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Foto 1. Coleccién Osuna, Autorretrato a la
sombra de la Decena Trdgica, México,

febrero de 1913. Col. Particular.

Matices fotogrdficos
en el México del siglo Xx

Imdgenes transeculares

esde el momento de su creacién y descubrimiento en Europa en
1839, a la fotografia se le adjudicé la posibilidad de aprehender los ele-
mentos de la realidad directa y tangible. Dadas sus caracteristicas intrinse-
cas por partir de una elaboracién en parte mecdnica implementada por la
mano humana, se le consideré como la forma ideal para capturar de
manera “objetiva” el mundo que rodeaba al fotégrafo. Estas caracteristicas
imperaron en la concepcién de la fotografia durante varias décadas y se le
utiliz6 con fines cientificos, diddcticos, informativos, periodisticos o la

mds comun que fue la de la creacién y refrendo de la identidad a través del
retrato fotogréfico. Sus plantea-

mientos formales provenfan de su
antecedente visual mds inmediato
que era la pintura. De esta mani-
festacién artistica heredé su prefe-
rencia por los fondos desvanecidos,
cuando no pintados directamente.
También del referente pictérico
sustrajo los elementos compositi-
vos, luminosos y el uso de la para-
fernalia que acompanaba a los
retratados.

Al declinar el siglo x1x la foto-
graffa no tuvo una transformacién
radical, las formas, usos y estilos
continuaron realizdndose con la
misma frecuencia y bajo los mis-
mos ejes temdticos y genéricos, que

* Direccién de Estudios Histdricos, INAH.



Foto 2. S. a., Primera Exposicién de Arte Fotogrdfico en 1911, publicada en El

Imparcial, 27 de octubre de 1911, p. 8. Biblioteca Lerdo de Tejada.

correspondfan a una herencia pictdrica, por ser la refe-
rencia y el antecedente visual inmediato." En México,
como en el mundo, el retrato fotogrifico fue el géne-
ro por excelencia en esos afios transeculares; asf, las
poses, las composiciones, los encuadres, la ilumina-
cién, la parafernalia que rodeaba a los modelos res-
pondian en gran medida a normas emanadas de los
manuales fotogrdficos provenientes fundamentalmen-
te de Europa. Su presencia como forma de expresién
grifica en la que se privilegié el retrato coincidié con
el auge econémico de naciones como México, en que
los grupos privilegiados se identificaban con la prdcti-
ca del cosmopolitismo como forma de vida. Londres,
Paris, Roma, México, Viena o Budapest compartian
una alegre visién del mundo, un reiterado gusto por la
sofisticacién y el amaneramiento, incluso por el deca-
dentismo bohemio. Ser cosmopolita era ser ciudadano
del mundo. La vida urbana cancelé todo otro ideal de
existencia, por lo que el retrato (los protagonistas) y la
arquitectura (la escenografia) invadieron con sus for-
mas las placas fotograficas. El resto de los temas: paisa-
je, tipos populares, grupos étnicos, fiestas populares,
rurales y urbanas y tantos otros, constituyen el tema

! Para mayor informacién sobre la fotografia mexicana, en dife-
rentes etapas de desarrollo del siglo X1X al XX, véase Rosa Casanova,
Alberto del Castillo, Alfonso Morales y Rebeca Monroy,
Imaginarios y fotografia en México, 1839-1970, México, Lunwerg/
Conaculta-INAH, 2005, 285 pp.

anecdético de la comparsa. Pero de golpe, la
fascinacién cosmopolita se derrumbaria junto
con el gusto que por décadas habfa mantenido
las maneras de decir de los fotégrafos decimo-
nénicos.

El estilo retratistico que imperé en esa pri-
mera década del nuevo siglo, muestra la vigen-
cia de las puestas en escena que hacfan
fotégrafos como Antioco Cruces y Luis
Campa entre los afios de 1862 a 1870. Es el
caso del excelente retrato que hicieron de
Concepcién Lombardo de Miramén, donde
posé con un objeto que la caracterizaba (la
eleccién del objeto era para dar identidad al
modelo y podian ser libros, rosarios, plumas,
pinceles, entre otros), en este caso eligié posar
con el retrato fotogrifico de su esposo, el general
Miguel Miramén, quien habfa muerto fusilado al lado
del emperador Maximiliano de Habsburgo en el afio
de 1867.2 Los fotégrafos de gabinete empezaron a dis-
tinguirse unos de otros por los signos de representacién
presentes en sus retratos fotograficos y presentes en la
parafernalia que rodeaba a los personajes, su composi-
cién podia ser de estilo barroco o de claras tendencias
neocldsicas cuando la eleccién de fondos se construfa
de paisajes sencillos y sin grandes ornamentos. Otro
estudio de gran prestigio fue el de los hermanos Julio,
Guillermo y Ricardo Valleto, quienes durante 52 afios
retrataron a las clases poderosas de la sociedad mexica-
na hasta que cerraron sus puertas en 1917 durante el
periodo revolucionario.” Entre los fotdgrafos también
hubo una audaz mujer queretana, Natalia Baquedano,
quien vino a la ciudad de México en 1876 y establecié
su estudio en la céntrica calle de Alcaiceria (hoy
Palma), esquina con Cinco de Mayo.* Ah{ cred retratos

? Patricia Massé, Simulacro y elegancia en las tarjetas de visita,
México, INAH (Alguimia), 1998, 136 pp. Para comprender al per-
sonaje de Concepcién Lombardo véase Memorias de Concepcidn
Lombardo de Miramédn, prélogo y notas Felipe Teixidor, México,
Porrda (Biblioteca Porrta, 74), 1989, 1008 pp.

3 Claudia Negrete, Valleto hermanos: fotdgrafos mexicanos de
entresiglos, México, IIE-UNAM, 2006, 183 pp.

* De los pocos estudios realizados a la fotégrafa estd el de Eli
Bartra, “Por las inmediaciones de la mujer y el retrato fotogréfico:
Natalia Baquedano y Lucero Gonzdlez”, en Cultura de las mujeres,
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que contienen elementos prerrafaelitas y evo-
caciones romdnticas con atmdsferas bucélicas
y modelos vestidos como dngeles alados, como
el de su sobrina Clementina de 1909; pero su
obra también presenta signos profundamente
realistas como en aquellas fotos que hizo en
1915 de su hermana mientras sostiene un nove-
doso aparato llamado teléfono; o esa otra de sus
padres que posan para anuncios de cerveza.
Pero no sélo las maneras visuales del siglo
XIX se trasladaron al nuevo siglo, sino también
las posturas ideoldgicas, como puede observar-
se en la obra del fotdgrafo E. Ibdfiez y Sora, en
la que se hace evidente el uso de pardmetros
europeos y la influencia del pensamiento posi-
tivista en la creacién de su concepto sobre el
indigena. Uno de sus retratos muestra a una
mujer india con el torso desnudo mientras
carga a su pequefio hijo, enmarcada por un
escenario de estilo neocldsico, lo cual desarticu-
la a la mujer de su entorno vital, y le confiere el
cardcter de algo “exdtico” al perder su contexto
cultural y étnico. Las fotografias de indigenas,
campesinos o gente de la costa llegaron a proli-
ferar durante el cambio del siglo, cuando los
estudios etnogrdficos y el interés por los fenoti-

e e

pos iba en aumento. Pletdrica de interés antro- e
poldgico result la fotografia de José Maria

Foto 3. Enrique Diaz, Confrapicada desde el Angel de la Independencia.
Concierto en el Centenario de la Consumacién de la Independencia, ciudad de

Luperdo’ fotégrafo oficial del Museo Nacional, México, 1921. Archivo Familia Diaz Chévez.

y de Marfa Ignacia Vidal, su auxiliar. Otros

fotégrafos trabajaron, ademds del retrato, el paisaje, las
ruinas precolombinas y los ambientes mexicanos que
tanto interés despertaron en los estadounidenses Charles
B. Waite y su socio temporal Winfield Scott. En las imd-
genes de Waite se observa cierta distancia respecto de las
escenas y los personajes, porque los tifie con rasgos fol-
clorizantes al presentarlos de manera pintoresca, toda
vez que su mirada de extranjero y su interés comercial
marcaron el enfoque de sus imdgenes.’ Pero a diferencia

México, Universidad Auténoma Metropolitana, ndm. 6, primave-
ra de 1996, pp. 85-109.

° Francisco Montellano, C.B. Waite, fotdgrafo. Una mirada
diversa sobre el México de principios del siglo xx, México, Cona-
culta/Grijalbo (Camera Lucida), 1994, 221 pp.

de los fotdgrafos de estudio, Waite visité muy diversos
parajes del territorio mexicano en busca de personajes
que atraparan la luz de su cdmara. La presencia de este
entorno vivo y de la iluminacién natural constituyen dos
de las grandes aportaciones de este fotégrafo estadouni-
dense.

Otras transformaciones de la fotografia mexicana
estuvieron en manos de los fotdgrafos connacionales,
que empezaron a tomar distancia de la herencia picto-
rialista, como lo dejan ver las imdgenes realizadas en los
talleres de su localidad. Es el caso del guanajuatense
Romualdo Garcia, quien inicié su trabajo dentro de la
tradicién fotogréfica propia de la estética porfiriana,
pero en pleno periodo revolucionario tom cientos de



Foto 4. Enrique Diaz, Ultima exposicién de Tina Modotti en la Biblioteca Nacional,
México, diciembre de 1929. Archivo Familia Diaz Chdvez.

placas que en su conjunto conforman un relato sobre
el gusto de aquellos personajes que posaron ante la
cdmara para sellar lazos afectivos, confirmar su identi-
dad o simplemente para dejar un recuerdo a sus seres
queridos. Entre sus retratos aparece una mujer vestida
como una Venus estatuaria, cldsica e improvisada: una
tela sencilla se enrolla alrededor de su cuerpo de mane-
ra rudimentaria, y un bouquer de flores surge de su
mano; ambos elementos resignifican a la dama de cor-
pulento cuerpo y le confieren un aire naif. Asi trabajé
Romualdo el retrato, haciendo uso de su aprendizaje y
luego trastocando esas formas cldsicas de representarlo,
por lo que se le considera un fotégrafo de transicién
secular, movilidad en que radica su significacién histé-
rica y estética.® Por su parte, Martin Ortiz regresé de
Estados Unidos y abrié su prestigiado estudio junto
con Pilar Gordon, y creé imdgenes de una fina factura
observando las mds delicadas formas y convenciones de
la época, razén por la que sus retratos resultaban muy
cotizados. David Silva hizo una larga carrera cuyos
acercamientos a los rostros y cabezas hicieron de sus
imdgenes algo inusual, pero de gran fortaleza visual,

¢ Claudia Canales, Romualdo Garcia: un fotdgrafo, una ciudad,
una época, México, Guanajuato, INAH-SEP/Gobierno del Estado de
Guanajuato, 1980, 153 pp.

para sus clientes asiduos. Librado Garcia,
Smart, logré su fama con sus retratos en los
que enfatizé las poses elegantes. Entre ellos, un
egresado de la Academia de Bellas Artes,
Antonio Gardufio, escogié la cdmara en lugar
del pincel y continué con la tradicién al decla-
rarse fiel defensor del pictorialismo fotogréfico.

Desde el siglo xviil México se habia con-
vertido en una tierra de promocién para los
empresarios extranjeros y un paraje exotico,
hermoso y romdnticamente lejano para la
mirada de multiples artistas que llegaron desde
otras latitudes. El germano Hugo Brehme arri-
b6 a México en 1906 y su gran labor fotogrd-
fica dio por resultado una coleccién de
imdgenes, valiosa porque el fotdgrafo trasladé
a las placas su interés por el paisaje nacional y
su gusto por retratar desde los majestuosos
volcanes, hasta las festividades, los tipos populares y
aun sus vestimentas, temas que trabajé hasta 1951.

Entre otros géneros que se trabajaron en esos afios
estd asimismo el de la fotografia arquitecténica, desa-
rrollada con gran maestria por el también alemdn
Guillermo Kahlo, conocido por su registro minucioso
de los monumentos coloniales de la ciudad de México
entre 1908 y 1914. El potosino Manuel Ramos se
dedicd al mismo género temdtico, reuniendo un inven-
tario acucioso de la “Ciudad de los Palacios”, que se
caracteriza por una gran nitidez de la imagen, una
amplia gama de claroscuros en el ambiente, una acen-
tuada profundidad de campo y el uso de una sobriedad
compositiva como elementos formales de su obra. Es
posible que su labor de reportero grafico para diversos
diarios nacionales haya influido en los resultados que
caracterizaron su obra fotogrdfica, lo mismo que su
labor constante como fotégrafo inspector de Monu-
mentos Coloniales en la Repiblica Mexicana.”

7 Sobre el particular hay nuevas vetas de informacién: Horacio
Mufioz, Manuel Ramos. Pionero del fotoperiodismo mexicano,
México, CD-Rom, 2004; Martha Miranda, “Manuel Ramos, ins-
pector fotdgrafo”, tesis de licenciatura en Historia, México, FFyL-
UNAM, 2005; Acacia Ligia, “Manuel Ramos, fotorreportero de
principios de siglo”, tesis de licenciatura en Historia, México, FFyL-
UNAM, 2005.



La gama de fotdgrafos que trabajaron en la ciudad
de México a principios del siglo XX es muy amplia. Se
trata de un momento en que se emplea prioritaria-
mente la placa seca y la impresién en papel albumina-
do,® y aunque la fotosensibilidad de las placas no
permitfa del todo la instantaneidad del obturador, si
hubo propuestas transformadoras de la imagen para
reportaje. Las revistas empezaron a requerir de las foto-
grafias publicitarias, despidiendo paulatina y silencio-
samente a la litografia y al grabado de sus pdginas. En
los primeros afios de ese siglo se vislumbran sutiles
cambios tecnoldgicos, temdticos y formales; sin embar-
go, fueron las condiciones sociales y politicas las que
dieron la pauta para que los fotégrafos se trasformaran
con el nuevo impulso que estaba por irrumpir en la
escena nacional.’

La cdmara, un testigo documental

L noticia corrié como pélvora aquel 20 de noviembre
de 1910; los mexicanos inconformes con las condicio-
nes de un pueblo que presencié mds de 33 afos de un
mandato impuesto a costa de la salud fisica y moral
nacional, se habian levantado en armas. Los fotdgrafos
se armaron con su tripié y su gran cdmara para salir a las
calles a fotografiar esas escenas inesperadas de la
Revolucién Mexicana y echaron mano de su experien-
cia profesional —tanto del gabinete fotogrifico como
del periodismo grifico—, también de su desarrollo téc-
nico y formal con los equipos y materiales. Su interés
por captar esas imdgenes de la vida nacional les impuso
la tarea de crear testimonios grdficos que se conservan a
hasta la fecha, como los de la Decena Trdgica que vivie-
ron los habitantes de la ciudad de México en febrero de
1913, cuando los generales Bernardo Reyes, Félix Diaz

® Para mayor informacién de la fotografia y las técnicas de la
época véase Juan Carlos Valdés, Manual de conservacion forogrdfica,
México, INAH, 1997, 146 pp.

’ Uno de los trabajos mds recientes lo constituye el libro de
Miguel Angel Berumen, Claudia Canales, Laura Gonzdlez e al.,
México: forografia y revolucién, México, Lunwerg/Fundacién
Televisa, 2010, 400 pp. Los textos e imdgenes los presenta de una
forma muy novedosa y poco comun de observar la lucha armada,
ademds del rescate iconogrdfico sustentable ¢ importante que rea-
liza.
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Foto 5. Rebeca Monroy Nasr, En casa de Dolores Alvarez Bravo,
ciudad de México, marzo de 1979. Col. de la autora.

—en un principio— y Victoriano Huerta —después—
derrocaron y asesinaron al presidente Francisco I.
Madero y a su vicepresidente José Marfa Pino Sudrez,
para establecerse temporalmente en el poder.' Las foto-
graffas muestran algunas de las limitaciones técnicas
que debieron enfrentar los reporteros grificos, pues era
indispensable el uso del tripode aun a plena luz del sol,
como se observa en las mismas imdgenes (foto 1). La
intencién de documentar los acontecimientos no sig-
nificé para los fotégrafos el olvido de sus maneras y
estilos de fotografiar, por lo cual muchos de ellos
hicieron posar a los protagonistas que por turno se
convertfan en personajes. Contrasta con esta actitud
tradicional la renovada creacién de imdgenes que reve-

' Para mayor informacién véase Antonio Saborit, Rebeca
Monroy ez al., La Ciudadela de fuego. A ochenta arios de la Decena
Trdgica, México, Conaculta/Biblioteca de México/INAH/AGN/
INEHRM/Instituto Mora, 1993, 151 pp.



Col. Familia Diaz Chévez.

lan la necesidad de sobreponerse a los limites técnicos
y formales para registrar por medio de la impresién de
la luz los sucesos tal cual se presentaban. Esta necesidad
de crear un registro visual de hechos politicos y social-
mente extraordinarios fue causa de la actividad febril
en que entraron los fotdgrafos, prueba irrefutable de
que su quehacer es el legado de un ciimulo de fotogra-
fias que encierran diversos tratamientos de la imagen.
Por ejemplo, las hay un poco mds instantineas mien-
tras que otras son mds posadas. También hay imdgenes
que muestran diferentes encuadres no practicados con
anterioridad, el uso de la luz natural y su aprovecha-
miento inmediato, asi como su elocuencia pretendida
como documento fiel y registro de los acontecimientos
in situ. El resultado dependia de la capacidad técnica
del fotégrafo pues, como dijera Casasola, los fotdgrafos
eran “impresionadores del instante, esclavos del
momento”."" Abrigada por esa antigua premisa que la
definfa como un testigo ocular, la fotografia transfor-
mo necesariamente sus usos y costumbres ante la reali-
dad tangible que alteré la vida diaria. Algunos
fotégrafos se adaptaron al momento de inmediato,

" En Aurelio de los Reyes, “El cine, la fotografia y los magazi-
nes ilustrados”, en Historia del Arte Mexicano, México,
SEP/INBA/Salvat, 1982, t. IX, pp. 182-200. El discurso que hiciera
Casasola se reproduce completo en la revista Alguimia, México,
Sinafo-INAH, nim. 1, septiembre-diciembre de 1998, p. 41.

otros tardaron mds en comprender y aplicar
las transformaciones visuales, pero es innega-
ble que a causa del embate de la guerra se gesté
una manera diferente de ver (foto 2).

Con todo y su gran equipo, los fotégrafos
recorrieron las calles, se internaron en los pue-
blos, subieron a los trenes, visitaron los cam-
pamentos, ademds de que acompafiaron a los
lideres que se trasladaban con su contingente
de hombres y mujeres. Ah{ estuvo por ejemplo
Hermenegildo J. Gutiérrez viajando con el
general Francisco Villa; el musico y fotégrafo
Jestis H. Abitia al lado de Alvaro Obregén en
parte de su campafia.”” Hugo Brehme ante
Emiliano Zapata hizo uno de los mejores

Foto 6. S. a., Enrique Diaz entrevista en la cdrcel a los reos, México; ca. 1920, tetratos de entre los que se conocen del

Caudillo del Sur y otro de su hermano
Eufemio, mientras que Abraham Lupercio cubrié la
asonada zapatista en Morelos. En la ciudad de México
también el registro fotogréfico corrfa por cuenta de los
fotégrafos Agustin Victor Casasola y su hermano
Miguel Casasola. Los hermanos decidieron poner,
junto con su compadre Gonzalo Herrerfas, la primera
agencia fotogrdfica del pais de que se tiene noticia
—hasta ahora—, para desde ah{ brindar informacién
grdfica a muy diversas publicaciones nacionales, intere-
sadas en difundir estos testimonios visuales. En su acer-
vo reunieron un gran nimero de imdgenes realizadas
por fotégrafos nacionales y extranjeros que adn estdn
por descubrirse.” Un significativo nimero de fotogra-
fias sorprendentes dan cuenta de aquel periodo, como
aquella imagen de cuando Francisco Villa y Emiliano
Zapata entraron a la ciudad de México, se apoderaron
del Palacio Nacional y Villa ocupé la silla presidencial.
El excelente registro visual da cuenta inclusiva de la
mirada desconfiada y sigilosa de Zapata manifiesta en

12 Angel Miquel, “El revolucionario que construfa violines”, en
Luna Cérnea, nim. 24, julio-septiembre de 2002, pp. 114-125.

" Poco a poco han surgido mds estudios en torno a este tema y
estd por ejemplo el de Pablo Ortiz Monasterio, Mirada y memoria.
Archivo  fotogrdfico Casasola, México: 1900-1940, México,
Conaculta-INAH, 2003, y recientemente el de Rosa Casanova y
Adriana Konzevik, Luces sobre Meéxico, Catdlogo selectivo de la
Foroteca del INAH, México, Conaculta-INAH/RM, 2006, 295 pp.



| A N TR OFP OLOG I A

la imagen. En un casual contrapunto, también es nota-
ble la actitud desenfadada y alegre del Centauro del
Norte. Decididos en hacer funcionar su empresa, los
Casasola conservaron los materiales fotograficos adqui-
ridos y con los afios les dieron un gran uso testimonial
en diversas publicaciones. Afortunadamente estas imd-
genes han llegado hasta nosotros resguardadas y en
excelente estado de conservacién, gracias a que los
Casasola reconocieron el valor documental de aquellas
imdgenes obtenidas por medio de la impresién de la
luz sobre el negativo y la reaparicién de la imagen en
positivo al trasladarla al papel."

La experiencia que habfan ganado los reporteros
grificos durante el Porfiriato les fue de gran utilidad,
aunque tuvieron que buscar otras soluciones técnicas y
formales, por lo que el cambio no fue tan inmediato.
La primera exposicién de la Asociacién Mexicana de
Fotégrafos de Prensa, realizada en diciembre de 1911,
fue presidida por Agustin Victor Casasola y se presen-
taron los fotorreporteros Antonio Carrillo, Ezequiel
Alvarez Tostado, Antonio Gardufio, Gerénimo
Herndndez, Victor O. Ledén, Abraham Lupercio,
Eduardo Melhado, Isaac Moreno, Manuel Ramos,
Samuel Tinoco, Rodolfo Toquero, Ezequiel Carrasco y
E Miret. Sus trabajos presentan tintes todavia decimo-
nénicos y los temas mayormente abordados fueron el
paisaje, el retrato a la usanza de los estudios fotogrifi-
cos de las mestizas y las tomas arquitectdnicas, entre
otros.” Sin embargo, en esos afos los fotdgrafos se
enfrentaron a la trastocada vida cotidiana, lo que
implicé un cambio en la manera de aprehender la ima-
gen. Cuando llegaron los tiempos de deponer las
armas, de restablecer y crear vinculos entre los diferen-

' Actualmente se encuentran bajo la custodia del Sistema
Nacional de Fototecas, en la Fototeca Nacional del INAH, en
Pachuca, Hidalgo, con la posibilidad de consulta digital en la ciu-
dad de México, en el médulo de la colonia Roma. Sobre el refe-
rente de Casasola véase Flora Lara Klahr, “México a través de sus
fotos. Agustin Victor Casasola y Cfa.”, en Siempre!, México, nim.
1639, 21 de noviembre de 1984, pp. 39-42, y Flora Lara Klahr y
Marco Antonio Herndndez ez al., El poder de la imagen y la imagen
del poder (fotografias de prensa del Porfiriato a la época actual),
México, Universidad Auténoma Chapingo, 1985, 180 pp.

1 Véase Alquimia, nim. 1, op. cit., p. 41. Ademds hay una foto
con los fotorreporteros de la época.

Foto 7. Enrique Diaz, Maria Teresa de Landa: la Miss México con-
vertida en autoviuda, publicado en la revista El Mundo. Un Diario

Popular, México, 26 de abril de 1951. Col. Familia Diaz Chévez.

tes aspectos de la vida nacional, recolectaron sus cam-
bios y modificaciones y condujeron a la fotografia hacia
otra faceta en sus formas de representacién grdfica.

Imdgenes de creacién

Ei periodo posrevolucionario fue muy importante y
enriquecedor para el pafs, toda vez que las estructuras
econdmicas, sociales y politicas se habfan transformado
mediante la procuracién de un bienestar social mds
amplio, y con ello también la vida cultural y artistica
que se vio inmersa en nuevas rutas poco convenciona-
les que darfan grandes frutos. Los fotdgrafos forjaron
un nuevo discurso visual desde las trincheras del perio-
dismo; su préctica también nutrié las posibilidades de
una fotografia que serfa considerada como artistica o
de autor. Eso mismo sucedié en Europa dentro del
marco cultural que se vivié al final de la Primera



Foto 8. Maria Amparo Hernéndez, Josefina Vélez (hermana de
Lupe Vélez), publicada en la revista Todo. Hemeroteca Nacional,
UNAM, 1934,

Guerra Mundial, cuando los cambios tecnolédgicos en
materia fotogrdfica fueron sustanciosos y definitivos,
aprovechados por los fotdgrafos que por esos afios expe-
rimentaban con el fin de encontrar un discurso propia-
mente fotogréfico. Su actividad tuvo el claro propésito
de liberar a la fotografia de los viejos cdnones pictoria-
listas, al abandonar el foco suave logrado con el uso de
glicerina en la lente, las intervenciones manuales con
carbdn, acuarelas u 6leo sobre la imagen, entre otras, y
con ello dejar de lado todo aquello que diera calidades
de dibujo, pintura o grabado. Esto permitié que los
fotdgrafos entraran en una etapa diferente donde la
nitidez, el realismo, los encuadres innovadores como
las picadas y contrapicadas,'® la ruptura de la centrali-
dad, la composicién sintética y directa, el alto contras-
te y el acento en las sombras fuesen los elementos
constructores de la imagen (foto 3).

1 Se refiere a la vista desde arriba o desde abajo con la cdmara
fotogrifica; el término proviene del cine.

Atraidos por la efervescencia posrevolucionaria y sus
manifestaciones culturales durante esos anos, llegaron
a México algunos extranjeros entre quienes destacaban
el estadounidense Edward Weston y su discipula italia-
na Tina Modotti. Tanto el maestro como la alumna
participaron en el circulo de artistas e intelectuales de
la época, proponiendo una forma diferente de hacer
fotografia mediante la incrustacién de elementos bien
modernistas en la imagen, como la bisqueda de los
voliumenes escultdricos del rostro que agudizaban el
alto contraste en los retratos. También se valieron de
elementos de la vida cotidiana como excusas visuales
para sus experimentaciones con la nitidez y el realismo,
lo mismo que de las texturas en general encontradas en
las nubes, las flores, los tendederos, entre otros objetos.
Edward Weston consolidé en México un cambio de la
fotoimagen que venia estructurando desde Estados
Unidos y que se conoce como Nuevo Realismo.” Sus
experimentos con la nitidez y el realce de las formas
tuvieron bajo cielo mexicano un encuentro afortuna-
do, en donde los fotégrafos nacionales encontraron un
eco visual acorde a sus necesidades expresivas. Entre las
fotografias que hizo Weston en la década de 1920 des-
tacan los retratos, las imdgenes que recrean el arte
popular, las formas arquitectdnicas, el paisaje y algunos
aspectos de la vida cotidiana que atrafan y que para él
resultaban extraordinarios a su vista, como los tende-
deros, las pinturas murales de las pulquerfas o las azo-
teas. Un claro ejemplo de ello es la taza del W.C. que
tom¢ sorteando grandes dificultades formales en su
casa de la ciudad de México. Este elemento que para
otros pasé inadvertido, para ¢l significé un gran reto
volumétrico y luminico que debid retratar con los bri-
llos, sombras y la infinidad de matices que le brindaba
la porcelana blanca, lo cual requerfa de una gran maes-
tra téenica y formal.” A su lado, Tina Modotti apren-
dié el arte de la fotografia, pero permanecié en México

V7 Petr Tausk, Historia de la fotografia en el siglo Xx. Del perio-
dismo grifico a la fotografia artistica, Barcelona, Gustavo Gili,
1978, pp. 46-63.

'8 Asf lo reporta ¢l en sus diarios, como una conquista impor-
tante de su trabajo profesional; véase José Antonio Rodriguez,
Edward Weston. La mirada de la ruptura, México, Conaculta-INBA,
1994, 155 pp.



cuando Weston decidié regresar por segunda y dltima
ocasién a Estados Unidos en 1926. La italiana partici-
pé con profunda conviccién en los movimientos socia-
les del pais; milit6 en el Partido Comunista de México
y combind esa actividad con su trabajo de fotégrafa,
experimentando con innovaciones formales que siguie-
ron un camino semejante al de Weston. Con él, Mo-
dotti aprendid la previsualizacién, el control luminico,
el claroscuro, los encuadres oblicuos y el uso de gran-
des acercamientos. En los primeros afios de su estancia
en el pais aplicé sus conocimientos a elementos con un
gran sentido estético, transformando elementos coti-
dianos en fotograffas plenas de belleza. Son inolvida-
bles sus imdgenes de las rosas, de los alcatraces, los
juguetes populares y retratos. Un universo rico en tex-
turas, formas y matices. Su preparacién profesional, de
cardcter tan amplio y multifuncional, le permitié recrear
escenas con un sentido informativo y propagandistico,
propio de una causa social como la que ella habia asu-
mido. Sus imdgenes simbdlicas eran acordes a su dis-
curso de izquierda militante, como se observa en los
casos de las Cananas, la Guitarra y las Mazorcas, que
pronto adquirieron forma al lado de la Hoz y martillo.
Las fotograffas mds destacadas de Tina Modotti se pre-
sentaron en la Biblioteca Nacional en diciembre de
1929, dias antes de ser expulsada del pais, debido a una
falsa acusacién que la implicaba en el atentado contra
el presidente Pascual Ortiz Rubio (foto 4).”

El ambiente de la época fue propicio para la bus-
queda constante y la renovacién del lenguaje pldstico y
fotografico. Intelectuales y artistas propusieron nuevos
caminos de expresién y los fotdgrafos procuraron
encontrar las vias formales, estéticas, temdticas e ideo-
légicas concordantes a las nuevas necesidades expresi-
vas de principios del siglo XX. Se crearon nuevos espacios
editoriales como la revista de Frances Toor, Mexican
Folkways, donde escribia la vanguardia literaria e inte-
lectual del pais y se publicaban fotos innovadoras.
Anita Brenner incluyé las imdgenes de Weston y Mo-
dotti en su libro Zdolos tras los altares, que tuvo una

' Antonio Saborit, Tina Modotti. Una mujer sin pats. Las cartas
de Tina Modotti a Edward Weston y otros papeles personales, México,
Cal y Arena, 2001, 287 pp.
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Foto 9. Aurora Eugenia Latapi, Sin titulo, ca. 1930, publicada en
Alquimia, México, Sinafo-INAH, nim. 8, enero-abril de 2000.

fuerte acogida.” También los fotégrafos mexicanos ini-
ciaron una fuerte puesta en escena, como lo prueba la
primera obra de un Manuel Alvarez Bravo joven, asi
como la de Dolores Alvarez Bravo, quien fuera su espo-
sa por aquellos afios (foto 5). Ambos se iniciaron en el
camino de la fotografia y se gestaron al fragor de gran-
des batallas intelectuales y politicas. De esa febril trans-
formacién también se alimentaron los fotoperiodistas,
dando a la prensa imdgenes renovadas en sus muy par-
ticulares modos y estilos. Una temprana toma de
Enrique Diaz registra en una sorprendente imagen
fotogrdfica el concierto musical que se llevé a cabo en
1921, en la columna de la Independencia, con motivo
de la celebracién de la consumacién del movimiento
independentista. La toma en contrapicada crea un rico
juego visual que anuncia las transformaciones gréficas

** No hay mejor biografia sobre esta mujer tan destacada que la
realizada por Susannah Joel Glusker, Anita Brenner. A Mind or Her
Ouwn, Texas, University of Texas Press, 1998, 298 pp.



imagen impresa. Acompafiado de este nuevo
equipo, el reportero grifico tuvo un amplio
campo de accién, aunque sujeto a riesgos
laborales y econdmicos. Por lo general trabaja-
ba para un diario o revista como fotégrafo de
planta, o en el caso de ser independiente ven-
dia sus fotografias a diversos editores y clientes
que las solicitaban. Agustin Victor Casasola,
su hermano Miguel Casasola, asi como sus
hijos y sobrinos abrazaron esta actividad con
gran entusiasmo y trabajaron una gran diversi-
dad de temas con decidido gusto por el foto-
periodismo. El esfuerzo familiar continuo hizo
de la empresa Casasola un negocio préspero
cuyo lema era: “Tenemos o hacemos la foto-
grafia que usted necesita’, que resumifa admi-
rablemente la dimensién que ellos mismos
reconocfan en su prdctica.”

Enrique Diaz, que era un joven por aque-
llos afios, participé en la Revolucién desde
1911 y cambid el fusil por la cdmara en 1918.
Dos afios mds tarde, para 1920, abrié su agen-
cia independiente: “Fotografias de Actuali-
dad”, a la que con el tiempo incorporé como

Foto 10. Antonio G. Gardufio, Autorretrato en la Catedral Metropolitana, socios a Enrique Delgado, Luis Zendejas y

Coleccién fotogrdfica de Antonio Gardufio, Album Photographs, carpeta 1, ca.
1903. Col. Archivo Histérico de la Academia de San Carlos-UNAM, inv. 08-

783808.

por las que incursionaria la fotografia en las siguientes
décadas.

Otros derroteros fotogrificos

D urante los primeros afos posrevolucionarios la foto-
graffa de prensa lleg a tener una gran demanda, ya que
los editores de periédicos y revistas se percataron de la
eficacia de la imagen para la transmisién masiva de las
ideas mds diversas, de la propaganda de Estado y de los
acontecimientos destacados del momento. Tanto fotd-
grafos como editores cobraron conciencia de que la
imagen tenfa un papel difusor fundamental en un pafs
con un alto indice de analfabetismo. El mejoramiento
de las mdquinas de impresién y de los equipos fotogrd-
ficos permitié la obtencién de una mayor calidad en la

Manuel Garcfa. Las empresas de los Casasola y
la de Diaz fueron tnicas en su género, entre
los establecimientos de la ciudad de México, y
trabajaron para una amplia gama de revistas y periédi-
cos nacionales (foto 6).”* En cambio, Fernando Sosa,
Rafael Sosa y el reportero Ballesteros optaron por tra-
bajar al frente de los equipos de reporteros para los dia-
rios Excélsior y El Universal.

La intensa vida politica llevé a los reporteros gréfi-
cos a cubrir con gran agudeza visual desde las mds sen-
cillas notas hasta las campafias propagandisticas que

*! Alfonso Morales et al., Los inicios del México contempordneo
(David Maawad, ed.), México, Conaculta-Fonca/Casa de las
Imdgenes/INAH, 1997, 261 pp., y Pablo Ortiz Monasterio, Mirada
y memoria. Archivo fotogrdfico Casasola, México: 1900-1940, Méxi-
co, Conaculta-INAH, 2003, 219 pp.

** Sobre el particular véase Rebeca Monroy Nasr, Historias para
ver: Enrique Diaz fotorreportero, México, IIE-UNAM/INAH, 2003,
335 pp.



tradujeron a imdgenes de gran impacto para
los asiduos lectores. Fue entonces cuando los
fotégrafos empezaron a experimentar con
algunos fotorreportajes que multiplicaban la
presencia de un régimen y una sociedad en
plena efervescencia social, politica, cultural.
Toda realidad era digna de ser fotografiada,
por lo que la cdmara llegé a los lugares mds
insospechados: la tribuna, escenario de los
enardecidos discursos sobre la culpabilidad o
inocencia de los detenidos. Un cimulo de
mexicanos convertidos en asiduo auditorio

nacional segufa paso a paso, por medio de la
radio, los juicios como si se tratara de radio-
novelas. En alguna ocasién, juicios como el de José de
Ledn Toral, asesino confeso del presidente electo Alva-
ro Obregdn, fue escuchado con especial interés por los
radioescuchas que a la mafiana siguiente comprarian el
periédico para confirmar por medio de las imdgenes lo
que ya habfan escuchado por la radio. Entre los juicios
mds populares, hay que recordar los que pusieron cara
a cara a fiscales y autoviudas, juicios que la imagen
fotogrdfica atin animaba mostrando a las responsables
del crimen: mujeres que en su mayorfa quedaron libres
por haber sido absueltas (foto 7).%

Radical también fue la transformacién del retrato
fotogrdfico bajo el embate de la lente preciosista de la fo-
tégrafa Marfa Santibdfez, discipula del fotoartista
Martin Ortiz, de quien aprendié la finura de la técni-
ca, y abrié su establecimiento con grandes esfuerzos
econémicos y muchos descalabros sociales que no le
impidieron hacerse de un reconocido prestigio en la
década de 1920. Sus retratos atrafan la mirada debido
al juego luminico que la fotégrafa lograba al trabajar la
luz rasante con acentos oscuros que le permitian subra-
yar los rasgos fisicos con inusitado dramatismo.* El

» Una atractiva narracién la hace Aurelio de los Reyes, “La
muerte enamorada’, en Cine y sociedad en México (1896-1930).
Bajo el cielo de México, México, IE-UNAM, 1993, . I1, pp. 70-97.

# El pintor Carlos Mérida le dedica una crftica muy favorable;
véase “Notas artisticas. Retratistas mexicanos’, en £/ Universal
lustrado, 21 de octubre de 1920, pp. 14-15. El texto se reproduce
en Alquimia, México, Sinafo-INAH, ndm. 8, enero-abril de 2000,
pp. 39-40.

Foto 11. Foto Hermanos Mayo, Los “Ases de la cémara” con el presidente Avila
Camacho, ciudad de México, 1946. Cortesia de Faustino Mayo.

retrato de estudio fue muy solicitado, y asi proliferaron
los fotégrafos dedicados a recrear un sinniimero de ros-
tros por medio de su cdmara. El retratista Gustavo E
Silva, Librado Garcia Smart, y también un gran nime-
ro de mujeres como Marfa Maya, Ana y Elena Arriaga,
Margarita Aguirre, Marfa Luisa Gonzdlez, Catalina
Guzmdén y Gabriela Manterota, estuvieron al frente de
sus estudios, casi todos ubicados en las céntricas calles
de la ciudad de México.” Entre esas fotdgrafas, que
procuraron abrirse camino profesional con la cimara,
destaca la presencia de Marfa Amparo Herndndez,
quien realizé desnudos femeninos presentados en las
pdginas de la revista 7odo, en 1934 (foto 8). Su mirada
técnica y formal sobre la mujer sugiere una fuerza evo-
cadora muy masculina que, seguramente, le permitié
competir con los mejores fotdgrafos coetdneos a ella
para obtener trabajo, ademds de mantenerse publican-
do en las pdginas de la novedosa revista de Félix
Palavicini. En los estados de la Republica Mexicana
hubo excelentes creadores de retratos de gabinete como
José Marifa Lupercio en Jalisco, la familia Salmerdén en
Guerrero, los Guerra en Yucatdn o Sotero C. Jiménez
en Juchitdn, Oaxaca. A pesar de la distancia fisica que
prevalecié entre ellos utilizaron soluciones estéticas
semejantes, dejando una amplia memoria visual de los
tipos sociales propios de sus localidades. La fotografia

» Para mayor informacién véase Rebeca Monroy Nasr, “Mu-
jeres en el proceso fotografico”, en Alquimia, nim. 8, op. cit., pp.

6-15.
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logré una amplia y répida aceptacién entre los mexica-
nos, sin distincién de clases sociales, por lo que el tra-
bajo de los fotdgrafos fue muy prolifico y ain en la
actualidad se plantea como indispensable el rescate de
otros productores de imdgenes que han sido olvidados
por la fotohistoria.

La estética del fragmento

Se inicia con las primeras ensefianzas del cientifico
Fernando Ferrari Pérez; después se nutre de los conoci-
mientos profundos de Hugo Brehme; abreva en los
retratos creados por David Silva y las placas de Emilio
Lange, y transita con la fortuna de conocer los trabajos
de Edward Weston y de Tina Modotti personalmente.
Asi, Manuel Alvarez Bravo se interna por el camino de
la fotografia en la tarde de los afios veinte.”* Entre aires
culturales, intelectuales y de vanguardia, el joven
Manuel empezé a subrayar “lo nacional” revestido por
un gran sentido del humor. Una mirada aguda le per-
mite crear representaciones que lo conducirfan a ser el
primer fotégrafo mexicano reconocido en el extranje-
ro, fama que llegé a conservar a lo largo del siglo XX e
inicios del xx1.” Su estética se basa en el reconoci-
miento de aquello que es propio, de los personajes
insélitos que deambulaban por las calles, del cotidiano
aparentemente sorpresivo que rodeaba nuestra tierra y
nuestra gente. Ponfa entre los granos de plata la imagen
de un México que no es el folclérico pero si el inaudi-
to, no el bucdlico pero si el ensonador, no el idealiza-
do pero si el fantasioso y sofiador. Por eso sus
personajes revestidos de trajes tipicos, de mufiecos de
iglesia, de caballos de feria, sus mujeres que simbolizan
la fama o redescubren un erotismo intrinseco con sus
grandes pechos, sus melenas largas, sus soles y sus lunas
se convierten en temas de un insélito cotidiano resca-
tado por el ojo ciclope de su cdmara. Ese ojo le confi-

% QOlivier Debroise, Fuga mexicana. Un recorrido por la historia
de la fotografia en México, México, Conaculta, 1994, pp. 172-205.

¥ Existe una amplia bibliograffa sobre la obra y vida de Manuel
Alvarez Bravo que es posible consultar; entre los cldsicos se encuen-
tran: Xavier Moyssén e Ida Rodriguez Prampolini, Manuel Alvarez
Bravo, México, Academia de las Artes, 1980, 68 pp., y Elena
Poniatowska, Manuel Alvarez Bravo. El artista, su obra, su tiempo,
México, Fomento Cultural Banamex, 1991, 86 pp.

Foto 12. Rodrigo Moya, Monumento a la Revolucién, ciudad de

México,1958. Col. del autor.

rié la fama y el prestigio de ser el maestro de muchas
generaciones de fotdgrafos, algunos periodistas, otros
artisticos o bien constructores de otras realidades.

En esos afos los fotdgrafos trabajaban con gran afin
los juegos de las lineas y la geometria que surgfan de los
edificios, de las estructuras, de los desfiles populares, de
los objetos en repeticidn al infinito para proponer ricos
juegos visuales, recortando las formas, buscando nue-
vos dngulos y proponiendo diferentes acercamientos a
la imagen. Elementos que se convertian en el discurso
estético por excelencia de una sociedad sacudida por la
guerra y que necesitaba encontrar sus propios pardme-
tros de identidad.

Otras vetas culturales que nutrieron la educacién
visual de los fotégrafos fueron las propuestas de los
pintores y los resultados conseguidos que se admiran
en la excelente obra pldstica que en la actualidad cono-
cemos como muralismo mexicano. También se nutrie-
ron de la creacién pldstica y en especial del cine, pues
las peliculas creadas por artistas del expresionismo ale-
mdn, del cine soviético que llegé a México con
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Alexandra Kollontay, asi como el que crearon los direc-
tores estadounidenses como W. Griffith, renovaron las
posibilidades discursivas de la imagen.

Dentro de este contexto surgié un fotégrafo de gran
fuerza iconogréfica: Agustin Jiménez, quien afios des-
pués abandonaria la fotograffa fija para convertirse en
cinefotdgrafo.”® Antes de ese periplo tuvo una produc-
cién fotogrifica muy afortunada que subrayé sus pre-
ferencias por ciertas formas, pues generd resonancias
visuales con los objetos que parecen repetirse al infini-
to; sugerentes picadas y contrapicadas; fragmentacién
de la imagen; fotomontajes, gusto por las lineas arqui-
tecténicas y por aquello que representase las mdquinas
en un desliz futurista, entre otros recursos formales
propios de su lenguaje fotogrfico. Como maestro de la
antigua Academia de Bellas Artes, conocida como San
Carlos, se encargé de formar a estudiantes interesados
en el arte de la aprehensién de la luz, y entre sus alum-
nos mds destacados estuvieron Radl Estrada Discua,
Soledad Espinosa de los Monteros, Julieta Zacarfas y
Aurora Eugenia Latapi, quien con un ojo compositivo
muy agudo y una natural capacidad visual logré atra-
par imdgenes sumamente innovadoras, con recuadros y
acercamientos atrevidos (foto 9). Al artista Emilio
Amero la experimentacién fotogrifica lo llevé por
otros caminos con otros medios pldsticos; utilizé las
técnicas con una gran expresividad visual y su experi-
mentacion formal lo llevé a la abstraccién fotografica.

Frente a la vanguardia persistié la corriente tradicio-
nalista con el trabajo de Antonio Gardufio, siendo su
principal érgano de difusién la revista Helios, en torno
a la cual se reuni6 un grupo de fotégrafos que deseaban
mantener a la fotografia ligada al pictorialismo mds clé-
sico, conservando el foco suave, las lineas y formas
diluidas, forzando el discurso en términos de las bellas
artes. Su apego a esta tradicién se observa con claridad

* Para comprender su importancia en los medios periodisticos
véase Carlos Cérdova, Agustin Jiménez y la vanguardia fotogrdfica
en México, Madrid, RM, 2006, 263 pp. Por otra parte véase tam-
bién José Antonio Rodriguez ez al., Agustin Jiménez: memorias de la
vanguardia, México, Conculta-INBA/MAM/RM/Amigos del MAM,
2008, 190 pp., y Elisa Lozano, “Agustin Jiménez’, en Luna
Cdrnea, México, Centro de la Imagen, nim. 24, julio-septiembre

de 2002, pp. 40-73.

en el nimero Helios de 1928, afo en que la revista con-
vocd al Primer Salén Mexicano de Fotografia (foto 10).
En la exhibicién se revelé la amplia gama de vertientes
grificas que se desarrollaban en el pafs: imdgenes bucé-
licas de paisajes, retratos cldsicos de bodas, fotos de la
mascotas familiares como el perro, hasta las mds inusi-
tadas por ser poco convencionales como la foto del
plumero que presenté Manuel Alvarez Bravo —ima-
gen que ofendié a mds de uno—. Tina Modotti inclu-
yé imdgenes de factura vanguardista que venia
realizando a partir de la sintesis estética del lenguaje
grifico nitido y directo, obra que a pesar de su factura
novedosa fue bien recibida.

Tiempo después la cementera La Tolteca realizé un
concurso fotogrifico y en 1931 se presentaron trabajos
participantes, que resultaron de lo mds novedoso y dis-
tintivo. Entre los fotgrafos ganadores de los primeros
premios estuvieron Manuel Alvarez Bravo, Agustin
Jiménez, Aurora Eugenia Latapi y Lola Alvarez Bravo.
El punto en comun entre las imdgenes ganadores era la
abstraccién formal que hicieron de las diferentes partes
de la construccidn de la empresa, destacando las lineas
de su arquitectura, los encuadres oblicuos y la sintesis
formal.” Resulté el momento de despegue de estos
fotégrafos, aunque Manuel Alvarez Bravo ya habia
emprendido su propia ruta, pero Dolores Martinez,
mejor conocida como Lola Alvarez Bravo, se reveld
como una fotdgrafa de gran sensibilidad que con los
afos afiné su mirada y proporcioné imdgenes que
mostraban su compromiso social, evidente tanto en sus
placas como en sus fotomontajes. Sus retratos mues-
tran una habilidad especial para percibir la faz interior
de los personajes, traducirla con gran sencillez y pro-
fundidad en los registros de artistas e intelectuales de
esa época. Todos ellos practicaron lo que se conoce
como la “estética del fragmento”, que revel$ novedosas
formas de representacién fotografica al capturar con la

* José Antonio Rodriguez, “Algo sobre la exposicién de la
Tolteca”, en Alguimia, México, Sinafo-INAH, nim. 7, septiembre-
diciembre de 1999; James Oles, “La nueva fotograffa y Cementos
Tolteca: una alianza utépica’, en Salvador Albifiana ez al., Mexi-
cana, fotografia moderna en México 1923-1940, Valencia, Gene-
ralitat Valenciana, 1998, pp. 139-152. Algunas de las imdgenes de
la exposicién aparecen publicadas en estos textos.
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cdmara sélo las partes sustanciales de la imagen y con
ello connotar el objeto o el personaje en su totalidad.”
Frente a esta busqueda estética, otros fotdgrafos se
dedicaron a la reconstruccién del entorno real, como
Luis Mdrquez, quien implementd una imagen idilica
del mestizaje a través de las fotos de sus modelos que
colocaba en diferentes escenarios con sabor a arquitec-
tura colonial o prehispdnica y transfiguraba a su gusto,
sin acotarse a lo establecido. También capturd obras de
arquitectura urbana en diversas ciudades del pafs con
una gran habilidad y destreza visual, algunas de en-
cuadres cldsicos y otras mds atrevidas en cuanto a

% Término utilizado por James Oles en op. cir.

Foto 13. Alicia Ahumada, Terciopelo, Huasca, Hidalgo, México, 1998. Col. de la

encuadres oblicuos o formacién compositiva
poco usual.*

En este recuento visual hay que hablar de
otro factor que contribuyd a la transformacién
de la fotografia a finales de la década de 1930,
cuando el cardenismo abrié la puerta a los re-
fugiados espafioles, asi como a quienes hufan
de los horrores de la Segunda Guerra Mundial.
Al pais llegaron artistas e intelectuales que enri-
quecieron la cultura nacional, como fue el caso
de la fotégrafa hingara Kati Horna y del ale-
mdn Walter Reuter, quienes aportaron una
mirada externa de la realidad mexicana. El
inmigrante alemdn Juan Guzmdn muestra en
su obra —publicada en diversas revistas del
pais— claras influencias de tintes europeos y
soviéticos, como es la impronta del fotégrafo
ruso Alexander Rodtschenko.”? Su labor foto-
gréfica, vinculada a las vanguardias artisticas,
tuvo una fuerte resonancia desde la revista
Tiempo, entre otras destacadas publicaciones,

donde se observa una busqueda estética en el
encuadre, la repeticién de las formas, los en-
cuadres oblicuos, los altos contrastes para des-
tacar los acordes estéticos de sus imdgenes.

El anarquista soviético Simone Flechine y
su esposa Mollie Steimer arribaron a México
después de una larga aventura politica, y en la
década de 1940 abrieron las puertas de su
estudio Semo, que rdpidamente se hizo de

renombre. La pareja se dedicé a retratar a politicos e
intelectuales de la época, artistas y todos aquellos que
trabajaban en el cine, el arte escénico y la fardndula.
Durante sus veinte afios de actividad el fotégrafo Semo
imprimid a sus imdgenes un estilo muy particular, con

' Louise Noelle y Lourdes Cruz Gonzélez, Una ciudad imagi-
naria: arquitectura mexicana de los siglos XIX y XX en  forografias de
Luis Mdrquez, México, IE-UNAM/Conaculta-INBA, 2000, 148 pp.

32 Maricela Gonzédlez Cruz Manjarrez, “Juan Guzmdn en Méxi-
co, fotoperiodismo, modernidad y desarrollismo en algunos de sus
reportajes y fotografias de 1940 a 19607, tesis de maestria en
Historia del Arte, México, FFyL-UNAM, 2003, 269 pp. También de
la misma autora el DVD, México bajo la dptica de Juan Guzmin.
Arte, famosos y vida cotidiana: 1945-1965, México, LIE-UNAM,
2009, color, 30 min.
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ascendencia formal proveniente del expresio-
nismo alemdn, entremezclado con las puestas
en escena del cine estadounidense. Con estas
innovaciones otorgé un estilo particular a la
fotografia de estudio en esos anos de la indus-
trializacidén nacional.® Los fotdgrafos de la es-
tética pictorialista permanecieron activos,
procurando un lugar dentro de las “bellas ar-
tes”, en espera de un reconocimiento que ain
no les llegaba, dado que su postura estética
pretendié obtener un lugar entre las artes de la
tradicién como obra tnica y de sello artistico,
al estilo renacentista, sin asumir las caracteris-
ticas propiamente fotogréficas que en esa épo-

ca empezaban a ejecutarse desde el aspecto  Foto 14. Javier Hinojosa, Zona arqueoldgica de Monte Albdn, Oaxaca, México,

formal. Sin embargo, algunos de ellos si recu-
peraban los avances en materia técnica para
obtener mejores resultados, como en el caso de la niti-
dez, de un buen aprovechamiento de los medios tonos
del blanco y negro, y otras aportaciones de los mate-
riales fotosensibles, y de las cdmaras mds rdpidas y fdci-
les de manejar. El Club Fotogrifico de México (CEM),
como una de las asociaciones que ya existian en el pais,
promovié ese estilo de aprendizaje e intercambio de
ideas. En su revista el Club publicaba los avances téc-
nicos, desarrollaba teorfas, organizaba concursos y
otorgaba premios, siempre ligados a los pardmetros del
pictorialismo. El destino del retrato de estudio fue poco
halagador, pues perdié terreno ante la invasién de las
accesibles cdmaras de bolsillo y quedé reducido a una
suerte de rito social de representacién, solicitado en oca-
siones exclusivas como bodas, primeras comuniones o
graduaciones. En general los estudios disminuyeron su
calidad y fuerza creativa, reproduciendo imdgenes de la
misma factura, con sus encomiables excepciones.

Donde se pone el ojo...

Entre las décadas de 1930-1940 se consolidé la pre-
sencia de las fotografias impresas en los diarios y revis-

% Para mayor informacién véase Marfa Elena Blanco, Anna
Ribera ez al. (Emma Cecilia Garcia, coord.), Semo, fotdgrafo 1894-
1981, México, Sinafo-INAH/Filmoteca-UNAM/Fundacién Cultural
Artencién, 2001, 264 pp.

2001. Col. del autor.

tas, en las que los fotdgrafos hicieron de la audacia
visual una forma de vida, estrechando lazos con los edi-
tores y el publico en general. Esto se tradujo en un gran
auge conocido como la “época de oro” de las revistas
ilustradas. Durante esos afios los reporteros gréficos
mantenfan una competencia descarnada por obtener
un hit fotografico, la exclusiva o la portada de la revis-
ta, pues el que tuviera mejores imdgenes obtendria la
admiracién de los lectores, el prestigio en el medio y
una mejor posicién econémica. Fue necesario buscar
férmulas visuales que resultaran innovadoras, atracti-
vas, y en esa buisqueda los fotégrafos empezaron a uti-
lizar el sentido del humor, el sarcasmo o la agudeza
visual para subrayar las contradicciones en las imdge-
nes, haciéndolas mds dgiles e impactantes, acompana-
das de sustanciales pies de foto que acentuaban ese
sentido sugerente o mordaz. Tal es el caso de la revista
Rotofoto (1938), fundada por José Pagés Llergo, donde
la agudeza critica de la imagen tocé a todos los perso-
najes de la vida nacional** En ese momento las foto-
graffas cobraron vida propia y no dependieron de un
reportaje o un ensayo escrito para salir entre las pdginas
de una revista o un diario; ademds, se crearon secciones

% No dejaron titere con cabeza y ello también implicé su fin,
pues sélo vieron la luz 12 nimeros de la famosa revista, ya que el
dltimo fue saboteado por las fuerzas vivas de la época; Rebeca
Monroy Nasrt, Historias para ver, op. cit., pp. 225-269.



Foto 15. Eric Jervaise, Carril peatonal en el Puente Internacional Paso del Norte o Santa Fe, Ciudad Judrez, Chihuahua, México, 2006. Col.
del autor.

exclusivamente grdficas donde se narraban los aconteci-
mientos de la semana, las notas mds destacadas, los foto-
ensayos visuales, como opiniones gréficas de los
fotégrafos ante los mds destacados acontecimientos de la
época. Los fotégrafos lograban con sus imdgenes hacer
de la representacién una sintesis visual, con lo cual la
informacidn era contundente y de gran atraccién icono-
gréfica. Con un golpe visual se podia tener una idea
general de lo que se pretendfa mostrar o evidenciar en el
aspecto social, econémico, politico o cultural.

Gracias a la instantaneidad de la cdmara otros temas
de la vida cotidiana pudieron registrarse visualmente
en la prensa mexicana, como en los casos de la fiesta
brava y los deportes. Mediante imdgenes se empezaron
a reproducir el /it de un batazo, el gol en la cancha o
las terribles cornadas taurinas. Famosa se hizo la foto-
grafia de Jenaro Olivares del robo de una cartera en la
plaza de toros, asi como la de los Hermanos Mayo del
toro en el burladero. Otros de los reporteros gréficos
que trabajaron con gran afén durante esos afios fueron
los continuadores de la dinastia Casasola, entre ellos
Agustin Jr., Ismael, Gustavo y Mario, Mario Jr., y
luego les seguirfan sus hijos. Decia don Agustin en una
entrevista: “;Oiga usted, yo creo que es cuestién de san-
gre. Luego, luego, nos da por la cdmara. Parece que nos
amamantaron con revelador!”

Para el mundo de la prensa también trabajaron
Anselmo Delgado, Antonio Carrillo Jr., Fernando E
Sosa, Rafael E Sosa, Aurelio Montes de Oca, Manuel
Madrigal, Ugo Moctezuma (asi, sin “H”), Armando e/
Chamaco Zaragoza, Julio Ledn, e/ Chino Agustin Pérez,
Alfonso Carrillo, Tomds Montero Torres y Miguel
Espinosa® —entre muchos otros—, que legaron un

% S. a., “Fotégrafos agasajados. Los vencedores de la exposicién
de Bellas Artes recibieron sus premios en un banquete que les ofre-

material visual representativo de las imdgenes que ilus-
traban la prensa nacional de aquellos afios (foto 11).
Pero la transformacién del concepto fotografico se hizo
mds profunda con la llegada a nuestro pais en 1939 de
cinco refugiados espafioles: los Hermanos Mayo,*
quienes revolucionaron la mirada de sus colegas al
manejar con sorprendente destreza las pequefias y lige-
ras cdmaras Leica de 35 mm. Esa capacidad de apre-
hensién de los Hermanos Mayo quedd reflejada en
mds de cinco millones de fotografias que llegaron a
producir, las cuales se encuentran actualmente deposi-
tadas en el Archivo General de la Nacién.”

En los afios de 1950 empezaron a destacar tres figu-
ras fundamentales para el fotoperiodismo mexicano:
Nacho Lépez (Ignacio Lépez Bocanegra), Héctor
Garcfa y Rodrigo Moya. El primero fue apreciado por
sus valiosos fotoensayos publicados en la revista
Siempre!, con los que no iba al encuentro de la reali-
dad sino que la provocaba al hacer pasear a un hom-
bre con un maniqui desnudo por la ciudad, o bien al
presentar a una mujer guapa por las céntricas calles de
la ciudad, todo ello con el afdn de capturar las reac-
ciones y gestos que producian estos elementos en la
condicién humana a través de la mirada; Nacho Lépez
era una especie de socidlogo visual y llegé a destacar
también por su labor como idedlogo del periodismo

ci6 la revista Masiana”, en Mariana, nim. 227, 3 de enero de
1948, pp. 37-45.

3¢ Al parecer los Hermanos Mayo tomaron su nombre en con-
memoracién del Dia del Trabajo, congruentes con su postura cla-
ramente de la izquierda republicana espafiola. El colectivo estaba
formado por los hermanos Francisco, Julio y Cdndido Souza, lo
mismo que por Faustino y Pablo del Castillo Cubillo.

7 Han salido a la luz publica algunos estudios parciales en
torno a la obra de estos fotorreporteros, pero atn hace falta un tra-
bajo que profundice en la amplia obra legada por este importante
colectivo en nuestro pais.



A N TR OFP OL O G I A

gréfico.”® Por su parte, Héctor Garcia se ha
mantenido como un fotégrafo de sefialada
trascendencia para el periodismo nacional, ya
que sus imdgenes contestatarias conformaron
un universo visual que encerraba la cara no
oficial de la moneda, como es el caso de sus
memorables fotografias sobre la represién
estudiantil de 1968, las cuales dan cuenta de
su disposicién profesional y su compromiso
moral.” Rodrigo Moya es un fotégrafo docu-
mental que despegé también en los anos cin-
cuenta del pasado siglo, mediante la creacién
de imdgenes muy sugestivas sobre el entorno
urbano y rural; durante sus primeros 13 afios
de labor constante llegé a capturar escenas de
la vida politica y cotidiana, retratos de famo-
sos y desconocidos, que en la actualidad se
presentan como siluetas intrépidas de un pais
modernizado; su enorme acervo ha sido resca-
tado por propio gusto y puesto en manos de
estudiosos y profesionistas que han logrado
obtener un maravilloso cimulo de imdgenes
revisadas desde diversos dngulos, concediendo
a la historia de la fotografia contempordnea un viso de
estética documental de alta calidad (foto 12).%

Ese México, del auge del fotoperiodismo y del incre-
mento en el nimero de reporteros gréficos, demandé
la creacién en 1947 de la Asociacién Mexicana de
Fotbgrafos de Prensa* y organizé —ese mismo afio—
dos concursos nacionales de periodismo, y otro entre

3 John Mraz, Nacho Lépez y el fotoperiodismo mexicano en los
afios cincuenta, México, Océano/INAH (Alquimia), 1999, 233 pp.

¥ Sobre Héctor Garcfa véase Alfonso Morales y Patricia Gola
(eds.), Luna Cérnea (nimero especial dedicado al fotdgrafo),
México, Centro de la Imagen, nam. 26, 2003, pp. 18-29.

“ Para mayor informacién véase: Alfonso Morales y Juan
Manuel Aurrecoechea, Rodrigo Moya. Fotografia insurrecta, México,
El Milagro, 2004, 205 pp.; Alberto del Castillo Troncoso, Rodrigo
Moya, una vision critica de la modernidad, México, Conaculta
(Circulo de Arte), 2006, 32 pp.; Acacia Ligia Maldonado, “Rodrigo
Moya, el fotodocumentalista de los afios setenta”, México, FFyL-
UNAM, 2008, y Acacia Ligia Maldonado, “El fotorreportero
Rodrigo Moya”, México, FFyL-UNAM, 2006.

! Hubo varios intentos de asociacién antes de la de 1947, pero
en esta ocasion los fotdgrafos procuraron obtener mejores condi-
ciones de trabajo, empleo y prestaciones sociales para ellos y sus

Foto 16. Carlos Jurado, Autorretrato con cédmaras, ciudad de México, 1973. Col.
Sinafo-INAH.

1951y 1952, aunque sélo las fotografias del primero se
exhibieron en el Palacio de Bellas Artes, hecho que sig-
nificé un reconocimiento a la labor destacada de los
artistas de la lente, promovida principalmente por el
visionario historiador y critico de arte, el portugués
Antonio Rodriguez, quien haciendo uso de su critica
de arte marcé conceptos fundamentales de la fotogra-
fia en nuestro pais.”

Otros fotégrafos se quedaron en los linderos del
periodismo y el documentalismo, como el fotégrafo
Antonio Reynoso, quien buscé sus motivos fotografi-
cos en su diario andar (como lo hiciera Henri Cartier-
Bresson, considerado el padre de la fotografia
moderna, o como los rostros de los nifios de los pue-
blos); el acervo de Reynoso adn espera un minucioso y
merecido estudio. El escritor Juan Rulfo también prac-

familiares. Para mayor informacién véase Rebeca Monroy Nasr,
Historias para ver..., op. cit., pp. 269-288.

# Rebeca Monroy Nasr, “Del olor a pélvora a la luz del rasca-
cielos: tres décadas de fotoperiodismo mexicano”, en Esther
Acevedo (coord.), Hacia otra historia del arte en México, México,
Conaculta, 2003, pp. 170-189.
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Foto 17. Ireri de la Pefia, Cada chango a su mecate..., Chiapas,
México, 1995. Col. de la autora.

ticé la fotografia y resulta fascinante encontrar en sus
imdgenes el retrato vivo de los personajes, rostros, ani-
males y territorios de sus conocidas novelas, pues ahora
se sabe —gracias a nuevas investigaciones— que prime-
ro fue fotégrafo antes que literato, cuestién que cambia
mucho el rumbo del relato biogrifico, visual y literario
de tan importante personaje de nuestra vida nacional.”

La cdmara en el corazén de la vida

Uno de los temas mds trabajados por los fotégrafos,
desde el siglo x1X, ha sido la imagen de los indigenas y

“ En una investigacién reciente se logra develar el misterio que
aquejaba la imagen del personaje; Paulina Milldn, “Trayectoria
fotogrdfica de Juan Rulfo. Una visién panordmica (1917-1962)”,
tesis de licenciatura en Historia, México, FFyL-UNAM, 2008, 177

pp-

sus comunidades. Los indios fueron puestos frente a la
cdmara con fines cientificos, de conocimiento y reco-
nocimiento para aquellos viajeros que llegaron al pais
con la idea de darlos a conocer al mundo, ademds de
tener un registro visual detallado de esos personajes
que significaban una extrafia otredad. Se les tomaba con
escalas (varas de medicidn), de frente, de perfil; se cap-
turaban sus casas, sus objetos de arte y los de uso coti-
diano, asi como sus fiestas y costumbres, con intenciones
meramente de estudio. Esta visién positivista imperd en
la manera de interpretar a los indios inmersos en sus
diversas realidades.” Durante los anos veinte del siglo
pasado se dirigié la mirada hacia lo nacional y lo indi-
gena, generando imdgenes mds empdticas como las de
Tina Modotti en el Istmo de Tehuantepec, donde el
énfasis lo puso la fotégrafa en la individualidad de los
personajes. Incluso las que capturaron Ismael y Gustavo
Casasola en los afos treinta y cuarenta, algunas publi-
cadas en la revista Hoy, presentan las formas de vida de
estas comunidades con un sabor mds bien informativo,
documental y con una imagen de modernidad que
reforzaban los textos que las acompanan.

Si bien las imdgenes de los indigenas han estado pre-
sentes desde el descubrimiento de la fotograffa y han
sido parte sustancial de los proyectos nacionales, tam-
bién son testigos fieles del interés o la indiferencia por
parte de los diversos grupos en el poder. Es el caso de
las imdgenes que Raul Estrada Discua produjo en los
anos de 1940 para formar parte de un archivo con
intenciones de investigacién social del campo, y que en
poco tiempo llegaron a estar colgadas en las paredes del
Palacio de Bellas Artes, el lugar mds codiciado de exhi-
bicién del pais en octubre de 1946, pero mantuvieron
una distancia como objetos de estudio.”

También en la década de 1950 la fotografia siguié
recreando la presencia de los indigenas, pero empezé a
tomar otros rumbos. Fotdgrafos como Walter Reuter y
Nacho Lépez ya habfan trabajado en la imagen del

“ Para una mirada mds profunda sobre el tema véase Olivier
Debroise, op. cit., pp. 101-137.

% Para una mayor informacién puede consultarse a Deborah
Dorotinsky, “La vida de un archivo: ‘México Indigena’ y la foto-
graffa etnogréfica de los afios cuarenta’, tesis de doctorado en
Historia del Arte, México, FFyL-UNAM, 2003, 462 pp.
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indio, pero dignificindolo, tratamiento que fue reela-
borado por otros fotégrafos como en el caso de Ger-
trude Duby Blom, suiza que trabajé por varios afios en
Chiapas con las comunidades. En sus imdgenes se pone
de manifiesto la integracién de la fotégrafa con la vida
cotidiana, por ejemplo en el manejo de la luminosidad,
al extraer con gran maestria el contraluz diurno o la luz
rasante del atardecer, elementos intrinsecos de la selva
lacandona. También Ruth D. Lechuga convivié con las
comunidades sin alterarlas; portadora de un auténtico
interés antropoldgico y de un gran conocimiento de la
cultura mexicana, realizé sus imdgenes bajo diferentes
preceptos visuales afines a las comunidades y sélo foto-
grafiaba las fiestas, trajes y costumbres internas cuando
realmente tenfan un significado trascendente para
ellos.® Bernice Kolko, inmigrante polaca, también se
interesé por las comunidades indigenas, sus oficios, sus
labores y su gente, generando una estética documental
sin precedente y con gran acierto.” Por su parte,
Mariana Yampolsky decidié ser mexicana por convic-
cién y por amor a este pais, y dedicé su vida fotogréfi-
ca a aprehender los rostros indigenas, las manos
trabajadoras, las humildes casas, las texturas de su ropa,
los materiales locales de construccién y los objetos coti-

“ Antonio Rodriguez, Ruth D. Lechuga. Una memoria mexica-
na, México, Museo Franz Mayer/Artes de México, 2002, 83 pp.

7 Antonio Rodriguez, Bernice Kolko, pres. de Ariel Zaniga,
México, El Equilibrista, 1999, 250 pp.

Foto 18. Eniac Martinez, Civdad Judrez, Chihuahua, de la serie Camino Real Tierra Adentro, México, 2006. Col. del autor.

dianos. Retratd las fiestas y captd la delicada esencia de
la vida del campo, las formas de relacionarse, sus gestos
y actitudes, e incluso sus percepciones, cultos y home-
najes ante la vida y la muerte.” Heredera de ese gusto
por el olor y el sabor a la tierra, Alicia Ahumada ha
captado esas formas de vida con una intensidad que se
evidencia en los rostros y las formas de vida de los indi-
genas fotografiados; cultiva asimismo un obra personal
donde las plantas contienen la fuerza de Eros en su
estructura visual (foto 13). Otros fotégrafos han pro-
curado encontrar en los rostros indigenas las recéndi-
tas mitologfas, los existentes fantasmas y los ritos
cotidianos, como se muestra en la obra de Pablo Ortiz
Monasterio, Graciela Iturbide, Flor Gardufo y
Lourdes Grobet, quienes trastocan o subrayan sus esce-
nas con un marcado acento esteticista. Es el caso de la
imagen de Flor Gardufio, La mujer que sueia, en la que
a pesar de que la fotdgrafa arreglé el entorno y colocé
a la mujer oaxaquefa para recrear la escena, conserva
sus iconos de identidad intactos. Agustin Estrada ha
captado con gran sensibilidad el mundo veracruzano

“ Sobre Mariana Yampolsky existe una amplia bibliograffa,
pero de su obra se puede ver un buen ejemplo en Francisco Reyes
Palma, Imagen-Memoria, México, Conaculta-Fonca/Centro de la
Imagen, 1999, 214 pp. Su amor a este pafs la hizo legar su archi-
vo de mds de 60 mil negativos y su valiosa coleccién de arte popu-
lar, vestidos, objetos, biblioteca y obra visual a la Fundacién
Cultural Mariana Yampolsky, A.C., que se cred poco antes de
morir la fotégrafa en 2001.
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en sus fiestas y tradiciones, en los retratos de los luga-
refos, al igual que en las fotografias de sus animales
que son admirables (foto 14). Lourdes Grobet ha reali-
zado reportajes visuales sobre los inmigrantes, en los
que ha capturado de igual forma la amalgama que se
vive en ciudades modernas con olor a antafio, como en
sus imdgenes de la ciudad de Tijuana. Es Maruch
Sdntiz la fotdgrafa que surge desde las comunidades
con la perspectiva de insider —desde adentro—, que le
da un cariz diferente y una visién muy distinta con
dngulos y tomas fuera de cualquier canon impuesto a
sus imdgenes.

El discurso contestatario

Hcia finales de la década de 1970 hubo fotégrafos
que se mantuvieron criticos al régimen y realizaron sus
imdgenes desde un perspectiva no oficial, labor que
cobré mayor importancia a rafz de los movimientos
sociales y estudiantiles de 1968 y de las dictaduras lati-
noamericanas. La fotografia se convirtié asi en instru-
mento de denuncia, de propaganda, y los fotdgrafos
desarrollaron esa capacidad de manifestar su punto de
vista a través de la cdmara, aunque sus fotografias no
tuviesen un uso social inmediato, como la publicacién,
por lo que ese momento fue clave para el desarrollo del
fotodocumentalismo en México.

La distancia que venfa gestando la fotografia con
respecto al resto de las artes de la tradicién se profun-
dizd, y una de las consecuencias de este distanciamien-
to fue la creacién del Consejo Mexicano de Fotografia,
espacio creado por un grupo de interesados fotodocu-
mentadores, fotocreadores y periodistas graficos como
un lugar de reunién, discusién e impulso de la creacién
de talleres y exposiciones con el fin de promover la
fotograffa como una manifestacién social y pldstica. De
acuerdo con estos propdsitos organizaron el Primer
Coloquio Latinoamericano de Fotografia, llevado a
cabo en el ano de 1978. Tedricos y fotégrafos se dieron
cita para intercambiar experiencias y planteamientos
sobre las tareas de la fotografia en esos momentos. En
las discusiones participaron ponentes tedricos y fotd-
grafos extranjeros de primera linea como Boris Kossoy,

Cornell Capa, Gisele Freund, Mario Garcia Joya “Ma-

yito”, Luciene Clergue, Paolo Gasparini; de México
estuvieron presentes Raquel Tibol, Rita Eder, Alberto
Manrique, Ida Rodriguez, Felipe Ehrenberg, René
Verdugo, Nacho Lépez. Entre los organizadores del
magno evento estuvieron presentes Anfbal Angulo,
Ldzaro Blanco, Pedro Meyer, José Luis Neyra, Pablo
Ortiz Monasterio, Renata von Hanffstengel, Lourdes
Grobet, Jests Sdnchez Uribe y Daisy Ascher. De mane-
ra simultdnea a este evento se publicé el libro Imagen
histérica de la fotografia en México,” en el que sus auto-
res Eugenia Meyer, Claudia Canales, Rita Eder y
Néstor Garcia Canclini presentan una renovada pers-
pectiva tedrica, histérica y estética, producto de una
magna exposicién que llevé el mismo nombre.

Con esta plataforma los fotdgrafos procuraron con
mds afdn tener un espacio de concurso y exhibicién, y
en 1980 lograron con grandes esfuerzos y negociacio-
nes que se llevara a cabo la Primera Bienal de Fotogra-
fia en México.” La revista Artes Visuales, en su nimero
12,°" hizo importantes aportaciones que también abrie-
ron el horizonte de la fotografia. Los ensayistas presen-
taron verdaderas siluetas de la fotografia mexicana,
planteando lineas de investigacién que se retomarfan
afios después. A este esfuerzo se sumé un numeroso
grupo de fotégrafos ya formados como Manuel Alvarez
Bravo, Ldzaro Blanco, Héctor Garcfa, Nacho Lépez y
Mariana Yampolsky, abriendo las puertas a nuevas
generaciones desde sus aportaciones, tanto educativas
como de produccién visual.

La mayor parte de la fotoproduccién de esos afios se
hizo por medio del uso del ya tradicional material en
blanco y negro, y se creé un discurso y lenguaje propios
de esas imdgenes de contenido social, subrayando sus
elementos intrinsecos, al destacar —a través de la com-

“ Eugenia Meyer et al., Imagen histérica de la fotografia en
México, México, INAH/Fonapas, 1978, 159 pp.

% Para mayor informacién sobre cémo se dieron los aconteci-
mientos y el esfuerzo realizado para llegar a la Primera Bienal de
Fotograffa en 1980, véanse José Luis Neyra, “La fotografia en
México y la Bienal de Grifica de 19777, y Katya Mandoki,
“Algunos acontecimientos importantes para la fotografia en 19807,
ambos en Aspectos de la fotografia en México, México, Federacién
Editorial Mexicana, 1981, pp. 11-54.

1 Revista Artes Visuales, México, Museo de Arte Moderno,
ndm. 12, octubre-diciembre de 1976.
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posicién, los encuadres y el uso del gran angu-
lar— el acento en los primeros planos, atra-
pando lo insdlito, con actitud audaz los temas
que podrian hacer resonar las conciencias. Un
ndmero significativo de estos elementos visua-
les y de los temas tratados en la fotografia
mexicana fue propio de otros muchos fotégra-
fos de Latinoamérica. Por aquellos afios hubo
fuertes enfrentamientos, pues la fotografia
cobré un sesgo claramente ideologizado y los
fotégrafos documentalistas hicieron evidente
su interés por convertir a la fotografia en un
recurso claro de propaganda en favor de los
intereses colectivos, desdefiando todo aquello
que no estuviese en esa linea de trabajo.
Algunos de ellos que grabaron en plata sobre
gelatina esas imdgenes fueron Jorge Acevedo,
Alicia Ahumada, Adridn Bodek, Javier
Hinojosa, Rubén Pax, Antonio Turok,
Guillermo Castrején, Ulises Castellanos, Marco
Antonio Cruz, Rogelio Cuéllar, Andrés Garay, Frida
Hartz, Fabrizio Ledn, Pedro Valtierra y Martha Zarak,

entre muchos otros. Otros procuraron romper los

Foto 19.

esquemas de funcionamiento de la fotografia institu-
cionalizada, y para ello exponian las fotografias en
lugares publicos como La Alameda, colgdndolas como
ropa en tendederos; estos eventos fueron organizados
por Adolfo Patifio, conocido como Adolfotdgrafo, y
Armando Ciristeto. Los que vieron en esta manifesta-
cién pldstica posibilidades discursivas desde la trinche-
ra de la experimentacién visual y la expresividad, se
encontraron con fuertes oposiciones, como le sucedié
a los miembros del Taller de la Luz: Gerardo Suter,
Lourdes Almeida y Javier Hinojosa (foto 14).” Su obra
rebasé los limites impuestos y les permitié crear una
presencia contundente en el medio. Las fotografias de
Suter muestran la convergencia de los planteamientos
de preocupacién estética y social, al reunir lo natural y
lo humanistico a través de lo simbdlico con matices
mdgicos o chamdnicos, con una innegable calidad foto-

°2 Para mayor informacién al respecto véase Rebeca Monroy
Nasr, “Gamas, facetas y recuadros del fotodocumentalismo en
México”, en Tierra Adentro, nim. 105, agosto-septiembre de
2000, pp. 19-24.

Franci
ciudad de México, 2001. Col. del autor.

sco Mata Rosas, Para ella, de la serie México Tenochtitlan, La Villa,

grifica. En la actualidad Hinojosa trabaja dos vertien-
tes y combina lo analdgico y lo digital, obteniendo una
excelente calidad en sus imdgenes. Esta preocupacién
por lograr la éptima calidad fotogrifica y de temdtica
documental también es propia de David Maawad,
como lo muestran sus fotografias de mineros del esta-
do de Hidalgo. Otro camino han seguido Pedro Hiriart
y Agustin Estrada, quienes iniciaron una bisqueda mds
emblemdtica e intimista de gran calidad formal, esta-
bleciendo una especie de puente entre lo documental y
lo estético. Con los afos separaron sus formas y estilos,
y ahora Hiriart se ha dedicado con gran éxito a la foto-
graffa arquitecténica, mientras Estrada continta sus
investigaciones visuales en el mundo digital y analégico.
Un rescate de la fotografia del pasado en combinacién
con un presente ineludible es propio de las panordmicas
de Eric Jervaise, imdgenes que recrean las técnicas anti-
guas con formas renovadas y posmodernas (foto 15).
Destacado personaje en ese despertar fotogréfico ha
sido Carlos Jurado, quien promovié el uso de tecnolo-
gia alternativa y ha creado una importante escuela de
fotégrafos que utilizan la cdmara de cartén sin lente,
mejor conocidos como los “estenopos”.” Su libro £/

 El grupo Estenopo trabaja en Veracruz, pero ha resultado tan
significativo su desarrollo que en 2001 realizaron su primer
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arte de la aprehension de las imdgenes y el Unicornio es
ya una joya cldsica de la fotografia.”* Laura Gonzdlez
también imprimié finas y delicadas imdgenes con una
técnica del siglo XX —conocida como cianotipia—, en
su busqueda experimental a finales de 1980, y a pesar
de la gran calidad pldstica de sus propuestas visuales,
éstas no fueron del todo valoradas en su momento.
Todo este esfuerzo generalizado muestra la gran necesi-
dad de encontrar formas expresivas a través de la foto-

Encuentro Nacional, y han tenido un fuerte impacto también en
el dmbito internacional. Para comprender la necesidad del trabajo
alternativo véase Rebeca Monroy Nasr, De luz y plata. Apuntes so-
bre tecnologia alternativa en la fotografia, México, INAH (Alguimia),
1997, 184 pp.

>4 Carlos Jurado, El arte de la aprehension de las imdgenes y el
Unicornio, México, UNAM (Imdgenes), 1974, 69 pp.

Foto 20. Gerardo Montiel Klint, Tan solo humano, autorretrato,

México, 1997-1998. Col. del autor.

grafia, por lo que algunos fotdgrafos revolucionaron el
dmbito tecnoldgico o el estético, otros fijaron imdgenes
de una trastocada realidad, o mezclaron los géneros, los
temas, las funciones y los usos sociales, pero ademds
resulta innegable que estos fotoartistas procuraron
aportar temas y discursos sensibles a un amplio publi-
co dispuesto a ver todo aquello que se presentaba ante
sus dvidos ojos (foto 16).

Neografismo en la prensa

Un nuevo auge cobrd el fotoperiodismo en la década
de 1970, cuyo nombre es producto del resurgimiento
de aquella época de oro de las revistas ilustradas, las
cuales habfan decaido por la introduccién de la televi-
sién y lo reiterativo y convencional de la imagen de
prensa.”” Esta nueva faceta en la historia de la fotogra-
fia surgié6 como resultado de la creacién de nuevos
espacios periodisticos que fomentaron el ejercicio de la
profesién critica, mordaz y documental, y sobre todo
por la necesidad de ejercer el derecho de opinar gréfi-
camente y dar un testimonio visual ante los impactan-
tes acontecimientos sociales, politicos y culturales de
esos afos. En 1976 Julio Scherer salié bajo presién de
la direccién del periédico Excélsior, e inicié la publica-
cién de la conocida revista Proceso, donde tuvieron
cabida los fotégrafos democrdticos que ademds tenfan
una postura ideoldgica clara con propuestas visuales
novedosas. A pesar de que Proceso dio prioridad al con-
tenido textual sobre el grifico, algunos fotorreporteros,
como Pedro Valtierra, Victor Leén y Rogelio Cuéllar,
intentaron promover una iconografia critica entre sus
pdginas. Por su lado, Manuel Becerra Acosta sacé a la
luz en 1977 el periédico Uno mds Uno, con el cual se
abrid otra puerta para expertos y nuevos reporteros grd-
ficos, profundizdndose ese fotoperiodismo contestata-
rio y audaz. Algunos de los discipulos de Nacho Lépez
participaron en el proyecto, como Elsa Medina, Andrés
Garay, Daniel Mendoza y Guillermo Castrején, quie-
nes asumieron un fuerte compromiso social en su pro-

% John Mraz es el primero que le confiere ese término en su
libro La mirada inquieta, nuevo fotoperiodismo mexicano, 1976-
1996, México, Centro de la Imagen, 1996, 141 pp. En él, Mraz
consigna alrededor de 54 nuevos fotoperiodistas de fin de siglo.
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fesién. Tal fue el impetu de Nacho Lépez, considera-
do uno de los pocos fotdgrafos tedricos que ha tenido
México. Incluso sus propuestas analiticas y metodold-
gicas se publicaron en el diario de Becerra Acosta.”
Asimismo, la influencia de Enrique Bordes Mangel,
fotégrafo del movimiento ferrocarrilero y magisterial
de 1958, y del estudiantil de 1968 y 1971, asi como
la de Héctor Garcia, fue decisiva para otros jévenes
que se iniciaban en la labor de disparar el obturador
de la cdmara; ellos fueron Marco Antonio Cruz,
Francisco Mata y Pedro Valtierra. También hubo
quien encontré en los Hermanos Mayo su verdadera
motivacién profesional, como Luis Humberto
Gonzélez. Otros se formaron —como suele suceder—
bajo el manto del autodidactismo y aprendieron el
oficio sobre la marcha, empezando como lavacharolas
en el cuarto oscuro, preparando los quimicos, reve-
lando las imdgenes y guardando negativos, para tomar
la cdmara paulatinamente en el dia con dia de los
fotégrafos. Como consecuencia de una escisién de
Uno mds Uno, en el afio de 1984 se creé el diario La
Jornada bajo la mirada aguda de su director Carlos
Paydn. En este periédico se procuré aumentar la pro-
duccidn de las notas graficas de cardcter profundo, los
fotoensayos y los fotorreportajes con un gran carisma
visual, audaz, mordaz y sintético que ha caracterizado
su estilo en general hasta nuestros dfas. Pedro Valtierra
fue uno de los iniciadores de esa propuesta gréficay a
él se unieron otros fotégrafos interesados en un nuevo
fotoperiodismo. Entre los profesionales que le han
dado un vuelco trascendente a la fotografia de prensa
contempordnea estdn Patricia Aridjis, Marco Antonio
Cruz, Christa Cowrie, Eniac Martinez, Francisco
Mata, Elsa Medina, Victor Mendiola, Omar Meneses,
Radl Ortega, Rubén Pax, Ireri de la Pena, Ernesto
Ramirez y Angeles Torrején, entre otros. Son estos
reporteros gréficos los que han destacado por su mira-
da aguda, clara, definida y que ademds se han caracte-
rizado por su honestidad profesional, al mantener su
distancia de aquellas pricticas del “chayote” o del

> Sus textos fueron publicados en su mayorfa en el diario Uno
Mds Uno, y Alejandro Castellanos y John Mraz han estudiado y
rescatado la obra documental y grdfica del fotdgrafo; John Mraz,

Nacho Lépez. .., op. cit.

“embute”™ que persistieron en la prensa nacional
durante tantos afos (foto 17). Este grupo de fotdgrafos
ha creado imdgenes irreverentes, donde las figuras
publicas pierden su solemnidad y se les toma comien-
do, fumando, bebiendo, riéndose, cuchicheando,
besdndose, gesticulando y en otras actitudes que una
censura impuesta y autoimpuesta no permitia en anos
anteriores. Los diarios y revistas de vanguardia politica
lograron forjar un espacio editorial que dio cabida a
jévenes fotdgrafos, y surgié una generacién de destaca-
dos fotoperiodistas que mostraron con sus cdmaras una
realidad ocultada durante varias décadas. El amplio
auge del fotoperiodismo y del fotodocumentalismo de
los dltimos anos del siglo pasado hizo necesaria la crea-
cién de la Bienal de Fotoperiodismo en 1994. Este fue
un gran avance, pues les permitié competir en igualdad
de circunstancias con el trabajo de autor o artistico,
dentro del concepto del mismo uso social y destino de
su imagen periodistica.”®

Los fotégrafos también han buscado otros espacios
de publicacién, como Francisco Mata y Eniac Mar-
tinez, quienes se han esforzado por editar libros de su
propia obra y de algunos de sus colegas, alcanzando
diversidad de foros de difusién en los que se publica
fotograffa. Con ello se ha logrado una mayor perma-
nencia de sus propuestas visuales, rompiendo asi la
condena de lo efimero que caracteriza a las imdgenes
aparecidas en diarios y revistas (foto 18). Han apareci-
do publicados, por ejemplo, materiales de Marco
Antonio Cruz, Pfa Elizondo, Radl Ortega, Carlos
Somonte y Pedro Valtierra. Merecido ejemplo es el
libro de Antonio Turok sobre la vida chiapaneca o del
mismo Eniac Martinez sobre los inmigrantes mixtecos,
donde las imdgenes sobre los problemas de esas comu-
nidades trascienden lo informativo, noticioso o docu-
mental y presentan con un alto sentido estético lo
perturbador de esas realidades. Yolanda Andrade supo
captar la parte nodal de la vida urbana con sus imdge-
nes alegdricas, alusivas y plenas de sentido del humor

°7 Se le llama asf al dinero que recibian los fotoperiodistas para
no publicar imdgenes inconvenientes al sistema; Julio Scherer,
Estos anos, México, Océano, 1995, 105 pp.

°% Para mayor informacién sobre la fotografia documental véase
Rebeca Monroy Nasr, “Gamas, facetas y recuadros...”, op. cit.
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que entregan a la vista de todos la presencia de una vida
cotidiana que parece pasar inadvertida para miles de
citadinos. Aquellos que han trabajado con una fuerte
visién autoral, como Mariana Yampolsky, Graciela
Iturbide, Flor Gardufo, Lourdes Almeida, Alicia
Ahumada, Christa Cowrie, Lourdes Grobet, Adridn
Bodek y Gerardo Suter, entre otros, también dejaron
una profunda huella en los fotoperiodistas. En los afios
que cerraron el siglo y dieron paso al nuevo milenio se
creé con la fotografia de prensa y documental una
amplia gama de recursos técnicos, formales e ideolégi-
cos renovadores. Se disolvieron los limites entre lo esté-
tico y lo documental, fusionando ambas miradas con el
fin de transgredir el discurso impuesto; los fotégrafos
renovaron sus formas de aprehensién de la imagen y el
publico tuvo la oportunidad de transformar sus modos
de observar y de valorar las fotografias al ver mds alld de
su inmediata realidad (foto 19).

Un abanico de versiones

Con el cierre del siglo la gama de propuestas fotogrd-
ficas ha resultado muy amplia. La estructura de la pos-
Y
modernidad ha implicado también retomar antiguas
técnicas, repasar las cianotipias, las gomas bicromata-
das; se empezé a conjugar la pintura y la escultura con
la emulsién fotosensible; se definieron los conceptos de
« . » « b « . b2l ({34 .
foto construida”, “de autor”, “creativa’ e “interveni-
da”, entre otros;” también proliferd el uso de la cdma-
ra digital y la impresién ldser. El término artista visual
se implementé para aquellos que recurrian a la foto-
graffa como parte de su herramienta expresiva; si bien
los artistas y fotdgrafos se embelesan con las virtudes de
la fotografia analdgica que implica la toma e impresién
de manera tradicional con un negativo, y el trabajo de
laboratorio con quimicos y papeles fotosensibles para
la obtencién de negativos y positivos, en plena combi-
nacién con el mundo digital ahora se capturan las imd-
genes de manera virtual, se observan desde la pantalla

> Aunque todavia no se ponen de acuerdo los tedricos del todo
en los conceptos, pues constantemente se cuestiona su concordan-
cia con la definicién de los mismos, se intenta sin embargo marcar
una diferenciacién conceptual en la fotograffa con fines metodolé-
gicos y prdcticos.

de la computadora, se escanean y se mejora su calidad
con programas adecuados, y su impresién puede reali-
zarse en las impresoras ldser.”

A este calificado desarrollo de la fotografia ha con-
tribuido la significativa participacién del Centro de la
Imagen, fundado en 1994.°" Desde ahi se promueve la
fotografia nacional e internacional y se organizan cur-
sos formativos, teéricos y pricticos. Desde el Centro se
cred el evento conocido como Fotoseptiembre, exhibi-
cién bienal, masiva y nacional de los trabajos de una
buena parte de los fotégrafos que residen en el pais. De
igual forma ha impulsado una serie de publicaciones
que permiten la difusién de diversos aspectos de la
fotografia: técnicos, formales, tedricos y de divulga-
cién, como los catdlogos de las bienales y la publi-
cacién de la revista Luna Cérnea,” la cual desde la
década de 1990 ha publicado articulos y ntdmeros
monogrificos sobre temas muy novedosos, con una
excepcional calidad en su produccién editorial. Ante-
cedente inmediato de esta revista son los libros editados
en la década de 1980 por Pablo Ortiz Monasterio, bajo
la coleccién Rio de Luz, dedicada a la difusién del tra-
bajo de destacados fotdgrafos que trabajaron en
México.”® Hay otras publicaciones que también han
emprendido una labor fundamental en la difusién de la
fotografia nacional, como las revistas Foro Zoom, Reflex,
Cuartoscuro 'y Alquimia, cuyo editor José Antonio

 Existen pocos textos que tratan este tema; el de Laura
Gonzdlez da grandes luces sobre el asunto; Laura Gonzdlez,
“Fotograffa mexicana contempordnea: un modelo para armar”, en
Esther Acevedo (coord.), Hacia otra historia del Arte en México,
México, Conaculta, 2004, t. IV, pp. 70-108.

' El Centro de la Imagen, bajo la direccién de Patricia
Mendoza y ahora de Alejandro Castellanos, fotégrafo y tedrico de
la fotografia, realiza una trascendente labor institucional.

2 Luna Cdrnea es un proyecto editorial iniciado por Pablo
Ortiz Monasterio y Patricia Gola, que se ha mantenido durante
varios afios. En la actualidad Patricia Gola y Alfonso Morales com-
parten la direccién de la revista, que busca difundir las investiga-
ciones mds recientes y realiza nimeros monogrdficos de una
amplitud y calidad que tienen caracteristicas librescas, por sus
abundantes y complejas presentaciones.

% Editados por el Fondo de Cultura Econémica, existen ntime-
ros dedicados a Nacho Lépez, Victor Flores Olea, Mariana
Yampolsky, Graciela Iturbide, Miguel Rio Branco, Héctor Garcfa,
Joseph Renau, Pedro Meyer, Abbas, Rafael Doniz y Lizaro Blanco,
por citar algunos.



Foto 21. Martirene Alcéntara, El umbral, de la serie Arquitec-
ténica fantasma: fantasma del aire, Pakistdn, 1997. Col. de la
autora.

Rodriguez ha hecho una gran labor al publicar niime-
ros monogrificos con definitivas aportaciones a la
fotohistoria. Sin embargo, también hubo quien realizé
un gran esfuerzo por rescatar lo viejo y lo nuevo fusio-
nando de otra manera al discurso visual. Ante las nue-
vas definiciones tedricas de la fotografia, los puentes
entre la estética, el documentalismo y las propuestas
pldsticas individuales y colectivas se abrieron distintas
vertientes de trabajo, cada una intensa y clara. Hay
quien ha preferido la imagen digital ante lo analdgico,
o bien la combinacién de ambos elementos, como
Pedro Meyer, en quien se resume una experiencia de
vida fotodocumental y la transferencia a nuevos hori-
zontes de fin de siglo. Al aparato publicitario también
se debe el surgimiento de connotados fotdgrafos que
producen con elementos fotogréficos de primera linea,
como Enrique Bostel-man, Michel Zab¢, Rafael Donfs
o Javier Orozco, quienes han logrado imponer su esti-
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lo iconogrifico en ese medio tan demandante, con una
gran calidad visual. En esos anos finiseculares, las fron-
teras entre diversos discursos se trasgredieron y la his-
toria de vida personal se inscribi6 en la colectiva, como
lo pone de manifiesto la fotografia creada por Ana
Casas al relatar al desnudo sus historias de familia, o
Gilberto Chen, que narra una historia de sobrevivencia
personal con sus imdgenes. Edgar Ladrén de Guevara
con sus busquedas formales de fuerte impetu intimista.
Colette Alvarez Urbajtel y Paulina Lavista también han
integrado su discurso personal con un fuerte sabor
estético. Vida Yovanovich ha hecho lo suyo al visitar los
lugares de aislamiento social, como los asilos de ancia-
nos, o bien al develar la intimidad femenina de los
lugares de belleza. Otros fotégrafos se definen al aven-
turarse por lugares inhdspitos o poco visitados por la
cdmara. Asi, Lizeth Arauz con su intrépida cdmara cap-
tura retratos de los presos en las Islas Marfas, mientras
Katya Brailovsky fotograffa animales en escenas atrevi-
das o marinos estadounidenses en actitudes poco
comunes. Otros que arriban al gusto fotogréfico desde
el placer de fuerte sabor estético son Adriana Calatayud
y los hermanos Gerardo y Fernando Montiel Klint.
También estdn aquellos que se mueven entre dos aguas
de intenciones documentales con trasfondos concep-
tuales, lo que hace que se enriquezcan las lecturas foto-
grificas; se trata por ejemplo de Pablo de Aguinaco,
Jerénimo Arteaga, José Luis Cuevas, Federico Gama,
Cannon Berndldez —quien ha trabajado la reproduc-
tibilidad desde las cdmaras estenopeicas— e Yvonne
Venegas, que estdn en la bisqueda de lo experimental
y expresivo en la obra. Destacan las aportaciones icni-
cas, delatoras, autoinmunes y avisoras de Gerardo
Montiel Klint, que dejan entrever las posibilidades de
una fotograffa estética y fandtica (foto 20).

Los nuevos documentadores de la lente también van
mds alld del limite autoimpuesto; por ejemplo, la
riqueza de la produccién es notable en las fotdgrafas
que retoman la escuela gréfica del periodismo y suscri-
ben temas y personajes poco comunes, como Manuela
Alvarez Campa y su serie sobre los nifios de la calle,
mientras que Patricia Aridjis, Ximena Berecoechea,
Silvia Calatayud, Laura Cano, Laura Cohen, Verénica
Macfas, Tatiana Parcero, Marcela Taboada y Laureana
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Foto 22. Rebeca Monroy Nasr, Y tfodo por ser de la borregada...,
San Antonio, Toluca, México, 1981. Col. de la autora.

Toledo, entre otras, se distinguen como muy significa-
tivas fotdgrafas debido a su produccién de gestos con-
ceptuales, pero también de significaciones lddicas.
Gracias a la caida de muchos limites se abren vetas de
trabajo para las mujeres, como en el caso de la perio-
dista gréfica Angeles Torrején, que se sumerge en co-
munidades de dificil acceso y obtiene imdgenes de una
gran profundidad humana. También Martirene Alcdn-
tara muestra sus propuestas de una extrema sutileza
coloristica, con una gran estructura compositiva y con-
ceptual que registran los lugares mds recénditos del
planeta (foto 21). La obra de las mujeres fotégrafas
representa un rico universo de variadas miradas entre
las que se cuenta con la técnica mixta de Cristina
Kahlo; la conjuncién de la expresién pléstica en la obra
de Cecilia Saucedo; las macrorreproducciones del

mundo realizadas por Silvana Agostoni, y los montajes
visuales de Ambra Polidori, que recogen la presencia de
los inmigrantes y su historia. El paisaje lo ha recupera-
do Laura Barrén con una gran apertura del dngulo
visual, innovador en su concepcién y formato. Patricia
Martin trabaja la recuperacién de la identidad mestiza,
tanto por medio de finos desnudos como en las sim-
bélicas imdgenes de su natal Mérida, en Yucatén. En
esta busqueda de la identidad, desde lo personal, Su-
sana Chaurand trabaja el retrato con una fuerza extra-
ordinaria. En su fotografia los personajes se apropian
de su veredicto visual en un juego luminico y escénico,
y sus autorretratos son ain mds contundentes por la
fuerza de la intimidad. En esta perspectiva de la trans-
formacién donde el elemento personal tifie la obra de
los fotégrafos, debe mencionarse a Jan Hendrix, que se
solaza al trastocar las formas meramente fotogréficas
para reconstruir su discurso con elementos documen-
tales y estéticos, gestando nuevos dmbitos iconogrifi-
cos al imbricar elementos naturales como ramas y hojas
juntas, con lineas, dibujos y fotografias.

En esos afios finiseculares se gestaron nuevas formas,
estilos y expresiones fotogréficas que deambularon por
la ruta posmodernista, la deconstruccién del discurso,
el reensamble y la reinvencién que pusieron en pricti-
ca los fotdgrafos, que también se encargaron del mon-
taje de nuevos escenarios como soportes de su labor:
construir dfa con dfa el relato visual fotogrdfico de imd-
genes elocuentes de si mismos y del universo.** Estd por
verse el resultado de los nuevos rumbos, que identifi-
caremos a la vuelta de este nuevo siglo XX1, renovando
el aprendizaje, la experimentacién y la apuesta al
encuentro de una expresién mds auténtica, propia y
universal; asf de complejo, sencillo, simplemente sin-

gular (foto 22).

¢ Casa de las Imdgenes, a través de su editora Rosa Rodriguez
y con textos de la que esto narra, se publicaron en 1999 y en 2000
sendas agendas que presentan una parte de la produccién de las
mujeres en México, desde el siglo XiX hasta el xX. Es un material
rico en texturas visuales, por lo que representa en torno a un
imprescindible rescate histérico visual que atin se tiene que reali-
zar.



