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Desde sus inicios, el CdF ha desarrollado una linea editorial sobre dife-
rentes aspectos de la fotografia. Las colecciones de esta linea comprenden
proyectos de autor, trabajos de investigacion histdrica y ciencias sociales,
entrevistas, difusion de archivos fotograficos, entre otros.

La publicacién de este libro se enmarca en la celebracién de
las “Jornadas 12: Fotografia latinoamericana. Confluencias y derivacio-
nes”, organizadas por el CdF en setiembre de 2018 a fin de conmemorar
los cuarenta afnos del Primer Coloquio de Fotografia Latinoamericana
(México, 1978) y de revisar criticamente los cambios en el panorama po-
litico, en los paradigmas fotogréficos y en la cultura visual del continente
desde esa fecha hasta el presente

Esta iniciativa busca poner en circulacién documentos funda-
mentales de esa historia, con el propédsito de generar insumos para en-
riquecer la reflexion, el debate y la produccién de conocimiento sobre la
fotografia de América Latina.
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Sobre la fotografia en América Latina, 1925-1970
Razones para una antologia de textos

José Antonio Navarrete

Esta antologia reine muestras del pensamiento sobre fotografia produci-
do en América Latina entre 1925 y 1970. Como proyecto editorial tiene
su antecedente en una corta serie de textos que fueron reproducidos en
la revista venezolana Encuadre, especializada en cine, fotografia y video,
en una seccién a mi cargo sobre el tema que se extendié durante 1992
y 1993. En ocho nimeros se difundieron siete articulos, uno por autor,
de Eduardo Avilés Ramirez, Luis Cardoza y Aragén, Alejo Carpentier,
Martin Casanovas, Francisco Ichaso, Diego Rivera y Jorge Romero Brest.
En el dltimo caso, su ensayo se publicé dividido en dos nimeros sucesivos
de la revista. Cada texto fue acompafiado por una nota introductoria de
mi autoria, dedicada a resefiar algunos aspectos del contexto en que se
produjo y divulgé, por vez primera vez, el articulo en cuestién.’

Al abortarse este proyecto, por razones ajenas a mi voluntad, decidi
preparar una antologia en forma de libro mientras continuaba, de México
a Buenos Aires y San Pablo, mi pesquisa de escritos para su configuracion.
Una propuesta fue presentada finalmente a més de un programa editorial
en distintos paises de América Latina, durante el curso de las dos tltimas
décadas, pero no prosperé hasta que el Centro de Fotografia de Montevideo
la hiciese suya el afio pasado en decisién que agradezco profundamente.
En ese largo intervalo, no obstante, cambiaron varias cosas con respecto a
la investigacién histérica de la fotografia en el subcontinente.

1 Alejo Carpentier. “Fotografias populares” en Encuadre, Consejo Nacional de la Cultura
(Conac), Caracas, no. 34, enero-febrero, 1992, pp. 33-37; Diego Rivera. “Edward Weston
y Tina Modotti”, ibid., no. 35, marzo-abril, 1992, pp. 44-47; Martin Casanovas. “Las fotos
de Tina Modotti, anécdotas revolucionarias”, ibid., no. 36, mayo-junio, 1992, pp. 28-31;
Francisco Ichaso. “Estética de la lente”, ibid., no. 37, julio-agosto, 1992, pp. 45-49: Luis
Cardoza y Aragén. “Manuel Alvarez Bravo ibid., no. 38, septlembre -octubre, 1992, pp.
44-47; Eduardo Avilés Ramirez. “La deshumamzacwn del arte”, ibid., no. 40, enero-febre-
ro, 1993, pp. 49-51; Jorge Romero Brest. “Fotografias de Horacio Coppola y Grete Stern”,
12 parte, ibid., no. 41, marzo-abril, 1993, pp. 49-53; 22 parte, 1bid., no. 42, mayo-junio,
1993, pp. 30-36.
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La reproduccién de textos histéricos sobre fotografia fue casi
excepcional en los paises de América Latina durante los anos sesen-
ta-ochenta del siglo XX?, pero se hizo mds frecuente a partir de los no-
venta con la expansién de investigaciones sobre las historias nacionales del
medio. Asimismo, contribuyé a esto tltimo que textos de archivo fueran
incorporados a algunos catdlogos de artistas, con motivo de sus muestras
retrospectivas o antoldgicas, asi como la publicacién del cuerpo de trabajo
escrito de artistas e intelectuales fallecidos o de larga trayectoria.> Desde
la pasada década, ese interés se ha incrementado, pero poco ha sucedido
al respecto en las publicaciones periddicas culturales, cominmente con
acceso a un publico mds amplio, al igual que en las de arte. En el 4mbito
de las escasas revistas periddicas especializadas en fotografia que se han
publicado en el continente durante las tres ultimas décadas, México ha
disfrutado de una situacién especial en lo concerniente a este asunto. La
revista Alguimia, especializada en historia de la fotografia mexicana, se
ha convertido en una verdadera fuente de difusién sistemdtica de textos
histéricos*; también, aunque en menor escala, Luna Cdrnea, que ha hecho
algo semejante en nimeros especificos.” Por otra parte, volviendo al con-
texto global de América Latina, son pocos los libros editados con com-
pilaciones de textos histéricos sobre fotografia, aunque ya se cuente con
intentos para llenar este vacio, como los de Maria Teresa Boulton, quien
reunié articulos producidos en Venezuela desde finales del siglo XIX hasta
la divisoria del XX-XXI en Pensar con la fotografia®; de Renato Mendes,
con Pensamiento critico en fotografia, Antologia Brasil 1890-1930', asi como

2 Dentro de esa excepcién caben productos relevantes, como por ejemplo: Diego Rivera.
Arte y politica (seleccién, prélogo, nota y datos biogréficos por Raquel Tibol). México, D.F.:

Editorial Grij albo, 1979. Esta seleccién incluyé tres textos de Diego Rivera sobre fotégra-
fos y fotograﬁa ‘Edward Weston y Tina Modotti”, de 1926; “Manuel Alvarez Bravo”, de
1945, y “Héctor Garcia y la fotografla de 1955.

3 Entre algunos ejemplos notables de los propios afios noventa, pueden anotarse: Grefe
Stern. Obra fotogrdfica en la Argentina (curaduria y textos de Luis Priamo). Buenos Aires:
Fondo Nacional de las Artes, Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Fernindez Blanco,
15 de septiembre-5 de octubre, 1995, catdlogo. En este se reprodujo la exposicién de mo-
tivos suscrita por Horacio Coppola y Grete Stern en el catdlogo de su muestra en Buenos
Aires de 1935. También: Mario de Andrade. Serd o Benedito? Cronicas do Suplemento em
Rotogravura de O Estado de S. Paulo. Ed. preparada por Cliudio Giordano. Sio Paulo:
EDUC/ Giordano/ Ag. Estado, 1992, compilacién en la cual fueron incluidos dos textos
sobre fotografia: “Phantasias de um poeta”, 1939,y “O homem que se achou”, 1940.

4 Algquimia, 6rgano informativo del Sistema Nacional de Fototecas, Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, Consejo Nacional de la Cultura, México, de 1997 a la fecha. Su
editor, desde su fundacién, ha sido el investigador, critico y curador José Antonio Rodriguez.
5 Luna Cérnea, Centro de la Imagen, Consejo Nacional de la Cultura, México, de 1992 a
la fecha.

6 Pensar con la fotografia (seleccién e introduccién: Maria Teresa Boulton). Caracas: Edi-
torial EI Perro y la Rana, 2006.

7 Antologia Brasil, 1890-1930. Pensamento critico em fotografia (concepgao, pesquisa, texto e
edigao: Ricardo Mendes). Funarte - Ministério da Cultura - Goberno Federal Brasil, 2013.
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la recopilacién de documentos histéricos variados publicada bajo el titulo
Usos, itinerarios y protagonistas de la fotografia en Uruguay. Documentos para
su historia, 1840-1915.%

La situacién es relativamente mejor en los archivos digitales na-
cionales, cuyo niimero como plataformas de difusién de la memoria escrita
sobre la fotografia ha aumentado en los ltimos afos, a veces en archivos
especificos relacionados con la historia del medio, en otras como secciones
de bibliotecas en linea’ o, més extendidamente, respondiendo a variados
tipos de clasificacion archivistica.!” Sin embargo, a pesar de su crecimiento
son todavia escasos y, como puede suponerse, las diferencias de desarrollo
y tecnoldgicas entre los distintos paises latinoamericanos suponen tam-
bién desiguales posibilidades para la creacién y mantenimiento de biblio-
tecas y archivos virtuales. Quizas los archivos virtuales multinacionales se
presentan actualmente como otras alternativas de consideracién para el
asunto que nos ocupa.’!

De todos modos, un archivo virtual sobre el tema, incluso de em-
pefio multinacional, independientemente de su importancia y justifica-
cién de existencia, no pondria en cuestionamiento el potencial de cono-
cimiento que propone una antologia. Un archivo, en tanto conjunto de
documentos relacionados entre si por un vinculo de cardcter necesario,
como lo puede ser, para remitirnos al problema de nuestro interés, una
materia (la fotografia), un modelo de documento (texto reflexivo), un
area geografico-cultural (América Latina) y un marco temporal (el que se
decida), seria siempre una reserva documental, testimonial, asi como un
depésito de informacién. Seria un lugar donde caben —y deben caber— los
materiales mds disimiles que se correspondan con los criterios genera-
les de su configuracion, pues nunca los materiales susceptibles de formar
parte de sus fondos podrian ser sujetos a criterios subjetivos para decidir
0 no su ingreso a estos. Dicho en otras palabras, no se podria discriminar
entre esos materiales acorde con valoraciones acerca de la importancia o

8 Usos, itinerarios y protagonistas de la fotografia en Uruguay. Documentos para su historia,
1840-1915 (Seleccion, edicién y transcripcién de textos: Magdalena Broquetas, Mauricio
Bruno y Santiago Delgado). Montevideo: Centro de Fotografia, Intendencia de Monte-
video, Uruguay, 2013.

9 Ver, por ejemplo, Memoria chilena, dentro de la Biblioteca Nacional Digital de Chile.
10 Entre otros muchos archivos digitales en América Latina, puede verse: INCA (Inves-
tigacién Nacional Critica y Arte) en Perd, proyecto fundado en 2012 que se define a si
mismo como “un archivo sobre critica de arte peruana contemporinea, que retine y pone
a disposicién del publico nacional e internacional, un conjunto de publicaciones, articulos,
ensayos, crénicas, manifiestos, entrevistas y textos inéditos, entre otros documentos”. Ver:
www.inca.net.pe

11 El Internacional Center for the Arts of the Américas (ICAA), dirigido por Mari Carmen
Ramirez, Curadora Wortham de Arte Latinoamericano del Houston Museum of Fine Arts,
dio inicio en 2002 al proyecto Documentos del Arte Latinoamericano y Latino de Siglo XX:
Proyecto de Archivo Digital y de Publicaciones, que hasta la fecha ha logrado poner en linea

miles de documentos originales referidos al arte latinoamericano del siglo XX al presente.
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no de un documento especifico: el archivo se construye sobre criterios de
clasificacién, excluyendo la apreciacién critica.

Una antologia es otra cosa: es siempre una seleccién construida
bajo un punto de vista. Toda antologia es un estrechamiento del universo
del archivo, porque a diferencia del primero, la segunda es un hecho de
interpretacién. Una antologia implica una seleccién de materiales bajo
ciertas premisas criticas: la serie antoldgica se diferencia de la serie archi-
vistica en propésitos. En toda antologia hay —o al menos debe haber—uno
o varios problemas principales propuestos al andlisis del lector. Estos pro-
blemas dan densidad critica y pertinencia a una antologia cuya finalidad
no es la conformacién de un listado de lecturas sino el desarrollo de una
tesis o varias relacionadas y, consecuentemente, el registro de las afinida-
des, disonancias y desviaciones producidas en el trazado de estas. A su
vez, por debajo de las tramas discursivas correspondientes a estas tesis, 0
mejor, entrelazadas en ellas, se despliegan cominmente otras subtramas
que puede ser de utilidad destacar o no, de acuerdo a los objetivos de la
antologia de que se trate.

La presente antologia

Con el paso de los afos, los textos que terminé por reunir para armar
la presente antologia llegaron a sumar varios cientos concentrados en su
mayoria en algunos paises latinoamericanos —pocos— en los cuales la fo-
tografia, aparte de ser objeto ocasional de andlisis en la prensa diaria o en
publicaciones de muy diverso tipo entre las culturales y artisticas, también
conté con revistas locales especializadas en su practica. Por eso, ademads
de la definicién de los problemas principales a destacar, la seleccién se
veia obligatoriamente sujeta a otras consideraciones en aras de estrechar
productivamente el universo del material recopilado.

Los textos agrupados aqui tienen que ver —casi todos— con even-
tos especificos, ya se trate de una exposicién o una publicacién, que fueron
realizados en algunos de los escenarios locales latinoamericanos. Por eso,
esta antologia es también una suerte de recorrido por cuerpos de trabajo
que circularon publicamente y, en consecuencia, una aproximacién critica
a la contribucién que hicieron sus autores, tanto los fotégrafos y artistas —
autores de las obras—, como quienes escribieron los textos, a las discusiones
culturales y artisticas en que participaron. Incluso, algunos articulos que
no versan sobre cuerpos de trabajo concretos producidos localmente no
dejan de anclarse en las circunstancias de la practica fotografica del lugar
desde donde despliegan su discurso.'?

12 En el largo proceso de recopilaciéon de estos textos, publiqué algunos trabajos cuya
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Nunca pretendimos tener una representacion de todos los paises
del 4rea en la seleccién, pues preferimos fijarnos en textos que aportaran
ideas a esas discusiones, especialmente en relacién con el modo en que
actuaba la fotografia en los problemas que las alimentaban. Cualquier de-
cisién en cuanto a esto no sélo pudo estar determinada por lo que hemos
llegado a conocer sobre el tema y lo que nos parecié mds relevante al res-
pecto, sino seguramente también por lo que atin desconocemos.

También quisimos abrir al maximo el abanico de posiciones re-
presentadas en la antologia, porque si bien eso podia debilitar el grado
de penetracién en problemas muy especificos en los que no era nuestro
interés profundizar, ayudaba a enriquecer aquellos que definimos como los
principales y colocamos en el centro de nuestra atencién.” Fue importante
en las decisiones tomadas para nuestra compilacién, asimismo, incluir las
voces de los propios fotégrafos y artistas que usaban la fotografia refirién-
dose no sélo a sus propias poéticas sino, igualmente, a problemdticas mas
generales, como el estado de la practica artistica fotografica en una deter-
minada coyuntura temporal. De similar importancia fue incluir las voces
de profesionales de la critica artistica, periodistas y escritores que lidiaron
con la fotografia y abordaron problemas de su prictica que contribuian,
por un lado, a la conformacién de un campo artistico-cultural centrado en
la fotografia o, mas ampliamente, a la participacién de la fotografia en el
campo artistico en general.

Hemos hablado una y otra vez de prictica artistica. Lo hemos
hecho porque este fue el lugar desde donde preferentemente se desarro-
llaron los discursos sobre la fotografia, con independencia de que algunos
fueran formulados desde posiciones definidas, si no como anti artisticas
en su totalidad, como ajenas al arte o, presuntamente, desligadas de las
motivaciones de este. Desde los afios veinte del siglo XX, la exposiciéon en
América Latina fue uno de los principales vehiculos para la circulacion de
aquella fotografia que se erigia como una propuesta de visién del mundo,

lectura puede servir de contexto ampliado de este compendio. Entre ellos: “El bizarro mo-
derno. Apuntes sobre la fotografia moderna en América Latina (afios 20 y 30)” en Extra-
Cdmara, Consejo Nacional de la Cultura (Conac), Caracas, n°® 1, octubre-diciembre, 1994,
pp. 22-29; “Ser moderno. Fotografia moderna de autor en América Latina” en Actuali-
dades, Fundacién Centro de Estudios Latinoamericanos Rémulo Gallegos (CELARG),
Caracas, n°® 7, enero-abril, 1998, pp. 97-124; “Aventuras plurales: fotografia autoral y mo-
dernidad en América Latina” en V Cologuio Latinoamericano de Fotografia, México, 1996.
México, D.F.: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes-Centro de la Imagen, 2000, pp.
67-70,y “Mirar dos veces. Sobre la fotografia latinoamericana del siglo XX” en 29 miradas
de un mismo lugar. Espacios Unibanca, Caracas, marzo-mayo, 2001, catdlogo.

13 Por ejemplo, el papel del fotomontaje, sobre todo en los procesos artisticos, fue plantea-
do por varios criticos y artistas del periodo que cubrimos, pero no es nuestro objetivo aqui
hacer énfasis en este tépico, sino, mis ampliamente, en las discusiones sobre la condicién
o no de la fotografia como arte.

19



la cual adoptd las estrategias museograficas del arte.' Igualmente, desde la
misma época, este tipo de fotografia se vincul6 a espacios discursivos muy
variados, desde las publicaciones artisticas y culturales hasta las especia-
lizadas, ademds de ensayar muy temprano el formato del foto-libro. Este,
que tenia ya una amplia tradicién como una modalidad discursiva particu-
lar en los libros de fotografia que circularon entre fines del siglo XIX y pri-
meras décadas del XX, se asume con frecuencia como el producto de una
visién fotografica autoral en las nuevas condiciones culturales asociadas a
la estética moderna.” En suma, el enfoque reflexivo hecho desde premisas
metodoldgicas usadas en el arte, o compartidas con el arte, permitia el
planteo de problemas en el andlisis de la fotografia que no se posibilitaban
con otros enfoques, independientemente de que a su vez contribuyera a
velar algunos. De ahi la importancia, en las condiciones contemporaneas,
de complementar el estudio de las pricticas y productos fotograficos con
otros instrumentos y perspectivas de andlisis.

Varios de los articulos de esta recopilacién han sido reimpresos
en algin momento de los dltimos treinta afios y otros se pueden loca-
lizar en archivos virtuales. A su vez, un buen nimero de ellos tiene aqui
su segunda salida publica después de décadas de su primera edicién. No
importaba, sin embargo, para nuestros fines, cudl texto incorporado a la
antologia podia ser mas o menos conocido. Hablo, por supuesto, de un co-
nocimiento relativo, circunscrito por lo general a un dmbito especializado
y, con frecuencia, correspondiente al pais en cuyo escenario se produjo el
texto de que se trate. Una antologia, segin el modelo que adoptamos aqui,
crea un espacio propio donde los escritos que incluye se sitan en una
mutua interrelacién de la que surgen insospechadas formas de comunica-
cién e intercambio. Los textos no existen Unicamente en su momento de
singularidad discursiva, sino que palpitan en la compania de otros afines
o préximos, o incluso opuestos y distantes, lo que multiplica el arsenal de
ideas que los constituye.

En el presente conjunto de escritos hay algunos problemas que
ocupan el foco de las reflexiones y discusiones. Seguramente, estos proble-
mas dejan a otros en una mayor o menos oscuridad u orden de importan-
cia, por lo que no es ociosa la tarea de localizar y, de algiin modo, iluminar

14 Lo confirman las fotografias difundidas de la exhibicién individual de Tina Modotti
(1929) y una temprana de Martin Chambi (sin fecha).

15 Hay fotolibros de muy variadas premisas en la fotografia latinoamericana de la etapa,
pero inclusive en los de cardcter gubernamental propagandistico puede a veces imponerse
una vision autoral. Un buen ejemplo de lo ultimo es Buenos Aires 1936. IV centenario de la
fundacion de Buenos Aires. Visién fotogrifica de Horacio Coppola. Textos del arquitecto
Alberto Prebisch e Ignacio B. Anzoategui. Buenos Aires: Municipalidad de Buenos Ai-
res, 1936. 230 pp. 205 fotografias. Para una visién del fotolibro en Latinoamérica puede
consultarse: Horacio Fernandez. E/ fotolibro latinoamericano. México: Editorial rM, 2012.
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los dltimos. No obstante, hay cuestiones que se imponen en la discusién
publica en épocas determinadas, aunque tengan una audiencia limitada,
y es en ellas donde nos detendremos. Quizés el problema que podemos
reconocer como de primera importancia en el contexto que refieren estos
textos sea la pregunta acerca de si la fotografia es o no un arte.

¢Es un arte la fotografia?

La interrogante acerca de si la fotografia es un arte sirvié de titulo al en-
sayo de Alfredo Boulton que se incluye en esta antologia (n° 27, 1952).1¢
Como se sabe, esta pregunta fue formulada en los mismos origenes de la
fotografia, pero cobré especial sentido en América Latina desde el segun-
do lustro de los afios veinte, cuando empezaron a manifestarse en la region
las primeras exploraciones fotogréficas que se postularon como modernas.

La respuesta afirmativa a esta pregunta, desde el punto de vista de
la modernidad artistica, requeria argumentar la posibilidad de la fotografia
de constituirse como un lenguaje particular del arte —dados sus maltiples
usos en tanto medio de produccién de imdgenes— y, consecuentemente,
identificar sus diferencias con las restantes artes, como lo sefiala Manuel
Alvarez Bravo (n° 21, 1945). No importaba si se aceptaba la existencia
de relaciones entre la fotografia y otras ramas artisticas siempre que en
estas la fotografia no ocupase un lugar dependiente. Sin embargo, podian
sentirse ajenos a a esta pregunta aun aquellos fotégrafos que reconocian
en su medio de representacién un cardcter peculiar, un lenguaje propio,
y estaban dispuestos a explorar ese lenguaje desde premisas tradicional-
mente concebidas como artisticas. Mario Vargas Rosas resta importancia
a la pregunta acerca de si la fotografia es un arte (n° 10, 1934), actitud que
comparten Horacio Coppola y Grete Stern (n° 12,1935), al igual que Luis
B. Ramos (n° 14,1937) y Tina Modotti (n° 5, 1929), quien incluso afirma
sentir cierta incomodidad cuando se le identifica como artista: todos ellos,
ademds, usan el mismo argumento para sustentar su opinién. El conven-
cimiento de que los productos de la préctica fotografica eran importantes
parecia ser suficiente para estos fotégrafos —el primero de los menciona-
dos, actuando en su articulo como un critico—, quienes preferian situarse
a distancia de una discusion que les resultaba anticuada o innecesaria: la
fotografia era para ellos un medio que representaba la modernidad.

Pero, para otros, era importante sostener la respuesta afirmativa.
“.Es posible negar que la fotografia sea un arte?”, se pregunta Romero
Brest (n® 13, 1935): una pregunta retdrica, porque ya antes ha brindado

16 Los niimeros entre paréntesis indican el nimero que el texto tiene en el orden dado a
la antologia.
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en su ensayo argumentos que la califican como arte. Boulton profiere una
exclamacién rotunda ante la cuestién: “Claro que lo es”, y se lanza en una
larga explicacion de su punto de vista (n° 27, 1952). Mientras, Josefina
Alonso de Rodriguez sostiene que “la fotografia, a través de los afios y con
los distintos perfeccionamientos que fue adquiriendo, a pasos agigantados
llegé a colocarse dentro de la categoria de las artes” (n” 32, 1956).

Aun cuando no esté directamente formulada la cuestién, la nece-
sidad de argumentar que la fotografia puede ser un medio de produccién
artistica recorre una buena parte de los textos de esta antologia. El asunto
se contiene en los pormenores explicativos sobre la estética fotografica que
brinda Francisco Ichaso (n” 4, 1929); en el elogio a la cimara fotogrifica
de Rafael Sudrez Solis (n° 15, 1938); en la argumentacién que prologa
los criterios con que Casimiro Eiger analiza la fotografia de Leo Matiz
(n” 24, 1951), asi como en la entrevista que Juan Gonzalo Rose le hace a
Nacho Lépez (n° 33, 1956), para citar algunos ejemplos. La problemitica
estética de la fotografia incluso alcanza hasta la crénica sobre la fotografia
popular de Alejo Carpentier (n° 6,1930).

La pregunta acerca de la artisticidad de la fotografia es un sinto-
ma de la débil legitimacién como préctica artistica que la fotografia tiene
en América Latina —en algunos paises, casi nula— durante el periodo que
abarca la presente serie de articulos, independientemente del reconoci-
miento puntual y el entusiasmo que pueda suscitar un evento fotografico
especifico en alguno de los escenarios culturales locales, como una ce-
lebrada exposicién de un artista fotégrafo. También la fotografia es por
entonces una practica con pocos cultores que le aporten ambicién y metas
elevadas en lo artistico. Cuando a finales de los afios treinta e inicios de los
cuarenta en algunos paises del subcontinente comenzaron a formarse los
fotoclubes, la situacién se hizo todavia més compleja.

El Club Fotogrifico Argentino se fundé en 1936; el Club
Fotografico de Chile, luego Foto-Cine Club de Chile, en 1937; el Foto
Clube Bandeirante, luego Foto-Cine Clube Bandeirante, en Brasil, y
el Club Fotogrifico de Cuba, en 1939; el Club Fotogrifico Uruguayo,
en 1940; el Foto-Club Buenos Aires, en 1945, y el Club Fotogrifico de
Meéxico, en 1949, para mencionar los que tuvieron la actividad mas des-
tacada. El fotoclub —en lo fundamental, una organizacién de aficionados
a la fotografia, aunque a €l se vinculen también profesionales del medio
activos en la prensa o en practicas comerciales— se organiza sobre la idea
ticitamente aceptada de que la fotografia es un arte, pero eso no evita que
alguna que otra vez la interrogante sobre este asunto también aparezca en
sus predios. Hay que hacer notar que, de todas maneras, el fotoclub es una
organizacién de legitimacién de la fotografia como prictica artistica en el
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interior —sobre todo— de si mismo, con poca resonancia publica mds alla
de la red, incluso internacional, que se crea entre los fotoclubes del mundo.
El hecho de que su membresia esté compuesta en su mayoria por personas
procedentes de los estratos sociales medios, principalmente representan-
tes de las denominadas profesiones liberales: leyes, medicina, ingenieria,
arquitectura, entre otras, para la mayoria de las cuales la fotografia es una
actividad secundaria, refuerza en el imaginario cultural la comprensién
de esta como un arte menor, accesorio, que no forma parte del respetable
grupo de las bellas artes. Pese a todo esto, el Foto-Cine Club Bandeirante,
de San Pablo, asi como el grupo La Carpeta de los Diez, de Buenos Aires
—integrada por fotdgrafos profesionales prestigiosos, algunos de ellos par-
ticipantes del movimiento fotoclubista de la ciudad-, se esfuerzan por ir a
la busqueda de nuevos publicos y situar a la fotografia en el campo insti-
tucional del arte (n° 30, 1953).

Los argumentos para definir a la fotografia como arte —o a la
. fotogratia como prictica artistica— podian variar de un autor a otro que
se enfrentaba a la necesidad de acometer esta tarea, pero en general se
asentaban en algunas ideas bdsicas acerca de la relacion entre el fotégrafo
y su medio. El primero, el fotégrafo, tenia que satisfacer ciertos requisitos
especiales para alcanzar la condicién de artista o creador. “Pertenece a
los nuevos fotégrafos, mejor, a los fotoartistas, la revelaciéon de muchos
aspectos de las cosas que estaban inéditos”, sentencia Ramén Guirao
(n” 9, 1934), y para lograrlo debe “saber mirar mejor que otros”, arguye
Vargas Rosas (n° 10, 1934). Debe tener “conocimiento de la materia, del
tema, del objeto, sobre el cual va a actuar su arte”, plantea como exigencia
Dario Achury Valenzuela (n° 16, 1939). Tiene “que tener ese don especial
de recoger ‘la poesia de lo real”, dice Miério de Andrade (n° 18, 1940).
Inspiracién y consciencia le son atributos necesarios, alega Eiger (n” 24,
1951). A su experiencia técnica, se le debe aliar “una sélida preparacion
estética y cultural”, agrega Eduardo Salvatore (n” 26, 1951). Es su sen-
sibilidad lo que distingue al fotégrafo artista de los millones de clientes
de la casa Kodak, afirma Boulton (n” 27, 1952). Segtin Marta Traba, el
fotégrafo artista “debe descubrirnos el significado de las cosas simples,
subrayar la poesia en la cual no tenemos ni tiempo ni muchas veces ca-
pacidad de reparar, exaltar limpiamente la belleza de un mundo cotidiano
que zarandeamos sin misericordia, ciegos, apresurados, indiferentes a su
canto profundo” (n” 34, 1960). Mientras, Edmundo Desnoes, un proble-
matizador pertinaz de lo que pone en su mira, de todos modos concede
que “el ingrediente mds importante de la fotografia siempre es invisible:
el fotégrafo”, pues lo que él “siente, piensa, sabe y entiende, determina la

calidad de la imagen” (n° 38, 1966).
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En esa relacién de la que hablamos entre el fotégrafo y su medio,
el segundo era considerado como portador de un lenguaje propio —como
ya mencionamos—, el cual se argumentaba mayormente a través de la ca-
mara, sus caracteristicas y posibilidades como dispositivo mecanico, aun-
que en otras ocasiones se extendia el andlisis hasta el proceso de laborato-
rio inclusive. Coppola y Stern hacen un resumen del proceso fotografico
argumentando cémo en este la técnica fotogrifica manifiesta sus propie-
dades especificas (n° 12, 1935). Romero Brest, al abundar sobre las ideas
de ambos artistas, define tres momentos de la produccién fotogrifica: la
visién del objeto, la transposicién del objeto al negativo y la copia, y dedica
un comentario a los dos primeros (n” 13,1935). Cardoza y Aragén llama a
la cimara “el ojo mecdnico’y la caracteriza con breves notas (n” 17, 1939).
Cominmente, como ya sefialamos, los atributos de la cimara son puestos
de relieve: a ellos se refieren también, entre otros, Ramén Clarés Pérez
(n” 11, 1934)", José Gémez Sicre (n° 19, 1943), Jorge Piez Vilaré (n® 29,
1953) y Juan Pedro Posani (n° 36, 1961), mientras que, en un maximo
plano de generalizacién, grupos componentes del Movimiento de Grupos
Fotograficos hablan del uso de medios fundamentalmente fotogréficos
como base de su prictica creativa (n° 41, 1970).

El trabajo de definicién de la fotografia como arte —o fotografia
creativa o, mds tarde, fotografia autoral, denominaciones que se distan-
ciaban de la primera por su desconfianza y rechazo al término arte— se
acompana de la reflexion acerca de lo que diferencia o distingue a esta de
las otras artes, como ya comentamos. Es de notar cémo hay una marcada
propensién a comparar la fotografia con el cine enfatizando la semejanza
de las busquedas visuales de ambos medios, a la par que tratando de distin-
guir la especificidad de cada uno de ellos. Este es un asunto de mucho peso
en los afios veinte y treinta gracias a un conjunto de circunstancias, entre
ellas la coincidencia que se manifiesta en las exploraciones de un nuevo
lenguaje técnico-visual entre las vanguardias fotografica y cinematogra-
fica. Hay artistas que, inclusive, actian en una y otra simultineamente.
De todos modos, la comparacién entre ambos medios se extiende a todo
lo largo del periodo tomado en cuenta. Le dedican su atencién Carlos
Mérida (n°7,1932), Ramos (n° 14,1937) y Lépez (n° 33,1956), sin ago-
tar la lista. Igualmente, el trabajo de separar o distinguir la fotografia de los
medios pldsticos tradicionales, en especial la pintura, es tarea que ocupa a
numerosos autores. La ejecutan, con mayor o menor éxito en su empefio,
desde Rivera (n® 1, 1926), pasando entre otros por Ichaso (n” 4, 1929) y
Geraldo de Barros (n° 28, 1952), hasta Fernando Garcia Esteban (n® 35,

17 El meollo de su articulo es, no obstante, una comparacién entre la fotografia y el si-
coandlisis.
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1960), aunque en realidad este es un problema que esté presente, a veces de
manera indirecta pero latente, en la mayoria de los textos aqui incluidos.

El problema de la diversidad de usos de la fotografia y de las
relaciones de las practicas fotograficas no artisticas con la artistica tiene
su lugar en algunos de los articulos de esta antologia. Si bien ya Tina
Modotti habia producido desde temprano fotografias que funcionaban
tanto en el campo del arte como en el de la prensa obrera, no es hasta los
afios cuarenta, aproximadamente, que toma fuerza en América Latina la
problemitica de la relacién de la fotografia de prensa con la fotografia
considerada como arte. Entre el segundo lustro de los afios treinta y pri-
mero de los cuarenta la fotografia periodistica se reformula en numerosos
paises de la regién, dando paso al fotoperiodismo moderno, en particular
en las revistas informativas. Estas publican reportajes graficos que narran
una historia o refieren un problema existente en el cuerpo social a través
de imdgenes vitales, dindmicas y sintéticas que aspiran a una interpre-
tacién de los hechos y a su codificaciéon simbdlica. En estos reportajes,
acompanados por textos con frecuencia poco extensos, las fotografias ad-
quieren un gran protagonismo, asi como las actividades relacionadas con
su puesta en plana: la edicién y el diseno. El elogio de Achury Valenzuela
a la fotografia de Ramos es el reconocimiento a un cuerpo de trabajo que
ha sido hecho, fundamentalmente, en forma de reportajes para la pren-
sa, aunque el escritor nunca mencione esa circunstancia (n° 16, 1939).
De manera abierta, Boulton consagra como artistico el poder expresivo
de la fotografia de prensa (n” 27, 1952). Desnoes reconoce a esta dltima
como productora de documentos valiosos, para después afiadir que ciertas
fotografias de prensa “trascienden lo documental para devenir imdgenes
profundas, simbolos y arte” (n” 38, 1966).

Es importante observar que, aunque con alguna reflexién critica
precedente, el asunto de la inclusién de la fotografia en practicas artisticas
no definidas como pricticas fotogréficas no tiene su emplazamiento si no
hasta los afos sesenta, en un contexto de emergencia de nuevas formas de
entender y producir arte. Si en los afios treinta “Ejercicio plastico”, firma-
do por el Equipo Poligrifico Ejecutor (n° 8,1933), constituy6 un aporte a
un modo de pensar la fotografia en sus relaciones con las artes plasticas de
modo diferente, pero ain manteniendo su “especificidad” como medio, en
los sesenta se plantean estrategias artisticas que se acercan a la fotografia
no como un medio particular de expresién, no motivadas por explorar “su
lenguaje” como arte, sino atentas a su cardcter de instrumento de registro
sociocultural.’® Lo dicho también pudiera expresarse de otro modo quizés

18 Una aproximacién a este asunto puede localizarse en el siguiente texto: José Antonio
Navarrete. “La fotografia: especificidad y ‘especificomania™ en: José Antonio Navarrete.
Ensayos desleales sobre fotografia. Mérida, Venezuela: Colecciéon EnFoco, Direcciéon General
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mucho mas preciso: interesa la fotografia como un recurso de representa-
cién del archivo discursivo de la fotografia, de las nociones elaboradas en
el espacio social para explicar la fotografia, tales como las de objetividad,
verdad y documento.'” Por supuesto, esto significa problematizar, a través
de los productos que los realizan, el contenido y alcance de ese archivo
de discursos y sus conceptos. Lo hacen asi, desde la perspectiva artistica,
Eduardo Costa, Raul Escari y Roberto Jacoby cuando se proponen hacer
un arte de los medios de comunicacién (n° 39, 1966). Desde la perspectiva
de la critica, Juan Acha aborda ejemplos de este modo critico de uso de la
fotografia en précticas que él califica de activismo artistico (n° 42, 1970).

¢ Qué representar con la fotografia?

La definicién de la fotografia como un medio mecénico que representaba
el aspecto del mundo fisico propicié una amplia reflexién en torno a qué
debia representar que fuera consonante con su llamado cardcter particular.
Este ultimo, ademds, finalmente entendido por muchos como una presun-
ta “naturaleza” del medio, idea que se inscribe en la tendencia de la moder-
nidad a naturalizar —a convertir en naturales— las lecturas socioculturales
sobre los fenémenos, procesos, dispositivos, comportamientos y un largo
etcétera de hechos de la vida humana en sociedad.

Modotti resume su pensamiento sobre este punto diciendo que
la fotografia es “el medio mds satisfactorio de registrar la vida objetiva en
todas sus manifestaciones” (n” 5,1929), precisando asi el valor documental
que le asigna al medio fotogrifico. Con esta afirmacién, Modotti desesti-
ma cualquier jerarquia entre temas y objetos de representacién, algo que
demuestra con su propio trabajo. Esta misma actitud desjerarquizadora la
asume en su prictica fotogrifica José Manuel Acosta, cuyas imédgenes de
objetos son destacadas por Sudrez Solis desde una lectura formalista de la
fotografia directa (n° 15, 1938).

Otras posiciones en la linea de pensamiento documentalista sobre
la fotografia estrechan mas el rango de lo fotografiable y lo circunscriben a
la experiencia humana o, mds decididamente, a una especifica problemadtica
ideoldgica o politica de manifestaciones de esta experiencia. Segin Achury

Sectorial de Cine, Fotografia y Video, Consejo Nacional de la Cultura | Fundaimagen,
1995, pp. 23-37.

19 José Antonio Navarrete. “El archivo discursivo de la fotografia: un lugar para el trabajo
del arte” en: En el lugar de lo dicho. Exploraciones en el archivo discursivo de la fotografia
(curaduria y textos de José Antonio Navarrete). Fotograma 13, Museo Nacional de Artes
Visuales, Montevideo, 21 de noviembre, 2013 - 24 de febrero, 2014, catdlogo. Evento pro-
ducido conjuntamente por el Centro de Fotografia de Montevideo y el MNAV.

26



Valenzuela, lo que hace Ramos es fotografiar el alma de la nacién, algo que
no habian conseguido en Colombia ni “la poesia, ni la musica, ni la pintura”
(n® 16,1939). Carlos Augusto Leon explica que lo que consigue Boulton al
fotografiar la Isla de Margarita es “pintar al hombre venezolano tal como
es”,y que con ello da una leccién a las artes plasticas del pais (n” 20, 1944).
La fotografia es asi comprendida como un medio de exploracién del etnos
nacional, como un instrumento de captacién de las peculiaridades mate-
riales y, mas atn, de los rasgo culturales y espirituales de un pueblo. Estas
ideas tienen implicaciones ideoldgicas y politicas que las pueden conducir
todavia mas lejos: a la busqueda de supuestas esencias de la nacion.

A veces, la exploracién en los elementos constitutivos de la na-
cién se concentra en un asunto mds especifico, quizas mds definitivamente
socioldgico y politico. Lo hace Modotti con sus imdgenes que tienen un
elocuente sentido politico y, al decir entusiasta de Casanovas, conjugan
perfectamente el arte puro y la propaganda politica revolucionaria (n” 2,
1928). Los rostros de Venezuela de Paolo Gasparini son interpretados por
Posani como “la exposicién expresiva de nosotros mismos, de la esencia
concreta del hombre venezolano” que “se troca en auténtica y generosa
intencién libertadora” (n® 36, 1961), es decir, en imdgenes que transitan
del compromiso social al politico. Para Carlos Fuentes, con su fotografia
Enrique Bostelmann ha rescatado del olvido a “esa mayoria aplastante
de analfabetos, enfermos, hambrientos, que constituye el 80% de nues-
tras poblaciones”; pero ha sobrepasado el testimonio de sus infortunios
haciendo evidente que “la vida y la cultura de esos hombres dependen
de la revolucién” (n° 40, 1970), lo que sin duda articula su lectura de las
imédgenes a ideas extendidas entre artistas e intelectuales en el contexto
politico en que escribe. Por tltimo, vale destacar el caso de Desnoes, quien
desarrolla una operatoria critica de las practicas fotograficas que le fueron
contempordneas desde una perspectiva politica anticolonialista, tercer-
mundista, dirigida a demostrar que la fotografia no es “la verdad objetiva”
sino un lenguaje de la cultura (n” 38, 1966).

Paralela a esta linea de reflexién sobre la fotografia en tanto re-
gistro directo, que algunos argumentan en términos de realismo, en el
pensamiento sobre la que se produce en América Latina durante estos
afios hay una larga linea de defensa de la experimentacién en la prictica
fotogréfica y del avance sobre los propios limites del medio. Si esos limites
eran entendidos por los defensores del purismo objetivista como el apego
estricto a la toma fotografica directa, como comentamos, para los experi-
mentadores sélo marcaban las fronteras de todos los procedimientos que
se podian desarrollar con la escritura de luz intrinseca al proceso foto-
grafico. Fotograma, solarizacién, exposicion multiple del mismo negativo,
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superposicién de negativos y otras modalidades del fotomontaje eran
concebidos como parte del arsenal de recursos que se podian usar, pues
no implicaban el uso de técnicas pictéricas que los fotégrafos modernos
rechazaban en bloque: eran procedimientos que se mantenian dentro de
los confines de la fotografia, a veces desechando uno de sus elementos,
como el negativo en el caso del fotograma.

Meérida explica el trabajo experimental de Amero, en especial las
superposiciones de negativos, como fotografias en las cuales la invencién
es la protagonista, como imégenes sin ataduras referenciales (n° 7, 1932).
Para Annemarie Heinrich “el fotomontaje, las sobreimpresiones, la sola-
rizacién, los objetivos especiales, los filtros y la ampliadora”, como cuales-
quiera otros recursos, pueden usarse manteniendo “la conciencia siempre
alerta de la vida” (n® 25, 1951), el vinculo con las cosas, actitud que la ar-
tista no abandona ni siquiera en sus ensayos mds cercanos a la abstraccién,
en los que subraya la materialidad del objeto. No obstante, dentro de esta
linea experimental, la discusién que se extiende desde comienzos de los
afos cincuenta en América Latina, especialmente en el espacio institucio-
nal del fotoclub, es el de la pertinencia o no de la abstraccién en fotografia.
Interviene en ella Jorge Pdez Vilaré con un bien razonado anilisis sobre
la crisis creativa del fotoclubismo en el momento (n” 29, 1953), pero el
Foto-Cine Clube Bandeirante se convierte por entonces en el marco ins-
titucional mas importante de esta discusién, a la cual estd vinculada tanto
la reflexién de Eduardo Salvatore, su presidente, sobre los problemas de
la renovacion artistica en fotografia (n° 26, 1951), como el texto de Pietro
Maria Bardi que presenta la muestra de Geraldo de Barros en el Museu
de Arte de Sdao Paulo Assis Chateaubriand (IMASP) (n° 23, 1951), como
la entrevista que Louis Wiznitzer le hace a este dltimo (n” 28, 1952).
En ella, De Barros expone su radical accionamiento en el campo de la
abstraccion fotografica cuando afirma que luego de fotografiar algo lo
transforma a su antojo “para lograr una composicién plastica en la que
el tema sea enteramente olvidado, absorbido”, algo que segun el critico
Fernando Garcia Esteban también logra Alfredo Testoni con sus fotogra-
fias abstractas directas de muros (n” 35, 1960). Asimismo, un objetivo de
la Declaracién de Principios del Movimiento de Grupos Fotogréficos de
Argentina es “asumir una actitud experimental dentro del arte fotogréfico
como Unico medio de bisqueda permanente”, el cual comparten muchos
fotégrafos del complejo escenario fotografico latinoamericano de los afios

sesenta-setenta, (n° 41, 1970).
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Epilogo

Es imposible localizar una linea dominante en el proceso histérico de la
fotografia latinoamericana, la cual no puede entenderse méds que como la
confluencia y simultaneidad, en cada momento de su devenir, de experien-
cias —y, en ocasiones, movimientos o tradiciones— variadas, que se recortan
sobre un fondo o repertorio de ideas compartido. Cuando hablamos de
América Latina debemos tomar en consideracion, ademds, que nos refe-
rimos a un espacio geografico-cultural de naciones con desenvolvimientos
histéricos y culturales que tienen, a la vez, ciertos rasgos comunes y dife-
rencias mds o menos notables entre si.

En tanto repertorio de ideas, el pensamiento fotografico moderno
se desarrolla dentro de un marco de naciones y territorios con cierto grado
de conexiones y afinidades culturales internas. Quienes habitan dentro de
los confines de ese marco participan de ese repertorio, como usuarios o
productores, en grados variados. Ese fondo, que se hace comin —esto es,
extendido y compartido—en su propio proceso de desarrollo, no elimina ni
sustituye tradiciones o peculiaridades culturales y de pensamiento que se
despliegan en multiples localidades existentes dentro del marco en cues-
tién. Mds bien, esas particularidades locales afectan los modos en que él
se desenvuelve.

La fotografia moderna, aunque se empieza a desarrollar en
Europa y Estados Unidos a comienzos del siglo XX, se internacionaliza
muy pronto y, en su etapa de predominio entre los afios veinte a sesenta,
su préctica se enriquecié con los aportes de fotégrafos de Asia, Africa y
América Latina. Lo mismo sucede con el correspondiente fondo de ideas
que, gestado en el Occidente hegemonico —desde el cual se irradia a escala
internacional-, se diversifica y reconfigura con las versiones y los aportes
que se le afiaden con su internacionalizacién. No importa, por demas, si
estos ultimos pudieron influir o no en el centro hegemoénico mientras se
producian o si su existencia s6lo ha podido ser constatada a partir de la
reescritura contempordnea de la historia.

Esta antologia, como se ha subrayado una y otra vez, recoge un
repertorio de ideas que se producen en América Latina sobre la fotogra-
fia en el periodo 1925-1970. Los textos que se incluyen pueden leerse
en relacion con el fondo comin de pensamiento sobre el tema del cual
participan; sin embargo, puede ser mds productivo abordarlos como las
propuestas discursivas que, en los contextos locales concretos del subcon-
tinente, acompanaron los problemas de la prictica fotogrifica moderna
que en ellos se plantearon. Es decir, estos textos se constituyen, en mayor o
menor medida, como aportes especificos y contextuales a un fondo comiin
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de ideas que no sélo enriquecen ese fondo, sino que lo problematizan en
su propio ordenamiento y contribuyen a redefinirlo.

La recuperacién de textos del archivo es siempre un hecho de
divulgacién que tiene como finalidad devolverle la palabra a los actores de
la historia. Permitirles que de nuevo articulen sus discursos integramente,
sin la interrupcién de otras voces a su habla. Conducirlos al encuentro con
el lector preservando el ritmo, la gramatica, la sintaxis y hasta el jadeo de
su escritura. Pero todavia tiene un objetivo mas importante: recobrar el
temblor, el pulso vivo de sus ideas.
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Tablero de direccion o itinerarios de lectura

Me gustaria invitar a leer este libro recordando la frase con que Julio
Cortazar abrié la nota explicativa del tablero de direccién que orientaba
la lectura de su novela Rayuela: “A su manera este libro es muchos libros”.
Probablemente sea esa la expresion que mejor define a esta antologia de
articulos.

Siempre una antologia invita indirectamente al lector a un libre
trasiego por sus pdginas; a desarrollar su lectura con base en una seleccién
personal, mds o menos arbitraria, de los textos que la integran; a construir
un nuevo orden con sus fragmentos. No obstante, como ya dijimos, en
toda antologia de articulos reflexivos correspondientes a multiples voces
hay algunos problemas principales propuestos al anilisis del lector, lo que
no agota la posibilidad de localizar otros cominmente arropados por los
primeros. En su conjunto, ellos hacen de la antologia un depésito de mul-
tiples hilos discursivos.

Cada texto, ademads, aparte de tener un asunto central, es conte-
nedor de otros que caben en €l con un diverso grado de presencia. Esta
versatilidad que le es caracteristica posibilita relacionar a un producto
textual con distintos discursos; permite ubicarlo en lineas temadticas o de
contenido diferentes entre si, préxima o distante una de otra.

El orden dado a los textos en esta antologia sélo tiene un caricter
organizativo, indispensable por la cantidad de lecturas que se sugieren.
Atendiendo a la diversidad de circunstancias ya comentadas, propone-
mos varios itinerarios de lectura que responden a especificos problemas
discursivos considerados de posible interés para un lector contempori-
neo. Asimismo, ofrecemos una clasificacién de las voces aqui reunidas que
puede también generar reflexion acerca del modo en que se configura el
espacio de pensamiento sobre la fotografia en el periodo abarcado. Al final

de su experiencia personal, le quedara al lector la posibilidad de construir
otro recorrido no previsto.
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Parece importante no olvidar que estos articulos, como se indica
desde el titulo dado a la antologia, fueron escritos y publicados entre 1925
y 1970. En cada itinerario, los nimeros consecutivos se refieren a los ni-
meros de los textos en el libro.

Itinerarios:

1. La fotografia, arte o no arte: 1, 2, 3,4, 5, 9,10, 11, 12,13, 14, 15, 16, 17,
18,19, 20, 21, 22, 23, 24, 27, 28, 31, 32, 33, 34, 35, 36, 38, 41.

2. Fotografia y cine: 4, 7,9, 14, 33.

3. Fotografia y pintura: 1, 10, 13, 20, 21, 24, 28, 33.

4. La representacion directa: 1,2, 3, 4,5,6,9,12,13,14, 16,17, 18, 19, 20,
22,24, 27,33, 34, 35, 36,37, 38, 40.

5. El compromiso social y politico: 2, 8, 22, 36, 38, 40, 42.

6. Los problemas de identidad: 16, 20, 22, 33, 38.

7. La exploracién formal: 2, 3,4,12, 13, 15, 24, 32, 34, 35.

8. La experimentacién: 7,9, 23, 25, 28, 31, 41.

9. La abstraccion: 23, 26, 28, 29, 32, 35.

10. Artes visuales con fotografia: 8, 39, 42.

Voces:

11. Artistas de la fotografia: 5, 10, 12, 14, 21, 25, 26, 27, 28, 33, 41.

12. Artistas visuales: 1, 7, 8, 29, 39.

13. Mujeres fotégrafas y criticas de arte: 5, 12, 25, 32, 34, 41.

14. Escritores y periodistas: 1, 2, 3,4, 6,9, 11, 15, 16, 17, 18, 20, 22, 28, 31,
33.55.37,,38,40.

15. Especialistas en la critica y la investigacion artistica: 13, 19, 23, n” 24,
27,32,34, 42.

16. Representantes de otras profesiones: 11, 30, 36.

JAN
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