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Resumen: En este articulo se examinan los libros publicados en relacién con la celebracién del Cen-
tenario de la Revolucién Mexicana, entre 2008 y 2016. Se hace un repaso de los dlbumes fotografi-
cos producidos durante la Revolucién asi como las historias graficas que fueron publicados después.
Se analiza también el desarrollo de investigaciones académicas desde 1980 y se culmina en las fo-
tohistorias publicadas alrededor del Centenario, en las cuales se consideran los logros mas impor-
tantes y se identifican las nuevas dreas de investigacién para desarrollar.
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Abstract: This article examines the books published in relation to the celebration of the Centennial
of the Mexican Revolution (2010), during the period 2008-2016. It begins by considering the photo-
graphic albums produced during the Revolution, and the picture histories that came out afterwards.
It then analyzes the development of scholarly research in this media since 1980, culminating in the
photohistories published around the Centennial, in which the most important advances are consid-
ered, and new areas of research are identified.
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La resurreccion de los muertos en aquellas revoluciones servia para elogiar
las nuevas luchas y no para parodiar las antiguas, para magnificar la
tarea actual en la imaginacion y no para retroceder en la realidad ante su
cumplimiento, para encontrar de nuevo el espiritu de la revolucion y no
para hacer vagar otra vez a su espectro

Karl Marx!

De los levantamientos sociales de su tipo,
la Revolucién Mexicana fue probablemente el
més fotografiado del mundo, casi seguramen-
te del que se conservan mayor numero de

* Benemérita Universidad Auténoma de Puebla.

! Karl Marx, El dieciocho brumario de Luis Bonaparte,
Instituto de Marxismo-Leninismo (trad.), Mosctd, Progreso,
1966, pp. 234. Marx se refiere a la Revolucion Francesa de
1789 y a la Revolucién Inglesa de Oliver Cromwell en 1642.
(Traduccion revisada por John Mraz.)

imagenes y sin duda el mas estudiado. Ha
habido pocas revoluciones y, de ellas, las que
han sido extensamente fotografiadas son atn
maés escasas; puede que no sean mas que la
mexicana, la soviética, la china, la vietnamita
y la nicaragiiense. Ademas, la fotografia de
estos conflictos rara vez ha sido analizada
en términos de quiénes fueron sus autores y
a qué fuerzas eran leales, mientras que las
discusiones respecto al contenido de las im4-
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genes suelen ser poco informativas, erroneas
0 ambas.?

El centenario de la Revolucion Mexicana

S1 quedaban dudas sobre la primacia del aporte
mexicano a la imagineria de las revoluciones,
las actividades del Centenario de 2010 las disi-
paron. Durante la década que va aproximada-
mente de 2008 a 2018 se comisiond y public
gran cantidad de libros y articulos, se organiza-
ron congresos, se montaron exposiciones foto-
graficas y se establecieron paginas de Internet
sobre la lucha armada. Este torrente de activi-
dades nos presenta lo que podriamos llamar
una “soclo-economia visual”’, un microcosmos
del modo como las instituciones mexicanas es-
timulan el estudio de la fotografia, permitiendo
la publicacién de obras la mayoria de ellas,
montando exposiciones y financiando congre-
so0s.? El ambiente creado por estas oportunida-
des llevé a muchos y muchas investigadoras,
autoras y curadoras a concentrar sus esfuerzos
en este evento, pues sabian que su obra encon-
traria audiencia. En un articulo publicado en
2015, la fotohistoriadora Rebeca Monroy afirmé
que, durante los ultimos afos, mas de 25 inves-
tigadores habian producido cerca de 150 libros
y tesis.* Las obras escritas desde 2015 solidifi-
can la posicién que México ha ocupado por mu-
chos anos como el pais latinoamericano donde

2 He examinado la bibliografia sobre la fotografia de las
revoluciones en la Unién Soviética, China, Vietnam y
Nicaragua en Fotografiar la Revolucién Mexicana:
compromisos e iconos, México, INAH, 2010, p. 11.

3 Me estoy apropiando de un término util, “economia
visual”, que Deborah Poole introdujo en Vision, Race, and
Modernity: A Visual Economy of the Andean Image World,
Princeton, Princeton University Press, 1997. He afiadido
el prefijo “socio-” porque, en México, los contactos sociales
tienen gran importancia para ser invitado y para obtener
oportunidades de curar exposiciones y publicar libros.

4 Rebeca Monroy Nasr, “Los quehaceres de los fotohis-
toriadores mexicanos: jeurocentristas, americanistas o na-
cionalistas?” y “Fotografia, cultura y sociedad en América
Latina en el siglo xx. Nuevas perspectivas”, L’Ordinaire
des Amériques, nimero especial 219, 2015, recuperado de:
<https://orda.revues.org/2287>.
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se producen el mayor nimero de investigacio-
nes sobre fotografia.® Cuando, por invitacién de
Ernesto Penaloza, emprendi la tarea de propor-
cionar una visiéon general de las obras publica-
das en torno al Centenario, jdescubri que los
libros apilados llegaban a un metro de alto!
Mi intencién con este ensayo es determinar
cual fue el punto de partida previo al Centena-
rio y como la investigacién generada por esta
celebracién desarroll6 nuestro conocimiento de
la imagineria producida en torno a la Revolu-
cién y como hizo avanzar el estudio de la foto-
grafia en general. Ademas, espero identificar
algunas areas en las que seria fructifero seguir
expandiendo la fotohistoria mexicana.

Historias graficas

Un aspecto que las investigaciones estimuladas
por el Centenario sacaron a la luz son los albu-
mes fotograficos que se publicaron durante el
movimiento armado mismo. El fotohistoriador
de la revolucién surena, Samuel Villela, ha
1dentificado Revolucion evolucionista de México
como “el primer album histérico-grafico
de la Revolucién Mexicana”.® Samuel afirma
que la idea de publicar esa obra partié de Wi-
lliam MacCann Hudson, un estadounidense
que dirigia una empresa de importaciones de-
dicada, entre otras cosas, a la produccién y ven-
ta de postales. El crédito de las postales se le
confiere a Emilia Billings, una asociada de
Hudson, pero probablemente eran obra de los
fotoégrafos José Pintos y John Curd, que se ha-
bian establecido en Acapulco, junto con varios

5> Véase José Antonio Navarrete, Fotografiando en Amé-
rica Latina, Montevideo, Centro de Fotografia, 2017. Ahi
se incluye un articulo de 2003 donde se afirma que “Méxi-
co se sitia a la cabecera” de libros sobre fotografia (p. 208).

6 Samuel Villela, “Los dlbumes fotograficos de la Revo-
lucién Mexicana”, Dimensién Antropolégica, afio 24, vol.
69, 2017, p. 153. Véase el andlisis de Villela sobre Revolu-
cion evolucionista de México en ese articulo, asi como cua-
tro fotografias (incluyendo la de los “descamisados”
mencionada en el texto). Baso mis opiniones de este libro
en un ejemplar que me suministr6 Samuel, a quien agra-
dezco su acostumbrada generosidad.
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otros autores de postales del puerto. Si bien el
numero de estudios fotograficos indica la im-
portancia que este negocio habria de adquirir
cuando el puerto se convirtié en una atraccién
turistica, la existencia de los propios creadores
de imagenes debe haber sido precaria, pues la
hija de Hudson describi6é a Curd como “un ame-
ricano residente en Acapulco [...] Ocasional-
mente atendia a una reducida clientela para
servicios tan sencillos como sacar muelas, pero
era fotoégrafo de profesion y tenia un estudio en
su casa”.”

La firma Theiner & Janowitzer de Hambur-
go imprimid el album Revolucion evolucionista
editado por Hudson y Billings. Las fotografias
del libro presentan a los dos bandos contendien-
tes mayormente a través de las imagenes de sus
lideres. Por ejemplo, la primera pagina con ima-
genes muestra al general Ambrosio Figueroa,
jefe de las tropas maderistas, y al coronel Emi-
lio Gallardo, comandante militar del puerto de
Acapulco. Aunque la obra critica al “satrapa oa-
xaqueno”, lo hace sin mencionar el nombre de
Porfirio Diaz. En una de las pocas fotografias
de interés, las fuerzas rebeldes aparecen repre-
sentadas por los “descamisados”, que posan sin
camisa y con carabinas 30-30. Sin embargo, la
obra parece buscar un punto medio entre los re-
beldes y las tropas porfiristas; por ejemplo, afir-
ma que “todos los oficiales [federales tenian]
ideas muy democraticas y estaban de acuerdo
con las reformas que proclama la revolucién”.®
Dado que el titulo mismo del libro refiere a la
“revolucién evolucionista”, estoy tentado a ver
su ambivalencia politica en términos del “pen-
samiento en boga en cuanto a la definicién de
ciertos movimientos sociales [para] matizar las
connotaciones violentas del término ‘revolu-
ci6on”.? Una expresion de lo que puede conside-

7 Concha Hudson Batani, citado en Samuel Villela,
manuscrito inédito, “Revolucién evolucionista de México”,
p- 26.

8 William MacCann Hudson, Revolucién evolucionista
de México, Hamburgo, Theiner & Janowitzer, 1911.

? Samuel Villela, “Los albumes fotograficos de la Revo-
lucién Mexicana...”, op. cit., 2017, p. 153. Miguel Angel
Berumen sefialé que, en 1918, el primer proyecto de Agus-

rarse una posicion politica antimarxista puede
hallarse en el inmensamente popular libro de
circulacién internacional de 1907, Evolucion
creativa, del filésofo francés Henri Bergson. Ahi
se afirma que “lo nuevo esta siempre ascendien-
do”, como si las transformaciones sociales fue-
ran obra del “élan vital” de la naturaleza y no
del conflicto de clase.!® Es casi seguro que Re-
volucion evolucionista fue el primer libro en evi-
denciar un proceso que marcé la fotografia de
la Revolucién Mexicana: la mutacién de los fo-
tografos de estudio en fotdgrafos callejeros y, en
algunos casos, en fotoperiodistas. También es
un testimonio de la importancia que tuvieron
los fotégrafos regionales en la documentacién
de la guerra civil.

Un libro publicado el mismo afio, con una
buena cantidad de fotografias, es el de un pe-
riodista espanol, Gonzalo G. Rivero, Hacia la
verdad.!' Se trata esencialmente de una crénica
ilustrada del periodo inmediatamente posterior
de la derrota de las fuerzas porfiristas hasta la
llegada de Madero a la Ciudad de México. Con-
tiene 111 fotografias, sin otorgar crédito a sus
autores, aunque parece que la mayoria fue to-
mada por Samuel Tinoco, segtin Miguel Angel
Berumen.!? Rivero menciona a Tinoco sblo una
vez en el texto del libro, pero celebra a Jimmy
Hare, “uno de los més acreditados profesionales
del género en todo el mundo”.’® Las imagenes
son de los lideres politicos y militares, masas en
la calle, soldados de los dos lados, escenas de la
destruccién en Ciudad Juarez y reuniones poli-

tin Victor Casasola de producir un 4lbum de la Revolucién
llevaba por titulo “Evolucién nacional. Album histérico
grafico”. Miguel Angel Berumen (coord.), México: fotogra-
fia y revolucién, México, Fundacién Televisa y Lunwerg,
2009, p. 297.

10 Henri Bergson, Creative Evolution, Arthur Mitchell
(trad.), Nueva York, Henry Holt, 1911, p. 180. Esta posi-
cién estd en linea con la rebelién maderista, como puede
verse en el apoyo que le brindé el Partido Popular Evolu-
cionista.

1 Gonzalo G. Rivero, Hacia la verdad: episodios de la
Revolucién, México, Compania Editora Nacional, 1911.

2 [bidem, p. 60. Miguel Angel Berumen (coord.), Méxi-
co: fotografia y revolucion, op. cit., 2009, p. 386.

13 Ibidem, 15.
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ticas. Un comentario de interés es el que iden-
tifica a Madero como “Enemigo declarado de la
fotografia y, sobre todo, de la pose”.'* El libro
sirve a los y las fotohistoriadoras principalmen-
te para poder fechar fotos del Archivo Casasola
y, en mi caso particular, para darme cuenta de
los peligros de la especulacién descontextuali-
zada. En Fotografiar la Revolucion Mexicana
identifiqué la foto de unas tropas maderistas
como “Villistas y tren, ca. 1915” (figura 1). El
hecho de que el hombre en el primer plano die-
ra su espalda al fotégrafo lo relacioné con lo que
describi como “un cambio fundamental en la
imagineria de la Revolucién”: el de abandonar
la foto posada por la espontdanea.'® Asi, una vez
mas vemos que nuestra tarea fotohistérica es,
en una primera instancia, la de contextualizar
las imAagenes.

La Decena Tragica (9-18 de febrero de 1913)
fue el suceso de la Revolucién més capturado
en imagenes por mexicanos.® Todo tipo de foté-
grafos, desde los fotoperiodistas experimenta-
dos y los productores de postales, hasta los afi-
cionados, documentaron extensamente esos
diez dias. Entre los proyectos de producir albu-
mes sobre el sangriento golpe de Estado se
cuentan el de Manuel Ramos y el de Sabino
Osuna.!'” Ramos era uno de los fotoperiodistas
mas establecidos y conservadores; en 2005, Aca-
cia Maldonado sostuvo que se mantenia lejos de
los combates, afirmando que: “Sus fotografias
no fueron tomadas al momento de los hechos,
sino cuando la accién ya habia acaecido, captan-
do inicamente el panorama desolador de lo que
queddé después del combate. Esto podria llevar-
nos a pensar que el reportero grafico muchas

14 Ibidem, 22.

15 John Mraz, Fotografiar la Revolucién Mexicana:
compromisos e iconos, op. cit., 2010, pp. 164-165.

16 Véase Rebeca Monroy Nasr y Samuel Villela (coords.),
La imagen cruenta: centenario de la Decena Trdgica,
México, Secretaria de Cultura / INAH, 2017.

7 Un proyecto que atin no ha sido estudiado es el que
se titula “Decena Tragica. Album”, que esta compuesto de
16 fotos, algunas de ellas firmadas por Heliodoro J. Gu-
tiérrez. Véase Daniel Escorza Rodriguez, Agustin Victor
Casasola. El fotégrafo y su agencia, México, INAH, 2014,
p. 151.
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veces no estaba presente durante la accién mi-
litar, sino que llegaba después, con su equipo,
para dar testimonio del momento posterior al
combate”. 8

Sin embargo, en una investigacion posterior
sobre Ramos, el fotohistoriador Alfonso Morales
descubrié en la biblioteca de la Southern Method-
ist University un album de 43 tomas que este
fotégrafo evidentemente planeaba publicar ba-
jo el titulo “A Fire in Mexico City” (“Incendio en
la Ciudad de México”).' Villela argumenta que
la relativamente amplia cobertura de Ramos
“hace evidente la ubicuidad del fot6grafo, ya que
sus tempranas fotos fueron tomadas apenas
unas horas después de haber iniciado el conflic-
to, un domingo por la madrugada”.?’ Pese a que
Ramos era un guadalupano devoto, ese domin-
go lo pasé cubriendo la batalla que tenia lugar,
tal como evidentemente haria durante los si-
guientes nueve dias para construir una narra-
tiva para el album que tenia proyectado.

Es atin poco lo que sabemos de Sabino Osuna,
pero una cosa es clara: planeaba publicar un al-
bum con fotografias de la Decena Tragica, para
lo cual hizo al menos dos portadas. Una de ellas
lleva el titulo “La eterna vencedora” y esta com-
puesta por un fotomontaje que presenta por fon-
do un dibujo de un esqueleto fantasmagérico a
caballo, que viste una tunica y lleva una gua-
dafia, mientras en primer plano los soldados fo-
tografiados manejan un cafién.?! La segunda
portada también es un fotomontaje: un caballo
sin jinete galopa enloquecido huyendo de Pala-
cio Nacional y de los cadaveres que hay frente
a él (figura 2). El caballo podria ser una alusién
al que montaba Bernardo Reyes, quien cayd

18 Acacia Ligia Maldonado Valera, “Manuel Ramos en
la prensa ilustrada capitalina de principios de siglo, 1897-
19137, tesis de licenciatura en historia, UNAM, México, 2005,
pp. 194-195.

19 Alfonso Morales Carrillo, Manuel Ramos: fervores y
epifanias en el México moderno, México, Conaculta / Pla-
neta, 2012, p. 72.

20 Samuel Villela, “Los albumes fotograficos de la
Revolucién Mexicana”..., op. cit., 2017, p. 157.

21 Ronald H. Chilcote (ed.), Mexico at the Hour of Com-
bat: Sabino Osuna’s Photographs of the Mexican Revolu-
tion, Laguna Beach, Laguna Wilderness Press, 2012, p. 28.
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Figura 1. ;Samuel Tinoco? Tropas maderistas junto a un tren. Ciudad Judrez, mayo de 1911.
© Inv. # 32579, Fondo Casasola, Sinafo-Fototeca Nacional del INAH, Secretaria de Cultura.
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Figura 2. Sabino Osuna. Sin titulo. Fotomontaje para un probable dlbum sobre la Decena Tragica. Archivo General

de la Nacién, Osuna, Decena Tragica, Inv. 274.

muerto cuando dirigia la carga sobre el Palacio
Nacional. Reyes habia intentado lanzarse con-
tra el general Lauro Villar en su cabalgadura,
lo que desat6 una profusion de disparos, en la
que Reyes cay6 acribillado. Pareceria que Osuna
empezo6 a documentar la Decena Tragica desde
la marcha del presidente para retomar Palacio
Nacional la manana del 9 de febrero; luego fo-
tografi6 tanto a los sublevados dentro de la Ciu-
dadela como a los soldados leales; sacé fotos de
la calle llena de cadaveres, tanto de humanos co-
mo de animales, y en el interior de los edificios

destrozados; capté a los soldados tirando y des-
cansando, y finalmente, retrat6 a los jefes del
cuartelazo después de su victoria.

Hemos empezado a reunir datos sobre Osuna.
El estudioso estadounidense Ronald Chilcote
afirma que era un retratista de estudio de la
Ciudad de México, que atendia en una tienda de
camaras llamada “La Violeta”, cerca de la Cate-
dral y de Palacio Nacional.?? Es probable que
trabajara con una camara View de gran formato,

22 Jbidem, 8.
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muy popular entre su gremio, aunque para cu-
brir escenas callejeras también pudo haber usa-
do una més portatil Graflex de un lente réflex
(single lens réflex, SLR). La fotohistoriadora Re-
beca Monroy afirma que este fotdgrafo de estu-
dio y productor de postales “fue uno de los fot6-
grafos que cubrié con mayor amplitud los he-
chos. Realizé cerca de trescientas placas [...] En
todas sus imagenes se hace evidente la expe-
riencia de Osuna, y es ain mas notoria en los
retratos de soldados y jefes de division rebeldes,
por las actitudes posadas —influencia de la foto-
grafia de gabinete— que estos personajes presen-
tan ante la camara”.?®> Miguel Angel Berumen
alaba la “extraordinaria calidad técnica” de
Osuna, quien “legé quiza algunos de los mejores
testimonios graficos de la revolucién”.?* Kl foto-
historiador Ignacio Gutiérrez ofrece una idea
provocadora al afirmar que Sabino Osuna “estu-
vo en las tropas de Francisco Villa y, posteriormen-
te, con el ejéreito constitucionalista”.?? El curador
Tyler Stallings senala lo que describe como el
“triangulo de la composicion neocldsica” en nume-
rosas imagenes de Osuna, entre ellas la de la en-
fermera que le da de beber a un herido en la calle,
que segun él es una “clasica imagen de la Pieta”,
que emplea un contraste tajante del blanco y
negro para representar a la enfermera como
“una especie de intermediaria entre las fuerzas
de la luz y las de la oscuridad”.?® El conserva-
cionista fotografico Peter Briscoe afirma que
“las fotos de Osuna son de grano fino y se im-

23 Rebeca Monroy Nasr, “El tripié y la cAmara como ga-
lardén”, en La Ciudadela de Fuego: a ochenta arios de la
Decena Trdgica, México, Conaculta / AGN / INAH / INEHRM,
1993, p. 48. Parece que el andlisis de Monroy esta basado
en las 70 u 80 fotos firmadas por Osuna que se encuentran
en el Archivo General de la Nacién.

24 Miguel Angel Berumen (coord.), México: fotografia y
revolucion, op. cit., 2009, p. 384.

25 Ignacio Gutiérrez Ruvalcaba, Prensa y fotografia du-
rante la Revolucién Mexicana, México, Biblioteca Miguel
Lerdo de Tejada, 2010, p. 17.

26 Ronald H. Chilcote (ed.), Mexico at the Hour of Com-
bat: Sabino Osuna’s Photographs of the Mexican Revolu-
tion, op. cit., 2016, p. 58.

primieron definidamente en un espectro amplio
de tonos blanco y negro”.?”

Creo que el estudio de los 4lbumes fotografi-
cos que se produjeron durante la Revolucién
puede ser util para determinar la importancia
que las diferentes fuerzas atribuian a esas publi-
caciones —por ejemplo, no hemos visto carpetas
de ese tipo entre los villistas ni los zapatistas—
asi como para identificar a los fotégrafos que
participaron en la lucha. Las obras de Miguel
Angel Berumen, Samuel Villela y Daniel Escor-
za han aportado investigaciones ttiles, aunque
ninguno incluy6 el financiado por el Ejército
Constitucionalista y editado por Manuel F. No-
velo, subjefe de la Oficina de Informacién de
Cuerpo de Ejército de Oriente, con el titulo Al-
bum conmemorativo de la visita del Sr. General
de Divisién D. Pablo Gonzdlez, a la Ciudad de
Toluca...?® Este abre con un retrato de Venus-
tiano Carranza, lo que no es sorprendente, con-
siderando lo que Martin Luis Guzman llamoé “la
aficién de don Venustiano a retratarse”, debido
a su “iTierno narcisismo de sesenta afos!”.?° Pa-
blo Gonzalez aparece en la mayoria de las ima-
genes, ya sea solo o rodeado de su estado mayor,
platicando con el “pueblo”, supervisando la dis-
tribucién de pan y dinero entre la poblacién y
en el centro de una velada de musica y discur-
sos organizada en su honor en el Teatro Princi-
pal y a la que asisti6 un “selecto publico”. Esto
tampoco es sorprendente pues, segiin Berumen,
fue el mas fotografiado de todos los caudillos re-
volucionarios.?° Aunque Berumen ha identifica-
do a José Mora como el fotografo oficial de Pablo
Gonzalez, el album no menciona el nombre de

*" Ibidem, pp. 93-94.

28 Manuel F. Novelo, Album conmemorativo de la visita
del Sr. General de Division D. Pablo Gonzdlez, a la Ciudad
de Toluca, con motivo de la toma de posesion del gobierno
de dicho estado por el Gral. Lic. Pascual Morales y Molina,
18 a 23 de octubre de 1915, Toluca, La Helvetia, 1916.

2 Martin Luis Guzmaén, El dguila y la serpiente, México,
Coleccién Malaga, 1978 [1929], p. 337.

30 Anasella Acosta, “Miguel Angel Berumen: Villa sabia
que el poder militar no lo es todo”, Cuartoscuro, nim. 98,
2009, p. 47.
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ningun fotégrafo.?! Pero, en general, el texto
truena contra la “hidra reaccionaria” personifi-
cada por Victoriano Huerta, quien habia dejado
el pais en julio de 1914, mas de un ano antes de
los sucesos documentados. No se menciona a los
villistas ni a los zapatistas, los que entonces re-
presentaban la oposicion a los constitucionalis-
tas. Sin embargo, estan personificados como
inmaduros e infantiles en la inica fotografia de
verdadero interés del album, en la cual aparece
la rendicién de un sargento convencionista an-
te un miembro del estado mayor de Pablo Gon-
zélez (figura 3).

Las historias ilustradas que se publicaron
después de la Revolucién dieron forma tanto a
la identidad nacional como al estudio de la foto-
grafia en México. El libro que Daniel Escorza
publicé en 2014 sobre Agustin Victor Casasola
hizo una contribucién extraordinaria a la inves-
tigacion de este protagonista del fotoperiodismo
mexicano y del retrato visual de la historia, de
quien no se habia hecho ninguna investigacién
importante, pero del que circulaban diversas
ideas equivocadas.?? Una de las més difundidas
era la que he llamado “El mito de los Casasola”,
titulo de un capitulo en que impliqué que Agus-
tin Victor fue quien originé la idea de que él mis-
mo era “el fotégrafo por antonomasia de la
Revolucién”.?® Aunque al no identificar a los dis-
tintos fotégrafos cuyas imégenes aparecian en
su serie Album histérico grdfico se hizo sospe-
choso de este crimen, en cambio si identificé cla-
ramente su propio papel como “compilador” y
como fotégrafo. Como afirma correctamente Es-
corza, “En ningiin momento Agustin Casasola
se arrogé el derecho a ser el autor de [todas] las
fotografias”.3*

31 Miguel Angel Berumen (coord.), México: fotografia y
revolucion, op. cit., 2009, p. 384.

32 Daniel Escorza Rodriguez, Agustin Victor Casasola.
El fotégrafo y su agencia, op. cit., 2014, p. 155.

33 John Mraz, Fotografiar la Revolucién Mexicana: com-
promisos e iconos, op. cit., 2010, pp. 49-56; Marion Gautreau,
“La Ilustracién Semanal y el Archivo Casasola”, Cuicuilco,
vol. 14, nim. 41, septiembre-diciembre de 2007, p. 115.

34 Daniel Escorza Rodriguez, Agustin Victor Casasola.
El fotografo y su agencia, op. cit., 2014, p. 155. En la por-
tada, la afirmacién “Fotografias y recopilacién por Agustin
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Rebeca Monroy sin duda tiene razén al sena-
lar que “Desde 1978 se inauguré de manera for-
mal el estudio de la fotohistoria en nuestro
pais”.?> Sin embargo, creo que la influencia de
los albumes que se produjeron durante la Revo-
lucién y las historias graficas que siguieron sus
pasos durante el resto del siglo XX dieron a los
estudios mexicanos sobre fotografia una orienta-
ci6én distinta de los que se produjeron en distin-
tos paises latinoamericanos. Tengo la sensacién
de que en el resto de Latinoamérica, los libros
sobre fotografia tienden a enfatizar los paisajes
urbanos y rurales asi como a autores particula-
res, como el brasileno Marc Ferrez. José Anto-
nio Navarrete identifica dos fuentes generales
del estudio sobre fotografia: una guiada por el
enfoque de historia del arte promovido por Beau-
mont Newhall, y una segunda inspirada en la
Escuela de Frankfurt, como se ve en las obras
de Walter Benjamin, Siegfried Kracauer y
Gisele Freund, que escribi6 la primera tesis doc-
toral sobre fotografia, asi como el importante
estudio La fotografia como documento social.
Cabe preguntarse si las historias graficas mexi-
canas fueron claves para permitirnos orientar
nuestros estudios hacia cuestiones histéricas
mas que hacia el arte.

V. Casasola e hijos” indica que los Casasola tomaron algu-
nas de las fotos. Escorza desarroll6 un importante andlisis
de la serie, Album histérico grdfico, pp. 152-179.

3 Rebeca Monroy Nasr, “Los quehaceres de los fotohis-
toriadores mexicanos: jeurocentristas, americanistas o na-
cionalistas?” y “Fotografia, cultura y sociedad en América
Latina en el siglo xx. Nuevas perspectivas”, op. cit., 2015.
Es claro que ya hemos aceptado el concepto de “fotohisto-
ria” entre los y las fotohistoriadoras mexicanas; véase John
Mraz, Historiar fotografias, Oaxaca, Universidad Auténoma
Benito Juarez de Oaxaca, 2018.

36 Cf. el capitulo de José Antonio Navarrete, “La histo-
ria de una historia o de cémo se inventa una disciplina”,
en Fotografiando en América Latina, op. cit., pp. 187-210.
La tesis de Gisele Freund de 1936 de sociologia y arte se
titula “La Photographie en France au XIX¢ siécle : Essai
de sociologie et d’esthétique”, tesis de doctorado, la Sorbon-
ne, Paris. Fue traducida al espafol como La fotografia y
las clases medias en Francia durante el siglo XIx, Losada,
Buenos Aires, 1946. Su innovador libro La fotografia como
documento social, Barcelona, Gustavo Gili, 1993, se publi-
c6 originalmente en francés en 1974.
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Figura 3. Anénimo. Un rendido. Sargento 1° “Convencional”.... Saludando a un oficial del E.M.
del Sr. Gral. Gonzdlez. Manuel F. Novelo, Album conmemorativo de la visita del Sr. General de
Divisién D. Pablo Gonzdlez, a la Ciudad de Toluca, con motivo de la toma de posesion del Gobierno
de dicho Estado por el Gral. Lic. Pascual Morales y Molina, 18 a 23 de octubre de 1915, Toluca,
La Helvetia, 1916. Archivo Fotografico “Manuel Toussaint” del Instituto de Investigaciones
Estéticas de la UNAM. Agradezco a Ernesto Pefialoza su ayuda en obtener esta imagen.
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Las historias graficas se convirtieron en un
elemento fundamental de las investigaciones
sobre fotografia en México, aunque el papel de
los historiadores se limitaba a suministrar tex-
tos para las fotografias previamente seleccio-
nadas, y los académicos mexicanos nunca se
dignaron a analizarlos.?” Cuando Gustavo Ca-
sasola retomd la misién que su padre habia em-
prendido, lo primero que publicé fue la serie
Historia grafica de la Revolucion, que comenzd
a aparecer en 1942, subvencionadg en un prin-
cipio por el presidente Manuel Avila Cama-
cho.?® La obra continué creciendo durante los
afios cuarenta y cincuenta, siempre dandole el
mismo crédito de “compilador” e incluyendo fo-
tos de Casasola. Cuando en 1960 la serie adoptd
el nombre de Historia grdfica de la Revolucion
Mexicana, su papel ya no se describia como el
de “compilador”, aunque Gustavo Casasola no
borré de las imagenes los nombres de otros fo-
tografos.? Esta serie se reimprimid constante-
mente hasta 1973, cuando alcanz6 la extraor-
dinaria longitud de 3760 paginas y alrededor
de 11500 tomas. Como ocurria con casi todas
las historias graficas, la mayoria de sus fotos
eran de Grandes Hombres. Dicha tendencia lle-
g6 hasta la dltima serie sobre el tema, Asi fue
la Revolucion Mexicana, una obra suntuosa fi-
nanciada con fondos publicos.*® Sin embargo,
ahi por primera vez se incorporaron al proyec-
to historiadores que aportaron textos rigurosos,
si bien la investigacién grafica dejaba mucho
que desear.

37 Escribi extensamente sobre las historias graficas en
John Mraz, México en sus imdgenes, México, Artes de
Meéxico / Conaculta / ICSyH-BUAP, 2014, pp. 123-128, 296-
306, 354-366.

38 [Gustavo Casasola], Historia grdfica de la Revolucién,
25 cuadernos, México, Editorial Archivo Casasola, 1942-
1960.

39 Gustavo Casasola, Historia grdfica de la Revolucién
Mexicana, 10 vols., México, Editorial Gustavo Casasola /
Trillas, 1960-1973.

40 Enrique Florescano (ed.), Asf fue la Revolucién Mexi-
cana, 8 vols., México, Senado de la Republica / SEP, 1985-
1986.
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El desarrollo de los estudios académicos
de la fotografia de la Revolucion

La aparicién en 1986 de Jefes, héroes y caudi-
llos fue un paso en el sentido de incorporar la
fotografia a la historia de la Revolucién con
cierto rigor. El hecho que gran cantidad de fotos
no hubiera circulado hasta entonces, indica la
riqueza de material visual que no se conocia. El
breve texto de Flora Lara Klahr era incisivo y
critico, mucho antes de que otros y otras foto-
historiadoras desarrollaran esa perspectiva.
Ahi aborda el problema de las series de Casa-
sola —y de las historias ilustradas en general—
senalando: “Se ve una tendencia a insistir en
aquellos sucesos de los que conservaba image-
nes y a tratar con menos énfasis, u omitir,
aquéllos de los que no tomo o coleccioné fotogra-
fias”.*! Ademads, identifica la mentalidad positi-
vista subyacente en la creencia de que los
fotégrafos son objetivos e imparciales, recono-
ciendo también el sesgo en el Archivo Casasola,
derivado de que la coleccién esté compuesta
mayormente de imagenes captadas por fotope-
riodistas metropolitanos. Su insistencia en que
Agustin Victor era compilador y fotégrafo debid
haber alertado tanto a los criticos como a los
aduladores de la nocion de que él era el autor
de las imagenes. Finalmente, Klahr describe la
1mportancia que tuvo la serie de Casasola en la
definicién de la historia del pais: “Las ediciones
del Archivo Casasola tuvieron un éxito absolu-
to. Se convirtieron en la enciclopedia fotografi-
ca nacional”, expresando al mismo tiempo que
fueron “un calendario oficial”, en el que “la his-
toria de la nacién es sinénimo de la crénica de
los gobiernos”.*

Aunque Jefes, héroes y caudillos contribuyd
de manera crucial a redefinir la fotografia de la
Revolucién, no fue el parteaguas que represen-
taron dos publicaciones mas. Una de ellas ya
habia sido anticipada en la afirmacién de Klahr

41 Flora Lara Klahr, “Agustin Victor Casasola: fotégrafo,
coleccionista y editor”, en Jefes, héroes y caudillos, México,
FCE, 1986, p. 106.

42 Ibidem, pp. 106-107.
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de que Agustin era un compilador: el articulo de
1996 de Ignacio Gutiérrez Ruvalcaba, “A Fresh
Look at the Casasola Archive” (“Una nueva mi-
rada al Archivo Casasola”), que aparecié en un
numero especial de History of Photography de-
dicado a la imagineria mexicana.*® Ahi Gutié-
rrez sostiene que el Archivo Casasola contiene
la obra de al menos 483 fotdgrafos, lo que en su
momento fue una revelacién que en adelante
llevé a todos los estudios de la Revolucion a reeva-
luar la cuestién de la autoria.*

El parteaguas siguiente fue totalmente ines-
perado. En 1998, Blanca Jiménez y Samuel Vi-
llela publicaron un libro sobre la familia de fo-
tégrafos Salmerdn, libro que redefiniria la foto-
grafia de la Revolucion en tres aspectos.* En
primer lugar, establecié que Amando Salmerén
fue el fotégrafo de Emiliano Zapata al publicar
la carta que el caudillo dirigi6 a Amando en mar-
zo de 1914, dandole instrucciones de trasladar-
se a Chilpancingo “trayendo consigo su camara
y demas utiles necesarios para que tome usted
las vistas de la ciudad de Chilpancingo, de los
puntos principales considerados en el combate
y de los jefes, oficiales y soldados del mal Go-
bierno, que cayeron prisioneros”.*¢ Esta misiva,
una de las pocas comunicaciones descubiertas
entre un lider revolucionario y un fotégrafo, do-
cumenta el compromiso de Salmerén con las
fuerzas de Zapata y, al mismo tiempo, refuta la
extendida nocién de que los zapatistas no esta-
ban conscientes de la importancia de los medios
de comunicacién modernos.*” La alianza de Sal-

43 [gnacio Gutiérrez Ruvalcaba, “Mexican Photography.
A Fresh Look at the Casasola Archive”, History of Photog-
raphy, vol. 20, ndm. esp. 3, 1996, pp. 191-195.

44 Unos atios después, John Womack me dijo en una con-
versacion que estas noticias no lo sorprendian, pues mucha
gente con la que habia hablado le habia dicho lo mismo. Sin
embargo, es claro que el hecho no quedé firmemente asen-
tado sino con la publicacién de Gutiérrez Ruvalcaba.

4 Blanca Jiménez y Samuel Villela, Los Salmerén: un
siglo de fotografia en Guerrero, México, INAH, 1998.

46 Ibidem, p. 42.

_ *"Uno de los principales historiadores del cine mexicano,
Angel Miquel, ha descubierto dos cartas entre el fotégrafo
Jests H. Abitia y Alvaro Obregén: de Abitia a Obregén, 27
de agosto de 1917, Fideicomiso Archivo Calles-Torreblanca,
Fondo Alvaro Obregdn, serie 20200, exp. 2, inv. 147, leg. 1,

meron con el zapatismo deja atras el mito de la
objetividad que tanto promovieron las publica-
ciones de Casasola, asi como la idea de que las
imagenes de la Revolucion sélo pueden buscar-
se en el Archivo Casasola.*® Finalmente, la obra
de Jiménez y Villela presenta la importancia de
los fotografos de estudio de fuera de la Ciudad de
México, una idea que ofrece lo que podria con-
siderarse la direcciéon més fructifera para la in-
vestigacion futura de este tema.

El fotohistoriador Miguel Angel Berumen nos
dio varias obras que hicieron avanzar enorme-
mente el estudio de la fotografia realizada duran-
te la Revolucién. La primera de ellas, 1911: la
batalla de Ciudad Judrez, publicada en 2003, do-
cumenta la importancia de los fotografos extran-
jeros en la cobertura de la rebelién maderista.
Ahi sefiala que “Para junio de 1911 [las revistas
estadounidenses] ya habian publicado cerca de
cien fotografias de la Revolucién Mexicana, sien-
do Jimmy Hare autor de la mayoria de ellas”.*

Hare era un afamado fotégrafo de combate
que ya habia cubierto la Guerra de Cuba de
1898 entre Estados Unidos y Espana, y la Gue-
rra Ruso-Japonesa de 1905. Creo que fue el pri-
mer fotoperiodista moderno del mundo. Este fue
un descubrimiento importante para los estudio-
sos de la fotografia de prensa, pues en general
se pensaba que el fotoperiodismo moderno em-
pezo con la Guerra Civil Espafola de 1936-1939
y con fotégrafos como Robert Capa, Gerda Taro

doc. 1; y De Obregén a Abitia, 17 de septiembre de 1917,
Fideicomiso Archivo Calles-Torreblanca, Fondo Alvaro
Obregdn, serie 20200, exp. 2, inv. 147, leg. 1, doc. 2. Aunque
Miquel se ha dedicado basicamente al cine, también pro-
dujo un articulo 1til sobre el modo en que Abitia documen-
t6 las camparias constitucionalistas. Véase Angel Miquel,
“El registro de Jestis H. Abitia de las campanas constitu-
cionalistas”, en Angel Miquel, Zuzana Pick y Eduardo de
la Vega, Fotografia, cine y literatura de la Revolucion
Mexicana, Cuernavaca, Universidad Auténoma del Estado
de Morelos, 2004, pp. 7-30. Le agradezco a Angel el que
haya compartido esta informacién conmigo.

48 Véase mi critica a la “objetividad” de Casasola en John
Mraz, Fotografiar la Revolucién Mexicana: compromisos e
iconos, op. cit., 2010, p. 54.

49 Miguel Angel Berumen, 1911: la batalla de Ciudad
Judrez, I1: Las imdgenes, Ciudad Juarez, CuadroXCuadro,
2003, p. 56.
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y los Hermanos Mayo. Para mi, lo que define al
fotoperiodismo moderno es una estrategia esté-
tica compuesta de varios elementos: las fotogra-
fias son espontdneas y no posadas; se captan en
plena accién, con camaras pequenas que permi-
ten al fotégrafo acercarse a la situacién sin que-
dar expuesto al fuego enemigo; y la imagineria
suele incluir movimiento dentro del encuadre,
ya sea porque éste realmente ocurri6 o porque
el fotégrafo movi6 la cAmara ligeramente o de-
j6 el diafragma abierto méas tiempo del necesa-
rio. Hare se refiri6 a esta espontaneidad con que
su imagineria registraba la accién en su prologo
a la biografia que le hizo Cecil Carnes. Dice
Jimmy Hare: “Quiero enfatizar que lo que hice
fue tratar de obtener imagenes de accién en los
primeros tiempos de la fotografia de guerra, y
no sélo escenas estaticas de grupos”.®°

La capacidad de Hare de capturar el movi-
miento en el encuadre puede verse en sus image-
nes de los maderistas combatiendo en Ciudad
Juarez (figura 4). Si pudo trabajar en medio de
la batalla fue debido a su gran valentia y a la ayu-
da de una tecnologia que él mismo habia desa-
rrollado: una camara chica, que hacia juego con
su propia estatura pequena. Su padre, George,
fabricaba camaras que “le mandaban pedir de to-
do el mundo”, pues las hacia con gran habilidad
y atencién al detalle.’! Jimmy empez6é como
aprendiz en el taller de su padre, pero con el tiem-
po lo abandoné para hacer sus propias camaras
pequenas. Aunque ya en 1898 incorporaba movi-
miento en el encuadre, su estilo se hizo mas no-
table en sus fotos de la frontera norte mexicana.5?

50 Jimmy Hare, Jimmy Hare: News Photographer; Half
a Century with a Camera, prefacio de Cecil Carnes, Nueva
York, Macmillan, 1940, p. viii.

51 Ibidem, p. 5. Véase en esta pagina el prefacio de Cecil
Carnes.

52 Lewis L. Gould y Richard Greffe reprodujeron las fo-
tos de 1898 en Photojournalist: The Career of Jimmy
Hare, Austin, University of Texas Press, 1977, pp. 24, 26-
27. Véase el movimiento en las im4genes mexicanas en la
Coleccién James H. Hare del Harry Ransom Research
Center, University of Texas, nums. 1343 y 1310. Agradez-
co al Harry Ransom Center por concederme una beca de
investigacion para estudiar a Jimmy Hare (David Douglas
Duncan Endowment for Photojournalism / Andrew W.
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En 1911: la batalla de Ciudad Judrez, Berumen
también nos presenta el estudio fotografico de
Homer Scott y Otis Aultman, cuyo archivo con-
tiene mas de dos mil negativos de la Revolucion.??

En 2005, Berumen publicé el libro Pancho
Villa: la construccion del mito para contrarres-
tar la nocién que varias investigaciones habian
creado al enfocarse en las apariciones cinema-
tograficas internacionales del Centauro del
Norte. Por ejemplo, la revista Reel Life promo-
vié el documental de la Mutual Film Corpora-
tion afirmando que “Se estaba publicando tres
veces mas sobre Pancho Villa que sobre cual-
quier hombre vivo”.?* Berumen reorienta la
discusidon hacia lo que estaba pasando en Mé-
xico, sosteniendo que ahi “la influencia de los
medios masivos en el mito fue muy pequena”.5?
En 2009, Berumen coordiné la primera investi-
gacién a profundidad sobre la fotografia de la
Revolucién Mexicana, México: fotografia y revo-
lucion. Fundacién Televisa le encargdé la produc-
cién de un libro para regalarlo a final de afio a
personajes de los negocios y de la politica, pero
Berumen dirigié importantes ensayos escritos
por historiadores e historiadoras de la fotogra-
fia y el arte de primer nivel: Mauricio Tenorio
Trillo, Laura Gonzalez, Claudia Canales, Ma-
rion Gautreau y Berumen mismo.?® El resulta-
do fij6 un estandar muy alto y en adelante las

Mellon Foundation Research Fellowship Endowment,
Harry Ransom Center, University of Texas, 2013).

53 Miguel Angel Berumen, 1911: La batalla de Ciudad
Judrez, I1: Las imdgenes, op. cit., 2003, p. 4.

> Miguel Angel Berumen, Pancho Villa: la construccién
del mito, México / Ciudad Juérez, Océano / CuadroXCuadro,
2005, p. 29. Reel Life pertenecia a la Mutual Film
Corporation, asi que su articulo fue basicamente publicidad
para la pelicula. La Mutual le habia vendido los derechos
de distribucion del documental en Estados Unidos a una
compaiiia llamada “Mexican War Pictures”. Agradezco a
Miguel Angel por esta informacion.

% Ibidem, p. 51.

% Las oficinas de gobierno y los bancos mexicanos pro-
ducen libros suntuosos para regalar al final de cada afio,
pero rara vez contienen la calidad de investigacién y el va-
lor perdurable de esta obra. Aunque Berumen coordiné la
investigacion, edité el libro junto con Claudia Canales.
Una versién mas pequeiia de este enorme tomo se public
el mismo afio en una coedicién de Lunwerg con Fundacién
Televisa.
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Figura 4. Jimmy Hare. Maderistas en combate, Ciudad Juarez, mayo de 1911. James H. Hare Collection, Inv. 1343.
Harry Ransom Research Center, University of Texas.

publicaciones sobre la fotografia de la Revolu-
cién tuvieron que tomar en cuenta tanto la ca-
lidad como la cantidad de la informacién que
contenia esa obra. Sé que mi propia investigacién
sobre esa imagineria no hubiera podido escribir-
se si no me hubiera parado sobre los hombros
de Miguel Angel.

El Centenario y la prensa ilustrada

Varios fotohistoriadores y fotohistoriadoras
mexicanas pasaron al andlisis de los medios

ilustrados. El pionero de este enfoque fue Ariel
Arnal con su tesis de maestria sobre la repre-
sentaciéon de Zapata, que completé en 2002 y
que finalmente publicé como libro en 2010 gra-
cias al financiamiento de las celebraciones del
Centenario.’” Para entonces, el texto ya llevaba
afios circulando como referencia obligatoria

57 Ariel Edgardo Arnal Lorenzo, “La fotografia del za-
patismo en la prensa de la Ciudad de México 1910-1915”,
tesis de maestria en historia, México, UIA, 2002; Ariel Ar-
nal, Atila de tinta y plata: fotografia del zapatismo en la
prensa de la Ciudad de México entre 1910y 1915, México,
INAH, 2010.
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entre los y las investigadoras de la fotografia en
México en forma de paginas mal fotocopiadas y
borrosas, a veces engargoladas, y a menudo in-
completas. Era tanta la necesidad de ver como
manejaba Ariel Arnal sus indagaciones insdéli-
tas que eso era mejor que nada, y lleg6 a ser un
texto mitico y casi clandestino. ;Cémo se expli-
ca que alcanzara ese estatus? Creo que su acep-
tacién se explica por la audacia del autor en
seguir la senda menos transitada y mas dificil,
cosa que hace, en palabras del poeta Robert
Frost, “toda la diferencia”.

Two roads diverged in a wood, and I—

I took the one less traveled by,

And that has made all the difference.

(Dos caminos divergian en el bosque, y yo—
Tomé el menos transitado,

Y eso ha hecho toda la diferencia).?®

Hubiera sido fécil reconstruir la imagen del
zapatismo en las revistas ilustradas —medio
que hoy podria parecer marginal pero en el pe-
riodo de 1910 a 1915 era una de las contadas
maneras en las que circulaban las noticias y sus
imagenes— basandose sobre todo en lo que di-
cen los pies y los encabezados de las fotos. Pero
Ariel eligi6 una tarea mucho mas ardua al en-
focarse esencialmente en las imagenes mismas.
Asi desarrollé un nuevo método para interrogar
las fotos, que son mudas, pero que pueden res-
ponder preguntas si éstas estan bien formula-
das. Puede ser que algunos lectores encontraran
demasiado atrevidas algunas de sus afirmacio-
nes —por ejemplo, que Zapata de algiin modo
imitaba los uniformes y las poses de los oficiales
rurales—; yo sigo creyendo en la hipétesis de
Francois Chevalier de que Zapata “Vestia habi-
tualmente el traje de charro: pantalén ajustado,
grandes espuelas, chaquetilla corta y gran som-
brero galoneado”.%® Sin embargo, Arnal descubri6

58 Véase Robert Frost: Poetry & Prose, Edward Connery
Lathen y Lawrance Thompson (eds.), Nueva York, Henry
Holt, 1972, p. 51.

5 Ariel Arnal, op. cit., 2010, p. 79; Francois Chevalier,
“Un factor decisivo de la revolucién agraria de México: el
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pistas que no podian ofrecer quienes vienen de
disciplinas ajenas a la historia. Un ejemplo es
su cuidadosamente investigado y bien argu-
mentado andlisis de la ausencia de fotografias
en los periddicos metropolitanos mostrando a
los zapatistas con sus acostumbrados estandar-
tes de la Virgen de Guadalupe, elemento fun-
damental de la mexicanidad. Arnal sostiene
tajantemente que “los zapatistas —definidos
previamente como no mexicanos por no mere-
cerlo— no pueden reflejar de ninguna manera
ni siquiera un esbozo de religiosidad”.®°

La Biblioteca Miguel Lerdo de Tejada, que se
especializa en ciencias sociales y que junto con
la Hemeroteca Nacional ofrece a los investi-
gadores las mejores posibilidades de acceder a
periddicos y revistas del pasado, encargd una in-
vestigacién general de la Prensa y fotografia
durante la Revolucion Mexicana.® Ignacio Gu-
tiérrez Ruvalcaba fue invitado a curar la exposi-
cién y a escribir un breve texto para este delgado
volumen de bien investigadas y cuidadosamente
impresas reproducciones de revistas y periédicos
publicados durante la Revolucién, que la Secre-
taria de Hacienda y Crédito Publico distribuyd
gratuitamente. En su breve pero reflexivo ensa-
yo, Gutiérrez Ruvalcaba afirma que la mayoria
de las fotografias de 1a Revolucién que se conser-
van son obra de fotoperiodistas de la Ciudad de
México, y ahi mismo sefnala las limitaciones que
enfrentaban: “La fotografia de prensa publicada
durante los anos de la Revolucién de manera ca-
s1 exclusiva sucedié en el marco de empresas pe-
riodisticas cuyos duenos o fueron parte medular
de los beneficiados del largo gobierno de Porfirio
Diaz o, en otro de los casos, se identificaban maés
que nada con el sector social urbano, elitista y
reacio a toda transformacién social de caracter

levantamiento de Zapata (1911-1919)”, Cuadernos Ameri-
canos, vol. 63, num. 6, 1960, p. 177.

50 Ariel Arnal, “La devocidén del salvaje. Religiosidad za-
patista y silencio grafico” y “Fotografia, cultura y sociedad
en América Latina en el siglo XX. Nuevas perspectivas”,
L’Ordinaire des Amériques, nim. esp. 219, 2015, recupe-
rado de: <https://orda.revues.org/2287>.

61 Tgnacio Gutiérrez Ruvalcaba, Prensa y fotografia
durante la Revolucién Mexicana, op. cit., 2010.
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radical”.%? Concluye que la imagineria procede
casi exclusivamente de las fuerzas en el poder,
ya fueran las de Porfirio Diaz, Francisco Ledén
de la Barra, Francisco I. Madero o Victoriano
Huerta. Con la caida de este Gltimo numerosos
medios dejaron de publicarse, mientras que “la
mayoria de aquellas nacientes empresas perio-
disticas se identificaron con el reformismo de la
revolucién de Venustiano Carranza”.’® Aunque
yo habia asumido que Heliodoro J. Gutiérrez era
esencialmente un fotégrafo de postales, esta obra
lo identifica como “un reconocido fotorreportero”;
en cambio, Ignacio Gutiérrez si confirmé mi hi-
potesis de que “su vinculo con el movimiento ma-
derista fue total y sin cortapisas desde el inicio
de la conflagracién”.®

El libro de Marion Gautreau, De la cronica al
icono, es una investigacion excelente y detallada
de la imagineria que publicaron cinco revistas
Hlustradas: El Mundo Ilustrado, La Semana Ilus-
trada, La Ilustracién Semanal, Revista de Revis-
tas y El Universal Ilustrado.®® Esta obra se ori-
gind como una tesis doctoral que se presento an-
te la Universidad de Paris en 2007, pero el que
el INAH la haya publicado como libro tuvo que ver
con las celebraciones del Centenario. Gautreau
comienza su libro con una meticulosa diseccién
de las revistas, una herramienta extraordinaria-
mente Util para los y las estudiosas de ese perio-
do. Ya hace mucho que los y las historiadoras
saben que no se puede citar periédicos como sila
imagen que aportan de los sucesos descritos fue-
ra objetiva. Gautreau sefiala que los retratos de
los lideres “llenan las paginas de las revistas ca-
pitalinas” en el siguiente orden: Madero, Ca-
rranza, Huerta, Obregén, Orozco, Villa, Pablo
Gonzalez, Félix Diaz, Emiliano Zapata, Manuel
Mondragén, Lucio Blanco y Felipe Angeles; a los

62 Ibidem, p. 13.

83 Ibidem, p. 14.

64 Ibidem, p. 16.

6 Marion Gautreau, De la crénica al icono: la fotografia
de la Revolucion Mexicana en la prensa tlustrada capita-
lina (1910-1940), México, Secretaria de Cultura / INAH,
2016.

soldados rasos se les identifica genéricamente
como “juanes” y rara vez aparecen.5®

Gautreau también descubri6 que “muy pocas
imagenes dan cuenta de la vida cotidiana de los
mexicanos durante la guerra”, y que fue Revis-
ta de Revistas la que publicé la mayor parte
de esas fotos.%” Ella examina brevemente uno de
los asuntos cruciales que deben investigarse: el
papel de los fotégrafos de estudio de provincia:
“Las redacciones tejen redes de corresponsales y
crean lazos con fotégrafos y agencias de provin-
cia, con lo que logran obtener imagenes del inte-
rior de la republica con relativa celeridad”.®®
También aborda el problema de identificar a los
autores de la imagineria, afirmando que sélo se
les da crédito en 20% de los casos. Segtun Gau-
treau, en 36 paginas de estas publicaciones apa-
recen mujeres, ya sea siguiendo a sus maridos,
y sirviendo de cocineras y lavanderas, o luchan-
do lado a lado con los hombres. En ambos casos
se les identifica como “soldaderas”.

Gautreau senala las limitaciones tecnoldgi-
cas que enfrentaban los fotégrafos y afirma que
“las numerosas y profundas transformaciones
en la practica de los fotégrafos de prensa [...] no
se deben a modernizaciones técnicas especificas
sino mas bien a la irrupcién de nuevos temas”,
una posicién con la que no coincido del todo y,
en mi opinién, la transformacion tecnoldgica es
un area que requiere mas investigaciéon.®® Fi-
nalmente, aunque es ciertamente la publicacién
mas importante sobre las revistas ilustradas
del periodo, su argumento de que “Zapata, por
lo general, no parece comodo ante las camaras”
parece nutrirse del extendido prejuicio de que
los zapatistas tenian poca conciencia de la im-
portancia de los medios de comunicacién mo-
dernos.™ Considerando la gran cantidad de veces
en que el Caudillo del Sur posé voluntariamen-
te para su propio fotégrafo, Amando Salmerodn,

66 Ibidem, pp. 80, 114.

57 Ibidem, p. 80.

8 Ibidem, p. 84.

% Ibidem, pp. 57, 130-131. Su referencia al anélisis de
Olivier Debroise, que hoy se ve tan viejo, es poco convin-
cente.

7 Ibidem, p. 108.
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asi como su busqueda de otros retratistas, creo
que la autora debié haber matizado su argu-
mento senalando que quiza la incomodidad que
percibe —que como toda lectura psicolégica re-
sulta una empresa arriesgada al historiar la fo-
tografia— tenia mas que ver con quién era el
que tomaba el retrato que con la relacion de Za-
pata con los medios modernos en general.”

Los fotoperiodistas

Durante las celebraciones del Centenario, la fo-
tohistoriadora Rebeca Monroy Nasr nos presen-
t6 al fotoperiodista metropolitano Ezequiel
Carrasco con un libro sobre él.”2 Hasta la apa-
riciéon de esa obra nadie habia oido hablar de
Carrasco, que trabajaba en Revista de Revistas,
la Unica publicacién ilustrada que no dejé de
aparecer durante los diez anos que duré la gue-
rra civil.” Originalmente, Monroy habia escrito
el texto para competir en el concurso bienal del
Centro de la Imagen, que publica las obras ga-
nadoras en la Colecciéon Ensayos sobre Fotogra-
fia. Sin embargo, como el manuscrito no result
elegido, “en lugar de deprimirme”, se dirigi6 al
Sistema Nacional de Fototecas (Sinafo) que,
en el contexto del Centenario, rapidamente re-
tom¢ el texto y lo publicé como parte de una se-
rie mas importante, Testimonios del Archivo.™

En 1907, Carrasco, originario de Michoacan,
puso en la Ciudad de México un estudio dedica-
do al retrato que cont6 entre sus modelos con
actrices como Mimi Derba y Maria Conesa. Sin
embargo, al ver que su clientela menguaba du-
rante la Revolucién, decidi6 seguir los pasos de

" Véase por ejemplo la obra de Blanca Jiménez y Samuel
Villela, Los Salmerén: un siglo de fotografia en Guerrero,
op. cit. Yo también abordé este tema en John Mraz, Foto-
grafiar la Revolucién Mexicana, op. cit., 2010, pp. 93-95 y
179-182.

2 Rebeca Monroy Nasr, Ezequiel Carrasco: entre los
nitratos de plata y las balas de bronce, México, Conaculta-
INAH-Sinafo, 2011.

3 Ibidem, p. 38; Marion Gautreau, De la crénica al
icono: La fotografia de la Revolucion Mexicana en la prensa
ilustrada capitalina (1910-1940), op. cit., 2016, p. 34.

" Rebeca Monroy, comunicacion personal, enero de 2017.
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muchos otros fotégrafos de estudio urbanos y
empezo6 a cubrir sucesos para las revistas ilus-
tradas. Monroy ubica a Carrasco junto a Samuel
Tinoco, Antonio Garduno, Manuel Ramos, José
Maria Lupercio, Abraham Lupercio, Isaak Mo-
reno, Ger6nimo Hernandez, Victor Ledn, Rodolfo
Toquero, Ezequiel Alvarez Tostado y Eduardo
Melhado, como retratistas que se convirtieron
en fotoperiodistas.™

Si bien Carrasco pudo haber compartido la
funcién de sus colegas, su participacién en la De-
cena Tragica fue de lo méas singular. Durante
aquellos diez terribles dias colaboré con el céle-
bre poeta y periodista José Juan Tablada en la
produccién de una crénica diaria de los hechos,
que llegé a ser tan popular que Revista de Revis-
tas vendidé mas de cuarenta mil ejemplares, en
una ciudad con medio millén de habitantes. Es
decir, cerca de uno de cada diez residentes com-
pré un ejemplar, una cifra astronémica para
una sociedad que atn era mayormente analfa-
beta.™ Parece que Carrasco trabajaba con una
pesada camara View que utilizaba negativos
de placa de vidrio y que debia montarse en un
tripié. Cuando la guerra se aproximaba a su fi-
nal en 1917, Carrasco abandoné la fotografia
para dedicarse al cine, tanto documental como
de ficcién.

El fotohistoriador Daniel Escorza Rodriguez
llevé a cabo la investigacion rigurosa que tanto
necesitaba la obra de Agustin Victor Casasola.”
Escorza Rodriguez es un investigador de la Fo-
toteca Nacional, lo que le permitié conducir una
investigacion de muchos anos. El resultado apa-
reci6 originalmente como su tesis doctoral. Sin
embargo, el que el INAH la publicara inmediata-
mente como libro en 2014 puede considerarse
parte del proyecto del Centenario. Entre la in-
formacién vital de esta obra observamos la re-
orientacion que Escorza llevé a cabo respecto del

7> Rebeca Monroy Nasr, Ezequiel Carrasco: entre los ni-
tratos de plata y las balas de bronce, op. cit., 2011, p. 27.

% [bidem, p. 97. En vez de correr los riesgos que enfren-
taban los fotoperiodistas, Tablada enviaba sus textos por
teléfono.

7" Daniel Escorza Rodriguez, Agustin Victor Casasola.
El fotografo y su agencia, op. cit., 2014.
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papel ejercido por Casasola como fotégrafo. A
diferencia de los creadores de imagen mencio-
nados en uno de los parrafos anteriores, que pa-
saron del estudio a la calle, Agustin Victor entré
al medio como periodista, para luego volverse
fotoperiodista. Sin embargo, como argumenta
Escorza, “Si bien tenia su agencia-estudio, vivia
del trabajo cotidiano del retrato individual y co-
lectivo”, asi como de hacer fotografias de cere-
monias religiosas y bodas.” Escorza redefine lo
que equivocadamente se consideraba una agen-
cia noticiosa moderna, afirmando por el contra-
rio que, “Lo que se pensaba era la gran ‘Agencia
Casasola’, proveedora de imagenes a todos los
medios impresos de la Ciudad de México, en rea-
lidad funcionaba como un pequetio estudio, don-
de también se enmarcaban fotografias, se ven-
dian postales y se hacian retratos con el nombre
de ‘Casasola fots.” o ‘Casasola e Hijos™.™
Escorza desmiente la idea de que Agustin
Victor borr6 los nombres de los fotégrafos para
sustituirlos con el suyo, y en cambio sostiene
que fueron algunos miembros de su familia
quienes durante los afios veinte y treinta fueron
colocando los textos que identifican las fotogra-
fias de la Revolucién como obra suya. Finalmen-
te, Escorza presenta un argumento interesante
contra la idea de que Casasola era el fotoperio-
dista conservador que imagindbamos, y mucho
menos el “fotégrafo oficial de Porfirio Diaz” que
presenta Olivier Debroise.® Por el contrario,
sostiene que “en el acervo de Casasola hay mul-
tiples registros de la miseria, de victimas del al-
coholismo, de los estragos de la guerra y del
hambre y, en fin, de los llamados bajos fondos
de la sociedad entre 1911 y 1921”.8! Desde lue-
go, como admite el autor, no sabemos cual era
el propoésito de estas imagenes y bien pudo ha-
ber sido el de aportar escenas costumbristas como
un eco de los “Tipos mexicanos” que aparecen
en las tarjetas de visita de Cruces y Campa. Sin

8 Ibidem, p. 140.

™ Ibidem, pp. 80-81.

80 Olivier Debroise, Fuga mexicana: un recorrido por la
fotografia en México, México, Conaculta, 1994, p. 155.

81 Daniel Escorza Rodriguez, Agustin Victor Casasola.
El fotégrafo y su agencia, op. cit., 2014, p. 146.

embargo, la imagen del veterano revolucionario
con su proétesis improvisada es una denuncia
conmovedora de la situacién de las victimas de
la larga guerra civil (figura 5).

En un articulo publicado en 2009, Escorza
Rodriguez ofrece una ventana a los peligros que
los fotoperiodistas enfrentaban durante la Re-
volucién.®? Ger6onimo Hernandez trabajaba en
el periddico maderista Nueva Era, donde se pu-
blic6 una fotografia suya que se convertiria en
uno de los iconos clave de la Revolucién. Su ima-
gen de una mujer sujetando los barandales de
un vagén de tren e inclinandose hacia delante
para mirar intensamente la via ha sido usada
para personificar a la soldadera de la Revolu-
cién Mexicana, y hoy ha adquirido el nombre de
“Adelita”. Los colegas de Hernandez lo recono-
cian como un fotoperiodista audaz y experimen-
tal. Para atribuirle poder al simpatizante ma-
derista Rafael Martinez de Escobar, Hernandez
lo fotografié desde un angulo en contrapicado
mientras hablaba a una multitud en la calle, en
una imagen no posada que, segun Escorza, “tie-
ne resonancias visuales con el movimiento y la
actividad en las calles, mas propias del fotope-
riodismo moderno de la década de 1930”% (figu-
ra 6). La lealtad maderista de Hernandez era
tal que el 9 de febrero de 1913 acompan al pre-
sidente cuando éste dej6 el Castillo de Chapulte-
pec para ir a enfrentar a los golpistas a Palacio
Nacional.

Tras la caida de Madero en la Decena Tragi-
ca, Hernandez abandon6 el fotoperiodismo e
intentd ocultar su participacién en ese oficio.
Como comenta Escorza, “Hernandez desistié de
seguir tomando fotografias y ni siquiera a sus
hijos les contd, ni mucho menos ensend, los se-
cretos de la fotografia de prensa y su paso por
este oficio”.?* Le proporcion6 a Agustin Victor
Casasola las 1 500 imagenes que componian su
archivo y nunca volvié a mencionar su papel en

82 Daniel Escorza Rodriguez, “Gerénimo Hernandez, un
fotégrafo enigmatico”, Dimensién Antropolégico, afio 16,
vol. 7, marzo de 2009, pp. 143-168.

83 Ibidem, p. 147.

84 Ibidem, p. 143.
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Figura 5. Agustin Victor Casasola. Sin titulo.
Veterano lisiado, ca. 1920. © Inv. # 5553, Fondo
Casasola, Sinafo-Fototeca Nacional del INAH,
Secretaria de Cultura.

Figura 6. Gerénimo Herndndez. Sin titulo. Maderista Rafael Martinez de Escobar
en un mitin, ca. 1911. © Inv. # 36380, Fondo Casasola, Sinafo-Fototeca Nacional
del INAH, Secretaria de Cultura.
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la Revolucién. Esta historia ilustra las razones
por las que quiza no hay fotos de Pancho Villa
en el archivo de los Hermanos Cacht, aun cuan-
do ellos fueron villistas de hueso colorado, y
Juan Cacht incluso llevé a cabo misiones con-
fidenciales para el caudillo; probablemente se
deshicieron de ellas cuando los villistas empe-
zaron a perder la guerra.®® Y también podria
explicar por qué el fotégrafo maderista Aurelio
Escobar a veces cambiaba su nombre a Aurelius
0 Amelio.%

El fotohistoriador Arturo Guevara Escobar
llevé a cabo una importante investigacion sobre
Aurelio Escobar y la agencia de Heliodoro J.
Gutiérrez (conocida como The Chicago Photo
Studio) que aparecié en la serie Testimonios
del Archivo del Sinafo, que publicé la obra de
Rebeca Monroy.?” Sin embargo, durante los
anos en torno al Centenario, Guevara Escobar
se dedic6 a una labor crucial en lo que pueden
llamarse los medios posmodernos: establecié un
sitio de Internet, fotografosdelarevolucion, que,
antes, durante y después de la celebracion, ofre-
cia un espacio vital de informacién y debate.%®
Un importante tedrico de la fotografia, Fred Rit-
chen, ha argumentado la importancia que tiene
Internet para los fotohistoriadores:

Tal como la novela, la poesia y los recuer-
dos han explorado las permutaciones de
la memoria, también la fotografia digital
podria evocar un pasado méas complejo. En
vez de un punto de vista Unico e indiscu-
tible, que se considera mas veraz que los
recuerdos humanos, puede ser un elemen-
to de una red de otras imagenes, sonidos
y textos que la apoyan o la contradicen,

85 Exploré esta cuestién de los Cachu en John Mraz,
Photographing the Mexican Revolution: Commitments,
Testimonies, Icons, Austin, University of Texas Press,
2012, pp. 177-181.

8 Arturo Guevara Escobar, Aurelio Escobar, fotégrafo.
La H.J. Gutiérrez Foto y Francisco I. Madero, México,
2014, p. 65.

87 Idem.

88 Guevara abrié el sitio en 2008 y ha recibido 263 542
visitas. Comunicacién personal, 13 de octubre de 2020.

un menu de posibles interpretaciones, un
paraiso maleable y un iman de la memo-
ria. En un ambiente digital, una fotografia
puede vincularse facilmente a los encabe-
zados de la prensa del dia, local o global-
mente, a los reportes meteoroldgicos, a los
diarios y agendas, a las fotos y textos es-
critos por otros miembros de la familia o
por cualquier otra persona. Y, lo que es
mas importante, otros también pueden
vincularla, ampliando o contradiciendo lo
que el autor original buscaba representar:
un tema central de Web 2.0. Holisticamen-
te, la fotografia echa raices y ramas elec-
tréonicas, y queda, a su vez, ligada a otros
medios de comunicacién.®

Arturo Guevara ofrece una correccion util a
nuestra idea de una agencia fotografica, tal co-
mo Daniel Escorza hizo con la de Casasola. Gue-
vara muestra el fotoperiodismo que Gutiérrez
ejercia y describe de este modo su agencia y los
proyectos en los que participaba: “Hacia trabajo
para empresas e industrias, ademas de fotogra-
fia publicitaria; atendia las necesidades de una
casa amplificadora, incluida la produccién de
placas en medio tono; producia tarjetas postales;
fabricaba e importaba articulos para estudios
fotograficos; alquilaba automédviles para estu-
dios fotograficos (como bodas) y se encargaba de
los arreglos florales y adornos de ocasiéon”.?® Kl
texto también demuestra el compromiso de He-
liodoro J. Gutiérrez y Aurelio Escobar con la
rebelién maderista, asi como el hecho de que los
productores de postales llegaron al norte antes
que los fotoperiodistas. De hecho, la agencia de
Heliodoro “obtendria un lugar de privilegio en la
nueva estructura maderista, finalmente el go-
bierno establecido. Con estos materiales —rea-
lizados, en gran medida, ex profeso— se pondria
en practica una campana publicitaria a gran es-

8 Fred Ritchen, After Photography, Nueva York,
Norton, 2009, 59.

9% Arturo Guevara Escobar, Aurelio Escobar, fotégrafo.
La H.J. Gutiérrez Foto y Francisco I. Madero, op. cit., p. 39.
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cala para dar a conocer la revolucién maderista,
a sus hombres, y su triunfo”.%!

Guevara también aclara el misterio que ro-
dea a una mujer que aparece en varias fotogra-
fias emblematicas de la Revolucién: Herlinda
Perry (figura 7). El relato que hace Guevara de
la que llama “la Adelita burguesa del norte del
pais” es mucho mas interesante que su identi-
ficacién generalizada como soldadera, que apare-
ce por ejemplo en el libro de Elena Poniatowska.%
Su verdadero nombre era Sun Far Herlinda, y
era hija de chino y mexicana, por lo que su ape-
llido precede a su nombre de pila. Estaba casa-
da con un inmigrante chino y junto con él en-
frenté el problema de las matanzas de chinos
en México, asi como la prohibicién de que mi-
graran a Estados Unidos. Guevara piensa que
pudo haber tomado el apellido Perry para prote-
ger su identidad, y como una alusién al comodo-
ro Matthew Perry, que abrié Japén al comercio
internacional en la década de 1850. Con 16 6 17
afios de edad, Herlinda probablemente tuvo po-
co que ver con la rebelién maderista, y las ca-
nanas cruzadas eran un tropo performativo con
el que jugaba a la guerra, con su sombrero ele-
gante.” Sin embargo, si participé activamente
en el rescate de los chinos durante la batalla de
Ciudad Juarez, “atravesé la linea divisoria car-
gando a dos nifios en los brazos mientras vola-
ban los balazos” y luego negocié con los funcio-
narios estadounidenses que les dejaran quedar-
se hasta que terminara la batalla.®* Posterior-
mente se volveria una figura dirigente en la
lucha contra la discriminacién que sufrian los
inmigrantes chinos y las mujeres mexicanas
que se casaban con ellos.

Para la fotohistoriadora Rosa Casanova, di-
rectora de la Sinafo entre 1998 y 2006, la expo-
sicién y el libro que produjo durante el Cente-

9 Ibidem, p. 43.

92 Ibidem, 145; Elena Poniatowska, Las soldaderas,
México, Era / Conaculta-INAH, 1999, p. 62.

9 Analizo ese tropo en John Mraz, Photographing the
Mexican Revolution: Commitments, Testimonies, Icons, op.
cit., 2012, pp. 68-70.

9 Arturo Guevara Escobar, Aurelio Escobar, fotégrafo.
La H.J. Gutiérrez Foto y Francisco I. Madero, op. cit., p. 43.
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nario fueron resultado de una iniciativa que to-
moé en su centro de trabajo. Segun relata, ella
“habia reingresado al INAH con una plaza en el
Museo Nacional de Historia en 2009. Escribien-
do otras cosas y revisando materiales en el mu-
seo, me di cuenta de que habia una rica veta
sobre Madero. Propuse la exposicién y como es-
tabamos en épocas de centenarios, me lo acep-
taron tanto en el museo como en la Secretaria
Técnica del INAH”.% Ella fue la curadora de la
Exposicién “Francisco I. Madero: entre imagen
publica y accién politica” y coordind el bellamen-
te ilustrado libro del mismo titulo que contiene
ensayos de una amplia variedad de estudiosos
y estudiosas visuales.?® En su breve texto, “Préc-
ticas y estrategias de la informacién grafica en
el maderismo”, Casanova enumera las dificul-
tades que se enfrentan al identificar a los dife-
rentes fotoperiodistas, dado que “los editores
recurrieron a encuadres y montajes”.?”

Creo que las muchas investigaciones que se
realizaron en torno a los fotoperiodistas metro-
politanos durante el Centenario ya nos permi-
ten plantearnos varias preguntas. ;Hemos ido
mas alla de la concepcién que prevalecia en
1984, ano en el que el artista Felipe Ehrenberg
se refiri a las imagenes de Casasola como “El
estilo del archivo”, y Flora Lara Klahr lo descri-
bié como “un estilo que no es privativo de él
[Agustin Victor Casasola] sino que comparte
con los demas fotégrafos-periodistas”?®® ;Pode-
mos ya distinguir realmente el estilo de los dis-
tintos fotoperiodistas e investigar la relacién
entre sus respectivas formas fotograficas y sus
posiciones politicas? Una pregunta mas que exi-
ge ser planteada es: jhasta qué punto los foto-

% Comunicacién personal, Rosa Casanova, enero de
2018.

9% Rosa Casanova (coord.), Francisco I. Madero: entre
imagen publica y accién politica, México, INAH, 2012.

97 Ibidem, p. 186.

9 Felipe Ehrenberg, “El estilo del archivo, un estilo del
arte”, en The World of Agustin Victor Casasola. Mexico:
1900-1938, Washington D.C., The Fondo del Sol Visual
Arts and Media Center, 1984, p. 14; Flora Lara Klahr,
“Agustin Casasola y Cia: México a través de sus fotogra-
fias”, La Cultura en México, suplemento de Siempre!, 21
de noviembre de 1984, p. 40.
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Figura 7. Aurelio Escobar Castellanos. Sin titulo. Herlinda Perry, Ciudad Juérez,
mayo de 1911. © Inv. # 373880, Fondo Casasola, Sinafo-Fototeca Nacional del
INAH Secretaria de Cultura.
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periodistas de la Ciudad de México dejaron la
capital para cubrir los sucesos? Es decir: /con
cuanta frecuencia reportaron visualmente his-
torias fuera de las zonas urbanas, y qué tanto
se alejaron de ellas? Y una dltima pregunta so-
bre las fotografias de la prensa: ;quiénes exac-
tamente eran los “corresponsales” a los que se
refieren las revistas ilustradas?

Fotografos aficionados

Rosa Casanova también plantea una cuestién
sugerente cuando afirma que “se recurrid a con-
vocar a los aficionados para cubrir las deficien-
cias en la informacién grafica”.?® Dada la
invencién de las camaras Kodak en 1888 y de
la proximidad de México con Estados Unidos,
creo que investigar la fotografia realizada por
aficionados durante la Revolucién, tanto en la
Ciudad de México como en el exterior, puede
abrir toda una nueva veta de informacién. Afor-
tunadamente, Laura Gonzalez explor6 esa po-
sibilidad en su investigaciéon de un creador de
iméagenes cuya identidad ain no puede estable-
cerse firmemente méas alld de la hipétesis de
que su nombre era Angel Sandoval.!® Lo que si
sabemos de él es que, a pesar de que probable-
mente no formaba parte de la burguesia porfi-
rista, parece que “utiliza la cAmara heredada o
regalada como medio para entrar y circular en-
tre las altas clases sociales de finales del
porfiriato”.1®! Algunos miembros de la clase
dominante mostraban mucho interés en la fo-
tografia, como fue el caso de Juan Antonio
Azurmendi y José Luis Requena.'*? Sin embar-

9 Rosa Casanova (coord.), Francisco I. Madero: entre
imagen publica y accién politica, op. cit., p. 192.

100 Laura Gonzalez Flores, Otra revolucién: fotografias
de la Ciudad de México, 1910-1918, México, UNAM, 2010,
p- 218.

101 Jdem.

102 Sobre Azurmendi véase a Patricia Massé Zendejas,
“Juan Antonio Azurmendi: historiar una coleccién fotogra-
fica y construir a un autor”, tesis de doctorado, Instituto
de Ciencias Sociales y Humanidades-BUAP, Puebla, 2013
y Juan Antonio Azurmendi. Arquitectura doméstica y sim-
bologia en sus fotografias (1896-1900), México, INAH-Sinafo

Ensayos

go, ya se habian ido del pais durante la Revolu-
cién o no tomaron fotografias de ese periodo que
se hayan descubierto.

El caso de Sandoval es diferente. Se ubica en
la divisién de entre “un pasado evanescente” y
“un futuro amenazante”: “Conforme avanza el
archivo, los temas amables de retratos familia-
res, vistas y celebraciones van desapareciendo
y, poco a poco, van surgiendo las sefias del con-
flicto: primero, como indicios sutiles y, posterior-
mente, como sefias claras del deterioro fisico y
la degradacion social”.!®® Sandoval trabajaba
mayormente con un aparato estereoscopico de
peso medio que le permitia circular libremente
por la ciudad captando una gran variedad de
escenas. Ademas, la velocidad de la camara era
tal que en algunas de sus imagenes puede ver-
se el movimiento dentro del encuadre, si bien
en esa época eso se consideraba un error. Tam-
bién cambiaba de exposiciones rapidamente, lo
que le permitia fotografiar secuencias. Como
dice Laura Gonzéalez, “Cabe sefialar que ningin
fotégrafo de prensa de la época hubiera podido
captar estos momentos en secuencia con una
camara profesional por muy ligera que ésta hu-
biera sido”.!%* Captar los detalles del movimien-
to detenido aporta un modo de ver mucho mas
moderno que el de los fotoperiodistas de enton-
ces, cuyas imagenes eran mayormente posadas
u orquestadas.

Miguel Angel Berumen particip6 en ese libro
escribiendo sobre las fotos que Angel Sandoval
tomo de la entrada de Pancho Villa y Emiliano
Zapata a la Ciudad de México. Ahi senala que
los siete negativos en placas de vidrio que cap-
taron ese suceso “equivalen a la misma cantidad
de fotografias con las mismas escenas que se

(Testimonios del Archivo, 3), 2009. Requena era un “miem-
bro de la elite porfiriana modernizadora [...] y presidente
de la Sociedad Fotografica Mexicana”; Véase a Rosa Casa-
nova (coord.), Francisco I. Madero: entre imagen publica y
accion politica, op. cit., p. 28.

103 Laura Gonzéalez Flores, Otra revolucién: fotografias
de la Ciudad de México, 1910-1918, op. cit., p. 21.

104 Ibidem, pp. 24-25.
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han publicado de manera regular desde 1914”1
A diferencia de la mayoria de los fotoperiodistas
que esperaban la llegada en el Zécalo en medio
de apretadas multitudes, Sandoval se situd es-
tratégicamente en el Paseo de la Reforma, lo
que le permitié una mayor visibilidad, asi como
varias oportunidades de acercarse mas a los
caudillos. Berumen lleva a cabo un analisis pa-
so-a-paso de donde se hallaba Sandoval en el
momento de cada toma, como se desplazé de
una ubicacién a otra y cual de las dos camaras
que llevaba utilizé. Es una lectura extraordina-
ria de cémo un fotégrafo cubrié un suceso. Kl
libro fij6 un estandar muy alto para las futuras
investigaciones de la fotografia amateur, tanto
por sus penetrantes analisis como por la mane-
ra cuidadosa, casi hasta lo compulsivo, en que
Sandoval anotaba cada imagen en cuadernillos.

Mi experiencia de historiar
la fotografia de la Revolucion

Participé en las celebraciones del Centenario
cuando, a principios de 2008, Alfonso de Maria
y Campos, director del INAH, y su secretario ad-
ministrativo, Luis Ignacio Sainz, me invitaron
a hacer la curaduria de la Exposicién Nacional
del Centenario de la Revolucién Mexicana, que
terminé llamandose “Testimonios de una gue-
rra. Fotografias de la Revolucién Mexicana”, y
se expuso en treinta sitios a lo largo de México,
asi como en algunos espacios fuera del pais en
2010. En nuestra primera reunién el director
expuso dos reservas que tenia sobre encargar-
me esta tarea. La primera tenia que ver con mi
posicién politica, sefialando que en la comuni-
dad fotografica era yo conocido como un “gringo

105 Miguel Angel Berumen, “Las fotos que el tiempo pu-
so en su lugar: la entrada de Villa y Zapata a la Ciudad de
México”, en Laura Gonzalez Flores, Otra revolucién: foto-
grafias de la Ciudad de México, 1910-1918, op. cit., p. 177.
La manera nitida de Berumen de diseccionar las fotos de
Sandoval me hace recordar la obra cldsica de William A.
Frassanito sobre la fotografia de la Batalla de Gettysburg
en 1863, Gettysburg: A Journey in Time, Gettysburg, Tho-
mas Publications, 1975.

rojo”.1% Sin embargo, él mismo hizo a un lado
esa objecion afirmando que “un gringo marxis-
ta es un mexicano liberal”. Luego me pregunté
por qué mi exposiciéon de 1996, “La mirada in-
quieta: nuevo fotoperiodismo mexicano, 1976-
19967, habia producido tanta polémica en la
prensa.’” Como no estaba interesado en res-
ponder con toda la complejidad que merecia,
contesté sencillamente “por gringo”. Alfonso se
pregunté en voz alta si eso no significaria un
problema si yo curara la exposiciéon nacional,
pero le aseguré que habia solicitado la ciudadania
mexicana.

El proyecto del Centenario fue una experien-
cia importante para entender las limitaciones
que enfrentan los y las historiadoras al fungir
como curadoras y desde el principio del proyec-
to sobre la Revolucion decidi producir un libro
basado en la investigacién mas que un catalogo
de fotos con una introduccién. El libro tendria
que irse a la imprenta en febrero de 2010 y la
exposicién nacional tenia que estar lista para
noviembre de ese ano. Asi, funcioné mas como
curador que como historiador, en un proyecto
que hubiera merecido una investigacién de unos
diez afnos. Esa situacién tuvo sus ventajas y sus
desventajas: pude entrar en archivos inexplo-
rados, pero tuve que trabajar dentro de un
marco temporal incomodo para un historiador.

También es importante sefialar que las expe-
riencias de curar la exposicion y escribir el libro
fueron muy distintas. Acepté curar la exposi-
cién en el entendido de que yo tendria pleno
control. Evidentemente, no es asi en el INAH. En
la exposicién intenté construir una narrativa
enfocada en las crueles realidades de la vida co-
tidiana que implicitamente enfrentaba a la his-

106 En 1994, el Centro INAH Nayarit me invité a dar la
conferencia “La historia del fotoperiodismo en México”. Fui
nombrado “visitante distinguido” de Tepic, la capital del
estado, y el entonces gobernador, Rigoberto Ochoa Zarago-
za, asistid a la ceremonia. El me llamé ir6nicamente “pro-
fesor Marx”, en una alusién obvia a mi posicién politica,
para hacer reir a su séquito.

107 Véase la descripcién de las polémicas en torno a “La
mirada inquieta...” en John Mraz, México en sus imdgenes,
op. cit., 2014, pp. 345-347.
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toria oficial. Sea porque he leido con cierta pro-
fundidad sobre la historia de la Revolucién o por
el momento en que vivimos de mucha inseguri-
dad, de militarizacién y de reproduccion diaria de
imagenes espeluznantes, me centré no tanto en
los revolucionarios como en “los revolucionados”. 1%
No creo que la Revolucién haya sido una épica
tanto como una tragedia, en la cual murié uno
de cada siete mexicanos y muchos més sufrie-
ron violaciones, hambre, sed, enfermedades, he-
ridas, atracos y el dolor de ver a sus seres que-
ridos sufrir. Asi pasa cuando un pueblo se en-
cuentra ante la imposibilidad de exigir un des-
agravio politicamente y con una situacién mar-
cada por profundas diferencias de clase.

Para quienes montaron la exposicién, esa
perspectiva fue demasiado fuerte y no respeta-
ron mi visién. Conforme se acercaba el momen-
to de montar la exposicién enfrenté el autorita-
rismo de las burdcratas del INAH. Ellas transfor-
maron mi visién en una mezcolanza tan confusa
que Blanca Gonzalez Rosas declar6 en su resena
de Proceso, “El contenido del libro de Mraz no
coincide con la exposicion [...] Organizada por
la Coordinacién Nacional de Museos y Exposi-
ciones del INAH, la muestra, convencional en su
narrativa, incompleta en su contenido y pésima
en su museografia, delata una mediocre e insti-
tucional necesidad por mantener los mitos
revolucionarios”.!'” Cuando intenté resistir la
interferencia de estas burdcratas, Gabriela Eu-
genia Lopez me envi6 una carta amenazandome
de que, sino aceptaba sus cambios, “los créditos
curatoriales seran asumidos por esta Coordina-
cibn, por ser el area encargada de enriquecer la
propuesta con otros materiales fotograficos y
ampliar sus contenidos histéricos y visuales,
amén de realizar el ajuste de indole expositivo”.!1°
Cuando llegué a la inauguracién vi que habian
echado sal a la herida: habian incorporado a

108 Véase a Luis Gonzalez, “La Revolucién Mexicana
desde el punto de vista de los revolucionados”, Historias,
num. 8-9, enero-junio de 1985, pp. 5-13.

109 Blanca Gonzéalez Rosas, “La fotografia revolucionaria
de México”, Proceso, num. 1787, 30 de enero de 2011, p. 67.

10 Gabriela Eugenia Lépez, carta de 3 de julio de 2010.
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Alejandra Ruano a los créditos por haber “co-
rregido” la exposicién.

Antes de que me invitaran, el director de la
Fototeca del INAH, Juan Carlos Valdez, habia in-
dicado a los investigadores Patricia Massé y Da-
niel Escorza que curaran una exposicién para
el Centenario. Sin embargo, tanto Valdez como el
equipo de Massé y Escorza me dieron generosa-
mente acceso al material de su exposicién, y
Juan Carlos me envié fotocopias de todas las fo-
tografias tomadas durante la guerra civil que
existian en la fototeca. Revisar este cuerpo de
unas 3000 imagenes fue el primer paso necesa-
rio para conocer la fotografia que se hizo duran-
te la Revolucién, pues muchas de las imagenes
que se hallan en archivos de provincia o en di-
versos archivos de la Ciudad de México son co-
pias de las de la Fototeca Nacional. Me enviaron
las fotocopias porque se me dificultaba mucho
cruzar la Ciudad de México para ir a Pachuca,
aunque la exposicién y el libro probablemente se
hubieran beneficiado si hubiera podido consultar
a Heladio Vera, el trabajador de la fototeca que
probablemente conoce mejor las colecciones.

Tener todas las copias de las fotos revolucio-
narias también me permitié entender cémo
habia forjado su archivo Agustin Victor Casa-
sola. Yo creia que él habia obtenido las imagenes
captadas por los otros 480 fotégrafos compran-
dolas —como el archivo de El Imparcial—, como
donacién —como en el caso de Gerénimo Her-
nandez— o porque los fotégrafos trabajaban pa-
ra su agencia; pero encontré hasta cinco copias
de la misma fotografia y descubri que muchas
habian sido reprografiadas de revistas ilustra-
das. Por ejemplo, una versién de una de las ima-
genes mas poderosas de la Revolucion, la de los
nifios aterrorizados llorando junto al cadaver
de su padre, un zapatista ejecutado, incluye
parte del texto de la revista de la que fue recor-
tada (figura 8). Otras fotos muestran la cinta
adhesiva y las tachuelas que se usaron para su-
jetarlas firmemente a la pared para ser repro-
grafiadas (figura 9).

Me pareci6 que mi investigacion para el libro
giraba en torno a dos tareas interrelacionadas.
La primera era someter a critica el mito de que
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atrollar

Figura 8. Samuel Tinoco. Nifios lloran junto a zapatistas fusilados en Ayotzingo,
enero de 1913, Novedades, 22 de enero de 1913. © Inv. # 63752, Fondo Casasola,
Sinafo-Fototeca Nacional del INAH, Secretaria de Cultura.

Figura 9. Autor anénimo. General Francisco Mendoza, Zapatista, ca. 1911.
© Inv. # 4190, Fondo Casasola, Sinafo-Fototeca Nacional del INAH,
Secretaria de Cultura.
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Agustin Victor Casasola fue “El fotégrafo de la
Revolucién”, como lo resumié Ignacio Gutiérrez
en 1997: “hasta la fecha se afirma genéricamen-
te que ‘los Casasola son los fotégrafos de la Re-
volucion Mexicana”.''! Mi segundo deber era
descubrir quiénes y con qué intenciones capta-
ron esas imagenes, y para quiénes las tomaron.
Conclui que la firma en las fotografias, especial-
mente en el caso de las postales, no era prueba
definitiva de autoria. El plagio de imigenes
—borrar el nombre que llevaban y luego firmar-
las— fue constante durante la Revolucién Mexi-
cana (y en el mundo mas amplio de la fotografia
internacional). Intenté superar este problema
con una metodologia de referencias cruzadas
entre fotografias de archivo, imagenes impresas
en revistas ilustradas e historias graficas, en-
trevistas publicadas con los fotégrafos, articulos
escritos durante la Revolucién y, finalmente,
investigaciones llevadas a cabo posteriormente
ya fuera como historias de la fotografia o del
movimiento armado. En el curso de mi investi-
gaciéon me di cuenta de que fueron numerosos
los fotégrafos que cubrieron la larga guerra ci-
vil. Algunos estaban ligados a ciertos grupos y
descubri un patréon de compromiso que habia
sido poco comentado en estudios anteriores.
Lo que fue verdaderamente novedoso de la
fotografia mexicana durante la lucha armada
fue el hecho de que los fotégrafos estuvieran
comprometidos con bandos revolucionarios en-
frentados mutuamente en una guerra. Para los
que tenian conciencia politica, la Revolucion de-
bié representar una oportunidad tGnica. Tomar
fotos es una ocupacién apasionante y, aunque
la evidencia de compromiso es a veces circuns-
tancial, creo que se puede vincular a fotégrafos
especificos con las fuerzas contendientes, a
grandes rasgos —y con un alto margen de
error— del siguiente modo: Manuel Ramos fue
el principal fotoperiodista del porfiriato; la
agencia de Heliodoro J. Gutiérrez estuvo ligada
al movimiento maderista tanto en la frontera
norte como en la Ciudad de México, lo que hizo

111 Tgnacio Gutiérrez Ruvalcava, “Los Casasola durante
la posrevolucién”, Alquimia, nam. 1, 1997, p. 37.
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de ella la primera protagonista fotografica re-
volucionaria; Gerénimo Hernandez fue el foté-
grafo de Madero durante su presidencia trun-
cada; el fotégrafo mas involucrado en la rebelién
orozquista parece haber sido “El gran lente”
(Ignacio Medrano Chavez); Amando Salmerén
fue el fotégrafo de Emiliano Zapata, pero hubo
varios de ellos conectados con ese movimiento,
entre ellos Cruz Sanchez; un Hernandez parece
haber sido el fotégrafo de Domingo Arenas,
agrarista de la regiéon de Puebla; los hermanos
Cachu, Antonio y Juan, eran los fotégrafos mas
préximos a Pancho Villa; y los constitucionalis-
tas tenian un buen nimero de fotégrafos, aun-
que Jesus H. Abitia ha sido considerado “El fo-
tografo constitucionalista”. Los fotoperiodistas
metropolitanos trabajaban para revistas ilus-
tradas cuyos duenios y editores eran, por lo
general, conservadores, e incluso porfiristas.
Algunos, como Eduardo Melhado, podian haber
hecho reconstrucciones graficas de la Decena
Tragica y, por lo tanto, podrian considerarse
huertistas. Sin embargo, las publicaciones eran
camalednicas y cambiaban de linea para adap-
tarse a la turbulenta situacién.

No se confirmé mi supuesto de que el grueso
de las imagenes revolucionarias se debia a
fotoperiodistas, aunque sin duda los reporteros
graficos de la Ciudad de México hicieron una
contribucién importante; por ejemplo, cerca de
la mitad de las imagenes de mi libro se deben a
fotografos de la metrépoli. Sin embargo, parece
que no abandonaban la ciudad con frecuencia,
y la suposicién generalizada de que sus medios
los enviaban a cubrir la guerra no es correcta.
En general, las revistas ilustradas obtenian sus
imagenes de fuera de la Ciudad de México de
fotégrafos a los que llamaban “corresponsales”,
pero que probablemente eran duefos de estudios
en sus regiones. Creo que podria argumentarse
que los fotégrafos regionales, probablemente
con sus estudios (pero también aquellos que
vendian sus imagenes a publicaciones locales y
nacionales cuando podian), fueron el grupo que
realmente captur6 iméagenes de la Revolucién,
particularmente cuando se ligaban a una u otra
faccion. Al final, la investigacién sobre la foto-
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grafia de la Revolucién fue importante para re-
definir el papel de los Casasola, determinar los
verdaderos autores de las fotografias, refutar la
idea de que las firmas son prueba suficiente de
autoria y establecer la participacion de los foto-
grafos de estudio regionales.

Nuevas posibilidades de historiar
la fotohistoria de la Revolucién

La cuestién quiza mas importante es la de es-
tablecer autorias. Los nombres de los fotdgrafos
tienen una importancia crucial, no debido a un
modelo derivado de la historia del arte, sino pa-
ra saber por qué y para quienes tomaron sus
fotos, como expresaron visualmente sus compro-
misos politicos, cudles fueron sus estrategias es-
téticas para tomar partido y qué identidades se
generaron.!'? Alberto del Castillo comenz6 su
participacién en las celebraciones del Centena-
rio de esta manera: “A mi me contrat6 el Centro
Cultural Isidro Fabela para hacer un libro so-
bre el archivo fotografico de Isidro Fabela con
el tema de la Revolucién Mexicana. El financia-
miento del libro corrié a cargo de dicho Centro
y también del Instituto Mexiquense de
Cultura”.’'® La obra de Alberto sobre las ima-
genes halladas en la Fototeca del Centro Cul-
tural Isidro Fabela es importante al menos por
dos razones. La primera es que llevé a cabo una

112 Asi, la estudiosa de cultura visual, Andrea Noble,
hizo la critica irrelevante de que Photographing the Mexi-
can Revolution demostré una ignorancia de los “tedrica-
mente-orientados comentadores”, quienes habian criticado
que “los estudiosos de fotografia han intentado negociar el
estatus del medio como legitimo objeto de estudio al pedir
prestado a los principales autores de la historia de arte”,
resefia de Photographing the Mexican Revolution: Com-
mitments, Testimonies, Icons, Caa.reviews, 22 de febrero
de 2013, recuperado de: <http://www.caareviews.org/re-
viewers/1672>, consultada el 25 de septiembre de 2016.
Véanse mis comentarios extensos sobre la teoria posmo-
derna que domina el estudio de fotografia en Estados Uni-
dos e Inglaterra en John Mraz, History and Modern Media:
A Personal Journey, Nashville, Vanderbilt University
Press, en prensa.

113 Alberto del Castillo Troncoso, comunicacién
personal, 15 de enero de 2017.

investigacién rigurosa de un archivo fotografico
en particular, dandole a los investigadores las
herramientas metodoldgicas para diseccionar
estas colecciones en su capitulo “Las claves do-
cumentales de una coleccién fotografica”.''* La
significacién de este libro reside también en
que identifica a los hermanos José y Pedro
Mendoza como fotégrafos constitucionalistas:
“Documentan la recepcion de Carranza en las
distintas plazas del norte y el centro de México
con encuadres profesionales muy logrados que
construyen cierta estética documental de la Re-
volucién con acercamientos interesantes a las
multitudes; en ocasiones también proyectan en-
cuadres orientados a enaltecer la figura politica
del ‘Primer Jefe”.11?

Aunque es claro que las investigaciones em-
prendidas durante los festejos del Centenario,
o como resultado de ese evento, nos han llevado
mucho mas lejos de lo que sabiamos hasta en-
tonces, hay que recordar que cada punto de lle-
gada es asimismo un punto de partida. Dos
areas que recibieron alguna atencién durante
dicha celebracién pero que podrian beneficiarse
de una investigacion méas sistematica son las
tarjetas postales y la tecnologia. Rosa Casanova
sostiene que las postales fueron el formato “pre-
valeciente” en el que circularon las fotos de la
Revolucién.!*® Aunque casi todos los y las auto-
ras mencionan las postales, este campo podria
beneficiarse de una investigacién més metédica.
Por ejemplo, las imagenes de Hugo Brehme de-
bieron haber circulado mayormente en forma
de postales, y durante las fiestas del Centenario
se publicé un libro con su obra y un ensayo im-
portante pero breve de Mayra Mendoza.''” Un

114 Alberto del Castillo Troncoso, Isidro Fabela, una mi-
rada en torno a la Revolucién Mexicana, México, Banco de
México, 2010, p. 27.

15 Ibidem, p. 30.

116 Rosa Casanova (coord.), Francisco I. Madero: entre
itmagen publica y accion politica, op. cit., p. 29.

17 Mayra Mendoza Avilés, “Hugo Brehme: una historia
por contar”, en Claudia Cabrera Luna, Mayra Mendoza
Avilés, Friedhelm Schimdt-Welle y Arnold Spitta (eds.),
Hugo Brehme y la Revolucion Mexicana, Berlin / México,
Sinafo-INAH, 2010, pp. 10-16. Mayra sigue trabajando a
Brehme, y esperamos su “historia por contar”.
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factor que hace falta es el desarrollo de la tec-
nologia fotografica durante la Revolucién. Si las
armas, los uniformes y las municiones fluian
desde la frontera estadounidense, debemos
asumir que lo mismo pasaba con las camaras
v los materiales fotograficos. Daniel Escorza y
Heladio Vera produjeron una significativa in-
vestigacién sobre las camaras Graflex en 1912
y Laura Gonzalez también hizo una contribu-
cién importante al analisis de la tecnologia.!!®
Sin embargo, seria util contar con una investi-
gacion tecnoldgica sélida en la cual basar los
estudios futuros sobre la fotografia durante la
Revolucion.

Quiza la direccién mas prometedora en que
debe avanzar la investigacién en este campo es
hacia el descubrimiento y el analisis de los fo-
tografos de estudio de provincia. Sabemos que
los creadores de imagenes que parecen mas co-
nectados a las fuerzas revolucionarias proce-
dian de esa situacion: Jests Abitia era “el foto-
grafo constitucionalista”; los Hermanos Cachu
eran villistas; Amando Salmeréon y Cruz San-
chez eran zapatistas; Hernandez era Arenista;
e Ignacio Chavez Medrano era orozquista.
Samuel Villela publicé una obra muy importan-
te sobre la tinica mujer que fotografié extensa-
mente la revolucién, Sara Castrejon.!*® Aunque
yo originalmente creia que estaba ligada al mo-
vimiento zapatista, hoy pienso que ofrece un
ejemplo perfecto de las actividades de una fot6-
grafa de estudio durante el movimiento arma-
do: conforme las distintas facciones ocupaban
Teloloapan, Guerrero, ella las retrataba tanto
en escenarios de estudio como en la calle, y tam-

118 Daniel Escorza Rodriguez y Heladio Vera Trejo, “La
camara Graflex, en la campana federal maderista contra
Pascual Orozco, 19127, 20/10. Memoria de las Revolucio-
nes en México, num. 10, 2010, pp. 254-265; Laura Gonzalez
Flores, Otra revolucién: fotografias de la Ciudad de Méxi-
co, 1910-1918, op. cit.

119 Samuel Villela, Sara Castrején: fotégrafa de la Re-
volucion, México, INAH, 2010. Véase también John Mraz,
“Sara Castrejon: Photographing Revolution, Representing
Women”, en Revolution and Ritual: The Photographs of
Sara Castrejon, Graciela Iturbide, and Tatiana Parcero,
Mary Davis MacNaughton (ed.), Claremont, Scripps Col-
lege, 2017, pp. 22-77.
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bién fotografiaba a los que iban a ser ejecutados
y sus ejecuciones. No se han encontrado sus fo-
tos publicadas en la prensa ilustrada.

Un fotégrafo de estudio de Zacatecas, Eulalio
Robles, era uno de esos “corresponsales” que las
revistas ilustradas publicaban y mencionaban
a veces.'? En su importante y reflexiva obra,
Jaime Robledo lleva a cabo un analisis riguroso
de la fotografia en Zacatecas y su difusiéon. Ha-
biendo estudiado detenidamente las fuentes
primarias accesibles, nos proporciona una breve
bibliografia sobre Robles y un fotégrafo zacate-
cano mas, José Maria Aguilar, ademas de men-
cionar a muchos otros. Robles publicaba sus fo-
tos en diversas revistas pero, de manera mas
importante, en la Revista de Zacatecas; ademas,
“lleg6 a exhibir su trabajo sobre la Revoluciéon en
el Portal de Rosales, para que lo viera la mayor
cantidad de gente y le compararan postales”.!?!
Esta informacién nos lleva a preguntarnos qué
otros fotégrafos de provincia participaron en ac-
tividades como esa.

La afirmacién de Robledo de que Robles par-
ticipé desde el principio en la lucha contra el
ancien regime poniendo anuncios en el periddi-
co local para la venta de “artisticos botones de
Francisco I. Madero”, tiene una gran significa-
cién.'?? En una investigacién sobre la Batalla
de Zacatecas, un autor afirma que Robles fungié
como “espia de los revolucionarios”, y Robledo
abre todo un nuevo capitulo sobre esta cuestion
al preguntarse si “es posible que sus imagenes
sobre el ejército federal en Zacatecas, su distri-
bucién geografica, su condicién, la ubicacién de
la artilleria y sus caracteristicas, hayan influen-
ciado la estrategia para el ataque a la ciudad
por los rebeldes”.12® Robledo subraya varias ve-
ces que “KEulalio Robles fue un fotégrafo revolu-
cionario que documentd la guerra de Revolucién

120 Jaime Robledo Martinez, Episodios fotogrdficos
de la toma de Zacatecas, 1913-1914, Zacatecas, Fototeca de
Zacatecas Pedro Valtierra, 2014.

21 Ibidem, p. 25.

122 Ibidem, p. 102.

123 Ibidem, pp. 107-108. Robledo cita una investigacién
de 1998 a cargo de Samuel Salinas Lépez, “La Batalla de
Zacatecas”.
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en Zacatecas con una visién muy favorable a los
rebeldes”.'?* Por ejemplo, respecto de una foto
que Robles titulé Ysabel Rodriguez, notable
tirador revolucionario, Robledo escribe: “La vi-
si6n favorable hacia el combatiente revolucio-
nario por parte del fotégrafo queda fuera de
duda”.’?® En una nota adicional se nos presenta
nuevamente la imagen de uno de esos estudios
fotograficos que ofrecian también toda una va-
riedad de bienes y servicios: Robledo cita un
anuncio de periddico de 1908 de Aguilar que
“promovia ‘amplificaciones’, ‘botones’, ‘tarjetas
postales’, y ‘un gran surtido de vistas planas y
estereoscopicas [...] asi como la venta de cama-
ras Kodak a $2.50, y la facilidad del pago en

abonos”.1%6

Conclusion

En resumen, los proyectos que se llevaron a ca-
bo durante los afios en torno al Centenario die-
ron a los y las investigadoras, tanto mexicanas
como extranjeras, un caudal de informacién so-
bre cémo estudiar la fotografia de las revolucio-
nes y representan un avance significativo
respecto al estado anterior del conocimiento. La
socio-economia visual de este proceso demues-
tra el papel de las instituciones gubernamenta-
les y de las empresas privadas en el fomento de
estos estudios. Algunos investigadores fueron
directamente invitados a curar exposiciones y
escribir libros, algunos propusieron estas acti-

124 Ibidem, p. 107.
125 Ibidem, p. 57.
126 [bidem, p. 94.

vidades en sus centros de trabajo y otros mas
aprovecharon la celebracion del Centenario pa-
ra producir obras, ya fuera en forma de libros y
articulos o en Internet, sabiendo que encontra-
rian audiencia. Los 4lbumes fotograficos publi-
cados durante la Revolucién salieron a la luz, y
las historias graficas posrevolucionarias se vie-
ron sometidas a importantes revisiones por
parte de los y las fotohistoriadoras. Fueron des-
cubiertos varios fotoperiodistas metropolitanos
desconocidos hasta entonces, muchos de los cua-
les dejaron sus estudios para captar imagenes
en la calle. Su obra ha sido objeto de importan-
tes analisis, al igual que las imagenes publica-
das en la prensa ilustrada. Por primera vez, la
fotografia amateur entrd en la representacion de
la Revolucion, abriendo un campo crucial para
los estudios futuros. Se establecié el patrén de
compromiso de los fotégrafos con las distintas
fuerzas. Varias investigaciones remarcaron el
papel que tuvieron las postales en la circulaciéon
de imagenes de la Revolucién, aunque esta area
aun podria beneficiarse de un analisis mas sis-
tematico. Lo mismo puede decirse de la tecnologia
que se uso para capturar las imagenes, aunque si
hubo algunas investigaciones dedicadas esta cues-
tién. Finalmente, se identifico a los y las fotogra-
fas de estudio regionales como los mas ligados a
las fuerzas revolucionarias. Si bien algunas
obras han estudiado a estos personajes en algu-
na profundidad, es probable que esta area resul-
te el campo mas fértil para las investigaciones
futuras.
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