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Resumen: En este proyecto de investigacién se analiza este periodo de la historia de la fotografia en la Argentina porque
las figuras que actuaron durante el mismo se transformaron en referentes de la siguiente generacion de fotégrafos. También
se intenté comprender el concepto que sobre la fotografia artistica se tenfa en aquel momento, determinante de la acepta-
cién o el rechazo de las diferentes expresiones. Consideramos, asimismo, que los medios especializados fueron un factor

determinante en la validacién de autores y estéticas.
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La historia de la fotografia en la Argentina, a pesar de
todo lo trabajado en los tltimos treinta afios, sigue con-
servando espacios difusos. Estamos atn alejados de una
obra integral que redna la enorme cantidad de fragmentos
diseminados.

A fines de los 50 comenzaron a dar sus primeros pasos
autores que tuvieron gran relevancia tiempo después. Sus
referentes se sitdan en el periodo de estudio, aunque no
siempre coincidfan en sus nombres. Luego, en los '80, una
generacion posterior, los cuestionaba a ellos como artistas.
En la actualidad se reconoce como artistas de la fotografia
aalgunos autores de la década de 1950, pero hay muchos
que quedan fuera de la lista.

Es evidente que la seleccién de nombres estd relacio-
nada con el concepto de fotografia artistica, que ha ido
cambiando a través del tiempo. Esta visién desde el hoy,
enturbia cualquier acercamiento desinteresado a aquel
momento histérico.

El intentar redescubrir aquellos referentes y su obra, fue
el principal interés para encarar esta investigacion.
Como fuentes de investigacién tomamos las colecciones
de las publicaciones especializadas en fotografia.

e Correo Fotogrdfico Sudamericano: una revista quin-
cenal, de formato casi tabloide, con 48 pédginas. Incluia
notas de opinién sobre los autores y sus obras, entrevistas
y notas técnicas.

e Fotocdmara: revista mensual de pequeiio formato de
alrededor de 64 pdaginas, aportaba amplia informacién
sobre el quehacer local e internacional. Su caracteristica
principal radicaba en la publicacién de notas técnicas
traducidas de publicaciones extranjeras.

¢ Enfoques: 6rgano oficial de la Asociacién de Fotdgrafos
Establecidos (hoy Profesionales), ofrecia informacién
sobre la actividad de los principales autores pero también
detallaba la problemadtica gremial y econémica, criticaba
la produccién nacional, las limitaciones de importacién
y discutia los salarios del escalafén de los trabajadores
de los estudios profesionales (ayudantes, laboratoristas,
retocadores, asistentes, etc.).

También fueron de utilidad articulos de publicaciones
extranjeras que se lefan en Buenos Aires en la década
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investigada, como, por ejemplo, Il Progresso Fotografico
(Italia), Photo Magazine (Alemania), Fotoarte (Brasil) o
Photo Cinema (Francia).

Era fundamental para nuestro estudio establecer cudles
eran los criterios que definfan lo artistico en una foto-
graffa y también el origen de las probables definiciones,
va que en los afios de nuestra investigacién, existian
diferentes concepciones sostenidas por movimientos y
autores de décadas anteriores.

En un primer acercamiento a los medios mencionados,
observamos que las fotografias publicadas respondian a
una estética pictdrica, en continuidad con las expresiones
fotograficas de los afios "20; ’30 y ’40. Sin embargo, a me-
diados de los ’50 aparecen obras y autores que proponen
otras construcciones.

Nos pareci6 apropiado encarar la investigacién desde un
marco tedrico que incluyera aspectos de varios campos
disciplinares. La filosofia de la historia desde el concepto
idealista que propuso Robin Collingwood (1952, pp. 66-
72), quien consideraba que los acontecimientos histéricos
no tienen sentido a menos que sean interpretados como
pensamiento de alguien, entendiendo pensamiento en el
amplio sentido, que incluye actos de voluntad, propdsi-
tos, sentimientos, etc. Para Collingwood entender algo
histéricamente equivale a revivirlo, es decir, a hacerlo
presente, de lo contrario no es entendido, sino solamen-
te descripto. Es asi que interesaba revisar la voz y los
comentarios de los protagonistas sobre sus obras y las
ajenas, como testimonios vividos de la época.

Desde la sociologia, particularmente teniendo en conside-
racién el trabajo de Gaston Bouthoul (1971), que resulta
util para interpretar y relacionar los distinto articulos y
comentarios, que también nos indican modas, costumbres
y la mentalidad de la sociedad de una época.
Finalmente, desde la antropologia cultural con el estudio
de las imdgenes desde diversos frentes, en diferentes gra-
dos iconograficos o estructuralistas, segtn las necesida-
des, de acuerdo con las propuestas de Peter Burke (2005).
En nuestros primeros contactos con las fuentes aprecia-
mos que ciertos autores tenian una presencia constante
en todos los medios mientras que otros s6lo en alguno
de ellos y la mayor de las veces en relacién con alguna

165



Disefio en Palermo. X Encuentro Latinoamericano de Disefio 2015

exposicién o premio obtenido. También llamé nuestra
atencién el hecho de que algunos fotégrafos artisticos
surgfan de manera repentina, sin ningtin motivo aparente
que justificara la presencia de su obra en una portada o
en péginas interiores.

Algunos autores que en la actualidad se consideran
relevantes, no aparecen en los medios especializados
de la época o bien lo hacen de manera muy tangencial
(gacetillas, pequefias notas sin ilustraciones).

Ante la sospecha de que los autores que se incluian o se
favorecifan con comentarios elogiosos surgian de la poli-
tica editorial de los medios, orientamos nuestro anélisis
hacia los discursos de justificacién aportados por las
publicaciones, para identificar la fotografia artistica de
aquella que no lo era. Esto, asimismo, nos llevé a con-
siderar cudl era el soporte filoséfico y estético de estos
discursos que, durante la gran parte de la década, fueron
coincidentes entre los tres medios, principales difusores
de la fotografia y sus actividades conexas.

Por otra parte, también apreciamos, porque se despren-
dia de la publicaciones, que los fotégrafos considerados
artisticos eran miembros de instituciones fotograficas, en
algunos casos también eran profesionales, dedicandose
al retrato, una de las especialidades mds prestigiadas.
Por consiguiente elaboramos nuestras hipétesis de trabajo
centrdndonos en los medios de prensa especializados.

Nuestra hipétesis principal fue, entonces:
e Las instituciones fotograficas y los medios especializa-
dos validaron a los fotégrafos artisticos.

También propusimos algunas hipétesis derivadas:

» La fotografia artistica se define a través de los conceptos
generados en el siglo XIX.

e Las expresiones estuvieron signadas por una estética
marcadamente pictorialista.

e Los principales referentes eran los autores que obtenian
premios en salones y concursos.

e Los retratistas profesionales eran considerados artistas
de la fotograffa. La consideracién de “artistica” para una
fotografia, deviene del concepto de arte aplicado a la
pintura, y que fue impuesto en el siglo XIX; basicamente
implica que una imagen debe estar intervenida por el
autor para ser artistica.

Desarrollo

En el desarrollo de nuestra investigacién presentamos
primeramente una sintesis de la evolucién de la fotografia
desde sus inicios, relacionando los cambios tecnoldgicos,
su repercusion social y los cambios estéticos resultantes.
Asf vimos cémo, a pesar de las vanguardias artisticas
de las primeras décadas de siglo XX, los cambios en la
estética fotogréfica s6lo tuvieron repercusion en algunos
dmbitos, mientras que, para los sectores académicos y
populares, la impronta pictorialista era la que definia a
una fotografia artistica de la que no lo era.

Podemos decir que en nuestro pais la fotografia artistica,
como un medio de expresién independiente de cualquier
actividad profesional (retrato, espectdculo, periodismo,
etc.), aparece a finales de la década de 1920.
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Se desprende de la realizacién de un salén nacional
en 1927 y del primer salén internacional de fotografia
artistica de 1930, que segiin medios periodisticos de la
época fue visitado por diez mil personas. Ambos salones
fueron organizados por la Asociacién Estimulo de Bellas
Artes y el jurado estuvo constituido por Cupertino del
Campo (director del Museo Nacional de Bellas Artes),
Pio Collivadino (director de la Academia Nacional de
Bellas Artes); Carlos Ripamonte (director de la Escuela
Superior de Arte de la Nacién); Victor Garino (escultor)
y un solo fotégrafo, Fernando R. Raffo. Como no podia
ser de otra manera, las obras aceptadas y expuestas eran
de corte pictdrico.

Referentes de esta fotografia (que atravesaran las décadas
posteriores y serdn considerados como maestros), son:
Alejo Grellaud, Pablo Caldarella, Hiram Calégero, un
especialista en los procedimientos de arte, y Humberto
Zappa, quien dominaba la técnica del bromdleo.

En 1936 se funda el Foto Club Argentino que, a semejanza
de otras entidades similares del exterior, cultiva la misma
estética mediante la organizacién de concursos y salones.
En 1938 se crea la Asociacién de Fotégrafos Profesio-
nales Establecidos que retne a aquellos profesionales
que poseen estudio y una estructura de produccién con
iluminadores, laboratoristas, impresores, retocadores, etc.
Es una entidad gremial y elitista, porque busca un reco-
nocimiento y calificacién por sobre otros profesionales
(fotégrafos de paseos publicos, reporteros, ambulantes,
etc.). En la década de 1960 estas divisiones desaparecerdn
y la entidad pasard a llamarse Asociacién de Fotégrafos
Profesionales de la Reptiblica Argentina, tal como se la
conoce en la actualidad.

Estos profesionales adherfan a una concepcién pictoria-
lista, que estd presente en el gusto de sus clientes, pero
pronto ird cambiando hacia un estilo mds hollywooden-
se, donde se privilegia el juego de luces y sombras. La
influencia de las publicaciones que se ocupaban de las
figuras del cine y el teatro, impacta sobre una clientela
que quiere retratarse con estos efectos.

En 1945 aparece el Foto Club Buenos Aires, fundado por
profesionales y ex socios del Argentino, que considera-
ban a esta institucidén aristocratica. La creacién de otros
fotoclubes en el interior del pais lleva a la necesidad de
una institucién que los represente y que coordine su fun-
cionamiento, de ahi que en 1948 se funde la Federacién
Argentina de Fotografia.

Los medios especializados van a reflejar la actividad de
estas instituciones, por lo tanto los articulos que presen-
tan siempre reflejan una tnica estética.

En los Estados Unidos y en Europa existen también otras
expresiones, pero no se ven reflejadas en las pédginas
locales. Es decir que, aquello que no aparece en las tres
revistas especializadas, no existe.

Las mds modernas expresiones fotograficas que se gestan
en Alemania durante 1920, no tienes repercusion en la
Argentina y sélo se reflejan en algin que otro dmbito
intelectual. Un reconocimiento lo aporté la revista Sur,
fundada en 1931 por Victoria Ocampo. En los primeros
numeros la publicacién difundié como “obra revolucio-
naria” las fotografias de Victor Delhez. En una investiga-
cién mds o menos reciente se rescata a este autor como
un renovador de la fotografia, relaciondndolo con las
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tendencias de la Bauhaus, el surrealismo y la fotografia
directa estadounidense (Biselli, 2002, p. 6).

Sin embargo, Delhez no era exactamente un fotégrafo. Fue
un dibujante y grabador belga que lleg6 al pais en 1926 y
seradico afios después en Chacras de Coria, Mendoza. La
fotografia la practicé algunos afios por diversién y jamds
imaginé que seria tomado en serio. Su amigo y bidgrafo,
el escritor boliviano Fernando Diez de Medina, rescata
una declaracién suya, no exenta de gracia, sobre su arte
fotogrdfico, a un vespertino portefio:

La buena méquina fotografica es un ojo magnifico que
nunca se equivoca ni quiere engafiar. Estd dotado de
psicologia robusta y sincera, de una sola pieza, donde
actian correctamente todos los elementos fisicos que
la constituyen. Es, entre otras cosas, un buen detecti-
ve. Cuando interpreta lo hace por leyes inamovibles,
que pueden conducir a resultados infinitamente va-
riables. Los fotogramas son el primitivismo incons-
ciente del arte fotografico. (Medina, 1938, p. 69)

También la Editorial Sur rescaté la primera exposicién
en Buenos Aires de Grete Stern y Horacio Coppola, a su
llegada de Europa (1936), pero sus obras pasaron inad-
vertidas para el ambiente fotografico. Ambos autores,
muy reconocidos en la actualidad, no fueron tenidos en
cuenta por los medios especializados hasta la década de
1980, a pesar de una labor importante desarrollada en
varias dreas fotogréficas.

En nuestra década de estudio es claro el posicionamiento
de los medios especializados. Correo Fotogréfico Sud-
americano, a través de sus editores (primero Alejandro
Del Conte y, tras su muerte, en 1952, su hijo Estanislao),
definen permanentemente cudl es la fotografia artistica.
Estos criterios se expresan de diferentes maneras: a través
de comentarios con menciones directas a favor de autores
o expresiones determinadas; mediante columnas criticas
(las més de las veces firmadas con pseudénimos), que
descalifican obras y autores, en ocasiones de renombre
internacional pero que no se adecuan a la linea editorial,
y con la seleccién de las fotografias que se publican en
portadas y péginas interiores.

Por ejemplo, Alejandro Del Conte escribia:

El arte debe ser fundamentalmente libre; es el medio
de expresién de un espiritu. Hablar de tendencias es
establecer cdnones; limitaciones, en resumen. Las li-
mitaciones llevan, fatalmente, al amaneramiento. Y si
se llegara, asi, a hacer predominar una tendencia, nos
encontrarfamos prontamente con un tipo de cardcter
seriado o industrial. Algo de lo que estd pasando en
la actualidad.

El autor critica, bdsicamente, la falta de imaginacién de
los autores y finaliza su articulo expresando:

En arte fotogréfico no hay que hablar de nuevas ten-
dencias. Hay que pedir, simplemente, originalidad.
Cuando cada expositor sea un artista y, como tal, crea-
dor, cada obra serd diferente en su esencia. Y a nadie
se le ocurrird buscar ‘tendencias’ para salir de lo que
siempre se ve. (1950, 1 de febrero, p. 20)
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En este llamado a la libertad creativa y a la originalidad,
Del Conte apuesta al grupo Fotoform. Para comprender
mejor digamos que nacié en Alemania en 1949 como una
reaccién a las imdgenes propuestas por el fotoperiodismo
y por el academicismo presente en los fotoclubes que,
como ya dijimos, era continuador del pictorialismo del
siglo XIX. Al mismo tiempo rescataba las expresiones
del Nuevo Objetivismo alemdn y las experiencias de la
Bauhaus, sin descartar las expresiones surrealistas. Otto
Steinert, creador y lider del movimiento, entendia que
este proceso evolutivo de la fotografia habia sido aborta-
do por el nazismo en 1933. Steinert también denominé
a las producciones de su grupo fotografia subjetiva. En
sintesis, sus integrantes aceptaban las numerosas téc-
nicas que aportaba la fotograffa, incluidas aquellas que
resultaban de procedimientos quimicos (Steinert, 1952,
marzo, p. 54).

Del Conte, en una edicién de su revista en cuya porta-
da e interior inclufa varias fotos de los integrantes del
grupo, escribia:

No hace ningtn favor al arte fotogréfico latinoameri-
cano, la absoluta ausencia de grupos que, indepen-
dientemente de la rutina de los fotoclubes, definan,
propicien y difundan una tendencia artistica cual-
quiera. Nueva o vieja; buena o mala; equivocada o
acertada; pero tendencia al fin que nos diga que en
nuestros artistas existe una inquietud por dar algo
mads de lo que hacen todos y lo que se hace siempre.

El autor luego explicaba que el grupo Fotoform tenfa una
tendencia hacia lo abstracto, que la ponia en evidencia en
sus fotografias, la difundia, la sustanciaba y la defendia.
Del Conte indicaba que el grupo era provocador en el
sentido de que le planteaba al observador una serie de
interrogantes sobre las obras: “;Las entiende? ;No las
entiende? ;Le agradan? ;Lo espantan? ;Es eso arte? ;Es
eso fotografia?” Afirmaba que cuando el ptiblico se haga y
responda estas preguntas, los autores habran conseguido
lo que deseaban, que era revolucionar el ambiente. Agre-
gaba que “la obra comun, por bella que sea no provoca
esas consecuencias y no ‘trabaja’ para la fotografia” (1950,
1 de setiembre, pp. 22 y 38).

Hay que notar que de acuerdo con el texto anterior, el
autor estaba contra las “nuevas tendencias”.

Al contrario de lo que habfa sucedido con las vanguardias
de la década de 1920, ahora el subjetivismo fotografico
impactaba en los dmbitos locales.

La revista Fotocdmara presentaba mayormente articulos
técnicos o sobre estética fotografica, siempre con una
orientacién hacia las aplicaciones précticas; uno tras
otro en la continuidad de sus pdginas. La autoria de las
notas se indicaba con la simple mencién del autor sin otro
agregado. A excepcién de aquellos muy conocidos en el
medio local, otros nombres carecian de significado para el
lector. Ocasionalmente aparecian articulos conceptuales
de importancia, pero sin que la revista les asignara una
valoracién especial.

Este fue el caso de Nuevas tendencias ante la ortodoxia
fotogrdfica. Su autor, Franz Roh, fotégrafo y pintor, desde
1920 estuvo relacionado con las vanguardias alemanas,
ademads de ser historiador y critico de arte. Como aca-
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démico de varias universidades alemanas y francesas,
después de la guerra sus conceptos influyeron en las
nuevas concepciones fotograficas alemanas y resultaron
un aval importante para la fotografia subjetiva propuesta
por Steinert. Obtuvo trascendencia a partir de 1925 con
su trabajo Nach Expressionismus: Magischer Realismus:
Probleme der neusten europdischen Malerei (Postexpre-
sionismo: Realismo mdgico: los problemas de la nueva
pintura europea), que a través de su publicacién en cas-
tellano en Revista de Occidente (dirigida por José Ortega
y Gasset) en 1927, sent6 las bases para su insercién en el
campo literario (Mena, 1975 y Zamora, 2002).

Sin embargo, nada se explicaba en la revista. En el arti-
culo (cuyo origen tampoco se indicaba), Roh desarrollaba
su concepto sobre las posibilidades de la fotografia frente
a la reproduccién del mundo circundante:

El valor y objeto de toda fotografia reside primordial-
mente, sin duda, en la reproduccién exacta de la na-
turaleza que nos rodea. [...] El fotégrafo se ha tornado
mds preciso, més exigente, en lo que respecta a niti-
dez, razén por la cual se ha ido acercando cada vez
mads a la naturaleza. Al lado de este extenso panorama
de la fotografia, que se podria denominar objetivo,
hay un sector subjetivo, con el cual se penetra en los
dmbitos del arte. [...] En la obra de arte priva el factor
subjetivo; sobresalen las intenciones del artista, que
cambian el significado del ejemplo brindado por la
naturaleza, lo invierten, amplian, estilizan, o concen-
tran. En este campo no hemos progresado tanto. (Roh,
1952, pp. 20-22)

Hemos apreciado que la revista Fotocdmara tenia un
criterio, en apariencia, mds amplio, en el sentido de que
publicaba a través de las notas técnicas, el trabajo de
autores de distintos origenes y conceptos fotograficos,
aunque esto nunca se indicara. Hoy podemos saberlo a
través de algunos autores (como en el caso de Roh), que
son reconocidos. Sin embargo, en cuanto a la publicacién
de las fotografias de autores locales, siempre prevalecian
aquellos que ganaban premios en concursos o exponian
en los fotoclubes. Esto, indudablemente, determinaba
una preferencia. Fotocdmara no acentuaba sus opinio-
nes como lo hacia Del Conte. Si presentaba comentarios
sobre las obras premiadas en algin certamen e, incluso,
la actuacién de los jurados de los mismos. Es decir, sus
intereses estaban concentrados en estas actividades,
donde ademads de los profesionales actuaban cientos de
aficionados de todo el pafs.

Podemos indicar que el punto de inflexién y donde las
diferencias entre ambas publicaciones quedan abierta-
mente expresadas se produce con la constitucién de la
Carpeta de los Diez.

Anatole Saderman, uno de sus integrantes explicaba:

Fue una idea concebida por el fotégrafo inglés (en rea-
lidad era austriaco) —radicado aqui— Fred S. Schiffer,
él la habia traido de Inglaterra y consistia en confor-
mar una carpeta donde, por ejemplo, un fotégrafo la
iniciaba, ponia una obra suya y la pasaba a otro de los
integrantes para que la analizara, y luego la derivaba
a otro integrante para que repitiera el circuito. Asi se
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formaban las diez obras de diez autores que, luego,
podian exhibirse o simplemente circular. [...] La pri-
mera exhibicién la hicimos el 2 de setiembre de 1953
en el sotano de la libreria ‘Picasso’ en la calle Florida,
no duré muchos afios pero fue una experiencia inte-
resante. (Gémez, 1993, p. 15)

Quienes participaron de esta primera muestra fueron:
Ilse Mayer (;Ilse Giinther?), Annemarie Heinrich, Jorge
(George) Friedman, José (Giuseppe) Malandrino, Max
Jacoby, Pinélides A. Fusco, Hans Mann, Alex Klein, Fred
Schiffer y Anatole Saderman. Eran todos profesionales
muy reconocidos y la exposicién tuvo impacto en el
ambiente, tanto por la expectativa que habia generado
como también por esta nueva concepcién que era la de
formar un grupo, que ya tenia antecedentes en varios
paises europeos y en los Estados Unidos. Representaban,
ademads, diferentes disciplinas fotogréficas que incluian
la moda, el espectdculo, la publicidad, el fotoperiodis-
mo, el retrato y el documentalismo. La mayoria de ellos
eran extranjeros y tenian diversos grados de formacién
fotografica, formal o autodidacta.

El discurso inaugural de la muestra estuvo a cargo de
Estanislao Del Conte, quien dirigia Correo Fotogrdfico
Sudamericano tras la muerte de su padre un afio antes. El
texto, extenso de por si, fue publicado en la revista en una
edicién que se ilustraba con varias fotos de la exhibicién.

Exponen hoy diez artistas de primera magnitud, en-
tre quienes actian profesionalmente como fotégrafos
en nuestro pafs. [...] Es nuevo, sin embargo, y merece
algunas reflexiones al caso, el motivo determinante
de la actual muestra que, como podia esperarse, estd
a la altura del prestigio individual de los expositores.
[...] La labor critica realizada por un grupo de artistas
que a una observacién superficial podria parecer un
hecho corriente, entrafia sin embargo una novedad,
y constituye un intento que no carece de audacia. Si
bien un mismo arte las une, la labor creadora y la cri-
tica, activa una, pasiva la otra, son netamente dife-
rentes en su medios y en sus fines, y exigen, para ser
provechosamente realizadas, condiciones psiquicas
también distintas, aunque no necesariamente encon-
tradas. [...] ‘La Carpeta de los Diez’ inicia un experi-
mento de interesantes proyecciones. Al convertir a un
grupo de artistas en criticos de s{ mismos, ensaya una
especie de critica colectiva. (Conte, Estanislao Del,
1953, p. 16)

En el mismo discurso Del Conte diferenciaba a este grupo
de otros. Por un lado aquellos cerrados que intentaban
imponer nuevos criterios por la fuerza (que no men-
cionaba y que ignoramos porque no aparecian en las
péginas de su publicacién); y por otro justificaba a los
“grupos de tipo académico, que también se cierran; pero
en este caso para conservar un acervo al relativo amparo
de las demasiado fluctuantes corrientes renovadoras, no
siempre bien dirigidas ni convenientes, de la multitud”
(Conte, Estanislao Del, 1953, p. 17).

La otra publicacién especializada, Fotocdmara, también
se hizo eco de la muestra, pero con otras consideraciones.
En un articulo sin firma (que atribuimos a su director,
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Héctor Faita), titulado De grupos estamos, se expresaba
en el inicio:

Alguien dijo una vez que todo es cuestién de moda y
la fotografia, lo hemos visto muchas veces, no es una
excepcién. Hemos visto las modas del broméleo y de
la goma (bicromatada); hemos visto la moda del papel
rugoso y la del papel liso; hemos visto la del grano
fino y la del f: 64. Ahora nos llega la moda del grupo.
(Fotocdmara, 1953, p. 30)

A continuacién se describian los grupos fotogréficos
surgidos después de la guerra en Francia, Alemania,
Suiza e Italia. Después de reconocer que el hecho fue
un acontecimiento:

En nuestro ambiente fotografico y conté con la concu-
rrencia de numeroso publico. Creemos, empero, que
el nivel artistico del conjunto presentado no fue todo
lo que pudo ser. En efecto: a cada uno de los integran-
tes del grupo, particularmente, les conocemos obras
de factura superior a las presentadas en esta ocasién.
Si ‘Los diez’ hubieran integrado cada seleccién in-
dividual con obras de lo mejor realizado, mds bien
que con trabajos inéditos, no hay duda que habriamos
podido gustar de una exhibicién de una calidad tal
como pocas veces ha sido vista en nuestro pafis. (Foto-
cdmara, 1953, pp. 33 y 56)

Si bien Fotocdmara brindé una cobertura destacada a la
exposicion, ilustrando el articulo con cuatro fotografias,
también se ocupd de comentar un salén del Foto Club
Buenos Aires y publicé siete imdgenes del mismo, incluso
de tamafio mayor.

Las exposiciones del grupo continuaron desarrollandose
anualmente (a excepcion de 1955), hasta 1959. La Carpeta
de los Diez conservé el grueso de sus integrantes, con
algunos que se retiraron y otros que se agregaron, pero
nunca superando el ndmero de diez.

Las diferentes versiones siempre fueron acontecimientos
fotogréficos trascendentes, con seguimiento de ptblico y
de critica. Para la exposicién de 1956 Correo Fotogrdfico
Sudamericano brindé una importante cobertura y Esta-
nislao Del Conte hizo un cuidadoso andlisis, aunque no
exento de algunas criticas, fundamentalmente a la obra
de autores provenientes del fotoperiodismo, como Juan
Di Sandro y Eduardo Colombo, ya que definian algunas
de sus fotografias como subjetivas (Conte, Estanislao Del,
1956, pp. 24 y 25).

Para la misma exposicién Fotocdmara habfa cambiado
diametralmente su punto de vista y ahora, tras un extensa
evaluacion, finalizaba el comentario (sin firma) con una
aprobacion absoluta:

Felicitamos a los integrantes de ‘La Carpeta de los
Diez’ por su empefio en mostrar algo distinto en fo-
tograffa al publico de Buenos Aires que por cierto se
halla un poquito huérfano de creaciones artistico-fo-
togréficas originales. Lastima que no haya mads fot6-
grafos argentinos que se atrevan a incursionar por ese
campo, pues de los siete personajes aqui menciona-
dos, uno solo es argentino, Eduardo C. Colombo. Los
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demads son oriundos de Europa: hay un italiano, dos
hingaros, una alemana, un ruso y un inglés... (Foto-
cdmara, 1956, pp. 74 y 75)

Sin embargo, y a pesar del comentario favorable con una
extensién de algo mds de una columna en cuerpo ocho,
no presentaba ninguna fotografia de la exposicién. Pero
en la misma edicién aparecia un articulo detallado sobre
el XX Salén Internacional del Foto Club Argentino que
abarcaba dos pédginas de texto y se ilustraba con cinco
imdgenes. Asimismo, en otro articulo se detallaba, a lo
largo de dos péginas, la actividad de la Federacién Argen-
tina de Fotografia. Hay que mencionar que Fotocdmara
actuaba como 6rgano oficial de la federacién difundiendo
sus actividades.

Conclusiones

En nuestra hipétesis principal proponfamos confirmar si
las instituciones fotograficas y los medios especializados
habfan sido quienes validaron a los fot6grafos artisticos
que actuaron en la década de 1950.

Al respecto no nos han quedado dudas de que ha sido
asi. Hemos querido plantearlo desde el pensamiento de
los propios protagonistas, en las publicaciones especia-
lizadas analizadas.

Alejandro Del Conte, editor-director de Correo Foto-
grdfico Sudamericano, revista de aparicién quincenal
inalterable hasta su desaparicién en diciembre de 1959,
definfa a través de sus articulos, columnistas y seleccién
de autores, cudl era la fotografia artistica. La misma
actitud y filosofia la mantuvo su hijo Estanislao desde
mediados del ’52 hasta el dltimo ndmero.

Fotocdmara era, por su parte, una revista que se orien-
taba a la ensefianza de la fotografia; estaba dirigida a los
aficionados, por eso su aporte principal eran las notas
técnicas, muchas de ellas de autores extranjeros de los
cuales no se indicaba su origen ni dato biogréfico alguno.
Presentaba también articulos sobre estética fotogrifica,
que, salvo excepciones, relacionaban a la fotografia con
las artes plasticas y la composicién clésica.

Enfoques, la revista de los profesionales, adheria a los
mismos criterios e inducia a sus asociados a participar en
concursos y perfeccionarse, inclusive recomendando su
asociacion a fotoclubes. La entidad también organizaba
concursos, entre ellos el mds prestigioso fue el Salén
del Retrato.

Plantedbamos también que la fotografia artistica se definfa
a través de los conceptos originados en el siglo XIX y que
las expresiones de la década estuvieron signadas por una
estética marcadamente pictorialista; que los principales
referentes eran los autores que obtenfan premios en sa-
lones y concursos y que los retratistas profesionales eran
considerados artistas fotograficos.

Vimos que al inicio de la década se conservaba una esté-
tica pictorialista, que fue modificdndose paulatinamente.
Las expresiones avanzaron hacia una mayor nitidez de
la imagen y fueron dejando parcialmente algunos de los
cldsicos procedimientos de arte (broméleo, goma bicro-
matada), pero conservaron las teméticas y el tratamiento
compositivo de la imagen: retratos, paisajes, delicados
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desnudos femeninos neocldsicos y escenificaciones ale-
goricas son simbologias de repetida utilizacién.

La fotografia subjetiva propuesta por Otto Steinert en
Alemania fue asimilada por algunos autores locales y
promovida por los medios. Alejandro Del Conte con
su firma personalizé la posicién ideolégica del medio
brindédndole visibilidad y reconocimiento. Lo trascen-
dente aqui no es la simpatia que pudiese tener hacia la
propuesta de Steinert, sino que expresase que existia
una necesidad de grupos de este tipo y que alentase su
formacién como alternativa para la renovacién de la
expresion fotogréfica local.

El fotoclubismo estaba en plena evolucién con la for-
macién de entidades en distintos puntos del pais. Como
consecuencia de este crecimiento, en 1948 se fundaba
la Federacién Argentina de Fotografia. Alentar, como lo
hizo Del Conte, una opcién diferente era, por lo menos,
provocador.

Fotocdmara, reconoci6, valoré y difundié la propuesta
estética. Pero sin estridencias, s6lo como una més de las
variadas temédticas que aportaba la revista. Héctor Faita,
a través de su publicacién, sin exponerse personalmen-
te, mantuvo una actitud mds sutil y conservadora, pero
siempre de apoyo a las entidades de fotoaficionados.
La Carpeta de los Diez fue el primer grupo fotogréfico
independiente del pais. La idea fue de Fred Schiffer,
quien se habria inspirado en la experiencia de Henry
Peach Robinson y su linked-ring de finales del siglo XIX
en Inglaterra. Su caracteristica principal era que sus
miembros analizaban y criticaban las imagenes que cada
uno proponia a los otros.

Seguramente fue dificultosa la seleccién de los autores
que finalmente integraron la Carpeta. Cada uno de ellos
debfia estar dispuesto a ser juzgado por los otros, por lo
tanto, aceptar que el otro tenia la jerarquia y la capaci-
dad intelectual, técnica y estética para hacerlo y, por
supuesto, valorar y aceptar la critica resultante. ;Quiénes
fueron los primeros integrantes? ;Cémo se seleccionaron
los restantes? ;Qué criterios definieron esa seleccién?
No lo sabemos, pero los diez autores de la conformacién
original presentaban algunas caracteristicas en comun.
Eran profesionales de diferentes especialidades, aunque
casi todos se destacaban en el retrato. Algunos compar-
tfan la religién (eran judios) y/o experiencias de vida
(sufrieron persecuciones); la mayoria hablaba alemén y
habia nacido en Europa; colaboraban en medios graficos;
varios tenfan formacidon en artes pldsticas y, finalmente,
los unia diferentes grados de amistad.

Podriamos suponer también que algunos pudieron com-
partir ideologfa politica. La inclusién de Pinélides Fusco,
aunque fuese un excelente fotégrafo, tenfa una carga
politica enorme, ya que era el fotégrafo personal de Eva
Perén. Hay que mencionar que a Heinrich le secuestra-
ron fotos y negativos de Eva (que se comercializaron en
el exterior), y el responsable fue Ratdl Apold, de quien
justamente dependia Fusco. jPor qué lo incluyeron?
Estanislao Del Conte como responsable de la presenta-
cién de la primera muestra (1953), rescaté en su discurso
que era un grupo independiente que estaba abierto a
las nuevas expresiones fotograficas que se gestaban en
el mundo y también que sus integrantes eran autores y
jueces al mismo tiempo, definiéndolos claramente como
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artistas. Al mismo tiempo cuestionaba a los grupos cerra-
dos, que intentaban imponer tendencias a la fuerza pero
diferenciaba a los grupos académicos (fotoclubes), que
“también se cierran”, pero como protectores de “fluctuan-
tes corrientes renovadoras, no siempre bien dirigidas ni
convenientes, de la multitud”.

Las relaciones personales de Del Conte seguramente lo
llevaron a este discurso que intentaba conformar a todos
los sectores. Pero, al sintetizar, resulta de sus palabras que
los fotoclubes simbolizaban la academia conservadora y
Los Diez eran los representantes de una nueva fotografia.
Fotocdmara tomé al grupo como parte de una moda pa-
sajera y critic6 parte de las obras presentadas. Pero en la
edicién que lo refiere, la mayor cantidad de fotografias
y sus tamarfios relativos, destacaban los premios de los
concursos del momento.

Esta primera exposicién presentdé claramente las pre-
ferencias de ambos medios, pero sin cuestionar indivi-
dualmente a los autores a quienes se continué valorando
y reconociendo como artistas y jurados en diferentes
dmbitos.

La Carpeta de los Diez, legitim6 como fotografia artistica
a expresiones que no se consideraban como tales, como
las fotoperiodisticas y documentales (Fusco y Mann),
obras que seguramente no hubiesen podido superar el
juzgamiento de un concurso fotogréfico, considerando
los criterios de valoracién de la época.

La trascendencia la otorga Correo Fotogrdfico Sudameri-
cano. Porque si se exceptian las fotografias de Heinrich,
Klein y lo que pudimos ver de Ilse Mayer (quien aparen-
temente estaba transitoriamente en Buenos Aires, ya que
era corresponsal de Keystone), en el resto del material
no se observa algo nuevo, estéticamente hablando. Por
otra parte, muchas fotografias tenfan algunos afios de
realizadas y eran conocidas.

No habia en el grupo (ni en ésta ni en las muestras pos-
teriores), un espiritu renovador y revolucionario con
respecto a la fotografia. Las obras son la resultante de los
aportes creativos individuales de algunos autores, que
hubieran surgido igualmente sin la Carpeta de los Diez.
Lo que si es claro es que estos autores tenfan estilo propio
y sus trabajos se diferenciaban de la estética generaliza-
da en los fotoclubes. Hay sin dudas influencias de las
vanguardias de los afios ’20 y, fundamentalmente, de
las propuestas de Fotoform, que en definitiva presentaba
una sintesis de aquellas vanguardias (como lo reconocia
Otto Steinert).

Hay que considerar que estos fotégrafos (todos profesio-
nales), tenfan relaciones, cada uno de acuerdo con sus
intereses y dreas de trabajo, con los ambientes cultura-
les; como tampoco debe olvidarse sus contactos con el
exterior o también la formacién que habian adquirido
en sus lugares de origen. Algunos incluso viajaban es-
pecialmente para perfeccionarse.

También hemos observado como Del Conte fue deli-
neando sus preferencias a través de la eleccién de las
fotografias que publicaba y de sus autores, no sélo al
momento de inaugurarse esta primera exposicion, sino en
el transcurso del tiempo. No incluy6 ninguna de Fusco,
ni de Mann, ni de Malandrino, por ejemplo. Los autores
miembros de la Carpeta que tenian visibilidad perma-
nente en las pdginas de Correo Fotogrdfico Sudamericano
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fueron Jorge (George) Friedman y Annemarie Heinrich y
en mucha menor medida Saderman, Klein y Jacoby, hasta
que estos dos ltimos abandonaron el pafs.

Que en el presente se considere a los integrantes de La
Carpeta de los Diez como a los iniciadores de la foto-
graffa moderna en la Argentina, es un exceso. Algunos
autores si merecen esta consideracién, pero no todos, y
asf lo habia interpretado aparentemente Del Conte con
sus preferencias.

Sostenemos este punto porque muchos de los autores
del grupo presentaban fotograffas que respondian a una
seleccién del trabajo que realizaban cotidianamente como
profesionales, por una parte, y, por otra, porque habia
imégenes que se acercaban a la estética predominante en
los fotoclubes. Esto no significa desmerecer la calidad de
las obras. Sencillamente creemos que los unfa la amistad
y el respeto mutuo para compartir una experiencia que
consideraban enriquecedora, por la visién que aportaba
cada uno sobre el trabajo del otro.

Correo Fotogrdfico Sudamericano difundié y apoyé la
obra de muchisimos autores més alld de los logros que ob-
tuviesen circunstancialmente. Es decir que, por decisién
editorial, completamente arbitraria, se seleccionaba una
imagen para la portada o las fotografias del interior, sin
importar si las fotos tenfan la legitimacién de un premio o
si su autor habia obtenido algin reconocimiento especial.
Asf se conoci6 la obra de muchos autores noveles o de
entidades del interior del pais. Aparecian repentinamente
fotografias de autores sin antecedentes ni publicaciones
previas. Si al director le gustaba una foto que veia en un
salén, la publicaba sin mds trdmite. Los mds talentosos
desarrollaron una trayectoria exitosa a partir de este reco-
nocimiento editorial, como ocurrié con Pedro Otero (un
profesional de Avellaneda, provincia de Buenos Aires)
o Ernesto Silva (un retratista de Gualeguay, Entre Rios).
Con respecto a Pedro Otero, su serie La fotografia y la
miisica es completamente original en la temadtica, en las
técnicas aplicadas y en el tratamiento estético, con una
iluminacién netamente expresionista. Sin embargo, Otero
nunca se alej6 de los cdnones cldsicos de composicién.
Silva, por su parte, creaba obras desde los elementos mds
cotidianos (vasos, botellas quebradas, alambres), con la
sola aplicacién de recursos tales como la luz y la com-
posicién. Ambos autores siempre adhirieron al ambiente
fotoclubistico, ademds de ser profesionales.
Fotocdmara publicaba a toda pagina fotografias pre-
miadas en concursos, tanto fueran éstas de autores ex-
tranjeros o nacionales. Como en un salén habia muchos
premios, la eleccién de las imédgenes determinaba las
preferencias editoriales.

Pudimos establecer, hacia el final de la década, que las
influencias de la fotografia europea generaron nuevas
temadticas, técnicas de combinacién de imédgenes o pun-
tos de vista que pasaron a identificarse como fotografia
moderna, en contraposicién con la cldsica que mostraba
paisajes o retratos de corte convencional. Sin embargo,
una u otra debia respetar la estructura compositiva
tradicional y tener una calidad excelente (exposicién,
definicién, gama tonal, detalles en luces y sombras, en
impresiones de tamafio importante, superiores a 30 por
40 cm), condiciones obligadas para que a una obra se le
reconozcan pretensiones artisticas.
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En nuestra década de estudio hay también otros foté-
grafos importantes, pero que no son considerados por
los medios. Por una lado, Grete Stern, fotégrafa que se
habia formado en el &mbito de la Bauhaus que llegé y se
radicé en nuestro pais en 1936. En la actualidad existe
un gran y merecido reconocimiento a su trabajo, ya se
trate del retrato, de sus composiciones, de los fotomon-
tajes para la revista Idilio, interpretando suefios de las
lectoras (1948/51) o de sus relevamiento antropolégicos
en el Chaco. Sin embargo, su trabajo pasa inadvertido
para los medios.

Igual suerte corre la labor de Horacio Coppola (casado
con Stern), quien realiza sendos libros sobre Buenos
Aires y La Plata, con la impronta del Nuevo Objetivismo
alemdn y la novedosa visién que en dngulos de toma y
composiciones le permitié la cdmara Leica. Sus retratos
y el juego con abstracciones de color a finales de los ’50,
tampoco fue registrada por los medios especializados.
Sameer Makarius, un artista egipcio que fue participe de
las vanguardias hingaras de los '40 y de las argentinas
de los ’50, crea el grupo Forum en 1956, al que adhieren
Fusco y Jacoby, que va a extender su actuacién hasta
los ’60. Ademds, Makarius va a producir varios libros,
entre ellos Buenos Aires y su gente. Correo Fotografico
Sudamericano, s6lo publicé gacetillas al momento de
las exposiciones del grupo. No hay comentarios, no hay
fotos. El grupo, se formaba con profesionales y aficiona-
dos, como es el caso de Julio Maubecin, que afios después
tendria una larga actuaciéon como docente de la fotografia
en distintas entidades, pero principalmente en el Foto
Club Buenos Aires. También lo integraron Grete Stern,
Ricardo Sans6, Horacio Coppola y Humberto Rivas, entre
otros. Definen sus expresiones como realismo subjetivo,
en un claro acercamiento al grupo alemén Fotoform.
Sin entrar en consideraciones politicas, hemos observado
que tras el derrocamiento de Juan Domingo Perén, se
produce una disminucién importante en la actividad
artistico-fotografica. Se reduce la cantidad de concursos
y exposiciones. A tal extremo, que cada vez son menos
las imédgenes en las revistas especializadas. Se observa
mads marcadamente en Correo Fotografico Sudamericano
donde las portadas se ilustran con fotografias de unos
pocos fotégrafos (Friedman, Jacoby y Heinrich). La pu-
blicacién deja de editarse en diciembre de 1959.
Algunos de los autores, con muchos afios de radica-
cién, abandonan el pafs (son los casos de Jacoby, Klein,
Malandrino, Mann y Schiffer) y otros desaparecen de la
actividad artistica (Friedman, Fusco).

A pesar de que la ebullicién artistica que se observé
hasta 1955, rdpidamente fue declinando hacia el final
de la década y que la actividad s6lo parece mantenerse
en el &mbito de las instituciones, la Carpeta de los Diez,
el grupo Forum y la labor de algunos autores, dejé una
marca indeleble, que se tradujo en un debate continuo
entre lo que se comenzé a llamar fotografia moderna y
fotografia clésica.

Con la desaparicién de Correo Fotogréfico Sudamericano,
durante varios afios la tinica publicacién especializada
fue Fotocdmara. Asimismo, la desaparicién o nula difu-
sién de algin grupo fotogréfico, privilegié el desarrollo
de la fotografia cldsica desde el marco conservador de
las instituciones fotoclubisticas.
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Debemos aclarar también que la importancia que tenfa
la Asociacién de Fotégrafos Profesionales, comenzé a
diluirse tras la muerte de su fundador Luis D’Amico
(1957) y sus mds cercanos colaboradores afios después.
La entidad dej6 de tener una participacién en el medio
artistico para ocuparse exclusivamente de cuestiones
gremiales.

Con este panorama se inicia la década de 1960 y comenza-
rédn a observarse cambios a partir del ’66 con la aparicién
de nuevos medios especializados, pero esto es parte de
otra investigacién.
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Abstract: In this research project this period of the history of
photography in Argentina is analyzed because the figures who
served during that one became referents of the next generation of
photographers. We also attempted to understand the concept of
artistic photography that at that moment was known, determining
acceptance or rejection of different expressions. We also consider that
the specialized media were a determining factor in the validation of

authors and aesthetic.

Key words: History - Photography - Art - Expression - Pictorialism.

Resumo: Neste projeto de pesquisa analisa-se este periodo da histéria
da fotografia na Argentina porque as figuras que atuaram durante o
mesmo se transformaram em referentes da seguinte geragdo de fotogra-
fos. Também se tentou compreender o conceito que sobre a fotografia
artistica se tinha naquele momento, determinante da aceitagdo ou a
rejeigdo das diferentes expressdes. Consideramos, assim mesmo, que
os meios especializados foram um fator determinante na validagao

de autores e estéticas.
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revista Enfoques de la Asoc. de Fot. Prof. de la Rep. Arg. (1998-2001).
Secretario y Miembro de honor de la misma entidad. Miembro Socie-
dad Iberoamericana de Historia de la Fotografia. Docente sobre temas
fotograficas en entidades ptblicas y privadas (desde 1981). Docente
Facultad de Bellas Artes, UNLP (desde 2008). Docente-investigador
Facultad de Disefio y Comunicacién, Universidad de Palermo (desde

2004). Numerosas articulos publicados.
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