislado al fin de la multiplicidad 
amorfd; blanco diáfano del po
der correccional y del poder 
médico que han logrado atra
par, en él, la prensa portadora 
del "germen de la desadapta
ción y del desorden”.

El fotógrafo registra la presa, el 
criminólogo elabora perfiles pa
tológicos, el médico y el peda
gogo forman expedientes de 
donde, después, deshilan su ar
gumentación los teóricos. Todo 
este dispositivo interdiscipllnarlo 
oculta la mecánica del proceso 
pero presenta sus efectos. El de
lincuente perfectamente consti
tuido: número de Identificación, 
retrato, historia y características 
particulares, diagnóstico y trata
miento

Entre nosotros y esos adoles
centes de la correccional hay 
que interponer la pantalla de la 
clínica para convencernos de 
que la condición en la que han 
sido puestos no es abominable. 
Los especialistas se apresuran a 
descomponerlos en fragmentos: 
orejas, ojos, frente, cráneos.

Estas fotos de Casasola conser
van mucho del hálito de la cap
tura, esa sensación de estado 
Inerme, de azoro. También en 
las fotografías de procesos, la 
presencia de la cámara provo
ca sus efectos: los Jueces, abo
gados, agentes y policías, como 
los presos, tienen algo que decir 
a través del rostro y de la postura 
del cuerpo. Cada uno asume la 
personificación que correspon

de: la severidad, el celo, la dili
gencia, la Impavidez, la audien
cia. El humor con el que se prac
tica la justicia en nuestra so
ciedad ha hecho que la expe
riencia de ella esté asociada a 
percepciones olfativas. Una se
rle de denominaciones rela
cionadas con ella forman parte 
ya establecida del mundo dife
renciado de los aromas. El olor a 
comandancia es totalmente de- 
flnlforlo e Inconfundible. Cada 
etapa, formal o extraformal, del 
proceso tiene un olor caracterís
tico. Los interrogatorios, las 
audiencias, los cargos, las ante
salas. El olor de la prisión es co
mo la condensación de todo el 
Itinerario que conduce a ella.

Las fotografías sobre procesos 
Judiciales revelan mucho de la 
naturaleza de la justicia penal a 
través de ese humor del que 
ellas están Impregnadas, del hu
mor que produce la conjetura, 
el acecho, la maquinación, la 
espera. La multitud en la Sala de 
Jurados de Belén. La multitud ex
pectante en el juicio de Alicia 
Olvera. El sudor de los cuerpos 
tensos y agotados en la barra de 
defensores. La transpiración, el 
humo del tabaco, la fetidez de 
las colillas ahogadas en las es
cupideras, el bullicio, el silencio, 
el cuchicheo, la alocución so
lemne. El olor del cuerpo putre
facto de Jacinta Aznar, el olor a 
detective, a licenciado, o poli
cía. El cuero rígido en la mor
gue. El olor de Ids mujeres humil
des con sus crios. Alicia Olvera 
en la personificación de la Ino
cencia (el perfume, el traje, el 
maquillaje, el velo). María de la 
Luz González condenada (el de
saliento, el desmayo, el rumor 
de la sala, el disparo del fo
tógrafo, el humo del magnesio, 
el aliento excitado de la muche
dumbre). El olor acre de las ofici

nas, de la tinta de los sellos, de 
las huellas dactilares, el olor a 
expediente oficial, olor a tedio, 
el aire avinagrado de las salas 
judiciales.

Las escenas, aquí, parecen 
desarrollarse sin la postura forza
da que se Impone al detenido, 
pero eso no evita que el espec
táculo obedezca a un orden: es
tos reportajes de Agustín V. Ca
sasola son la versión de época 
de la antigua tradición especta
cular de la justicia.

NOTAS

1 El fondo Casasola fue fundado en la 
primera década de este siglo por el fo
tógrafo de prensa Agustín Víctor Casaso
la (1874-1938). Es la colección más gran
de —se calcula alrededor de un millón 
de originales— y una de las más Impor
tantes de las que forman el acervo de la 
Fototeca del Instituto Nacional de Antro
pología e Historia. Incluye trabajos del 
reportero que datan desde 1900, fecha 
en la que se Inicia en la fotografía, co
lecciones que él adquirió de otros auto
res, una gran cantidad de fotos y repor
tajes de sus hijos, entre ellos Ismael y 
Gustavo, y de otros miembros de la fami
lia dedicados a la colección, archivo y 
edición de fotografía documentales.

2 La producción de crónicas y memo
rias sobre cuestiones policíacas es 
abundante. Entre las clásicas de la épo
ca pueden consultarse: Guillermo Mella
do, Belén por dentro y por fuera, México, 
Cuadernos Crlmlnalia, 1959. Manuel Muz- 
qulz Blanco, La casa del dolor, del silen
cio y justicia, México, Talleres Gráficos y 
Diario Oficial, 1930. (El autor de esta cró
nica es, al momento de escribirla, Secre
tarlo de la Penitenciaría de Lecumberri). 
Raúl Carranca y Trujlllo, "Siluetas psico
lógicas", Criminalia, 1937. Ignacio Mu
ñoz. Memorias de Valente Quintana, 
Publicadas en fascículos, México, D.F 
1927.

3 La nota roja mas que cualquier otro 
discurso es el argumento de fondo de la 
fotografía judicial. Una y otra comparten 
una temática, personajes, anécdotas (la 
narración de pormenores, el recuento 
exaltado, la construcción del clímax), 
diálogos, objetos qe denotan las ac
ciones (huellas, armas, cadáveres, Indu
mentarios, efectos, escenarios), secuelas 
de catástrofes y atrocidades.

4 Foucault llama método genealógico a 
la Investigación de las transformaciones 
sociales que dieron origen a la modali
dad disciplinarla del poder y su correla
to de discursos científicos y numismáti
cos. El análisis de la forma como esa uni
dad poder-saber, es económicamente 
útil e históricamente necesaria. Vid 
además en Vigilar y castigar, un diálogo 
sobre el poder y otras conversaciones. 
Introd. y trad. Miguel Morey, Madrid, 
Alianza Editorial, 1981, y la verdad y las 
formas jurídicas, México, Ed. Gedlsa. 
1984.



5 Foucault se detiene, en su Investiga
ción sobre la génesis del poder penal 
moderno, en esa forma de transición 
que es la cadena de forzados. En el es
pectáculo de la cadena, el condenado 
aún disponía de cierto límite de ac
tuación personal frente a la muche
dumbre que lo observaba: podía gesti
cular, burlarse, vociferar, pedir conmise
ración, protestar contra la Justicia. Esta 
posibilidad es eliminada Junto a la de
saparición de aquel castigo. Después, 
la actuación del reo se convierte en es
pectáculo en el cual él sigue siendo un 
protagonista, pero la representación en 
la que Interviene, obedece a un control 
estricto.

Homosexual detenido en la Inspección de Policía. México, D.F. ca. 1936 Plata/ 
gelatina/ base de nitrato de celulosa.

Lo que hacía peligrosa la cadena de 
forzados eran esas señales con las que 
ellos marcaban su presencia. Los ta
tuajes, las canciones, su forma de 
hablar, su Indumentaria. Toda esa alga
rabía de signos es suplida por una Ico
nografía domesticada, moralizante, y 
cuando más sensaclonallsta: despojos, 
armas, rejas, sujetos azorados o Impávi
dos. Mientras que en la cadena los con
denados "responden por sí mismos a es
te Juego, exhibiendo su crimen y ofre
ciendo la representación de sus fecho
rías", en el reportaje no se puede decir 
ya nada por si mismos: su historia se con
vierte en toma de un relato extraño.

Desde el Interior de la comandancia o 
de la cárcel se sobrepone al detenido, 
sin necesidad de una violencia mani
fiesta, los atributos del delincuente. Me
canismo más sutil que aquél de los forza
dos en que la exhibición del criminal, en 
la cadena, se hacía a costa de la exhi
bición de la atrocidad de la justicia.

Fotografía y prisión

AGUSTIN VICTOR CASASOLA
1874-1938

Nace en la Ciudad de México y se Ini
cia en el ambiente periodístico como ti
pógrafo, trabajando posteriormente co
mo redactor, y en los últimos años del 
siglo XIX comienza a tomar algunas fo
tografías para Ilustrar sus notas.

Desde 1900 se dedicó exclusivamente 
a la fotografía y es contratado como re
portero gráfico por empresas periodísti
cas de la capital, como El Tiempo y El Im- 
parclal. En 1912 funda una agencia de 
Información gráfica, dando servicios a 
periodistas, revistas, oficinas del gobier
no y particulares. De la mencionada 
agencia nace la fundación de Archivo 
Cosasola con su propia editorial.

Desde los años 20 es jefe de fotografía 
en el Departamento Central y otras ofici
nas gubernamentales, desde las cuales 
realizó un exhaustivo trabajo de registro 
y colección de Imágenes sobre la vida 
política y social de la ciudad de Méxi
co.

EXPOSICION

Comisarlo
PABLO ORTIZ MONASTERIO

Poslttvado fotográfico
MARCO ANTONIO HERNANDEZ
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EL ARCHIVO SECRETO

KATY LYLE

21: Durante el entierro de Monseñor Romero, la Guardia Nacional disparó a la multi
tud desde Ids ventanas del Pdlaclo Ndclonal y de un banco en trente. Plaza Cívica. 
San Salvador, El Salvador, 30 Morzo 1980.

Colección Panateca.

54: Un soldado de la Guardia Nacional, capturado por el FMLN, dando declara
ciones en Radio Venceremos, antes de ser entregado a la Cruz Rola Internacional, El 
Salvador, 17 Morzo 1982.



FOTOGRAFOS DEL ARCHIVO: 
Mario César Martí, Gustavo Amaya, 

Hernán Vera, Augusto, Alí. El Púa. Paolo 
Martín, Hermlllo. Santiago. Ñivo, Carlos 

Lablno. Laura. Mateo(t). 
y otros anónimos

Las dos cámaras, los lentes y los rollos pesan más que la muni
ción. Por lo menos un millón de veces pensé en arrojar el 
equipo de fotografía durante aquellas interminables caminatas 

nocturnas. En esos momentos, en los que la cámara no era más que 
un Inservible y pesado estorbo en mi mochila, reflexioné y soñé 
sobre dónde Irían a parar las fotografías de estas vidas, de estas 
alegrías, de estas muertes...

II

Mo sé cuántas veces habré disparado el obturador de la cáma
ra. Quizás más de lo que un guerrillero dispara su fusil. A princi
pios de 1979, en San Salvador, cuando algún compañero cumplía 

años o alguna de aquellas inmensas manifestaciones ocurrían, yo 
sentía un deseo Irresistible por tomar fotografías con la Kodak Insta- 
matlc de mi hermano.

Sin darme cuenta, me fui convlrtlendo en el fotógrafo del grupo. 
MI pasión estuvo a punto de hacerse pedazos la primera vez que ful 
a hacer las fotos de un hostigamiento contra un retén de la Guardia 
Nacional. A mí no se me ocurrió que podría ser inconveniente dis
parar mi flash en medio del tiroteo y al jefe de la unidad jamás le 
pasó por la cabeza que el fotógrafo necesitará luz para tomar sus 
fotografías en la noche.

Al llegar al lugar del retén me pareció lógico tener una foto de los 
guardias antes del ataque y mi flash rompió el secreto.

A ese fotograma le sucedieron las ráfagas de las ametralladoras 
de los guardias. SI salimos vivos fue un milagro.

Esa fue la última vez que usé flash en toda la guerra y la última vez 
que el Jefe guerrillero me permitió acompañar su unidad.

III

En las noches silenciosas y tensas de San Salvador, me metía en 
el laboratorio y revelaba las fotografías del día.

Muchas veces los rostros que en la mañana me habían cautivado 
a través del lente, en la noche en el papel sumergldo'en el fijador, 
ya eran partes de un número que ahora pasa de 60 mil.

Una de esas noches me di cuenta, por primera vez, que estába
mos recopilando un archivo histórico de fotografías.

El laboratorio estaba en el cuarto de servicio de un comedor fami
liar.
En la madrugada, cuando yo empezaba a lavar las fotos, en el fren
te las cocineras lavaban las ollas del comedor.



19A: Escuchando a Monseñor Romero. 
San Salvador, El Salvador 1980.

IV

Cuando llegaban al frente abastecimientos desde la capital, es
peraba ansioso que hubiese espacio en los bultos para los 
rollos de fotografías.

No sé exactamente de quién fue la decisión, pero siempre tuvi
mos cámaras y rollos.

Tratamos de estar en todas partes. Tratamos de que la Imagen de 
esta historia quedara registrada, para que nadie olvide lo que he
mos hecho en este país, tan pequeño y tan lleno de gente con ga
nas de vivir.

Después de un tiempo en las montañas de Morazán, cuando ya 
comenzábamos a sentirnos dueños de esos territorios, llegaron para 
hacer un reportaje un grupo grande de periodistas.

Entre ellos había un fotógrafo profesional, con su chaleco lleno de 
lentes, filtros, cámaras. Tenía una hermosa Nikon con un motor que 
le permitía tomar no sé cuántas fotos por segundo.

Cargaba y volvía a cargar con nuevos rollos su cámara. Creo que 
ese día el gastó tantos rollos como yo podía gastar en un mes.

Era verano y hacía calor. Esa noche estuve pensando en los ami
gos desconocidos que en otros lugares del mundo hacen esfuerzos 
para que, entre otras cosas, en los bultos lleguen rollos de fotogra
fía.

V

La explosión de un cohete RPG-7 Impactando en la tanqueta 
estremece la tierra, la onda expansiva arrebata la cámara de 
mis manos, el lente se llena de polvo. Tengo la oportunidad, porque 

estoy allí, Junto a la unidad de asalto, de pararme justo frente a la 
puerta humeante de la tanqueta para capturar la expresión del pri
mer soldado enemigo que sale con los brazos en alto y el horror de 
la guerrra en su cara.

Dos años después, en uno de los bultos de los abastecimientos, ve
nían tres revistas. Una de ellas tenía aquella foto en la portada. De
voramos las Imágenes de las revistas porque allí estábamos no
sotros. Los combatientes se arremolinan, las revistas pasan de mano 
en mano y las carcajadas se oyen más allá del campamento.

Saqué mi cámara y comencé a tomar fotos de los combatientes 
viéndose en las fofos. El sujeto convertido en objeto.



73: Celebrando la Independencia de España. San Fernando, El Salvador, 15 Septiembre 
1983.

75: El Salvador, 1991.



57: Compañeros Guerrilleros. Volcán Guazapa, El Salva 
dor, Marzo 1982.

VI

En el Sur, en la Costa, en Chalatenango, en San Salvador están 
otros fotógrafos cargando con sus cámaras y sus rollos.

Los que sabían más, como Augusto, nos enseñaron nuevas técni
cas. Escribí una docena de cartas a mis amigos en la capital pi
diéndoles que nos enviaran revistas de fotografías.

Siempre tenemos una necesidad tremenda de alimentarnos por 
los ojos. Vemos televisión todo el tiempo y cuando es a color la fies
ta es Indescriptible. En la montaña todo es verde, verde y azul. Se va 
perdiendo la dimensión del color y hace falta.

De tanto estar conmigo, Roque comenzó a mirar a través de la cá
mara, a ver con fascinación las revistas de fotografías, a meterse 
con osadía en las líneas de combate sólo por una buena foto. 
Cuando llegó la cámara de vldeo-8 descubrimos que Roque tiene 
una extraordinaria visión del mundo, mirándolo a través de la cá
mara y nuestro equipo se amplió con un nuevo fotógrafo, campesi
no, que nunca ha estado en la capital.

Vil

Me pongo ropa limpia y me voy al pueblo. Doña Lola me hace 
señas por la ventana y me Invita a tomar café. No hay mejor 

café en Morazán que el que prepara Doña Lola.

Ya no tengo más rollos. Doña Lola, con sus 60 años, se sube en una 
silla para alcanzar la parte alta del armario donde hay un montón 
de ropa vieja. En medio de la ropa saca una bolsa con maíz y 
dentro otra bolsa con 20 rollos de plus-x de 36 exposiciones. Doña 
Lola me guarda los rollos en su casa porque allí es menos húmedo. 
Ella sabe que si el ejército le encuentra mis rollos correrá la misma 
suerte que si le encontraran un fusil.



Y SU ENTORNO

La iiusióra (ák© 
0a inmortaEWad

JORGE LUIS GUTIERREZ

Manuel Sardá, Nlnlbeth Leal, Mlss Mundo

Testimonio, documento, cróni
ca, Imagen muda pero presen
te, un deseo casi impulsivo, casi 
llevado por la química de la 
adrenalina, casi como un acto 
inevitable, el reportero gráfico 
hace uso de la fotografía para 
Inmortalizar la vida, para Inmor
talizar su existencia. Fotografiar 
se hace parte de la vida misma, 
cámara y cuerpo no son objetos 
separables.

Diarismo a Cuestas Intenta ser 
una revisión de esa imagen que 
llena páginas de periódicos, re
vistas, portadas, que impregna 
a diario nuestros ojos con peda
zos de vida. Son como un guión 
de lo que es o no Importante ca
da día, todos los días, lo que Im
porta...

Esta propuesta expositiva no 
busca víctimas en esa relación 
objeto-sujeto, no busca idealizar 
la condena del reportero gráfi
co; calle - ojos - química - 
hechos. No busca castigar al 
retratado, no busca la gloria de 
la fotografía. Y es que al final to
do es parte de una ilusión. La fo
tografía es el gran invento para 
inmortalizarnos en un pedazo 
de papel, saber qué fuimos o no 
fuimos, que allí estuvimos, que 
alguien con un disparo de cá
mara supo que eramos. Todos 
somos cómplices aún jugando a 
la verdad. ¿Y es que una fo
tografía es la verdad de quién? 
Como no es de nadie, todos los re
porteros gráficos son correspon
sales de guerra, cada uno en su 
trinchera, cada uno con su ver-



Chame Riera. Asdrúbol Colmenarez. artista plástico.

dad a medias, porque la otra 
parte es de quien la puso allí. No 
hay inocencia posible, como di
ría la tan nombrada Susan Son- 
tag, por allá en los años setenta, 
el fotógrafo por capturar la Ima
gen no conoce de moral, no re
cuerda la ética, su objetivo es el 
pedazo de vida, vital en el mo
mento, capturar lo indispen
sable. El reportero gráfico, des
de el que hace sociales, hasta el 
que está en la línea de fuego, to
dos son corresponsales de 
guerra. Aun así son testigos, son 
memoria, son los cronistas de es
te siglo de imágenes hasta la sa
ciedad. Sus ojos no pueden ni 
deben descansar, son condena
dos de la imagen. Son, a fin de 
cuentas, creadores, todos los 
días re-inventan la vida, ¿Para 
quién? No se sabe...

Es así como en un espacio mu- 
seístlco, Ubre del contexto coti
diano, se presentan un cuerpo 
de Imágenes de las nuevas ge
neraciones de reporteros gráfi
cos venezolanos. Es un ejercicio 
de reflexión en torno a esta for
ma de decir, ese lenguaje lleno 
de químicos y tinta. Porque nos 
Intriga, nos atrapa, porque 
cuando vemos este tipo de imá
genes en los periódicos las gra
bamos en la memoria. Así desde 
el primer premio Pulitzer para la 
fotografía de prensa, allá en 
1947, cuando Milton Brooks del 
Detroit New, retrata las batallas 
sindicales de los empleados 
automotrices, pasando por la 
Imagen de célebre buque 
Andrea Doria hundiéndose en el 
mar (Premio Pulitzer 1957 - Harry 
Trask de la Agencia Wlde World 
Photos) o por la célebre Imagen 
del sacerdote y el soldado en los 
sucesos del Porteñazo en 1963, 
donde por primera vez un vene
zolano, Héctor Rondón del Diario 
La República, obtiene el Pulitzer, 
hasta aquella Infinitamente cé-



A Luigi Scotto

ESSO ALVAREZ

A
 través de la iniciativa del Museo de Artes 

Visuales "Alejandro Otero", se logró re
unir a 21 fotógrafos que laboran o han dejado sus 

puntos de vista en los diversos medios de comuni
cación en el país. Casi todos comenzaron en la 
fotografía, en cierta manera, influenciados por la 
experiencia fotográfica de El Diario de Caracas a 
finales de los 70. En 101 fotografías esta exposición 
pretende mostrar una visión de la fotografía perio
dística en todos sus géneros y de la contempora
neidad de los hechos noticiosos ocurridos en los 
últimos 11 años.

Los fotógrafos que apoyaron el proyecto son: 
Gustavo Acevedo (El Globo'). Rodrigo Benavides 
(por su trabajo realizado en las revistas Pandora. 
de El Nacional y Viasar de Viasa), César 
Bracamente, (E/S/g/o, de Maracay),Sandra Brocho 
(exfotógrafa de El Nacional), Diego Calderón (la
bora en la industria petrolera), Alfredo Cedeño 
(Investigador de Cedesa, Industrias Polar y cola
borador de El Universal), Alex Delgado (El Nacio
nal), Harold Escalona (El Diario de Caracas), Ray 
Escobar (El Diario de Caracas), Elgilda Gómez (El 
Diario de Caracas), Ricar-2 (Ricardo Gómez Pérez 
y Ricardo Jiménez), Abigaíl Machado (ElDiario de 
Caracas), Juan Oropeza (Exceso), César Pérez (El 
Carabobeño, de Valencia), Charlie Riera (Cola
borador de El Universal y el Museo de Arte Con
temporáneo "Sofía Imber''), Félix Romero (ElNue
vo País). Manuel Sardá (El Nacional), Gregorio 
Solano (El Siglo, de Maracay), Vasco Szinetar (por 
su experiencia en los últimos 12 años en el Papel 
Literario y el suplemento dominical Feriado, am
bos de El Nacional), Giorgio Ughi (El Siglo, de 
Maracay) y Esso Alvarez (Economía Hoy) quien 
asumió la responsabilidad de la coordinación de 
la exposición

lebre y aterradora imagen del 
Día que llovió fuego, que nos 
muestra una niña desnuda con 
un espantoso gesto de miedo, 
dolor, cubierta del químico des
tellador usado en Vietnam, el 
célebre Napalm. Esta imagen 
del fotógrafo vietnamita Huynh 
Gong Ut de la Agencia Asso
ciated Press, lleva a los ojos de 
los norteamericanos y del mun
do el terror de aquella guerra, 
esa Imagen es un icono aun con 
lo doloroso de la misma, porque 
les recordó a millones los terro
res de la guerra.

Aquí en Venezuela quién no 
recuerda las imágenes de un 
Juanita Martínez Pozueta o de 
un Edmundo "Gordo" Pérez en 
la década de los 40 y y los 50, 
quién no recuerda a un Luis No
guera o a un Sardá, quién no 
Impregnó sus retinas de la ma
gia de Luigi Scotto a finales de 
la década de los 70. Quién 
puede negar que en el ejercicio 
del reporterismo gráfico no hay 
algunos elegidos por el talento 
creador, son pocos como en to
do, pero los hay. No es casual 
que un Arthur Fellig "Weegee", 
hiciera de la crónica de sucesos 
un acto mágico que hoy se exhi
be en las paredes del Museo de 
Arte Moderno de Nueva York, o 
un Robert Capa o un Sebastiao 
Salgado, una Mary Ellen Mark, 
todos a su manera impulsados 
por el gesto siempre presente 
del acto creador; La ilusión de 
la Inmortalidad.

El Museo de Artes Visuales Ale
jandro Otero conceptualiza y es
timula la producción del pro
yecto expositivo Diarismo a 
Cuestas bajo el criterio de que 
la fotografía como expresión 
fundamental de la contempora
neidad, exige una revisión y 
confrontación permanente. Co
nocer la nueva generación de



Sandra Bracho. Ensayo: Evidencias violentas.

César Pérez. 4 de Febrero de 1992, Barrio Canalma, Valencia.

cronistas sociales, de periodistas 
gráficos, se hace necesario. La 
llamada "circunstancia" post
moderna coloca a la fotografía 
en un punto ambivalente entre 
autoridad expresiva y consenso 
creativo. El cine, el video y las 
huevas tecnologías para repro
ducir o recrear Imágenes obli
gan a la fotografía a revisar sus 
códigos, su forma de aproximar
se al ojo. Quizás como señala el 
filósofo alemán Jurgen Haber- 
mas, la fotografía aporta a la 
modernidad la legitimidad para 
tipificar afirmaciones sobre lo 
verdadero o lo falso. Armando, 
narrando o contando historias 
sobre el conocimiento y la cultu
ra misma del hombre en este 
siglo.

Quizás la ruptura de la toda
vía imprecisa o quizás inexisten
te "post-modernldad” lo que le 
exige a la fotografía del momen
to es la creación de nuevos vín
culos con un escenario mundial 
de permanentes cambios.

Porque el Impulso vital del fo
tógrafo sigue allí, la narración 
visual todavía nos sorprende y 
conmueve, todos los días habrá 
noticias, todos los días habrá ta
lento para llevar a imágenes 
esa noticia, seguirán aparecien
do imágenes que intenten decir
nos alguna verdad o muchas 
mentiras, seguirán existiendo 
creadores que quieren darnos 
la ilusión de lo Inmortal.
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JOSUNE DORRONSORO
Caracas, enero de 1992

Entre los temas selecciona
dos como centro de refle
xión de estas Jornadas —El 

Retrato, El Paisaje y La Fotogra
fía del Hombre de su Entorno So
cial— me he Inclinado por el ter
cero de ellos, en particular por 
los años sesenta y setenta de es
te siglo, etapa en la cual se rea
liza en Venezuela una fotografía 
social y documentalista y la vin
culación entre hombre y so
ciedad adquiere, en nuestra his
toria y en nuestra fotografía, una 
especial fuerza y dinamismo.

Por limitaciones de espacio y 
por la complejidad y riqueza 
del tema seleccionado —de 
profundas implicaciones Ideoló
gicas, culturales y sociales— só
lo presentaremos algunos co
mentarlos sobre el mismo y 
centraremos nuestra atención 
en la Caracas de los años seten
ta y en la obra y conceptos de 
un grupo de fotógrafos de gran 
representabilldad, cuya pro
ducción corresponde al tipo de 
fotografía señalado. En esa dé
cada, además de concretarse 
muchos de los proyectos ini
ciados en los años anteriores, 
por primera vez en el país, los 
propios creadores generaron, 
paralelas a su obra, algunas 
reflexiones sobre el sentido y la 
orientación de su trabajo fo
tográfico. Ello significó un 
contraste con etapas anteriores, 
cuando las declaraciones de 
los fotógrafos sobre lo que es o 

debe ser su profesión eran, en 
nuestro medio muy escasas y es
porádicas.

En esta década de los setenta, 
mientras se plasmaba en Imáge
nes la gran metamorfosis que a 
todos los niveles estaba viviendo 
Venezuela, nacía, como parte 
de la necesidad de definición y 
autoconoclmlento, una concep- 
tuallzacjón que planteaba la ur
gencia que existía, no sólo en 
Venezuela, sino en toda Améri
ca Latina, de conocer y explorar 
la propia realidad social y de 
valorar y difundir el trabajo fo
tográfico hecho en este conti
nente. De Igual manera, se plan
teó entonces la necesidad de 
establecer nuevos parámetros 
de análisis, que partieran de un 
concepto estético acorde con el 
sentir latinoamericano y con las 
nuevas tendencias fotográficas 
del mundo, las cuales cues
tionaban, entre otras cosas, el 
concepto tradicional de belleza 
y valoraban la propia vivencia 
del hecho fotográfico.

En este proceso de autodes- 
cubrlmlento, que devela un país 
que había permanecido oculto 
en nuestra fotografía y, en cierta 
medida en nuestra memoria sur
ge, de parte de la fotografía una 
nueva mirada, alejada de la 
Imagen Idílica, típica y muchas 
veces folklórica que, hasta ese 
momento, había prevalecido en 
Venezuela.



En Busca del Paraíso 
Perdido

Tierra de Gracia llamó Co
lón a nuestro territorio, en su 
tercera visita a América, hacien

do referencia al soñado Paraíso 
Terrenal. Y esa exhuberancla de 
la naturaleza, esa sencillez de 
sus gentes que tanto admiró el 
Navegante, se constituyó en un 
sueño tras él cual cruzaron el 
Océano numerosos viajeros, ex-

Ferdmana Bellerman. (detalle) Bosque cerca de Gallpán, 1844-45

pediclonarios, enciclopedistas, 
emigrantes y exiliados políticos. 
Tierra de Gracia, la confirmó el 
Barón Alejandro Von Humboldt, 
en su Viaje a las Reglones 
Equinocciales del Nuevo Conti
nente, mediante sus textos y sus 
meticulosos dibujos que preten
dían describir, claslficdr y, en 
gran medidc, “poseer” todo 
cuando se halldbd bajo estos 
cielos.

Esa misma Tierra de Gracia 
fue pintada armoniosamente 
entre 1842 y 1845, por el también 
alemán Ferdlnand Bellerman y, 
una década después, por el di
bujante y' acuarelista francés 
Camllle Pissarro. Esta Idea con
vertida en texto, se traslado al di
bujo, a la pintura, al grabado y 
a la fotografía, a través de las 
húmedas placas de “colodión”, 
traídas por el noble húngaro Pál 
Rostí, quien captó en 1857 la pri
mera visión fotográfica de 
nuestro paisaje. Rostí además, 
Incluyó en sus Memorias de un 
viaje por América un conjunto 
de los grabados hechos a partir 
de dibujos de Gustav Klette y 
Freemann D., artistas que, al pa
recer, no viajaron a América y 
que sólo contaron como referen
cia, con las narraciones de Rostí 
y con las un tanto difusas imáge
nes fotográficas tomadas por és
te. Por ello, ambos dibujantes 
representaron con Idénticos ras
gos a los habitantes de México, 
Cuba y Venezuela.

Esta imagen soñada, inventa
da en parte por el Viejo Conti
nente, perdurará en buena me
dida en la obra de los fotógrafos 
venezolanos de finales del siglo 
XIX y comienzos del XX, como 
Federico Lessmann, cuyos perso
najes típicos se mueven en unas 
calles caraqueñas, que más 
que un paisaje urbano semejan 
escenografías; en las romántl-



cas y elaboradas imágenes de 
los Manrique y aun en muchas 
de las pequeñas y encantado
ras vistas de Henrique Avril, 
quien recorría el país con su cá
mara de fuelle, buscando esas 
tomas que luego se convertirían 
en postales, se venderían en los 
barcos a los turistas y se guarda
rían celosamente en los álbu
mes de algunas familias. Es la 
imagen que también se percibe 
en los documentos gráficos del 
gomecismo de Luis Felipe Toro y 
en las obras de los fotógrafos 
más importantes de mediados 
de siglo, Alfredo Boulton, Fina 
Gómez, e incluso, en la mayoría 
de las fotografías de Ricardo Ra- 
zetti y Carlos Herrera.

Pál Rostí. El Palmar, 1857

Tal visión Idílica del país sólo 
estuvo ausente en las escasas to
mas que hizo Henrique Avril de 
los estragos dejados por la Revo

carlos Herrera. Campesinos con burros en Barata, 1952

luclón "Restauradora" de 1899 y 
en sus retratos de la vida coti
diana de algunos grupos indí
genas, en algunas imágenes de 
Indigentes que realizó Ricardo 
Razettl, tema que ya había 
explorado magistralmente su 
maestro mexicano Manuel Alva- 
rez Bravo, desde los años veinte; 
y en varias tomas que Carlos 
Herrera dedicó a finales de los 
años cincuenta, al cinturón de 
pobreza caraqueña, que ya eti
los ulteriores tiempos de "bo
nanza" se convertiría en parte 
inseparable del paisaje capita
lino.

Hasta mediados de los años 
cincuenta, los fotógrafos venezo
lanos parecían obedecer a una 
norma tácita de buena educa
ción que los comprometía a 
retratar únicamente la parte 
amable y atractiva de su entor
no. Un caso aparte, en este senti
do, es el de Carlos Herrera 
quien, como una manera de 
rechazar el avasallante progre-



so, decidió retratar la Imagen 
del país que, en esos momentos 
estaba desapareciendo. Por 
ello, afirmamos que la actividad 
fotográfica de los años setenta, 
representa desde este punto de 
vista un viraje de 180 grados.

La Identidad Perdida

Debido a la explotación y ex
portación petrolera, Vene
zuela pasa a ocupar en la post

guerra, un lugar destacado 
entre los países exportadores 
del aceite negro y, como conse
cuencia de ello, comienza a 
percibir un alto volumen de 
ingresos. Al "sueño" americano, 
las bondades del clima y el 
horror por la recién terminada 
guerra, se unieron entonces la 
esperanza de una vida fácil y 
hasta la "Quimera del Oro". An
te tales estímulos, el país recibió 
un extraordinario flujo de In
migrantes, movidos por uno u 
otro motivo. Los numerosos exi
liados que se trasladan al país a 
partir de 1939, en distintas olea
das, venían por razones políti
cas. Los que llegaron para dedi
carse, principalmente, a la agri
cultura y al comercio lo hicieron 
por motivos económicos. El 
ingreso de personas de distintos 
lugares del mundo, de diversos 
niveles culturales y costumbres, 
agudizó aún más el cambio que 
se operaba en el país. Entre los 
recién llegados había técnicos, 
médicos, constructores, campe
sinos y también, aunque en una 
menor proporción que hacia 
México —otro de los polos de In
migración europea de enton
ces—, intelectuales, artistas y fo
tógrafos. De uno u otro modo, to
dos manifestaron su desarraigo, 
muchos de ellos a través de esa 
necesidad de conocer —para 
pertenecer— al país que los ha
bía cobijado.

En los años setenta muchos de 
los que se destacaron en fo
tografía fueron, precisamente In
migrantes o descendientes di
rectos de estos.

El aumento del poder adquisi
tivo de la mayoría de la pobla
ción y la consolidación de una 
economía capitalista, de consu
mo, tuvieron como consecuen
cia, en el campo de la fotogra
fía, la creación de un mercado 
de productos fotográficos y la 
consecuente masticación de 
esta técnica. En medio de este 
uso masivo de la Imagen fo
tográfica, se deslindaron las dis
tintas especialidades. La fo
tografía pasó a ser, entonces, 
parte esencial de los documen
tos de Identificación, de los ser
vicios de Inteligencia y de crimi
nología. A través de la aerofo
tografía se obtuvo la exacta ubi
cación de los recursos naturales 
que en el país serían explotados 
Indiscriminadamente en los 
años siguientes. La fotografía, 
además, se constituyó en un Ins
trumento fundamental de algu
nos estudios universitarios, sin 
perder Importancia como prin
cipal recurso para el culto a la 
personalidad de los dirigentes 
políticos y sus allegados, de los 
artlstos y de la emergente clase 
media. La fotografía se Incorpo
ró también a la propaganda y a 
la publicidad. Por último, en este 
período, se empezó a perfilar el 
fotógrafo de profesión, totalmen
te diferenciado del fotógrafo por 
afición. Con ello, comienza pa
ra nuestra fotografía una nueva 
etapa.

La compenetración con la Re
volución Cubana, con la llama
da cultura underground; con el 
hlppismo y el feminismo: con los 
grupos de ruptura con todo lo 
establecido y con un creciente 
movimiento de guerrillas, plan
tearon la necesidad urgente de 
que se operase un cambio radi
cal en nuestra sociedad. Este 
afán renovador, tuvo su reflejo 
en la música, en el teatro, en la 
literatura y en las artes plásticas, 
lo que obligó a replantearse al
gunos de sus fundamentos. En 
esta etapa de auge de los me
dios de comunicación, llegan al 
país las Ideas que dan la vuelta 
al mundo y que proponen sali
das a las crisis de los distintos 
sectores de la sociedad: la Im
portancia de las minorías; la 
Nueva Escuela, El Nuevo Mundo 

y como prioritaria la Identidad 
Latinoamericana, todo ello 
planteando una revaloración 
del llamado Tercer Mundo, que 
aspira, a obtener su desarrollo 
económico.

Venezuela había adquirido, 
con el gobierno de Marcos Pé
rez Jiménez, una nueva faz, un 
nuevo rostro, que no fue modifi
cado por los gobiernos de
mocráticos posteriores. Era éste 
un rostro en el que, cada vez 
con mayor Intensidad, se perci
bían los contrastes entre la Ve
nezuela rural y la Venezuela 
cosmopolita, entre la Venezuela 
opulenta y la Indigente. Puede 
decirse que los fotógrafos de es
tos años, se encontraron ante 
una realidad Inexplorada, ante 
una Venezuela prácticamente 
Inédita.

Inicios de la Fotografía 
Social

Aparte de las escasas imá
genes de Avril, Razetti y 

Herrera, que se aproximan a es
ta orientación social, las prime
ras expresiones de esta bús
queda en Venezuela se remon
tan a los últimos años de la dé
cada de los cincuenta, aunque 
es en las dos décadas siguientes 
cuando se concretan. Sobre to
do a partlr.de los años sesenta 
algunos fotógrafos comienzan a 
Interesarse por las contradic
ciones sociales existentes en el 
país y surge, desde el punto de 
vista teórico, una conceptualiza- 
clón que puede resumirse en los 
siguientes aspectos: se plantean 
nuevos conceptos estéticos, se 
discute —al Igual que en las ar
tes plásticas— sobre forma y 
contenido de la Imagen fotográ
fica y se asume a la fotografía 
como una vía para entender el 
entorno social.

partlr.de


Paolo Gasparinl. Procesión, Chinchero. Perú. 1974

Como bien ha destacado Ma
ría Teresa Boulton,(<) en estos pri
meros años, cumplen un papel 
fundamental en cuanto a difu
sión de la fotografía y otras ma
nifestaciones artísticas la Libre
ría Cruz del Sur y la agrupación 
El Techo de la Ballena.

Anticipándose a lo que en la 
década siguiente se convertirá 
en consigna de muchos de 
nuestros fotógrafos, el artista 
plástico y fotógrafo Daniel Gon
zález, Innova desde el punto de 
vista temático y expresivo al 
publicar bajo el título de Asfalto- 

Infierno (1963), conjuntamente 
con el escritor Adriano González 
León, un libro cuyas imágenes 
además de plantear una bús
queda documental de gran im
portancia, toman por primera 
vez en el país, al letrero como te
ma.

Otro autor que ejerció una 
gran Influencia en esta nueva 
orientación fotográfica y al que 
nos referiremos brevemente, es 
el cineasta y fotógrafo Joaquín 
Cortés, quien luego se dedicó 
por entero al cine.

Paolo Gasparínl —quien llegó 
al país, desde Italia, en di
ciembre de 1954—, también es
tuvo vinculado a la librería Cruz 
del Sur, editando Interesantes 
trabajos fotográficos en la revis
ta del mismo nombre. Gasparinl 
fue uno de los primeros en Vene
zuela, en conferirle a la fotogra-, 
fía, no sólo un alto grado de pro 
feslonallsmo, sino además un 
papel activo en esa sociedad 
cambiante. Poco después de su 
llegada el fotógrafo difunde a 
través de esa revista un reporta
je fotográfico sobre la Isla de 
Margarita dentro de una línea 
que posteriormente se converti
rá en una búsqueda para 
muchos de nuestros fotógrafos. 
"Estas fotografías -señalaba- 
son una pequeña contribución 
para mostrar unos de los aspec
tos verdaderos de la isla. Estas 
crónicas, fotográficas están 
abiertas a todos aquellos que 
sientan la necesidad de sumer
girse en la realidad y no teman 
ensuciarse en ella. No se trata 
de fotografías hermosas, no nos 
interesa que estén estéticamen
te logradas, lo que nos Importa 
es que nos relacionen con lo re
al vivo, insoportable, justo o in
justo, posible o Increíble pero de 
todos modos siempre verdade- 
ro."t2) En esa misma publicación 
edita un año después, una serle 
fotográfica sobre la población 
de Bobare, del Estado Lara.

En los cincuenta, Gasparinl lle
va a cabo una hermosa serle 
sobre los artistas galardonados 
con el Premio Nacional de Artes 
Plásticas, la cual posteriormen
te, en la retrospectiva del Museo 
de Bellas Artes de 1989, titulará 
Isla de Retratos.

Nueva visión de la fotografía, 
valoración de la experiencia 
personal del fotógrafo, bús
queda de lo real. Gasparinl es 



también uno de los primeros en 
tratar esos polémicos temas en 
nuestro medio: “La fotografía es 
una Irrealidad real, Irrealidad 
por lo que ella muestra y rea
lidad por lo que registra"131 seña
la. Y esta nueva forma de acer
carse a la fotografía se concre
tará en su serle Rostros de Vene
zuela, exhibidos en el Museo de 
Bellas Artes en 1961, donde tam
bién se muestran algunas fo
tografías pertenecientes a sus 
serles de Margarita y Sobare, en 
los cuales se ponen de manifies
to, el indiscutible valor de las 
Imágenes y la reconocida 
influencia de su maestro y ami
go Paul Strand.

En 1961 viaja a Cuba donde 
desarrolla un reportaje sobre la 
Revolución Cubana. De regreso 
a Venezuela, realiza un estudio 
fotográfico sobre la ciudad de 
Caracas14* y ya comenzando la 
década de los setenta; empren
de un ambicioso ensayo fo
tográfico sobre América Latina.

A finales de los setenta el autor 
prepara su primer Audiovisual 
San Salvador de Paúl: Minas de 
Diamante y un trabajo (aún iné
dito) sobre el petróleo, trabajos 
todos representativos no sólo de 
la evolución del autor, sino tam
bién de esa nueva mirada que, 
tanto en el enfoque como en los 
aspectos formales, resultaba to
talmente novedosa en nuestro 
medio.

Las contradicciones sociales, 
los prejuicios raciales, la trans- 
culturlzación y las distintas for
mas de penetración cultural, 
son aspectos que fueron trata
dos por Gasparlnl de una mane
ra extraordinaria en su serie 
sobre América Latina. En estas 
imágenes, que plantean esa 
nueva perspectiva estética, 
hombres anónimos —muchos de 
ellos indígenas y campesinos- 
han sido captados con respeto y 
dignidad.

Gasparlnl trabaja desde sus 
inicios hasta el presente como 
fotógrafo, en dos vertientes: la fo
tografía arquitectónica, la cual 
le permite sobrevivir y la fotogra
fía como lenguaje expresivo.

Mención especial, a pesar de 
que lo principal de su obra no se 
enmarca en la llamada fotogra
fía social o documentalista, me
rece el artista conceptual, ge
ógrafo y fotógrafo Claudio Per-

slempre la Interrelación”15’ y, 
confirmando ese razonamiento, 
Perna transita simultáneamente, 
con innegable pasión, por dis
tintos campos que tienen que 
ver con la fotografía como docu
mento, como arte y como expre
sión de la vida. "Ver una fo
tografía es observar un pedazo 
de vida, la tierra, sus habitantes, 
sus culturas, sus artes, a través 
de nosotros mismos”16*, señalaba 
Perna, a finales de los años se

Gorka Dorronsoro. Sueños de éxito. 1976

na, quien se inspiró en algunas 
oportunidades en el pensamien
to y la obra de dos grandes artis
tas contemporáneos: la fotógra
fo norteamericana Diane Arbus 
y el artista pop de la misma na
cionalidad Andy Warhol. A par
tir de un discurso personal, Per
na desarrolla de manera Inno
vadora, una notable actividad 
en las referidas áreas del cono
cimiento y la expresión artística. 
Con un concepto amplio sobre 
la fotografía y una viva concien
cia del acontecer artístico Inter
nacional, Perna le otorga a esta 
técnica usos nuevos —ejemplo 
de esto son sus "autocoplas" 
(1974), en las cuales utiliza la fo
tocopia como vía de expresión 
artística— al tiempo que de
sarrolla un Importante trabajo 
conceptual. "Complacerse en 
la especlallzaclón es caminar 
siempre hacia el mismo punto 
cardinal... los grandes artistas 
tienen la ventaja de establecer 

tenta, cuando asumió el riesgo 
de exponer en la Galería de Ar
te Nacional, en lugar de su obra, 
30 fotografías de autores anóni
mos, encontradas en un reci
piente de basura.7*

Warhol señalaba, ante una fo
tografía, en 1968: "La Ilumina
ción es mala, el trabajo de cá
mara es malo, la proyección es 
mala, pero la gente es bella”18' y 
éste y otros conceptos desmltlfi- 
cadores, fueron utilizados por 
Perna como, textos de apoyo pa
ra sus fotografías anónimas, ofre
ciéndole al espectador la posi
bilidad de realizar una nueva 
lectura.

Para Perna, tanto en su trabajo 
conceptual, como en éste de la 
Fotografía Anónima de Vene
zuela, no es la técnica lo que Im
porta, sino esa avasallante rea
lidad-suceso, que permanece 
■Impresa en el soporte emul- 



slonado, luego de que la acción 
y el acto fotográfico ya han 
transcurrido. Además de sus 
aportes a campos no tradiciona
les de la fotografía, Perna ha si
do uno de los fotógrafos más de
dicados a la formación de jóve
nes y uno de los iniciadores de 
la colección de fotografía de la 
Biblioteca Nacional.

Otro de los fotógrafos más con
secuentes con la fotografía y 
con esa visión crítica que carac
terizó a esta época, es el ar
quitecto Gorka Dorronsoro. Inte
resado desde su niñez en la fo
tografía, a partir de 1963 
emprendió un trabajo de fo
tografía social, que comprendía 
diversos temas. Como cons
tantes, encontramos en su obra 
una sensibilidad particuldr para 
captar al ser humano en los más 
diversos escenarios y si
tuaciones, como habitante de 
parajes rurales o de las grandes 
urbes. Además, Dorronsoro 

siempre ha conferido Importan
cia a los aspectos formales.

En 1974, realiza su primera 
muestra en el Museo de Bellas 
Artes. En esta oportunidad exhi
be su serie Paraguaná, com
puesta por 21 fotografías en 
blanco y negro, de pequeño for
mato. En Paraguaná, se plantea 
de manera directa, la contra
dicción surgida en esa zona ru
ral, a partir de la instalación de 
las refinerías petroleras, las 
cuales en una buena parte de 
las Imágenes aparecen a mane
ra de fondo, en ambientes sumi
dos en la pobreza. "En Para
guaná —recuerda el autor—, 
siempre quise tener esa visión 
del ojo normal que ve”.1” Ade
más, en el texto publicado con 
motivo de la exposición señala
ba: ... "No llovió nunca el maná 
sobre la Península, sólo se pro
dujo una Identificación con lo 
ajeno, una constante omnipo
tencia del absurdo".1101 En este 
caso se inaugura un tema y un 
escenario, los cuales serán trata
dos ampliamente en los años si
guientes.

En éste como en sus otros tra
bajos, la técnica está al servicio 
de un contenido. En sus imáge
nes destacan los encuadres 
—caracterizados por un cuida
doso estudio de las tensiones es
paciales y del espacio mismo—, 
al Igual que los contrastes de lu
ces y sombras e, Incluso hasta el 
formato, elementos todos que le 
otorgan mayor contundencia al 
mensaje.

Gorka Dorronsoro. Paraguana, 1974

En su siguiente serle, Sueños 
de Exito, presentada en el mis
mo museo dos años después, en
contramos una visión crítica, 
más sutil que será una constante 
de su trabajo posterior: "Yo creo 
que lo evidente es desagra
dable. Cuando uno ve una se
rle, no quiere ver un sermón. 
Tampoco quiere ver una 
ecuación. Hace falta un 
equilibrio entre la realidad y el 
misterio"...1111. Además, esta 
nueva serie compuesta por 33 
obras, realizadas también en 
blanco y negro, plantea la nove
dad de un ensayo fotográfico 
que, si bien está regido por un 
gran tema —la alienación vivi
da en la ciudad de Caracas- 
comprende en sí distintos subte- 
mas: el automóvil, el consumis- 
mo y la invasión de la publici
dad en la vida cotidiana, entre 
otros.

Por otra parte, Sebastián Garri
do desarrolló durante diez años 
(1962-1972) un minucioso registro 
de la vida en el Oriente del país, 
que comprendía desde retratos 
a los artesanos, hasta el cemen
terio, el mercado y la Iglesia de 
cada población. Estos reporta
jes, que formaron parte del tra
bajo El Orlente y sus habitantes, 
Garrido los llevó a cabo junto al 
escritor Alfredo Armas Alfonzo 
quien, además de mostrar 
siempre un Interés particular por 
la fotografía —él mismo realizó 
durante esta época un buen nú
mero de Imágenes sobre esta 
misma zona—, siempre se plan
teó la necesidad de dejar testi
monio del paisaje, los habitan
tes y las formas de vida del país. 
En este tiempo, mientras Garrido 
cubría fotográficamente cada 
lugar, el escritor hacía las entre
vistas a los habltántes. Una pe
queña parte de este trabajo, 
hecho para el Departamento de 
CuIJura de la Universidad de



Sebastián Garrido. Capitón Gaviota, Juan
Griego. 1965

Sebastián Garrido. Anzoátegui. 1964

Orlente, fue publicado en 1976 y 
quedó como un testimonio ex
cepcional de esta época y de la 
zona.

La creación en 1977 de la Foto
teca, por parte de María Teresa 
Boulton y Paolo Gasparlnl 
cobra, desde el punto de vista 
de la difusión de la fotografía 
una gran significación, ya que 
muchos de nuestros fotógrafos 
como es el caso de Federico Fer
nández, se dan a conocer en 
esa galería.

Mientras trabajaba como fo
tógrafo del Museo de Bellas Ar
tes, Federico Fernández realizó 
una serie, a partir de las Inau
guraciones de exposiciones. 
Con una mirada crítica y a tra
vés de un humor muy punzante, 
abordó un tema que, hasta en
tonces, sólo había constituido 
material para las páginas de so
ciales de los periódicos.

Fernández realizó su serie de 
28 fotografías en blanco y 
negro, a la que luego tituló 
Inaugurando precisamente du
rante la Inauguración de la 
muestra Amazonia, hecha en el 
Museo de Ciencias Naturales. 
Quizás su confesado temor de 
aburrir a los espectadores —en 
1979, comentó que la fotografía 
que se hacía en el país, Incluso 
la suya, le parecía terriblemente 
fastidiosa—,1’21 fue lo que lo llevó 
a hacer un trabajo cargado de 
humor e Ironía que establecía 
un peculiar acercamiento al ser 
humano. Luego de esta serie, Fe
derico Fernández se dedicó, bá
sicamente, al ensayo fotográfi
co, hasta hace pocos años, que 
comenzó a experimentar en la 
fotografía Intervenida.

Concentrado también en un 
tema que le resultaba cercano, 
Carlos Germán Rojas se dio a 

conocer con su serie La Ceibita, 
en la cual el fotógrafo retrata a 
sus amigos en su vida diaria, en 
fiestas y celebraciones, entre 
1976 y. 1978. Además de la expre
sividad, lo que le otorga rele
vancia a este trabajo, es que se 
trata de la primera vez en que 
alguien capta fotográficamente 
el vivir de su propio barrio, lo 
cual le otorga a las Imágenes 
una compenetración y solidari
dad extraordinarias.

Luego de explorar temas más 
subjetivos, Rojas realiza también 
un trabajo que mantiene parte 
de ese mismo encanto. En Y na
ció Camilo... el fotógrafo re
gistra, con especial cercanía, 
todo el proceso de un parto ver
tical.

El arquitecto y fotógrafo Félix 
Molina propone otra visión de la 
Península de Paraguaná y 
centra su Interés en la vida cotl- 
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diana de sus habitantes y en las 
atmósferas que crea la luz en es
ta zona. En Herederos del Viento 
y el Sol —serle hecha entre 1977 
y 1979— Molina concentra su 
búsqueda estética en la obser
vación de los Intensos efectos lu
minosos, que se proyectan entre 
los ramajes de los árboles y en el 
Interior de las viviendas, al tiem
po que documenta la actividad 
cotidiana de un grupo de 
pobladores.

Uno de los más jóvenes In
tegrantes del Consejo Venezola
no de la Fotografía, Roberto Fon
tana, —recientemente falleci
do—, explora temas de gran In
tensidad humana. Después de 
su serie sobre distintas zonas ru
rales del país, al que sigue un re
portaje sobre la comunidad psi
quiátrica de Anare, el cual junto 
al que en 1976 había realizado 
Luis E. Brlto, en ese lugar, cons
tituyen los primeros documentos 
gráficos que, sobre ja vida de 
los enfermos mentales, se llevan 
a cabo en el país. Además, Fon
tana realiza un trabajo particu
larmente interesante en Vene- 

cla, expone y participa activa
mente en las muestras colecti
vas de la Fototeca y del Conse
jo.

El Grupo, fue una asociación 
libre de fotógrafos que, unidos 
por la amistad personal, una in
tención de documentar el país a 
través de la fotografía y el inte
rés común en algunos temas, 
desarrolló desde 1977 hasta me
diados de la siguiente década 
una actividad permanente de 
producción y exhibición de sus 
fotografías. Esta agrupación, 
que en principio no tuvo 

nombre, pero sí una orientación 
muy definida, estaba formada 
en sus inicios por Ricardo Armas, 
Luis Enrique Brlto, Alexis Pérez Lu
na, Vladlmlr Sersa y Jorge Valí. A 
ellos se unió más tarde Fermín 
Valladares.

SI bien todos sus Integrantes, 
con excepción de Valladares, 
tenían experiencias anteriores 
en cuanto a la exposición de sus 
fotografías, el trabajo en equipo 
les permitió funcionar de una 
manera más eficiente en cuanto 
a la difusión de sus obras. Luego 
de la selección de los temas, a 
veces tratados simultáneamente 
por todos los participantes —co
mo fue el caso de Letreros que 
se ven—(13) afrontaban en 
equipo todas las tareas de orga
nización de las muestras. Con su 
primera exposición A Gozar la 
Realidad, inaugurada en 1977, 
llevaran a cabo un Itinerario 
completo a través de distantes 
pueblos del interior de la Re
pública. Las exhibiciones se ha
cían por Igual en pequeñas sa
las de liceos, en las casas de 
cultura y en los ateneos, hacien
do foros de discusión en los lu-

Federico Fernández. Inaugurando

Roberto Fontana



gla, queda de manifiesto desde 
el punto de vista compositivo su 
Interés por el espacio, una bús
queda estética muy particular y 
una realización formal mucho 
más cuidada que la de los otros 
Integrantes de la agrupación. 
En 1978 publica su libro Vene
zuela, —editado por el Ministe
rio de Relaciones Exteriores de 
Venezuela—, cuyas Imágenes 
habían sido exhibidas antes en 
el Museo de Arte Contemporá

neo. Aparte de su actividad con 
El Grupo, Armas desarrolla un in
tenso trabajo que incluye la do
cencia en esta área.

Luis Enrique Brito es otro de los 
Integrantes de El Grupo que rea
liza un trabajo fotográfico desta
cado, al margen de la organiza
ción. Con motivo de la misma 
muestra colectiva, apuntaba lo 
siguiente: "Me interesa el ser hu
mano y por el ser humano

gares escogidos, como actlvi- 
dad de apoyo. Con algunas va
riantes, los integrantes de El Gru
po se planteaban un trabajo 
que documentase tanto los 
cambios que se estaban produ
ciendo en la ciudad y sus alre
dedores, como los vestigios del 
pasado. También con mayor o 
menor énfasis, manifestaban 
cierta Indiferencia ante los 
problemas formales de la Ima
gen.

En cuanto a los trabajos indivi
duales de cada uno de los 
miembros de El Grupo, Ricardo 
Armas destaca por su interés en 
captar, lo que va modificando 
el progreso desde el punto de 
vista del paisaje y los valores 
culturales y morales del venezo
lano: “Simplemente, debo decir 
que a través de la fotografía, me 
siento en el rescate de un pasa
do y la (slc) crítica a través de 
esas imágenes de una sociedad 
que creo cada día menos hu
mana"1141, señaló Armas al 
inaugurarse la primera muestra 
colectiva de El Grupo. En sus 
imágenes cargadas de nostal- 

Ricardo Armas. Venezuela, Paraguaná.
Estado Falcón, 1976



quiero llegar al medio. MI imple
mento de trabajo es una cáma
ra, si lo que hago es arte o no, no 
me importa. Para mí lo que Inte
resa es que cumple una (unción 
y mi preocupación es esa".115’ 
Una de sus mejores series, Los 
Desterrados, referida a la ce
lebración de la Semana Santa 
en Caracas, fue exhibida en 
1976, en la Galería Ocre. Enton
ces, tanto el tema como el enfo
que eran totalmente nuevos en 
nuestro medio.

Totalmente compenetrado 
con el ideal de El Grupo, Alexis 
Pérez Luna, mantiene un trabajo 
continuado en la línea de la fo
tografía social. Sus tomas dra
máticamente contrastadas, 
aunque poco cuidadas a veces 
en sus aspectos técnicos —lo 
cual en su caso reflejaba una 
posición ante la fotografía— sin 
embargo, manifiestan una visión 
particularmente sensible, que 
dota a sus fotos de una gran 
fuerza expresiva. Hace su prime
ra exhibición, Los Gitanos, en 
1975, en el Instituto de Diseño 
Neumann y, a esta muestra, le si
guen Imágenes del Subde
sarrollo; Marglnalldad y Educa
ción, Los Parques Infantiles y La 
Incomunicación, además de un 
reportaje sobre el Hospital de Ni
ños de Caracas, que fue exhibi
do, en 1976. Como participante 
de El Grupo, Pérez Luna se 
expresa en los siguientes térmi
nos: "... Yo creo que la cámara 
debe hablar un lenguaje sen
cillo y elocuente, que sea el mo
do de cada Individuo Interpre
tarlo, sirva de medio de comuni
cación, que suprima las barre
ras sociales".116’

Vladlmlr Sersa, por su parte 
aunque explora otros temas, 
principalmente el retrato, se de
dica a registrar el abandono del 
país y sus habitantes, especial

mente el ocurrido en las zonas 
rurales: "Veo la fotografía como 
una forma de denuncia y testi
monio de las condiciones de vi
da de los hombres, mujeres y ni
ños que nos rodean. Esa gente 
que tiene el mismo derecho que 
todos, de vivir en condiciones 
más humanas".l17) Sersa, al igual 
que Pérez Luna, trabaja en base 
a contrastes muy marcados y sin 
concederle especial importan
cia a la ejecución técnica de la 
Imagen.

En sus fotografías se interesa 
más en captar las huellas del 
pasado, que aquello que de 
manera acelerada transforma 
la fisonomía del país. Un simple 
detalle, escombros o restos ar

quitectónicos, sirven al fotógrafo 
para evocar las escasas cons
trucciones coloniales y las for
mas semiruraies del vivir, que 
caracterizaron el pasado vene
zolano.

Participante del Consejo Ve
nezolano de la Fotografía, tanto 
desde el punto de vista organi
zativo como ideológico, Jorge 
Valí también forma parte de El 
Grupo. Con motivo de la prime
ra muestra de esta asociación 
señala: "Considero que todo fo
tógrafo tiene una responsabili
dad con su medio. Esta consiste 
en documentar, Informar y de
nunciar, si es necesario, las co
sas buenas y malas que ocurren 
a su alrededor, tanto para su ge-



Por último, haremos referencia 
al fotógrafo belga Chrlstlan Bel- 
palre quien, durante su perma
nencia en el país, en los setenta 
y en parte de la década siguien
te, llevó a cabo un Importante 
trabajo. Con una larga expe
riencia en el ensayo fotográfico, 
Belpalre realizó en Venezuela, 
con apoyo de la Biblioteca Na
cional, varios estudios temáticos 
de gran significación. El primero 
de ellos, sobre el paisaje, las

Luis E. Brito. Los Desterrados

neración como para las genera
ciones futuras”.1”1 Valí, quien se 
ha dedicado en las décadas si
guientes a la docencia y a otras 
ramas de la fotografía, llevó a 
cabo en esos momentos un Inte
resante trabajo sobre la so

costumbres y las formas de vida 
del Llano y, el segundo, Comuni
dades Afrovenezolanas que 
cubre poblaciones negras de 
distintas zonas del país —Litoral 
Central y los Estados Miranda, 
Anzoáfegul, Falcón y Bolívar— El 

Llano pasó de ser un excelente 
ensayo fotográfico a ser un her
moso libro, editado en 1985 por 
la Fundación Polar, y un año 
después la Biblioteca Nacional 
y la Editorial Palladlum, publica
ron, con el título de Negro soy 
Negro, un folleto donde se Inclu
yen algunas muestras de su se
gundo trabajo. En las dos series 
trabajadas por Belpalre, así co
mo en sus restantes trabajos está 
presente la transculturlzación, 
en sus más diversas formas. Si 
bien Belpalre vive actualmente 
en Canadá, sus series también 
constituyen un hito dentro de es
ta nueva manera de ver y enten
der lo que nos rodea.

Por concentrarme aquí exclu
sivamente en la llamada fo
tografía social y por razones de 
espacio no he incluido en esta 
reseña a otros autores como es 
el caso de Luigl Scotto y Carlos 
Rlvodó desde el fotoperlodlsmo, 
Barbara Brandly y Thea Segal, 
con sus notables trabajos —de 
visión etnológica—, sobre los in-

ciedad de consumo, con
centrándose en la captación fo
tográfica de vitrinas y escapara
tes de locales comerciales. Ade
más al Igual que Brito, realizó 
también un trabajo sobre los za
patos al ras del suelo como 
expresión de modas y cos
tumbres culturales.

El último Integrante de la agru
pación, Fermín Valladares —In
geniero civil de profesión— tra
bajó en el campo fotográfico al 
final de los años setenta. Vincu
lado a El Grupo y al Consejo Ve
nezolano de la Fotografía, én su 
corta trayectoria como fotógra
fo se mostró también partidario 
del enfoque social, participan
do principalmente de la activi
dad de El Grupo a partir de la 
elaboración y exhibición de la 
serle Letreros que se Ven.

. Alexis Pérez-Luna



digerías y en general, sobre los 
trabajadores venezolanos y José 
Sígala, autor de reportajes sobre 
los representantes de las clases 
sociales altas, su Inclusión, al 
Igual que la de otros fotógrafos, 
resultará totalmente Indispen
sable al hacerse una visión de 
conjunto sobre cuanto de impor
tancia ocurrió durante esta dé
cada en la fotografía venezola
na.

Ildad de la cual tomar sus imá
genes y, a diferencia del pintor 
que puede Inventar sus rea
lidades, el fotógrafo tiene que 
entrar en contacto con su mun
do y seleccionar de allí lo que 
desea...".(23)

Mirando a América Latina

Consolidando una tenden
cia que ya en el país había 
adquirido cierta fuerza, la ce

lebración en México del Primer 
Coloquio Latinoamericano de 
Fotografía, en 1978, representó 
un momento relevante en la His
toria de la Fotografía Latinoame
ricana y, concretamente, vene
zolana, debido sobre todo a que 
este evento sirvió para cristalizar 
una búsqueda que, tanto en 
nuestro país como en otras na
ciones del continente, tenía al
gunos años de desarrollo. La 
idea y responsabilidad organi
zativa del Coloquio recayó en el 
Consejo Mexicano de la Fo
tografía, agrupación surgida 
apenas dos años antes que des
de sus Inicios, Integró entre los 
proyectos más urgentes la orga
nización de este encuentro. El 
propósito esencial del Consejo 
era "el avance de la fotografía, 
en México y en América 
Latina” 11,1

Esta organización —que esta
ba presidida por el fotógrafo 
Pedro Meyer— exponía con cla
ridad la Idea de que muchos de 
los graves problemas que se 
confrontaban en el campo fo
tográfico en nuestro continente, 
se debían a la ausencia absolu
ta de comunicación entre los In
dividuos de los distintos países.1201 
Ante esta situación, el encuentro 
trató —y, en gran medida, lo 
logró— actuar como vehículo 
comunlcacional entre los fo
tógrafos y teóricos latinoameri
canos.

Pero además de esa necesi
dad de relacionarse, en el Colo
quio quedó claramente expre
sado el tipo de fotografía que In
teresaba al grupo organizador 
en aquellos momentos: "El fo
tógrafo consciente de su respon
sabilidad y atento a lo que lo ro
dea, —decía Meyer— no puede

Jorge Valí. Los Zapatlcos me aprietan

caer tan fácilmente en la esca
patoria mental de prescindir de 
su ambiente. Si decide "yo no 
veo” abdica de su esencia de 
fotógrafo"...12”. A continuación, 
el Presidente del Consejo Mexi
cano, manifestaba su desacuer
do ante aquellos fotógrafos 
"que únicamente orientan sus 
lentes hacia los segmentos me
nos ofensivos de nuestra rea
lidad o aquellos otros que sólo 
buscan lo deprimente y doloro
so de nuestra América”.(22)

Pero tratando de no caer en 
ese sectarismo del cual ya ha
bía sido acusado el Consejo Me
xicano, Meyer hacía la salve
dad de que "Con ello no 
quisiera dejar la Impresión de 
que la única fotografía que vale 
sea la llamada de 'denuncia so
cial’; pero si el fotógrafo escoge 
cualquier otra forma de manifes
tar su creatividad, de todas ma
neras tendrá que partir de la 
Ineludible condición de la fo
tografía, es decir, de una rea-

En esta presentación y apertu
ra del Coloquio, además del 
problema señalado, que princi
palmente respondía a limita
ciones culturales, de infraestruc
tura y en cierta medida de auto- 
marginación de los propios lati
noamericanos, también se trata
ba de la inexistencia de es
cuelas para el aprendizaje de 
la fotografía como lenguaje 
expresivo, situación también co
mún en los distintos países latino
americanos.

Muchas de estas formula
ciones que respondían a la at
mósfera Intelectual e ideológica 
de la época, se habían plantea
do en Venezuela desde fines de 
los años 50 y, por ello, es Intere
sante constatar que, veinte años 
después y, en especial a partir 
de este evento, se concretaron 
muchas de las Inquietudes de 
los fotógrafos venezolanos como 
la necesidad de constituir orga
nizaciones nacionales, que faci
litasen la comunicación de país 



a país, que asumieran la organi
zación de eventos y que promo
vieran la fotografía latinoameri
cana. Por ello, surgen casi de 
manera simultánea Consejos de 
la Fotografía en Brasil, en Argen
tina y en Venezuela.

Gasparlnl, quien había parti
cipado activamente en este pri
mer coloquio, no sólo realizó en 
los años siguientes una obra de 
primera Importancia como fo
tógrafo, sino que también se 
comprometió Junto a María Tere
sa Boulton, con este proyecto en 
Venezuela. Bajo su dirección na
ció en 1979 el Consejo Venezola
no de la Fotografía, el cual fun
cionó en el lugar que hasta esos 
momentos había ocupado la Fo
toteca, galería en la cual, am
bos habían desarrollado una 
notable actividad en la difusión 
del lenguaje fotográfico. Alrede
dor de ellos, se lleva a cabo una 
actividad dinámica y de indu
dable Importancia, que 
comprende la exhibición de fo
tografías, la discusión y la difu
sión de obras, autores y, en ge
neral, de publicaciones sobre la 
fotografía en general. La orien
tación en una sola dirección 
que se pretendió Imprimir enton
ces a la fotografía venezolana, 
si bien atrajo a algunos fotógra
fos comprometidos con esta ver
tiente, también provocó el 
rechazo de otros cuyo Interés 
era radical o parcialmente dis
tinto. Entre los múltiples aportes 
del Consejo Venezolano de la 
Fotografía, cabe destacar la 
edición de tres boletines, en los 
que se recogen tanto conceptos 
como Informaciones relativas a 
la actividad del centro.

Ese mismo año de 1979 Gaspa
rlnl y Pedro Meyer, entre otros, 
participaron como Jurados y 
asesores de las bases del con
curso de fotografía El Niño y la 

Estructura, organizado por el 
Festival de Caracas, en el Año 
Internacional del Niño, el cual 
tuvo Innegable relevancia.

El proyecto del Consejo Mexi
cano de la Fotografía de enviar 
en representación del continen
te a la Bienal de Venecla y al En
cuentro Anual de la Fotografía 
en Arles, Francia, la muestra 
Hecho en Latinoamérica, orga
nizada para el I Coloquio de Fo
tografía Latinoamericana, pro
vocó en el grupo venezolano, 
especialmente en Paolo Gaspa
rlnl, una reacción negativa ya 
que, según él, esto contradecía 
lo que se había establecido en 
el I Coloquio sobre la pérdida 
del valor contestatario de la fo
tografía social, en el marco de 
exhibiciones museístlcas ofi
ciales.1241

Los conflictos surgidos entre 
los principales representantes 
de los Consejos Mexicano y Ve
nezolano se agudizaron a partir 
de este enfrentamiento y deja
ron como saldo la desaparición 
del Consejo Venezolano de la 
Fotografía. Sin embargo, ade
más de los problemas surgidos 
en este caso, no podemos dejar 
de señalar que los fotógrafos ve
nezolanos' no se han mostrado 
muy Inclinados a participar de 
agrupaciones o asociaciones. 
Las razones de esta incapaci
dad, no tanto para constituir, si
no para mantener grupos de tra
bajo —como lo demuestran las 
efímeras existencias de ésta y 
otras asociaciones— tienen sin 
duda que ver con el tipo de so
ciedad individualista en que vi
vimos, además de ser el del fo
tógrafo, en sí mismo, un oficio so
litario. Desde la selección del te
ma, la realización de la toma, la 
escogencla de las Imágenes de
finitivas y su copiado, son tareas 
en las cuales se requiere más de 
un ejercicio Interior y de una dis
ciplina personal de trabajo, que 
de un funcionamiento en 
equipo.

A Manera de
Conclusiones

Al margen del frustrado de
sarrollo de las asociaciones 
de fotógrafos, lo que hemos 

querido significar en este breve 
y parcial acercamiento al tema 
—ya que son muchos los fotógra
fos e Interesados en la fotogra
fía, a los cuales no nos hemos re
ferido y numerosos también los 
subtemas que no hemos trata
do— es que la década de los se
tenta significó para nuestra fo
tografía, lo que los años sesenta 
fueron para otras manifesta
ciones artísticas, pues fue en es
ta década cuando se cristaliza
ron muchas de las ideas e In
quietudes que venían planteán
dose desde finales de los cin
cuenta. Además, que se confi
guró a partir de la fotografía, 
una nueva imagen, que no sólo 
captaba las grandes transfor
maciones que en su fisonomía 
estaba sufriendo el país, sino 
que comenzaba a retratar a los 
seres, los paisajes y las si
tuaciones que parecían haber 
sido olvidados en nuestra ico
nografía.

Desde la masificaclón de la fo
tografía y con el contacto que 
se establece con los centros de 
Información mundiales, obras 
de los grandes fotógrafos docu
mentalistas como Jacob Rlis, Le- 
wls Hiñe, Eugene Smlth y la 
nueva fotografía norteamerica
na —en especial la de Robert 
Frank y Lee Frledlander—; así co
mo los nuevos ideales sociales, 
se difunden en nuestro medio. 
Ello repercute en la obra de 
nuestros fotógrafos, quienes asu
men como un reto —y esto es 
quizás uno de los aspectos más 
relevantes— la exploración de 
su entorno físico y social, con lo



cual surgen nuevos temas y 
nuevas visiones de lo fotográfi
co.

En cuanto al discurso teórico, 
mientras que se percibe unani
midad al plantearse la fotogra
fía como un vehículo de denun
cia social y como un documento 
crítico, se confrontan divergen
cias en cuanto a la nueva estéti
ca y la supuesta Incongruencia 
entre el mensaje crítico y la eje
cución cuidadosa de la ima
gen, posturas que se aprecian 
claramente en el enfoque de los 
trabajos fotográficos.

Puede decirse que la rea
lización del Primer Coloquio de 
Fotografía Latinoamericana en 
1978 vino a concretar una ten
dencia que tenía ya su propia 
evolución, ampliando las premi
sas de los fotógrafos, al conside
rar la difusión dentro y fuera de 
nuestro continente, de las Imá
genes fotográficas que expresa
ran nuestra realidad, como una 
de las metas fundamentales.

Esta breve revisión de la fo
tografía social de los años seten
ta, nos permite concluir que ésta 
es una etapa especialmente ri
ca de nuestra historia ya que, 
tanto en el nivel de la Imagen, 
como en el de los conceptos 
que la sustentan, se presenta un 
replanteamlento. Muchos son 
los aspectos que restan por estu
diar en este tema, como es el 
caso de las vías de aprendizaje 
y difusión de la fotografía, desta
cándose en este segundo as
pecto la labor de algunas perso
nas como Violeta y Alfredo Roffé, 
Ambreta Marrossu, Jorge Go- 
doy, María Teresa Boulton, Paolo 
Gasparlnl, Miguel Arroyo, Alfre
do Armas Alfonso y José Sígala, 
quienes se dedicaron a promo
ver la obra de Importantes fo
tógrafos. Además, como una

Fermín Valladares

Paolo Gasparlnl. S.T. La Goajiro. 1974-75



manera de valoración del pasa
do fotográfico, se deberán tam
bién analizar las primeras expe
riencias teóricas y expositivas.1251 
Resta revisar también la proyec
ción que este tipo de fotografía 
tuvo en los siguientes años ya 
que, si bien muchos de los fo
tógrafos que comienzan a tra
bajar en los ochenta se inclinan 
hacia una visión totalmente dife
rente, algunos de los fotógrafos 
de los setenta y otros también de 
la siguiente generación conti
núan Interesándose por la fo
tografía documentalista.

Por tal motivo, es necesario se
ñalar que el trabajo histórico 
analítico sobre este período, re
cién comienza y que, sólo a par
tir de él, se podrá realizar una 
verdadera valoración de ésta y 
las demás tendencias de la fo
tografía en nuestro medio.

NOTAS:

1. Tanto el papel de la Librería como 
de El Techo de la Ballena y los fo
tógrafos vinculados con éstas han 
sido estudiadas por María Teresa 
Boulton, en Anotaciones sobre la 
Fotografía Venezolana Contempo
ránea, editado por Monte Avila Edi
tores en 1990.

2. Revista Cruz del Sur, N ’ 36, Caracas, 
1958. extraído del texto de Mariana 
Flgarella, catálogo de Fábrica de 
Metáforas, Museo de Bellas Artes, 
1989.

3. Paolo Gasparlnl. comentarlo de la 
ponencia "La Fotografía y los Me
dios masivos de Información en 
América Latina" Memorias del Pri
mer Coloquio Latinoamericano de 
Fotografía, Hecho en Latinoaméri
ca, 1978.

4. Este trabajo, en buena parte Inédi
to, se publicaría en el Estudio de 
Caracas, publicación de 12 tomos 
que tenía previsto editar la Universi
dad Central de Venezuela. Este pro
yecto fue Interrumpido debido al 
allanamiento militar que sufrió esta 
casa de estudios. Algunas de estas 
Imágenes formaron parte del libro 
Caracas a través de su arquitectu
ra, editado por la Fundación Fina 
Gómez en 1969.

5. Claudio Perno, Fotografía Anónima 
de Venezuela, catálogo exposición 
Galería de Arte Nacional, 1979.

6. Idem.

7. En Alemania y en otras partes del 
mundo, a comienzos de los setenta 
autores vanguardistas como Chrls- 
tlan Boltanskl, trabajaron también 
con esta orientación a partir de fo
tografías familiares anónimas, las 
cuales eran valoradas como re
gistro de las "huellas Individuales 
que un hombre deja atrás en su vi
da y que lo hacen salir de su anoni
mato". Ver Petr Tausk Historia de la 
Fotografía en el siglo XX. De la Fo
tografía artística al periodismo, edi
tado en Barcelona, por la Editorial 
Gustavo GUI, S.A. en su Colección 
de Comunicación Visual 1978, p. 
167.

8. Andy Warhol, citado por Claudio 
Pema en el catálogo Fotografía 
Anónima de Venezuela.

9. Gorka Dorronsoro entrevista de Ell- 
zabeth Llzarralde catálogo exposi
ción Márgenes Luminosos, Museo 
de Bellas Arfes, 1991.

10. Gorka Dorronsoro texto del folleto 
editado para la exposición Para- 
guaná, Museo de Bellas Artes, 1974.

11. Gorka Dorronsoro Márgenes Lumi
nosos.

12. Tomado de Boletín N° 1, Consejo 
Venezolano de la Fotografía, 1978.

13. En este proyecto trabajaron todos 
menos Luis É. Brito, quien ya se ha
bía radicado en Italia, afiche de ex
posición A Gozar la Realidad, 
Biblioteca Central y Dpto. de Cine 
de la Universidad Los Andes, 1977 
extraído de Josune Dorronsoro, La 
Fotografía actual, Significación His
tórica, Orígenes. Desarrollo y Evolu
ción de la Técnica en la Venezuela 
del Siglo XIX, Monografía de grado 
U.C.V. 1978.

14. Idem.

15. Idem.

16. Idem.

17. Idem.

18. Idem.

19. Presentación de Pedro Meyer Me
morias del Primer Coloquio Latino
americano de Fotografía, 1978, p. 5.

20. "Se desconocen las personas, sus 
obras y las corrientes y tendencias 
estéticas e Ideológicas que las ani
man". p. 6). Ibídem, p. 6.

21. Idem.

22. Idem.

23. Ibídem, p. 9.

24. "En el primer Coloquio los fotógra
fos hicieron hincapié en que la es
pecificidad de la fotografía en 
América Latina residía en su carác
ter crítico y de denuncia frente a los 
centros de poder Internos y exter
nos. Se consideró, por otra parte, 
que estos documentos —críticos y 
de denuncia— perdían su valor 
contestatario en el marco de exhibi
ciones y exposiciones de tipo 'mu- 
seístlco', pues en ellas una manipu
lación no del todo Inocente desvir
tuaba y neutralizaba el significado 
real de las Imágenes", Boletín del 
Consejo Venezolano de la Fotogra
fía, N° 3.

25. Al respecto cabe recordar que en 
1976 Sígala organiza la muestra 
Retratos del pasado, en la Fotote
ca, al siguiente año FUNRES toma la 
Iniciativa de coordinar una Investi
gación en equipo donde se ubican 
los primeros fotógrafos y las prime
ras Imágenes del país, la cual es 
exhibida con el nombre de Con la 
fuerza y verdad de la luz de los 
cielos y al año siguiente es presen
tada por mi parte, en la Escuela de 
Historia de la Universidad Central 
de Venezuela, mi trabajo de tesis, el 
cual trata sobre la Significación His
tórica de la Fotografía.

El



CONFERENCIAS

Fotos en una Exposición
LITERATURA Y QUIMICA DE LA IMAGEN

¡Fugaz instante, detente!
Goethe: Fausto.

Se vive con la esperanza de llegar 
a ser un recuerdo.

Antonio Porchia: Voces.

LUIS BRITO GARCIA

Punto de vista de prisiones, 
1816. — En abril de 1816, Joseph 
Nlcéfore Nlepce, litógrafo que 
no sabe dibujar, sufre la ausen
cia de su hijo el artista Isldore, 
encerrado por la recluta. A falta 
del hijo que le trazaba Ilustra
ciones sobre las piedras lltográ- 
ficas, Joseph-Nicéfore concibe 
la idea de capturar la luz mis
ma. Para ello fabrica "una espe
cie de ojo artificial, que es sen
cillamente una cajlta cuadrada 
de seis pulgadas cada cara; Irá 
provista de un tubo susceptible 
de alargarse y con un cristal len
ticular". El 5 de mayo de 1816, 
aprisiona con ella la primera 
Imagen: "toda la parte de la pa
jarera que se puede vislumbrar 
desde la ventana y una leve 
Imagen de ésta que se hallaba 
menos Iluminada que los obje
tos exteriores". Gracias al en
cierro de Isldore, la jaula de la 
pajarera queda prisionera por 
siempre en el concéntrico cala
bozo de la cámara atrapada en 
la recámara.

Hellografía de novelista y 
poeta, 1822-1855. — En el Instan
te en que Joseph-Nicéfore en
cierra su primera vista, se libe
ran todas las artes visuales. En su 
Diccionario de las Ideas Recibi
das, Gustave Flaubert consigna: 
"DAGUERROTIPO: Reemplazará 
a la pintura (V. Fotografía). FO
TOGRAFIA: Destronará a la pintu
ra (v. Daguerrotipo)”. Baudelalre 
le atribuye a la nueva técnica 
un mero papel de "servidora de 
las ciencias y las artes" que sal
ve del olvido "las cosas pre
ciosas cuya forma va a desapa-

Gustave Flaubert. Foto: Nadar

Charles Baudelalre. Foto: Nadar

recer”. Al igual que sucedió con 
la novela en sus comienzos, du
rante mucho tiempo a la fo
tografía se le negará la condi
ción de arte, se la considerará 
un arte menor, o, como consig
na Plerre Bourdieu, un "medio 
arte”, un Art Moyen. Por culpa 
de ella, insiste Baudelalre, se im
pone entre la gente de mundo 
el credo de que "el arte es y no 
puede ser más que la reproduc
ción exacta de lá naturaleza", 
por lo que “progresivamente, el 
arte se pierde respeto a sí mis
mo, se posterna ante la realldad 
exterior y el pintor tiende cada 
vez más a pintar, no lo que 
sueña, sino lo que ve".

Toma al betún de pintura que 
huye de la fotografía, 1822-1992. 
— Ni novelista ni poeta Imagi
nan hasta qué punto todo lo que 
se ve es un sueño. Para presti
giarse, la fotografía de los pri
meros tiempos remeda ciertas 
técnicas del óleo mediante el 
desenfoque o los telones pinta
dos o la iluminación. Pero, al 
mismo tiempo, la pintura trata 
de imitar a la fotografía, o se sir
ve de ella para analizar despa
ciosamente lo que el ojo no 
puede aprehender en lo que Ja
mes Joyce llamará "ineluctable 
modalidad de lo visible”. Cour- 
bet, Delacrolx, Ingres, Millet, Tou- 
louse Lautrec, Incluso Cezánne 
basarán algunos de sus cuadros 
en fotografías. Camille Corot re
tocó con buril negativos sobre 
cristal, hasta darles aspecto de 
grabados'al cobre. Pero, desa
lojada del ámbito de la mera 
representación facsimllar por la



despiadada eficacia de la cá
mara, la pintura deberá recon
quistar todos aquellos territorios 
todavía prohibidos para la pla
ca sensible: análisis e Intensifi
cación del color en el Impre
sionismo; representación de pa
noramas Imaginarlos y cromatis
mos Irreales en el simbolismo y 
el expresionismo; descomposi
ción geométrica del sujeto en el 
cubismo; lo que Dalí llamará 
"fotografía pictórica del incons
ciente” en el surrealismo, y las 
crepitantes simultaneidades del 
movimiento representados por 
los futuristas Baila, Galll, De- 
launay y Bocclonl. Una sacudi
da similar le espera a la literatu
ra.

Estereoscópicas de sujeto es
cindido al yodo con plata, 1840- 
1889, — Pues la fotografía, como 
señala Edgar Morln, suscita o re
sucita el tema mítico del doble. 
Añadamos que también el del 
desdoblamiento: gracias a un 
compuesto químico misterioso 
trasegado en un laboratorio 
sombrío, toda foto se duplica en 
positivo y negativo, antagónicos 
en la distribución de sus tonos y 
en la orientación de derecha e 
izquierda. No sabemos si Robert 
Louis Stevenson se inspiró en esa 
discordia para su Extraño caso 
del Dr. Jekyll y Mr. Hyde. El retra
to de Dorlan Gray no surge de 
un baño de ácido, sino de las 
manos del pintor Basilio Hall- 
ward; pero éste a su vez se disol
verá en un baño de ácido des
pués de ser asesinado por su 
modelo. Edgar Alian Poe narra 
cómo otro- pintor ejecuta un 
Retrato Oval de su amada, tan 
perfecto que le sorbe el alma a 
ésta; también, suspende al mori
bundo Señor Valdemar en una 
Inmovilidad que no es vida ni 
muerte. Son temas fotográficos, 
descritos sin mención de la téc
nica que quizá los Inspira.

Lejos de despojarnos de 
nuestra sombra, el revelado la 
despierta, la hace Indeleble, 
autónoma, escindida, múltiple: 
sugiere que no somos otra cosa 
que ella.

Retrato de Venus al lápiz de la 
naturaleza, 1865. — Hubo un si
lencio. La señora Julio había no
tado una rasgadura del pantalón 
en la pierna derecha. Tomó un al
filer de encima de su corazón, y 
quedó un momento de rodillas, 
ocupada en torno del muslo de 
Naná, mientras ésta, sin parecer 
advertir que allí se hallara la ca
marera, se cubría de polvos de 
arroz, evitando cuidadosamente 
que la borla tocara sus pómulos. 
Como el principe dijera entonces 
que si fuese a cantar a Londres 
toda Inglaterra querría aplaudirla, 
ella sonrió con amabilidad, y vol
vió el rostro por un segundo, con 
la mejilla izquierda, muy blanca, 
en medio de una nube .de polvo. 
Después quedó serla de repente; 
trataba de colocarse el colorete. 
Luego, con la cara tocando casi el 
espejo, mojaba el dedo en un bo
te, aplicaba el colorete debajo de 
los ojos y ló extendía suavemente 
hasta llegara la sien. Los señores 
callaban. (Naná, p. 117).

Mientras la burguesía ávida 
de verse retratada se precipita a 
los talleres de los daguerrotipls- 
tas, la cámara estimula la apari
ción de una prosa fotográfica, 
que se asoma a las intimidades 
con la pasión de un voyeur y la 
frialdad de una placa. William 
Henry Fox Talbot llama a la fo
tografía El Lápiz de la Naturaleza: 
pero algo cambia en la natura
leza de la escritura cuando 
dicho lápiz traza los signos. En el 
párrafo anterior, que por su te
ma parecería reclamar un len
guaje Inflamatorio, Emlle Zola se 
atiene rigurosamente a lo fo
tografiadle —sustantivos y ver
bos que registran accionas— y 
descarta aquello para lo que la 
lente es ciega: metáforas, 
juicios, pensamientos, sensa
ciones. Hasta los escasos adjeti
vos han sido transformados en 
adverbios. Un silenció abre y 
cierra el párrafo: es el de la fo
tografía, y desde ahora y por 
mucho tiempo será también el 
que se Impondrá el escritor para 
"no meterse en su relato", igual 
que el camarógrafo tras su torpe 
capucha evita aparecer en su 
foto.

Daguerrotipo de las cosas 
que no existen, 1816-1992. — El 
prestigio de su verosimilitud es 
tal, que la fotografía pronto apa
rece paradójicamente aso
ciada a todas las supercherías, 
y sobre todo a las literarias. Os
car Rejlander y George Albert 
Smith fotografían fantasmas (pe
ro los invocadores miran a la cá
mara, y no al prodigio que se 
materializa a su lado). Liebert 
prueba los "crímenes de la Co
muna de París” con el fotomon
taje de un supuesto fusilamiento 
de monjes (pero sus modelos re
aparecen en perfecta salud). 
Adamskl Ilustra su tratado sobre 
los platillos voladores con la Is- 
tantánea de uno (pero se pare
ce extrañamente a una pieza de 
refrigerador). Max Aub docu
menta su libro sobre el Imagina
rlo pintor Jusep Torres Campa- 
lans con un fotomontaje donde 
su ficticio biografiado departe 
con Pablo Picasso (y los cuadros 
del artista Inexistente suben de 
cotización). Las catedrales lati
noamericanas se rodean de 
santeros que venden ins
tantáneas de santos y beatos fic
ticios (pero que hacen milagros).

El paso de la reproducción de 
la foto por medios analógicos 
con soporte químico a la versión 
digital con soporte electrónico, 
permite su manipulación total y 
la desviste de cualquier valor 
como prueba. Inclinarse sobre 
ella ya no es ver, sino soñar, aca
so.

Fotogenla de rama cristaliza
da, 1882. — La cámara, al Igual 
que el corazón, elige capricho
samente sus favoritos y —como 
la rama enterrada en las minas 
de sal que escogió Stendhal pa
ra símbolo del amor— cristaliza 
en ellos perfecciones inexisten
tes. Fotogenla es el nombre que 
da Daguerre a su técnica, y que



el novelista Edmond Goncourt 
aplicará a este estado de gra
cia estética inventado por la fo
tografía y que sólo se revela tras 
la luna de miel en la cámara os
cura y el tibio baño en sus humo
res químicos. Sin ella, la más mo
numental Venus queda degra
dada a sombra Insípida. Con 
ella, la persona más mediocre 
asciende a ídolo, y su Icono 
atormentará a las muche
dumbres. No sabemos hasta qué 

Emne ¿ola. Foto: Nadar

punto nuestros fantasmas eróti
cos, nuestros Ideales, nuestros fe
tiches, nuestros odios, nuestras 
elecciones, nuestras fidelida
des, obedecen a esta dimensión 
irreal todavía inexplicable que 
la película añade o resta al indi
ferente repertorio de los rostros 
humanos. Vivimos en un mundo 
de sombras.

Fotografía de niña desnuda al 
colodión, 1867. — El 21 de mayo 
de 1867 el reverendo Charles 
Lutwige Dodgson hunde la ca
beza en la negra falda de la cá
mara y dentro de ella en
cuentra, invertida y desnuda, la 
resplandeciente imagen de la 
niña Beatrlce. Lleva años fo
tografiando Impúberes: emperi
folladas, encamisoladas, y aho
ra, finalmente, sans habillement, 
"encantadas de poder andar 
en el traje de Eva". De una de 
ellas, Alicia Liddell, resta una 
Imagen cubierta de harapos, 
como una desgarrada túnica a 
punto de revelar la lacerante 
desnudez. De la pequeña mano 
de esta niña hacemos el más 
terrorífico viaje. Caemos con 
ella por un túnel oscuro como el 
de una cámara, hasta recáma
ras Infernales donde los seres 
aumentan o disminuyen de ta
maño como ampliados o redu
cidos por lentes. Un poblador de 
este mundo —el Gato de Cheshi- 
re— se desvanece cual impre
sión mal fijada; varios están con
gelados eternamente en un ins
tante del tiempo, como los co
mensales de "La Merienda de 
Locos". Otros se debaten en un 
tablero de ajedrez parecido a la 
retícula del objetivo; pero todos 
están extrañamente al revés, no 
sólo en verticalidad o en negati- 
vidad de tonos como las imáge
nes de la cámara, sino en pen
samientos, palabras y obras. A 
este universo de contrasentidos 
el reverendo Dodgson lo bauti
zará El País de las Maravillas. No 
es extraño: al conocer la fo
tografía, el reverendo la había 
llamado “la nueva maravilla del 
mundo". Inspirado hasta el deli
rio por la nueva técnica, escri
bió un texto, "Las Maravillas de 
la Fotografía", donde describe 
un imaginario revelado de los 
pensamientos mediante la apli
cación del papel sensible al ce
rebro.



En 1898 fallece el reverendo 
Charles Lutwlge Dodgson, pastor 
anglicano y mafemáflco. En va
no ha dispuesto quemar las pla
cas indecorosas. En las Impre
siones de sus treinta y tres álbu
mes de fotos, que un rematador 
Impasible liquida en ocho cheli
nes el volumen, queda la terrorí
fica fotografía de sus pensa
mientos. En ella surge lentamen
te tras la niña en andrajos, 
sobreimpuesto, el rostro de Lewis 
Carrol!, poeta, soñador de pesa
dillas, paldófllo, fotógrafo de Im
púberes desnudas.
(Niñas, pp. 9-30)

Punto de vista de dandy as
mático, 1913. — No preguntes en 
cuál arte está sucediendo el ca
taclismo: también está ocurrien
do en el tuyo. Cuando Joseph- 
Nlcéfore elige llamar a sus Imá
genes puntos de vista, quizá adi
vina que su cámara de torturas 
replanteará para la estética lite
raria la vieja técnica renacentis
ta dé la perspectiva. Pues 
mientras que Leonardo y Durero 
sabían desde mediados de mi
lenio que toda representación 
está subordinada a la dúpllce ti
ranía del punto de fuga y del ojo 
del espectador, los escritores 
continuaban relatando como si, 
al igual que Dios o que los pinto
res medievales, pudieran ver 
desde todos los puntos a la vez.

La exitosa dictadura de la cá
mara Induce a pintores y a escri
tores a representar lo que se ve 
desde un punto de vista en el 
tiempo y el espacio, en lugar de 
lo que se sabe que existe, aun 
cuando no se vea. Quizá una de 
las más brillantes novelas de 
Marcel Proust sea Un Amor de 
Swann, escritas desde el punto 
de vista de un Autor-Dios que

desde el exterior describe lo que 
pasa en. la mente de sus perso
najes. La técnica no le satisface. 
El resto de En busca del tiempo 
perdido es contado desde la 
primera persona del singular de 
un narrador específico, que, co
mo un camarógrafo, no preten
de darnos otra cosa que su pun
to de vista. La superficie, que tan 
fácilmente se confunde con lo 
superficial. No olvidemos que el 
personaje Swann, además de 
dandy, era fotógrafo. Por mo
mentos, apretaba contra su 
pecho una reproducción de la 
Céfora, de Boticelll, como si se

AJIce Llddell. Lewis Carroll



Xie Kitchin. Lewis Carroll

trata de una totografía de Odet- 
te. El mundo de Guermantes 
concluye durante una farragosa 
reunión de momias de crónica 
social que conversan sobre la 
ampliación que ha hecho 
Swann de unas medallas de ca
balleros templarios, y cuyo 
sobre, como el alma del 
ampliador, nunca llegan a 
abrir.
(Por el camino de Swann, El 
mundo de Guermantes).

Gelatino-Bromuro de Cocotte 
en salón, 1922. — No sé por qué 
los comentaristas han elegido 
como compendio de En busca 
del tiempo perdido el desmoro- 
namieno de la medialuna o 
Magdalena en manos del narra
dor. Prefiero situar el- centro del 
Tiempo en las reflexiones de 
aquél sobre una fotografía —se
guramente al gelatino-bromuro 
de Odette. Joven, el narrador in
terpreta la lámina como la ima
gen prestigiosa de cuanto hay 
de elegante y de distinguido en 
el gran mundo. Ya maduro, 
puede leer en la misma Imagen 
la ostentación barata del atuen
do de una cocotte. Entre una y 
otra lectura se desploma un uni
verso de devociones y recuer

dos. El punto de vista nos somete 
a la tiranía de la perspectiva 
desde un sitio y un instante y de 
la eternización absoluta de ese 
momento y la ubicuidad ava
sallante de ese lugar: pero la 
memoria nos libera destruyen
do, reelaborando o inventando.

Espero no haber inventado es
ta anécdota. Espero haberla in
ventado.
(En busca del tiempo perdido, 
passin).

Calotipo de vampiro refleja
do en un espejo, 1897. — La lite
ratura vampiresca insiste en que 
el Príncipe de la Noche no 
impresiona las placas. Como la 
fotografía es la verosimilitud, 
han de ser inmunes a ella todas 
las criaturas de lo imaginarlo. Si 
no les da la luz, las fotografías 
duran para siempre en las crip
tas de los álbumes, cataléptlcas, 
acaso cada vez más descolori
das, multiplicándose mediante 
rituales que tienen lugar en apo
sentos sombríos. A veces su en
cuentro causa horror. Drenan 
nuestras fuerzas, hundiéndonos 
en la melancolía. Las fotografías 
son nuestros vampiros.

Retlnografía de asesino mar
ciano, 1912. — Según Edgard Ri
ce Burroughs, las retinas de los 
guerreros de Marte tienen la 
propiedad de retener la última 
imagen que contemplaron, la 
cual es captable por un espe
cialista. Convocado a tiempo, 
éste puede leer en el fondo del 
ojo de la víctima el rostro del 
asesino.
(Una princesa de Marte).

Iconografía del alma de las 
cosas, 1904-19. — Mientras la re
volución industrial asesina el al
ma de los seres humanos, Ra
món Gómez de la Serna compi
la un exhaustivo catálogo de 
objetos inertes humanizados por 
esa fotografía de lo invisible lla
mada Greguería. No es extraño 
que entre ellas recurran alu
siones al arte fotográfico.
—Al atardecer cierran sus ojos 
las cámaras fotográficas y hay 
que llevarlas a acostar.
—Muerte del doble: Con el 
sombrero tapaba el candelero. 
Podía pasar por él mismo, que era 
lo que no quería.
—¿Por qué? porque era el suicida 
que se habla matado y se había 
escapado después. El único 
hombre que habla conseguido 
matar a su doble.
—Era un tomate con alma de ro
sa.
—En el fondo del mar hay un ál
bum en que están las fotografías 
de todos los náufragos.
—Hay días que amanecen como 
enfadados con nosotros, y lo me
jor es no salir.
— Entre que se descubre una co
sa y sirva para su fin natural 
pueden pasar siglos. Así, en es
tos días ha aparecido la fotografía 
en tres dimensiones y la mujer 
bella aparece con fondo y relieve 
absoluto; pero, ¿para qué tanta 
plasticidad de una estulta?



—La luna: la hermana de la cari
dad de la noche.
—Asi se descubrió que aquel fo
tógrafo se servia como de una ra
tonera de su vieja máquina fo
tográfica captando las almas in
cautas.

Ramón Gómez de la Serna se 
pasea entre el Infinito del mun
do inanimado, insuflándole al
ma a las cosas y animales a los 
cuales Dios olvidó creársela. 
(Caprichos, Páginas Póstumas).

Panorámica de estatua malé
fica Iluminada con bombilla 
Mazdá, 1926. - André Bretón 
siembra de láminas su Nadja 
porque "la abundante Ilustra
ción fotográfica tiene por objeto 
eliminar toda descripción —ya 
que ésta fue fulminada como 
inane en el Manifiesto del Su
rrealismo". Por tanto, una fide
digna imagen ilustra el texto 
que explica que "en París la es
tatua de Etlenne Dolet, en la pla
za Maubert, desde siempre me 
ha atraído y provocado un ma
lestar insoportable”; y un gigan
tesco póster le dispensa de ex
tenderse acerca del "afiche lu
minoso de Mazda sobre las 
grandes avenidas”...

Es que la multiplicación de la 
imagen exime al narrador de 
usar la fotografía literaria en la 
que tanto se afanó y de la cual 
tanto se ufanó Zola. Desapare
cen de los textos las minuciosas 
descripciones de rostros, de ves
tiduras, de paisajes, de ciuda
des. Una fotografía vale más 
que mil palabras. La postal 
ahorra toda lectura.

Microfilm de un texto que lo 
comenta. Y sin embargo, la fo
tografía tragapalabras en
gendra un nuevo género litera
rio: el de los textos que —como 
este artículo— no existirían sin 
ella, y los comentarios en catá

logos, exposiciones, álbumes, 
peyorativamente llamadas pies 
de fotos. A pesar de que si ver
san sobre la Imagen redundan y 
si aluden a otra cosa distraen, 
estos pies verdaderamente sos
tienen la Inserción terrestre de 
los simulacros. A diferencia de 
la literatura, que pudo desde 
siempre sin la fotografía, ésta no 
camina sin el pie retórico del 
bello título, de la maraña crítica, 
de la anécdota, o de la patra
ña, pues la forma más sencilla 
de falsificar una foto es fra
guarle una leyenda.

Todas las artes se reducen a la 
literatura, y la literatura se redu
ce al chisme.

Doble exposición profética 
de paranoico con musa, 1929. 
— Por ejemplo, Paul Eluard y su 
esposa Gala llegan en 1929 a 
Cadaqués a visitar a Salvador 
Dalí. Gala toma una Instantánea 
del pintor, y éste toma una de 
Gala, olvidándose de correr el 
rollo. El revelado funde un pri
mer plano del joven pintor con 
la sobrelmpresión de una Gala 
madura y expectante, para 
siempre. Según comenta Robert 
Descharnes, "toda sobrelmpre- 
slón fotográfica no puede tener 
otro sentido que el profétlco”.

Así como la fotografía le Impo
ne al pintor una musa, también 
le presta un método de repre
sentar el delirio. Al final de su 
Manifiesto Místico, Salvador 
escribe: "Pintor, pinta meticulo
samente y con mayor realismo 
que una foto en colores y con 
mano estroboscóplca como YO 
prometo hacerlo, y te aseguro 
que, a partir de este momento, 
tus cuadros correrán el riesgo 
de devenir INMORTALES!".

Lo que vale para el lente, vale 
también para el pincel y para la 
pluma. Su novela autobiográfi
ca Rostros Ocultos, su auto
biografía novelada La Vida 
Secreta de Salvador Dalí, están 
narradas con esa minucia estro
boscóplca que desde entonces 
es la retórica de todo registro 
verbal de la alucinación.

Solarlzaclón de Aleph con fo
co de Infinito, 1949. — Un rlopla- 
tense melancólico entra en una 
casa de la calle Garay para visi
tar la fotografía de una difunta. 
Apenas la criada lo deja solo en 
la sala, el visitante se dirige al 
retrato:

—Beatriz, Beatriz Elena, Beatriz 
Elena Viterbo, Beatriz querida, 
Beatriz perdida para siempre, 
soy yo, soy Borges.

Al principio del relato El Aleph, 
las fotografías de Beatriz son in
numerables. Cuando Borges le 
habla —reiterativamente— el 
retrato es uno solo, de torpes co
lores. Entretanto, el primo herma
no de la difunta está en el sóta
no, como siempre, revelando fo
tografías y pergeñando un poe
ma que pretende inventariar el 
mundo. Estas disminuciones y 
multiplicaciones de las imáge
nes no son casuales. En el esca
lón décimonono de la escalera 
que lleva a ese sótano, Jorge 
Luis Borges se encontrará con el 
Aleph, ese punto matemático 
donde coinciden todos los sitios 
del universo y por tanto todas las 
Imágenes posibles. Junto al po
puloso mar, al alba y la tarde y 
las muchedumbres de América, 
ve la reliquia atroz de lo que de
liciosamente había sido Beatriz 
Viterbo, y la tierra en el Aleph, y 
en el Aleph la tierra, y en la 
tierra otra vez el Aleph. Separa
do de él, el narrador, cuya men
te es porosa para el olvido, en
cuentra que está falseando y 
perdiendo, bajo la trágica ero
sión de los años, los rasgos de 
Beatriz.

Torpe catálogo del mundo o, 
lo que es lo mismo, de un ser hu
mano, la acumulación de las fo
tografías no es más que preludio 
de una sola imagen, así como el 
diluvio de las metáforas, prepa
ración de una alegoría única. A 
medida que reducimos la mul
tiplicidad del espacio y del 
tiempo a un punto solitario, el 
universo mismo nos disminuye a 
atroz reliquia. El Aleph es tam
bién emblema de la memoria, 
quizá de la mente del ciego, 
únicos sitios donde todas las



imágenes cohabitan sin super
posición ni transparencia.

Negativo al flash atómico, 
1945 ■ 1952 - 2026. — El agua gol
peaba los vidrios y descendía por 
los muros carbonizados del oes
te, donde la casa habla perdido 
casi toda su pintura. Toda la 
fachada oeste era negra, salvo en 
cinco sitios. Aquí la silueta, pinta
da, de blanco de un hombre que 
regaba el césped. AHI, como en 
una fotografía, una mujer agacha
da recogía unas flores. Un poco 
más lejos, con sus imágenes gra
badas sobre la madera en un ins
tante titánico, un niño con las ma
nos levantadas; más arriba, la 
imagen de una pelota en el aire y, 
frente al niño, una niña, con las 
manos en alto, preparada para 
atrapar una pelota que nunca aca
bó de caer.

Quedaban en la pared esas cin
co manchas de pintura: el 
hombre, la mujer, los niños, la pe
lota. El resto era una fina capa de 
carbón.
(Crónicas Marcianas, p. 235)

Salvador Dalí y Gala. Cecil Beatón

El 5 de agosto de 1945, el flash 
"más brlllánte que mil soles" de 
la bomba atómica siluetea en 
una pared de Hiroshima la 
sombra de lo que fue un niño. El 
9 de agosto de 1952, Ray Brad- 
bury sueña en Illinois que el 4 de 
agosto del año 2026 otra bomba 
atómica dejará este siniestro ne
gativo de grupo de familia 
dentro de la cámara oscura de 
la carbonizada ciudad de Alles- 
tone, California.

Fotocopia holográfica te- 
letransmltida, 2001. — Arthur 
Clarke anticipa que máquinas 
teleportadoras podrán desin
tegrar a un hombre, reducirlo a 
un código, teletransmitirlo y re
construir su Imagen tridimen
sional sólida en un receptor: Pe
ro atención: como en una foto
copia, algo podría faltar o 
sobrar en el simulacro, y en las 

sucesivas copias del simulacro. 
Tema magnífico para los escrito
res de historias de horror, advier
te el profeta.

Máscara del poder I, 1948. — 
En cada descansillo, frente a la 
puerta del ascensor, el canelón 
del enorme rostro miraba desde 
el muro. Era una de esa imágenes 
realizadas de tal manera que los 
ojos le siguen a uno donde quiera 
que esté. EL GRAN HERMANO 
TE VIGILA, decían las palabras al 
pie.
(1984, p. 16)

Máscara del poder II, 1962. - 
El periodista argentino Tullo Ja- 
covella se detuvo de repente 
ante un establecimiento comer
cial dotado de una efigie de 
Cristo cuyos ojos, en virtud de 
una triple capa de polarización, 
parecían moverse siguiendo al



iglesias duras y muros caídos co
mo vidas arruinadas. Más allá 
zopilotes; arreos de muías y de 
bueyes y de serranías y de 
piedras y de nopales que se van 
quedltos hacia el silencio. Allí 
piedras que fingen un rostro y 
rostros de amigos que parecen 
de piedra. Por qué las vendedo
ras de tortillas se tapan la cara 
con las manos de vergüenza y 
los Jinetes con la noche de los 
sombreros. Por qué las puertas

peatón. Comprendiendo que 
había encontrado el camino de 
la Inmediata fortuna, corrió a 
proponerle a Papa Doc Duvaller 
la masiva reproducción de su 
efigie con ojos movedizos. Al po
co tiempo, según cuenta Eduar
do Galeano, Haití se llenó de mi
radas vigilantes, y el Inquieto 
periodista de dinero.
("Elogio de la Iniciativa 
privada").

Máscara del poder III, 1914. — 
¡Quietecito, por favor! AHI está el 
Rostro del Poder, inalterable, se
vero, sorprendido (deliberada
mente) en sus insinuaciones de 
alegría, concentrado ante la ado
ración de una Patria que lo con
templa estupefacta. (...) Una foto 
del Poder no es relajable: nace 
discursiva, se despoja de rencor 
res o amistades contraídas con 
anterioridad; se ofrece corito una 
sola pregunta que reclama las 
respuestas de adhesión, se 
contrae para verse enmarcada y 
vigilar desde el muro la marcha de 
los escritorios oficiales. Es la 
regla del juego. O mejor, la regla 
que establece la ausencia del 
juego. El Poder es mortalmente 
serio. (Lo de mortalmente tam
bién va en serio). ("Continuidad 
de las imágenes «Notas a partir 
del archivo Casasola», en Días 
de Guardar, p. 331).

Paisaje de Cómala con 
linchados, 1954. — Vine a Coma- 
la porque me dijeron que aquí mu
rió mi padre un tal Juan Nepomu- 
ceno Rulfo. Mi madre me lo dijo. 
y yo le prometí que vendría a 
retratarlo en cuanto ella muriera.

El forastero Juan Preciado Ne- 
pomuceno Carlos Rulfo Vizcaíno 
saca su cámara negra como de 
luto y ahí mismo empieza a tirar 
fotos. Pero en ninguna sale su 
padre linchado por los cristeros. 
Nomás en las placas surgen

Nada de esto es un sueño. Juan Rulfo

no dan a ningún sitio y todas las 
escaleras bajan aunque suban. 
Por qué no hay vientos, sino su
surros.

Después, contará Fernando 
Benítez sobre Rulfo: "Cuando re
corría el país en otros años, le 
gustaba la fotografía. Sus fotos, 
—que hoy se publican por pri
mera vez—, retienen el misterio 
de Pedro Páramo o de El llano 
en llamas; mujeres enlutadas, 
campesinos, Indios, ruinas, 
cielos borrascosos, campos re
secos. Una poesía de la desola
ción y una humanidad concre
ta, expresa un mundo que está 
más allá del paisaje y de sus 
gentes, construido en blanco y 
negro, con gran economía y 

nobleza. Lo que su ojo veía el 
escritor lo llevaba a las letras".
(Juan Rulfo, homenaje na
cional, p. 12).

Foto de matrimonio del cielo y 
el infierno, 1816-1982. — Si lo que 
redactaba el escritor Rulfo era lo 
que el fotógrafo Rulfo veía 
¿Quién ve lo que garabatean 
los escritores que no usan la cá
mara? Como en un juego de sa
lón —de salón de exposiciones- 
hagamos parejas ideales, y así 
como encontraremos quizá que 
Lartlge va bien con Proust, teme
remos que Diane Arbus vea las 
cosas con los ojos de Dostolev- 
sky, o que los personajes de 
Faulkner o de Sherwood Ander- 
son nos Interroguen con las pu



pilas de Richard Avedon, que 
Cartler Bresson persiga pe
queños seres escapados de Go- 
gol, que Man Ray fulmine Ins
tantáneas que parecen poemas 
de Andró Bretón, y que Robert 
Capa por momentos apriete el 
gatillo de Ernest Hemlngway. El 
único alivio será que las corres
pondencias no siempre están 
dictadas por el tema o por el lu
gar o por la época. Así, Hellmut 
Newton atraviesa siglos de 
guillotinas y de sangre para en
contrarse con Sade, mientras 
que Hldeki Fujll salta un milenio 
largo para su cita con Lady Mu- 
rasakl Shlkibu, la purpúrea 
viuda novelista de la corte de la 
Emperatriz Akiko.

No sé si todo José María Ar- 
guedas está encerrado en la fo
tografía de Martín Chambl 
sobre un Indio descalzo que to
ca órgano en una capllllta en 
Kanchls en 1936. Martín Fierro, 
qué duda cabe, cantó ante el 
objetivo de Samuel Boote. ¿Aca
so los fusilados de Mariano 
Azuela no miran hacia el lente 
de Tina Modottl? ¿Habrá alguna 
diferencia entre Alfredo Armas 
Alfonzo y Ricardo Armas? Entre 
el escritor Otrova Gomás y el fo
tógrafo Jaime Ballestas no en
cuentro ninguna. Quién sabe 
qué cómplices insólitos le 
corresponden a Luis Brito, Nel-

son Garrido, Alfredo Cedeño, 
Frasso, Alexis Pérez Luna, Bárba
ra Brandli, Rafael Salvatore, Pa- 
olo Gasparinl, Thea Segall, Ro
berto Fontana, Vladlmlr Sersa o 
Vasco Szinetar. Invito al lector a 
Imglnar los fotógrafos que 
podrían haber captado algunos 
de los textos que anteceden, y 
los que siguen.

Polaroid de Infierno tan temi
do, 1962. — Traía una foto, tama
ño postal; era una foto parda, es
casa de luz, en la que el odio y la 
sordidez se acrecentaban en tos 
márgenes sombríos, formando 
gruesas franjas indecisas, como 
el relieve, como gotas de sudor 
rodeando una cara angustiada. 
Vio por sorpresa, no terminó de 
comprender, supo que iba a ofre
cer cualquier cosa por olvidar lo 

que había visto. (El Infierno tan te
mido).

Así son las fotos que recibe el 
periodista montevideano Risso 
de su mujer perdida, Gracia. No 
representan físicamente más 
que desahogos de Gracia con 
sus nuevos amantes, pero Juan 
Carlos Onetti logra hacernos 
sentir que son en verdad el in
fierno. Cuando Gracia empieza 
a enviar las fotos a la niña que 
ha tenido con Risso, éste se suici
da.

Lejos de ser simulacro inepto 
del acto, la fotografía magnífica 
lo trivial hasta volverlo insepa
rable. La mirada corrompe; la 
mirada del lente corrompe ab
solutamente. El Infierno son los 
otros, dijo Sartre; pero para serlo 
no necesitan torturarnos: les bas
ta con mirarnos. Por eso nos de
fendemos ante la cámara: de
jarnos sorprender por ella es ser 
doblemente aniquilados, prime
ro por la mirada del otro, luego 
por la del tumulto, en fin, produ
cida la saturación, borrados.

Fotonovela sepia de matrimo
nio malavenido, 1945. — Federi
co Felllnl, el guionista que ga
rantizó la continuidad de la ver
sión italiana de "Flash Gordon" 
durante la Segunda Guerra 
Mundial, ha declarado: "El có
mic es el encanto espectral de 
esos muñecos de papel, de esas 
situaciones fijadas para 
siempre, inmóviles como ma
rionetas sin hilos, y resulta in-

El Incendio de Actlpan. Juan Rulfo compatible con el cine, que 
tiene su seducción en el movi
miento, en el ritmo, en la dinámi
ca. Es una forma esencialmente 
diferente de atraer la mirada, un 
estilo distinto, otro modo de 
expresarse. El mundo del comic 
podrá prestar generosamente al 
cine sus escenografías, persona
jes e historias, pero no su atracti
vo más secreto e inefable, que 
es el de ia fijeza, la inmovilidad 
de las mariposas clavadas con 
un alfiler".

Donde dice “comic" léase "fo
to"; donde dice "cine” léase 
“novela”, y se tendrá la razón 
del fracaso del matrimonio peor 
avenido del mundo de las mu
sas: el de la fotonovela, género 
que aseguró el macarrón coti
diano de Felllni durante la 
guerra y le Inspiró su film más 
tierno: El Jeque Blanco. La foto 
en movimiento engendró un



decir, a tomar fotografías. Casi 
al descuido, tira una ins
tantánea de una mujer madura 
que arrulla a un adolescente, 
con lo que Interrumpe la seduc
ción. La presa huye. El traductor 
se niega a entregar el rollo a la 
seductora, lo hace revelar, lo 
amplía dos veces, y tras largas 
contemplaciones —pues si algo 
sabe hacer, es ver descifra tras 
la apariencia de la seducción 
inocente otra realidad atroz. En

Séptimo Arte: nada ha salido de 
su adulterio con los globltos del 
comic. En la fotonovela no hay 
obra maestra.
("El comic o la Inmovilidad de 
las mariposas")

Instantáneas sucesivas de tor
tura china, 1965. — Fotografiad a 
un moribundo —dijo Farabeuf—, 
y ved lo que pasa. Pero tened en 
cuenta que un moribundo es un 
hombre en el acto de morir y que 
el acto de morir es un acto que 
dura un instante —dijo Fara
beuf—, y que por lo tanto, para fo
tografiara un moribundo es preci
so que el obturador del aparato 
fotográfico accione precisamente 
en el único instante en que el 
hombre es un moribundo, es de
cir, en el instante mismo en que 
el hombre muere. (Farabeuf, p. 
64).

En torno a este párrafo el mexi
cano Salvador Elizondo escribe 
su novela Farabeuf, reconstruc
ción del ritual documentado por 
fotografías tomadas durante el 
ajusticiamiento de un magnlcl- 
da chino. Pero no sólo es el con
denado el laboriosamente redu
cido a trozos: su martirio es seg
mentado en un centenar de Ins
tantáneas, y el libro que la 
describe desgarrado en frag
mentos tan Inconexos como los 
restos anatómicos del moribun
do, quien en virtud de ello nun
ca muere: goza del contradicto
rio privilegio de que su vida, es 
decir, su agonía, como la del Se
ñor Valdemar o la del soldado 
republicano fotografiado por 
Capa, se prolongue Insopor
tablemente en aquellas fotogra
fías, en ese libro, y en este co
mentario.

Blow Up de Babas del Diablo, 
1964. — Contax en mano, un tra
ductor sureño sale al Qual de 
Bourbon a combatir la nada, es

Blow-up. de Michelangelo Antontonl

ese momento, deja de ser mero 
voyeur, queda atrapado en la 
fotografía, como un actor más, 
quizá como otra víctima.

El anterior relato de Julio Cor
tázar, Las Babas del Diablo, a su 
vez seduce a Antonlonl, quien lo 
amplifica todavía más con las 
técnicas del cine y del estréllate 
de David Hemmlngs y Vanessa 
Redgrave, y lo filma con el signi
ficativo título de Blow Up. La 
ampliación de la ampliación 
nos revela que manipular úna 
fotografía es desentrañar su sen
tido o quizá Inventárselo, y que 
ninguna de dichas operaciones 
nos deja Inmune. De la 
ampliación salimos, o víctimas, 
o cómplices, o quizá no salimos. 
(Las Armas Secretas, pp. 81-98).

Instantánea Iluminada con 
tinta simpática, 1970. — Ayudo a 
sacar ampliaciones de retratos, y 
copias. Qué agradable es. Cómo 
aspira una señora que en su retra
to de cuando novia se vela como 
si hubiera masticado corcho, 
frente a un novio que hubiera es

tado mascando caucho, a que ha
gan diez veces más grande su fe
licidad, a que le den colores, 
muchos colores a la cara del no
vio. Yo no amo las fotografías, 
que son como urnas en donde 
guardamos el tiempo, y por eso 
les hago añadidos con tinturas 
que sólo se verán después de 
muchos años y así el pasado se 
irá llenando de cosas insólitas y 
la añoranza prometerá sorpresas 
y el mundo se hará inestable y la 
novia tendrá barbas y el novio mo
nóculo y manos y brazos que an
tes no existían harán cosas no 
pensadas, y todo estará patas 
arriba y asi será mucho mejor. 
Cuando los damnificados quieran 
reclamar —si es que alguien 
quiere— encontrarán que yo mis
mo seré ya otro, quizás tan solo 
una fotografía, una fotografía con 
materiales químicos dete
rioradles que envejecerá como si 
fuera un ser humano y poco des
pués se volverá cenizas. (Vela de 
Armas, 1970, pp. 58-69).

Ferrotlpo con imagen de Dios, 
1967. — Apenas conoce la mara
villa de la foto, José Arcadlo 
Buendía añade a sus obsesiones 
la de captar al ejecutante Invi
sible de una pianola, y la de ob
tener el retrato de Dios. Quizá no 
sabe que su Ilustre modelo dictó 
en el Monte Slnaí un cierto regla
mento cuyo primer artículo 
prohíbe hacer Imágenes de 
cuanto existe en los cielos, en las 
aguas y en la tierra. El Supremo 
Autor, que modeló al hombre a 
Imagen y semejanza de sí mis
mo, veta al hombre hacer imá
genes de su original, o de las 
obras de éste. La fotografía es, 
entonces, una laboriosa blasfe
mia que emula torpemente al 
Génesis.

José Arcadlo Buendía intenta 
la alquimia —otra inepta paro
dia de la creación— y termina



José María Arguedas

sus días loco, patriarca de una 
estirpe condenada, atado por 
su propia mujer a un árbol que 
nunca sabremos si es el de la 
Ciencia del Bien y del Mal. 
(Cien años de soledad, passln).

Foto sepia de grupo genera
cional, 1928-1970. — El quinto, 
tercera fila, llegó a Presidente e 
hizo respectivamente matar, en
carcelar y expulsar del país, al pri
mero, segunda fila, primero, ter
cera fila, se puso de acuerdo con 
el sexto —misma fila— para en
tonces Ministro, se hizo expropiar 
sus haciendas por el cuádruplo 
de su valor y ahora es banquero. 
El sexto, segunda fila, anda con 
un cáncer en la próstata. A la hija 
del tercero, segunda fila, yo me la 
cogí.

La foto está cada día peor y la 
gente se parece menos. La publi
caron primero en el Libro Rojo de

la Subversión, y después ha ido 
dando tumbos hasta aparcer en 
Memorias de una Vida Política, 
que el cuarto, primera fita, escri
biera en Antibes. Por aquí y por 
allá, sobre una que otra cabeza, 
hay crucecitas, y a veces hay dos 
cabezas muy Juntas y no se sabe 
de quién es la crucecita.

El mundo da muchas vueltas. 
(Rajatabla, pp. 44-45).

Juan Rulfo y Gúnter Grass. Festival Horizonte. Berlín I984

Copia de billete de ida sin 
vuelta, 1974.
Porque el tiempo se venga 
de quienes rompen el orden 
natural
deteniéndolo
las fotos se resquebrajan 
amarillean
No son la música del pasado 
son el estruendo
de las ruinas internas que se 
desploman
no son el verso
sino el crujido
de nuestra irremediable 
cacofonía
("Contra la Kodak”, Irás y no vol
verás, p. 58).

Postales de Manhattan ma
logradas, 1983.
Ni interpretamos tú y yo esa pelí
cula muda en doce tomas

(reciprocas 
Tú en tu amplio vestido tejido 
del color de tu piel
tú como una gacela de Salomón 
y yo como el estúpido que 
malogró esas maravillas.
("Postales de Manhattan", Al 
bello aparecer de este lucero, 
p. 66).

Revelado al contacto de Ins
tantánea impublicable, 1970. - 
En las fotografías uno de los si
tiados abre la boca en el momen
to en que siente el golpe de la ba
la, tú ves, exacto como en las pelí
culas con la diferencia de que es
to es real y por eso de que es tan 
real éstas son las fotos que está 
prohibido publicar y enseñar al 
público porque las reproducen y



perciliar, armonizando los contor
nos con una aplicación ligera de 
máscara.

56) La misma anterior, pero con 
sombrero de cogollo.

50) En el fondo de una papelera, 
foto rota en trocitos, en los que 
se distinguen, aquí o allá, un ojo, 
la comisura de una boca, un zapa
to, un trozo de corbata, un zar
cillo, una mano que no se sabe si 
saluda o rechaza, una boca téme

las pegan en las paredes y hasta 
las sacan en afiches o póster y 
¡cagada! la foto de aquél carajo 
en todas partes, hasta con sepa
raciones de colores y trabajo con 
el grano la terminarían exhibien
do en las boutiques de cojines 
violetas y diseños hindúes, 
bueno, ahí en las vidrieras con bl- 
belots el carajo reventando 
abriendo la boca, pero ya con los 
ojos cerrados, te fijas, s¡ no es 
también que empiezan a reprodu
cirlo en serie y a cubrir superfi
cies y tienes una casa con el 
techo las paredes los pisos y las 
puertas cubiertas con la misma 
foto.
(Abrapalabra, pp. 445-446).

Album de fotos con máscaras 
del poder IV, 1979. — En su triun
fal avance la fotografía arrolla 
una modalidad literaria: el ál
bum. Florilegio de prosas, poe
mas y trozos musicales anidados 
en el prestigio de la Ilustración a 
la acuarela, ante el empuje 
conjunto de la cámara de cajón 
y del analfabetismo funcional, 
prontamente el álbum se torna
rá colección de Instantáneas. 
Pero sólo al perder sus palabras 
empezará a narrar de manera 
coherente: devendrá biografía 
de los que nunca han tenido na
da que decir. La sucesión de fo
tos de un álbum bien puede 
contar una carrera política:

55) En la foto de estudio para la 
campaña, en la que ha sido nece
sario corregir los párpados pesa
dos, que dan al ojo una expresión 
adormecida, reduciendo la zona 
de los párpados, cubriéndolo to
do con el sombreador, hasta la 
ceja, con un color discreto, y hu
bo que añadir dos capas de rim- 
mel a las pestañas superiores y 
una capa ligera a las inferiores, 
perfilando completamente la ce
ja, y aplicar el sombreador blanco 
luminoso en barra bajo el arco su-

Alejandro Damas. Foto: Nadar



Alejandro Dunas (Hijo). Foto: Nadar

nina, una mano con uñas pinta
das, un trozo de tela, un reloj pul
sera.
(Abrapalabra, p. 522).

Fotografía acusatoria de san
to con corbata, '1919-1979. — El 
hombre que atropelló con su 
automóvil al bondadoso médi
co José Gregorio Hernández, 
desvía la mirada por no ver el 
rostro del moribundo, deja la 
profesión de chofer y asume la 
de optometrlsta. Desde enton
ces, verá en todos los sitios del 
país la enlutada silueta y los ojos 
tristes de su víctima, venerado 
en efigie y elevado a la beatitud 
y la santidad por sus ubicuos de
votos, capaz de todos los mi
lagros, salvo el de disminuir el 
Imperio eterno e Infernal de su 
imagen sobre el único hombre 
que querría olvidarla.
(Abrapalabra, passin)

Radiografía de taller fotográ
fico y laboratorio literario, S.D. 
Por tanto, lejos de objetivizar y 
mecanizar la literatura, la fo
tografía desarrolla una retórica 
que duplica punto por punto la 
de la escritura. Nada importa 
que el artista encuentre ya 
hechos los objetos que retrata, 
al igual que el escritor halla 
creadas las palabras que elige. 
Como dice Macedonio Fernán
dez, el arte no está en la anéc
dota, sino en la versión. La dis
tancia narrativa o visual, dosifi
ca la involucración emocional 
del espectador. El punto de vista 
define mutuamente a criatura y 
creador. El encuadre, como la 
composición literaria, permite 
manipular la importancia relati
va de los sujetos temáticos. El en
foque, la nitidez o la brumosl- 
dad de la descripción. Una fo
tografía, como un relato, puede 
ser sombría o luminosa, mo
nocroma o colorida, escueta o 
barroca, contrastante o dlfumi-



nada, documental o Irreal, rítmi
ca o inerte, excitante o monóto
na. Pero además, como un poe
ma, puede asociar lo incompa
tible mediante el oxímoron de la 
sobrelmpresión o el montaje; 
puede evidenciar las antítesis 
mediante la solarlzaclón; mag
nificar mediante la hipérbole de 
la ampliación o minimizar con 
la litote del gran angular. La 
elipsis narrativa de la exposición 
retardada permite compendiar 
en un solo segmento narrativo 
una acción prolongada o 
compleja.

No es por casualidad que ca
da tendencia literaria tiene su 
correlato fotográfico, o vicever
sa. Por lo mismo que hay una li
teratura naturalista con su res
pectiva fotografía realista, 
habrá también otra romántica, 
costumbrista, slcologlsta, Impre
sionista, fantástica, futurista, 
constructlvista, dadaísta, surrea
lista, expresionista, neorreallsta, 
folklorista, indigenista, azarista, 
kitsch, pop, sicodélica y postmo
derna. Así como la mirada modi
fica, la mirada mutua modifica 
mutuamente.

Retrato de Diane Arbus en 
bosque de elegidos, 1986. — 
Diana trata de pensar que no le 
importa nada de lo que ocurre. 
Acaso, en el fondo, tenga que ac
tuar como si fuese la cámara su 
única forma de vivir. Como si ella 
dependiese demasiado de la fo
tografía y fuese ajena a lo que 
pronto va a acontecer dentro de 
ella. Necesita agarrarse de ese 
pensamiento como si fuese la 
más férrea verdad. Sentir que es 
imposible meterse en la piel de 
Elizabeth. SI. Estaba segura de 
conseguirlo. Se ha ocultado en la 
sombra para complacerla.
(El bosque de los elegidos, p. 33)

Fotollto de texto literario 
ampliado, S.D. — A medida que 
deambulamos entre las fotos en 
esta exposición, captamos que 
comparten más de un rasgo con 
la literatura contemporánea. 
Entre otros, la tendencia de ésta 
a disgregarse en fragmentos 
autónomos. Sus frecuentes cam
bios de punto de vista entre uno 
y otro texto. El consiguiente 
empleo de la elipsis, dejando al 
espectador la reconstrucción 
de los vacíos entre segmentos y 
segmentos. La alteración 
caprichosa del orden cronológi
co de ellos, barajados como 
naipes o como Imágenes en 
una exhibición. Su Intertextuall- 
dad, o aquiescencia a Incorpo
rar tramas y texturas tomadas de 
una realidad o texto preceden
tes. Su negativa a discriminar 
entre temas dignos de represen
tación y temas irrepresentables. 
Su audacia al proponer lo ba
nal y lo trivial y lo repugnante 
como dotado de significación y 
hasta la estética. Su obsesión 
con la técnica. Su variado arse
nal de procedimientos. Su dispo
sición a revelar de manera pa
tente la mecánica y artiflciali- 
dad de los mismos. Su abierta 
conciencia de la diferencia 
entre el sujeto y su representa
ción. Su negativa a proponernos 
la naturaleza última o versión 
definitiva del fenómeno tratado, 
deteniéndose siempre en el 
umbral de la apariencia, su am
bigüedad.

La madurez de un género lle
ga cuando éste deja de tomarse 
en serlo y se cuestiona mediante 
la parodia. Gargantüa y Pan- 
tagruel, Hamlet, el Quijote, el Uli- 
ses, son monstruosas parodias 
de la epopeya, la tragedia, la 
novela de caballerías y la nove
la sicológica. Serpiente que se 
muerde la cola —que a su vez 
no es más que el Lápiz de la Na
turaleza— la fotografía traza sig
nos que son cada vez más fo
tográficos. Llega el momento de 
sentarla en el banquillo de los 
retratados, o de los acusados, 
pues toda foto acusa. Sonría, 
por favor, sonría.

Ampliación con resto de llan
to, 1987. — (Se adjunta la foto que 
suministró el cliente)

No se ponía zarcillos, pero te
nía agujereadas ■ las orejas. Ni 
usaba collares ni sortijas. Sacó 
las manos de un muchacho. 
Cuando montaba, para que el pe
lo no se le echara sobre la cara, 
se lo ataba con una cinta de ter
ciopelo. Las tenía numerosas: 
morada, amarilla, verde, rosada, 
azul, negra, blanca, azul claro.

La piel era blanca, pero la tenía 
morena por la constante exposi
ción al sol y a la brisa. Siempre di
jo que cuando su padre faltara 
ella se iba a poner al frente de la 
hacienda y la madre Sor Agata se 
escandalizaba. Había otra foto de 
ella con su bicicleta, en el male
cón. Estaba de luto por su herma
no y la brisa le pegaba y le ceñía 
la tela de seda a su cuerpo. Su ca
dera era muy hermosa y siempre 
se negó a ponerse todo lo que la 
celadora de los dormitorios, la 
otra madre Sor Agustina, insistía 
que debía vestir toda niña hones
ta. Esa fue la otra queja que hubo 
en el colegio. La foto de la bicicle
ta la guardó entre las páginas de 
un libro cuyo solo título lo apena.

(Ampliarla a ella sola, sin nin
gún retoque, ni iluminarla con to
nos fuertes, aun cuando luzca 
muy fúnebre la ampliación. De 
ninguna manera debe parecer co
mo muerta).

Es que ella la única coquetería 
que se le podía reconocer era el 
perfume y en eso ella era única. 
(Este resto de llanto que me 
queda, pp. 76-78).



Guy de Maupassant. Foto: Nadar
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PONENCIAS

Ciudad Bolívar, no te muevas, 
que voy a disparar

RAFAEL PINEDA

La Editorial Ernesto 
Armitano de Caracas 

publicará próximamente 
el libro titulado CIUDAD 
BOLIVAR, NO TE MUEVAS, 
QUE VOY A DISPARAR, de 
Rafael Pineda, con más 
de 400 fotografías de 

Eugenio Rojas Camocho 
(Rojitas), y al cual, a modo 

de introducción, 
pertenece el capítulo 

aquí reproducido.

Vapores Delta y Apure en el puerto de Ciudad Bolívar



1987); y sala Cadafe del Museo 
de Arte Contemporáneo de Ca
racas (enero-íebrero 1988).

Procedente de Arauca, Co
lombia, donde nació en 1887 o 
en 1890, Rojas se estableció 
entre 1907 y 1909 en Ciudad Bolí
var, con pasantía en Puerto Es
paña, Trinidad, tres ciudades 
que para entonces enlazadas 
periódicamente, y por lo tanto 
más cerca unas de otras, por el 
vapor y embarcaciones de vela.

La Fotografía en Ciudad 
Bolívar durante los tiempos 
de Rojas

A propósito de la significa
ción que tuvo la fotografía 

de Eugenio Rojas Camocho, o, 
más popularmente, Rojitas, en 
Ciudad Bolívar donde disparó la 
cámara entre 1907 y 1933 cuan
do murió, ya en otra oportuni
dad escribí:

"Su producción constituye el 
puente fronterizo por medio del 
cual el pasado se une al futuro, 
con el añadido de ciertas Inno
vaciones que se suceden en el 
presente” (Cien años de fo
tografía en el Orinoco- 
Guayana, CVG. Electricidad del 
Caroní, Puerto Ordaz, 1983).

Hoy, cuando tengo mayor co
nocimiento, aunque sin ser 
exhaustivo ni cosa parecida, del 
fotógrafo y su obra, reitero 
aquella apreciación, válida no 
sólo en cuanto ai flujo de imáge
nes en sí, sino por lo que éstas 
representan como espejo de 
una determinada reglón de Ve
nezuela. Es lo que podrá apre
ciarse en este libro que reprodu
ce la mayor cantidad de fotos 
de Rojas, reveladas de negati
vos de vidrio y otras originales, 
que ha podido reunirse hasta el 
presente, más unos añadidos de 
última hora que me propor
cionaron gentiles colaborado
res. Los negativos pertenecien
tes al Museo de Ciudad Bolívar 
en la Casa del Correo del Orino
co que los adquirió de fami
liares del fotógrafo. Yo me ocu
pé de todo lo relativo a su pro
cesamiento y organización en 
una muestra que fue presentada 
en tres sitios: en el propio Museo 
(octubre-diciembre 1984); Fun
dación Cultural Orinoco de 
Puerto Ordaz (enero-marzo

Aprovechándose de estas fa
cilidades de navegación que 
nadie se explicaría hoy sino co
mo producto de leyenda, Rojas, 
quien ya manejaba la cámara 
con mucha propiedad, cree 
oportuno ampliar su formación, 
y para procurarse esto y todo lo 
demás que supone, toma el bar
co rumbo a Ciudad Bolívar, y 
luego irá a Puerto España, Trini
dad. Aquí ingresó en el estudio 
del "artista fotógrafo y creyonis- 
ta cubano” Salvador Fresas, y 
de un tal Matos, también de la 
misma nacionalidad, según pa
rece. Como resultado de estos 
contactos, Rojas adquiere 
nuevos recursos técnicos, aparte 
de renovar su equipo: cámaras, 
mobiliario y varios telones de 
fondo, de todo lo cual por lo de
más no queda huella sino en las 
postales.

El gran vacío que dejó al morir 
en 1905 el fotógrafo y también 
pintor Miguel Isaías Aristeguieta, 

una celebridad de Ciudad Bolí
var, pronto será llenado por va
rios fotógrafos, y el primero, Ro
las para quien entonces debió 
hacerse perentorio, por razones 
igualmente económicas, un 
cambio de plaza, es decir, el 
Arauca por Ciudad Bolívar. El fo
tógrafo habrá reparado en todo 
lo que había significado Ariste
guieta como ejemplo digno de 
emulación, pues desde fines del 
siglo pasado, él llevó ambas 
técnicas, la de la cámara y la 
del pincel, a la perfección, nive
lando así a Ciudad Bolívar con 
cualquier otra ciudad. Un talen
to local como para calificar a 
toda una reglón, y quien origi
nalmente se formó con el pintor 
Pedro Lovera, el hijo a su vez de 
un maestro, Juan.

La competencia favorecerá 
aún más el desarrollo de la fo
tografía, cuyas etapas culmi
nantes, por lo que respecta a la 
década de 1910, puede medir



se, además de los propios traba
jos, por la prensa local: (José) 
Ramón Pérez, en la fotografía Mi
randa, ofrece "miniaturas, 
ampliaciones de los de gabine
tes, boudolr, visita, copla en pa
ñuelos de seda” (1912), es decir, 
la variedad de formatos y sopor
tes usuales para la época, y por 
todo lo cual el fotógrafo recibe 
también el pago en cochanos o 
diamantes, lo que no debió ser 
una práctica exclusiva suya. 
Ningún fotógrafo local parece 
interesarse mayormente por la 
cámara Instantánea que, al pre
cio de 35 dólares, los neoyor
quinos Mendoza Brothers anun
cian en el periódico (1914). El pe
riodista Víctor Vicente Maldona- 
do, en la ciudad desde 1908, dis
para la cámara, pero a título de 
aficionado, para ilustrar sus 
libros misceláneos, ayudándose 
asimismo con la adquisición de 
fotos de los profesionales, entre 
ellos Rojas. Otro aficionado, pa
ra uso exclusivamente de su ál
bum familiar, es Víctor Antonorsl.

Con "todos los adelantos mo
dernos”, los hermanos Lomóna- 
co —Italianos con casi toda se
guridad— montan un taller don
de los retratos, que se cobran a 
10 y 20 bolívares la docena, se 
colorean a mano y son virados 
con los más exquisitos resulta
dos. Las mujeres de Ciudad Bolí
var no hallan qué hacerse, por
que otro fotógrafo, quizás tam
bién italiano y de nombre Lin- 
dolfo Grlmaldl, pone a su dispo
sición, además del close-up, 
una magistral técnica de Ilumi
nación como la que hizo famo
sas a las vamps del cine. Ni más 
ni menos.

Rojas no llegará a tanto, pero 
su dominio del blanco y negro le 
permite garantizar que en su es
tudio el Interesado hallará “to
dos los adelantos modernos re

lacionados con el parte”, y para 
Indicar que su cámara es ubi
cua, también ofrece "la espe
cialidad en cumpleaños" (1916). 
Al mismo tiempo un hijo de Mi
guel Isaías, Tomás, anuncia que 
su fotografía es "la mejor de la 
ciudad" (1917), calidad en la 
que por lo demás no le va en za
ga Carlos Alejandro Slegert, y 
seguramente los dos competido
res más serlos que los Lomónaco 
y Grlmaldl tuvieron en Ciudad 
Bolívar. Slegert es un delicado 
cronista de tradiciones como las 
del Carnaval con sus alegres 
carrozas, del mismo modo que 
Tomás lo es de veladas del Tea
tro Bolívar, aparte de los extraor
dinarios efectos de luz y sombra 
que obtiene en el retrato.

A este grupo pertenece Angel 
Santos Palazzl, colaborador de 
El Cojo Ilustrado al igual que Mi
guel Isaías Arlsteguieta, comer
ciante y empresario teatral lla
mado a perecer en la Primera 
Guerra Mundial, a la cual por 
no haber dejado de ser francés 
siendo ya tan criollo de dos ge
neraciones, corrió a enrolarse. 
Muestra de su sensibilidad para 
manejar la cámara es la toma 
de una comparsa del Carnaval 
de Ciudad Bolívar en 1907 (128 
A).

Pronto llega a Ciudad Bolívar 
un fotógrafo que hizo sus prime
ras armas en Guaslpatl y en El 
Callao, I.E. Rebolledo, que en es
te último pueblo trabajó aso
ciado con Esplnoza. Frecuente
mente recorrerá los caminos In
terioranos de Guayana, siempre 
disparando la cámara, a re
querimiento de una clientela In
teresada sobre todo en aumen
tar su galería de retratos. Hasta 
qué punto Rebolledo ya tiene el 
control técnico de su oficio, es 
prueba la fotografía del hi
pódromo de El Callao, captada 
desde la tribuna en una tarde 
sin sol, y resultante en una 
pausada escena que es a la vez 
espectáculo, paseo (el persona
je en coche con sus niños) y ter
tulia de gentes que se han reuni
do también con el pretexto hípi
co. (68 A). Desde su Instalación 
en Ciudad Bolívar, Rebolledo se 
convertirá en el fotógrafo más 
popular de todos, ayudado en 
el taller por su esposa Carmen 
Solazar (ella continuará al frente 
del mismo, cuando él, por antl- 
gomeclsta, vaya a parar a la 
cárcel).

E3

Notables fotógrafos, sobre to
do por la ampliación de los te
mas con el paisaje y asuntos mi
neros, caucheros y balateros, 
trabajan en el Interior del Estado 
Bolívar, entre Tumeremo, Guasi- 
pati, El Callao y Upata: Pepito 
Fajardo Alcalá (algunas de sus 
primeras fotos, como las de Mi
guel Isaías Arlsteguieta y de Pa
lazzl, fueron también publica
das en El Cojo Ilustrado), Miguel 
Sandoval, Fernando Trujillo, Ra
món Solórzano Gómez, de quien 
aquí se reproducen dramáticos 
documentos mineros, y otros.

También habrá que men
cionar a los numerosos fotógra
fos extranjeros que recorrieron el 
Orinoco y el Estado Bolívar, y los 
mismos que captaron los más 
variados motivos en documen
tos que aún están por localizar
se en su totalidad. Entre éstos se 
destacan: el francés Jean Chaf- 
fanjon, autor de dos libros de 
crónica (El Orinoco y el Cauro, 
París, 1889; y Viaje a las Fuentes 
del Orinoco, París, 1889, sobre 
los cuales se basará Julio Verne 
para escribir su famosa novela El 
Soberbio Orinoco, París 1898). 
Por lo que concierne a la mine
ría y aspectos económico-social 
y paisajísticos de Guayana, tam
bién tiene mucho Interés el libro 
Excursions dans l’Dorado, del 
Igualmente francés Luden Mo- 
rlsse, quien Junto con su esposa 
recorrió la reglón hasta 1899, 
fecha para la cual ya se había 
Internado en el Brasil. Otro must 
fotográfico, pero también antro
pológico y etnográfico, lo consti
tuya el libro Del Roraima al Ori
noco, del alemán Theodoro 
Koch-Grunberg (Berlín). Y no he 
nombrado sino algunos de los 
extranjeros que Incurslonaron, 
cámara en mano, por Guayana. 
Para mayor información al res
pecto, léase mi ya citado libro 
Cien años.



El Trabajo de Rojas

Las tarifas del estudio de Ro
jas, como él las aplica para 
satisfacer la demanda de la 

clientela que a diario lo frecuen
tan, terminan por reservar, a los 
efectos compositivos de cada 
postal, la intervención muy pre
ponderante de la utilería: silla, 
mesa, escabel, pedestal, flore
ros, figuras de busto; y todo 
contra un telón de fondo cuya 
función decorativa se incorpora 
en parte y, raras veces, comple

to, al arreglo ambiental dispues
to por el fotógrafo para cada 
uno de sus modelos.

Todos, grandes y chicos, solos 
o en grupo, ante la cámara de 
tiempo deben inmovilizarse, 
aguantar si es preciso la respira
ción, siguiendo Instrucciones 
del fotógrafo que éste remata 
con un perentorio: “No te 
muevas, quieto, que voy a dis
parar”. La actitud resultante ni
vela al retratado con el estere
otipo, sin diferenciarlo mayor
mente respecto a la paraferna- 
lla que lo rodea. Con esta retóri
ca combinada de larga exposi
ción y escenografía, Rojas pare
ce excusarse por el hecho de su
bordinar la óptica, y con la mis
ma una parte de su capacidad 
profesional, al manifiesto ico
nográfico, lo que necesa
riamente se refleja en la meca
nización de sus postales.

En cualquier caso, la rutina 
sobre la cual actúa asimismo en 
forma tan determinante la reali
dad económica, es decir, el bol
sillo del cliente, no impide que 

Rojas, con una simple variante 
de ángulo o de posé, proyecte 
también las Imágenes en un es
quema más original y las libre 
de una tiesura que ya le fue criti
cada en su época, sobre todo a 
la vista de los trabajos de Re
bolledo y de otros fotógrafos.

Según esa variante, en el 
retrato-objeto, aunque sin dejar 
de ser tal, se vislumbra entonces 
lo que Igualmente se espera de 
la técnica fotográfica: el retrato- 
sujeto. Por esta vía, andando el 
tiempo, cualquiera que sea el

Edelmlra Boza, Ciudad Bolívar Personas no Identificadas, Ciudad Bolívar



Ciudad Bolívar, Puerto del 
Mundo

Al cabo de casi un siglo de 
tráfico naviero regulado 
por las crecientes y bajantes del 

Orinoco, Ciudad Bolívar, Angos
tura, donde sólo los veleros mo
nopolistas de España tuvieron 
entrada y salida hasta la Inde
pendencia, se convirtió en puer-

objetlvo que haya captado la 
cámara de Rojas, un rostro un 
suceso o un paisaje, terminará 
además adquiriendo valor nos
tálgico, entre los máximos nive
les de la ponderación.

Ejemplo de lo que puede 
ocurrir, la superación de la ruti
na por la novedad, son las fotos 
265 y 266 en las cuales, siguien
do instrucciones de Rojas, una 
mujer y una niña han adoptado 
posición horizontal directamen
te sobre la tierra. Si estuviéramos 
en París, diríamos que aquí un 
pintor, el Courbert de las De- 
molselles a orillas del Sena, ha 
Influido en el fotógrafo, aunque 
también, como se sabe, sucede
rá lo contrario.

El tema de una pareja entrete
nida hojeando el álbum marca 
Kodak, si bien se trata de una 
pose acomodada, es uno de los 
enfoques más sensible^ del fo
tógrafo (220). Casualidad y cál
culo se equilibran notablemente 
en la foto 148, de hombres y mu
jeres que cordlallzan a través de 
una ventana, que fue captura
da por Rojas, o porque pasó por 
allí casualmente o porque fue 
requerido expresamente, apro
vechando al máximo el diseño 
de una típica casa de Ciudad 
Bolívar. En la foto 322, un esplén
dido estudio femenino, Rojas ha 
eliminado toda parafernalia, In
necesaria para quien tiene aho
ra ia oportunidad de emplear 
los recursos más finos del fo
tógrafo y del estudio. Otra vez: la 
determinante económica.

Calle Venezuela, Ciudad Bolívar, la cuadra llamada Treinta Llaves donde Rojas 
tenía su estudio

to del mundo. A falta de recursos 
y equipos, el propio río tiene que 
dragar sus arenas, mientras al
gunos prohombres de la 
ciudad, entre ellos Wenceslao 
Monserrate, que para el caso 
tendrá que recurrir a su propia 
faltriquera, repican y finalmente 
convierten en realidad la idea 
de dotar esa navegación con 
un astillero que tendrá que limi
tarse a la producción y repara
ción de velas, y el cual, siempre 
en la visión de los mismos 
prohombres, debe complemen
tarse con la creación de una es
cuela náutica.

Ambos proyectos no pasarán, 
pese a la Importancia que tu
vieron ayer y sigue teniendo 
hoy, de la fase rudimentaria. De 

todos modos, Ciudad Bolívar, ya 
para finalizar el siglo, se ha con
vertido en centro de Irradiación 
de la actividad fluvial marítima, 
a partir del cual se navega por 
el Apure hasta los llanos, por el 
Meta hasta Colombia, y coste
ando el mar hasta Maracalbo.

El Paseo Raleón y luego Orino
co, originalmente de tierra y 
luego pavimentado con cemen
to romano como se ve en las fo
tos de Rojas, en la década de 
1910 termina de transformarse 
con la propia Ciudad Bolívar, en 
sala de recepción del mundo. 
Durante seis meses, los de cre
ciente, sonaban las sirenas y on
deaban las banderas de tra
satlánticos, pidiendo o despi
diéndose del puerto. De resto,



Barrio Loco, Ciudad Bolívar

Durante un tiempo, nave desti
nada a San Félix, era nave que 
tenía que remontar hasta 
Ciudad Bolívar, donde estaba 
centralizada la recaudación de 
Impuestos aduanales. Esta es la 
política tiscal de los tiranos, cu
yos opositores, venidos de todas 
partes del país, se pudrían 
mientras tanto en el cuarto de 
sal de la cárcel, allí frente al Ori
noco, a la vista de las embarca
ciones.

No menos intensa que la movi
lización de mercancías era la 
de pasajeros, los que del Estado 
Bolívar y otras regiones viajaban 
a Puerto España, Trinidad, o, 
desde allí, proseguían por cabo
taje hasta La Guaira y Mara- 
caibo; o bien rutas internaciona
les, a las islas del Caribe, a los 
Estados Unidos y a Europa. En el 
primer trayecto, entre ida y vuel
ta, se empleaban dos semanas, 
siempre repletos los barcos de 
chapaleta y motonaves.

en Invierno y también en vera
no, iban y venían los barcos de 
menor calado y los veleros, mo
vimiento que a su vez suscltabq 
la movilización de pequeñas 
embarcaciones cargadas con 
cuanto Dios crió. A todo lo largo 
del Paseo, de cada dos puertas 
de almacén, una se reservaba 
para las pignoraciones, bajo los 
balcones de madera caracterís
ticos de la ciudad.

En Ciudad Bolívar se redistri
buían las Importaciones entre el 
mercado local, las regiones mi
neras, balateras y caucheras, y 
los llanos propios y los colom
bianos, en este último caso por 
medio de los barcos de chapa
leta o tambor y veleros. Pronto 
las naves trasatlánticas zarpa

ban de regreso, cargadas con 
todo clase de productos agro
pecuarios, demás de sarrapla 
del Caura, plumas de garzas lla
neras, balatá del Cuyuni, made
ras amazónicas y, después de 
haber sido llevada a lomo de 
buey hasta San Félix, la riqueza 
aurífera y diamantífera del Yu- 
ruary. Y entre las operaciones 
de desembarque y embarque, 
el Paseo, provisto de mesltas 
donde se servía de todo y ame
nizado con orquesta, bajo enor
mes samanes que formaban un 
túnel de frescura muy ade
cuado para los tantos soles que 
arden en la región, hervía de 
extranjeros y vecinos que pronto 
superaban, hablando con las 
manos, las diferencias babéli
cas del caso.

Para atender a todo este movi
miento, Ciudad Bolívar se servía 
de un puerto natural que sería 
substituido en la década de 
1940, y a cuya inauguración si
guió la medida de descontinuar 
la navegación. Cosas de Vene
zuela. Hoy a venido a reabrirla, 
pero sólo en parte, el intercam
bio del hierro con el coque del 
piedemonte andino.

El tema de la viabilidad del 
Orinoco, que ahora cobra 
nueva Importancia con el servi
cio ds gabarras que fue estable
cido entre la zona de hierro de 
Puerto Ordaz y, vía el Apure, Re
molinos —la ruta de 1.500 kiló
metros que inauguró el Presi
dente Jaime Lusinchi. y la cual 
ojalá pronto la crucen también 
barcos de pasajeros, como 
tiene que ocurrir en un país don
de el transporte terrestre y aéreo



Otros temas de Rojas

También a través de las fotos 
de Ro|as podemos seguir 
paso a paso cuál fue la transfor

mación urbanística que se ope
ró en Ciudad Bolívar, de calles 
de barro en la urbe pavimenta
do con cemento romano —de 
Importación que se dificultará 
durante la Primera Guerra Mun
dial, a falta de Cementos

Crepúsculo en el Orinoco frente a Ciudad Bolívar

abundante información sobre 
las condiciones socio
económicas y políticas de la 
ciudad, no menos que sobre las 
costumbres. En este último senti
do, obsérvese la sección titula
da La Leontina de Oro en la 
cual, suerte de doradistas ex
novo de la Guayana minera cu
yas riquezas alucinaron a los 
exploradores y en particular a 
Walter Ralelgh, aparecen 
hombres y mujeres luciendo ca
da uno sus joyas elaboradas en 
oro e Incrustadas de piedras 
preciosas. Este es el testimonio 
de bulla que se concretó en for
ma particularmente copiosa, a 
fines del siglo pasado, y la cual 
estaba en plena actividad para 
la época de Rojas, la de libre 
explotación y la que fue in
dustrializada sobre todo en la re
gión de El Callao, por transna- 
clonales secundados por socios 
locales, o éstos solos, o combi
nados con el gobierno de turno.

cubre únicamente en parte las 
necesidades, con las limita
ciones de volumen del caso—, 
es una de las constantes en las 
panorámicas de Rojas. El la cap
tó en Ciudad Bolívar con su cá
mara Kodak, a lo largo de las 
tres primeras décadas del siglo, 
es decir, cuando llegó a su apo
geo. De todo eso, salvo en sus fo
tos, no quedó ni uno solo de los 
barcos de chapaleta, los mis
mos cuyos modelos no poco me
morialistas van expresamente a 
contemplar el Mlsslsslppl. Por su 
parte las nuevas generaciones, 
seguro que no darán crédito a 
sus ojos, ante las fotos de Rojas 
donde quedó perennizada lo 
que ahora parece leyenda na
viera del Orinoco.

Guayana, ¿no es cierto?—, tanto 
a lo largo del Paseo Falcón u 
Orinoco, como en la red de vías 
paralelas y transversales, si es 
que no se trata de la apertura 
de nuevas calles o de la cons
trucción de plazas y edificios.

Este es el mismo Rojas que se 
apersona con la cámara en 
ciertos sitios y ante ciertos acon
tecimientos» como podría ha
cerlo un reportero gráfico de 
hoy. Igualmente produce vidrios 
de cine que, al son de la música 
de piano, se proyectan para 
anunciar las etapas de cada 
palícula ("Bienvenidos”, Inter
medio”, "Buenas noches”) y, a 
continuación, avisos comer
ciales, todo lo cual se adorna 
con vistas de la ciudad.

Aparte del mayor o menor én
fasis que Rojas haya puesto en 
Identificarse con los modelos, su 
galería de retratos suministra

Por todo esto el trabajo de Ro
las tiene un Inmenso valor docu
mental, precisamente en ese 
punto donde, ya casi borrada 
en parte o de un todo la memo
ria de aquella época, o confun
dida igualmente con un anec- 
dotarlo repetitivo y frecuente
mente periférico, el dato fo
tográfico a la vez concreto y 
cristalizado en imágenes que 
aún permaneciendo en el tiem
po parece que hubieran esca
pado a su Injuria, viene de pron
to a reactualizar, a resucitarla 
en sus detalles, Incluso aquellos 
que en su momento escaparon 
a la observación de quien esta
ba viendo la postal, la propia o 
la ajena, o de cualquier otro 
motivo.

Ocurre con el conjunto de fo
tos de Rojas, como fue presenta
do en la muestra y ahora se 
reproduce en este libro, —lo mis-



mo que ocurriría con otro de 
iguales características—, que el 
trozo de realidad que fue recor
tado y captado por Rojas, con el 
tiempo habría de decantarse en 
lo más parecido al sueño o al 
mito. Pero, por cada lectura pos
terior que se haga, y según 
Igualmente quien la haga, se es
tará legitimando otra vez esa re
alidad, desmitificándola, 
retrotrayéndola a la historio, aun 
admitiendo lo que de legenda-

intermedio con vista ael puerto de Ciudad Bolívar, vidrio de cine

Entierro en Ciudad Bolívar ría pudiera tener. Se ha reubica
do, pues, la fotografía en su di
mensión propia, y con ella, en el 
espacio-tiempo.

Y así, al valor intrínseco de la 
fotografía, el analítico, se añade 
el de la visión sintética, conse
cuencia de procedimientos me
cánicos en determinadas condi
ciones de luz y sombra, no me
nos que desde el punto de vista 
que va más allá del tópico, es 
decir, el contexto particular 
donde se elaboró cada toma, 
porque ahora pertenece ín
tegramente a la memoria.

En otras palabras, la obsesión 
se ha metamorfoseado en con
templación. Pura y slmplemen-



Anacronismo y Novedad

Un militar no Identificado. Ciudad Bolívar

Ala hora de comenzar a dis
parar la cámara allá en el 
Arauca, Rojas, obligado segura

mente por las limitaciones del 
mercado local, produce da
guerrotipos que, una vez en 
Ciudad Bolívar, continuará al
ternando con el negativo de 
vidrio. Hasta donde yo sé, se 
conserva una sola de esas pla
cas metálicas: el candoroso 
retrato de un niño, regalo que 
me hizo un personaje Inolvi
dable de Ciudad Bolívar, Malvi
na Rosales.

El daguerrotipo es una técnica 
que ya resulta anacrónica para 
entonces, pero que tiene el va
lor de un rédame a los primerísi- 
mos tiempos de la totografía, cu
yo Invento se debe a los france
ses Nicéphore Nlepce (1765- 
1833) y, su perfecclonador en es
ta primera etapa, Louis J. M. Da- 
guerre (1787-1851), con quienes 
coincidió el inglés W. H. Fox Tal- 
bot (1800-1877), sin que entre 
ellos por lo demás hubiera habi
do la menor comunicación.

En realidad la fotografía esta
ba en el aire, por así decirlo. 
Con dichos tres investigadores 
culminan las observaciones de 
la cámara obscura que se ha
bían prolongado durante siglos, 
desde Aristóteles hasta Leonar
do. La posibilidad de fijar Imá
genes por la luz sobre una lámi
na sensibilizada, se concretará 
finalmente con el uso de diferen
tes reactivos químicos sobre so
portes como metal, papel y 
vidrio. Pero la placa tenía un 
grave Inconveniente: a falta de 
negativo, cada toma era Irrepe
tible, y es esa unicidad lo que 
aumenta la rareza de cada da
guerrotipo.

Experimentando sucesivamen
te con yoduro de plata y sal co
mún que substituirá el hiposulflto 
de sodio, Daguerre logra por úl
timo retener un fenómeno natu
ral, la luz, a voluntad, a voluntad 
del hombre mediante un objeto 
mecánico. El resto de la historia 
es más que conocido: el 19 de 
junio de 1839, el Ministerio de 
Asuntos Interiores de Francia ad
quirió la cámara de daguerroti
po para patentarla. Y así la hu
manidad comenzó a ver dos ve
ces la realidad, y mucho más 
con el próximo perfeccloha-

KTTTil



Niño comulgante no Identificado Ciudad Bolívar Persona no Identificada, Ciudad Bolívar.

miento del negativo-positivo: 
con los propios ojos y con los de 
la cámara. Toda esta historia es 
el antecedente del pequeño da
guerrotipo que aquí se reprodu
ce, hecho por Rojas cuando to
davía se hallaba en Colombia, 
o quizás después de su llegada 
a Ciudad Bolívar, y en cualquier 
caso, anacrónico como técni
ca.

Igualmente anacrónica cuan
to se quiera, pero de todos mo
dos una novedad en el medio, 
es la técnica de la vista estereos
cópica que permite ver las co
sas en relieve, un invento del 

inglés David Brewster en 1849. 
Rojas la usaba en Ciudad Bolí
var durante la década de 1910. 
Aquí reproduce dos de estas vis
tas: la Laja de la Sapeara y la 
Cocuyera, con las cuales el fo
tógrafo Incorporó al tema del 
Orinoco —y quién sabe cuáles 
otros— a un repertorio que prác
ticamente agotó todos los paisa
jes naturales y urbanos del mun
do entero, mediante su in
dustrialización en Europa y en 
los Estados Unidos.

Pero, cualquiera que sea el 
margen de anacronismo que 
llevaba a Rojas a alternar técni

cas obsoletas con las nuevas, 
por ejemplo, y además de las 
nombradas, la del negativo de 
vidrio con el de celuloide, tam
bién debemos tomar en cuenta 
el hecho de que el fotógrafo de
pende para equiparse de mate
riales, de un mercader importa
dor, norteamericano y francés 
principalmente, que a su vez es
tá sujeto a toda clase de alter
nativas, la mayor de las cuales 
será, obviamente, la Primera 
Guerra Mundial.

Asimismo, se mantienen en vi
gencia ciertas prácticas limitati
vas para los fotógrafos establecí-



dos a distancia de los centros 
productores, y cuya Imposición, 
luego se verá, responde a un di
seño de ganancia Industrial, 
más que a una exigencia 
concreta de la cámara. Por 
ejemplo, para el revelado se 
prescribía el uso de aguas de 
esta marca o de la otra, o, según 
se aseguraba, se corría el riesgo 
de echarlo todo a perder.

Persona no Identificada, acostada en tierra a lo Courbet. Ciudad Bolívar

Discos Columbio, vidrio de cine

Esta situación se volvió crítica 
durante la guerra, al punto de 
que los fotógrafos —esto es lo 
que me refirió un aficionado de 
Ciudad Bolívar, Vicente Antonor- 
sl—, tenían que auxiliarse unos 
con otros, con el suministro de 
tres dedos de agua que final
mente se redujeron a uno. Y si el 
fotógrafo estaba operando en la 
selva o la montaña, es de imagi
narse cuál sería su desespera
ción para revelar dentro de los 
plazos establecidos por la 
química de la placa. Y sin em
bargo, allí en Guayana estaban 
todas las aguas del mundo. Fi
nalmente a uno de los fotógrafos 
se le ocurrió probar con la del 
Orinoco, y se acabó el fantasma 
de la oxidación.

Durante la Inauguración de la 
muestra en Ciudad Bolívar, un 
nieto de Rojas, Noel de nombre, 
donó al Museo la postal de un 
barrio que fue coloreada a ma
no por el fotógrafo (340 A). Es la 
única suya que yo conozco, no 
ciertamente la más reveladora 
de la capacidad que él tuviera 
en la materia. De todos modos, 
para ese momento otros fotógra
fos locales —Lomónaco, Grimal- 
dl, Rebolledo— ya usaban con 
perfección la iluminación, los 
dos primeros ayudados por su 
adiestramiento europeo. Aun
que todo queda sujeto a conje
turas, no parece que Rojas hizo 
mucho empleo de este sofistica
do medio que pronto tendrá 
que dar paso a la fotografía en 
colores, no siempre de la mejor 
calidad, sobre todo cuando se 
compara, por efectos y dura
ción, con postales Iluminadas 
por algunos fotógrafos que ma
nejaban la acuarela, emulando 
a los pintores, y las cuales tienen 
vida eterna. Por el contrario, la 
otra, la tecnificada, no se ha ter
minado de captar cuando ya 
ha desaparecido.



orlas y debe comenzar el traba
jo de campo.

De todos modos, con este con
junto se ha hecho un rescate 
que, si bien comparativamente 
mínimo, permite apreciar cuál 
ha debido ser el enorme patri
monio visual de Ciudad Bolívar 
que Rojas captó con la cámara.

Rescate Visual de la Cultu
ra

ÍD) or desgracia no sabemos 
IT hasta dónde alcanzó efec
tivamente la producción de Ro
jas, la variedad de sus temas, to
do el nivel que alcanzó en sus te
mas de estudio y al abierto. A su 
muerte dejó un discípulo ya es
tablecido por cuenta propia, el 
fotógrafo y también pianista Tl- 
burcio Guevara, hoy también 
fallecido. Se inició una fase por 
demás precaria para la historia 
de Rojitas, que culminaría con 
la desaparición de casi todos 
los materiales que él, durante 
años, había acumulado en su 
estudio, no sólo las cámaras Ko
dak y demás equipos, sino tam
bién los negativos de vidrio y los 
de celuloide que usó en su últi
ma etapa. De éstos práctica
mente no quedó nada.

En 1984 uno de sus nietos ofre
ció en venta a la Asociación 
Amigos de Guayana, patrocina
dora del Museo de Ciudad Bolí
var en la Casa del Correo del 
Orinoco, todo lo que resta de los 
vidrios emulsionados, menos de 
1.000, de un total que bien 
podría estimarse en 50.000, cal
culando por lo más, a una fo
tografía por día que hubiera 
hecho Rojas.

Estos negativos, por lo demás 
no todos legibles o francamente 
deteriorados, estaban hechos 
un verdadero amasijo. El resto 
desapareció como tantísimos 
otros bienes culturales de Vene
zuela, por una serle de causas: 
de una parte, la Incuria y la Ig
norancia; y de la otra, la Indife
rencia de Instituciones públicas 
y privadas, no menos que la fal
ta de Interés, por llamarlo así, de 
los investigadores, a partir de 
ese punto donde terminan las te-

La balandra 62 en el puerto de Ciudad Bolívar



Aún más: la presentación de 
ese conjunto en una muestra y 
ahora en forma de libro, creo 
sinceramente que puede servir 
como pauta, o en cualquier ca
so como estímulo, para las pes
quisas por realizar en la fotogra
fía de las reglones de Vene
zuela, por ejemplo, Lara y el Zu
lla, sólo para nombrar dos, don
de con la cámara se alcanzó un 
nivel de excelencia que nada 
tiene que envidiarle al de Cara
cas,

Quién sabe qué tesoros fo
tográficos aguardan al estu
dioso, en los secretos de los Esta
dos, Distritos y Municipios de Ve
nezuela, que en realidad no son 
tales sino lo que así parece por 
falta precisamente de Investiga
ción. Mientras tanto, toda clase 
de circunstancias, con el añadi
do del tiempo, siguen conspi
rando contra la integridad de la 
luz-sombra hecha Imagen fo
tográfica del país, de sus gentes, 
cosas y paisajes.
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del Correo del Orinoco, 
parte de los negativos de 
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Preso no Identificado, cargado de cadena, 
cárcel de Ciudad Bolívar

Comparsa de balletlstas, Ciudad Bolívar



PONENCIAS

La fotografía documental histórica
Carmen Amanda Pérez

Centro de Estudios Históricos 
Universidad del Zulla.

Una de las funciones de la fotografía 
es su utilización como fuente para re
construir un período o una época deter
minada. Ellas —las Imágenes— son ca
paces de usurpar la realidad porque 
ante todo no son solamente Imágenes, 
constituyen una huella, un vestiglo de lo 
real.

La fotografía documental forma par
te de un sistema de Información del do
minio público al pasar de ser recuerdos 
en un álbum familiar y convertirse en 
una exhibición o publicación abierta a 
todo el mundo. Aunque se diga que 
cualquier fotografía puede ser entendi
da como documento, si contiene Infor
mación sobre algo específico, lo Impor
tante y a lo que hacemos referencia es 
que en la medida que se difunda, que 
se dé a conocer, su valor documental 
histórico es mayor. A través de la exposi
ción que se presenta Maracalbo y la re
glón andina 1924-1935, encrucijada his
tórica se muestra el tránsito, doloroso 
para unos y necesario para otros, de la 
tradición a la modernidad, de la anti
gua formación social agromercantll que 
lentamente fenecía y se transformaba a 
los Inicios de un nuevo modo de produ
cir y de vida, signado a la explotación 
del oro negro.

A través de la observación de las fo
tografías que conforman la exposición, 
el público puede "recrear" o reconstruir 
una Importante coyuntura histórica y es
to es posible en cada una de las Imáge
nes captadas sin Intención de que se 
transformaran en documentos históricos, 
sino con la Ingenuidad y la curiosidad 
de un extranjero que veía estas tierras 
como algo exótico, extraño; captando 
Maracalbo desde tierra y desde el aire, 
sus alrededores, su gente, los caminos 
hacia el Interior de los Andes, las prime
ras Instalaciones petroleras etc. Tendre
mos el privilegio de viajar en el tiempo y 
convertirnos en testigos y analistas direc
tos de nuestro propio pasado.

La mayor parte de esta colección fo
tográfica pertenece a los álbumes (ami
llares de Oscar Larsen, su testimonio y re
cuerdos personales.

Oscar Larsen vía San Cristóbal, cruzando un puente hecho con mecates y tablas, 
de un metro aproximadamente. En época de lluvia el caudal de los ríos era 
muy peligroso. Trajeado especialmente vemos al viajero.

Trabajadores de la carretera trasandina picando piedra con martillo para hacer 
granzón y cubrir la carretera; no se utilizó maquinarla, solamente dinamita para abrir 
algunos tramos.



Caldas A-10 Hidroavión Modelo Junker, utilizados para realizar paseos aereos soore 
la cludad.cobraban 8s. 60 por 20 minutos de vuelo, eran populares entre la gente 
de sociedad.

Paseo a Santa Rosa de Agua. A la Izquierda Óscar Larsen con la familia Pocaterra. 
Nótese la Indumentaria formal utilizada en esos paseos dominicales a pesar del 
clima y de la confianza y amistad de los participantes.

Ida e Isola. hijas de Santos Matute Gómez, quien fue presidente del Estado Zulla.



PONENCIAS

La fotografía como herramienta 
para la enseñanza audiovisual
José A. Mora Robles

Niños haciendo negativos de papel con cámaras construidas por ellos. Agosto 92. Foto: José Angel Mora Robles

Frecuentemente encontra
mos clases de arte de la es
cuela primarla donde el Ince
sante cambiar de materiales 
resulta frustrante para una 
criatura que está más Intere
sada en expresar su pensa
miento, sus sentimientos y sus 
percepciones de algún modo 
que tenga sentido para él, 
que en pasar el tiempo en 
manipular nuevos materiales 
y esto sucede tan solo en el 
mejor de los casos donde la 
enseñanza está favorecida 
por adultos sensibilizados vi
sualmente.

Al poner en las manos del 
Infante el uso de una técnica 
fotográfica por simplificada 
que esta sea, le entregamos 
una herramienta que le per
mitirá sintonizarse con las cir
cunstancias del momento 
presente de una manera más 
Intensa. A relacionarse de for
ma creativa con la realidad y 
la gente que lo rodea. Una 
herramienta que será vehí
culo de autorreallzaclón y efi
caz apoyo en el aprendizaje 
de la historia, las ciencias na
turales, las sociales y otras ra
mas del saber.

Consideramos que el uso 
adecuado de la Imagen fo
tográfica en los centros de en
señanza revolucionará 
nuestra percepción funda
mental de la realidad, permi
tiendo a cada uno la rea
lización plena de sus poten
ciales creadoras. Y si bien la 
Fotografía no es la panacea 
universal a nuestra educa
ción en crisis, resulta Indispen
sable otorgarle el lugar que 
merece, ganado por derecho 
propio además, al lado de la 
literatura, la gimnasia o la 
matemática, permitiéndonos 
así franquear con buen paso 
la brecha del subdesarrollo.



PONENCIAS

Periodismo 
fotográfico
Esso Alvarez

Un paseo por la memoria vi
sual del periodismo fotográfi
co: fotógrafos y fotografías 
clásicas; la Influencia de las 
revistas de circulación masi
vas entre los años 20 y finales 
de los sesenta; la visualiza- 
clón del negocio de la fo
tografía periodística en las 
Imágenes cándidas de Erlch 
Salomón; el Invento de sí mis
mo de algunos fotógrafos; los 
fotógrafos mimados y los Ig
norados; el oficio Ingrato del 
reportero gráfico; los fotógra
fos como creadores de la 
Imagen de los poderosos; la 
Imagen como seducción de 
poder.

Otros de los puntos a tratar 
son: la fotografía cotidiana; la 
visión de los triunfadores y 
vencidos en conflictos bélicos 
y raciales; el uso de la leyen
da editorial; el humor, el dolor 
y el Júbilo; la fotografía como 
elemento del objeto de con
sumo; el compromiso del fo
tógrafo; la fotografía espe
cializada; la mujer en la fo
tografía de prensa; los testi
gos Indiscretos.

Para la charla el expositor 
se apoyará en 170 fotografías.

Valores 
de la 

fotografía 
periodística 
Carlos Abreu

De la poesía a la fotografía
Edgar H. González

En esta ponencia comenza
mos por tratar de responder a 
la pregunta ¿qué hace que 
una foto sea digna de apare
cer en una publicación pe
riodística? Antes de sistemati
zar algunos de los rasgos que 
son comunes a muchas fotos 
de prensa se pasa revista a 
algunos de los criterios que, 
sobre el asunto, sostienen ex
pertos en la materia.

Con base en esas opiniones 
consideramos que los valores 
de la fotografía periodística 
apuntan hacia tres vertientes 
las cuales, por lo demás, es
tán estrechamente Imbrica
das: lo documental, lo pe
riodístico y lo formal.

En cuanto a lo documental 
se hace referenqja a las dos 
acepciones del término en fo
tografía: como documento y 
testimonio, y como Imagen 
que contiene referentes con 
significado social.

Respecto de los valores pe
riodísticos puntualizamos 
que, al Igual que la noticia y 
demás géneros del periodis
mo escrito, en la fotografía de 
prensa podemos detectar 
elementos, atributos y facto
res noticiosos, y se explica ca
da uno de ellos.

Finalmente, abordamos as
pectos de la forma de la fo
tografía periodística. Y vemos 
como la Inclusión de perso
nas, el registro de acciones, 
las reacciones y sentimientos 
de las personas, así como la 
espontaneidad, el atractivo 
visual y el color, son parte fun
damental de ella.

Desde el momento en que 
la fotografía comienza a te
ner un desarrollo tecnológico 
es necesario comenzar a for
mar una conciencia sobre 
ese hecho poderoso y domi
nante: una Imagen fotográfi
ca; esa conciencia Indivi
dual, subjetiva, debe hacer 
evolucionar conceptos, técni
cas, estética y lenguajes per
sonales en torno al hecho fo
tográfico. Para ello es Impres
cindible sistematizar su ense
ñanza, abrir una discusión, 
verbatlzar la Imagen. Sólo el 
diálogo y el análisis nos lleva
rán a la comprensión y a la 
síntesis de esta realidad.

La ejecución de todo ac
to humano es precedido por 
un enunciado, por una Idea. 
El ser, antes de ejecutar una 
acción, Internaliza de mane
ra conclente o no, el mensaje 
que mueve sus sentidos; así, 
antes de tomar una fotogra
fía, la Imagen se registra en el 
Inconsciente y este actúa an
tes del hecho fotográfico.

Recordemos que el siglo 
XX se ha desarrollado bajo el 
signo de la Imagen: primero 
la Industrialización de la fo
tografía, luego con el cine y 
después con la televisión.

La fotografía (de manera 
específica) ha tenido un de
sarrollo en el área Industrial, 
científica, publicitaria y más 
recientemente reconocido, 
un desarrollo en el campo 
artístlco-culfural.

Debemos reconocer que 
la fotografía es el recuerdo 
permanente de una Imagen 
congelada: La Historia Pasa
da.

Antes de ser admitida co
mo arte, se le concedió un va
lor como representación real 
de lo concreto conocido. Pri
mero: rival de la pintura; 
luego: auxiliar de ésta. Reza
gada como cenicienta de lo 
visual, desde su aparición tu
vo sus aliados y sus destructo
res.

Es a partir de este siglo 
cuando se ha tratado de ca
racterizar como hecho artísti
co y creativo, ganando en las 
últimas décadas un espacio 
propio en los Salones, Muse
os, Subastas y Colecciones 
Particulares.

La fotografía es un hecho 
visual versátil, heterogéneo y 
particular, esto ha llevado a 
que las más recientes tenden
cias apunten hacia la bús
queda de un lenguaje perso
nal en el trabajo del fotógra
fo, una Investigación cada 
vez más íntima; ello ha deriva
do a una vinculación del 
hecho fotográfico con otras 
artes. Esta búsqueda ha logra
do aciertos y contradic
ciones, así como un público 
que la recibe, la glorifica, la 
rechaza y la condena.

Representación de sí mis
ma?
Imagen de otra Imagen?

Reflejo de una realidad? 
Permanencia de lo Inapre- 
hendible?

Ilustración de un sueño? 
Aplazamiento de la muerte?

Carácter del Alma?

¿Se puede hablar de la 
poesía de la fotografía?

¿Cómo se puede tomar la 
palabra y llevarla a Imagen?.

Presentación del vldeo- 
Aquí estoy para no perder
me.

Video Instalación donde 
a través de un Juego de fo
tografías se conjuga con el vi
deo y la música, desarrollán
dose una atmósfera de colo
res, climas, sensaciones y 
efectos que son percibidos de 
diferentes maneras por las 
personas.

Recoge en él una especie 
de retrospectiva sobre los 
años 1986 a 1991 de actividad 
como fotógrafo de Edgar H. 
González.



La historia de El Salvador
Katy Lyle

Lo fotográfico 
en América y 
el discurso 

descolonizador 
de la imagen 
Grupo fotográfico 
Duendes de la Luz. 
San Cristóbal

"Me pongo ropa limpia y 
me voy para el pueblo. Doña 
Lola me hace señas desde su 
ventana Invitándome a un ca- 
feclto. En todo Morazán no 
hay otro mejor café que el ha
ce Doña Lola. Ya no tengo 
más rollos de películas. Doña 
Lola, que anda en sus 60 
años, se sube en una silla pa
ra poder alcanzar la parte 
más alta del andamio, donde 
tiene un puñado de ropa. De 
entre la ropa saca una bolsa 
de maíz, y de adentro otra 
bolslta que contiene 20 rollos 
de Plus-X de 36 fotos cada 
uno.

Doña Lola es la que me 
guarda las películas porque 
su casa es menos húmeda. 
Ella saba que si el ejercito lle
gara a encontrar esos rollos 
tendría el mismo problema 
que si hubieran encontrado 
un fusil."

Fotógrafo de PANATECA 
Archivo fotográfico de El Sal
vador

El archivo de donde El Sal
vador: A través de sus ojos, El 
Archivo Secreto sustrajo su 
material fotográfico que cons
ta de 80.000 negativos. Los sal
vadoreños trabajaron esta 
Impresionante colección pa
ra preservar y proteger un Jus
to recuento de sus vidas du
rante los últimos doce años 
de conflicto armado en ese 
país.

En El Salvador el 2% de la 
población es dueña del 60% 
de la tierra. En un país de 
población mayorltarlamente 
rural e Inmensamente pobre, 
esta condición abismal entre 
privilegiados y desposeídos 
llevó a la explosión social que 
lanzó al país en una década 
de sangrienta guerra civil. El 
sofisticado aparato militar 
que fuera forjado durante 50 
años de dictadura y perfec
cionado por estrategias 
contralnsurgentes contempo
ráneas cayó presa de una 
audaz resistencia popular. 
Por el simple hecho de ser sos
pechosos de subversión ante 
los servicios de seguridad del 
estado, decenas de miles de 

civiles perdieron la vida en 
ejecuciones sumarlas o de las 
cuales no se conoce parade
ro alguno.

La oposición armada llegó 
a controlar un tercio del terri
torio nacional, donde en ca
sos se encontraba ubicado 
más de algún centro de pro
ducción agrícola, tendidos 
de energía eléctrica, carrete
ras principales y bases de 
apoyo social y Jurídico al ré
gimen. Gobierno y ejército 
trataron de restringir el acce
so a estas zonas a periodistas, 
fotógrafos, trabajadores so
ciales, maestros y principal
mente a trabajadores y pro
motores de salud. Es así que el 
archivo fotográfico es único 
en sí y ofrece una vista muy ín
tima de esa vida que ha sido 
tanto peligrosa como Inevi
table.

Algunos de los fotógrafos 
que contribuyen con sus tra
bajos a este archivo son pe
riodistas profesionales, cine
astas y artistas. Otros, de
sarrollaron su capacitación 
fotográfica con la práctica, 
tal cual otras necesidades 
que demandaron creatividad 
para sobrevivir y vivir todos los 
días en El Salvador.

La mayoría de los fotógrafos 
son salvadoreños; sus trabajos 
fueron colectados bajo 
seudónimos en el mejor de los 
casos, de lo contrario son 
autores anónimos. Fue así pa
ra proteger sus vidas y las de 
sus familiares. Los laboratorls- 
tas son Jonathan Moller, John 
Wlllls, Fazal Shelkh e Iván 
Rodríguez.

TITULO: Lo fotográfico en 
América el discurso descolo- 
nlzador de la Imagen.

TEMA: Apuntes e Investigación 
acerca del lenguaje de la fo
tografía en su devenir históri
co y sus Impactos en la cultu
ra contemporánea latino
americana.

TECNICA: Audiovisuales en 
diapositivas para dos proyec
tos tipo carrousel con dlsol- 
vencía KODAK o su equivalen
te.

TIEMPO DE DURACION: 12 mi
nutos

PRODUCCION: José Angel Mo
ra - Gregorio Aparicio H.

MUSICA: • Carlos Eduardo 
Arellano

MONTAJE: Juan Rivera - Cor
poración Venezolana del Su
roeste C.V.G.



Silfredo
Alvaro Silva

Silfredo. Diaporama de Alvaro Silva

Caminos Secanos

Partiendo de la zona baja 
de la Guajira venezolana 
en el Estado Zulla, desde un ca

serío en Slnamalca, el fotógrafo 
Alvaro Silva va por historias de 
vueltas para traernos a la 
ciudad de La Habana (al "Taller 
Internacional de la Imagen Fo
tográfica") un documento audl- 
vlsual de una de las etnias que 
ha logrado sobrevivir después 
de medio milenio de Invasiones. 
Esa etnia es la Wayúu.

Saliendo del hogar Silfredo 
Silva nos va revelando, en Imá
genes transparentes, el Cómo 
del encuentro entre el paisaje 
agreste y las vlslcltudes de la vi
da diaria; como el hombre, sa
cando energías de sus tradi
ciones milenarias, ejecuta su la
boriosidad y revive su esperanza 
a través de su músculo y el cono- 
cimento adquirido con el con
tacto con la naturaleza y ¡a so
ciedad rural-urbana. El hombre 
vive y controla las cosas que lo 
rodean sin tener que peinarlas, 
dándoles las palabras que las 
contienen en el espacio-tiempo. 
Allí dónde el tiempo dejó de ser 
continuación y el verde se volvió 
ocre seco, revuelto por el viento 

que no cesa, el hombre suda y 
hace sudar los sentidos que sa
cuden su alma: su sueño, su arte
sanía, las paredes de su chiribi
til, su mujer, sus hijos, los cami
nos que se cierran para que 
otros se abran.

La idea de Alvaro Silva no 
es convertirse en imitador antro
pológico, sociológico ni cultural 
de una realidad histórica latino
americana, sino mostrar el pro
totipo del hombre telúrico que le 
da respuesta clara y viva al 
mundo de los sistemas y sus 
controles debajo del sol rever
berante.

César Chirinos

Del Autor
Nace en la ciudad de Mara- 

calbo el 16 de septiembre de 
1961.

Realiza estudios regulares de 
fotografía entre los años 79 y 84.

Ha realizado diversos talleres y 
cursos en el campo fotográfico y 
cinematográfico (formato 16 
mm, Universidad del Zulla). Lie. 
en Comunicación Social, men
ción Audiovisual (1989). Desde 
1982 se ha dedicado a la docen

cia en el Area de Fotografía de 
la Escuela de Arte "Neptalí Rin
cón", actual Escuela de Fotogra
fía "Julio Vengoechea”, de la 
cual es director, dependencia 
de la Secretaría de Cultura del 
Estado Zulla. Ha sido asistente en 
la dirección de fotografía y cá
mara y foto fija en proyectos ci
nematográficos (86-87) así como 
director y guionista de Dlapora- 
mas, entre los que se men
cionan: La Ficción del Mago 
(colectivo), Cortoaudiovisual 
(colectivo), Eloísa... la niña, la 
doña (colectivo), Silfredo (indivi
dual). Desde 1982 se dedica a fo
tografiar el Teatro y actualmente 
la Danza Contemporánea. Pre
para en estos momentos su se
gunda exposición Individual 
sobre estas dos manifestaciones 
de las artes escénicas, "Serle 
del Teatro Danza, al cuerpo" y 
su segundo diaporama indivi
dual” Yo Cracatúo" (1992).

"En Silfredo, mi compromiso 
con la gente ha sido lo más im
portante de toda esta experien
cia que aún no culmina, como 
también, el de continuar estu
diando de dónde proviene 
nuestra forma y manera socio- 
cultural y relación entre su histo
ria y la mía, como relator a tra
vés de la palabra que asegura 
su existencia y la recuperación 
de Imágenes que de alguna 
manera asegurarán nuestra his
toria".

Título:"SILFREDO". Dirección y Montaje; 
Alvaro Silva. Composición Musical: 
Carlos Aaron Nava. Narración: Alvaro 
Silva (Castellano). Técnico de Sonido: 
Carlos Vílchez. Títulos: Evaristo Pérez + 
Alvaro Silva. AGRADECIMIENTOS: Lie. Ml- 
reya Ferrer (Asistente en el montaje) Es
cuela de Fotografía "Julio 
Vengoechea". Producción General: Al
varo Silva.
© 1991. 2da. Edición. Los Hermanltos. La 
Goajiro. Venezuela.



TALLERES

La metáfora de la imagen.
Una exploración técnico estética
Hernán Villar

Hernán Villar. Serle New York, 1979 - 83

La Fotografía por su misma 
naturaleza representa un ac
to de descripción de la rea
lidad, no obstante, se preten
de con este taller, evitar que 
ese acto descriptivo sea neta
mente literal, es decir, Inducir 
hacia la creación de Imáge
nes sugerentes o ricas en me
táforas.

El taller buscará sensibilizar 
al fotógrafo ante las posibili
dades técnico-estéticas que 
le permitan la construcción 
de metáforas en sus fotogra
fías.

Para tal efecto se estu
diarán obras específicas de 
grandes fotógrafos que nos 
servirán de referencia para 
nuestra experimentación 
práctica durante el transcur
so del taller.

Se Incluirá, Igualmente, 
dentro de la práctica la toma 
y análisis diario de fotografías 
ba|o los requerimientos de di
ferentes ejercicios.

Las salidas de campo tam
bién formarán parte del tra
bajo en el cual se hará una 
aproximación al proceso 
creativo, a la estructura de la 
metáfora y finalmente una de
mostración del uso de la cá
mara de gran formato, del co
piado fino para exposición y 
de los principios del Sistema 
de Zonas.

HERNAN VILLAR - CCS, 1953 

1978.- Miembro Fundador 
del Consejo Venezolano déla 
Fotografía.

1981-86.- Estudios de Fotogra
fía en Scholl of Visual Art y Par- 
son School of Deslng. New 
York.

1989. - Tallerlsta: "Sistema de 
Zonas". Simposio Nacional de 
Fotografía. San Crlstóbal- 
Táchlra.

1990. - Tallerlsta: "Sistema de 
Zonas”. Jornadas Fotográfi
cas de Mérlda-Mérlda.

1990.- Jurado de la Bienal de 
Aragua. Maracay-Aragua.

Ha participado en diferen
tes colectivas en New York y 
Caracas.



TALLERES

Arte
y fotografía.
La manipulación 
de la imagen 
fotográfica
José Manuel Fots

País: Cuba

Tiempo de duración: 12 
horas

Este taller se propone ense
ñar las diversas técnicas de 
manipulación y alteración de 
la Imagen fotográtlca, enla
zadas principalmente con la 
fotografía tradicional de lo 
Imaginarlo, existente a princi
pios de este siglo: collages, 
montajes, superposición de 
Imágenes, yuxtaposiciones, 
fotogramas y otros experimen
tos de laboratorio.

Programa del taller:

El fotomontaje. Granulosl- 
dad artificial de los fotomon
tajes. Sobrecoplas de varios 
negativos. Recorte de Imáge
nes. Collages. Montajes. Se
cuencias.

Técnicas de laboratorio no 
usuales: Fotogramas. Luml- 
nogramas. Qulmlogramas. 
Pseudolnsolaclón. Efecto Sa- 
battler. Granulosldad. Distor
sión. Efecto de relieve. Tlpofo- 
to. Intervención del dibujo y el 
retoque. Virajes químicos.

Organización de Portafolios
Héctor Méndez Caratlni

Breve resumen de los temas a 
discutirse en el taller fotográ
fico.

/. Selección del tema a fotogra
fiarse

1. Importancia de la uni
dad visual: temas...

2. Estilo del fotógrafo: fo- 
torreportaje, documentación, 
paisajes, retratos de perso
nas, etc...

3. Técnica Fotográfica

4. Cámaras: 35 mm, 6 cm x 6 
cm, 4" x 5", otras...

5. Películas: color (diapositi
va vs. negativo), blanco y 
negro, grano fino vs. mucho 
grano, etc...

II. Impresión del Portafolio

1 Selección de los mate
riales

2. Importancia de la conser
vación / permanencia de la 
Imagen, temperaturas y hu
medad, etc...

3. Papel fotográfico: color o 
blanco y negro, discutir dife
rencias entre distintos fabri
cantes, etc...

4. Revelado de conserva
ción

5. Materiales de presenta
ción I distintos tipos de carto
nes

6. Presentación final: Caja 
de edición limitada, distintos 
estilos, direcciones, etc...

III. Mercadeo del portafolio

1. Museos

2. Galerías

3. Instituciones o funda
ciones / privadas y públicas

4. Coleccionistas privados

5. Festivales fotográficos

6. Otros.

Héctor Méndez Caratlni. Portafolio: Haciendas catetaleras 
de Puerto Rico. Hacienda La Uanada. Maricao. Puerto Rico. 
1990

HECTOR MENDEZ-CARATINI 
nació en San Juan, Puerto Ri
co en -1949. Cursó estudios uni
versitarios en Boston Unlver- 
slty, Massachusetts; la Univer
sidad de Puerto Rico y en el 
Centro de Estudios Avanzados 
de Puerto Rico y del Caribe. 
Estudió fotografía en Germaln 
School of Photography en la 
ciudad de Nueva York. Ha 
participado en numerosos 
talleres de video y fotografía 
llevados a cabo en el Center 
for Creative Photography (Tuc- 
zon, Arlzona), The Visual Stu- 
dies Workshop (Rochester, 
N.Y.), Harvard Unlverslty 
(Cambridge, MA.), y en Méxi
co D.F. Ha producido sus vide
os artísticos en las facilidades 
del Boston Film and Video 
Foundation (Boston, MA.) y en 
el Kodak Center for Creative 
Imaglng (Camden, Malne).

En 1980 fue Invitado a parti
cipar como miembro del co
mité de selección de la 
muestra "Hecho en Latino
américa II” llevada a cabo 

en el Palacio de Bellas Artes, 
México D.F. En 1981 recibió el 
premio de fotografía otorga
do por la Casa de las Amérl- 
cas, La Habana, Cuba. Un 
arto más tarde es Invitado a 
pertenecer al comité de se
lección que otorga dicho pre
mio. En 1990 pertenece al co
mité de selección de "Las I 
Jornadas Latinoamericanas 
de Bienestar Social en la In
dustria" llevadas a cabo en 
Caracas, Venezuela por la 
Fundación Polar. En 1990 reci
be el Leopold Godowsky Co
lor Photography Award otor
gado por el Photographlc Re- 
source Center en Boston, Mas
sachusetts. También recibe el 
Kodachrome Award of Ex- 
cellence en 1990 otorgado 
por la Eastman Kodak Corp. 
de Rochester, Nueva York. En 
1992 recibe el primer premio 
en el QuickTime Film Festival 
de San Francisco, California 
con su video “María Llonza".






