Para una historia de las cosas fotograficas

José Antonio Rodriguez

No hay trivialidad en un hecho como ¢l que ahi se ve.
Rodeado por sus alumnos, Agustin Jiménez ha empla-
zado su camara en direccion a un objeto urbano cual-
quiera. Es evidente la cercania entre la cimara y el
objeto mismo, por lo que se sospecha que el plano de
vision se cierra sobre la figura. El resultado —una fo-
to desconocida hasta hoy— solo nos lo podemos ima-
ginar (una imagen dominada por la geometria de las
sombras y la estructura de la misma jaula). Pero eso
no es lo que, por el momento, cuenta aqui. Sino la for-
ma en que Jiménez dentro de un vasto escenario, el
universo mismo de esa vecindad, se ha aproximado a
esa estructura cotidiana (la jaula, su sombra). No hay

aqui una inclusion de todo el universo posible que

Autor no identificado, Agustin iménez v alumnos, ca. 1930, Ay permutiria ¢l encuadre de la lente (la foto IUSMa, rea-

Abajor: Revists de Revistas, 21 de agosto de 1932 . .
lizada por un autor desconocido, busca abarcarlo to-

do de esa escena), sino una exclusion, una seleccion,

un distanciamiento del mundo para tomar solo una

fraccion de ¢l. La actitud de Jiménez frente a las cosas, como la folo misma que

lo muestra a ¢l y a sus alumnos, es un acto en tension: suprimir entornos para

redimensionar a los objetos o, por el contrario, meter todo el caos de ese mundo

inmediato. En actos asi, los objetos adquirirdan una inusitada,

terrible, dimension. Y eso se convertird en una nueva forma
de abstraccion.

ZPero en ese nuevo modo de ver qué se estaba transfor-

mando? ;FPor qué ahora los objetos, los detalles, cobraban nue-

7 vida? Esto no quiere decir que esa ancja corriente como era

el pictorialismo no le hubiera puesto alencion a las pequenas

cosas (floreros y mas floreros), ocupada como estaba en mag-
nificar las obras del hombre a través de ese pertinaz halo ensonador (un ejemplo
entre mil: The Hand of Man, 1902, de Stieglitz); pero ahora parecia que con una nue-

va practica las mini estructuras del mundo emergian con un nuevo trazo. Acaso mas
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radical, mas abrupto, mas solido y dramatico, nada

que ver desde luego con ese armonioso universo que

le precedia.

No por nada un adelantado
como Strand lo habia lanzado como
consigna, en 1923, desde las paginas
de The British Journal of Photography:
“las formas de los objetos, sus valores
tonales, las texturas y las lineas son los
mstrumentos estrictamente fotografi
os™.' Desde ahi va se apostaba por
ima nueva configuracion de las
magenes, que en la practica iba a
transformar la mirada sobre las co
sas y, aun mas, las iba a redescubrir
con ofra dimension. En esas bus-
quedas, mas inmediatos a nosotros

estaban Modotti y Weston —quien

Muscum, Alemania

pios v no dejaba pasar oportunidad para exponerlos,

incluso cuando ya habia abandonado estas tierras. Eso

s¢ vio en el articulo que Helios —si,
curiosamente esa revista que tanto
ataco a los fotografos vanguardistas
por practicar el *ultramodernismo™
reprodujo de el Ahi se llego a leer:
“para mi ¢l mejor uso de la camara cs
para ¢l close up, aprovechando la po
tencia de la lente; reproduciendo con
su ojo escrutador la misma quintae
sencia de la cosa en si... [con] eso
puede reproducirse, con la mayor
exactitud, la cualidad fisica de las
cosas”” lo que en otras palabras
queria decir que la técnica permitia
un cambio de dimensiones hacia las

estructuras visuales, y si técnica

sorprendio con sus acabados cubistas a nuestros acar- mente no habia impedimentos, jpor qué no se asumia

tonados pictorialistas, Weston tenia claros sus princi-  otra manera de ver, de concebir los espacios?
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Cenefa, ca, 1932, amy

Abajo: Andreé Kertész, La fourchette, 1927, Col. Ministerio de Cultura de Francia

Ante tales posiciones, un nuevo lenguaje critico bus-
co explicarse las nuevas imdgenes que se estaban
gestando. “El arte de Tina Modotti —escribia un
anonimo redactor de lustrado- ha ido siempre a
las cosas humildes; a todas aquellas que pasan inad-
vertidas para el ojo demasiado completo de los foto-
grafos estandar.”® Esas cosas humildes, o sea, esas
cosas a las que poco atencion ponia la mirada todoa-
barcadora, eran las que precisamente comenzaban a
adquirir relevancia; esto es, las cosas cuya presencia

habia sido relegada como factor

“de la multiplicidad del todo, un fragmento carac-
teristico para subrayar los elementos esenciales y
eliminar aquellos que podrian conducir a una des-
concentracion de la complejidad del todo”.* Pero da-
ba la casualidad que por ahi andaba también alguien
como Alexander Rodchenko, quien en sus investiga-
ciones recurria a las estructuras geométricas —li-
neas convergentes, en diagonal, ascendentes— desde
un punto de vista en picada o desde abajo. De hecho
la fotografia Sintesis, con la que Agustin Jiménez ga-

no el concurso La Tolteca, le de-

fotografico. No por nada, enton-
ces, muy diversas corrientes
vanguardistas de occidente se
manifestaron por similares
planteamientos, y de hecho va-
rias de ellas llegaron a entrela-
zarse. Por esas mismas rutas, un
sefialamiento coincidente lo expuso Carl Georg Hei-
se, en el prefacio al libro-manifiesto Die Welt Ist
Schon (1928) de Albert Renger-Patzsch: “;Quién
aparte de Renger-Patzsch, tiene la costumbre de ob-
servar una flor de tan cerca?”, preguntaba; y agre-

gaba que, desde luego, era el fotografo quien aislaba
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be mucho al constructivismo,® al

utilizar la forma basica de los

iconos rusos: '\

No tan alejado de ello se
encontraban los hallazgos de Eu-
zene Atget, que habia sido redes-
cubierto por los surrealistas, y las
ideas que a partir de sus trabajos habia generado Wal-
ter Benjamin. Esa puesta en espectdculo de las cosas en
el mundo moderno (o el “espectaculo de las calles” en
palabras de Robert Desnos), en donde el documento
fotografico se definia por un saber mostrar: “De dia en

dia, se impone cada vez mas la necesidad de poseer la



mayor proximidad posible del ob-
jeto”, senalaba Benjamin inspira-
do por Atget.® O las conclusiones a
las que habia llegado, en paralelo,
Moholy-Nagy en su libro Malerei,
Fotografie, Film (1925): “Podemos
decir ahora que vemos al mundo
desde una perspectiva absoluta-
mente distinta.™”
Asi, hay un hecho que no
es casual. En su ntimero del 21
Sin titwlo, 1932, am)
de agosto de 1932, Revista de Re-
vistas publico un articulo de Pie-
rre Louis Flougquet intitulado “El arte nuevo de la
fotografia™ (muy seguramente una traduccion de al-
guna publicacion no especificada). Y ahi se¢ mencio-
naba a esos folografos que en Europa se encontraban
rompiendo con las tradiciones (Man Ray, Kertész,
Moholy-Nagy. Germaine Krull. Berenice Abbott) y de
paso se citaba al escritor, e influyente critico fotogra-
fico, Pierre Mac Orlan (autor nada menos que del pre-
tacio de Atget, photographe de Paris, 1930, libro de-
cisivo para la modernidad). Flougquet coincidia en
muchas formas con el pensamiento
vanguardista de la ¢poca: “la fotogra-
fia es también el arte de ver bien, de
ver con originalidad, como un gjo sin
costumbres, los objetos raros o usuales
que sirven de cuadro a la existencia...
demuestra claramente que se puede

transformar ¢l proceso fotograficoen

un trabajo constructivo determinado™, &

v para ofrecer una referencia a tales

ideas se desplegaban seis fotografias de Agustin Jimé-
nez. Era evidente que para entonces no habia casuali-
dad en ello. Jiménez se volvia la referencia mas cercana
a lo que en México podia entenderse como moderni-
dad. Extremos acercamientos, esencialmente geomé-

tricos, a los objetos industriales; a las estructuras
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Abajoi Sin titulo, reproducida de Revista de Revistas, 27 de mayo de 1934, Col. particular

arquitectonicas, a los objetos artesanales, a palmas o
magueyes; esto ultimo parte de una practica visual
hacia los objetos populares y de referencias naciona-
listas —a los que tanto habia recurrido Weston—- que
a su vez provenian de la doctrina vasconcelista. Por lo
tanto, una forma de afincar la modernidad a los en-
tornos inmediatos (lo mismo en un rostro indigena
que en un cactus). Un nuevo trazado hacia las cosas.
Y si ahi podian percibirse algunos ecos westonianos
(o de Charles Sheeler, por los entramados arquitecto-
nicos), tambi¢n se establecian vinculos
con Renger-Patzsch. De hecho, esas
configuraciones sobre la estructura de
la naturaleza que el fotégrafo alemin
conseguia también se dieron en Jimé-
nez (muy directamente en un conjun-
1o de flores que el fotografo mexicano
titulo como Conchas, que la inmedia-
tez podria remitir a las Kosas, México
de Modotti, salvo que en Jiménez son
unas siemprevivas como en Renger-FPatzsch). Hay una
forma de resonancia modernista, un movimiento de
vasos comunicantes, entre la practica de Jimeénez y las
anguardias europea y estadounidense. Y esos estre-
chos acercamientos también pudieron verse entre
Kertesz v nuestro fotografo. El primero habia presen-
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Sin titulo, ca. 1931, am

Abajo: invitacion A Contemporary Mexican Artists, Junior League, noviembre, 1934; y Koberto de la Cueva del Rio-Agustin fiménez,

Delphic Studios, mayo, 1931, asy

tado en el primer Salon de los Independientes de
1927 una polémica obra, La fourchette, que mostra-
ba un tenedor brillante detenido sobre un plato de
marcadas sombras. Mieniras que una puesia en ima-

2en en paralelo, sobre

lo menos tres veces en Nueva York durante la década
de los treinta (dos veces en 1931 y otra en 1940, gra-
cias a la promocién de Alma Reed).'" En otra ocasion
lo hizo en San Francisco. en marzo de 1932, en el M.

H. De Young Memorial
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Moholy Nagy.!! Como

igualmente su obra se-

ra publicada en The
New York Times y en
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Rio, una nueva vision
en donde se examinaba *un objeto humilde, insignifi-
cante... el angulo inedito desde ¢l cual aparece una
nueva revelacion de la belleza plastica del objeto, una
belleza que no sospechabamos™.”

No por nada, enlonces, la presencia interna-

cional de Jiménez se volvio contundente al exhibir por
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Modern Photography
(una imagen de su tan divulgada serie sobre los solda-
dos mexicanos), Con ello se volvio el mas internacio-
nal de nuestros fotografos vanguardistas de principios
de los treinta, Un fotégrafo que se encontraba a la al-
tura de las busquedas contemporaneas. Por eso mismo

la prensa de la ¢poca tiende a vincularlo con Man



Ray, con Weston, con Modotti,
con Eisenstein (sin duda es signi-
ficativo el vinculo que tene el
capitulo Festa de jQue viva Meéxi-
col con un reportaje que Jimenez
realizd sobre las ferias mexica-
nas a mediados de 1932; nueva-
mente ahi el detalle minucioso a
las estructuras, los contrapica-
dos, la exaltacion de lo mecani-
c0),'2 y con cuanto vanguardista
sonara por estas tierras.

Por otro lado, siempre
permanecio una reficencia anfe estas modernidades
que pocos entendian. Y ahi es celebre la critica que la

anquilosada revista Helios lanzo a

Sin titulo, ca. 1932, amy
Abajo: The New York Times Magazine, 16 de diciembre de 1934, amy

tica fotografica.'® Aunque si eso se pensaba entre las fi-

las tradicionalistas, por otro lado Jiménez tenia a criti-

cos mas sensibles que habian com-

finales de 1931, con motivo de la

exposicion de Agustin Jiménez y

su aventajada discipula, Aurora
Eugenia Latapi: “pues bien, hemos
perdido el sentido estético o el arte
fotografico ha sufrido el contagio
del relajamiento artistico, en ge-
neral del ultramodernismo que
pretenden los extravagantes imi-

tadores de los artistas sajones”,

refiriéndose, desde luego, a esa

incomprensible, para ellos, prac-

Thye New York M:‘I
Magazine B

prendido el cambio: “Jiménez —

decia el periodista Ortega— sabe
ahora que un objeto es un ojo nue-
vo, abierto sobre el mundo, y con
el que pueden obtenerse sensacio-
nes extraordinarias. El espectaculo
que no puede reducir y multipli-

car la pupila humana lo reduce,

-amplificandolo- y lo multipli-
c4, la pupila mecanica”.'* Al final,
una nueva historia de las cosas fo-

tograficas habia surgido.
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