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Este es un texto inédito que Mariana Figarella (Caracas, 1959-1996) escribio en 1994. Se trata de unareflexion que
eshozd mientras desarrollaba su investigacion sobre la produccion fotogrdfica que Tina Modottiy Edward Weston
hicieronen México. Enmayo de 1995 defendid la investigacion como tesis, en la Facultad de Filosofiay Letras de
la UNAM, para obtener el grado de maestra en historia del arte. Sulibro permanece en proceso de edicion.
Lapiedra de toque de esta incipiente reflexion es la modernidad en la fotografia mexicana, por ello, algunas obras
de Tina Modotti constituyen el eje, paralelamente al cual traza algunas referencias a Manuel Alvarez Bravo.

PaTriciA MASSE

El mundo de los objetos y cosas (naturales y cultura-
les ) suscito en los fotografos modernistas un interés
sustancial. El alcance de una nueva vision tan anhelada
por estos fotografos entrafiaba una disposicion especial
para descubrir belleza en lo que para los demas pasa-
ba desapercibido o resultaba insignificante. En los hu-
mildes y desestimados objetos domésticos o en los pulidos
artefactos de la nueva tecnologia, en el tronco de un drbol
o en una hoja, los fotografos encontraron inusitadas po-
sibilidades estéticas. Ya el hecho de fotografiarlos, im-
plicitamente, era conferirles importancia.

El uso de grandes acercamientos, la descontex-
tualizacion de los objetos de su ambito cotidiano, los au-
daces encuadres, la méxima claridad y definicion de las
formas, la percepcion del objeto en términos construc-

tivos y estructurales, se constituyen en estrategias vi-
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suales para que las cosas se manifiesten en si y por si mismas, en su maxima

objetividad, evitando de esta manera el contenido narrativo, las interpretaciones

subjetivas y el pintoresquismo que tanto repelian los modernos. Dispositivos vi-

suales que aparentan los intereses de dos grandes fotdgrafos objetualistas como

Ranger Patzsch y Weston, referencias ineludibles en la fotografia mexicana mo-

derna.

Sin embargo, diferencias conceptuales profundas separaban a estos fo-

tografos. Ranger Patzsch era un materialista pragmatico que erradico de su dis-

curso palabras como emocion y arte a las que considera “como no objetivas, no
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criticas”, demasiado cargadas de subjetividad para pre-
sentar la realidad de los objetos en la naturaleza. De
alli su frio distanciamiento al presentar la morfolo-
gia estructural de las cosas.

Weston, mds espiritualista, se hallaba per-
meado de la actitud animista whitmaniana: el yo fun-
dido en la naturaleza y en las cosas como reveladoras
de un todo. “Lo que yo registro no es una interpre-
tacion, miidea de lo que la naturaleza deberia ser, sino
una revelacion, un absoluto e impersonal reconocimien-
to de las cosas”, ! escribird Weston. Pero aun cuan-
do sefiald que no le interesaba hacer una interpretacion
subjetiva de las cosas, al contrario de Renger Patzsch,
emocion, casualidad e instinto son palabras que fre-
cuentemente aparecen en sus diarios y cartas y son
cualidades que transmiten sus imagenes.

Enelcine y la fotografia soviéticos de los afios
veinte, la representacion de la maquina es un tema sus-

tancial, un acto de fe irrevocable en la modernidad. La
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maquina es una metafora del progreso
y de las nuevas relaciones sociales de
produccién. En las peliculas de Eisens-
tein, que son conocidas en México tem-
pranamente, los objetos, presentados en
foto fijay a través de audaces acerca-
mientos, se transfigurardn en simbolos,
a veces oscuros, que enfatizan y cortan
a veces la secuencia narrativa, comple-
jizandola.

La representacion del objeto en la
fotografia mexicana moderna concentra
el interés de los jovenes fotdgrafos de los
afios veinte. La presencia de Weston en
el pais (de 1923 a 1926), el conoci-
miento de la nueva fotografia alemana
a través de las revistas que llegaban a
Meéxico (Camersa, American Photography,
etcétera), el cine soviético que vieron los
mexicanos a través de los cineclubes,
ademas del propio efervescente momento
cultural que se vive en el pais en los
veinte, son determinantes para la irrup-
cion de una fotografia con sentido moderno.

Quizas una de las caracteristicas de las van-
guardias en México —ello es extensible para toda La-
tinoamérica— sea esa capacidad para devorarlo todo
y, al cabo de un tiempo, reapropiarlo, descontextuali-
zarlo y reformularlo para dar lugar a un producto
“otro”, lleno de referencias locales que responden y re-
flejan necesidades particulares y culturales propias. En
la obra de Tina Modotti, Manuel Alvarez Bravo y quizas
un poco menos en la obra de Agustin Jiménez, esta ope-
racion de transmutacion ocurre al momento de con-
frontarse con el mundo de los objetos, con una frescura
de vision inéditas, en la que los evangelios fotografi-
cos puristas se quebrantan y la mirada de un mundo
cerrado sobre si mismo, propio de los objetualistas ale-
manes y norteamericanos formalistas se abre a otro tipo
de experiencias y preocupaciones.

La representacion del objeto y los still life

predominan en la primera obra de Tina Modotti. La



leccion de Weston determina la mayor parte de su traba-
jo: énfasis en la claridad de la composicion, en la bus-
queda de la secreta estructura de las cosas, en la imagen
nitida y bien focalizada, preceptos puristas que Tina
respetard en un primer momento y que estan presentes
en fotografias como Convento de Tepotzotiino Car-
pade circo de 1924. Asi como también en sus ima-
genes de objetos industriales, iconos del naciente
proceso de modernizacion del pais, realizados con el
proposito de ilustrar un poemario estridentista de Ger-

man List Arzubide: £/ canto de los hombres.*

Ofras imagenes como Rosas, Alcatraceso Hor

de manifode 1924, se hallan tan impregnadas de aire
poético y subjetivo que anula las intenciones de realismo
y objetividad preconizadas por Weston. Y, es que con-
trariamente a su maestro, Tina se valdra de los obje-
tos para expresar una metafora de la realidad. Los
objetos en sus fotos se transforman y adquieren un
significado otro, a veces simbdlico o emblematico. Nada
mas lejos que buscar en ellos su propia esencia. Mas
bien son manipulados para expresar la idea que la fo-
tografa precisa: significaciones ideologicas. Es lo que

ocurre con sus célebres alegorias de la Revolucion mexi-
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cana: Guitarra, machete y hoz, Mazorca, canana y hoz,
Sombrero, martiflo y hoz (1928-1929), imdgenes a tra-
vés de las cuales Tina pretende caracterizar el sentido
revolucionario de la union del trabajo obrero y campe-
sino. Estas fotografias se convertirdn en un simbolo
eficaz que sintetiza las ideas politicas que se maneja-
ban en ciertos circulos artisticos e intelectuales mexi-
canos: el hacer analogias entre las revoluciones rusa
y mexicana. Ideas que se repiten en alguna obra mu-
ral de Rivera y Siqueiros. En la serie de fotografias de
manos manipulando objetos como una pala, un tite-
re, o lavando ropa, en un primer plano, obedeciendo
al caracter emblematico que guia su fotografia, Tina
pretende caracterizar a la clase trabajadora mexicana.
Valiéndose de los objetos, Tina Modotti caracteriza uno
de los intereses germinales de la vanguardia artistica
mexicana: hacer arte social sin dejar a un lado el arte
puro, unir arte y propaganda.

El aspecto objetual, asimismo, determina parte
de la obra de Manuel Alvarez Bravo. Fotografias tem-
pranas como Ondas de papely Juegos de papel (1926-
27), pueden entenderse como divertimentos, pero
también como ejercicios formales de observacion del
objeto para estudiar, a partir de éste, la composicion,
la luz, la tonalidad y la estructura, que lo ayudaron
a alejarse de su inicial pictorialismo.

Aunque en Jicamas desnudas de 1929 los
ecos westonianos son evidentes: el encuentro de una
fina tension entre objeto tradicional y forma vanguar-
dista como sefiala Olivier Debroise; * también halla-~
mos elementos inéditos que se mantendran como
constante en el ulterior trabajo de Alvarez Bravo, el hu-
mor. jAcaso es disparatado imaginar —conociendo el
humor caustico del autor— que se propuso hacer una
version mexicanista o parodia, de las exquisitas y esen-
cialistas columnas de Brancusi? Al jugar aqui con los
irregulares cortes de cada uno de los pedazos de jica-
ma sobrepuestos en un tambaleante equilibrio.

Insfrumentalde 1931 es quizas la fotogra-
fia que los criticos mds han emparentado con la obra
de Renger Patzsch. Si bien a Alvarez Bravo le interesa

en esta foto describir la morfologia estructural de las
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herramientas en un primer plano, la riqueza de tex-
turas que su camara registra, carga tan expresivamente
la imagen, que la aleja de la fria objetividad de las es-
tructuras pulidas del aleman. Igual sucede con Ruina
de 1930, la fotografia del segmento de una estructu-
ra aislada, casi una silueta, contrastada con el gran
plano vacio del cielo de fondo. Aunque mas que cap-
tar la geometria de la estructura, Alvarez Bravo quiere
describir con la mirada, detenidamente, las imperfec-
ciones, los accidentes de las lineas que bordean y de-
limitan la estructura para evocar el deterioro, la
devastacion, el paso del tiempo; asi el objeto se abre
a otras lecturas, a otras significaciones.

Con Los obstdculos (1929), Dos pares de
piernas (1928-29), Pez suspenso (1935), entre otras
fotografias, ya se encuentra afianzado el lenguaje per-
sonal de Alvarez Bravo: los objetos cotidianos se lle-
nan de sentido. Son imagenes cuya sencilla composicion

formal nos acercan, paradéjicamente, a la compleja ur-
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dimbre de conexiones imaginarias que contienen y que
se prolongan hacia el terreno de la poesia, el humor,
el misterio y la ironia .

Aun cuando Tina Modotti y Manuel Alvarez
Bravo no fueron los unicos fotografos que en México
se adentraron con curiosidad y anhelo de modernidad
en la exploracion del mundo de los objetos (tenemos
la obra de Aurora Eugenia Latapi y Agustin Jiménez
por dar un ejemplo ), a mi parecer fueron los que lo-

graron subvertir su orden para encontrar un lenguaje
propio.
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