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Tina Modotti, México, 1942,
(cortesia Mariana Yampolsky)

Vanguardia y razon

Decenas de libros entre novelas, catdlogos, cartas, fo-
lletos, asi como videos, guiones, coreografias, articu-
los y exposiciones conforman ahora el universo sobre
Tina Modotti. Mas paraddjicamente escasa reflexion so-
bre su obra fotografica. Porque es evidente, ante tantas
biografias, que su persona —en su vida puiblica y en
la privada— ha sido el tema recurrente. En mucho de-
bido al tiempo que le tocé vivir, de notable movimiento
cultural, en el que junto con ella surgen otras figu-
ras fundamentales que se entrecruzan y se retroalimen-
tan en el México de los veinte. Por ahi es que se comenzo
a dar su mitificacion en donde sus amores y sus con-
flictos seran exaltados antes que su obra. Y aunque una
cosa suele alimentar a la otra Tina Modotti es, fun-
damentalmente, una fotografa con conciencia de la
expresion visual y sus implicaciones sociales, cuando
asi se requirid. Por eso en México fue, sin duda, una

pionera de las ideas vanguardistas en la fotografia.

Ideas que tuvieron eco, que fueron asimiladas y revi-
talizadas , entre otros fotografos mexicanos (larga es
la némina: Rafael y Antonio Carrillo, Luis Marquez,
José Torres Palomar; y los mas evidentes Agustin Ji-
ménez, Manuel Alvarez Bravo y Aurora Eugenia Latapi).

Es evidente también que la Tina Modotti de
las tltimas dos décadas del siglo, sobre la que hay una
exacerbacion idolatrica de su persona, no es la mis-
ma que vivio en su tiempo —contra todo, ampliamente
reconocida— pero que después permaneceria largamente
en el semiolvido (a su muerte en 1942, junto a una
exposicion, se publica gracias a un grupo de amigos
el que seria su primer libro, y después un largo silencio
hasta 1975 en que Mildred Constantine regresa a ella
en una inicial biografia). Aunque aqui hay que res-
catar el trabajo que realizo Beaumont Newhall quien
en dos ediciones de su célebre Hisforia de la fofogra-

fia (1964 y 1972) la llego6 a incluir como una fo-
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tografa singular; y €l mismo la contempla dentro de
un periodo de vanguardia en la muestra Profo-Modern
Photography (Museo de Bellas Artes, Santa Fe, 1992).
Sobre esto, entonces, quisimos volver e incidir; sobre
la razon vanguardista contenida en sus imagenes: sus
motivaciones estéticas e ideologicas, sus busquedas y
hallazgos.

Para ello convocamos a los investigadores
Elisa Lozano y Jesus Nieto de la UNAM para ser nues-
tros editores invitados —autores de una exposicion y
libro en proceso de edicion sobre la muestra individual
que Tina realizd en 1929, significativamente apenas
mencionada por sus biégrafos. Por su lado, tres autores
ofrecen nuevas lecturas a sus imagenes: Antonio Saborit
quien echa mano de novedosas referencias (Joyce y su
Ulysses, Consuelo Kanaga ); Rosa Casanova quien hace
una revision sobre el costumbrismo en Modotti, visto

principalmente desde el individuo social salido de la

posRevolucion; y Mariana Figarella —autora de una
notable tesis universitaria sobre Weston y Modotti—
que por su lado explora los contenidos modernos en
la fotografa. Alberto Hijar incide en Tina como suje-
fo historico, como una artista comprometida de su tiem-
po, mas alla de una novelesca vida; mientras German
List Arzubide, con humor y compromiso de amigo, la
recuerda dentro de su tiempo en un texto por él pu-
blicado hace cinco afios en el diario Excélsiorque hoy
reeditamos para los lectores de Alquimia.

Entonces: ante la avalancha de la vida mo-
dottiana, que se imponga la reflexion sobre sus ima-

genes.

José Anfonio Rodriguez



Edward Weston, Murieca con sombrerito, 1925

Manuel Alvarez Bravo, fuguefes humildes, 1929 Agustin Jiménez, Muriecos, 1931



Los objetos esconden universos

Antonio Saborit

Era el mes de agosto de 1923 y del brazo de la muchacha venia su amigo el fo-
tografo Edward Weston. El le llevaba los mismos afios que ella parecia devol-
verle en entusiasmo creativo. Poso toda una eternidad para Weston, a la vez que
iba con él de un lado a otro y lo asistia en los tanteos de un estilo novisimo
para ély que mds adelante le fue caracteristico. Mds que nada se diria que ella
estaba metidisima en la vida del artista. Asi comenzo propiamente la estancia
mexicana de Modotti, durante la cual desarroll6 su breve y fértil carrera como
fotografa. Ella y su pareja abonaron al clima de la Ciudad de México algo de
su excepcionalidad.

Los privilegios de la vista de Modo-
tti estdn consignados en varias decenas de ima-
genes que la sobreviven y, en efecto, exaltan su
emperio artistico a lo largo de la mas fértil es-
tancia de esta muchacha fuera de Udine, Italia.

Desde su llegada a México capital,
Modotti y Weston se sumaron con su entusiasmo
e interés a la creacion de un espacio propio en
el centro politico y cultural del pais revolucio-
nado, sumido entonces tanto en las estrecheces
que dejo una larga y cruel guerra civil como
en la ebullicion de la esperanza de futuro que
animo tal conflicto. Ellos, al igual que sus crea-
tivos cofrades en la que fuera la regién mds
transparente del aire, creyeron habitar un pa-
raiso y asi vivieron la ciudad. El mundo de la
pareja lo integraban sobre todo pintores como
Diego Rivera, el Dr. Atl, Xavier Guerrero, Rafael
Sala, Fermin Revueltas, José Clemente Orozco,
Jean Charlot, Miguel Covarrubias, Ernesto Gar-
cia Cabral, German y Lola Cueto, Roberto Mon-
tenegro, Adolfo Best-Maugard, Maximo Pacheco,  Nop/ ca 1925 Nim deinv. 35291
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Carlos Mérida, asi como bellisimas excentricidades
como Nahui Olin, Guadalupe Marin, Rosa Covarrubias,
Guadalupe Rivas Cacho, y algunos escritores como Luis
Quintanilla, Felipe Teixidor, German List Arzubide.

Es dificil observar las primeras fotografias
que realizo Modotti sin apreciar en ellas la influencia
de las nuevas fotografias de Weston, esto es, las ima-
genes que el propio Weston descubrio en la Ciudad de
México que era capaz de realizar. En ellas estd y no
estd el maestro: sumido como vivia él mismo en los
hallazgos provenientes tanto de sus atrevimientos artis-
ticos asi como de su pericia técnica, de igual forma en
que sobre las primeras imagenes de Modotti estd y no
ella misma, la discipula mas comedida que hasta en-
tonces conocio el fotografo. Pero es que juntos vivie-
ron varios lugares como para no ser menos semejantes.
Piénsese, en primer lugar, en el paisaje compartido de
la Ciudad de México; y en seguida afiadase la experiencia
de extraviarse juntos y flanearen un espacio urbano
en el que por entonces cabian simultineamente los tiem-
pos de la vida rural, de la piedad y la devocion reli-
giosas de dos siglos atras, y del moderno aunque
incompleto bullicio fabril e industrial.

En las primeras imagenes de Modotti se rea-
lizo con exactitud la observacion de John Berger: “La
manera en la que observamos las cosas esta tocada por

lo que sabemos o por lo que creemos”. De ahi que en

esas fotografias —como en algunas de
Weston— se vea una suerte de agenda
de sus calidas mananitas mexicanas,
huellas de sus recorridos citadinos. Ellas
nos devuelven sus expediciones por los
barrios de la ciudad, descubrimientos y
deslumbramientos por igual: lo urbano
en el campo y lo rural en la ciudad.
Muchas veces son fotografias que se so-
lazan en el reconocimiento de la sabi-
duria de las artes populares. Sabemos
que en esos platinos estan los tanteos
iniciales de la aprendiz de fotografa y
en ellos se ve la realizacion de una vo-
cacion artistica incierta pero entusiasta.
£ Como mirar de otro modo estas imagenes? ; Como evitar
que las palabras antecedan a lo que ellas muestran?
Tal vez si se buscara en las primeras fotografias de
Modotti el deseo de llevar a cabo una suerte de
reinterpretacion formal de las ensefianzas de Weston
tal esfuerzo dejara al observador en un lugar menos
verbalizado, por asi decir, y mas cercano a la textu-
rade las imagenes.

Sus formas abigarradas, o bien la sencillez
opuesta y extrema, gobiernan la mirada, el juego de
ojos de quien contempla. Ahi se informa y entrena la
vista. Y después de mirar con alguna atencion, el ob-
servador reacomoda los limites fisicos de tales univer-
80s €n su propio espacio, en un espacio personal en
donde los objetos comienzan, una vez mas, a aparen-
tar universos.

Las imagenes de objetos que compuso Tina
Modotti comportan su ambiciosa mirada artistica y algo
de su intencion. Copas, peldanos, escaleras, arcos, cables,
mascaras, andamios —el repertorio entero comenzo a
cobrar sentido después de una breve estancia en San
Francisco, durante 1926, en la que su amiga la foto-
grafa Consuelo Kanaga la hizo revisar su coleccion
completa de la revista Camera Worky exponer en su
estudio en el 1371 de Post Street. Se diria que el tan-
teo con los objetos completo las alfabetizaciones de la

aprendiz de fotografo; y mirando los resultados con



atencion, escudrifiando las posibilidades de sus texturas,
ubicando la luz y la sombra sobre la superficie de los
objetos, la muchacha acabo de habituarse al juego de
la cdmara sobre la piel de la vida. También por esos
dias Modotti ensayo la cosificacion de plantas y flo-
res. El centro de esas imagenes fue la forma; pero no
obstante eso, habria que atender menos la manera en
la que reprodujo los objetos que las formas que la fo-
tografa descubrio en ellos. El contorno de las cosas de
uso diario, como le sucedio a Edward Weston, fue parte
central en el trabajo artistico de Modotti. Tal parece
que los ojos de ambos hubieran encontrado gran so-
laz en separar a las cosas de su entorno habitual y de
su forma aparente.

Sin los significados que reciben del entorno
inmediato ni los habitos extraordinarios que el uso
consuetudinario afiade, los objetos no serian sino la
estricta e incluso exotica singularidad de su forma. Asi
fue que la estética del modernismo, a través del ojo de
la cdmara, aislo al objeto de sus universos protecto-
res; y poco después, la reproduccion fotografica de tal
vision transformo literalmente la cosa en un relieve
de luces y sombras.

Hay varias maneras de leer tan instructiva
inclinacion fotografica por los objetos mas comunes
y corrientes, pues un laberinto de gusto y motivos es
la zona que separa al artista del resto del mundo. Una
manera es recordar la advertencia de Robo: México como
el paraiso del artista en lo que al tema se refiere; para
advertir de inmediato que es obvia la intensa preocu-
pacion formal en ambos. Otra manera de leer esta in-
clinacién por los objetos mas comunes y corrientes es
a través del llamado de Alvin Langdon Coburn, quien
propugnaba por liberar a la cdmara de los “grilletes
de la representacion convencional” y descubrir sus
posibilidades, por realizar algo que fuera dificil de cla-
sificar.

Pero ;qué vieron Weston y Modotti en los ob-
jetos que retrataron aqui durante su estancia en los
veinte? Luz y texturas, en efecto; aunque también co-
sas de los seres inesperados al sur de la frontera, una

nocion de lo diferente que no los dejo a ninguno de

los dos. Solo que para apreciar sus respectivos hallazgos
es menester incluir en este espacio la influencia de la
fotografa Imogen Cunningham, diez afios mayor que
Tina, quien operaba su armatoste, lentes y placas de
vidrio sonriente tras delantales como habitos fabriles.
Al buscar relevancia femenina al oficio de fotografo,
ella no sélo convirtio sus trabajos en hechos de im-
portancia humana sino que —instalada en San Fran-
cisco, junto a fotografos como el holandés errante Johan
Hagemeyer, como Weston, pero sobre todo con artis-
tas mujeres— se esmero por encontrar una manera dis-
tinta de hacer para decir a su modo tantas cosas que
poblaban su imaginacion. Creadoras de fotos tinicas,
Cunninhgham, Kanaga y Dorothea Lange, mas Hen-
rietta Shore en la pintura, en sus trabajos ayudaron
a deslindar terrenos imaginativos para la fotografia
moderna; la obra de Cunningham se anticipo asimis-
mo a los tanteos de Weston, estrella sobresaliente en
aquellas noches de San Francisco, y entrego a Modotti
la preocupacion por imagenes puras y detalles nitidos,
mas atin, el acento feminista de Cunningham doto al
menos pasajeramente a Modotti de una vocacion. La

prédica en las naturalezas muertas florales de Modo-

T
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tti se completa en tanteos seme-
jantes, sobre texturas de alcatra-
ces y magnolias, realizados por
Hagemeyer, pero primero que na-
die por la misma Cunningham.
En imdgenes asi se resolvio una
vision vanguardista de la natu-
raleza.

James Joyce, a quien
Modotti y Weston seguian con
atencion en las diversas revistas
de élite y vanguardia artistica,

escribio en su gran novela que

Hoz, cananay mazorca. 1927

“el alma es la forma de formas”.

No me parece extrafio que Weston trabajara las ima-
genes de conchas tras el entrenamiento visual que re-
cibio y supo aprovechar en la docta y sensual prosa
de Joyce —“Las conchas vacias. Simbolos asimismo de
belleza y de poder”. Es menos extrafio que Ulysses, la
novela que perseguian con igual ahinco los aduane-
ros que los artistas contemporaneos de Joyce, ayude a
entender el trabajo de Modotti: “El alma es en cierto
modo todo lo que es: el alma es la forma de formas.
Subita tranquilidad, vasta, condescendiente: forma de
formas”, dijo Joyce.

Si es dificil decir exactamente en qué modo
las palabras alteran a las imagenes, en qué modo lo
dicho se interpone a lo visto, entonces también es di-
ficil o mas o menos inevitable leer los primeros ren-
glones del Ulysses, la escena que presiden Buck
Mulligan y el tazon de piel, el espejo y la navaja de
afeitar en cruz, sin recordar las composiciones acaso
mas populares de Modotti. Me refiero a sus fotos de
guitarra, mazorca, canana y hoz.

La actividad politica repercutio muy vivamen-
te en la vida de Tina Modotti. Pero ademas cambi6 com-
pleta y profundamente los colores de su estancia
mexicana, y la conecto con la realidad de la esperan-
za entre los primeros comunistas mexicanos organiza-
dos en una especie de resistente partido politico opositor.
Esta actividad también la vinculd —con el sentido de

una causa de alcance internacional— a las poderosi-
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simas figuras del subsuelo nacio-
nal, los desheredados. En las fo-
tografias de Modotti el impacto
de esta nueva actividad no fue
leve.

Tras sumergirse por me-
ses durante 1926 en el proyec-
to de Anita Brenner, /dolos detrsds
de los altares, Edward Weston re-
greso a Estados Unidos y a los
suyos en lo que su alumna se las
arreglaba para ganarse la vida
como fotografa en la Ciudad de
Meéxico, y trabajar por la causa
de nuestros desheredados y los perseguidos politicos en
el mundo a través del Socorro Rojo Internacional. Es-
tas tareas le costaron carisimo, pues a la postre Mo-
dotti fue expulsada del pais en los primeros meses de
1930 y poco después, al llegar a Rusia, abandono fi-
nalmente no solo cualquier tanteo artistico a través de
la fotografia sino la fotografia misma.

Hay quienes prefieren las imagenes de Mo-
dotti que recuerdan la manera de Weston —o que re-
miten a su vida en comiin. La explicacion mas obvia
dice que en tales imagenes, es decir, en las fotografias
que muestra los bajos fondos del pueblo, por ejemplo,
solo destaca un grave afan retorico propio del perio-
dismo que practicaba su partido a través de las pagi-
nas de £/ Machefe. Tal planteamiento tiene mucho en
comiin con un prejuicio; ademas evade, en mi opinion,
lo que en estas fotografias cabria atribuir a una bus-
queda estética distinta. Pues sobre todo en la segun-
da mitad de la década de los veinte, Modotti llevo su
expresion formal a un territorio hasta ese momento
invisible.

En las imagenes del pueblo realizadas por
Modotti son contadas las sorpresas. Y esta otra cuer-
da fotografica en su conjunto puede resultar una suerte
de enigma cultural, a la luz de los ensayos anterio-
res y de los retratos que la muchacha lleg6 a practi-
car con escrupulosa seriedad entre los miembros de la

buena sociedad y entre la comunidad de escritores y



artistas. Sin embargo, el
verdadero enigma estd en
que la fotografa se puso a
trabajar sobre lo mads en-
gafioso, efimero, delezna-
ble: 1a actualidad, y que la
materia misma de esa parte
de su obra no se haya vo-
latilizado por completo.

En su apogeo
creativo, Modotti salid a la
calle en busca de las ima-
genes del dia, recuperd en
¢l pobre campo mexicano
las sefales de vida de sus
emblematicos moradores.
La fotografa cerro la puer-
ta de su publico y citadi-
no salon de pose y fue a
meterse sigilosamente a ranchos y pueblos muy seme-
jantes a los que Frances Toor mostraba en su revista
Mexican Folkways, se diria que al menos trato de probar
el alimento de la tierra y registrar a través de su arte
las disciplinas de esa vida singular. No por nada en
este conjunto de imagenes destacan los cuerpos atra-
pados entre la elaboracion de su moderna imagen en
una placa de vidrio y los deseos de un pensamiento re-
dentorista, cuerpos que no son ni sujeto ni objeto de
manera exclusiva. Estas fotografias de pobres encan-
dilaron a los cofrades de Modotti en la esquina de la
calle de Mesones y Republica de El Salvador, donde se
ubicaban las oficinas del Partido Comunista. Setenta
y tantos afios después no es menos persistente el desa-
cuerdo que suscitan estas imagenes —un hecho que nos
hace parecer payos de oscilante gusto. ; Como confron-
tar, sin mistificaciones, esas imagenes? Por cierto, ima-
genes mistificadas hasta el exceso por los camaradas
de Modotti. Otra vez John Berger: “La mistificacion es
un proceso de desexplicacion de algo que de otra for-
ma podria ser evidente.”

Modotti entonces fue la primera fotografa

extranjera que registro —sin proponerse seguir en esto

Tehuanacon ficaraenlacabeza, ca. 1929. Nim. de inv. 35318

a un gran precursor y
fundador de la fotografia
moderna mexicana: Agus-
tin Victor Casasola, y mas
bien ocupada en perseguir
las huellas del fotoperio-
dismo que su amiga Con-
suelo Kanaga realizaba en
San Francisco— a los per-
sonajes y las expresiones
creadas por el desarrollo
capitalista en la semirru-
ral Ciudad de Méxicoy
sus alrededores. Lineas
atrds apunté que eran con-
tadas las sorpresas en este
campo. Debo agregar que
una de esas sorpresas es
su relacion directa con la
obra grafica de Kanaga. Tal relacion se percibe en el
trabajo realizado en los margenes sociales de la ciu-
dad. Pero hay mds. Entre enero y abril de 1928, Ka-
naga recorrio el norte de Africa realizando una serie
de imagenes que ayudan a ver las que Modotti, un afio
después, realizo en el Istmo de Tehuantepec. Tres te-
mas ocuparon la atencion de estas dos mujeres en sus
respectivos viajes al Africa y a Oaxaca: el trabajo y las
actividades diarias de la gente sin historia, la forma
y la composicion propiamente fotograficas y por ultimo
la preocupacion en saltar por encima de los intereses
de tipo solo politico o bien antropoldgico para presentar
a sus sujetos como seres humanos. Recuérdese, sin em-
bargo, que la primera estancia de Modotti en México
durante la década de los veinte no fue sino parte de
un largo e intimo viaje durante el cual ensayo proli-

jamente estos tres temas en su obra.

11






: Costumbrismo revolucionario ?

Rosa Casanova

El reto: hablar sobre la obra de esta fotografa
sobre 1a cual se han escrito millares de pagi-
nas y reproducido hasta el cansancio algunas
de sus imagenes.'

La propuesta: sentar las bases para
realizar una lectura de parte de su produccion
desde la perspectiva del costumbrismo, esa forma
del arte occidental utilizada para tratar lo ofro
y, sobre todo, los ofros. No como respuesta ori-
ginal, sino porque observando algunas de sus
fotografias no puedo dejar de vincularlas a esa
tradicion fotografica establecida en nuestro pais
alo largo de la segunda mitad del siglo XIX.

El costumbrismo, formulado inicial-
mente para la pintura, conocié un desarrollo
excepcional con el redescubrimiento del mun-
do fuera de los nuicleos centrales de la civili-

zacion occidental. En el siglo pasado éste

satisfacia el deseo de un piiblico medianamente
educado por obtener informacion sobre paisa- £/ 1924.Nim.deinv. 35307
Pagina anterior: Nifiocampesino en una nopalera,ca. 1928, Nim, deinv, 35355
jes, pueblos y costumbres a los que sus hom-
bres, comercios y gobiernos concedian tanta importancia en los nuevos proyectos
colonizadores. O bien, y no necesariamente excluyente, los gobiernos y empresas
sabian que estos proyectos debian adquirir un rostro. Gracias a la aparicion de
las nuevas técnicas de reproduccion como la litografia y la fotografia fue posible
satisfacer visualmente tal curiosidad, colmada hasta entonces con las cronicas de
viajes y exploraciones. Por otra parte, la fotografia cumplia el requisito de vero-
similitud a través de la reproduccion mecanica —esperanza de nuestros antepa-
sados—, garantizando la veracidad del testimonio. Ya hacia finales de 1850 se
ofrecian al publico tomas de un amplio espectro de sitios, costumbres y persona-
Jes que oscilaban, por ejemplo, desde aquellas costumbres que no habian sido to-
cadas por el progreso dentro de la misma Europa —como los trajes de los campesinos

napolitanos o los oficios practicados en el Imperio ruso— a aquellos grupos, en

7.3



el otro extremo de 1a escala, que eran considerados aje-
nos a la civilizacion, tal como los aborigenes austra-
lianos.?

En esta imaginaria gradacion, los temas mexi-
canos se encontraban —quizd todavia se encuentren—
en un punto ideal medio: era posible encontrar trazas
evidentes de la cultura europea, transformada por la
naturaleza y por la presencia de los grupos indigenas
y marginales del México rural y urbano. Obviamen-
te, se privilegiaban como sujetos de las fotografias los
elementos o personajes que enfatizaban la diversidad
o el exotismo.

Se consolida asi una tradicion fotografica
costumbrista en el pais, que considero puede dar pautas
para acercarnos a los criterios del publico que obser-
vaba la obra de Modotti, a la vez que entrever cudles
eran los valores locales con los que la fotografa tuvo
que confrontarse.

Los fotografos del siglo XIX
crearon un catalogo y un codigo icono-
grafico para las vistas, para las escenas
y personajes mexicanos. Estos tiltimos,
conocidos como tipos mexicanos, esta-
ban constituidos por aquel grupo de
personajes, dificiles de definir, que eje-
cutaban los oficios necesarios para la re-
produccion de la vida cotidiana de las
ciudades, en la entonces estrecha rela-
cion entre ciudad y campo. La mirada
hacia estos “tipos” es fria, se detiene en
el gesto o vestimenta caracteristica del
oficio y no se adentra en el sujeto ni en
su condicion de vida, como si casi fuera
considerada una condicion natural. En
este sentido, no existe un regodeo en la
pobreza, como si existird m4s adelan-
te. Para los mexicanos educados del si-
glo pasado, deslumbrados por la idea
del progreso, las condiciones de mise-
ria representaban herencias del pasado
colonial que debia desaparecer a través

de la educacion: todo parecia reducirse
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ala instruccion y a la voluntad personal. Y dado que
debian desaparecer, en las imdgenes aflora una cier-
ta nostalgia, que aun se encontraba presente en la época
de laestancia de la fotografa en el pais; la obra de Hugo
Brehme constituye un ejemplo.

Las fotografias de Tina Modotti transmutan
los pardmetros del costumbrismo, construyendo un tra-
tamiento moderno de los grupos marginales que en-
tonces salian apenas de las vicisitudes de la etapa
armada de 1a Revolucion. Seguramente el cambio plan-
teado por la artista es el resultado de la fusion de las
dos vertientes en su vida, ya que los sujetos son los
mismos, igual su miseria, sus oficios, sus condiciones
de vida. La primera vertiente, fotografica, presupone
una manera diferente de ver que buscaba la presen-
tacion objetiva de los elementos —animados o inani-

mados— de la realidad, esforzandose por reproducir su

Muyer conjicaraen lacabeza, ca. 1929. Num. de inv. 35277



Nifio y joven campesinos, ca. 1927. Num. deinv. 35345

esencia a través de la perfeccion en la composicion, y
con un cuidadoso trabajo de laboratorio.* La vertiente
politica manifiesta una preocupacion, emotiva en ella,
por las condiciones de vida de los grupos margina-
les. Por ello, sus retratos de mujeres, nifios y hombres
de las clases bajas o trabajadoras no son simples for-
mulas politicas; los objetos y edificios recortados no
fueron realizados con una finalidad turistica. Pero todos
juntos coadyuvaban a la construccion de una imagen
arquetipica de la nacion revolucionaria, compatible con
los proyectos que la intelectualidad de izquierda es-
taba forjando por entonces, y que era —y es— iden-
tificable en los muralistas.

En la obra de Tina predominan los mensa-
jes positivos de la nueva revolucion. La dignidad que
el trabajo confiere al hombre, el gozo de producir, la
belleza no sélo fisica sino también de la fuerza expre-

siva perceptible en los rostros o en los cuerpos de los

trabajadores, de sus mujeres e hijos. Irre-
mediablemente, aparece también el es-
fuerzo, la fatiga, la pobreza y hasta la
miseria, que deberan desaparecer. En sus
representaciones se sobrentiende la cri-
tica, la denuncia portadora del cambio
social. En esta manera, la fotografa fue
generando un lenguaje propio, necesa-
riamente permeado por la vanguardia ar-
tistica de la época, lenguaje que refleja
una clara busqueda formal, asi como ho-
nestidad politica. De ahi su capacidad de
hablarnos de continuo.

No obstante, sus fotografias eran
percibidas dentro del espacio que gene-
ra la ambigiiedad misma del costumbris-
mo: en “La Fiesta”, tienda de artesanias
mexicanas que abrio en Nueva York en
1928, se anunciaba la venta de “photo-~
graphs of Mexican life, by Tina Modo-
tti.” *En el apogeo del interés por la
experiencia revolucionaria del pais, par-
ticularmente en los activistas de izquierda
norteamericanos, la referencia parece to-
mada de un anuncio de fotografias anteriores a la Re-
volucion.

Tina Modotti bien conocia y despreciaba la
tradicion costumbrista; en septiembre de 1929, cuando
ya intuia que debia dejar México, le escribe a Weston:
“Estoy pensando muy seriamente en montar aqui una
exposicion dentro de poco, siento que si me voy del pais,
casi le debo al pais una exposicion, no tanto por lo que
yo he hecho aqui, sino en especial por lo que aqui se
puede hacer, sin recurrir a las iglesias coloniales y a
los charros y a las chinas poblanas y a la basura si-
milar que practica la mayoria de los fotografos.” * Pero
su trabajo no era ajeno —no podia serlo— al contexto
dentro del cual se percibia México y su Revolucion. Para
muchos de los visitantes extranjeros su apoyo a la
Revolucion constituia una empresa romantica, donde
la percepcion visual del pueblo que debia ser salvado

era fruto de las imagenes estereotipadas de las déca-

15



Hombre cargando pldtanos, Veracruz, ca. 1927, Nim. de inv. 35282

das anteriores. La Revolucion era fascinante porque se
daba en un pais rural, primitivo segun algunos, que
por otra parte ofrecia un novedoso proyecto cultural.
Y es en este sentido que me refiero a la ambigtiedad
del costumbrismo.

Aln asi, quizas la tradicion costumbrista
constituia una ventaja, pues permitia una primera lec-
tura de su obra a un publico, nacional y extranjero,
que no estaba familiarizado con el lenguaje formal de
la vanguardia.

No podemos ignorar que muchas de las figu-
ras representadas por Modotti adquieren un cardcter
emblematico, logrado por medio de una composicion
muy atenta al encuadre, al empleo de la luz que ge-
nera un recorrido visual. No obstante que nunca se
pierde de vista el hecho de que se trata de individuos;
de cualquier manera éstos representan una clase, un
proyecto, algo que, con su debida distancia politica, no

es del todo opuesta a la construccion costumbrista de
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estereotipos. Un equilibrio fragil y com-
plejo que requeria a la fotdgrafa una
atenta elaboracion previa a la toma.
En esta perspectiva es interesante
observar, por ejemplo, sus representa-
ciones de cargadores (el obrero que car-
ga una viga, el estibador de platanos en
Veracruz, el cargador de lefia), la serie
de manos trabajando, o 1a serie de te-
huanas. Todas confirman su compromi-
so con el medio fotogréfico, a la vez que
sientan las bases para una nueva ico-
nografia en la fotografia mexicana, o
sobre México, que aun hoy se plantea

la tarea de representar al ofro.

' Una primera version de este articulo fue publicada en las actas del
congreso: Tina Modotti, una vita nella storia, Udine, Edizioni Arti Gra-
fiche Friulane, 1995.

% Melissa Banta y Curtis M. Hinsley han estudiado los legdmenes entre
este tipo de fotografias y el desarrollo de la antropologia como dis-~
ciplina en From Site to Sight. Anthropology, Photography and the
Power of Imagery, Cambridge, Mass., Peabody Museum Press, 1986,
especialmente pp. 39-48.

% Evidentemente, pienso en la influencia de la obra de Edward Weston
en la artista, y en su célebre frase: “..1a cimara debe ser usada para
registrar la vida, para presentar la sustancia misma y la quintaesencia
de la cosa en s, sea acero pulido o palpitante carne”.

4 Citado en la exhaustiva investigacion de Christiane Barckhausen,
Verdad y leyenda de Tina Modotti, La Habana, Ediciones Casa de las
Américas, 1989, p. 151. El mismo nombre de la tienda es elocuente.
5 Las cartas de Modotti a Weston han sido publicadas, parcialmente
o completas, en diversas obras; utilizo la traduccion de Antonio Sa-
borit de Una mufer sin pais, México, Cal y Arena, p. 118, con algunos
ligeros cambios en base a la edicion en inglés realizada por Amy
Starck en el nimero de enero de 1986 de The Archive, rgano del
Center for Creative Photography de la Universidad de Arizona.
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Tina:
arte v sujeto historico

Alberto Hijar

Bajo el titulo elocuente de “Dos personajes que siguen siendo del dia”,
¢l diario Excélsiorpublico, a los pocos dias del asesinato de Julio An-
tonio Mella, el 8 de enero de 1929, una foto sensacional. Diego Ri-
vera destaca en primer plano con un traje claro arrugado y una camisa
oscura, tocado con un sombrero como los que luego usaria Sandino,

de la policia montada del Canada. A su lado y con un leve giro del

cuerpo, Tina Modotti, vestida toda de negro y cubierta hasta la bar-
billa, da la cara doliente con un peinado de raya en medio, en un grupo  £xcélsior, 8deenero, 1929
de probables camaradas pero con un soldado cuya cabeza con gorra

aparece atras.

El cuerpo social se concreta en todo el grupo, y bajo un titulo para
producir el escandalo y convocar a la indighacion publica, ante la evidente
relacion quizds complice entre el “pintor comunista” y la “compatfiera del es-
tudiante Julio Antonio Mella.” Atavios, rostros adustos y tan tristes como el
de Diego y el de Tina, apenas contrastan con la joven sonriente al lado de ella.
La pagina entera es prueba de un periodismo sensacionalista y morboso que
invita a la lectura mediante su fijacion por una linea sinuosa que sustituye
al inexistente pie de foto para informar “Molino de harinas a punto de in-
cendiarse”, “Otros casos de meningitis en la C. de Torreon”, “Un muchacho
victima de horrible tragedia.” Al lado una nota sobre la novela inconclusa de
Mella maneja, en el subtitulo, el pensamiento, la osadia y 1a maldad.

Asi estaban las cosas en esos afos cuando Tina paso por México.
Fueron estos tiempos convulsos impactados por el crack de Wall Street y sus
consecuencias en América. A la par de las dictaduras de Machado o de So-
moza gstaban las figuras de Sandino y Farabundo Marti, pero también la pre-
sentacion de comunistas culminada en la declaracion de ilegalidad para el Partido
Comunista Mexicano y para su periodico £/ Machefe ; mientras, nacia el Partido
Nacional Revolucionario en 1929 para organizar las fuerzas oligarquicas y
con ellas a un Estado mexicano fuerte. Caian camaradas tan importantes como
Frimo Tapia, José Guadalupe Rodriguez y Mella, mientras el fascismo y el nazismo
Crecian amenazantes y obligaban a variar la estrategia comunista de clase contra

clase, para buscar aliados a la par que otros comunistas como Siqueiros se
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radicalizaban hasta dar lugar a su expulsion, tan las-
timosa como la de Diego Rivera. Tina anduvo en todo
esto: le dolia el fascismo como buena italiana, sabia
de las penurias de los trabajadores, y del racismo por
su estancia en Estados Unidos; y de México tenia no
s0lo la solidaridad de los camaradas, sino la militancia
en Manos fuera de Nicaragua, en el Socorro Rojo In-
ternacional, en la Liga Antiimperialista de las Américas.
Lo importante es
que Tina replico a todo con
su militancia llevada hasta
la construccion integral del
cuerpo, el de la organizacion
y el personal. Por esto, es
inseparable la figura Tina
Modotti de su obra fotogra-
fica. Hay una escandalosa
foto de ella mostrando los
pechos, sin mas toque artis-
tico que una leve inclinacion
de la cabeza donde los 0jos estdn cerrados. La cono-
cida foto de Weston puede pasar como exceso entre
amantes fotdgrafos pero, al igual que los desnudos, in-
tegra una mostracion del cuerpo en evidente ruptura
con la moral dominante. Posar es asi un acto de afir-
macion personal: se posa para afirmarse como la imagen
deseada de si mismoy; y la tradicion fotografica al uso
ofrecia amplias posibilidades de representacion de lo
femenino y lo masculino y de sus especificidades: la
maternidad, el amor de esposa, la picardia y el reca-
to, la ensofiacion. De manera préctica, como todo lo he-
cho por los comunistas de esos afios, Tina rompe con
los modelos y al hacerlo postula un uso del cuerpo li-
berado de los paradigmas de la moral dominante.
Esto puede ser visto como reto personal, que
ciertamente lo es. La persona concreta al individuo, lo
diferencia y lo califica. Pero esta préctica se daenla
lucha ideoldgica, la mas dificil de asumir porque se da
como normalidad dominada por los paradigmas de la
clase dominante. Es a este proceso al que Althusser
llama humanismo de la personay que advertia como

propio de la construccion del socialismo.! En el otro

Manosde fitirifero, 1929. Num . de inv. 35353

humanismo, el del individuo, todo conduce a la exa-
cerbacion de éste hasta llegar al individualismo; a lo
caracteristico extremo, hasta necesitar de una libertad
imposible por despreciar las determinaciones histori-
cas y sociales, para llegar en cambio al sectarismo y
a la esquizofrenia social: soy libre en mimismo, aunque
concedo al trabajo productivo mis mayores esfuerzos
para alimentar mi ego infeliz. Tina replica a esto como
comunista, como mujer co-
munista, como mujer comu-
nista fotografa. Tina intuyo
la necesidad de proceder de
otra manera para contribuir
a la formacion social de un
sujeto liberado de paradigmas
y prejuicios burgueses.

De aqui la improceden-
cia de juzgarla con los ante-
ojos del individualismo y sus
implicaciones morales. Sobre
esta base, se pierde la diferencia entre el juicio con-
servador y el supuestamente comprensivo que también
exhalta los amorios, la exhibicion de las partes puden-
das, la disciplina militante como aberracion sumisa.
El individualismo resulta asi serpiente que se muerde
la cola; aprisiona toda posibilidad de asumir las con-
tradicciones sociales y los dominios que hay que des-
cubrir a partir de comportamientos anomalos como los
de Tina y Diego Rivera. Ambos decidieron darse una
corporeidad para alertar sobre los modos y modas
usuales: Diego y su overol , su sombrero vaquero, sus
botas de minero, sus trajes guangos y sus camisas oscu-
ras; para asumirse como miembro de un sindicato de
pintores, y romper asi con el mito del artista sublime
para, en cambio, proponerse como un trabajador solida-
rio de lo trabajadores del campo y de la ciudad. Tina,
posando desnuda para el Canfo a la tierrade Rivera
en Chapingo; retratada entregando armas al pueblo en
la Secretaria de Educacion Piablica y como parte de un
corrido zapatista donde tenia que darse el suefio: ima-
ginar a Siqueiros y a ella vigilando la reparticion de

tusiles, lo que hacen Frida Kahlo y la misma Tina. Todo



esto seria una fantasia, entre otras, si no cumpliera
con el ;Qué hacer 7de Lenin al citar a Pisarev: “Hay
que sonar siempre y cuando la persona que suefie, crea
seriamente en sus suefios, se fije atentamente en la vida,
compare sus observaciones con sus castillos en el aire,
y en general, trabaje escrupulosamente en la realiza-
cion de sus fantasias. Cuando existe asi algun contacto
entre los suefios y la vida todo va bien.”

Para los comunistas
los suefios topan con su reduc-
cion a fantasmas, tal como
Marx lo plantea en la prime-
ra frase del célebre Manifiesto
comunista de hace 150 anos.
El fantasma espanta, hay que
exorcizarlo, y para que deje de
ser incontrolable hay que re-
ducirlo a la anormalidad de la
razon; extirparle y hasta tole-
rarle en los términos del de
Canterbury imaginado por
Oscar Wilde. De modo que no
queda otra vida que la asumida
como lucha. La consigna-ley de la historia como lu-
cha de clases adquiere asi una dimension personal, para
exigir la derrota del enemigo incluso infiltrado den-
tro del propio ser y parecer. Si todo se reduce a peripecias
anecdoticas, mas o menos escandalosas y escabrosas,
nada queda claro.

En la crisis mundial de fines de los fabu-
losos veinte y los treinta, la produccion artistica e in-
telectual en general fue profundamente afectada. La
critica de quienes como Bertolt Brecht desconstruyen
los paradigmas del arte catdrtico, para sustituirlo por
el distanciamiento reflexivo, tuvieron su correlato en
la disciplina desarrollada en México por los muralistas
y artistas que los acompanan. No solo fue sacar el arte
a los edificios piiblicos, y si se puede ala calle yala
plaza, sino la necesidad de articular la significacion
con los movimientos populares revolucionarios, lo que
movio a los artistas de nuevo tipo. Fue, con todo esto,

la disciplina nueva de procurar estar y vivir del lado

Luis Mdrquez, fitirifero mexicano, 1929

del pueblo. Pero nada de esto hubiera resultado si no
tuviera una alta calidad significante, acompanada por
el desarrollo de una circulacion y una valoracién de
las obras y del sujeto al que pretenden servir; a modo
de romper con los compartimientos del mercado del arte,
donde los creadores se desentienden de la circulacion
y valoracion de sus obras.

La significacion remite a las vidas de sus pro-
fesionales. A nadie asombra la
disciplina personal de los ar-
tistas eurocéntricos instalados
en la bohemia, a la par que en
las antesalas de los funciona-
rios y de los grandes empresa-
rios. Eso es lo normal, como
también lo es su atuendo y sus
cuerpos de manos de seda y de
pieles tersas. Tina replica a
todo esto y legitima su pobreza
habitual como riqueza en otro
sentido, sin mas lujos que las
relaciones que construyoé alo
largo de su vida de militante.
La militancia es, no solo para ella, el ajuste contradic-
torio entre las necesidades de la organizacion. Tina dis-
tancia ambas necesidades y construye una vida donde
la significacion fotografica resulta un recurso reflexivo
para ver al mundo y a si misma, como contradiccion
entre los objetos, ella y el sujeto revolucionario. Por
esto ensaya retratos, y se presta para posar, hasta dar
con el angulo preciso donde el rostro de Mella adquiere
el sentido épico que en ningun otro retrato posee. Tina
aprende de Weston a ver los objetos como meros con-
trastes de textura y luces, en toda su materialidad des-
pojada de su valor de cambio, para ser usados como
entes autonomos. Tal ocurre con la maquina de escribir
de Mella, con los rincones de un convento, con los postes
y cables del telégrafo, con los alcatraces y el maizal,
con los nopales, todo a la par que finge un retrato de
bodas con Weston en 1924; 0 que cubre su cuerpo con
un mono obrero anos después, mientras posa desnu-
da para Rivera, Weston, o deja que Jean Charlot dibuje



en su espalda mientras Wes-
ton fotografia. Todas las cosas
son sometidas a la critica des-
constructiva y a esto no escapa
el propio cuerpo.

Puede apreciarse
una periodizacion culminante
en la obra de Tina, en las fotos
de trabajadores y las de situa-
ciones de lucha. Esto puede
conducir al objetivismo extre-
mo de considerar la obra de
manera autonoma a la vida de
la autora. Este viejo suefio de
Wolfflin, el de prescindir de \
las genealogias para gozar el
puro esplendor de la forma,
puede ser punto de partida del placer artistico. Pero
mientras éste se dé en la lucha ideologica, jalonea-
da por el individualismo, resulta inevitable pregun-
tarse por la autora para iniciar una travesia por la
dimension estética; esa que va mds alld de las puras
formalidades y las apreciaciones estilisticas, para en-
contrarse con la genealogia necesaria de las inten-
ciones, los deseos y los sueios, esto es, de la politica
como lucha por el poder en la significacion de si mis-
ma y del mundo. Es en las fotos de trabajadores cuan-
do Tina asimila este recurso de alerta visual: £/
Machefeleido por un presunto obrero; o los alba-~
files montando por un andamio desde una perspec-~
tiva forzada, dindmica y texturizada por la luz. Toda
la dignidad del cuerpo tehuano es captada por Tina
y, a la par de la mostracion de la rudeza del traba-
jo, son las manos de titiritero o las de la mujer la-
vando los signos de la vida distinta a la malicie
burguesa; la terrible division del trabajo manual e
intelectual hasta despreciar al primero, como ocurre
con los artistas que jamds han convivido con el pue-
blo. De aqui, de las fiestas, de las marchas, de los mi-
tines registrados, de los cuerpos en situacion de lucha
como el de la comparfiera con bandera rojinegra al

hombro es que la genealogia se hace necesaria para

Julio Antonio Mella, ca. 1928. Nim. de inv. 35358

dar cuenta de la autora a par-
tir de sus fotografias y no al
reves.

La ironia fue un recur-
s0 critico usado por Tina para
desconstruir la vida cotidiana,
esa vida impactada por su fi-
gura dulce y tierna sin renun-
cia a la agresividad necesaria
frente al enemigo de clase. La
foto muy seria con Weston en
la pose de recién casados, o la
del humilde trabajador bajo
el letrero de la publicidad de
“Todo lo que requiere el ca-
ballero elegante”, es una de-
nuncia a la infamia cotidiana
concretada en la corporeidad del enemigo. La ironia en
el umbral del sarcasmo, es propia de la furia conte-
nida que, cuando consigue superar la anécdota del ins-
tante, tiende al simbolo. Esta es una razon mas para
remitir la obra de Tina a su comunismo militante y
no a sus amorios, sus viajes o sus incidentes con la
policia. El valor de la obra de Tina es un valor ins-
trumental al servicio del materialismo que solo adquiere
su sentido historico ante sus usos sociales. Es al res-
cate de este sentido que Antonio Saborit llama la aten-
cion sobre la reduccion de la vida y obra de Tina al
supuesto crimen pasional relacionado con sus desnu-
dos.” Saborit transcribe parte del interrogatorio poli-
ciaco a la inculpada en el asesinato de Mella, para hacer
ver el afan de fundar en los “amorios” la culpa como
evidencia. Parte de esta reduccion infame e ilogica es
el discurso de réplica planteado por Miguel Covarru-
bias y Diego Rivera sobre el desnudo artistico mani-
pulado por Excélsior como prueba del crimen. El
contubernio entre periodistas y policias es denunciado
como evidencia de la complicidad del ministerio publico
al dejarse llevar por la moral dominante como recur-
so de inculpacion.* De aqui a insinuar “el oro de Mos-
cu” como motivacion del crimen no hubo mds que un

paso: el fantasma era definido y descubierto en sus mo-



tivaciones prejuiciosas. De aqui la conclusion atina-
da de Saborit: “sin embargo, convendria tomar una dis-
tancia prudente. Evitar atoda costa los excedentes del
escandalo y entenderlo antes que nada en la misma di-
mension que su ejercicio ideologico”. La distancia estd
significada en las fotografias hechas por Tina.

El distanciamiento no es en este caso sino
el poder de réplica concretado en la fotografia; ahi donde
las calidades de 1a materia representada son irreduc-
tibles al anecdotario, pero remiten a una genealogia
general del suefio por el que se lucha. De aqui que la
(ab)negacion, negacion de si misma, no sea compren-
sible sino como parte contradictoria de la militancia
comunista. Tina no busco jamas a los reflectores de la
fama, sino prefirio las tareas grises donde desapare-
cian sus conocencias artisticas y quedaba anulado todo
posible influyentismo. La Maria de la Guerra Civil Es-
panola es una camarada mas que se niega a si mis-
ma para crecer en lamilitancia. Tiene esto que ver con

el ser mas pleno y mds libre explicado por el Che a su
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amigo Carlos Quijano ( “El socialismo v el hombre nuevo
en Cuba”). A su vez, esto s lo que Marx explicé como
la contradiccion entre tener y ser: la humanidad de
alguien no se mide por sus posesiones materiales, sino
por ser “nudo de relaciones sociales” ( 7asis sobre Feuer-
bach, VI). El marxismo tosco y rudimentario, que tanto
elogia Marx en los prologos para las ediciones en ale-
man y en italiano del Manifiesto comunista, adquie-
re un sentido practico profundamente popular y
revolucionario.

He ahi el suefio abierto como lucha, por su
realizacion merced al distanciamiento fotogréficoy toda
una vida comunista en beneficio del sujeto historico,

deseado mas alla de las fallidas relaciones de pareja.

' Polérnica sobre marxismo y humarismo, Fondo de Cultura Economica,
Mexico, 1968.

* Antonio Saborit, “Politica y escandalo: Tina Modotti y el crimen de
la calle de Abraham Gonzdlez,” La cultura en México, suplemento de
Siemprel, México 27 de abril de 1979.

3 Ixcélsior, México, 17 de enero de 1929,
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Fondo Casasola, Rurales al mandodelgeneral Carlos Rincon Gallardo embarcan
cahallada rumbo s Aguascalientes, 1914, Num. de inv. 6345

Mitin,1926.Num. deinv. 35351

Agustin Jiménez, Manifestacion popular, 1931



Modotti

y la exposicion de 1929

Al revisar la amplia bibliogra-
fia existente sobre Tina Modo-
iti, llama la atencion el poco
interés que historiadores y bio-
grafos le han brindado a la
tinica exposicion individual que
realizara la fotografa en vida.
;Por qué si esta muestra fue la
concrecion de su obra es tan
poco analizada? Curiosa situa-
cion, ya que la exposicion de
Tina en su momento, tal y como
lo senalan los diarios y publi-
caciones de la época fue un he-
cho cultural de gran magnitud,

Elisa Lozano Alvarez
Jesus Nieto Sotelo

Enrique Diaz (atribuida) Tina en ls exposicion fotogrifica, 1929, (cortesia Humberto Mussachio)

los criticos de arte le dieron gran importancia a su obra, analizaron sus formas,

temas, y su preocupacion social, admiraron su modernismo en las composicio-

nes, su busqueda y posicion ideologica.

Tina comienza el afno de 1929 de manera dramatica. En el mes de ene-

ro su compaiero sentimental, el estudiante Julio Antonio Mella, es asesinado de-

bido a moviles politicos, por ello se ve envuelta en un escandalo propagado por

la prensa, que ironicamente la llamo “La Magdalena comunista.” Se enfrenta a

intensos interrogatorios, a la reconstruccion de la escena del crimen, y a las acu-

saciones acerca de su participacion en el suceso. Sin embargo Tina:

Al dia siguiente, no guardo cama

1o aseguro que fodo habia acabado para ella

ni difo que habia envejecido diez arios

no exclamo que deseaba morir :

Fero la gente , demasiado acostumbrada a featralizar

el dolor

opino : esta mujer no fiene corazon
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Gradas, Estadio Nacional, ca. 1925. Nam. deinv, 35295

Este fragmento del poema de Cube Bonifant
publicado en £/ Universal llustrado' es 1a contrapar-
te a la prensa amarillista que tanto la ataco, y una de
las tantas muestras de solidaridad y apoyo que reci-
bio de sus amigos mexXicanos y extranjeros. Los meses
siguientes fueron muy dificiles para ella, afortunada-
mente su creatividad la ayudaria a salir adelante.

Tina decide viajar a Oaxaca, donde realizara
varias imagenes sobre los habitantes y costumbres del
Istmo de Tehuantepec.

En definitiva, 1929 es un afio clave en la vida
de Tina Modotti tanto en el aspecto profesional, como
en el emocional.

Para ese entonces era ya una fotografa re-
conocida en México y el extranjero, no sélo por las
exposiciones en las que habia participado junto a ar-
tistas de la talla de Diego Rivera, Pablo O’Higgins,
Manuel Alvarez Bravo, Jean Charlot, Fermin Revueltas,
Roberto Montenegro, el Dr. Atl y Edward Weston, y que
fueron resefiadas por diarios capitalinos y locales, sino
también por la difusion que hicieron de su obra des-
de 1925 revistas como Creative Art, Mexican Folkways,
Formay Horizonte. En este periodo destaca su partici-
pacion como fotorreportera para el periodico £/ Machete.

Dentro del contexto politico y social hay que
mencionar que entre los afios de 1927 y 1929 el pais

fue escenario de violentas guerras y procesos sociales
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de gran repercusion, tanto en el plano
nacional e internacional; asi como la
huelga estudiantil que condujo a la
autonomia universitaria. Es en este mar-
co de acontecimientos que Tina Modo-
tti realiza una diversidad de instan-
taneas, fotomontajes y composiciones
fotograficas que dardn cuenta de las con-
tradicciones del régimen posrevolucio-
nario y de distintas manifestaciones
sociales .

Luego de participar en exposicio-
nes colectivas y de tener una formacion
y obra solida, es 16gico pensar que Tina
como fotografa queria dar un paso mas
firme en su carrera: el de hacer su propia exposicion,
sin pinturas ni esculturas alrededor; una muestra en
la cual ya no se le identificara mas como la “discipula”
de Weston, adjetivo con que era conocida en las rese-
fias periodisticas. Para tal efecto busco el apoyo de los
directivos de la Galeria de Arte Moderno: Carlos Orozco
Romero y Carlos Mérida, con la idea de exponer en el
Teatro Nacional (Palacio de Bellas Artes). Sin embar-
go este proyecto no pudo concretarse. Para su fortu-
na Tina obtuvo meses mas tarde el apoyo del rector de
la Universidad Nacional de México, Ignacio Garcia
Téllez, quien patrocind y pidio al director de 1a Biblioteca
Nacional, Enrique Fernandez Ledesma, se encargara de
las gestiones para efectuar dicha exposicion. El lugar
elegido fue el recién reformado vestibulo de la biblio-
teca, situado en la esquina de Uruguay e Isabel la Ca-
tolica, y la misma seria programada para el mes de
diciembre.

Para difundirla, Fernandez Ledesma no esca-
timo gastos ni esfuerzos; imprimio invitaciones y car-
teles, los cuales fueron distribuidos inmediatamente.
Asimismo, la prensa divulgé ampliamente la exposi-
cion y algunas de sus fotografias antes y durante su
exhibicion.

Frente a las condiciones citadas, la realiza-
cion representaba para la Universidad Nacional, con-

siderando la ideologia de Tina y el fuerte contenido social



de 1a misma, una accion de libertad artistica en el marco
del ejercicio de su autonomia y de la orientacion so-
cialista que sus directivos pugnaban. Por tal motivo,
se comprende por qué Tina Modotti dedico la exposi-
cion al rector Ignacio Garcia Téllez.

La inauguracion fue el 3 de diciembre a las
siete de la noche, bajo un ambiente festivo en el cual
convivieron tanto autoridades universitarias, artistas
¢ intelectuales como publico en general, quienes dis-
frutaron de las canciones revolucionarias de Concha
Michel.

La muestra permanecio abierta en horas ha-
biles —incluyendo los domingos— hasta el 14 de di-
ciembre, dia en que David Alfaro Siqueiros, en una
conferencia la llamo: “ jLa primera exposicion fotogra-
fica revolucionaria de Méxicol ”, denominacion con que
pasaria a la historia. Es importante sefialar que en la
muestra se encontraba el manifiesto de Tina Modotti:
Sobre la fotografia.

Cuando observamos las fotografias de la
misma,’ lo primero que nos sorprende es el retrato de
Julio Antonio Mella, en la parte mas alta, encabezando
toda la obra ; como signo evidente de indignacion y

protesta contra el asesinato del militante cubano que

Maizal ca. 1929.Nim. deinv, 35290

quedo impune. En la fila inferior, entre otras, encon-
framos la maquina de escribir de Julio Antonio con
un fragmento del epigrafe de Trotsky.

Respecto a las demas imagenes, se percibe que Tina
no siguio un orden cronoldgico o tematico, ni las co-
locé por grupos tal y como narran los criticos de la
época.” Igual encontramos una madre amamantando a
su hijo junto a la fotografia de un maizal, que las
manos de una lavandera entre simbolos de 1a revolu-
cion. Las fotografias se colocaron en dos filas, al es-
tilo decimononico, tal vez por las limitaciones de
espacio se encuentran demasiado cercanas.

Tina mostro la totalidad de su obra, desde su
etapa temprana, enfocada mas a una fotografia forma-
lista en la cual el estudio de las texturas y puestas en
escena se veran reflejadas en la serie de naturalezas
muertas: Alcatraces, Lirios, Flor de manifo, y en com-
posiciones geométricas realizadas en exteriores como
Canias, Maizal, Nopaly Falmeras, vista en su conjun-
to, la fotografia experimental, sera predominante. Pos-
teriormente atravesara por un momento de transicion
enel cual retomard elementos como la figura huma-
na presente desde el inicio de su obra, por ejemplo en
las fotografias Carpa de circo o Tangue niimero [ y
2. La modernidad esta presente en las obras: Cons-
fruccion del edificio de la Secretaria de Salubridad, el
Estadio Nacional, 1as imagenes de los cables de tele-
comunicaciones y la torre o las gradas del estadio,
donde logra composiciones geométricas, afines al es-
tridentismo. Este movimiento literario de vanguardia,
fundado por Manuel Maples Arce y German List Ar-
zubide, caracterizado por el culto a la industrializa-
cién y la modernidad, fundo la revista Horizonfe
(1923-1926), en la que se difundiran las obras de Tina
Modotti, Weston, Leopoldo Méndez, Alva de 1a Canal
y Jean Charlot, entre otros.*

Cabe destacar que a diferencia de Weston, la
fotografia modernista de Tina mantuvo desde un prin-
cipio elementos humanos en su composicion, lo cual
sera el vértice que le conducira por un camino dife-
rente. Weston por su parte profundizara en la busqueda

de las formas abstractas, mientras que en Tina, bajo



las condiciones sociales e ideo-
l6gicas en las cuales se desen-
volvia, predominara un cambio
en los sujetos fotografiados;
imégenes de obreros, campesi-
1nos, nifios y mujeres margina-
dos, y sus condiciones materiales
de vida, entre otros.

Las composiciones rea-
lizadas por Tina ya no se limita-
ran a elementos de la naturaleza
con mirada ingenua o romanti-
ca, sino que también portaran un
sentido elaborado a partir de una
mirada critica. Producird nuevos | < & o
efectos que resignificardn la ico-
nografia de la época, para ello
dispone el arreglo de signos, agrupdndolos y combi-
nandolos, mismos que proceden de los universos sim-
bolicos del socialismo y nacionalismo: la hoz y el
martillo, la guitarra, el maiz, el sombrero y la cana-
na, los cuales serian calificados en su momento como
un resumen de la revolucion “con sus anhelos y sus
gestas.” ?

Tina fotografio también los contrastes de la
capital. Por un lado la modernidad, en sus construc-
ciones, su industria, el México pujante, por otro, la
marginacion y la pobreza, como se observa en las fo-
tografias realizadas en la colonia La Bolsa, donde, el
fotomontaje La elegancia y la pobreza, podria ser el su-
mario de ambas caras y contrastes de la ciudad.

Esta faceta de obra social de Tina sobre el
México marginal, muestra como al lado de la opulencia
de los posrevolucionarios habia otros que adolecian de
minimas condiciones de vida; mujeres y nifios que ha-
bitaban regiones inhospitas en barrios marginales de
la ciudad, asi como obreros y campesinos en sus ca-
sas, pueblos y escuelas.

Durante esta época la fotografia de Tina se
caracteriza por una vision realista de 1a sociedad y sus
integrantes. De ahi que sus imagenes, que acompaiaban

textos duros e irdnicos de otros autores publicados en

Laeleganciay la pobreza, ca. 1928. Num.deinv. 35296

El Machete, muestran la cruda
realidad de un mundo alejado
de la solidaridad posrevolu-
cionaria, como las fotografias
Hombres leyendo El Machefe y
Nirio en cuclillas que se encon-
traban en la exposicion.

En la muestra estuvieron
presentes una serie de retratos,
sin embargo las descripciones de
la época no permiten la identi-
ficacion de los personajes, ya
que son calificados como “gente
interesante” o “personas cono-
cidas”. Tina realizo imagenes de
Dolores Astinsolo Martinez del
Rio, Germdn List Arzubide,
Frances Toor, Carleton Beals, Moisés Sdenz, Lupe Ri-
vera, Antonieta Rivas Mercado, Xavier Guerrero y Fe-
derico Marin, entre otros, y suponemos que varios de
ellos se expusieron.

Apartada del pictorialismo, corriente en voga
de esa época y de los lugares comunes, mostro tam-
bién las fotografias que hiciera junto con Weston, en
1924, del exconvento de Tepotzotldn, por ejemplo la fo-
tografia de la boveda llena de sensualidad por sus su-
gestivas formas y lineas, que fuera comparada con el
sexo de una mujer. Los espectadores pudieron obser-
var su serie de tehuanas, mujeres llenas de orgullo
con jicaras y canastas en la cabeza, con ropa borda-
da, ricamente adornadas con collares y aretes, o con
ropas rasgadas, en sus tareas cotidianas, en el mercado,
o lavando la ropa mientras los nifios se bafian.

La exposicion fue todo un éxito, destacados
criticos y literatos de la época como Carleton Beals, Xa-
vier Villaurrutia, Frances Toor, Baltasar Dromundo y
Marti Casanovas, entre otros, resefiaron la exposicion
en revistas de arte y en la prensa nacional. Los aspec-~
tos destacados fueron la sensualidad en las formas, su
arte revolucionario en el mas amplio de los sentidos,
su posicion ideologica , la capacidad de sintesis para

captar la inquictud social que se vivia en ese momento,



la falta de premeditacion en las tomas y la ausencia
de trucos; los simbolos revolucionarios y “sus moti-
vos del Istmo”, sus naturalezas. En varias resefias se
habla también de Ia juventud de Tina y el desarrollo
que podria tener en el futuro.

Desafortunadamente la carrera brillante de
Tina queda truncada semanas después de tan rotun-
do éxito personal y artistico: es acusada de intervenir
en un atentado fallido contra el presidente de la Re-
publica Pascual Ortiz Rubio.

Sale deportada hacia Europa el 24 de febre-
ro de 1930. Residira en Berlin,® Moscii, Francia y Es-
pana; participarad activamente en el Socorro Rojo y
ayudara a los republicanos de la Guerra Civil Espa-
iola, utilizando un nombre falso.

Regresa a México ilegalmente, donde gracias
a la amnistia decretada en marzo de 1941 podra re-
sidir el resto de sus dias con su verdadero nombre. Su
“camara magica” no volverd a captar a sus amigos, ju-
guetes, las mujeres de Oaxaca, ni los alcatraces que

tanto le gustaban.

¢Queé hubiera fotografiado al regresar a Méxi-
co 7 ;Como vio a la sociedad mexicana, sus paisajes y
su miseria una década después? ;Qué impresion ten-
dria de las condiciones sociales y su politica ?

Al margen de las especulaciones acerca de su
vida, lo que se debe valorar es el legado que nos dejo
como fotografa, esta mujer que es mucho mas que un

mito necesario para cerrar el siglo XX.7

! El Universal llustrado, México, 20 de enero de 1929.

*Existen tres fotografias de la muestra: la mds conocida y que ilus-
tra este articulo es atribuida a Enrique Diaz; una anénima de £/ Uni-
versal Grafico, México, 4 de diciembre de 1929, p.1;y por ultimo la
publicada por £ Nacional, México, 4 de diciembre de 1929, en la que
Tina aparece al frente de su obra.

*Quienes las describen por grupos como “Naturalezas muertas”,
“Obras de simple reproduccion”, “Indias amamantando a sus hijos”
y “Retratos”. Gustavo Ortiz Herndn, “La exposicion fotogrifica de
Tina Modotti”, £/ Nacional, México, D.F, 9 de diciembre de 1929,

* Luis Mario Schneider, E estridentismo, una literatura de la estrate-
gia. Ediciones Bellas Artes, INBA, México. 1970.

5 Marti Casanovas, revista 30-30, vol. 10, México, 1929.

“Lugar donde realiza sus tiltimas fotografias.

"La reconstruccion de la exposicion de 1929, se baso en fuentes bi-
blichemerograficas de época, asi como en documentos originales,
hasta el momento hemos identificado 42 fotografias.

Cinana, hozy guilarra (corndorevolucionano), 1927



Edward Weston, Desnudode Tina en la azotea, 1924, (cortesia del Centro de la Imagen)




Miamiga Tina Modotti

Germdn List Arzubide

Contralo quela fantasiale ha aplicado, Tina Modotti ni era promiscuani era
bonita;chaparritay flacucha de piernas modestas, tenia la frente muy sumida
ylanariz pronunciada. Diego, en Palacio, la retrato en verdad comoera. A
cambio puede afirmarse que era atractiva en extremo. Siempre vestida con
excesiva austeridad, tenia sin duda el encanto exquisitode las mejores mujeres.
Ademas, los desnudos dela colonia Condesa que sucompaniero Edward Weston
le habia tomado circularon profusamente en una época publicamente recata-
da, e hicieron sensacion. Para completar el haloexotico y sensual que envolvio
aTina,aqui se exhibieron las peliculas de Hollywood donde aparecia desnuda
envelos.

Laexcesiva generosidad capilar que las fotos revelaron en medio de
sus piernas, obligaron a la sospecha y hubo quien jurd que, para dramatizar,
Weston le habia puesto ahi una zalea de mono. Ella misma reia del popular
mote con que se le conocid: Tina Monote.

Los conoci a los dos desde que llegaron a México. Viviamos juntos
enlacasa de German Cueto, Diego, Lupe Marin y yo, y enla casa de junto,
enlacalle de Mixcalco, vivia con su familia Ramoén Alva de la Canal. A las
frecuentes tertulias que ahi se organizaban asistian Tina y Eduardoy,
naturalmente, estableci con ellos una profunda amistad. A los 24 erayo siete
anios menor que ellay mucho mas joven que Weston, ya entonces un vejucon
de treinta y tantos anos.

Fascinada con mi fisico, notable entre tantos feos, Tina muchas veces
me retratd sin que mediara provocacion; retratos que todavia existen. Juntos
viajamos y compartimos tantas tardes. Inclusive recuerdo haberlosllevado con
un fotografo de barrio quien les tomo sus dos fotos de aniversario. Juntos
hicimos también la revista Horizonfe, que yodirigi y ellosilustraron. Unade
las fotos de Tina que ahi aparecieron,donde bellamente capté a unos albaiiles,
nos hizo planear un libro: £/ canfo de los hombres, que yo escribi y ellos
ilustrarian, pero por desgracia tuve que partir sitbitamente con labandera de
Sandino hacia Europa para después permanecer una larga temporadaen la
Union Soviética, y todo se perdio en el remolino, inclusive mi texto que

conservo Tina Modotti.
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Tanque mimero 1,1927_Nam. de mv. 35281

Yo ya habia leido otras biografias de la Modotti por lo
que, francamente, aplazaba la lecturadel Tinisimade
la Poniatowska. Inclusive, como es mi costumbre, hablé
mal de ¢l sin haberlo leido, asustado por su tamariote
(a los noventa y cinco ya no se aco-meten libros
grandes, so pena de desperdiciar parte del dinero).

También habia disparado miconfianza el
hecho de que siendo una clarabiografia se le titulara
como “novela” ; Acasotiene mas glamour ser novelista
que bidgrafo? o, ;anteponiendo la palabra “novela” se
estd autorizado paramanosear lamemoria de otros? Me
cisco que en entrevista, la Poniatowska declara que
dudo sidebia enchufarle algiin otroamante (imagina-
rio) a Tina por Europa.

Maspresionado portanta gente que solicita
miopinion, recurria unviejo truco que me facilito la
tarea: rompiellibroen tres partes y lorebauticé. A la
primeraparte le llamé “Los fabulosos veintes” y disfru-
té de veras la descripcion de las fotografias alas que
éramostan afectos. Ahivide nuevoatodos los compa-
fieros entrariables con los que alegremente haciala
revolucion. Alasegunda parte le llamé “El linchamien-
to” yagonicé ante el espectaculo odioso de la suciedad

que se volco sobre esta intensa mujer. De prostitutay

Exteriordelestadio, ca. 1925. Nim. de nv. 35284

promiscua no labajaron (bajan) cuando, sin duda,
mantuvo susrelaciones de mujer y cosmopolita siempre
dentrodeladiscrecion. Mentira, por cierto, que rodo de
inmediatobajo las mesas con Julio Antonio Mella. Otras
hubo entoncesdescaradamente libertinas (puedenellas
corroborarlo, atin viven), pero no las enfocaron los
reflectores.

El periodismoen especial le debe un desagra-
vio a Tina por la alevosiacon laque se le masacroy por
haberle dado cuenta algobierno sediento de justifica-
ciones para golpearnos a los comunistas. La expulsion
de Tina es vergiienza y dolor en nuestra historia.

Alatercera parte le llamaré “La madre de
todas las guerras” y recorride nuevo el cataclismo
donde en Espafia se pisoted atrozmente a la humanidad
entera.

Aceptemos que Tina fue una de las grandes
mujeres de este siglo, ejemploy orgullo que la Ponia-
towska cabaly emocionalmente esclarece. Falta, sin
embargo, analizar losorigenes de su grandeza. Enella
se cumplio cuidadosamente la viejamaxima feminista
de que “detras de toda gran mujer hay una gran
hombre”. Tina estuvoespectacularmente asociadaa tres
de losgigantes de laépocay de ellosextrajo el fuegoque



forjo su extraordinaria personalidad: de Weston,a
quien sin duda supero triunfando internacionalmente
como fotégrafa, obtuvola formacion minuciosamente
estéticay elegante que matizo la primera etapade su
vida. De Julio Antonio Mella, con su vida y con su
muerte,obtuvo el ejemplo moral sacrificadoy puro que
caracteriza a losrevolucionarios que llevan la lucha al
limite de laabnegacion. Y finalmente de Vittorio Vidali,
recibe laModottilaensenanza de la accion valiente pero
inteligente, efectiva,del que hasta que llega el momento
de lanzarse con todo, de arriesgarla vida por amor a sus
semejantes sinimportar de qué lugar de la tierra sean.
Donde hubo que luchar, como Garibaldi, comoel Che,
como Bolivar, ahiestuvieron Tina y Vittorio.

Pero hubo otro aspecto culminante en la
formacion de Tina Modotti que pocos ponderan;ese fue
Meéxico. EIMéxicoemocionante y luchador de los afios
veinte al que llegd buscando algo mas que ya no
encontraba en Estados Unidos.

En ese México que fascino a la Modotti se
escribia, se esculpia, se pintaba, se pensaba, pero sobre
todo se luchaba. Todos, con la pluma, el pincelola

pistola empujabamos para liberar a los obreros y alos

El universo Modotti
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campesinos y para enfrentar a los tiranos. Muchos
murieron, otroslograron seguir en la trinchera, pero
nadie se rajo ni salio millonario. Hombres y mujeres
pusimos nuestra vida onuestra muerte al serviciode la
causa socialista,y facilmente, comoejemplo, reclutamos
aTina modotti.

Ellano tuvo otra patria que México. De Italia
salio nifia y nunca pudo regresar. En Estados Unidos
apenas paso algunos anos juveniles trabajando como
costurera, y luegoel rechazo; pero en México se hizoy
aMéxicoregresd, temerosa, pero yano tenia otra patria
y al final ésta, la suya, la acogio.

Debemos considerar a Tina una gran mexica-
na:que nonoslaquiten. Le debemos un cdlido homenaje
que no debe esperar. Esinjusto no hacerlo. Nola corrid
México;la corrié un gobierno abusivo contrala volun-
tad de todos.

Tina, hermana, qué bueno que descansas aqui
en tu casa junto a todos tus camaradas. Perdona las

injurias,igual nos la hicieron a nosotros.

Marzode 1993.
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Fotografia moderna:
la primacia del objeto

Mariana Figarella

—

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-

Cables de teléfono, 1925. Num. de inv. 35288

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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Miguinade escribir de Julio Antonio Mells, 1928

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-

Horde manito,1924. Nim. de inv. 35349

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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Tina Modotti, 7ifirffero, 1929

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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Agustin Jiménez, Sin fitulo, 1931

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.

' Edward Weston, My camera in Point Lobos. Da Capo Press, Nueva
York, 1950. Citado en Joan Fontcuberta, Estéfica fofogrifica, Editorial
Blume, Barcelona, primera edicion, 1984, p. 25.

2 A propdsito de esta publicacion constiltese la revista forma, nimero
4, México, 1927, pp. 30-33,

3 Oliver Debroise, “Suefios de modernidad”, en Modernidad y moder-
nizacion en el arte mexicano, 1920-1960, Museo Nacional de Arte,
Meéxico, 1991, p.33.



TESTIMONIOS DEL ARCHIVO

Adids a la fotografia

CORRESPONDENCIA DE TINA MODOTT!I
A MANUEL ALVAREZ BRAVO

Marzo 25, 1931.
Estimado Manuel: he tomado la libertad de sugerir su

nombre a la “Press Cliché” porque estoy segura de que
es usted el mejor indicado para lo que ellos necesitan:
o sea alguien que les envie fotografias de actualidad de
Meéxico. Dejo que ellos traten las condiciones, etcétera,
pero s6lo quiero insistir que la importancia de esta casa
es muy grande ya que aqui hay enorme interés para las
cosas de México y espero usted tendri el tiempo y querrd
ocuparse de coleccionar y enviar dichas fotos.
Agradeceria mucho tener noticias suyas ya que hace mu-
chos meses no las tengo. Me puede escribir a la direc-
cion de Berlin que ya tiene.
Afectuosos saludos a usted y su seiora.

Tina Modott

Mas de un afio después de que Tina sale de-
portada de México contintia manteniendo comu-
nicacion con su amigo Manuel Alvarez Bravo.
En las cartas aqui publicadas dos hechos sig-
nificativos salen a la luz: uno, la evidencia de
que Tina se despide de la fotografia al vender
su Graflex y pensar en la compra de una Lei-
ca (algo que probablemente no sucedid); esto sin
mas se lo deja entrever a su amigo. Su traba-
jo en el Socorro Rojo Internacional en Moscu es
una de las otras cosas que le quita tiempo, de
ahi la indiferencia con que ve irse a su “fiel com-
paiiera de trabajo". Eso pudo decirselo a Alvarez
Bravo y no a su antiguo compafiero Edward
Weston a quien, en la (ltima carta que le envia
a California el 12 de enero de ese mismo afio,
(nicamente le anuncia que vive “una vida com-
pletamente distinta” (Antonio Saborit, Una mu-
jer sin pais, Cal y Arena, 1992).

El otro hecho es que conoce por me-
dio de publicaciones mexicanas —seguramen-
te enviadas por Alvarez Bravo— el trabajo de
un fotdgrafo singular como Agustin Jiménez. En-
tonces 4 el “arbol genealdgico” se refiere aca-
so a la herencia que Edward Weston dejo en la
fotografia mexicana?, o bien ¢a una generacion
vanguardista de la que Tina, el mismo Alvarez
Bravo y Jiménez forman parte? El caso es que
la fotografia, desde esas fechas, quedara de lado
en la vida de Tina Modotti.

Alquimia agradece a la fotografa Lour-
des Almeida el acceso a estos documentos.

[N. del ed.)

39



?,utw 7,193/

Trbicaco [y asmk WuskS _&_7‘“ Ligao o ennts; ota Pleyo (%

W st i RS BT e IR s
derralicy g Migen — oitigaitty Toan o 2 e 2ri Py
iy .’.A-W&u

e WM'WM-q,m?wwmz‘

Julio 9, 1931.

Estimado Manuel: le agradezco su carta de mayo 12.
Habian pasado muchos meses sin que tuviera noticias
directas de México ni siquiera P...[ilegible en el origi-
nal] ya no me escribe no entiendo el porqué tanto mds
que yo he seguido haciéndolo.

Lo que me comunica de A.R.M. [Antonieta Rivas Mer-
cado) no me sorprendié mucho, porque veo en ella el
prototipo de la clase parasitaria (y por lo tanto decadente)
y de las mujeres que a fuerza de inquietudes espirituales
(por falta de inquietudes materiales) se volvié tan com-
plicada hasta llegar a lo patoldgico. Y esto iltimo es pre-
cisamente el resultado de una clase en decadencia.
Claro que hay mucha tragedia en esto, pero no menos
de la que hay en los que se suicidan por hambre — y hasta
los periddicos burgueses del pasado invierno nos decian
que los suicidios por hambre, sobre todo en los USA,
habian llegado a ser un fendmeno colectivo. Listima que
Antonieta 1o penso de dejar mi dinero precisamente a
es0s que se suicidan por hambre en vez que a otro pa-
risito como es el her mano.

Sobre aquella deuda, yo Manuel le agradezco mucho sus
esfuerzos pero lo mejor es no ocuparse mds de este asunto.
Francamente, desde que estoy agui casi lo habia olvidado.
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¢ Oiga, sabe si Pablo [O Higgins) regresé a México? Si
lo ve, digale por favor que yo le he escrito a la direc-
cidn de [Jean] Charlot.

Pasando a asuntos de fotografia, ; sabe usted que no he
hecho nada desde que estoy aqui? y todo esto por falta
absoluta de tiempo. Todos mis amigos estin furiosos con-
migo pero yo les digo que no es posible hacer dos cosas,
sobre todo cuando las dos son tan importantes. Ademds
ya no quiero ni tengo ganas de usar mds la Graflex. Quiero
una Leica. Por lo tanto he aprovechado de una oportu-
nidad de un amigo que se vaa USA y se lleva mi Gra-
flex para vendérmela alld: aqui no se pudo por el formato.
Tan pronto se venda la Graflex compro una Leica y tal
vez entonces me serd ms fiicil hacer algo. De todos modos
me sorprendid a mi misma la indiferencia con la cual
vi alejarse mi pobre y fiel compafiera de trabajo.

Vien los periddicos de México algunas reproducciones
de fotos de [Agustin] Jiménez y yo también pienso en
lo que usted llama “drbol genealégico”. Me causé mu-
cho gusto ofr que usted sigue usando la cimara.

Bueno ahora debo cerrar, siempre tengo prisa y aqui hay
que seguir el ritmo bolschevigue. Carifiosos saludos a su
sefiora y a usted un cordial handshake* de su amiga

T
*handshake, apretén de manos en inglés.
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SISTEMA NACIONAL DEFOTOTECAS |

LaFototeca del Centro INAH Chihuahua

Eltiempoavanza sin detener su curso anfe
ningiin suceso, con el impetu de dejar
huella a su paso, huellas que marcardn la
historia del mafiana, es por eso que la
fotografia arranca a la historia imagenes
que nos hablardn de su gente, costumbres,
su cultura y sus raices.

Conel proposito de impulsar
espacios de expresion que nos hablen del
tiempo através de sus imdgenes, el Centro
INAH Chihuahua promovié en 1994 un
concursoparalavaloraciony elrescate de
la fotografia antiguatitulado “Reviviendo
elpasado”, en coordinacion con el perio-
dico £/ Heraldo de Chihuahuay el grupo
de Revaloracion del Centro Historicode la
Ciudad de Chihuahua.

Elevento despertdgran interés
en la poblacion, pues a los pocos dias de
haber aparecido la convocatoria se empe-
zaron arecibir fotografias. Desde distintas
partes de la cindad llegaba lagente: amas
de casa, estudiantes, personas de edad,
trabajadoras de la maquila, secretarias, campesinos,
profesionistas, etcétera. Fue singularel entusiasmoy la
participacion, porque laimagen conservadaen una
caja,enalgiinvelizviejo, se valoraba ahoracomo parte
de nuestra historia y region.

Losresultadosde la promocion delrescate de
la fotografiaantigua permitieron integrar unacervo de
mas de mil doscientas fotografias, que han constituido
un avance importante para la conformacion de una
fototeca del estado de Chihuahua.

La importancia historica y artistica de las
fotografias recopiladas nos sugirié el disefio y elabo-
racion de un libroque reflejara lariqueza de imagenes

Maria Villgruevs,Chihuahua, 1920

del estado. Fue asi como se edité en 1995 el album
fotograficode Chihuahua, 1850-1940, titulado /ma-
genlatente. Encada fotografiavemosreflejadoel sentir
y elespiritu chihuahuense a través de la escritora Mi-
caela Solis, nacida en Gomez Farias, Chihuahua.

Ante elcompromiso de continuar incremen-
tando y difundiendo documentos y fotografiasdel pa-
trimonio historico de la cindad de Chihuahua,en 1997
el Instituto Nacional de Antropologia e Historia, los
Servicios Educativos del Estado de Chihuahua, el Insti-
tuto Chihuahuense de la Culturay la Unidad Regional
de CulturasFPopulares, a través del Museo Comunitario
Tarike y en coordinacion conel Diario de Chihuahua
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convocaron ala comunidada participar
en el concurso titulado: “Memorias de
papel”; en éste se buscaba que se apor-
taran testimoniosescritos ograficosde
la ciudad de Chihuahua hasta el afio de
1950, como fotografias, cartas, diarios,
documentos,credenciales, etcétera.
Actualmente el centro INAH
Chihuahua cuenta con 1600 negativos
de fotografia historica y continuara
impulsando este proyecto paracon ello
lograrlas siguicntés metas:
— Rescatar ypreservar lafotografia comoun documen-
to historico representativo del patrimonio cultural
chihuahuense, con fines de investigacion y conserva-
cion.
— Constituir un acervo de negativos y fotografias
representativas del proceso historico que vivio Chihua-

hua, desde el momento en que llego la fotografia.

HIHUVAMUA-MEXICO:

Ferrocarril mineral de Chiughuaa, ca. 1900

— Generar propuesta de divulgacion de la fotografiaa
través de exposiciones, talleres y publicaciones diver-

5as.

Centro INAH Chihuahua: Paseo Bolivar No.608, col.
Centro, c¢.p. 31000, Chihuahua, Chih., tel: 10 39 48, 16
30 98; fax: 16 31 04.

LLa Fototeca Culhuacédn de la Coordinacién Nacional de
Monumentos Histéricos del INAH

In Memoriam de Encarnacidn Escobar “Don Chon”
porsus 29 afios como folotecario deeste ceniro.

Gina Rodrigues

Desde su creacion, la fotografia ha sido un importante
medio de registro paradiversas disciplinas del conoci-
miento humano. Conocer elentornoy aprehenderloes
una practica constante, y hasta la fecha, la fotografia
tiene una activa participacion en ambos. Un género
fundamental en el registro de este conocimiento son las
fotografias de arquitectura. Su historia corre paralela
alahistoria del medio y a través de ellas se nos revela
lainminente transformacion de las ciudades, de los
pueblos, del habitat humano en general, causada por la
mano misma de sus creadores.
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Algunasvecesimpactantes,otrasnostalgicas,
lagran mayoria son merosregistros de arcos, ventanas,
bovedas y un glosario interminable de términos; las
fotografias de arquitectura cumplen, sinembargo, una
funcion que es en si misma paraddjica. Ciertamente la
sensacion arquitectonica es una experiencia de tres
dimensiones,imposible de reproducir en el espacio
bidimensional de laimagen fotografica. No obstante,
creemos fervientemente en esta ultima, mas atn si
carecemos del “original” de referencia. El registro foto-
gréficoarquitecténico—en copia, reproduccion bieno



mal impresa— se convierte en la
tinica prueba tangible de la exis-
fencia de laestructura arquitecto-
nica. La fotografia no sélo repre-
sentara al edificio, sino que en
aras de su “autenticidad” como
testimoniode “larealidad”, lo subs-
tituira para su estudio y recrea-
cion.

Enelregistrode los su-
jetos arquitectonicos, los fotogra-
fos,generalmente actores olvida-

2
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dos, participan con una mirada
particular que incluird o excluira
larica misceldnea que da vida al entornoy al edificio
mismo, situdndolo en un momento histoérico determina-
do. Fotografo y entorno son parte intrinseca y revela-
doras de otras “lecturas” fotograficas. Importantes
investigadores de nuestra arquitectura colonial como
Manuel Toussaint, George Kubler y Constantino de los
Reyes, entre otros, practicaron activamente la fotografia
y poco sabemos de la relacion entre su ejercicioy sus
propuestas analiticas. Susregistros estin alaespera de
serinterpretadosy unabuena parte de ellos se encuen-
tranen la Fototeca Culhuacan.

Con un riquisimo acervo cercano al medio
millon de positivosy negativos, la Fototeca Culhuacdn
albergalahistoria del género arquitectonicoen nuestro
pais, practicado por cada uno de lo fotografos que a
través de su obra han construido la historia de la
fotografia en México. Desde lasimpresio-
nesen papel salado de Désiré Charnay,
tomadasen 1857, hasta el acuciosore-
gistro del Centro Historicolevantadoen-
tre 1974y 1976, el archivoaborda prin-
cipalmente la tematica de laarquitectura
colonial. Con un relevante énfasisen la
Ciudad de México, que incluye cada una
delas actuales delegaciones y sus zonas
conurbadas, se cuenta también con una
amplia cobertura de los estados, desta-
cando los ejemplos de su arquitectura
vernacula.

Durante mas de cincuenta afios
laFototeca Culhuacan fue el iinicoarchi-

M. Gomez Z., Ef volcdn de Colims, 1872

vo depositariode los trabajos foto-
graficos generadosporel INAHy
esto hace que suacervo contenga
diversos temas relativos ala histo-
ria, la arqueologia yla etnografia
mexicana. Enestaiiltima disciplina
destacan losfotografos Raul Discua
yBernice Kolko,quienes a travésde
sus registros aportan importante
informacion sobre las diferentes
etniasdel pais, al mismotiempo que
revelan una muy personal sensibi-
lidad en la interpretacion de los
indigenas y sus culturas.
Consultadageneralmente por arquitectos, restauradores
y algun historiador acucioso en el empleo de Ia foto-
grafiacomo documento, la Fototeca Culhuacan ofrece
servicios de consulta, asesoriasy reproduccion, y espera
contar con un nimero cada vez mayor de usuarios que
den cuenta de la fisonomia siempre cambiante, de los
espacios arquitectonicos, de sus creadores, asicomolas
multiples historias capturadas por la accion de las sales
deplata.

Fototeca Culhuacan:

Exconvento de Culhuacan. Morelos 10,

pueblo de Culhuacan, México, D.F. Tel: (5) 608 04 14,
Horario: Lunes a Viernes de 8:00-18:00 hrs.

Désiré Charnay, Conventode Ls Merced, 1858
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Los papeles salados en México
Arturo Aguilar Ochoa

Como un gran rompecabezas que ape-
nas se empieza a armar, asi podemos
definir el panorama actual que ofrece la
historia de la fotografia mexicana.

Una de esas piezas sueltas es
el caso de la fotografia en papel. Su lle-
gada a México, pese a ser capital, no esta
suficientemente documentada, ni tampo-
co el impacto que tuvo al ir sustituyendo
las viejas técnicas del daguerrotipo. Se
sabe que con el descubrimiento de la fo-
tografia en papel y la invencion del
negativo se da un enorme avance en el
desarrollo de lo que realmente se conoce
como fotografia, pues se consigue con
ello la multirreproduccion de las ima-
genes y se revoluciona el concepto de la circulacion y
difusion de las mismas.

Descartando otros intentos que no tuvie-
ron tanto éxito (como el talbotipo) el gran paso se
dio en 1851 con el descubrimiento del inglés Fre-
derick Scott Archer para preparar placas de vidrio
con colodion previamente sensibilizado y obtener los
negativos en esas mismas placas. Este procedimiento
es conocido como el de colodion hiimedo y se apli-
c0 para obtener positivos por contacto, primero en
los llamados papeles salados y casi inmediatamen-
te después en los papeles albuminados, que por sus
cualidades adherentes sustituyen a los primeros
rapidamente. Es por eso que existen pocos ejemplares
de papeles salados, tanto en México como en el mun-
do, como un momento de transicion entre las pla-
cas unicas (daguerrotipos) y los papeles albuminados
que son los mas abundantes, aunque en un momento
dado todas estas impresiones coexistieron a la vez.

2En México qué sucedio realmente? ; Quiénes
fueron los primeros en utilizar para sus impresiones
los papeles empapados en una solucion salina de tio-
sulfato, que da a la imagen una calidad granulosa y
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Autor noidentificado, £/ salfode/ ggua, 1858

un fono de imagen marron rojizo? De hecho algunos
investigadores suponen que la fotografia en papel tuvo
una acogida tardia en México —como sucedio en los
Estados Unidos— a pesar de la publicidad que hicie-
ron los fotografos.

Desde mediados de 1851 una tienda de ex-
portaciones de la calle de Empedradillo nimero 5, en
la Ciudad de México, pone a la venta, junto a otros apa-
ratos de quimica y mineralogia, los utiles necesarios
para hacer daguerrotipos, tanto en lamina de metal,
como por medio de papel.' Al parecer es la primera no-
ticia de ese tipo en nuestro pais y es reveladora de ese
momento de transicion, pues los anunciantes, al no
tener un término exacto del nuevo sistema de impre-
sion recurren al de “daguerrotipo en papel.” Por ser
tan temprana la fecha, es seguro que los soportes ne-
cesarios para estas impresiones eran papeles salados.

Posiblemente los primeros en utilizar los
papeles salados fueron los retratistas fijos que empiezan
a multiplicarse en las principales ciudades del pais y
seran quienes detectan las enormes ventajas de los nue-
vos métodos. Al menos en los papeles salados la niti-
dez en la imagen es notoria, entre otras cosas por



realizarse las impresiones con ayuda de la luz solar.
Otra ventaja, inherente a toda la fotografia en papel,
es el hecho de mejorar el retrato a partir del negati-
vo lo que permite que en un anuncio de julio de 1852
se mencione de los retratos magnificos en papel que
“no se entregaran los retratos hasta que estén a su en-
tera satisfaccion.” 2

Sin embargo, los nuevos caminos que se han
abierto a la fotografia iban mas alla del retrato familiar.

Autor noidentificado, Retrafode grupo, 1858. Nim. de inv. 10-339167

Desde 1854 el primer fotografo de carceles, el coronel
José Murioz emplea papeles salados, obviamente mu-
cho mas baratos y practicos que los daguerrotipos, para
retratar a los presos antes de su traslado de la car-
cel de Belém al penal de San Juan de Ulua .

Por su parte los primeros fotografos viajeros
también utilizan placas de colodion hiimedo e impre-
siones en papel salado para editar sus trabajos y ob-
tener una mejor comercializacion, que no hubieran
conseguido con las liminas de los daguerrotipos. El
jueves 8 de abril de 1858 se da a conocer en el Dia-
rio de avisosel Album Fotogrdfico Mexicanorealiza-
do por Désiré Charnay y editado por Julio Michaud.
El album esta compuesto por veinticuatro fotografias
impresas en papel salado. Pero la obra mas importante
de este viajero fue Ciudades y ruinas americanas, editada
en Paris en 1863, Para realizar esta obra Charnay es-
tuvo en nuestro pais entre 1857 y 1860, realizando
viajes a los estados de Oaxaca y Yucatan con los in-
numerables problemas que implicaban esos viajes por
la selva y zonas peligrosas. A eso se aunaba lo dificil
que era transportar con hombres o animales las enormes

cajas que contenia las placas de vidrio, los productos
quimicos y ofros instrumentos, junto con los apara-
tos fotograficos de gran tamatio; amén de tener que Iu-
char con la adversidad del clima para la toma de
fotografias si es que no se habian perdido los mate-
riales, como a punto estuve de sucederle a Charnay en
un rio.
“Yo iba detras, muy afligido sin quitar los
ojos de mis placas, sin pensar en otra cosa que en el
peligro que corrian, ahi, frente a mi sin
| que yo pudiera hacer nada.

“Aquello fue una verdadera agonia;
cada sobresalfo de 1a mula al perder el pie,
nadando y caminado al mismo tiempo, me
precipitaba de nuevo a la angustia... no

& ! ]
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pude respirar hasta que vi a las mulas del
ofro lado,... me precipité a descargar todo
y abrir las cajas: estaban llenas de agua,
la que me puse a vaciar cuidadosamente,
temeroso de que la capa de colodion hu-
medecido se despegara del vidrio; por for-
tuna el dafio era pequeiio, solo se habian
despegado los bordes.” *

Con problemas similares se enfren-
to en 1859 el hiingaro P4l Rosti para rea-
lizar sus estupendas fotografias, también
varias en papel salado, de edificios de la Ciudad de Méxi-
coy de poblaciones del inferior. Al igual que Charnay
tuvo que montar un improvisado laboratorio de cam-
pafia, donde realizaban el dificil proceso de sensibili-
zar la placa, e incluso copiar las fotografias.

$i bien es cierto que las fotografias de edi-
ficios fue uno de los primeros objetivos a quien se di-
rigio la cdmara, con el advenimiento de la fotografia
en papel adquiere una nueva dimension. Con la po-
sibilidad de reproducir las imagenes e incluirlas en
albumes, el mundo conoce una nueva manera de mi-
rarse a si mismo, mas fresca pero sobre todo mas fi-
dedigna .

' Bl Universal, México, miércoles 2 de julio de 1851, p. 4.

* Bl Omnibus México, miércoles 14 de junio de 1852.

3 Désiré Charnay, México, 1858-1861. Recuerdos e impresiones de
vigfe, traduccion y nota introductoria de Victor Jiménez, México,
Banco de México,1994.
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Wendy Walriss (ed.), /mage and memory. Phologra-
phy from Latin America 1866-1994 (edicion bilin-
que), con ensayos de Boris Kossoy, Fernando Castro
y Lois Parkinson Zamora, University of Texas Press/
FotoFest, 1998, 450 pp.

Image and memory.
Photography from Latin America
1866-1994 es el resultado de un
proyecto cuyo origen se remonta a
unaserie de exposiciones dadas
en FotoFest 1992.

Como un esfuerzo por
demostrar que la fotografia
latinoamericana no esta desligada
del acontecer internacional de dicha
disciplina, este libro constituye uno
de los pocos y mas profundos
estudios en cuanto al tema se
refiere. Wendy Watriss, en el
ensayointroductorio que danombre
allibro, afirma: *La fotografia
latinoamericana yanoesun
fenémeno aislado en un paisaje
exotico. Se mueve como parte de
un continum internacional integral a
la historia del arte occidental. Es la
intencion de este libro contribuir al
avance de este proceso.” Sobre
estamisma linea Boris Kossoy, en
su ensayo “Lafotografiaen
Latinoamérica en el siglo XIX. La
experienciaeuropeayla
experiencia exotica”, demuestra
que “la experiencia fotografica
latinoamericana fue, en realidad,
una experiencia europea’. Para
ello, se basa en el analisis
histérico de |a presencia europea
en el Nuevo Mundo a principios del
siglo XIX y la introduccién en
Latinoamérica del descubrimiento
de Daguerre por parte de los
viajeros extranjeros. En un tercer
ensayo, titulado “Crossover
Dreams. Sobre la fotografia
latinoamericana contemporanea”,
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Fernando Castro criticala vision
simplista sobre la fotografia
latinoamericana, culpando alos
criticos de arte *que generalmente
no estan preparados paraentraren
ese terreno” y alos fotdgrafos que
“considerados por los europeos
como embajadores culturales de
sus paises, amenudo satisfacen
las expectativas europeas de
imagenes exoticas”.

La siguiente seccion del
libro esta dedicada alas fotografias
seleccionadas segln tres criterios
que Wendy Watriss, editora del
libro, apunta: mérito artistico,
asociacion con los movimientos
importantes de la historia del arte
fotografico en Latinoaméricay una
conexion intencional con aspectos
importantes en |a historiay la
culturade América Latina, dando
preferenciaalas fotografias sin
gran difusion fuera de éstao de su
pais de origen. Asi, se incluyen
imagenes de Uruguay, Brasil,
Colombia, Guatemala, Peri,
Ecuador, Argentina, México, El
Salvador y Venezuela. Imagenes
de distintos momentos de la
historia de cada pais, arrancando
amediados del siglo XIX para
aterrizar en el afio de 1990.

Finalmente, amanera de
conclusién, Lois Parkinson subraya
la vision eurocentrista con que se
ha estudiado Ia fotografia
latinoamericana y afirma que esto
no se trata de criticarlo, *sino
sefalarlo, paraluego apelara
criticos, observadores y fotégrafos
paraque trabajen juntosen la
creacion de nuevos contextos
tedricos parala fotografia
latinoamericana. Suponer que la
fotografialatinoamericananoes
diferente alafotografia europeaola
de los Estados Unidos es ignorar
las ideas indigenas y barrocas de
laimagen que siguen
condicionando las formas de ver en
esta parte de nuestro mundo”.

En edicion bilingiie
(inglés-espaiiol), Image and
Memory incluye ala fotografia
latinoamericana dentro de |a historia
internacional occidental de la
fotografia, ala vez que seiala sus
particulares caracteristicas. Enun
momento en el que se cuentan con
poquisimas publicaciones de

analisis y estudio reflexivo y
profundo sobre el temadela
fotografia en América Latina, Image
and Memory es fuente obligada
parael estudioso de |afotografia de
estas latitudes.

Tania Ragasol

RDIDAS [

Femando del Moral Gonzalez, &/ rescale de un
camardgrafo: fas imdgenes perdidas de Fuslasio
Montoya, Universidad Autonoma de Nuevo Ledn,
Meéxico, 1997, 81 pp.

En este libro Fernando
del Moral Gonzalez describe, paso
a paso, laformaen que rescaté el
archivo filmico, fotografico y
documental de Eustasio Montoya,
pionero del cine en |a frontera
México-Estados Unidos; para
posteriormente convertirlo en un
magnifico documental que obtuvo el
30 de mayo de 1989 el Premio
Paul Coremans que otorga el
INAH a lo mas distinguido en el
campo de rescate, restauracion,
conservacion y difusion de bienes
muebles.

De 1914 21921,
Eustasio Montoya filmé y fotografié
los hechos mas importantes de la
Revolucion mexicana en aquella
region del pais, pero
desafortunadamente el gobierno
nunca demostré interés por comprar
este material de gran valor
histérico, apesarde lainsistencia
del fotégrafo y camardgrafo debido
asu precaria situacion econémica



que padecid poco antes de morir.
De los 45 mil pies de pelicula que
filmé originalmente, lo que
equivaldria a mas de 10 horas de
proyeccion en pantalla a 24
fotogramas por segundo, sélo doce
mil llegaron a manos de Fernando
del Moral para su rescate y
conservacion.

Hay que recordar que
hasta antes de 1951, cuando sali6
al mercado la pelicula de
seguridad, labase de |as cintas era
el nitrato de plata, un material
altamente inflamable y que con el
paso del tiempo se "petrifica”. El
equipo de restauracion necesito
meter las peliculas en tetracloruro
de carbono para poderlas aflojar y
desenrollarlas. La siguiente etapa
fue restaurar |as perforaciones,
limpiar la superficie de polvoy .
cuerpos extrafios, procurando
evitar que se quebrarala peliculao
quedara pegadala emulsion entre
un cuadro y otro. Finalmente se
hizo un negativo con los rollos
rescatados y una copia para su
proyeccion, a pesar de los altos
costos que esto significé por la
devaluacion que ocurrié afines de
1987.

Con el fin de difundir
estos testimonios en un
documental, se aprovecharon las
imagenes yarestauradas y se
incluyeron entrevistas con Simén
Montoya, hijo del camarégrafo,
Servando Arael Escobedo, |a
personaque habia custodiado el
material en los Ultimos afos, y con
Luis Pérez, un testigo directode La
batalla de Villaldama, Nuevo Ledn
(1915), suceso bélico entre fuerzas
carrancistas y villistas que habia
sido filmado por Eustasio Montoya.

Otros acontecimientos
histéricos que estan incluidos en el
documental son: lallegadade los
restos de Manuel Acufia a Saltillo,
Coahuila(1917), el gran desfile de
Laredo, Texas (sin fecha) y la
entrevista Carranza-Ferguson
(1915).

Ademas del trabajo de
investigacion, rescate y difusion
querealizd con pasion Fernando
del Moral, es necesario destacar el
esfuerzo de la Universidad
Auténoma de Nuevo Leon al
publicar este libro en edicion
bilinglie. Antes habia sido publicado
por el Archivo General de la
Nacién en 1994, pero esta sequnda
edicion tiene, sin duda, una mayor

calidad editorial, tantoenla
seleccidn del formato y la
tipografia, asi comoenla
reproduccion de las fotografias.

Raiil Barreiro

Helen Levill: México Cily (ensayo de James
Oles), Nueva York, Double Take Book/W.W. Nor-
ton, 1997, 141 pp.

Hace ya una década
Thomas Cooper entrevistaba al
coleccionistae investigadorde la
fotografia Helmut Gernsheim.
Mordaz, éste le comentaba:
“demasiados escritores que nada
tienen que decir recopilan libros de
fotografias que nada significan”.
Fuera de su habitual espacio
literario, ilustres apellidos titubean
al enfrentar laimagen fotografica.
Carlos Fuentes prologa a Cartier-
Bresson y Elena Poniatowska
interpreta a Manuel Alvarez Bravo.
Maria Luisa Mendoza desdibuja a
Romualdo Garciay el omnipresente
Monsi analiza a Sotero
Constantino. ; Qué significa esta
continuidad de los textos?.
Simplemente fransparenta una
radiografiade lacritica debilidad
critica sobre lo fotogréfico en
México.

Un saludable ejemplo en
sentido contrario aesta pesada
tradicion es el ensayo bilingiie con
que James Oles ilumina las
coordenadas del trabajo fotografico
realizado en la Ciudad de México
por la neoyorkina Helen Levitt.
Oles, miembro de Curare, quien ya
habia adelantado algunas agudas
consideraciones en su articulo
‘Miradas a la periferia” (Luna

Cdrnea, nim. 8, 1995, p. 55-59),
en que parte de laimagen para
mostrarnos una artista de lalente,
antecedente inmediato de los
encuadres callejeros de Nacho
Lépez o Lola Alvarez Bravo.

Con fino cedazo
aparecen alrededor de laobralas
intenciones, busquedas y
constantes estéticas de |a fotografa,
en un afortunado enlace entre lo
visual y lo textual. Para valorar su
propuesta Oles entrevisto diversas
veces a Levitt en el lapso de dos
afios. El método, derivado de |a
historia oral promete ante la
frecuente ausencia de
documentacion, y sin embargo
contiene sus riesgos. El
principal, confundir la genealogia
de las imagenes con la biografia
del autor. Esquemaque lateoria
literaria o lamusicologiahan
desechado hace afos. En
resumen, el autor no suele explicar
alaobraeincluso obscurece la
l6gica sutil de la operacién visual.

Lasimagenes de Levitt,
quien trabajé los suburbios
chilangos durante cinco meses en
1941 captando la paradoja de
aquella ciudad dolorosamente
insertaen lorural, permanece
relativamente desconocida en
México. En realidad, sus
fotografias basicamente se han
publicado y exhibido en los
Estados Unidos desde el
todopoderoso Museum of Modern
Art de Nueva York. La obra ain se
encuentra en ese circuito. Este
estupendo libro acompafaala
exhibicidn México City,
photography by Helen Levitt
inaugurada en noviembre pasado
en el Centro de Fotografia Creativa
de la Universidad de Arizona, y se
exhibi6 a partir de marzo del 98 en
la Universidad de Duke.

Esperamos que casi
sesenta afios mas tarde, regresen
al pais estas conmovedoras vistas
de nuestra arqueologia urbana.

Carlos A. Cordova
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Patricia Massé Zendejas,
Simulacro y elegancia en tarjetas de visita. Fotografias de Cruces y Campa, México,
Instituto Nacional de Antropologia e Historia (Alquimia), 1998, 144 pp.
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Rebeca Monroy Nasr,
De Juz y Plata (Apuntes sobre tecnologia alternativa en la fotografia), México,
Instituto Nacional de Antropologia e Historia (Alquimia), 1997, 184 pp.
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(Alquimia) 1997, 146 pp.
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