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de la obra, inscribiéndose a con-
tracorriente de la epopeya revolu-
cionaria, Leticia Gamboa muestra
cémo la guerra civil, al apoderarse
de los trenes y de los nudos ferro-
viarios, paraliz6 la circulacién de
las mercancias y por ende el abas-
tecimiento del algodoén, cerr las
fabricas —las cuales eran, ademas,
blanco de los ataques zapatistas—
e hizo que la clase obrera se “esfu-
mara”. Fue preciso esperar el afio
de 1917 y el establecimiento de los
gobiernos posrevolucionarios para
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“E

1 hombre atraviesa el pre-
sente con los ojos vendados. Sélo
puede intuir y adivinar lo que
de verdad esta viendo. Y después,
cuando le quitan la venda de los
o0jos, puede mirar el pasado y com-
probar qué es lo que ha vivido y
cudl era su sentido”. En esta sen-
tencia proveniente de El libro de
los amores ridiculos, Milan Kun-
dera condensa el animo con el que
buena parte del imaginario publi-
co ha abordado la experiencia fo-
tografica: “quitarse la venda de los
ojos” quiere decir, en una de sus
posibilidades, reconocer una reali-
dad tal vez en un primer momento
dominada por el utilitarismo, para
desprender el mero registro iden-
tificatorio y la informacién inme-

que las factorias reanudaran sus
activida-des, para que los traba-
jadores re-gresaran y se encauza-
ran hacia la via de la organizacién
obrera: las numerosas huelgas de
la época —contemporaneas de la
Revoluciéon rusa— no apuntaron
tanto a mejorar la situacién mate-
rial de los obreros como a defender
su derecho a sindicalizarse frente
a la tenaz resistencia de la clase
empresarial. El libro de Gamboa
subra-ya desde el interior, en la
optica local, las peripecias de tre-

imagen

diata, un horizonte histoérico, el
paisaje fisico del pasado. La intui-
ci6n puede verse como la punta
de un hilo critico que desde los
umbrales del ejercicio fotografico
nos ha permitido ver en la imagen
una posibilidad expresiva, mas alla
de las certezas primarias puestas
frente a nosotros por la prensa
o el estudio comercial. Sin duda
un extenso tramo del pasado es-ta
inexorablemente asociado a los
centros dinamicos de la fotogra-
fia. Su cercania, nuestra capacidad
de acercamiento, estd determinada
mas por la visualidad que prepara
con sus figuraciones e iconogra-
fias, que por su distancia en el
tiempo. Quiza uno de los mayores
méritos de Historias para ver: En-
rique Diaz , fotorreportero esta en
la posibilidad de abrir nuevas ven-
tanas para una comprension siste-
matica de la fotografia mexicana,
no sélo a partir del papel del Gordo
Diaz y su archivo, sino del discer-

mendos conflictos laborales que,
como se sabe, condujeron a su
recuperacion por parte de un sin-
dicalismo reformista, subordinado
al Estado surgido de la Revolucién.
Como aspecto particular de un
proceso nacional, el polo obrero de
Atlixco revela, en un periodo clave
de la historia del pais, las aspiracio-
nes de un movimiento obrero que
fueron truncadas por las mismas
trabas que afectaron a la sociedad
mexicana en su conjunto.

nimiento y despliegue de lo que fue
la logica que permeé buena parte
del trabajo fotografico, antes de ser
visto por algunos como un valor
ex-presivo auténtico e irreductible.

El fotoperiodismo fue uno de los
géneros que marcaron el universo
fotografico del siglo xx. En Méxi-
co, la velocidad de la historia hizo
salir a los fotégrafos de los estu-
dios, de la comodidad del registro
de rostros y poses hieraticos, para
capturar y acumular una inmensa
cadena de imagenes que fragua-
ron el imaginario popular sobre
los acontecimientos, grandes y pe-
quenos, que hoy calificamos de
histéricos, difundidos en diarios
y revistas que proliferaron a par-
tir de la década de los veinte. Los
fotorreporteros debian estar aten-
tos a ese vértigo consustancial al
sentido moderno, perfilado por el
desarrollo de los sucesos politicos
y las eventualidades de ese mun-
do, para estar en grado y dispo-
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sicién de registrar sucesos de to-
da indole, susceptibles de adquirir
un valor comunitario para ofre-
cer a la masa, ese nuevo y gran
protagonista, imagenes sobre cos-
tumbres, deportes, espectaculos y
personajes de fugaces o perennes
dramas e idolatrias. Es justo en
este periodo cuando en momentos
encuentran convergencia algunos
de los cdnones de diferentes ver-
tientes de las culturas popular
y no popular del siglo XX, que
ahora, tras las luces y sombras
de la modernidad mexicana trans-
forman en una experiencia cada
vez mas interesante el estudio del
fotoperiodismo y de estas publi-
caciones. Probablemente fue asi
como surgieron una tradiciéon y
una practica que, poco a poco se
convirti6 en un mirador privile-
giado para observar la trama de la
sociedad mexicana, especialmente
al interior de su capital, centro de
la labor de muchos de los fotorre-
porteros méas destacados, quienes
alli encontraron el espacio vital
de sus imégenes. Paradgjicamen-
te, poco se ha desentranado del
trasfondo real de los mitos gene-
rados en positivo y negativo. Estu-
dios como el de Rebeca Monroy son
notables excepciones que permi-
ten ir reconstruyendo las moda-
lidades de esta practica, en este
caso a través de la figura de Enri-
que el Gordo Diaz, quien desde su
agencia Fotografias de Actualidad
disefi6 una estrategia para cons-
truir imdgenes de prensa, com-
partida por otros miembros de su
gremio, que en cierta forma re-
presenta también una estrategia
para la sobrevivencia de los foto-
rreporteros.

En la segunda década del siglo
XX, existia un gran ndmero de
publicaciones ilustradas en nuestro
pais que demandaba cada vez mas
el referente inmediato de realidad

que parecia garantizar la fotogra-
fia, en un proceso incesantemente
empujado por las conmociones po-
liticas y sociales que definian aquel
momento teldrico. Vale la pena re-
cordar que, en los anos de la Revo-
lucién, surgieron a escala mundial
los avances técnicos y los grandes
cambios en la manera de manejar
y presentar la informacién, que
permitieron una difusién inusita-
da del hecho armado; pero se re-
queria tiempo y practica para que
periodistas y fotorreporteros fue-
ran creando sus c6digos y mode-
los operativos. La pauta marcada
por la agencia de Agustin Victor
Casasola y la colaboraciéon inin-
terrumpida de este clan con di-
versas publicaciones abrié para
la nueva camada de fotografos la
posibilidad de un oficio digno que,
ademaés, desde una perspectiva
practica, parecia facilitarles el as-
censo social. Es en esta coyuntura
donde se insertan los inicios de
Enrique Diaz, quien del estudio
pas6 directamente a calles y espa-
cios publicos donde literalmente
sucedian los episodios de una coti-
dianidad exaltada que el publico
deseaba ver, presenciar a través de
las imagenes plasmadas en diarios
y revistas que adquiria con cre-
ciente avidez. La popularidad que
alcanzaron algunas de estas publi-
caciones se debid, en gran medida,
a que proveian una informacién
visual que colmaba las necesida-
des impuestas tanto por una li-
mitacién educativa que hacia de
la lectura un proceso ciertamente
arido como por la contundencia
del analfabetismo imperante. Sin
embargo, de ningin modo esta cir-
cunstancia explica la efectividad
y la vigencia del trabajo de nume-
rosos fotorreporteros de aquel mo-
mento, quienes a lo largo de su
trabajo van acumulando una cla-
ra sabiduria formal que tarde o

temprano va a dotar de autonomia
al propio reportaje fotografico, por
si mismo, valido y autosuficiente.

La formacién de Rebeca Mon-
roy, historiadora del arte y foto-
grafa, le permitié ser consciente
del entramado y textura del tejido
que debia pacientemente descifrar,
por lo que su libro nos lleva sabro-
samente de la mano por la historia
personal y familiar de su perso-
naje, tamizada por el fenémeno de
las inmigraciones y la ilegitimi-
dad; por la urdimbre de la historia
del pais que, como fotorreportero,
cubrio Diaz entre 1918 y 1961, y
por la historia de la prensa grafica
en México y de sus destacados ofi-
ciantes; por el acucioso inventario
de camaras y técnicas empleadas,
y por el analisis de los moviles
puestos en marcha para la forma-
cién de la asociacion de fotégrafos
de prensa y asi como de los nudos o
forma e intencion de las imagenes,
es decir, del conjunto de conteni-
dos que permitié a Rebeca poner
en la balanza de la efectividad los
relatos visuales del Gordo Diaz.
Como historiadora, Rebeca Mon-
roy subraya que su interés preciso
fue mostrar, a través del empleo de
métodos de diversa procedencia,
la utilizacion de la fotografia como
fuente y dato historico de primera
mano: la labor del fotorreportero,
debe tener como punto de partida
el concepto de foto/documento; es
decir, la foto se concibe, publica y
difunde desde la perspectiva de la
realidad que registra. Esta suerte
de declaracion de principios re-
presento, para ella, revisar alrede-
dor de los 15 mil negativos y doce-
nas de publicaciones donde Diaz
presté sus servicios, ademds de
la historiografia que en este caso
abarcé especialidades diversas, con
multiples entrecruzamientos.

Es aqui donde reside otra de las
aportaciones del libro: el esbozo
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de una metodologia para analizar
esta rica veta de la fotografia en
México a través de dar vida a un
fotégrafo que va replanteando, al
calor del desempefio de su oficio,
el decir y el cémo decirlo. Recur-
so fundamental, que basado en el
bosquejo de la personalidad de un
individuo, permite apreciar su la-
bor y la de su gremio; a partir de
ella se establecieron estereotipos y
clichés que més tarde serian recha-
zados y combatidos por generacio-
nes de fotografos que, mas alla de
la disputa politica, en cierto sen-
tido compartirian cédigos e incluso
estrategias. El trabajo de Rebeca
Monroy materializa, sin ningin
artificio, una mirada retrospectiva
para vislumbrar la conformacion
del mundo de Enrique Diaz y, le-
jos de esquematizaciones ideol6-
gicas, entender su presencia en
un segmento de nuestra historia
fotografica. Establecer las etapas
que marcan la evolucion de su
obra, que quiza encuentra sus
mejores momentos en la década
de los treinta, hizo posible identi-
ficar su produccién de entre la de
sus colaboradores y de esa mane-
ra configurar su universo y defi-
nir su aportacion al fotoperiodis-
mo de su tiempo. La apuesta de
Diaz, y de un nucleo significativo
de fotorreporteros, era crear ima-
genes sintéticas, incisivas, con un
discurso documental y plastico
contundente que fuera develando
el como y el cuando de cada logro,
sin desconocer los compromisos
politicos, complicidades y también
ciertos espacios neutrales gesta-
dos paulatinamente en las atmos-
feras periodisticas a medida que
para el Poder resultaba més claro
el papel de la prensa.

Templado como individuo en la
lucha armada, al lado de las fuer-
zas villistas y carrancistas, y como
fotografo en los aciagos momentos

politicos de fines de los anos veinte
(los asesinatos de Obregon y Julio
Antonio Mella, la lucha cristera),
Diaz contaba con el bagaje nece-
sario para incorporarse con éxito
en las legendarias Hoy (1937), Ro-
tofoto (1938), y Maniana (1945), de
las que fue colaborador estable,
manteniendo estrecha relacion con
Regino Hernédndez Llergo y José
Pagés Llergo. En las dos ultimas
pudo desarrollar el recurso de la
secuencia fotografica y elaborar his-
torias visuales de diferente natu-
raleza; también resulta particu-
larmente estimulante observar las
puestas en pagina de Todo y las
portadas a foto rebasada de Hoy,
que reflejan el lenguaje plastico que
dialoga desenfadadamente con la
vanguardia. En 1945, los desen-
cuentros del gremio de los fotorre-
porteros con el Poder llevaron a la
creacién de la Asociacién Mexicana
de Fotografos de Prensa (AMFP),
haciendo evidente una cohesion
gremial que significativamente reu-
nia también a los camardigrafos,
involucrados en el uso de imédgenes
para publicaciones. Diaz desempe-
16 un papel protagénico de Diaz en
el nacimiento y consolidacién de la
AMFP, que debié ser uno de los vehi-
culos para consolidar un fragmento
del “Tercer Poder”, lejos ya de los
intentos pioneros de la agrupacién
que, con igual nombre, fundara
Agustin Victor Casasola en 1911.
La ruta de Rebeca Monroy
muestra las estrategias desarro-
lladas por Enrique Diaz Reyna
para mostrar lo familiar desde el
hechizo de lo nuevo, para sorpren-
dernos con aspectos inusuales de
personajes publicos y, en cierta
forma secularizarlos, y captar lo
que podria definirse como la coreo-
grafia de la eventualidad. Esta
ahi la manera en que el fotégrafo
vuelve automatico lo técnico para
concentrarse en el registro, lo que

Robert Doisneau llamé “actuar
automaticamente”, puesto en la
historia practica de la formacién
de un fotégrafo mexicano. El Gordo
Diaz fue un personaje inscrito en
la bohemia cultural y popular de
su época. Alegre, chispeante, ju-
gador apasionado, goz6 de alta
estima entre artistas, politicos y
entre sus propios colegas. Notables
y dignos de analisis, su don de ubi-
cuidad en la escena de los hechos,
su presencia poco intimidatoria e
invasiva entre la masa —que nos
remiten a las virtudes de Ignacio
el Giiero Téllez, leyenda del perio-
dismo escrito en su época— le
permitieron gozar de la confianza
de sus sujetos fotograficos y cap-
tar documentos de una espontanei-
dad y frescura que mucho hacen
falta al periodismo de entonces y
de ahora, su sentido nato para rea-
lizar el seguimiento y la secuen-
cia informativa, constituye, ni mas
ni menos, la esencia y piedra de
toque del reportaje.

Sin duda, este libro es una ci-
fra cuantiosa que se suma a la
historiografia mexicana y a la his-
toria de las mentalidades del siglo
XX, pero también constituye un
recuento concreto que mucho hacia
falta tanto a la historia de la foto-
grafia como a la del fotorreporta-
je en México, y que precisamente,
pone el dedo en la llaga, frente a la
ausencia de sistematizacion en el
estudio de un ambito fundamental
en la historia de los tltimos ciento
cincuenta afios. Sin duda aqui es
posible recorrer un intenso trecho
del tiempo mexicano del siglo re-
cién terminado y que se empieza
a mirar lejano, con sus perfiles,
actos, afanes y esperanzas logra-
das y fallidas. También estd aqui
un intenso tramo de la historia del
periodismo mexicano, inscrito en
un conjunto de memorables Histo-
rias para ver.
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