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[La puesta en escena:
reflexion y critica

Araceli Puanta

EI concepto puesta en escena remite sin tardan-
za a la disciplina teatral. El término francés, mise-
en-scene, surgio a principios del siglo XIX para
definir el proceso de produccion y disefio del lu-
gar en el que se desarrolla una accion. Sin embar-
go, en la actualidad el concepto se ha adaptado a
distintas disciplinas. Su complemento con el adjeti-
vo fotografico es de cufio muy reciente: la “puesta
en escena fotografica” como movimiento artistico
puede contextualizarse en la segunda mitad del
siglo XX. Pero jacaso en las décadas anteriores
los ambientes en los que se tomaban fotografias
no sufrian un proceso de produccién y disefio? La
respuesta, sin duda, es afirmativa.

En este nimero de Alguimia, cuatro autoras ana-
lizan el desarrollo tanto de la puesta en escena
como el concepto desde el siglo XIX hasta la pri-
mera década del siglo pasado. Esta reunion de
articulos permite vislumbrar un cambio en la im-
plementacion de la escena y es Util para propo-
ner que ésta se adaptd a la fotografia desde su
surgimiento. En el primer articulo, Claudia Ne-
grete analiza la construccion de la escena de-
cimondnica, examina la reunion de escenarios,
vestuarios y accesorios indispensables para cons-
truir un ambiente en el que el fotdgrafo parece de
sempenfar el papel de director en una escena en
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la que esta en juego la personalidad. Paraddji-
camente, las fotografias que acompafan al texto
de la investigadora sobresalen por su similitud,
muestra tangible del esquema de representacion
del momento.

Nidia Balcazar se aproxima a la fotografia surgida
de la Compafifa Dramatica Cachu, dirigida por dos
hermanos nacidos a finales del siglo XIX quienes
alternaron la actividad fotogréafica con la actua-
cién. Los Cachu viajaron por el centro y norte del
pais antes del inicio de la Revoluciéon mexicana y
continuaron sus labores durante la etapa consti-
tucionalista.

Casi 40 afios separan el tema del texto de Balcazar
del de Elisa Lozano. La investigadora, quien ha tra-
bajado cinefotografia y direccion de arte, analiza la
puesta en escena en proyectos teatrales y filmicos
de Silvia Pinal.

El articulo que cierra esta edicion se localiza tempo-
ralmente en las Ultimas décadas del siglo XX. Gua-
dalupe Garcia analiza el horizonte histérico-cultural
que rodea el auge de la puesta en escena fotogra-
fica en México, y la define como una estrategia ar-
tistica que surgié contraculturamente como critica
a la idea de fotografia directa.



Personajes_0064 Concepcion Romero Siliceo, 21 afios de edad, ca. 1945,
Personajes, Fototeca Municipal de San Pedro Cholula.

Esperamos que el conjunto de articulos de esta edi-
cion amplie la reflexion sobre el concepto que da
titulo a la revista. Asimismo, que permita la observa-
cion de una idea-concepto que también es histdrica,
pero que, a pesar de su modificacion, ha mantenido
invariable su relacion entre identidad y personalidad,
por un lado, y teatro y fotografia, por otro.

Desde una perspectiva editorial, este nimero de
Alquimia genera una gran emocion por la reunion
de fotografias, al mismo tiempo similares pero uni-
cas, con textos de autoras sobresalientes. Estamos
seguros de que el lector disfrutara esta edicion
tanto como el equipo editorial disfruté su cuidado
y materializacion.
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Retrato decimonoénico:
la 1dentidad como puesta
en escena

Claudia Negrete Alvarez

6 Alguimia

A la memoria de Marcelo Silva

No se requeria ser rey nimarqués o banquero para obtener una imagen
personal que abriera un nicho en la memoria familiar y afectiva. Cuando
surgio la posibilidad de fijar la imagen formada dentro de una camara os-
cura gracias a las sales de plata, una de sus vertientes mas comerciales,
el retrato, se convirtié en un artefacto social y cultural de gran éxito a lo
largo de la segunda mitad del siglo XIX.

Desde entonces se establecié un esquema de representacion que pre-
domind en los estudios retratisticos comerciales: incluia el uso de telones
lisos o pictéricos, muebles y objetos decorativos de utileria, donde se co-
locaba al fotografiado con pose y vestuario en concordancia. El emplaza-
miento de la camara —su altura y distancia en relacion con el sujeto—, el
foco y los recursos luminicos también eran parte del repertorio visual del
fotdégrafo convertido en director de la puesta en escena de la personalidad.

Los estudiosos del siglo XX desdefiaron por mucho tiempo este tipo de
retratos porque, al tratarse de un esquema rigido aplicado de manera
generalizada, no tenfan originalidad ni expresaban la singularidad del re-
tratado. Y tenfan razén en términos de representacion de una identidad



Salvador V. Gordillo, Sin titulo, ca. 1890, Coleccion particular.
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individual: tanto a la dama fulana como a la sutana se les po-
nia el mismo fondo, se les colocaba en el mismo espacio a cua-
dro, con la misma pose. A los ojos de quien pagaba su retrato
en el siglo XIX, su rostro y presencia aparecian en la imagen, lo
cual significaba que efectivamente sus rasgos personales se
encontraban representados, pero ademas de eso también ad-
quirfa una identidad social, una pertenencia a un cierto sector
de la sociedad. En su novela Los mariditos, José Tomas de Cué-
llar, escritor mexicano del siglo XIX —quien, dicho sea de paso,
también fue fotdgrafo—, puso en evidencia, ademas de su opi-
nion personal sobre las fotos de bodas, el caracter aspiracional
que podia tener acudir a un cierto estudio. En dicho relato, una
pareja de pocos recursos econémicos recurre a la figura de “pa-
drino de fotografia” para hacerse la fotografia de bodas como
los ricos de la ciudad:

La ceremonia religiosa no ofrecié nada de notable, y
al salir de la iglesia, la comitiva se disolvid en el atrio,
dirigiéndose la familia de Rebeca a su casa, y los no-
vios y el padrino a la fotografia de Valleto, a tomar el
consabido retrato en que sobresale la novia [...] y a su
izquierda el novio, perdiéndose en el fondo negro, vesti-
do de negro, y victima del diafragma que fue necesario
poner a la maquina para que el traje blanco de la novia
saque detalles [...] Para el fotdégrafo la novia es lo que
importa, para ella es el foco, la luz, el arte, la atencion,
la estética; el pobre novio es artisticamente menospre-
ciado, es un detalle del fondo, un accesorio como el
sillén, la cortina, la puerta; junto a la cual se supone a la
pareja matrimonial, en una actitud en que parece estar
diciendo “nos esta retratando”."

El estudio tenfa los recursos escenograficos necesarios para la
puesta en escena de la identidad no sélo individual, sino tam-
bién social y cultural. Lamentablemente, las imagenes tomadas
en establecimientos fotograficos mas econdémicos han sobrevi-

PAGINA ANTERIOR
Foto Feélix,

Figurines del dia,

en El Mundo Ilustrado,
19 de mayo, 1907
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PAGINAS 12Y 13
Fotégrafo no identificado,
La mejor maquina

de escribir,

en Arte y Letras,
septiembre, 1905.

Lavillete y Torres,
“Del pais del ensuefio”,
en Arte y Letras,
septiembre, 1905.
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vido muy poco a los embates del tiempo debido al empleo de
insumos de menor calidad. No obstante, se puede observar la
utilizacion del mismo esquema con elementos escenograficos
mas modestos para clientes cuya aspiracion debid ser menos
pretenciosa, pero donde la identidad social y cultural desborda
las intenciones tanto del fotégrafo como del sujeto fotografiado.

El estudio fotografico con todos estos recursos escénico-visua-
les tenia, incluso, la posibilidad de construir identidades ficticias,
para el divertimento de quien acudia al estudio a ser represen-
tado en las formas en que su bolsillo e imaginacion le permitie-
ran, cuestion que puede resultar una trampa para el historiador
bisofio que cree que o primero que se presenta ante sus 0jos
sin reconstruir es el contexto original de la imagen.

El esquema retratistico decimononico sirvié también, paraddjica-
mente, para la construccion del antirretrato por partida doble. Lo
que se conocié como “tipos populares” eliminaba la referencia
personal para construir identidades culturales de grupos subal-
ternos urbanos (en torno a los oficios) y de distintas etnias a lo
largo del pais. En el caso de los tipos populares como los del
estudio Cruces y Campa, los fotografiados eran introducidos a
su estudio por el profesional de la camara y con sus propios re-
cursos escenograficos les construia la atmésfera adecuada bajo
un esquema costumbrista. En este caso en particular, hubo una
inversion en los telones hechos especialmente para la serie, que
se recuperaria con la venta de los mencionados antirretratos,
Cuyo consumo era tanto nacional como internacional.

La representacion de la identidad cultural en términos étnicos,
de voluntad cientifico-clasificatoria, también ech6 mano de los
recursos retratisticos del estudio, como ya fue mencionado, en
los llamados “tipos nacionales”. A veces con algun fondo pictori-
co de alusiones bucdlicas que al fotégrafo le parecia adecuado,
en otras ocasiones se utilizaban telones en donde el individuo
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Fotégrafo no identificado, Sin titulo, ca. 1900, Coleccién particular.
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GUILLERMO BROCKMANN,

AGENTE GENERAI

CALLE DE CADENA No. 22.
MEXICO.









S




PAGINAS 14 Y 15
Gabriel Benitez,
J. L. Guerra,

ca. 1905,
Coleccion

Ana Marfa Guerra

Fotégrafo no identificado,
J. L. Guerra,

ca. 1905,

Coleccion

Ana Marfa Guerra
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parecia un elemento bastante ajeno al entorno visual o, ya de
plano, una simple tela lisa de fondo. Cualquier duda sobre los fo-
tografiados se solucionaba mediante el titulo de la imagen, en el
que quedaba clara la pertenencia étnica, como se aprecia en las
imagenes que se mandaron a la Exposicion Histérico-Americana
de 18922 hechas por distintos fotdégrafos retratistas a lo largo del
pals. Todas ellas constituyen un ejemplo de las distintas solucio-
nes para construir identidades culturales, anulando la identidad
individual por medio del rigido esquema del retrato de estudio.

Este mismo patron visual comenzé a aplicarse con distintas in-
tenciones cuando la puesta en escena de la personalidad entré
en los contenidos de las revistas ilustradas. Por medio de ellas
se ofrecian noticias de diversa indole en las que se incluian los
retratos de sus protagonistas. A la puesta en escena retratisti-
ca le seguia la puesta en pagina periodistica, redirigiendo su
lectura en el discurso editorial. Los retratos de politicos, de be-
llas sefioritas, de nuevos matrimonios, de actores, bailarinas y
cantantes comenzaron a poblar las paginas de revistas como
El Mundo llustrado, Arte y Letras o El Tiempo llustrado. La iden-
tidad personal se volvia noticia en un ambito que potenciaba
su difusion mas alla de las fronteras de los albumes familiares.

Al mismo tiempo, el consabido esquema visual del retrato de-
cimononico tendria otros usos. Las imagenes que difundian la
moda femenina entre las paginas de las revistas ilustradas tenian
origen en el grabado, pero ya para finales de siglo comenzaron
surgir los que parecian retratos de sefioritas muy elegantes que
lucian atavios para paseo, viaje, visita o soireé. Lo relevante de la
imagen no era la mujer, sino el vestido que portaba; era para
la exhibicion de éste que se escogia el fondo pictérico y atrezzo
para la ubicacion virtual, mientras el fotégrafo dirigia la pose de
la modelo para la puesta en escena de la moda.

Los retratistas de estudio también se convirtieron en fotégra-
fos publicitarios y utilizaron los recursos escenograficos de su



© 465755 Fotografo no identificado, Yndigena tarasca (sic), Michoacan, México, ca. 1890,
Coleccion Felipe Teixidor, Secretaria de Cultura. INAH.SINAFO.FN.MX.
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establecimiento. Una mujer con un cigarro
en lamano o una maquina de escribir sobre o
una mesa de la utilerfa del estudio anun- ; : Ry

ciaban los objetos aparecidos en la ima- :
gen con un texto que precisaba la marca. ' ar S
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El fotégrafo retratista también realizé ima-
genes de pretension artistica hacia fines del
siglo mediante la contratacion de modelos
para el montaje de una escena frecuente-
mente alegdrica, muy lejana de la identi-
dad personal o social del fotografiado, pero -l
con elementos culturales muy claros para el o ¥ b

ejercicio hermenéutico. Estamos de nuevo : ikt ; i
ante otro antirretrato, uno que nos muestra =]

el reflejo del imaginario de un sector so-

cial que quiere demostrar su pertenencia

al mundo de la representacion occidental.

La fotografia puede revelar un rostro o
construir una mascara, de manera indivi-
dual, social o cultural. Esa doble cara, que 3 —

es una sola, termina siempre por mostrar
mas por lo que oculta que por lo que de-
vela. Hemos cambiado de siglos, pero la
puesta en escena de la personalidad es

aun wgente por una sencilla razén: segul- © 451991 Adrien Cordiglia, Retrato de mujer de pie,
, ., tarjeta de visita, ca. 1865, México, D. F.,
mos preguntandonos quienes somaos. Coleccion Felipe Teixidor, Secretaria de Cultura.
INAH.SINAFO.FN.MX.
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© 453796, Cruces y Campa, Vendedores de fruta, Tipos Mexicanos, México D. F., ca. 1870, Coleccion
Cruces y Campa, Secretaria de Cultura.INAH.SINAFO.FN.MX.



© 610013 Luis Musy, No. 7 Indio otomi de la Hacienda de la Quemada, Chihuahua, México, 1892,
Coleccion Felipe Teixidor, Secretaria de Cultura. INAH.SINAFO.FN.MX.

Claudia Negrete Alvarez cs egresada de la licenciatura de historia de la Facultad de Filosofia y Letras
de la Universidad Nacional Auténoma de México, cuenta con estudios de maestria y doctorado en historia
del arte en la misma instituciéon. Ha dedicado sus investigaciones al retrato fotografico decimononico, la ci-

nefotografia y las imagenes de la invasién estadunidense a Veracruz en 1914.

1 José Tomas de Cuéllar, Los mariditos (México: Libro-Mex, 1955), 97 y 98.

2 Véase Georgina Rodriguez, “Recobrando la presencia. Fotografia indigenista en la Exposicién Historico-
Americana de 1892”, Revista Cuicuilco, 5, num. 13 (1998).
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iArriba el telon!
La Revolucion dentro y fuera
del estudio fotografico Cachu

Nidia Balcazar Goémez
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© 4006-391

No identificado,

Retrato de la familia Cachu
Ramirez, ca. 1898,

Fondo Familia Cachu,

Archivo Histérico Universitario
de la Benemérita Universidad
Auténoma de Puebla.

De izquierda a derecha, en

la fila posterior, Dolores,
Maria, Concepcion, Juan y
Antonio; sentados Mercedes,
don Melquiades y dofia Maria
Melquiades, quien tiene en
brazos a Ernestina, y José
sentado en la parte inferior
derecha.

AI hablar del estudio fotografico Cachu se hace referencia a dos hermanos mi-
choacanos nacidos a finales del siglo XIX que por diversas circunstancias apren-
dieron desde nifios el oficio de la fotografia, el cual ejercieron de manera itinerante
en poblaciones de Michoacan, Zacatecas, Guanajuato y Jalisco durante los afios
de agitacion social provocada por la Revolucion. Por medio de la Compafiia Dra-
matica Cachu, los fotografos alternaron su trabajo con la actividad actoral. La
combinacion de técnicas fotograficas con recursos teatrales, como el uso de es-
cenificaciones, le confirié un rasgo distintivo a su produccion visual.
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Antonio Cachu Ramirez nacié en su terrufio michoacano, el 11 de mayo
de 1874 en San Miguel Tlazazalca. Catorce afios después nacié su
hermano Juan, el 23 de abril de 1888 en Zamora, Michoacan. Vivieron
su infancia bajo el escenario politico del mandato del general Aristeo
Mercado, gobernador de Michoacan (1891-1911). En las principales
ciudades del interior de la Republica Mexicana —Michoacan no fue la
excepcion— el surgimiento y la proliferaciéon de estudios fotograficos
estuvieron estrechamente ligados a la evolucién tecnolégica de la fo-
tografia y a la expresion social del retrato. La creciente demanda por
tener y reproducir la imagen de las personas determiné el auge de los
locales denominados galerias, salines, gabinetes, ateliers, talleres o
estudios fotograficos.!

En ese contexto, el artista estadunidense de Kansas J. C. Curd instalo
un taller fotogréafico en la ciudad de Patzcuaro. Aunque no hay datos
precisos sobre su trabajo, se tiene nocioén sobre su relacion con Anto-
nio y Juan Cachu, asi como del trabajo de aprendices que ejercieron
a su lado. Con las ensefianzas de Curd, en menos de un afio los her-
manos Cachu aprendieron el manejo de las camaras fotograficas, las
técnicas de retoque y coloreo, asi como la elaboracién de los quimi-
cos para el revelado e impresion de las imagenes. Aunque Curd logro
hacerse de un espacio dentro de la actividad fotogréfica, por razones
inciertas emprendié su camino hacia un lugar desconocido y dejo su
taller fotografico en manos de los hermanos Cachu.?

La incursion de los hermanos Cachu en el ambito de la actuacion se ori-
gind gracias al interés y pasion que don Melquiades, el padre, siempre
tuvo por el teatro. En 1905, Antonio Cachu decidié seguir el legado de
su padre, quien dos afios antes habfa muerto en Patzcuaro. Como hijo
mayor, garante de proporcionar el sustento econémico de su madre y
siete hermanos, decidié retomar la actividad teatral como posibilidad
laboral alternada con el trabajo fotografico.

Para finales del siglo XIX y los primeros afios del siglo XX, el repertorio
teatral de la Compafiia Dramatica Cachu apeld a obras pertenecientes
al “género chico mexicano” y diversas formas de zarzuelas, entre sus
favoritas se encuentran las realizadas por el dramaturgo espafiol Mi-



© 0056 Cachi Hermanos, Retrato de estudio de una pareja de revolucionarios, ca. 1914,
Fondo Familia Cachu, Archivo Histérico Universitario de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla.

guel Echegaray.® La compafiia teatral ejercié su repertorio itinerante por los estados
de Michoacan, Jalisco, Zacatecas y Guanajuato, donde ocuparon plaza en los teatros
mas importantes de las localidades.

Una familia numerosa requeria un amplio espacio, asi que en cada poblado los Cachu
procuraban alquilar viviendas con espacios grandes, de preferencia casas solas en
un lugar céntrico, pero cuando no lo encontraban se alojaban en hoteles 0 meso-
nes. La amplitud del espacio permitia que éste se ocupara tanto para los ensayos
de las obras teatrales como para la instalacion del taller fotogréafico. La estrategia
publicitaria implicaba que, por la mafiana, durante el trabajo fotografico, anunciaran

Alguimia 25



© 0054 Cachu Hermanos, Matrimonio juntos para luchar, ca. 1914, Fondo Familia Cachd,
Archivo Histérico Universitario de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla.

a sus clientes la funcién que presentarian en horario nocturno. Por la noche, al inicio
e intermedio de la funcion ofrecian el repertorio de sus servicios fotograficos, es de-
cir, un boleto redondo.*

Tras el estallido del movimiento revolucionario, la familia Cachd continué con sus re-
presentaciones teatrales. Mediante el Departamento General de Pasajes del Ferrocarril
Interoceanico de México, la compafiia solicitdé concesiones para realizar la moviliza-
cién de sus actores y equipaje. En los grandes baules transportaron los telones, ves-
tuarios, utileria; camaras y material fotografico.
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© 0059 Cachu Hermanos, Hombre sentado con sombrero a un lado y carrillera, junto a una mujer de pie. Posando en estudio,
ca. 1914, Fondo Familia Cachu, Archivo Histérico Universitario de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla.

En plena revolucién mandamos los baulles de Zacatecas a Ledn por ferrocarril,
pensamos que nunca llegarian pues nos enteramos que habian cerrado el paso
y se habian armado los balazos, pero no, el equipaje llegd impecable [...] por
medio del arte ganamos el prestigio y el respeto de muchas personas, porque
no levantabamos sospechas de nada, asi podiamos salir y entrar a los pueblos,
también con ayuda de los salvoconductos que hacian nuestros amigos.®

Los hermanos Cachu eran teatreros y fotografos itinerantes. Los contratos laborales
que obtuvieron mediante la Compafriia Dramatica Cachu les permitieron viajar por
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© 043726 Cachu Hermanos, Segunda Comparnia, Patzcuaro, Michoacan,
Fondo Familia Cachu, Archivo Histérico Universitario de la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla.
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diferentes localidades, donde enfrentaron los avatares del conflicto ar-
mado entre 1913y 1917.% Asi, con su camara plegadiza de fuelle, visor
adosado vy tripode, ademas de la camara Graflex,” retrataron dentro y
fuera de su estudio a los personajes y escenas de diversa indole: cam-
pesinos, generales; campamentos, artilleria, trenes; escaramuzas simu-
ladas, comercios destruidos; ahorcados y ejecutados.

En su persistente camino llevaban consigo los telones pintados, los artilu-
gios para escenificar los retratos, ademas de los quimicos y aditamentos
necesarios para montar el laboratorio donde hacian el revelado y la impre-
sion de imagenes. El estudio fotografico se convirtié en el escenario para
que algunos personajes anénimos de la lucha armada posaran frente a
la cdmara. Los resultados fueron las fotos individuales y de parejas “re-
volucionarias” que posaron hieraticos, ataviados con fusiles y carrilleras.

Una de las fotografias “tipicas” de la obra de los Cachu es el retrato de
la pareja de revolucionarios. En esa imagen, el fotdégrafo decidié colocar
al hombre sentado en una silla y dispuso que la dama posara de pie,
arropando con su mano derecha a su “Juan”. Ambos portaban carri-
lleras, pero solo el varén sostenia un fusil. Otros ejemplos de esas ima-
genes son los retratos de parejas que ocuparon el mismo espacio, la
misma silla y el mismo estilo compositivo, que respondia a las normas
sugeridas en los manuales fotograficos.

Llama la atencién que esas mujeres (pp. 26-27), a diferencia de la an-
terior (p. 25), visten falda oscura y blusa clara con una pafioleta en el
cuello y sostienen con su mano izquierda un pequefo bolso. No hay que
olvidar que en el acto fotografico “hay gestos y procesos, totalmente
culturales, que dependen enteramente de opciones y decisiones, tan-
to individuales como sociales”.® Por recomendacion del fotégrafo o de-
cisiéon personal, esas mujeres se retrataron con objetos que confieren
cierta elegancia y distincion social, en contraste con sus parejas, que
responden a la idealizacion masculina del “tipico revolucionario”. Am-
bos casos representan la estética de género del momento.

Las fotografias no ofrecen informacién que permita identificar si los per-
sonajes fueron vestidos para el retrato o si verdaderamente pertenecie-



© 0019 Cachu Hermanos, £/ Capitan 1° Bonifacio de la Rosa y su gente al tomar la estacion de Zacatecas, 1914,
Fondo Familia Cachu, Archivo Histérico Universitario de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla.

ron a las fuerzas revolucionarias. A pesar de esto, la serie de imagenes realizadas
dentro del estudio fotogréfico muestran que los hermanos Cachu siguieron criterios
estéticos de la época, y adecuaron los convencionalismos fotograficos del retrato de-
cimondnico a un estilo sencillo, alejado de barroquismos.

La formacion profesional de los hermanos Cachu se desarrollé durante los Ultimos afios
de la etapa retratista mexicana del siglo XIX. Paulatinamente integraron en su estudio
una gama de recursos materiales para realizar sus imagenes: telones de fondo pinta-
dos por ellos mismos y una apropiada utileria que enfatizara la intencién del retratado.
Las composiciones estuvieron escenificadas, con el caracter teatral de una puesta en
escena, de tal manera que el vinculo que tenian entre el teatro-fotografia es innegable.

Sin embargo, los hermanos Cachu pronto se dieron cuenta de que era necesario
acudir a los cuarteles para retratar a los personajes. Esto implico la sustitucion de los
telones de fondo por bardas y fachadas, adecuar los tripodes, la portabilidad de la
camara y echar mano de la técnica fotografica para retratar nitidamente a coroneles,
generales, soldados, campesinos de manera individual o en forma colectiva junto a
sus batallones, compafiias y grupos de diferentes bandos revolucionarios.
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© 0437-18 Cachu Hermanos, Defensa de Patzcuaro, Mich. Artilleria del Cap. Carballeda sostenida con fuerza del 48° batallon,
Patzcuaro, Michoacan, 1913, Fondo Familia Cachu, Archivo Histérico Universitario de la Benemérita Universidad Auténoma de Puebla.

Las imagenes de este género fotografico marcaron un proceso de “transito”, es decir,
un hibrido entre la tradicion decimondnica del retrato de estudio y 1o que empezé a
construirse como la visualidad de los actores revolucionarios. El estilo fotografico de
los hermanos Cachu comenzé a dar un giro, asi como la forma de comercializacion.
El vinculo que los Cachu establecieron con oficiales al mando les abrié un mercado
para la venta fotografica de los retratos, algunos se realizaban a peticién y otros soli-
citaban fotografiar in situ a los actores del movimiento armado. ;Qué destino habran
tenido esas imagenes?

Desde la trinchera teatral y con el equipo fotogréafico a cuestas, los hermanos Cachu
registraron multiples escenas que documentan el avance de las fuerzas revolucio-
narias por Zacatecas, Ledn, Guanajuato, Lagos, Jalisco y Patzcuaro, Michoacan.
Afinales de 1913, los hermanos Cachu se trasladaron a la ciudad de Zacatecas, don-
de conocieron al general brigadier Panfilo Natera Garcia, comandante del Cuerpo de
Ejército del Centro.

En este contexto, los hermanos Cachud montaron la escenificacion de ese grupo de

guerrilleros zacatecanos (p. 31), entre los cuales —por la referencia textual— pode-
mos identificar al Cap. 1° Bonifacio de la Rosa empufiando su espada, quien, por su
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relevancia, ocupa el primer plano de la toma y se situd al centro del encuadre; en los
planos subsecuentes los miembros de su contingente posaron ataviados con los so-
breros de ala ancha, portando fusiles y terciados con sus cananas. Algunos de pie,
en cuclillas y hasta retozando comodamente en el piso direccionaron el objetivo de
sus armas justo a la lente fotografica. Al pie, los Cachu marcaron el nombre del lugar
donde la fotografia se produjo “al tomar la estacion de Zacatecas”. En estricto senti-
do, la toma fotografica no se hizo justo en el acto, la relajaciéon de los personajes hace
inferir que fue realizada dias después del evento, en un momento de relativa calma 'y
en contubernio con esta faccion revolucionaria.

En el aciago afio de 1913, los hermanos Cachu registraron el momento en que las
fuerzas revolucionarias del general Renteria Luviano ocuparon la plaza principal de
Patzcuaro, Michoacan. Varias fotografias se hicieron en las inmediaciones de la lo-
calidad. En las faldas de la montafia y teniendo como fondo el lago de Patzcuaro, los
hermanos Cachu se ubicaron a un costado de las fuerzas de artilleria comandadas
por el capitan Carballeda.

El capitan, ubicado en la extrema izquierda, se observa gallardo montado sobre su ca-
ballo y empufiando su sable hacia el horizonte (pagina anterior). El encuadre muestra
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Cachu Hermanos, Viva la democracia y nuestra bandera. Muera el caciquismo. Las hermanas Cachu posando
para su hermano en esta escenificacion, ca. 1915, Coleccién particular de la familia Cachu.
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la formacioén de su ejército posicionado en tres lineas dispersas: solda-
dos en fila simulan estar preparados para disparar al enemigo con los
cafiones; algunos miran hacia el frente y otros apuntan su mirada ha-
cia la lente de la camara. El angulo exalta la figura de Carballeda, en
contraste con los demas oficiales, que se muestran en un perfil de tres
cuartos frente a la fila de artilleria.

Otra fotografia captura al batallébn comandado por el capitan Barrios
(p. 33). El encuadre fotografico muestra la escena compuesta por tres
filas de soldados: en la linea delantera el escuadrén se agrupd “pecho
tierra”, simulando apuntar al enemigo; en medio de los soldados, un nifio
volted hacia la camara; atras se ubico la otra fila de soldados, que en
cuclillas y mirando al frente sujetaron sus fusiles dirigiéndolos al mismo
objetivo, y una tercera fila mantuvo la posicién de pie, apuntando con
sus carabinas. En el extremo izquierdo de la imagen se observa una
kumdanchikua, construida con adobe y tablones de madera, sobre la Ii-
nea de ramas y piedras se colocaron en fila mujeres y nifios campesi-
nos que atendieron a la puesta de escena.

El montaje de esas fotos en exteriores marca las lineas diagonales y
curvas que van de un lado al otro del encuadre y que crean una rit-
mica muy peculiar. De alguna manera se puede considerar un em-
plazamiento militar usual y Util para la toma fotografica, ya que la
visualidad era muy atractiva. Es evidente que se trata de imagenes
construidas, convenidas con anterioridad, puesto que en un combate
nadie se expondria a disparar con esa cercania, lo cual seria suicida.
A juicio de Miguel Angel Berumen, “son fotografias inauditas de paisaje,
grandes encuadres en que los soldados aparecen insertados de una
manera mecanica, trazando armoniosas geometrias coreogréficas en
medio de la naturaleza”.®

Las fotografias de los hermanos Cachu presentan una microhistoria vi-
sual de la Revolucion, que permite ser valorada desde una perspectiva
estética, histérica y social. La relevancia de sus fotografias radica en
la construccion de una mirada dentro de la historia regional y nacional.
Su dindmica de fotografos y teatreros los hace Unicos en su género,
del cual se tiene poca nocidn en la historia de la fotografia en México.



Nidia Balcazar Gémez cs estudiante del doctorado en Historia y Etnohistoria en la Es-

cuela Nacional de Antropologia e Historia.

1 Gustavo Amézaga Heiras, Nosotros fuimos. Grandes estudios fotograficos en la Ciudad
de México, (México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 2015), 124.

2 Hasta el momento no se tienen datos precisos sobre este fotdgrafo; sin embargo, en la
base de datos de familysearch.org existe un registro que nos ofrece referencias para
identificar que este personaje nacié aproximadamente en 1858, en Kansas. Por el segui-
miento de parentesco, dilucidamos que pudo haberse casado con Margarita Galeana
Loépez en el estado de Guerrero, lo cual coincide con un par de fotografias tomadas en
Acapulco, y que estan firmadas como J. C. Curd. https://www.familysearch.org (consul-
tado en febrero de 2018)

3 La zarzuela del género chico incorporaba la critica politica y social, parodia y algo de
picardia, combinacién que tuvo gran éxito entre las clases populares que, en aquel en-
tonces, debido a los precios bajos, llegaban a los teatros principales. Susan E. Bryan,
“Teatro popular y sociedad durante el porfiriato”, Historia Mexicana 33, nim. 1 (julio-
septiembre de 1983): 130-169.

4 Entrevista a las sefioras Marfa Virgen y Susana Gémez y Moreno, herederas del legado
familiar de los Cachu. Realizada por Nidia Balcazar, 24 febrero de 2017, Ciudad de Mé-
xico.

5 Marfa Cachu Ramirez, Diario personal (México, 1968), 28-30.

6 Para conocer con exhaustividad la trayectoria personal, teatral y fotogréafica de los her-
manos Cachu, véase Nidia Balcazar Gémez, “Los hermanos Cachu y su obra fotogréfica
de la Revolucion”. Tesis, Escuela Nacional de Antropologia e Historia, 2018.

7 La cémara plegadiza de fuelle esta bajo resguardo de Fundacioén Televisa, la camara
Graflex permanece con los descendientes de familia Cachu. La mayor parte de la obra
se realiz6 en placas de vidrio y nitrocelulosa, con un formato de 5 x 7 pulgadasy 4 x 5
pulgadas, actualmente la produccion fotografica esté bajo resguardo del Archivo His-
térico Universitario de la Universidad Auténoma de Puebla y en Coleccién y Archivo de
Fundacion Televisa. Los chasis, lentes épticos y otros elementos que formaron parte del
estudio fotogréafico Cachu se localizan en el Museo Interactivo de Economia en la Ciu-
dad de México.

8 Philippe Dubois, El acto fotogréfico. De la representacion a la recepcion (Madrid: Paidés,
1986), 81.

9 Miguel Angel Berumen, “Disparando desde todos los frentes. Los fotégrafos que docu-
mentaron la revolucién”, en Miguel Angel Berumen et al., México: fotografia y revolucion
(México: Fundacion Televisa-Lunwerg Editores, 2009), 281-301.



Silvia Pinal:
una estrella, dos puestas en escena

Elisa Lozano

Para Marisa Pecanins, con mucho carifio

Revisar las imagenes del catalogo del Sistema Nacional de Fototecas,
hoy en Mediateca del Instituto Nacional de Antropologia e Historia, siem-
pre es un acto gozoso para el investigador; personalmente, no me canso
de ver una y otra vez las referentes al cine y sus oficios. De esa continua
relectura surge el siguiente texto que, grosso modo, explora la puesta en
escena en el cine y en el teatro por medio de la presencia de una figura
emblematica, la admirada Silvia Pinal, quien en los afios cincuenta del
siglo pasado se consolidaba como una gran estrella de cine y, para sor-
presa de los criticos teatrales mas exigentes, emergia como la maxima
figura de un género teatral que pronto se arraigaria en el gusto del publi-
co mexicano: la comedia musical.

La puesta en escena

pAcinaze  Eltérmino francés mise-en-scene, que significa “poner en escena una ac-
© 330836 Y . . .
sEMO  Cidn”, se utiliza en el teatro para referirse a la forma en la que el director,

[Simén Flechine], L. . N . . .
Silvia Pinal, actriz,  CON base en un texto dramatico, “compone” el escenario. Es decir, donde

negativo de pelicula . . . . ., .
deseguridad, ~ Ubica la escenografia, los decorados, la iluminacion; los movimientos de

México, D. F., 1953, . . Gy . .
Coleccion SEMO. |0S actores, junto con su vestuario, maquillaje y peinados. Mientras, en el
Secretarfa de Cultura. . . . .
cine, la puesta en escena describe o designa el control del director so-

INAH.SINAFO.FN.MX.
bre la composicién de los elementos que aparecen en el encuadre. Esta
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SEMO [Simén Flechine], Silvia Pinal, en Cinema Reporter, nim. 973, 15 de mayo, 1953, Cineteca Nacional.

40 Alguimia



incluye tanto los elementos citados que provienen del teatro —escenarios,
decorados, vestuario, maquillaje, iluminacion, interpretacion— como los
propios del cine —los movimientos de camara, la escala y duracion de
los planos, el manejo del tiempo— que por lo general se combinan en-
tre si, para crear un sistema de representacion concreto. Asi, siguiendo
a Bordwell y Thompson:

La disposicion de la puesta en escena crea la composicion del
espacio en pantalla. Esta composicion bidimensional consiste en
la organizacion de formas, texturas y patrones de luz y oscuridad.
En la mayoria de las peliculas, sin embargo, la composicion re-
presenta un espacio tridimensional en el que transcurre la accion.
Como la imagen en la pantalla proyectada es plana, la puesta en
escena tiene que dar al espectador ciertas pistas que le permi-
tan deducir la tridimensionalidad de la escena. El cineasta utiliza
la puesta en escena para guiar nuestra atencion por la pantalla,
condicionando nuestra percepcion del espacio representado y
poniendo en relieve ciertas partes de él.’

Tomando en cuenta lo anterior, y por orden cronolégico, se comenta a
continuacion la pelicula Las carifiosas, que resulté significativa en la ca-
rrera de Silvia Pinal. La pelicula, filmada bajo el esquema industrial en
los Estudios Churubusco durante el mes de junio de 1953, fue dirigida
por el también actor Fernando Cortés para producciones [Felipe] Mier y
[Oscar] Brooks.

El argumento original, autoria de Ernesto Cortazar y Fernando Galiana,
es una comedia sencilla sobre tres bellas enfermeras tapatias atacadas
por el virus de la “sexapilitis”, que provoca que los hombres a su alrede-
dor queden de inmediato enamorados de ellas. Esa situacion las obliga
atrasladarse a la capital del pais para encontrar el remedio a sumal, que
so6lo se cura con el virus del “amorcitis”.

Fundamentales en la puesta en escena de una cinta son los intérpretes
que prestan su cuerpo y voz a un personaje. En esa pelicula, Silvia Pinal,
Lilia del Valle y Amalia Aguilar dan vida a mujeres dindmicas cuyo com-
portamiento oscila entre la gestualidad exagerada y la accién fisica. En
un triple papel, bien como chicas de ciudad, ancianas o microbios, cada
una debié modificar el tono de la voz, los movimientos corporales y su
aspecto fisico, con el apoyo de los siguientes elementos.
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Vestuario, maquillaje, peinado

Como sefiala Deborah Nadoolman, la tarea del disefiador de vestuario es contribuir a
la creacién de un personaje, reforzar la narracion y “proporcionar un equilibrio dentro
del fotograma (composicién) con el uso del color, la textura y la silueta”.?

En este caso, se desconoce quién disefid el vestuario, su nombre no aparece en
los créditos, y es una lastima porque hizo un meritorio trabajo. A lo largo de la pe-
licula, acorde con la situaciéon descrita en el guidn, se observa un auténtico desfile
de atractivos atuendos que van desde los uniformes de enfermeras que las prota-
gonistas portan en la secuencia inicial, la ropa casual que, siguiendo las tendencias
internacionales de la moda del momento, enfatiza la figura femenina —con faldas ce-
Aidas, cinturones anchos, escotes generosos—, hasta elegantes vestidos de noche.
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No identificado,
Meéxico, 1953, Filmoteca
de la UNAM.

Silvia Pinal, Amalia
Aguilar y Lilia del

Valle caracterizadas
como viejitas por

obra del maquillaje, el
peinado y un vestuario
decimondnico.

Las carinosas
(Fernando Cortés).

En la secuencia en que interpretan a sus abuelas, las actrices portan
un vestuario de inspiracion decimononica, pero, sin duda, el méas atrac-
tivo es el original vestuario que el trio de actrices utiliza en el nimero
de la “sexapilitis”. En todo momento los vestuarios se complementan
con un maquillaje y peinados ad hoc, y en esos rubros sobresale la ca-
racterizacion a la que fueron sometidas las actrices para interpretar a
sus abuelas.

Escenografia

En el cine la escenografia se refiere al uso de un espacio donde se lle-
va a cabo una representacion, que puede efectuarse en una locacion o
en un sety, aunque también es heredera del teatro, tiene caracteristicas
Unicas; la principal es que no esté diseflada para ser vista por un publi-
Co en vivo, generalmente en posicion frontal, sino para ser registrada por
el “ojo” de la camara, lo que permite crear multiples escenarios. De esta
forma la caja escénica del teatro se transforma en cine, en un espacio
escenografico que ubica al espectador en la época y lugar en el que se
desarrolla la accion. Dicho espacio finalmente se “viste” con muebles,
objetos y decoracion adecuada al estilo descrito en el guién.

Para Las carifiosas el escendgrafo Ramoén Rodriguez Granada disefio
varios sets en los foros de los Estudios Churubusco, la mayoria de estilo
realista, como es el caso del hospital, un consultorio, una casa de pueblo,
un cuarto de hotel, una mansién, la oficina de una fabrica de lavadoras,
el interior de un vagon de tren, el escaparate de unatienda, pero también
cred ambientes oniricos. De la construccion de estos Ultimos dan cuenta
las imagenes localizadas tanto en la Fototeca Nacional, como en la Fil-
moteca de la Universidad Nacional Auténoma de México.

En una de las fotograffas del acervo de la Fototeca Nacional se observa a
los miembros del staff mientras limpian y colocan elementos decorativos
en el set compuesto por Raul Serrano, que representa una azotea, ins-
talada a su vez a modo de escaparate publicitario para promover desde
de la fabrica el uso de electrodomésticos.
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No identificado,
México, 1953,
Filmoteca de la UNAM.

Silvia Pinal luce un
vestuario, maquillaje y
peinado de fantasia,
acordes con el
escenario disefiado
por Ramén Rodriguez
Granada para el
Ballet microbiano,
cuadro musical de
pelicula Las carifiosas
(Fernando Cortés).
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© 279110 Agencia Casasola, Silvia Pinal, Lilia del Valle y Amalia Aguilar en el escenario durante la filmacion de la pelicula Las Carifiosas,
negativo de pelicula de seguridad, México, D. F., Coleccion Archivo Casasola, 1953, Secretaria de Cultura.INAH.SINAFO.FN.MX

© 279102 Agencia Casasola, Silvia Pinal, Lilia del Valle y Amalia Aguilar en el escenario durante la filmacion de la pelicula Las Carifiosas,
negativo de pelicula de seguridad, México, D. F., 1953, Coleccién Archivo Casasola, Secretaria de Cultura. INAH.SINAFO.FN.MX
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Como muestra la fotografia de la pagina anterior, una vez preparado

el escenario las actrices toman la posicion marcada por el director, en

espera de que el claquetista indique el numero de la toma y grite “{Si-

lencio!” para empezar el rodaje.

En otra fotografia, también en la pagina anterior, en un angulo que co-
rresponde exactamente al cuadro de la pelicula, se observa al trio fe-

menino en plena ejecucion de un numero musical en el que, a la voz de
“No hay cosa mas terrible que exprimir”, se rebelan ante la esclavitud

de los quehaceres domésticos, mientras una enorme lavadora cobra

vida y canta, incitandolas a comprarla.

Aun mas llamativa que la anterior resulta la escenografia concebida
por Rodriguez Granada para el bailable de los microbios. Dando rien-
da suelta a su ingenio, en ésta simula juegos de luces proyectados por
microscopios, utiliza fondos pintados que representan cuevas y fabri-
ca enormes telarafias que funcionan como un elemento de apoyo a la

coreografia de José Silva.

No identificado, Amalia Aguilar, Silvia Pinal y Lilia del Valle en Las carifiosas (Fernando Cortés), México, 1953, Filmoteca de la UNAM.
Liberadas del yugo doméstico, las chicas modernas sustituyen el lavado de ropa manual por una moderna lavadora, y el delantal,
por un atuendo sexy. Intérpretes, escenario e iluminacion, son algunos elementos de la puesta en escena.
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Iluminacion

Ya sea en una puesta en escena cinematografica o teatral, la iluminacién
cumple una funcion estética nodal. Es mediante un disefio luminico que el
director puede transformar un espacio, generar atmdésferas que impactan
el estado de animo del espectador, establecer jerarquias visuales en suje-
tos y objetos o dar la sensacion del paso del tiempo. La luz es uno de los
elementos mas importantes del lenguaje cinematografico, aun con las pos-
teriores modificaciones que se hagan a una cinta durante el montaje.® En
los afios que nos ocupan, el cinefotdgrafo solia comenzar la construccion
luminosa de un film desde la lectura del guién. Para generar el estilo visual
de la pelicula debia tomar en cuenta los factores técnicos y econémicos.

La fotografia de Las carifiosas estuvo a cargo de José Ortiz Ramos, quien
desde muy joven se inicié en el mundo del cine. Para entonces habia fil-
mado ya medio centenar de peliculas, era reconocido por sus colabora-
ciones con realizadores importantes como Roberto Gavaldén, Luis Bufiuel,
Alejandro Galindo e Ismael Rodriguez.

Maestro consagrado, con la ventaja de filmar en el interior de un estudio
en el que las variables a contralar eran reducidas, Ortiz Ramos logré una
fotografia impecable en cuanto a profundidad de campo, equilibrio en
la composicion y movimientos de camara. Sobre la iluminacion, destaca
que, pese a utilizar los canones visuales del género de comedia como
un esquema general en tono alto o high key,* el fotdégrafo se luce en los
ndmeros musicales, en los que alcanza dramaticos claroscuros. La se-
cuencia de la cancion “Amor quedito”, que las protagonistas interpretan
con piano, es un buen ejemplo de lo anterior.

En ese sentido, resulta interesante la imagen registrada de una escena
filmada en el set que simula el interior de un tren de pasajeros, ya que
permite observar la forma de trabajar del equipo, la posicién de la cama-
ra y los dispositivos de iluminacion.

Sobre su participacion en Las carifiosas, Silvia Pinal escribe en Esta soy
yo, su libro de memorias: ‘Fue una pelicula musical muy bonita donde



© 279093 Agencia Casasola, £/ equipo de utileria y decoracion, prepara el set para el nimero musical,
México, D. F., 1953, Coleccion Archivo Casasola, Secretarfa de Cultura.INAH.SINAFO.FN.MX.

hacia dos papeles, una dama joven y su abuelita. Recuerdo que en el
papel de abuelita bailaba y cantaba una cancién de 1900, mientras que
interpretando a la nieta la hacia mas movidita”. Y apunta que en plena fil-
macion le avisaron que habia ganado el premio Ariel en la categoria de
mejor coactuacion femenina por la cinta Un rincén cerca del cielo (Rogelio
A. Gonzélez, 1952), pero no pudo asistir a recibir el premio.®

En Las carifiosas Silvia Pinal demostré una vez més que era una intér-
prete igualmente dotada para el drama o la comedia, para el canto y el
baile, talentos que al poco tiempo la llevarian a concretar uno de sus
grandes suefos.

Puesta en escena en teatro:
Silvia Pinal en Ring, ring..., llama el amor

El afio 1956 resultd definitivo para Silvia Pinal. Habia ganado un Ariel, y con
éste se consolidaba en el medio como una buena actriz; habia firmado un
contrato de exclusividad con Gregorio Walerstein, “el zar de la produccion”,
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y lo mismo posaba para Diego Rivera, que anunciaba pasta dental o
aparecia en programas de television. Los periodistas de espectaculos la
adoraban por su carisma y sencillez.

En la primavera viajé a Nueva York con la idea de comprar los derechos
de una obra musical para montarla en México. La acompafiaban en la
aventura su novio de entonces, el magnate Emilio Azcarraga, quien apor-
taria el capital, y Luis de Llano Palmer. En Broadway, Silvia Pinal quedd
impresionada con la puesta en escena de Bells Are Ringing, original de
Betty Comden y Adolph Green, estelarizada por los actores Judy Holli-
day y Sydney Chaplin a la cabeza del reparto. Realizé las negociaciones
pertinentes para comprar los derechos de la obra, y luego de unos me-
ses pudo montarla en el Teatro del Bosque de la Ciudad de México, con
el titulo de Ring ring..., llama el amor.

Luis de Llano Palmer tradujo, adapté y dirigié a Silvia, acompafiada
de un gran reparto encabezado por Manuel “El loco” Valdés, Freddy
Fernandez, Manolita Saval, Guillermo Rivas, Miguel Manzano, Luis Gime-
no y Gustavo Olguin.

Vestuario

Entender bien un texto dramatico con el fin de sintetizar en una prenda
las caracteristicas de los personajes y dar al espectador claves sobre su
estado de animo, la época, el climay el lugar en que habitan no es tarea
facil. A diferencia del vestuario de cine que los actores suelen usar du-
rante poco tiempo, el de teatro requiere ser confeccionado con telas mas
resistentes para soportar las multiples representaciones y, en este caso
particular, ser comodo para permitir libertad de movimiento al bailar, si-
guiendo siempre la pauta de colores y texturas elegidas de acuerdo con
el director y el escendgrafo. Armando Valdés Peza, quien era una figura
importante en el cine,® fue designado por Luis de Llano Palmer para dise-
fAar el vestuario, variado y rico en texturas, de toda la compafifa.

El resultado final de su trabajo quedé documentado tanto en una serie
de imagenes atribuidas a Casasola, localizadas en la Fototeca Nacional,



© 283222 Agencia Casasola, Guillermo Rivas, Silvia Pinal y actores en la escenografia disefiada por Julio Prieto para la obra Ring ring...,
llama el amor, México, D. F., 25 de octubre de 1957, Coleccién Archivo Casasola, Secretaria de Cultura. INAH.SINAFO.FN.MX.

como en las que ilustraron decenas de notas y reportajes publicados en
la prensa del momento. De todos los atuendos que Silvia Pinal lucié, uno
de los mas comentados fue aquel con el que, emulando a Marlon Brando
y James Dean, aparecia en una entallada falda lapiz, con chamarra de
Cuero negra y gorro, como una auténtica “rebelde sin causa”.

Mas no a todos agrado el vestuario. El critico Rafael Solana lo reprobd
del todo:

Silvia nos parecioé inapropiadamente vestida, con un guardarropa
que parecia mas de Hortensia Santovefia que suyo; trajes gris
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© 283213 Agencia Casasola, Silvia Pinal con el vestuario disefiado por Armando Valdés Peza para Ring ring..., llama el amor, México, D. F.,
25 de octubre de 1957, Coleccién Archivo Casasola, Secretaria de Cultura. INAH.SINAFO.FN.MX.

Oxford, verde olivo, carmelita, con las mangas largas y el cuello
alto, y de lana, no son para una chica que tiene veinte afos, o
los representa, y ademas es muy mona... jen qué mes del afio
pueden usarse esos trajes en Nueva York mientras el resto de la
gente se viste como aparecen los otros artistas? Ni es verano, ni
es invierno, ni es nada. Cada quien se vistié como le dio la gana.”

Valdés Peza dio la pauta para el estilo de maquillaje y los peinados de
todo el elenco, y si sus decisiones no fueron del todo acertadas, éstas
fueron tomadas con la venia del director.
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Escenogratfia

Julio Prieto, artista plastico que vivia uno de los momentos mas prolificos
de su trayectoria profesional, concibi¢ la iluminacién y la escenografia
para la obra. Puede observarse (pp. 53 y 54) que el disefio de Prieto tran-
sita de la recreacion veraz a un mundo de ensuefio en el que espacios y
objetos se insindan con desenfadados trazos.

Segun las notas del momento, dicha escenografia resulté “practica, ma-
nejable, pero no lujosa como la hubiera pedido el espectaculo”;? mien-
tras que para otros, ésta destaco por su belleza, sencillez y funcionalidad
al implementar varias veces un escenario giratorio.® Desafortunadamen-
te, las fotografias originales de la obra y las impresas sélo aparecen en
blanco y negro, lo que impide valorar en su verdadera dimension las
propuestas e innovaciones generadas por Julio Prieto en esta comedia
musical.

Musica, canciones, coreografia

Otro elemento fundamental de esta fastuosa puesta en escena fue la mu-
sica. Para la version mexicana, Enrico Cabiati replicé la partitura origi-
nal de Jule Styne y dirigié a 27 musicos, que noche con noche tocaron
en vivo. Ademas participd Alberto Vazquez, un joven de voz prodigiosa,
que resulté un elemento atractivo para las audiencias. En la obra inter-
vino un conjunto de 60 bailarines bajo la guia del coreégrafo Edmundo
Mendoza, cuyo trabajo también recibié excelentes comentarios por su
desempefio.

Desde su estreno, en una funcion especial efectuada el 20 de mayo de
1957, Ring, ring..., llama el amor, la primera obra musical realizada en
México, se convirtid en un suceso e, histéricamente, Silvia Pinal, en la
pionera del género.™°

Noche a noche los espectadores llenaron el Teatro del Bosque v la criti-
ca especializada alabdé el montaje y, en particular, el desempefno de su
protagonista, de la que Armando de Maria y Campos escribio:
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Silvia Pinal hace de ingenua —como actriz— y logra animar un
personaje sencillo y lleno de simpatia: luego jcanta de verdad!,
y baila jde verdad!, y se alza, en fin, con el éxito deslumbrante
como actriz, bailarina y cancionista. En realidad, como superve-
dette [...] otra revelacion: Luis Gimeno, también magnifico actor
cémico y excelente cantante.

Asimismo, revistas de gran circulacion, como Hoy, Siempre! y Cinema
Reporter, documentaron el desarrollo de la obra, dedicaron sendos re-
portajes al equipo creativo encabezado por Luis de Llano y Silvia Pinal,
de quien se dijo: “Es una vedette, una Doctora de optimismo en el Tea-
tro del Bosque, donde irradia alegria a nifios, jévenes, ancianos y hom-
bres maduros”. '

A pesar del triunfo obtenido, la compafiia tuvo que interrumpir la tempo-
rada debido a que Ernesto P. Uruchurtu, regente de la ciudad, conoci-
do por su politica de censura a los espectaculos teatrales, obstaculizd
el desarrollo de la obra. Primero, abrié una zanja en plena calle, lo que
entorpecio la entrada al teatro y, segundo, impidié subir el precio del bo-
leto, que era de $12 pesos, a $22, que era lo requerido para costear la
produccion, al igual que la ndmina de los mas de cien participantes, en-
tre actores, musicos, bailarines y técnicos. Segun narra Silvia Pinal, luego
de mucho rogar y pactar con el “Regente de Hierro”, como se le cono-
cfa a Uruchurtu, logré subir el precio del boleto, pero no fue suficiente.
Gracias una gira por Monterrey con el espectaculo, que al igual que en
el Distrito Federal fue exitosa, los productores no sélo recuperaron, sino
que obtuvieron grandes ganancias.

Y es que, finalmente, el publico es quien hace posible que la magia de
una puesta en escena sea completa; sin su presencia y su participacion
ésta no tiene sentido. Al publico estan dedicados los esfuerzos del equi-
po creativo y solo éste tiene el poder de llevar al éxito o al fracaso cual-
quier proyecto teatral o filmico.



Elisa Lozano, investigadora, ha participado en diversos proyectos culturales y exposicio-
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David Bordwell y Kristin Thompson, El arte cinematogréfico (Barcelona: Paidés, 2002), 164.
Deborah Nadoolman Landis, Disefio de vestuario (Barcelona: Blume, 2014), 8.

Al respecto, véase el estudio de Jacques Loiseleux, La luz en el cine. Cémo se ilumina con
palabras. Como se escribe con luz (Barcelona; Paidés, 2009).

Es un disefio de iluminacion global que utiliza luz de relleno y contraluz para crear un con-
traste bajo en las zonas mas claras y en las mas oscuras.

Silvia Pinal, Esta soy yo (México: Porrta, 2015), 78.

De ese personaje se ha hablado ya en el articulo “Disefiador de vestuario. Armando Val-
dés”, Alguimia 18, nim. 52 (septiembre-diciembre, 2014): 50-51.

Rafael Solana, “Estupenda actuacion de Silvia Pinal en Ring, ring... llama el amor’, Siem-
pre!, 6 de noviembre, 1957.

Solana, “Estupenda actuacion de Silvia Pinal en Ring, ring... llama el amor”.

Armando de Maria y Campos, “Se estrena con éxito la revista Ring, ring... llama el amor,
por la Comparifa de Silvia Pinal”, Novedades, 20 de octubre, 1957.

Enrique Rosado, “Sigue a teatro lleno Ring, ring de Silvia”, Cine Mundial, 9 de noviembre,
1957, 8.

Maria y Campos, “Se estrena con éxito la revista Ring, ring... llama el amor, por la Com-
pafiia de Silvia Pinal”.

Autor no identificado, “Crece y crece Silvia Pinal en el Ring, ring”, Cine Mundial, 24 de no-
viembre, 1957, 7.

Pinal, Esta soy yo, 130-1383.
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Detras del telon

Guadalupe Garcia Pasquel

Hablar de la puesta en escena dentro de la fotografia re-
sulta un tema formalista, y es facil limitarse Unicamente a
descripciones de laimagen o del proceso de creacion. Para
evitar esto, resulta conveniente analizar un proyecto a la vez
y explicar de manera puntual cémo la puesta en escena sirve
para expresar el tema, la idea y la intencion del autor; pero
primero considero importante mencionar las distintas influen-
cias que provocan el auge de la puesta en escena en los si-
glos XX y XXI en México.

Cuando se piensa en la puesta en escena en el pasado es
inevitable dedicar un momento de nuestros pensamientos a
la fotografia de estudio del siglo XIX; sin embargo, la forma
en la que los fotdgrafos mexicanos de las ultimas tres o cua-
tro décadas hicieron uso de la puesta en escena poco tuvo
que ver con la practicada por Cruces y Campa, Romualdo
Garcia 'y demas coetaneos. En la fotografia contemporanea,
esta estrategia artistica surgi6 de una especie de contracultu-
ra en los anos setenta en la que se agruparon muchas prac-
ticas bajo la idea puesta en escena que compartian formas
de construccion; sin embargo, hay sutilezas que las sepa-
ran durante parte de los afios setenta y los ochenta y en los
afios noventa y 2000.

Lourdes Grobet, de la serie Paisaje con protesis, Inglaterra, 1977,
Galeria de Derby for Higher Education.
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Lourdes Grobet, de
la serie Plantillas del
Dr. Scholl, Inglaterra,
1976, Galerfa de Derby
for Higher Education.

Para poner en contexto lo anterior hay que abordar el con-
texto histérico de la primera de las décadas mencionadas.
En los afios setenta la fotografia ya tenfa una larga tradi-
cién, cumplia principalmente una funcién social, y se en-
contraba restringida de modo estético a los ideales de la
fotografia directa:' invencion moderna que buscaba que
se produjera una imagen que revelara la realidad de ma-
nera precisa, en foco y detallada. Ademas de esa influen-
cia formal, los fotégrafos de esa década se encontraron,
en palabras de Olivier Debroise:

demasiado influidos, quiza, por la teoria de la
funcion social de la fotografia de Giséle Freund.
Insisten en presentar imagenes de la miseria
latinoamericana, de sus luchas revolucionarias
(Cuba, Nicaragua, El Salvador) o de resistencia
(Brasil, Argentina, Uruguay, Chile), dirigidas a
un destinatario preconcebido y, de alguna ma-
nera, “idealizado”: el publico de los paises do-
minantes “al que hay que concienciar”.?

Al mismo tiempo, tanto en México como en el mundo, los
artistas usaban la fotografia como herramienta para dar
salida a sus ideas, ya fuera documentando performan-
ces, creando piezas efimeras o como uno de los medios
predilectos del arte conceptual. Los fotdgrafos militantes
de las ideas que proclamaban la denuncia social como la
verdadera funcion del arte descalificaban esas propues-
tas artisticas como parte de su medio.

A manera de anécdota, vale la pena recordar cuando Car-
los Jurado, en 1973, presentd una exposicion de fotografia
estenopeica que nada tenia que ver con esos ideales de de-
nuncia. Exhibié bodegones y una que otra puesta en esce-

na mostrando una calaverita que vivia en su departamento.
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Lourdes Grobet,

De Mugir a Mujer,
México, 1984-1985.
Coleccion de la autora.
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Decidié nombrar esta exposicion Antifotografia para “curarse en sa-
lud”.® Este nombre cumplia una doble funcién: por un lado, tanto sus
fotografias como el panfleto que escribié narrando su propia historia en
la fotografia* quedaban deslindados de la tradicién a la cual se suscri-
bian la mayoria de los fotdégrafos de los afios setenta y, por otro lado,
como él mismo menciond, funcionaba para “disculparme un poco de
lo que iban a ver”.®

Bajo las banderas de justicia social y estética moderna se gesto el Con-
sejo Mexicano de Fotografia, con el apoyo del Instituto Nacional de Be-
llas Artes y del subsecretario de Cultura y Recreacion de la Secretaria
de Educacion Publica. Si bien la nueva institucion siempre tuvo la in-
tencién de promover la fotografia mexicana y crear nuevos espacios de
difusion, educacion y exhibicion, también tenia una vision demasiado
especifica de lo que debia ser la fotografia. Por ello acabé convirtién-
dose en el frente comun ante el cual se revelaban todos los artistas y
fotografos inconformes y experimentales que se reunian y agrupaban
para buscar sus propias formas. Ese es el caso de los grupos El Rollo,
Fotégrafos Independientes, Peyote y la Compariia, Proceso Pentago-
no, etcétera. Entre esos grupos, el trabajo fotografico era heterogéneo;
algunos intervenian la fotografia directamente, otros aprovechaban sus
caracteristicas iconicas, formales y técnicas para trabajar proyectos con-
ceptuales, y mezclados entre todos éstos y muchos méas se encontraban
quienes usaban la puesta en escena para desarrollar su material. De-
bido a esto, hablar de la puesta en escena en la fotografia de los afios
setenta es todo un reto, pues se trata de una estrategia que comparten
varios autores, sin que constituya en su totalidad su modo de trabajo.

Como ejemplo tomaré la obra de Lourdes Grobet en los afios setenta.
Ella pertenecia a Grupo Proceso Pentagono, el cual criticaba el siste-
ma cultural mexicano y la esfera sociopolitica nacional. Como parte del
grupo realizé fotomurales, instalaciones y acciones. Su trabajo princi-
pal era documental, pero simultdneamente presentaba trabajos con
puestas en escena en sus fotografias. Analizaré dos piezas de esta
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Gerardo Suter,

“Tzompantli”,

de la serie Codices,
México, 1991. i

Coleccion del autor. 4 : v y
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artista para sefialar las sutilezas que las diferencian. La primera es Pai-
Saje con protesis (1977). En esa serie de fotografias se documenta la
intervencion del paisaje natural con prétesis de piernas que fueron aco-
pladas a ramas, colocadas en prados, etcétera. La realizacion de esa
fotografia necesitd planeacion y premeditacion, se eligieron la utileria
(las protesis) y las locaciones; se monté la utileria en el escenario natu-
ral y se estilizé la escena para el encuadre de la camara. La segunda
fotografia es Plantillas del Dr. Scholl (1976). En esa serie se observan
plantillas, especiales para cuidar la salud de los pies, colocadas en un
paisaje suburbano a manera de camino, 0 sea un pie frente a otro y
asi sucesivamente. Los distintos patrones refieren la presencia de dos
personajes con personalidades distintas. De nuevo, en esta obra des-
cubrimos utileria montada de manera premeditada en una locacion y
estilizada para el encuadre. Ambas series usan elementos comunes del
trabajo teatral y cinematografico para construir la visualidad que con-
forma la escena; son parte de lo que se conoce como mise-en-scéene,
término francés que se traduce como “poner un escenario” y se refiere
a todos los elementos que hacen una escena: la locacion o set, la de-
coracion vy utileria, el vestuario, el maquillaje, las luces, etcétera. Pue-
de decirse que ese término es lo mismo que la puesta en escena en
espafiol o to stage, en inglés. Sin embargo, el planteamiento de esos
elementos dentro de la imagen sugiere cosas distintas. Paisaje con
protesis interviene el paisaje de forma escultérica, a manera de Land
Art; algunas fotografias parecen un registro frontal, como el de Bernd
y Hilla Becher, en el que se invita al espectador a apreciar la relacion
de las formas; mientras que Plantillas del Dr. Scholl es una experiencia
mas inmersiva, las plantillas invitan al espectador a seguirlas, sugieren
un trayecto y una narrativa.

Ambas series presentan puestas en escena, y si bien se puede analizar
que una se asemeja mas a una practica conceptual escultérica y otra
utiliza la iconicidad de la fotografia para crear una ficciéon narrativa, di-
vidirlas de manera tajante va en contra de todo el espiritu de la época.
Tenemos que recordar que esas categorias soélo sirven para entender



el proceder de las imagenes y su intencién mientras se estudian, pero
esas categorias no son fijas y funcionan como vasos comunicantes: las
caracteristicas se comparten y fluyen.

Esas divisiones no les sirven a los artistas, ya que son elementos que
conviven en su paleta de medios, recursos y expresiones. Aunado a
esto, en su momento, todas las préacticas experimentales de foto se
englobaban bajo el concepto fotografia compuesta,® que en México era
el mas usado para referirse a este tipo de expresiones, en el que se
preconcebian una fotografia y su disefio para después llevarse a cabo
mediante una puesta en escena. En ésta los personajes posan bajo la
direccion del fotografo y los fondos son escenarios creados o modifica-
dos ex profeso. Esta forma de englobar las précticas resulté sumamen-
te benéfica, debido a que, sin preocuparse por encasillar su trabajo o
volverlo constante, los artistas experimentaban con varias estrategias
y daban rienda suelta a sus inquietudes.

Durante la década de los ochenta, la fotografia compuesta se siguid
desarrollando y con ella la puesta en escena. Por medio de la autoges-
tion y la busqueda de nuevos espacios para exponer, los fotdgrafos
experimentales se hacian de nuevos territorios y amistades. Los mu-
seos eran los nuevos territorios por conquistar con estas practicas fo-
togréficas, pues no les interesaba circular en las mismas publicaciones
que los documentales (los libros del Instituto Nacional Indigenista y las
revistas gubernamentales). Buscaban que la fotografia se distribuye-
ra'y consumiera como arte contemporaneo. En 1982 con la exposicion
del Taller de la Luz en el Museo Carrillo Gil esto queddé asentado y, de
paso, tomd por sorpresa a fotdgrafos arraigados en las formas de anta-
Ao que no lo tomaron del todo bien, pero €so no detuvo el cambio que
ya se estaba gestando.

Esa fue la época de recintos independientes como Temistocles 44, La
Quifionera y El Nueve, donde la fiesta se mezclaba con el quehacer
artistico, y las fronteras entre las practicas se difuminaban. En estos
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Miguel Calderon, “#10”, de la serie Historia Artificial, México, 1995, Coleccion del autor.
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Fernando Montiel Klint,
Sobredosis,

de la serie Nirvana,
México, 2006,
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México, 2006,
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afios la puesta en escena se alimenté mas del performance y de los
cuestionamientos sobre el cuerpo e identidad para finalmente gene-
rar piezas conceptuales. Como ejemplo se puede analizar otra pieza
de Lourdes Grobet, De Mugir a Mujer (1984). En esta pieza, la artista
presenta una secuencia de imagenes en la que se coloca frente a un
ciclorama negro cubierta con un vestido blanco y con una foto de sf
misma (vistiendo el mismo vestido blanco) colgada de su cuello; a lo
largo de la serie va cambiando la imagen que cuelga (cada una con
menos ropa) hasta terminar este striptease fotografico en una foto de
ella vestida con una imagen de ella desnuda. Este performance elige la
camara para inmortalizarse y no se trata de un simple registro, ésa es
la intencion inicial. También es el caso de el Libro del corazén (1989),
de Laura Gonzalez. La secuencia se presenta a manera de mosaicoy el
espectador puede ver, foto tras foto, como la artista dibuja un corazén
sobre su pecho para después apufialarlo, borrarlo y dibujar otro en su
lugar. En ambos trabajos el cuerpo desempefia un papel fundamental
y es descontextualizado mediante un ciclorama. El cuerpo es el territo-
rio de la puesta en escena.

A la par de esas exploraciones performaticas del cuerpo, Gerardo Su-
ter —influido por su trabajo de fotografia en el teatro— se adentraba
en un mundo atmosférico y mitico en el cual reinterpretaba el pasado
prehispéanico, creaba un mundo y devolvia una imagen reinterpretada
de éste. En series, como Cddices, aborda la muerte y, por medio de
textos sagrados, regresa imagenes de crueldad ritualista y tortura cuya
factura en blanco y negro solamente las vuelve mas sombrias. Como
se puede notar, la puesta en escena no dicta una estética y tampoco
un tema especifico. Es una practica que permite la influencia de lo que
se quiera y lo unico que pide a cambio es compromiso con cada paso.

En 1991, la fotografia compuesta mexicana era reconocida en la esce-
na artistica internacional gracias a la labor de gestion cultural que los
mismos fotografos hacian. Muestra de eso fue la exposicion Escena-
rios rituales en la Bienal de Tenerife. En ella exhibieron 17 fotdgrafos
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Cannon Bernaldez,
de la serie Miedos,
México, 2008,
Coleccion de la autora.
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mexicanos, incluidos experimentales, conceptuales y hasta a Manuel
Alvarez Bravo con sus fotografias mas experimentales. En este momento
el concepto fotografia compuesta cambié a fotografia construida, que
era un término més extendido.

La década de los noventa trajo consigo irreverencia, pastiche,” di-
version y proliferacion de la puesta en escena fotografica. En 1994
aparecieron dos recintos importantes: el Centro de la Imagen y La
Panaderia (galeria independiente para artistas emergentes). Estos
son una especie de albergues para jovenes inquietos donde, ade-
mas de convivir, divertirse y compartir su trabajo, se conectan con
otros artistas de talla internacional. En ese contexto se encuentran,
por ejemplo, las fotografias de Miguel Calderén en Historia Artificial
(1995). En esa coleccion, el artista muestra distintas imagenes: des-
de algunas tomadas en los dioramas del Museo de Historial Natural
con encuadres dindmicos que nos recuerdan las peliculas de Clint
Eastwood y Quentin Tarantino, hasta una pieza en la que el sujeto se
encuentra descontextualizado en una pared blanca ejemplificando
la violenta evolucion del hombre, ilustrando el dinamismo de hombre
salvaje/bestia salvaje.

Ese mismo afio, en el Centro de la Imagen, por su personaje Aurora
Boreal, Gustavo Prado estuvo seleccionado en la VI y VIl Bienal de fo-
tografia, ademas obtuvo una beca Fondo Nacional para la Culturay las
Artes, de Jovenes Creadores. Aurora Boreal era una sefiora que iba a
los estudios fotograficos y se retrataba. Las fotos vernaculas en forma
de circulito difuminado, viendo hacia arriba como si la virgen le hablara,
eran la version mexicana y divertida de los retratos que se hacia Mar-
cel Duchamp con su alter ego, Rrose Sélavy, o, dicho de otra manera,
era como si la sefiora Rrose Sélavy fuera al estudio de E/ sefior fotdgra-
fo, de Cantinflas. Era una serie de retratos irreverentes y camp en un
entorno muy familiar. Este es un ejemplo fantastico de cémo la puesta
en escena fotografica influy¢ la estética y la practica del performance,
y viceversa. Lo mismo ocurrié con el grupo multidisciplinario La Pocha



Nostra; sus performances son una puesta en escena pensada para la
camara. Los resultados son cuidados y totalmente premeditados en su
irreverencia y sarcasmo; de forma que la fotografia no es un registro,
€s una pieza, una obra en si.

Nos acercamos a la recta final y llegamos a la década de los 2000,
cuando la puesta en escena estaba por todas partes; sin embargo, hay
nombres que sobresalen, como los de Fernando Montiel Klint y Daniela
Edburg. Del mismo modo en que los fotégrafos anteriores tomaban sus
influencias del teatro y del performance, estos fotégrafos generan pues-
tas en escena mas cinematograficas y publicitarias. Ellos retoman sus
intereses por los objetos de consumo en la vida cotidiana y utilizan una
estética colorida heredada del &mbito publicitario.

Fernando Montiel Klint fotografia a sus amigos, conocidos y a sf mismo
dentro de sus casas; l0s hace posar y 10s pone en juego junto con sus
pertenencias. Pero eso no es 1o Unico que esta en juego en sus image-
nes; la familiaridad con la que Fernando trabaja el espacio hace sentir
que se esta habitando el mismo espacio que sus personajes. Ademas
hace evidente la manera como conviven las cosas mas distantes y ab-
surdas entre si, como la educacion religiosa, la tecnologia y productos
de consumo diario (como el detergente) en una especie de vortex que
resulta familiar y, en ocasiones, hasta acogedor. En Drop Dead Gor-
geous, Daniela Edburg presenta productos comerciales como la causa
de la muerte de varios de sus personajes: ya sea porque el algodén de
azUcar se volvio una fuerza natural incontrolable en “Death by Cotton
Candy” o porque el tinte de cabello envenend a la protagonista de la
puesta en escena del foto tableau en “Death by Miss Clairol”. Este pro-
yecto comparte con los de Fernando Montiel Klint un humor en particular:
en un principio parece casi infantil, por ser sencillo y limpio; sin embar-
go, siempre esta en contacto con tragedias, o muerte. Ambos autores
generan un pastiche de obras, como la “Muerte de Marat”, de Edburg,
0 “La Piedad”, en el caso de Montiel Klint. Lo logran imitando los ele-
mentos solemnes y combinandolos con titulos graciosos y escenarios
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sobresaturados en los que crean una nueva imagen que pone en juego
los significados de ambos componentes.

La fotografia que circulaba como arte contemporaneo estaba pensada
para la pared, para existir en el mundo del arte y exhibirse. Algunos au-
tores empieza a estudiar esa nueva concepciéon del medio bajo el nom-
bre de foto tableau® y muchos comenzaron a compararla con la pintura,
tanto por su formato como por sus caracteristicas pictéricas: tener todos
los planos en foco, hacer uso de poses, formas, atmoésferas, composi-
ciones y temas relativos a la pintura. También los comparan con los ta-
bleau vivants por su clara influencia teatral y narrativa.

Como se puede apreciar, la puesta en escena en México se nutre de
numerosas influencias: la forma en la que se trabaja en teatro, cine y
publicidad; el performance; el arte conceptual; el arte sacro y la pintu-
ra. Antes mencioné que esa puesta en escena poco tiene que ver con
las fotografias del siglo XIX, y es necesario enfatizar en el poco, ya que
hay artistas, como Cannon Bernaldez que retoman temas y formas de
fotografia del siglo XIX para sus iméagenes. Ese guifio con la historia se
puede ver incluso en series de otros autores ya mencionados; sin em-
bargo, en Cannon es muy claro. El uso de telones pintados, la preferen-
cia por el blanco y negro, el sepia, la fotografia analégica y los procesos
quimicos del siglo XIX dejan claro que si bien sus inquietudes alrededor
de temas como el miedo y la violencia son contemporaneas, sus refe-
rencias son histéricas.

Gracias a esta gran variedad de influencias, la puesta en escena que ha
circulado en México en las Ultimas décadas es sumamente rica y varia-
da; cada artista propone una experiencia diferente, todas premeditadas
y construidas de manera cuidadosa e iluminadas para crear atmdsferas
que pueden ser desde misticas hasta pop. Si bien en este texto se han
abordado algunas de las series mas populares, vale la pena ver qué
es lo que estan haciendo hoy en dia sus autores y como sus puestas
en escena han evolucionado.



Maria Guadalupe Garcia Pasquel estudio la licenciatura en artes visuales en la Facultad
de Artes y Diseno de la Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM) (2007-2011) y
posteriormente la maestria en historia del arte en la Facultad de Filosofia y Letras en la misma
universidad (2015-2018). Ejercié como docente en la Facultad de Artes y Disefio, en el Centro
Universitario de la Comunicacién. Actualmente trabaja en el Instituto de Investigaciones Es-

téticas de la UNAM, en el area de imagen del Laboratorio de Diagnéstico de Obras de Arte.

1 Olivier Debroise, Fuga mexicana: un recorrido por la fotografia en México (Barcelona: Gus-
tavo Gili, 2005), 333.

2 Debroise, Fuga mexicana: un recorrido por la fotografia en México, 21.

3 José Antonio Rodriguez y Alberto Tobalin Ahumada, eds., Carlos Jurado y el arte de la apre-
hension de las imdgenes y el Unicornio (México: Universidad Veracruzana, 2010), 33.

4 El planfleto se transformé en el libro E/ arte de la aprehension de las imagenes y el Unicornio.

5 Rodriguez y Tobalin Ahumada, eds., Carlos Jurado y el arte de la aprehension de las ima-
genes y el Unicornio, 33.

6 Tanto Olivier Debroise —en Fuga mexicana: un recorrido por la fotografia en México— como
Alejandro Castellanos —en Ficciones emergentes, realidades ocultas (texto de la exposi-
cion Metaforas. Fotografia construida, México, Museo de Monterrey, 1996)— se refieren a
esa tendencia de este modo.

7 El pastiche, que consiste en tomar determinados elementos caracteristicos de la obra de
un artista y combinarlos de forma que den la impresién de ser una creacién independiente,
es otra caracteristica del posmodernismo para Frederich Jameson. Véase Frederick Jame-
son, “Posmodernismo y sociedad de consumo”, La posmodernidad (México: Kairés, 1988).

8 Jean-Frangois Chevrier define el foto tableau como una fotograffa concebida como una
pieza para pared, asegurando asi que la exhibicion sea el modo predilecto de difusion de
la imagen, con el fin de conquistar museos, galerias y ferias de arte. Oliver Lugon, “Before
the Tableau Form. Large Photographic Formats in Exhibition Signs of Life, 1976”, en Etu-
des Photographiques 25 (mayo de 2010), https://etudesphotographiques.revues.org/3440
(consultado en octubre de 2018).



CYB_0003 Débora Garcia Génis, Primera Comunion, 17 de julio de 1913, Fototeca Municipal de San Pedro Cholula.
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José Zamora Romero

Fest_0174 Boda de Felicitas Fuentes Gonzalez y Joaquin Roldan Casco,
3 de agosto de 1924, Fototeca Municipal de San Pedro Cholula.

Fototeca Municipal de San Pedro Cholula
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La Fototeca Municipal de San Pedro Cholula se instituyé en junio de 2017 por medio
de la iniciativa del gobierno municipal con la finalidad de crear un espacio que albergue
fotografias de la entidad. Una convocatoria en redes sociales e invitaciones personales
dieron como resultado un acervo y archivo digital, que a su vez cred la necesidad de un
espacio dedicado a la investigacién, conservacion y difusion, en los ambitos personal,
social, cultural, politico, patrimonial y periodistico. Asi, con las imagenes aportadas por
los habitantes se obtuvo una coleccién de 350 fotografias, que se encuentran resguar-
dadas para su catalogacion de acuerdo con las disposiciones del Sistema Nacional de
Fototecas —el registro e ingreso se acreditd en octubre de 2018—.

Con el apoyo de investigadores del Instituto Nacional de Antropologia e Historia se pu-
blicé Cholula, memoria e identidad, publicacién que utiliza algunas de las mas de 1500
fotograffas que conforman el archivo digital. Estas se encuentran inventariadas y des-
critas con los derechos de permanencia y de publicacién por los habitantes. Asimismo,
se inaugur6 la Galeria de Arte al Aire Libre, espacio creado para difundir la coleccion
de la Fototeca, la investigacion y proyeccion de artistas contemporaneos.

De igual forma, el apoyo del historiador Juan Carlos Valdez Marin ha brindado a este
espacio la oportunidad de tener los conocimientos adecuados para preservar y con-
servar las fotografias, tomando las medidas, tratamientos, técnicas de almacenamiento
y manejo que aseguren que permaneceran en su estado actual. También, con la res-
ponsabilidad de adquisicion, organizacion, catalogacion, conservacion y resguardo de
los documentos fotograficos se convoca (y se convocard) al publico en general y foto-
grafos contemporaneos a donar fotografias. La Fototeca se ha encargado de valorar
los documentos histéricos de la region dando a conocer los aspectos culturales de las
familias cholultecas y sus festividades. En ese proceso se ha tomado en cuenta a foté-
grafos como Guillermo Kahlo y Juan Rulfo, entre otros, que registraron aspectos de la
region, pasados y actuales.

El resguardo y promocion de la fotografia en Cholula responde a una necesidad socio-
cultural que protegera las tradiciones que aun se conservan en la regién. Por ello, la fo-
tografia en Cholula es uno de los instrumentos més eficientes para proteger, preservar
y promover la basta gama de rituales culturales vigentes.

El interés continuo del actual gobierno municipal por la conservacion de la Fototeca y su
coleccion brindara la oportunidad de crear un consejo consultivo que apoyara la preser-
vacion de las colecciones aportadas por los habitantes de la comunidad y propondra
el incremento del acervo histérico, que a su vez permitira conservar los testimonios vi-
suales. Con ello se daran resultados de nuestra cultura con la organizacion debida que
describa y valore la historia por medio de la fotografia.



Fam_0098 “En gratitud a nuestros compadres Pedro y Maria Percino de Xopchipitecatl.
Cholula. Recuerdo de Idelfonzo y Jovita Valencia de Mufioz. 18-10-...", 18 de marzo de 1917,
Fototeca Municipal de San Pedro Cholula.
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Andrés Waldo Espinoza

Francisco Galvan
Un fotografo aficionado en Tijuana

Este ano, 2018, se cumple un centenario del desbor-
damiento del Rio Tijuana, que provoco el desplome del
Puente México, el cual comunicaba la Garita Internacio-
nal con el poblado de Tijuana. También se cumplen cien
afios de que Francisco Galvan tomdé su camara y registrd
el momento exacto en el que los visitantes y poblado-
res intentaban cruzar el rio por medio de una canastilla
colgada de unos cables tensados de un extremo al otro.
Si se echa un ojo al interior del Archivo Fotografico Ce-
lia Galvan Ramirez, podré notarse que, en los préximos
afios, el resto de las imagenes que lo conforman tendran
un centenario de haberse tomado.

Por ello, se esta trabajando en el proyecto de rescate,
preservacion y divulgacion del trabajo que realizé el fo-
tégrafo aficionado Francisco Galvan en Tijuana y otros
puntos geograficos de la peninsula de Baja California, la
Ciudad de México y los estados de Sinaloa y Guadala-
jara. Sus imagenes no tienen una visién elaborada, tra-
bajada, estudiada o una mirada de un profesional de la
lente, sino de una persona comun que desarroll6 distintos
oficios, desde bolero, maletero, cofundador del gremio
de choferes mexicanos, propietario de un restaurante en
un paraje cerca de las playas de Rosarito, Baja Califor-
nia, y comandante honorario de Bahia de los Angeles,
en las costas del Golfo de California.

Los distintos oficios que Galvan desempefié lo llevaron
a viajar a diferentes lugares, tanto de forma individual
como familiar. Con su cémara realizé registros de mo-
mentos familiares e intimos ligados a varios procesos
del desarrollo social y cultural de la sociedad, como los
testimonios visuales de los tradicionales desfiles civicos
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por las calles de la ciudad de Tijuana, que pasaban por
la Avenida Revolucion o frente al Palacio de Gobierno,
en la actualidad Antiguo Palacio Municipal; las fotogra-
fias familiares de grupo, tomadas en el patio de su casa,
ubicada en la colonia Libertad, una de las mas antiguas
de la ciudad, o los retratos escenificados que realizaba
con los visitantes que llegaban a su restaurante, “Don
Pancho”, en el cual su esposa Herminia Ramirez prepa-
raba los famosos burritos de langosta, asi como otros
platillos de la cocina mexicana.

A pesar de no haber estudiado fotografia profesional-
mente, Francisco llegé a imprimir un sello caracteristico
en su trabajo. La pose actuada, las perspectivas, los ho-
rizontes, el movimiento en las imagenes, el desenfoque
son una muestra de su actitud inquieta, que deja bien
marcada en cada una de sus fotografias. Su legado de
narrativas visuales no tiene una continuidad, existen al-
gunos vacios en la temporalidad de su vigencia como
fotografo. Se conocen mas de 300 registros de momen-
tos, en distintos formatos y soportes, divididos en viajes
familiares, desfiles civicos, retratos artisticos de perso-
nasy paisajes. No se sabe en qué momento adquirio el
equipo y mucho menos la marca de la camara, pero su
trabajo constituye un legado trascendental para apre-
ciar desde otra dptica la historia visual de una region.

En 1964 fallecié Francisco Galvan, y a su hija Celia dejé
un legado visual cuya importancia recae en el conteni-
do del trabajo de dos generaciones de fotdgrafos aficio-
nados. Su hija Celia hered6 esa aficiéon por la fotografia
desde muy temprana edad, y hasta la fecha sigue reali-
zando registros fotograficos con el mismo entusiasmo e



Francisco Galvan, La reina del carnaval, Mazatlan, Sinaloa, ca. 1955, Coleccién particular.

inquietud que tenia su padre. El Archivo Fotogréafico Celia
Galvan Ramirez esté dividido en dos etapas: la primera
fase integra el material producido por Francisco Galvan
entre 1918 y 1962; y la segunda, que va de 1956 hasta
la fecha, le corresponde a Celia Galvan.

Por medio de esa coleccion se puede notar la importan-
cia de rescatar y preservar los archivos familiares, do-
cumentos y fotografias, que, si bien son la historia de un
grupo en particular, no dejan de tener relacion o vinculo
con los distintos procesos que han conformado a las so-
ciedades. El archivo que se encuentra en el hogar de la
familia Galvan, en la colonia Libertad, se pondra a dispo-
sicion de la comunidad por medio de una fototeca comu-
nitaria o de barrio, en la que la gente podra tener acceso
al archivo y los relatos histéricos que se desprenden de
cada una de las imagenes. Esos relatos se realizaran
mediante testimonios orales y enriqueceran el contenido
de la coleccion. Paralelamente se creara un portal que
divulgara los trabajos que se desprendan de la colec-
cién —como capsulas de video, exposiciones virtuales,
cartografias visuales, boletines electronicos— con el fin
de despertar interés entre la comunidad y contribuir de

esta manera al cuidado y preservacion de otras historias
visuales de familias.

Celia Galvan Ramirez ha gestionado con otros miembros
de su familia la busqueda de material fotografico en sus
hogares, para que sea analizado y se identifique si son
imagenes tomadas por Francisco Galvan. Por medio de
donacién o préstamo, el objetivo es sumar al proyecto
material para su digitalizacién e integracion al archivo fo-
tografico, como es el caso del album de terciopelo rojo,
guardado en una bolsa de plastico de un supermerca-
do. El &lbum contiene fotografias familiares de los Galvan
previas a su migracion a Tijuana, imagenes de finales
del siglo XIX y principios del Xx en formato de Carte de
Visite que incluyen notas y referencias familiares en la
parte posterior y representan una joya que brinda otro
panorama de la historia de esta familia. Este proyecto
permitira la reconstruccion del legado visual de la fami-
lia Galvan, una historia semejante a la de otras familias
que migraron a esta ciudad y que se debe preservar
para que futuras generaciones conozcan, por medio de
la narrativa visual, los procesos que han conformado el
espacio en el que habitan.
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Marfa Violeta Garcia Prado

Teresa Matabuena Peléez, coord.,

Duotono: un acercamiento al movimiento estudiantil del 68 a través

del lente de F1 Heraldo de México (México: Universidad

Iberoamericana Ciudad de México, 2017), 280 pp.

Los hechos de 1968 marcaron un momento coyuntural
en la vida de nuestro pais y muestran cuan vulnerables
eran los grupos sociales contestatarios frente a un Estado
represor y poco conciliador. Al respecto, existen notables
obras con sesgos distintos para explicar e interpretar el
movimiento estudiantil —que se legitimoé con la protesta
social, la solidaridad popular y la presencia de un rector
universitario—, por lo que la represion cruenta sobre los
estudiantes ha quedado en la memoria social como un
hecho histérico que repercutid en el sistema autoritario
de manera contundente, a pesar del control mediatico
que buscaba no sobredimensionar los sucesos. Por lo
mismo, Duotono: un acercamiento al movimiento estu-
diantil del 68 a través del lente de El Heraldo de México
es una obra documental que refresca la memoria de todo
el proceso e informa a nuevas generaciones tras 50 afios
de los acontecimientos. La publicacién esta basada en
material fotografico inédito que pertenece al recién for-
mado Archivo Fotogréafico El Heraldo de México Gutié-
rrez Vivo-Balderas.

En febrero de 2017 la empresa de mudanzas Balderas
S. A. de C. V. don¢ el fondo del periédico a la Universi-
dad Iberoamericana, casi un milléon de fotografias en di-
versos formatos, entre negativos y positivos con un arco
temporal de 1965 a 2003, tiempo de vigencia del perio-
dico El Heraldo desde su fundacion. El acervo integra
1500 piezas fotogréaficas, identificadas de proveniencia
como “Movimiento estudiantil”. De esa serie fueron selec-
cionadas 200 imagenes que socializan por primera vez
gracias a esta obra. David Fernandez Davalos, rector de
la Universidad Iberoamericana, realiza la presentacion,
en la que contextualiza el libro en la tematica, haciendo
hincapié en la importancia del acontecimiento que provo-
c6 cambios inminentes en la realidad nacional. La maes-
tra Teresa Matabuena Pelédez, coordinadora de la obra,
escribe un texto introductorio que explica la estructura
del libro y cémo se fue recuperando la informacioén do-
cumental del acervo.
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La primera parte contiene seis ensayos de académi-
cos, en los que se analizan poco mas de 20 fotografias
que muestran una gran diversidad de abordaje, dado
su lenguaje iconico y su importancia histérica. Esta par-
te comienza con la revision de una serie creada por el
fotografo Ismael Casasola, a la que se realiza un anali-
sis semidtico interesante, que explica al mismo tiempo
una metodologia para hacer una correcta lectura del
discurso visual. Ademas se integra una revision biblio-
gréfica comentada de 22 autores que sitla el tema del
libro con algunos referentes narrativos construidos du-
rante 40 afios, desde 1969. También se hace un exten-
so enfoque historiografico de la vinculacion jesuita en la
educacion en México y en el movimiento del 68. Es no-
table un ensayo sobre el tema de la prensa y el trabajo
reporteril en México.

La segunda parte del libro es la seleccion de 200 image-
nes para ser contempladas. Sélo se integra un pequefo
texto explicativo mas la denominacion por temas o esce-
narios. El orden no es cronolégico, sino de acciones. El
libro incluye imagenes que por censura, conveniencia o
acuerdos no salieron a la luz. El cierre es un indice co-
mentado de las fotografias, con un titulo, clasificacion,
fecha y comentario.

Duotono promete quedar en la historiografia del movi-
miento estudiantil del 68 como un hito por su contenido
inédito y académicamente tratado. Sin embargo, es ne-
cesario decir que se ha restado importancia a todos los
autores de las fotografias; se mencionan los nombres
s6lo en una nota explicativa al final de la introduccion.
El indice de fotografias no los menciona, como tampoco
da el dato del proceso fotografico.



Laura Gonzalez Flores, La fotografia ha muerto, jvwa la fotografia!
(México: Herder México, 2018), 280 pp.

A punto de celebrar 180 afios, el epitafio parece inevita-
ble: la fotografia ha muerto, jviva la fotografia! La célebre
frase es el controvertido titulo de la obra mas reciente de
Laura Gonzélez Flores. En nueve ensayos, devela su es-
trecho vinculo con la imagen fotografica. El libro abarca
tanto memoria personal como una vision critica sobre la
historia de la fotografia, aportaciones para elaborar una
narracion alternativa, diagramas para emprender el anali-
sis de las imagenes, asi como una reflexién tedrica sobre
el artefacto y la produccién de fotografias enmarcadas
en lo moderno y lo posmoderno; culmina con el cambio
de época que representa lo digital.

En el primer texto, la autora narra su encuentro personal
con uno de los grandes alquimistas: Carlos Jurado. Lau-
ra incursiond en la fotografia por un camino alternativo
en el que primaron la imaginacion y la experimentacion.
En el siguiente ensayo reflexiona sobre la relacion de la
tecnologia con las funciones y los valores asignados a
la imagen fotografica. Subraya que “pocos tedricos abor-
dan la problematica que la tecnologia comporta mas alla
de su caracter instrumental”. Ni Barthes ni Dubois lo hi-
cieron, afirma; por ello deben rescatarse las aportaciones
de Vilém Flusser, quien profundiza en la automatizacion
y el programa como “factores diferenciales y definitorios
de la cdmara como una maguina y no como una simple
herramienta”.

RFSFNAS

Arturo Avila Cano

En “El rectangulo roto, la fotografia mas alla de sus bor-
des” utiliza los conceptos modernidady posmodernidad
para explicar la historia de los Becher, fotégrafos que en
la Bienal de Venecia obtuvieron el Ledn de Oro en el rubro
de escultura (!). Laura califica ese salto como un gesto
conceptual y un juego hermenéutico. Lo mismo sucede
con el “gesto irénico” y creativo elaborado por Hippoly-
te Bayard en 1841. Desde muy temprano en la historia
de la fotografia, Bayard ofrece una “ltcida constata-
cion de la posibilidad de creacion... ‘El ahogado’ cons-
tituye no solo el primer performance fotografico, sino la
primera muestra de utilizacion del lenguaje de veracidad
fotogréfica en aras de verificacién de un contenido falso”.

La autora expone lo acontecido en la primera Bienal de la
Habana (1984) y formula una hipétesis: los afios ochenta
como un periodo de quiebre en la fotografia latinoameri-
cana, en el que se transforman sus parametros de pro-
duccién y valoracion: “comienzan a visibilizarse obras
cuya intencion estética no solo las habia colocado en
un lugar secundario, sino incluso en uno politicamente
censurable”.

Otro texto de gran utilidad para quienes se dedican al
analisis, estudio y ensefianza de las imagenes fotografi-
cas es el que aborda la teoria de la fotografia como tra-
ma de sentido. Ante el caracter criptico y sensible de
las imagenes vy la dificultad para darles una adecuada
lectura, Laura desarrolla siete diagramas para la com-
prension de esta imagen como documento o expresion.
Esas propuestas abrevan de las aportaciones de Pierce,
Barthes, Benjamin, Derrida, Deleuze, Flusser y Déotte.

Este heterogéneo y sinuoso camino culmina con la re-
flexion sobre el panorama “actual de la fotografia en la
cultura contemporanea y la convivencia de dos entes
distintos”. En su devenir, la fotografia poco a poco se
fue transformando, por ello la autora proclama el fin del
reinado. La diferencia entre fotografia convencional y lo
digital no es de grado, sino de naturaleza. Es un cam-
bio de época, una disyuntiva entre modos y valores que
implican un nuevo modo de sensibilidad. jLa fotografia
ha muerto! Estamos ante una nueva monarquia, la del
smartphone, la de la pantalla como superficie de ins-
cripcion de la imagen.
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