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G E R A R D O M O S Q U E R A 

Gerardo Suter, Animal de Chalcatzingo, 1985. 

cias, Graciela y Suter se identifican por el peso del acervo cultural 

mexicano en sus obras, la voluntad de mitologizar -y la naturalidad 

con que lo hacen, gracias a su proximidad con los temas-, unidos a 

una sensibilidad por la "magia" y el "misterio" que, en autores menos 

profundos, podrió haber conducido al exotismo. 

Así, Suter es uno de los pocos artistas que ha conseguido un 

acercamiento fecundo a lo prehispdnico. El imponente acervo de las 

civilizaciones antiguas ha estado siempre ahí como un dinosaurio desa­

fiante para los latinoamericanos, que casi nunca hemos sabido qué 

hacer con él a pesar de su riqueza (o quizás a causa de ello). Con fre­

cuencia ha resultado un laberinto donde muchos se han perdido en el 

exotismo, la arqueología o la banalidad. El éxito de Suter se debe, en 

Graciela Itúrbide y Gerardo Suter son dos de los fotógrafos mexicanos 

más destacados, o la vez que dos paradigmas opuestos de diferentes 

caminos de lo fotografía latinoamericano contemporánea. Graciela es 

la tradición de lo foto espontánea de escenas reales en el exterior, y 

de su "escuela mexicano". Suter representa la tendencia actual o lo 

construcción escenográfica de imágenes en el estudio, con modelos, 

objetos y ambientociones, fundamentada en el trabajo con el cuerpo. 

A esta lineo se afilian también bs dos fotógrafos latinoamericanos que 

más repercusión han conseguido últimamente; Mario Gravo Neto 

(Brasil) y Luis González Palma (Guatemala]. Más acó de los diferen- Graciela Itúrbide, Rilas de la íiesia y de la muerte, 199 I 
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La linea de aquél, centrada en una visión homosexual del cuerpo mas­

culino, y a la vez dentro de un ceremonialismo y espiritualidad prove­

nientes de lo tradición yoruba, ha sido desarrolloda por Suter y el bra­

sileño Mario Crovo Neto. Si Mapplethorpe elaboró una estética homo-

erótica, contrastando su frío clasicismo formal con la fuerza de sus 

temas, Rotimi iba más alió del fisico viril y su individualidad pora rea-

condicionar la religiosidad propia del medio tradicional donde se 

formó. Con este fin introdujo el uso anticonvencional y a la vez neorri-

tuolizado de máscaras, cerámicas y otros objetos africanos. En una serie 

anterior Suter trabajó tanto el cuerpo del hombre como el de la mujer en 

escenificaciones con piezas prehispónicas, reempleando máscaras en 

una suerte de ceremonia! artístico donde el desnudo de estudio devenía 

medio para buscar una comunión con el misterio prehispónico. 

En los Códices, Suter ha encontrado su terreno propio, más libre, 

más complejo. El cuerpo dejo de ser centro para participar como ele­

mento, junto con objetos y hasta espacios, de una escenificación meto-

bueno medida, a un cambio de foco. El ha usado ruinas, códices, 

mitos, calendarios y restos arqueológicos pora uno puesta en escena 

donde procura reactivarlos desde otro tiempo y espacio, desde hoy y 

desde fuera. No se trata de una reconstrucción ni, en el otro polo, de 

una inspiración libre. Es un trabajo con los vestigios. Un reempleo, uno 

resemontización y, por tanto, una remitificación de los testimonios. 

Su serie temprana El archivo fotográfico del profesor Retus con­

siste en fotos apócrifas de un explorador de los ruinas precortesionos. 

Lo obra es antidocumental: sus imágenes se cargan de misterio, como 

la propia ficción del profesor Retus, dentro de una poética a lo Borges. 

Estamos ante un coso único de labor artística con los edificios prehis-

pónicos, que en México aparecen dondequiera, hasta en las estacio­

nes del metro. Suter los lleno de ficción, reaccionando ante sus enig­

mas, intentando colmarlos del esoterismo de origen, pero desde la 

visión de un oulsider, el explorador y fotógrafo hechizado por su inma­

nencia críptica, por su tiempo detenido. Las fotos vuelven a meterlos en 

el tiempo, reactivan su presente. Esto construcción de sentido se arma 

dentro de un discurso esteticista, algo típico en Suter. 

Lo obro del mexicano llega a su madurez con lo serie Códices. 

Constituye la decantación de años de trabajo con la foto de estudios 

con modelos, en la órbita de Rotimi Fani-Kayode, el desaparecido fotó­

grafo yoruba residente en Londres, y, por extensión de Mapplethorpe. Graciela Itúrbide, Ritos de io fieslo y de ia muerte, 1991 
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fórica referida a diversos aspectos de la civilización mexicana. 

Al mismo tiempo, los objetos ceden importonca en sí mismos, en bene­

ficio de la representación. Los vestigios arqueológicos resultan activa­

dos como parte de un nuevo código que no intenta hacer orqueologia, 

esto es, restaurar el pasado tal y como se supone que debe haber sido, 

sino inventar una mistica contemporánea'inspirada en ese posado y 

fundamentada en la estetización propia de lo foto de estudio. Su clave 

es uno suerte de hierofania simbólica entre los vestigios y bs cuerpos, 

entre lo muerto y lo vivo, lo colectivo y lo personal, lo ancestral y lo 

¡oven, el tiempo congelado y el presente que lote, el símbolo y la car­

nalidad, lo cultural y lo natural, lo espiritual y lo físico. Este neorritua-

lismo es más elaborado, externo y referido a las tradiciones que el de 

Rotimi, cuyos fotos resultaban más personales, hasta autobiográficas, y 

provenían de su interculturalidod real de yoruba-britónico-nortemerica-

no. Las alusiones de Suter o los calendarios, los glifos, los dioses pro­

vienen de uno tropologización muy abierto, que los teatraliza poética­

mente, los reactiva reinterpretdndolos. 

Algún cínico debe haber dicho que en México los indios sólo 

interesan pora hacer fotos y libros. Lo más sorprendente en Graciela 

Itúrbide es que su trabajo se inscribe mansamente, sin rebeldías, en esa 

gran tradición de la fotografía mexicana de estetizor personajes y 

ambientes populares con cierto tono surreaiizante, y explotar la imagen 

curiosa, no sin un regusto exótico. Esta tradición ho dado algunos de 

las obras mayores en la fotografía latinoomericana, pero parece ago­

tada. Graciela la ha revitalizodo sin transformarla, sin salirse de ella. 

Lo hace gracias a un toque individual inefable. El cambio de foco no 

viene aquí de introducir nuevos expedientes, sino de la acción de uno 

personalidad muy especial. Nos ha brindado una visión diferente, 

caracterizada por su poesía único, sin cuestionar ni siquiera variar cier­

tos enfoques en trance de devenir estereotipos. El secreto está en una 

sensibilidad absolutamente personal, muy femenina, pero también en 

el empleo de la fotografía como reolación íntima con lo realidad, dia­

ria, sencilla, sin distancias. 
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Aunque se ha hablado mucho de los procesos en el arte y del 

arte como proceso, quizás resulte extraño referir lo cuestión a los fotos 

de Graciela, tan poco "experimentales", clásicas de nacimiento. Pero 

la he visto trabajar. N o hoy diferencia entre su comportamiento habi­

tual y cuando hace fotos; esta acción integra su manera de ser. El acto 

de levantar la cámara no dejo de ser violento, es una intrusión con el 

fin de apropiar imagen y tiempo. En África tomar fotos se considera 

casi un robo: hay que pagar o pedir permiso, y las negativas son fre­

cuentes. N o sé qué sucederio con Graciela en África, porque en ella 

la cámara formo parte del continuum de su relación cotidiana con todo 

lo que lo rodea. Entre sus monos la Leica dejo de estar presente en cali­

dad de instrumento pora volverse algo así como un pulso o una servi­

lleta. Y es que desaparecen el corte, el distanciamiento, el momento 

técnico enfatizado por el sonido del clic. Este mismo ensordece con lo 

plática de Graciela, quien fotografía conversando, viviendo, querien­

do, disfrutando de la gente y el paisaje. Ninguna cámara ha sido tan 

suave. 

La artista se ha referido a uno complicidad con los fotografiados, 

que consigue relacionándose durante largo tiempo con las personas y 

los ambientes. Llama a esto "lo mirada en la otra mirada", "lo relación 

de los dos miradas que quedan en uno foto". Al observarla actuar en 

Chalmo descubrí cuánto debe eso relación a un intercambio humano, 

facilitado por lo delicadeza personal de Graciela. Ton importante 

como lo visión era el diálogo; uno fotografía conversada, literal y meta­

fóricamente. 

Verónica Volkov ha comporodo la obro de Manuel Álvarez 

Bravo con la de su discípulo, diciendo que con el primero estamos ante 

un destino, y en ella como ante un sueño. Debe ser consecuencia del 

grado mayúsculo de interiorización subjetiva de imágenes callejeras, 

casi testimoniales, cuyo descubrimiento o construcción obedece o intui­

ciones y ópticas de modulación subconsciente. El sueño no significa 

aquí por necesidad lo fantástico; es también otro visión, más interna, 

de lo gente, los pueblos, los calles, los campos. 

Esta frase de Graciela parece de un personaje de Rulfo; "los sue­

ños de uno y los tristezas de uno se reflejan siempre en lo que se va 

encontrando en lo vida". Su obra no surge de la captura de un momen­

to decisivo; viene de plasmar un encuentro. Acabo de comentar acer­

ca de la relación activa entre ello y su objeto, diálogo en vez de intro­

misión. Pero aquél es fomentado por el protagonismo subjetivo de la 

fotógrafo, que do esa calidez poética ton singular de su trabajo. "Lo 

que o veces me oterra de la fotografía", ha dicho, "es que lo que quie­

res lo encuentras". 
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