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El Taller de la Luz fue un colectivo fotografico integrado por Lourdes Almeida,
Gerardo Suter y Javier Hinojosa, que surgié en 1980 en la Ciudad de México, tiempo
después de la Primera Muestra de Fotograffa Latinoamericana, organizada por el
Consejo Mexicano de Fotograffa, de la cual fueron rechazados. Fue un proyecto
de corta vida, pero de mucha proyeccion y resonancia, que presento la que fue
su exposicion mds importante en el Museo Carrillo Gil, en septiembre de 1982, y
que contd con muchas instancias de experimentacion, de aprendizaje y de ejer-
citacion conjunta. En lineas generales, el Taller, junto con otros grupos coetdneos
y afines, apostaba a otras visiones de lo tecnolégico, ya que desplegaba una con-
vivencia inédita con otros campos de accién y con varios procedimientos articula-
dores. Aplicaban técnicas experimentales, como Ia intervencion pictérica manual,
el collage, el ensamble de Polaroids, el rayado de emulsiones y los sistemas de
montaje inexplorados hasta el momento, entre muchos otros modos de construir
las imdgenes. Este escrito es el compilado de tres entrevistas realizadas a los tres
miembros del colectivo, en las ciudades de México D.F. y de Cuernavaca, entre
enero y febrero de 2014.




Contexto historico, pertenencia e independencia disciplinar

En relacion con el Coloquio Latinoamericano de Fotograffa de 1978 y con lo que
sucedia en torno a él, ustedes comenzaron a autodenominarse «fotografos inde-
pendientes». ;Independientes de qué cosas se sentian, 3 qué apelaban con eso y a
partir de doénde se definian?

Gerardo Suter: Yo creo que lo que habria que citar primero es el momento histérico
y a los que, en ese momento, construian un lugar muy sélido en |a fotografia, que
antes no lo tenian. Ese afo fue el boom de la fotografia latinoamericana. Si bien
antes habia fotografos y movimientos fotogréficos en los clubes fotogréficos, la
fotografia en México y en América Latina no habfa tomado el cardcter que tuvo a
partir de 1978. Paolo Gasparini y Pedro Meyer fueron los dos grandes impulsores
de Ia fotografia en ese momento. Cuando eso se produjo, también habfa un grupo
de fotdgrafos que comenzdbamos a entrar en el medio, que tenfamos 18 afos y
que, de algiin modo, reacciondbamos a lo que considerdbamos el poder de ese
momento. Muchos habiamos quedado fuera de esa primera seleccién del Coloquio
Latinoamericano vy de la respectiva muestra, que fue en el Museo de Arte Moderno.
Nos preguntdbamos por qué algunos quedaron seleccionados y nosotros no; por
qué algunos que detentaban el poder tenfan que dictar cudl era la linea que se
tenia que sequir. Entonces, hubo una reaccion natural de muchos que no quedaron
seleccionados en esa muestra y que pensaban que se merecian estar dentro de
esa exposicion.

Javier Hinojosa: Era, justamente, una especie de constante historica, que es asi y
que asi sequird siendo. Sin embargo, ahora hay otros medios con sus formas para
iniciar una carrera porque, por ejemplo, a los mercados les resultan muy intere-
santes los productores jovenes emergentes, las modas momentdneas, etcétera.
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Ahora los jovenes tienen otras posibilidades que las que teniamos nosotros en
su momento. Entonces, éramos independientes justamente de la subvencion del
Estado, de las instituciones que manejaban el campo de la fotografia y nos tratéba-
mos de configurar como un grupo autogestor que generaba sus propios proyectos
y sus propias exposiciones sin depender del Estado. Hoy, al menos en la Ciudad de
México, aumentaron las posibilidades, hay becas, como las de Jovenes Creadores
del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes, de México. A partir de los trabajos de
los afos setenta y de los anos ochenta, que fueron muy importantes, se formaron
las bases para que se expandiera la fotografia. Por ejemplo, hasta ese momento y
a pesar de que México era un pais tan grande y con tanta produccion fotografica,
no teniamos una sola Licenciatura en Fotograffa.

Lourdes Almeida: Creo que realmente nadie se oponia a nada. Cémo se dieron
las cosas. Hubo una convocatoria para el Primer Congreso Latinoamericano de
Fotograffa [realizado en México en el afio 1978], impulsada por los miembros del
Consejo Mexicano de Fotograffa, que ya tenfa una idea muy clara de lo que queria
en ese momento y en esta idea preponderaba la fotograffa documental. Nosotros
éramos muy jovenes y Gerardo Suter y Javier Hinojoza todavia mas jovenes que yo
y, tal vez, el tipo de piezas que mandamos no impactaban visualmente.

;No impactaban desde lo técnico?

Lourdes Almeida: No, desde el tema. Creo que yo mandé una propuesta basada
en una metdfora del embarazo de la mujer. Aunque habfa gente mds enojada que
nosotros, como Barrida, nuestro enojo se debia a no saber por qué, sin mas expli-
caciones, no te aceptaban; porque realmente era el primer evento importante de
fotografia en México. Creo que uno de los jurados fue Raquel Tibol y en un congreso
en el que a mi se me ocurrié hacerle la prequnta, ella me dijo: «A mi me qustaria
saber qué envio, para saber qué fue lo que rechacé». Porque ni ella se acordaba
por qué me habfa rechazado. Y, obviamente, cuando yo le hice esta pregunta ella
me tenia muy identificada. Lo cierto es que, a raiz de todo esto, algunas personas
empezamos a reunirnos un poco Mas.

Dindmica de trabajo y obras

Y el trabajo colectivo que hacian con el Taller de la Luz, ;consistia en unir las pro-
ducciones individuales o elaboraban obras de manera conjunta?




Lourdes Almeida: No, haciamos trabajos colectivos. Hicimos dos trabajos.
Participamos en el Sequndo Encuentro de Arte Joven como el Taller de la Luz. No
ganamos, pero quedamos seleccionados por una pieza al limon." Yo sé que al
limén son dos personas, pero éramos tres. La pieza se llamaba «Plaza de Toros de
México» y desde la concepcion fuimos los tres a la Plaza de Toros. Nos gustaba mu-
cho en esa época el juego, de hecho, por ejemplo, nos imponiamos ejercicios, que
la Unica que los hacia era yo (risas). Uno de los ejercicios fue el virado por zonas,
que fue una de las propuestas mas recurrentes del Taller de la Luz, tal es el caso de
la exposicion en el Carrillo Gil.

La pieza que se mand¢ de Plaza de Toros tenia, entonces, virado por zonas, foto-
graffas que habfamos tomado en un colectivo y, obviamente, una Polaroid, pero
todos hacfamos Polaroids, todos haciamos fotos en blanco y negro y en conjunto
se decidia como iba a ser el fotomontaje. Era muy divertido. Y esas obras ya no
las tenemos nosotros, porque si era parte de la seleccion ya se quedaba en las
selecciones del Encuentro de Arte Joven y nunca se nos ocurrié registrarlo. Hicimos,
también, Ia portada de un disco a partir de estas técnicas experimentales y de esos
modos de trabajar en conjunto.

Creo que, de todas formas, lo m3ds interesante como grupo era reunirnos a discutir
el trabajo de cada uno y pensar en los modos de estructurar los proyectos y de
construir las imagenes.

<Como en una clinic

Lourdes Almeida: Digamos que era una especie de clinica. Una necesidad de inter-
cambiar, a decir verdad, porque el intercambio de ideas siempre es muy interesan-
te, muy enriquecedor, y uno siempre necesita el cuchillito para que no te lo creas,
porque si le ensefas las cosas a tu mama siempre te va a decir que estan lindas.
Necesitas un ojo critico en el que confies. Y eso a lo mejor ayudaba.

;Y las di

nada mas, o sentian ¢

Lourdes Almeida: No creo que fuera importante plantearlo desde lo disciplinar, por-
que no se lo planteaba, precisamente, como fotografia. El trabajo de Javier, en esa
0casion, era totalmente abstracto y lo de Gerardo y lo mio no. Por ejemplo, ellos,
en un momento, se dedicaron bastante al virado por zonas y yo continué el primer
trabajo que hicimos sobre objetos cotidianos. Eran ejercicios en los que les ponfa-
mos a toda la fotografia un cemento que se usa para la gréfica, el cemento iris.
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Se lo ponfamos a toda Ia foto, haciamos todo el proceso de virado y, cuando habia-
mos terminado de virar, se lo quitdbamos. Después, fue con pincel; luego, de dife-
rentes maneras, y posteriormente, digamos que se puso de moda como recurso.

LOURDES ALMEIDA
GERARDO SUTER
JAVIER HINOJOSA

Javier Hinojosa, Lourdes Almeida y
Gerardo Suter en el Museo Carrillo Gil,
29 de septiembre de 1982

ctos movilizaban mas a los proyectos, lo disciplinar, lo temético, etcé

Javier Hinojosa: Yo creo que, para ser franco, era como este extrafo placer por ha-
cer cosas distintas y por jugar y por sentir la alquimia; también tenfas la posibilidad

de hacerlo con la fotograffa, que es un medio mas o menos controlable. Al menos
a mi me interesaba mucho esta relacion, por ejemplo, con Ia pintura, porque
quizds yo tuve bases culturales mas importantes sobre Ia pintura que sobre I3 fo-
tografia. Eso fue algo que aprendi solo -0 a lo sumo de algunos amigos-. Entonces,
era muy particular el placer que me daba poder romper y experimentar y que,



ademas, se contraponia con el resto de mi hacer. Desde, mds 0 menos, 1977 mi
trabajo en la universidad era mas riguroso, mas bien me formaba como fotdgrafo
desde lo técnico, leia mucho sobre sensitometria, dptica, curvas caracteristicas,
aprendia a revelar bien, etcétera.

an relacion con el dmbito del grabado?

Javier Hinojosa: No mucho, pero yo si la tuve mas adelante, méds o menos en 1988,
cuando cursé en Bellas Artes una actualizacion para maestros que no tenfamos la
Licenciatura.

Gerardo Suter: En cuanto a aquellas cuestiones por las que nuestras ucciones
no eran legitimadas, en ese momento se pensaba que era lo tematico, pero si
soy sincero -y viéndolo a la distancia-, creo que muchos no tenian la calidad, ni
la trayectoria, ni un trabajo solido. Fue un momento muy primitivo del nacimiento
de Ia fotografia, todavia nadie estaba bien ubicado; es probable que haya habido
favoritismo en la seleccién, pero ni el trabajo que se expuso en el Museo de Arte
Moderno era pésimo ni hubo trabajos muy importantes que quedaron afuera. Se
trataba, entonces, del derecho a participar mas que de una cuestion estética, mas
que de una cuestion politica. Eso desaté muchas otras cosas y creo que eso es lo
mas importante, porque hizo que mucha gente se preocupara por la fotografia, que
se preocupara por producir con calidad y que pensara ya no en imdagenes aisladas
-este es un punto muy importante-, sino en ensayos fotograficos, en portafolios, en
trabajar de una manera mucho mas organizada y profesional, y en tener una vision
del mundo. Nos hizo empezar a trabajar en un sentido autoral mucho més fuerte.
Esa fue la parte buena, muy buena, de ese movimiento.

Empezar a trabajar en un sentido at
o de lo que pasd a partir del C
grupos que comenzaron a conforma

Gerardo Suter: Empezar a trabajar en un sentido autoral fue Ia parte buena de lo que
past a partir del Coloquio. Un par de afos después se formaron vy se organizaron
varios grupos vy, claramente, se polarizd la escena: los que estaban en el Consej

Mexicano de Fotografia y los que no. De los que estaban afuera, algunos tenian un
caracter editorial, como El Rollo, y otros que se dedicaban no solamente a hacer
publicaciones, sino, también, a hacer exposiciones, a hacer todo un planteamiento
ideoldgico acerca de Ia funcion de la fotografia, del que se derivaba la idea de que
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la fotografia era un lenguaje mucho mas amplio donde el documental llenaba uno
de esos espacios. Pero no era el nico espacio, sino que habia busquedas mucho
mads personales, intimas, que no tenfan que ver necesariamente con lo documen-
tal o, por lo menos, nunca llegamos a ese punto. Sin embargo, si lo vemos ahora,
pues cualquier fotografia es un documento, no importa cémo se lo maneje, es
decir, no necesariamente tenfa que estar vinculado a lo social estereotipado. Y asf
fue como se hicieron muchos grupos, pues todos pasamos por muchos colectivos,
ya ni me acuerdo de los nombres. En Fotdgrafos independientes llegamos a ser
cerca de 30. Otro ejemplo de grupo conformado en torno a la edicion fue un libro
llamado 26 fotégrafos independientes. Pero creo que lo mas importante, aquello
que aglutinaba a todos, era establecer esta distancia entre el Consejo Mexicano
y, si ellos tenian las posibilidades de consequir espacios y publicaciones porque
estaban muy cerca del sistema y del Gobierno, nosotros ibamos a tratar de hacer
lo mismo, de abrir nuestros propios espacios para poder difundir el trabajo y para
organizarnos de manera independiente, auténoma, para consequir espacios para
exponer nuestra obra, en México y fuera de México.

Javier Hinojosa: Fotografos independientes fue un grupo muy amplio, que lo coor-
dinaba un hombre que se llamaba Francisco Barriga, que creo que ahora es el

coordinador de Linguistica en el Instituto Nacional de Antropologia. El dej6 la fo-
tografia. Suele suceder. Ahi lo conoci a Gerardo, por medio de Juan Villoro. El era
amigo de Juan y yo también, porque hicimos juntos la prepa. Nos hicimos amigos
y conocimos, también, a Lourdes a través del grupo. Nos entendimos y empez6 a
funcionar el Taller.

Javier Hinojosa: Teniamos en comun que éramos medio irreverentes, o sea, que Nos
gustaba mucho la parte que rompiera con la fotograffa tradicional. Eso no quiere
decir que no hayamos caido en la tentacién de haber hecho algo de documental,
porque, ademas, era de lo que nos nutriamos. Por ejemplo, en mi caso, siempre
digo que en gran parte soy fotografo por haber visto The Family of Man, el catalogo.
Y aprecié -y sigo reconociendo en ese tipo de estética- un enamoramiento de la
fotografia, pero en la practica también me gustaba la parte manual y de prueba:
£qué pasa si hago esto y qué pasa si hago esto otro?, en lo que respecta a la pospro-
duccion y a la posibilidad de jugar con los materiales. Lo que queriamos hacer era
romper con lo que se hacia en ese momento sin darnos cuenta de que cada quien
por su lado lo trataba de hacer. Creo que el Taller de lIa Luz nunca fue una formali-
dad ni tuvo una metodologia ni una estructuracion. Trabajamos porque nos gustaba
trabajar, juntarnos, mostrar nuestros trabajos, ensefiarnos lo que podiamos hacer,




rescatar antiguas cositas, regidos por ese cierto sentido de busqueda de otras posi-
bilidades dentro de lo que se consideraba el lenguaje fotogréfico en ese momento.

Lourdes Almeida: Tenfamos en comun que no nos interesaba la fotografia docu-
mental, que nos interesaba explorar. No sabfamos qué exactamente, pero explo-
rar lenguajes que no fueran documentales. En muchas ocasiones, eran situaciones
abstractas; recuerdo que 3 mi me gustaba mucho este rollo de la arquitectura, pero
no como arquitectura, sino como reflejos, como formas. Claro, es muy diferente
a la madurez del trabajo que uno puede hacer ahora, porque el trabajo que hace
uno ahora si es maduro, hay propuestas mucho mas interesantes, elaboradas; pero
bueno, es Ia educacion y la formacién que se toma con el tiempo. Entonces, perso-
nalmente, no creo que con ninguno de estos proyectos hayamos sido muy contes-
tatarios, considero que éramos mas contestatarios en el sentido de cuestionar todo,
hasta a nosotros mismos.

;Por qué nos empezamos a reunir quienes luego fuimos el Taller de la Luz? Para
platicar, para intercambiar ideas, para intercambiar técnicas, para aprender mas.
Eramos tres personas muy curiosas y era una forma de intercambiar y de avanzar.
Alo mejor Hinojoza era mads técnico, mds bueno en ese plano, pero cada uno, a su
manera, tenia mucha informacion y, sobre todo, informacion cultural que a todos
nos interesaba. Yo conocfa muchisima gente del mundo cultural con la que trabaja-
ba y eso te enriquece mucho; a nosotros nos enriquecié mucho ponernos a discutir.
Llega el momento en el que cada quien prefiere sequir por su lado para no tener el
compromiso de sequir una estética como grupo y, sobre todo, porque somos muy
inquietos los tres. Ninguno ha dejado de trabajar nunca.

Fragmentacion, definicion y desdefinicion disciplinar

;Qué implicaba el fotoperiodismo en las 1das del setenta y del ochenta?

Javier Hinojosa: El fotoperiodismo estaba centrado, basicamente, en la denuncia
social, participaba en movimientos sociales o denunciaba socialmente Ia injusticia,
la pobreza, la desiqualdad social que existia en América Latina; por ejemplo, la in-
fluencia que venia de todo este proyecto de los coloquios, desde mi punto de vista,
se institucionalizd un tanto. Es decir, eso lo tomo el Estado, por medio de los voceros
-que en ese momento era Pedro Meyer, el Consejo Mexicano de Fotografia- que te-
nian los contactos con el Estado para consequir patrocinios y subvenciones. Por esto,
de alguna, manera se oficializd qué era la fotografia culta y qué era la fotografia de
exposicion culta, porque siempre han existido los fotoclubs, cuya forma de mirar

METAL

N.° 1| Aflo 2015 | ISSN 2451-6643



es tan respetable como muchas otras. Los fotoclubs tendian a lo costumbrista, a lo
folclérico y eran, de alguna manera, despreciados por esta parte documental mas
dura, mas ideologizada. Lo mds curioso era que dentro de nuestro grupo estaba,
también, la gente mds extrema en cuanto a posturas ideoldgico-politicas, como
Nacho Lopez, Héctor Garcia Canclini, Pedro Omar Valtierra, gente que todavia mas
extrema. Entonces, habfa una distincién, matices, en cuanto a lo que podia ser el
fotoperiodismo vy I3 fotografia documental. Yo nunca hice fotoperiodismo.

;La impo del momento radica en el fenémeno erimental que se dio ante
los posibles encasillamientos?

Gerardo Suter: Sf, pero es una fase experimental, no quiere decir que sea la primera
de la historia, porque en cada época de la fotografia hay una vertiente experimental
en la que se experimenta con los medios, con el lenguaje, pero muy pocas veces
se experimenta hacia adentro, ;no? No es hacia el lenguaje propio de la fotogra-
ffa, porque qué implicaria experimentar hacia dentro de la fotografia. Implicaria
reflexionar acerca de cuestiones esenciales espacio-temporales en el drea y no
haciendo que la imagen fotogréfica se traslade a otras disciplinas. Creo que hay
dos formas de experimentar: de manera formal o conceptualmente y creo que si
lo haces hacia adentro, en cualquiera de esas dos maneras, esta busqueda de en-
contrarle a la imagen un sentido distinto, desde adentro a mi ahora en lo particular
me parece mas interesante que lo otro. Y vuelvo a esta idea, para mi, de la imagen
expandida o de la fotografia expandida: esta expansion no necesariamente tiene
que ver con la expansion hacia otros medios, sino que, mas bien, la expansion
tendria que ser hacia el interior de Ia propia fotograffa.

Ahora bien, ;qué manera podemos entender la expansion de la imagen, dentro del
campo de la fotograffa o dentro del campo de la imagen en general? Todas esas re-
flexiones y puntos de vista en aquel entonces no estaban claros. Tuvieron que pasar
veinte afios o treinta afios para que uno empezara a ubicar todas esas inquietudes
y a darles forma. Adem3s, todas estas teorias y revisiones criticas del trabajo son a
posteriori. Primero uno hace las cosas y lo hace por el placer de hacer, pero no por
querer cambiar nada.

istia ahi una nocion estereotipada de la funcién social de la fotografia?
Gerardo Suter: Si, muy estereotipada y, aunque lo negaran, el éxito de esas ima3-

genes de I3 fotograffa documental fue mas hacia fuera de Latinoamérica que ha-
cia dentro de Latinoamérica. También, eran imagenes que cierto tipo de mercado




buscaba y lo que muchos fotdgrafos hacian era reproducir el imaginario que los
paises centrales tenian de Latinoameérica y alimentar esa vision. Gente jodida, gente
reprimida, hambre. Eso era lo que vendia también.

)Uizds pareciera q °rtos procesos SNOS permitieran a Latinoar
como si, por ejemplo, no se pudiera ser abstracto ante determinadas realidades.

Gerardo Suter: Si, claro, durante muchos afos todas las obras de muchisimos pin-
tores uruguayos y argentinos, de todos los modernos, estuvieron olvidados. Pero
cuando se ve esto todo a la distancia adquiere un cardcter totalmente distinto. TU
ves el trabajo que muchos fotdgrafos estaban haciendo en ese entonces y ves el
trabajo que estan haciendo ahora y van para atrds, porque hacen eso de lo que
renegaron en aquel entonces. Muchos van para atras.

Hecho en Latinoamérica (1978).

Portada del catélogo de la Primera
Muestra de Fotografia Latinoamericana
Contemporanea realizada en el Museo
de Arte Moderno de la ciudad de México

PRIMERA MUESTRA DE LA
FOTOGRAFIA LATINOAMERICANA
CONTEMPORANEA
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Gerardo Suter: Si, en esos cuestionamientos y en la manera de entender la imagen.
A laimagen vy a la fotografia las tenemos que empezar a entender o tenemos que
ir un poco a la par de cudles son sus funciones en la sociedad, cudl es el papel
que juega la fotografia hoy. Hay muchas maneras de actualizar nuestro trabajo y
no pensando que la fotografia es algo inamovible, Unico, 0 que solamente deberia
estar dedicada a una sola cosa. En esencia cumple una sola funcién, pero el uso
que tU le puedas dar a eso es infinito. La funcién que tiene la fotografia es la de ser
un documento temporal.

Y cudl era la relacion que uste enfan con el pasado y con el futuro?

Lourdes Almeida: Con respecto al pasado, digamos que todos sabiamos que Manuel
Alvarez Bravo era la vaca grande o la vaca sagrada y Manuel estaba muy alejado
de lo que era todo el Consejo Mexicano de Fotografia. En el grupo del Consejo habia
gente muy valiosa, creo que se pelearon y que ellos nos empezaron a jalar. Nacho
Lopez y Héctor Garcia Canclini se pelearon con Pedro Meyer. Para mi, Nacho Lopez
es otra de las vacas sagradas de la fotografia en México, porque es un poco Como
Henri Cartier-Bresson. La gente crefa en el momento instantdneo y no, era un mo-
mento que construfa. Nacho Lopez hacia lo mismo, hay fotos gloriosas. Hay una foto
gloriosa de Nacho de una chica caminando en los afos sesenta por Eje Central, una
calle que ya no existe, que se llamaba 20 de noviembre. En la foto todo el mundo
le estd chiflando y hay una serie de esa chica que él hacia. Lo que pasé fue que él
contraté a una bailaring, salié con ella a Ia calle y tomé Ias fotos, pero eso lo supi-
mos después. Eso es foto construida. Entonces, ese cuate se adelantd a nosotros.
Por eso, cuando no nos aceptaron en el Coloquio Latinoamericano de Fotografia y
nos empezamos a reunir, nos jalaban al Taller de la Luz, porque finalmente a lo
mejor nuestras fotos no eran tan elocuentes, pero nuestros discursos no eran tan
malos. Sabifamos defendernos, hablando.

Desde mi punto de vista, Lola Alvarez Bravo es pionera en foto construida; Manuel
Alvarez Bravo también. A lo mejor fue en respuesta a la presencia de Edward
Wenston en México. No trabajaban Unicamente desde el hacer del retrato, del do-
cumental o del ensayo fotografico, porque Manuel y Graciela Iturbide y los de esta
generacion de Mariana Yampolsky son ensayistas, no es documental per se. No es
el que va tras Ia noticia. Es un ensayo poético, desde mi punto de vista. Yo no soy
historiadora ni curadora y a lo mejor me equivoque; sin embargo, a ellos, a veces,
también les gustaba el juego de la forma, por la forma y por lo abstracto. Hay un




portafolio lindisimo de Manuel Alvarez Bravo que pertenece al Museo de Arte
Moderno de México, en el que aparecen fotografias de recortes de papel y son
abstractos. Es precioso; la luz, la forma. El trabajo de Lola, que ahorita lo vemos,
se me hace fuera de serie, porque ese si es nuestra propuesta. Afortunadamente,
se hizo un facsimilar, por eso lo tengo.

;Con quién se sentian , as producciones?

Lourdes Almeida: Déjame ver, porque siempre hay una influencia. Mira, yo empie-
70 3 trabajar la Polaroid cuando un director de teatro, Juan José Gurrola, me dijo:
«Estd esto divertidisimo». Quien estaba trabajando mucho en ese momento con la
Polaroid era Jan Hendrix, eran amigos comunes. Jan Hendrix es un artista plastico.
Pero no tiene nada que ver, por ejemplo, cuando mucha gente luego me dijo que
yo era la hija de Hockney (David), porque yo no conocia el trabajo de Hockney
en ese momento. Después coincidié que era al mismo tiempo y eso, pero no lo
conocia.

Hacia una fotografia latinoamericana

reguntas que m
grafia latinoa

Lourdes Almeida: Es que nosotros no lo cuestiondbamos en ese momento, en 1980
no nos lo platedbamos. Sin embargo, yo me doy cuenta de lo importante que es la
fotografia latinoamericana cuando voy a Cuba, porque en el Coloquio no participé.
Yo apenas me estaba metiendo en la fotografia y todavia no se me habia ocurrido
participar en el Coloquio, que hubiera sido interesantisimo. En los coloquios habfa
cosas muy claras y habia gente que queria llevar a la fotografia latinoamericana por
un camino, habia gente clave y eran los que movian los hilos, como Pedro Meyer y
como la gente que tenia pader y que no era precissmente Enrique Bostelmann, por
ejemplo, quien estaba en el Consejo. Era Pedro, porque era grillo y no Nacho L

que en ese momento era un fotdgrafo mucho mas consolidado que Pedro Mey

Gerardo Suter: Creo que ese concepto de la fotografia latinoamericana se trat6 de
construir de distintas maneras. Lo curioso es que todos los que han escrito sobre Ia
fotografia latinoamericana son extranjeros, o sea, todas las revisiones de la llama-
da fotografia latinoamericana las han hecho una estadounidense, una suiza y un
espanol. Son los que se han abocado. O Wendy Watriss, que hizo un libro, es la que
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fue directora del Fotofest y sigue estando en Fotofest en Houston; Erika Billeter, que
hizo un libro sobre fotografia latinoamericana; y Alejandro Castellote, que coordind
el libro Mapas abiertos (2003). Son tres visiones que no son malas, pero desde
Latinoamérica no se ha escrito ninguna; digamos, de manera sistematica, no co-
nozco una muy buena investigacion. Estan los fotolibros latinoamericanos, estan los
catdlogos de los coloquios, pero se interrumpen en los afios ochenta.

Lourdes Almeida: Ahora, mas que nunca, es todo muy global. Es complejo encontrar
el hilo de quién empieza primero, si La Chapelle, si Marcos Lopez, porque todos
empezaron, todos empezamos al mismo tiempo, es muy chistoso, no es preci-
samente que nadie esté copiando a nadie vy los discursos son muy parecidos. En
estos casos, lo que es diferente es el Kitsch. Es Kitsch todo, pero, ;qué plantea cada
Kitsch? Finalmente, Marcos Lopez sigue representando temas sociales y La Chapelle
plantea temas mesidnicos o cosas por el estilo, pero hay un rollo de una fotografia
muy global a partir de la aparicion de Internet, pero ya en serio en el 2000, no en
1994 0 en 1992, cuando todos empezdbamos a entrar. Ya a partir de que es un
lugar comun como que es muy dificil saber de donde es cada quien.

Quizds son preocupaciones de época.

Lourdes Almeida: Sf, o preocupaciones que siempre van a existir. Por ejemplo, pien-
sa -hablando de referencias y hablando de si Lola Alvarez Bravo se adelantd a su
época- en Aleksandr Rodchenko. La verdad que todas las tomas que tU ves de
Wenston, de Manuel, de Lola, estdn muy alineadas con Ia produccion de Rodchenko
y Rodchenko trabaja en los afos veintitrés. O sea, sde qué estamos hablando? La
cuestion no es descubrir el hilo negro.

Retomando los planteos del mexicano Leopoldo Zea en torno a la identidad latinoa-
mericana como una construccion diversa y compleja, creo que es preciso vincularla,
por ejemplo, a algunos procesos de tu obra en Ia que se ven construcciones super-
puestas y conectadas.

Gerardo Suter: Precisamente, mi exposicion DF penditima regidn (2011), que se
realizé en el Colegio San Idelfonso, tiene que ver con todas esas ideas de expansion
de laimagen en el espacio expositivo y con estos territorios de incertidumbre, estos
territorios en los que todo se puede sobreponer, como si fuera un palimpsesto, don-
de no hay nada que se borre o, si se borra, se borra un poco y luego se superpone
otra capa; pues mucho de las culturas latinoamericanas, y sobre todo en México,




estan construidas asi. Me interesa el ejemplo del Centro (del of), que tU te ubicas en
el Templo Mayor y estds parado en el siglo xv, xiv y, de repente, ves el xv, el xwi, el
xviy ves el xxi al fondo; o sea, estds en un espacio multiple. Estas parado percibien-
do muchos tiempos instantdneamente. Esta sobreposicion temporal, derivada de Ia
sobreposicion arquitecténica, conecta distintos momentos, tiempos, tiempos histo-
ricos, tiempos sociales y culturas, y en Latinoameérica eso es muy comun. Bueno, sin
ir mas lejos, las famosas culturas hibridas de Canclini. Puede ser que eso también
haya influido en la manera de ver y en la manera de representar, en la manera de
fotografiar, en la manera de entender la imagen. Y para mi lo mas importante es
el sentido de esa imagen, cudl es la especificidad de la imagen, como diria Vilém
Flusser, de la imagen técnica, porque también es la imagen en movimiento y es Ia
imagen fija, que se comportan, para mi, de I3 misma manera. A veces ti necesitas
un tiempo mucho mas prolongado para terminar de contar una historia, para cerrar
tu narracion. Ahf la imagen cinemdtica tiene un sentido para el trabajo que me
funciona muy bien, pero no pienso como cineasta, sino que pienso como fotdgrafo.

;De tiempo expandido?

Gerardo Suter: Claro, de tiempo expandido. Al respecto, creo que una de Ias grandes
confusiones que se tienen en el medio es no considerar a la fotografia como un
proceso muy complejo y lleno de etapas. Pensamos que la fotografia terminada es
lo mismo que la fotografia en el momento de su captura. Pero si distinguimos, a lo
largo de todo este proceso, las distintas etapas, vemos como ese proceso, sea fisico-
quimico o fisico-matematico, se parecen mucho. Entonces, en un primer momento,
en este momento de captura de la imagen, el proceso es practicamente el mismo:
generas una imagen, para mi, una imagen latente como la conocemos en el pro-
ceso fisico-quimico (analdégico) y una imagen inestable, en el proceso digital. Una
vez que tenemos esas imdagenes capturadas, revelamos una vy a la otra la pasamos
a la computadora y abrimos el archivo. En ese momento desplegamos un archivo
digital, un negativo digital, o tenemos fisicamente un negativo, por ejemplo, una
matriz. En los dos casos generamos una matriz. Hasta ese punto, mejor dicho, hasta
antes de ese punto, los procesos son iguales. Después hay una diferencia entre los
soportes de un index y de otro, de una huella y de otra huella. Hay una diferencia,
pero el proceso es practicamente el mismo. En el proceso de posproduccion puede
ocurrir cualquier cosa, no sé si podemos sequir llamando fotografia a esa imagen
que sale después.

La manipulacién de la imagen en Photoshop no es un proceso fotografico, es un
proceso matematico, de manipulacion de la imagen, y después la salida, si no sale
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otra vez a un proceso fotosensible, es un proceso grafico de impresion. Entonces, ya
la fotografia como tal se diluye. Creo que la fotografia deberia definirse como esa
primera etapa en la que realmente el tiempo y el espacio se graban en un soporte
X. Después, los procesos para hacer visible esa imagen y para poderla reproducir
con infinitos no necesariamente tienen que ser analégicos o digitales, pueden ser
hibridos. Entonces, llamar a una imagen impresa en un pléter una fotografia es
relativo, es mas bien |a reproduccion de un proceso fotografico. Es una etapa y es
la reproduccion de una imagen que se gener¢ fotogréficamente. En otras palabras,
no tengo problemas con lo digital y con lo analdgico, simplemente, son procesos y
maneras distintas que tenemos de trabajar. Asi como hace unos afos trabajabamos
con ciertas cdmaras y con ciertos materiales, actualmente, una parte del proceso se
ha modificado técnicamente.

¢A eso apela I3 idea 0 fia expandida que planteds?

Gerardo Suter: No, la idea de fotografia expandida se relaciona, en parte, con esta
expansion de la imagen a lo largo del proceso. Que la imagen se expande, que no
es algo unico, sélido. Hasta podemos pensar que es algo mas liquido, mds organico
y que se expande de distintas maneras a lo largo del proceso. Hay una forma de
expansion de la imagen que no es Unica. Pero cuando escribi sobre la imagen
expandida, distingui la expansion de la imagen en el espacio. Cuando se hace una
fotograffa hay ciertos elementos que empiezan a chocar en el interior de una ima-
gen: son elementos que tu escoges en el encuadre. Ademas, escoges un momento
determinado y haces una determinada composicion de la imagen vy los elementos
que tienes en la imagen empiezan a chocar entre sf. Porque lo que haces es leer
queé hace un florero junto a una cdmara, junto a un vaso de agua. Digamos que al
interior se dan estos rebotes, estas tensiones, que hacen que hacia el interior haya
esta expansion dentro de la imagen. Todo esto tiene que ver con la idea de monta-
je, como el montaje de Eisenstein, ;no?

Todas estas teorias del montaje tienen mucho que ver con Aby Warburg. Cuando tienes
dos imdgenes en un collage, o tres, esas imdgenes, aunque estén pegadas, estan
colisionando, hay como una capa de aire entre un tiempo y otro tiempo y esos dos
tiempos, 0 esos dos tiempos y esos dos espacios, estan colisionando. Y todos estos gol-
peteos y colisiones que hay en esa expansion de la imagen generan, en el espectador,
una tercera imagen. Esta podria ser otra forma de expansion: cuando en una imagen
incluyes dos tiempos y dos espacios distintos. Esos dos tiempos en un fotomontaj
podrian generar, también, un tipo de colision entre esos dos tiempos que generan en
ti otra imagen. Y después a nivel espacial: si yo te pongo una imagen aqui y te pongo




una imagen all3, entras a una instalacion o entras a una exposicion, tu inmediatamen-
te conectas estas imagenes. Pero lo importante es que esa conexion de imagenes
genera en tu percepcion otra imagen, una tercera imagen. Se construye a una idea de
constelacion, donde esta expansion de las imagenes no resulta lineal. Todo mi trabajo
estd, directa o indirectamente, construido de esa forma.

Hay otro punto importante que tiene que ver con la expansion de la imagen: para que
la imagen se expanda y para que choque con otras imdgenes tiene que haber espacios
vacios entre las dos. O sea, si no hay un vacio, no puedes generar una colision. A esos
espacios vacios yo los llamo parpadeos. Estos son espacios de desconexion; espacios
que, de alguna manera, son los lugares de silencio que dan la oportunidad de que los
elementos se desplacen y de que se llenen esos espacios de silencio. Dentro de toda
esta teoria de la imagen expandida estd el parpadeo, estan las constelaciones, que
hacen que el sistema pueda funcionar. Y en el caso concreto de la fotografia, podemos
pensar que todo el proceso, el proceso mismo de la fotografia, es un proceso expandi-
do, porque la imagen realmente tiene etapas muy claras de lo que es en la realidad,
en el momento de su captura y cuando sale, y en ese inter hay muchos parpadeos, hay
muchos huecos que te permiten tomar decisiones y hacer que esa imagen se pueda
expandir de una imagen y de otra.

sticas son propias de Ia fotografia o lo comparte con

otras disciplinas?

Gerardo Suter: No, lo comparte con otras disciplinas, pero a mi me interesa particular-
mente lo que sucede en la foto y los vinculos con mi propia produccién, principalmen-
te, con mis instalaciones.

Pero, volviendo a esta idea de definir lo latinoamericano, por ejemplo, yo hice todo
un trabajo durante un buen rato que tenia que ver con la revision de cierta iconograffa
de lo precolombino. Entonces, si hay una busqueda, pero no hay una pretensién de
ser latinoamericanos, sino que surge de la necesidad de un momento, también es ge-
neracional. No son movimientos aislados. Esas imdgenes pertenecen a un momento.
Cuando uno piensa en el Taller de Ia Luz, nuestros colegas estaban trabajando en un
sentido similar. Si bien no se puede hablar de una etiqueta, si hay una coincidencia en
una serie de planteamientos en la musica, en la literatura, en el cine, en las imagenes.
Porque, después, las condiciones en las que vives son distintas. Al menos a mi me
pasa. Yo ya experimenté, ya probé, y ahora tengo que ir un poquito mas adelante,
aunque cuando revisas todo el trabajo hay cierta consistencia en la obra o hay ciertas
obsesiones recurrentes en a obra. Yo a veces pienso que son unas, después descubro
que son otras.
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Esta parte de Ia temporalidad, de este lugar ambiguo que siempre tiene la foto-
grafia de ficcion y realidad, siempre estds representando, siempre es una ficcion,
precisamente porque en los términos en que es un proceso tan complejo, lo Unico
que estd mas cerca de la realidad es el primer saltito, es el momento cuando creas
esa impronta y todo lo demas se va alejando. Pero en la sociedad de manera ex-
tendida, la fotografia sigue estando asociada a la verdad. Entonces, 3 mi me sirve
mucho eso de utilizar |a fotografia como un documento o como un objeto vinculado
a la verdad, aunque lo que estés contando sea una mentira, una ficcion. Es muy
borgiana la fotografia en ese sentido y es muy borgiana también porque una foto
no es total, es fragmentaria. Siempre es un fragmento de algo, siempre te faltan
piezas y en cualquier texto, en cualquier libro de Borges te faltan piezas, no estd
terminado. Siempre, y también por eso, me interesa mds la incertidumbre que la
certeza. La incertidumbre te permite sequir pensando en que vas a alcanzar una o
varias certezas; te permite, como espectador, como lector, lo que sea, construir, tu
también participar y trabajar en alcanzar las certezas. Todo eso, lo incompleto, el
fragmento, la incertidumbre, los espacios vacios, todo eso, para mi, lo inasible. Todo
eso es lo que te interesa.

Y todos esos, quizds, sean rasqos bastante latinoamericanos.

Gerardo Suter: Fijate que también puede ser...

Nota
1 Este término es usado para definir un trabajo de a pares.




