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Carlos A. Cérdova, Agustin Jimé-
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mexicana, México, RM, 2005.

Frente a la historia ilustrada
de corte tradicional, que utiliza
las imdgenes como simple arte
decorativo de los discursos histé-
ricos, la llamada “Fotohistoria”
—que supone una lectura sutil de
las imagenes y su incorporacién
dindmica integral a la investi-
gacion— viene empujando fuerte
desde la década de los ochen-
ta del siglo pasado. Rosa Casanova
y su recuperacién de los inicios
de la fotografia; Claudia Canales
y la reflexién en torno a los retra-
tos de Romualdo Garcia; Rebeca
Monroy y la puesta en escena de
las imdgenes fotoperiodisticas
de la primera mitad del siglo xx;
Deborah Dorotinsky y la lectura
e interpretaciéon de las diversas
representaciones del indio; Ariel
Arnal y la relectura del zapatismo
a partir de la fotografia; John
Mraz y el andlisis contextual de la
obra de Nacho Lépez y los Herma-
nos Mayo y, mds recientemente,
Alfonso Morales y 1a recuperacién
del trabajo fotografico de Rodrigo
Moya, son sélo algunos ejemplos
destacados que se refieren al peso
de la fotografia en la realidad
histérica mexicana. A esta tra-
dicién pertenece la investigacién
de Carlos Cordova, Agustin Jimé-
nez y la vanguardia fotogrdfica
mexicana.

La atencién de Coérdova esta
puesta en los logros visuales de
Jiménez. No le causa sorpresa que la
fotografia esconda o evada. Estd mas
interesado, en todo caso, en apreciar
sus aportes y evidenciar sus contex-
tos funcionales. Para ello dispone
de tres circulos concéntricos sobre
la obra del autor que encuentran su
hilo conductor en espacios distintos:
el museo, la revista ilustrada y el
cine. Mas que un repaso biografico
o la busqueda estéril de los origenes
que tanto molestaba al historia-
dor Marc Bloch, la investigacidn se
dedica a trazar una genealogia de
las imagenes y las pone a discutir de
manera critica con sus respectivos
contextos. Cordova ha estudiado con
detenimiento en sus obras anterio-
res el fendmeno de la resignificacién
de las imagenes, y siguiendo esta
légica, propone que las innovacio-
nes de la vanguardia sélo serdn
legibles algunas décadas después de
su puesta en escena original. Quiza
por esa razon ha llegado Jiménez
finalmente a ser un contemporaneo
de sus lectores en este final de siglo.
La hegemonia de la fotografia docu-
mental en la segunda parte de los
afos treinta y la politizacién parti-
dista que preparé y acompainé a la
Segunda Guerra Mundial ahogaron
las posibilidades de la continuacién
de este proyecto vanguardista fas-
cinado por la estructura formal de
los objetos cotidianos. En México,
la recepcién critica de la obra de
Jiménez fue bastante limitada,
segun lo documenta el propio Cér-
dova, y se concret6 en su mayoria

a leer e interpretar el trabajo del
fotégrafo a través del paradigma
del nacionalismo revolucionario y
una inevitable estetizacién de la
pobreza.

El primer circulo delineado por
esta investigacién estd orientado
a caracterizar el espacio vital del
museo como patrén integrador
que dota de significado a la obra
de Jiménez. En la década de los
anos veinte, la fotografia alcanzé
su mayoria de edad. La tecnologia
visual se articulé a una perspec-
tiva moderna y utilizé entre otros
recursos la fragmentacion, el deta-
llamiento y el fotomontaje. Con
todos ellos construyé una nueva
forma de mirar basada en una
sintaxis visual que encontré algu-
nas de sus fuentes —como senala
el autor— en la imagen cienti-
fica, el nuevo paisaje industrial,
la microfotografia y las estructu-
ras publicitarias. Un acierto del
trabajo consiste en no casarse
con una nocién tnica de la van-
guardia y plantear la existencia
de una multiplicidad de lecturas
en funciéon de los contextos. Esto
lleva al autor a superar la dicoto-
mia tradicional entre vanguardia
y pictorialismo y a plantear que
entre ambas corrientes no exis-
tié6 una ruptura tajante, sino una
dilatada coexistencia en la que la
busqueda de la legitimidad a tra-
vés de la exposicién museografica
represent6 el punto nodular de tan
peculiar batalla.

La exposicion de 111 fotografias
de Jiménez en la sala de arte de la
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Secretaria de Educacién en abril de
1931 y, sobre todo, la realizada en
el Delphic Studios de Nueva York
en mayo del mismo afio constituye
el punto de partida para la inter-
nacionalizacién de las imagenes de
Jiménez y su posicionamiento en
los circulos de arte estadouniden-
ses algunos afios antes que otras
figuras como Emilio Amero y, sobre
todo, Manuel Alvarez Bravo.

El reconocimiento a partir de
la exposicién museografica estd
vinculado al quehacer de la docen-
cia. En condiciones por demas
adversas, Jiménez dirige un taller
fotogrifico en la Escuela de Artes
Plasticas y consolida un grupo de
discipulos importantes. Todos ellos
fueron ignorados o apenas descu-
biertos en los afios recientes por
la fotohistoria: Jesis Torres Palo-
mar, Francisco Cravioto, Rafael
Baldelarrama, Radl Estrada Dis-
cua y, sobre todo, Aurora Eugenia
Latapi. La dnica ocasién que expu-
sieron juntos —y aqui el concepto
de museo se da la mano con el gjer-
cicio de la docencia— fue en 1932
en la Antigua Academia de San
Carlos. La ilustracién del reportaje
grafico llevado a cabo por Revista
de Revistas para cubrir la exposi-
cién nos permite apreciar algunos
de los trabajos. Llama la atencién
la coexistencia de enfoques auda-
ces que recortan cactus y sandias
con representaciones tradicionales
de tipos populares, caracteristicos
del México decimonénico. Todo ello
refuerza la vigencia de la propuesta
del autor para no quedar atrapados
en falsas disyuntivas. Otra de las
aportaciones de esta investiga-
cion reside en poner el énfasis en
el espacio de la docencia como el
punto de convergencia entre pro-
fesores, fotégrafos y estudiantes
en torno a una posible reflexién
sobre el diadlogo entre las distin-

tas miradas vanguardistas y la
recepcién y asimilacién de éstas
a partir de la efervescente reali-
dad del México de aquella época.
La puesta en escena de algunos
de los trabajos de esta generacién
en las ilustraciones del texto con-
tribuye a apuntalar visualmente
esta idea.

El ojo critico de Cérdova sigue
paso a paso las exposiciones de
Jiménez y construye reflexiones
analiticas, a veces a partir de ges-
tos mudos en el tiempo, como la
primera exposicién individual del
fotégrafo en la Escuela de Bellas
Artes, realizada modestamente
a la usanza de la época, con sus
obras enmarcadas en marialui-
sas blancas, sin vidrios y sosteni-
das por tachuelas, sin catdlogos ni
reconstrucciones criticas. Ante la
ausencia de indicios y evidencia
documental, la investigacién ape-
la a fotografias del propio evento
resguardadas en una coleccién de
la familia Jiménez. Otro ejemplo
es el de la exposicion realizada
con Aurora Eugenia Latapi en la
galeria Excélsior. La recuperacién
de opiniones criticas de la época en
este caso permite al autor recons-
truir el espacio de recepcion de
la obra de Jiménez a la vez que,
reflexionar sobre la rotacién y los
usos de los significados fotografi-
cos, segtin el vocabulario disponible
en ese entonces. Resulta evidente
que el ojo entrenado de Cérdova
se mueve en este circulo museo-
grafico como pez en el agua. El
objetivo es comprender para poder
interpretar. Asi, por ejemplo, ante
las turbulentas descalificaciones
del trabajo de Jiménez y compa-
fifa emitidas por la revista Helios,
érgano de la Asociacién de Foté-
grafos de México, en diciembre del
31, lo relevante para esta investi-
gacién consistird no en trasladarse
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al polo opuesto y trazar la apologia
correspondiente, sino en ubicar
el lugar social y cultural desde el
cual se construyeron las distintas
afirmaciones para superar lectu-
ras convencionales que registren
en el hecho sélo una miopia tra-
dicional frente a las innovaciones
vanguardistas planteando en cam-
bio los problemas desde una pers-
pectiva histérica mas amplia. El
mismo planteamiento aplica para
el célebre concurso organizado por
La Tolteca en ese mismo fructifero
ano para la fotografia mexicana.
El rico horizonte interpretativo
sugerido por el autor pasa ahora
por el analisis del complejo vin-
culo existente entre las reglas
de la propaganda y la publicidad
comercial y la gramética visual
expuesta en esta nueva objetividad
presente en las obras de Jiménez,
Alvarez Bravo y demds autores
premiados y no premiados. Las
migraciones semiéticas y las rutas
de nuevos significados contextua-
les para las imdgenes incluyen la
edicién y publicacién de periédicos,
revistas y libros de arte y arqui-
tectura. Cérdova detalla cuatro
diferentes usos para la fotografia
titulada “El hombre de la rueda”,
publicada originalmente en 1932,
que supone lecturas e interpreta-
ciones harto diferentes. Todo lo
anterior configura un fenémeno
de recepcién de gran importancia
que trasciende los resultados del
concurso convocado por una empre-
sa. Con esto y una segunda exposi-
cion en Nueva York, esta vez
acompafiado de la sugerente pre-
sencia de Edward Weston, culmi-
naron tres afios de una excepcional
intensidad.

El segundo circulo representado
por la revista ilustrada constituye
el platillo central de esta investi-
gacién, no sélo tomando en cuenta
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que dicho capitulo ocupa mas de la
mitad del trabajo, con 156 paginas,
210 imagenes y 274 notas, sino,
sobre todo, atendiendo a la densidad
y pertinencia de los planteamientos.
La lectura tedrica y metodologica del
autor rescata aqui las imdgenes
de Jiménez del campo estéril de una
historia del arte en un sentido lineal
o tradicional y propone en cambio
la interpretacién de la puesta en
escena original de la mayoria de las
imAgenes a través de su circulacién
por medio de fotoensayos en diver-
sas revistas. Lo anterior implica
comprender la nueva sintaxis visual
generada por la masificacion de la
impresion fotomecdnica en el siglo
XX a partir de tres factores: la con-
fluencia de los elementos graficos en
el concepto de noticia; la génesis de
una cultura visual popular apoyada
en los nuevos tirajes millonarios y
la creacién de una nueva diagrama-
cion editorial que asimil6 la ima-
gen dentro de ciertos parametros
de legibilidad. La lectura de las
fotografias de Jiménez presupone
la utilizacién de un fino bisturi
critico que tome en cuenta todas
estas mediaciones. Las mas evi-
dentes serian la discontinuidad
del tamarfio original de la obra en
funcién de un concepto editorial y
la manipulacién de los pies de foto,
que inducen, aunque no determi-
nan, ciertos tipos de lectura de
imagen.

Apoyado en estas premisas, el
autor continda su camino critico
y sugiere leer la obra impresa
de Jiménez como una propuesta
vanguardista que asimila otras
visiones de su época y dialoga
plasticamente con ellas a partir
de una intertextualidad. Entre
otras hipétesis destaca la visién de
la construccion del nacionalismo
mexicano como fruto del cosmopo-
litismo del siglo XX, una pista muy

fructifera que muestra el didlogo
critico del autor con algunos plan-
teamientos de Octavio Paz.

La estrategia editorial de la
investigacién forma parte activa de
los argumentos desarrollados por
el autor en el texto. La puesta en
escena de las imagenes de Jiménez
en el contexto original de las publica-
ciones ilustradas de los treinta y su
confrontacién con imdgenes prove-
nientes de colecciones particulares
permite al lector remitirse al objeto
de estudio que se esta discutiendo,
verificar el grado de pertinencia de
los comentarios de Cérdova y, sobre
todo, realizar sus propias lecturas e
interpretaciones.

Esta puesta en escena de una
parte significativa de la obra de
Jiménez tiene lugar en la publi-
cacién Revista de Revistas a par-
tir de mediados del multicitado
afio de 1931 y lo hace desbordan-
do los limites de la oferta noticiosa
y entrando de lleno en el complejo
espacio del fotoensayo. La mirada
del investigador permite al lector
ir comprendiendo de qué manera
el fotégrafo se adapté al nuevo
terreno y reorganizé sus elemen-
tos iconograficos, fragmentan-
do, reintegrando y recomponiendo
diversas series y secuencias de
imdgenes, utilizando lddicamen-
te algun fotomontaje, retocando
negativos, superponiendo planos;
secuenciales, en fin, buscando
siempre la eleccién de un dngulo
insélito y alterando el sentido de
sus composiciones para hacerlas
coincidir con la puesta en pagina.
Todo ello nos permite tomar el caso
de Jiménez como parte de un pro-
ceso mdas amplio y asistir a este
insolito ejercicio fotoperiodistico de
la década de los treinta que con-
tribuyé, junto con otros factores, a
modificar y enriquecer las mane-
ras de ver de sectores sociales mas

vastos y no restringidos a las expo-
siciones museograficas. Cabria pre-
guntarse aqui hasta qué punto el
costumbrismo y otras expresiones
culturales de la época, presentes
en muchos de estos textos, acota-
ron o indujeron ciertos tipos de lec-
tura de algunas de estas imdgenes
que ilustraban los ensayos y hasta
dénde estas ultimas emprendieron
un vuelo independiente en la ima-
ginacién de sus primeros lectores,
los consumidores de Revista de
Revistas y publicaciones afines. Lo
anterior viene a cuento en repor-
tajes como el titulado “Plastica del
sombrero mexicano”, en el que el
periodista Carlos del Rio comenta
algunas fotografias de Jiménez con
un sentido exclusivamente docu-
mentalista, o el de “Un laboratorio
de hombres nuevos”, en el que la
diagramacion editorial magnifica
la presencia de tres rostros indige-
nas en un momento histérico cru-
cial en el que se estd elaborando
una nueva interpretacién sobre el
tema de las representaciones del
indio, cuya influencia perdurara
durante varias décadas.

Los apartados dedicados a la
publicidad y a la estética nocturna
representan, desde mi punto de
vista, uno de los aciertos mayores
de esta investigacion. La primera
constituye una de las claves mads
significativas para leer una parte
importante de la obra de Jiménez
desde una perspectiva critica ade-
cuada. Por lo general, la historia
de la fotografia ha desdenado este
tipo de imdagenes por considerarlas
trabajos comerciales realizados por
encargo y, por lo tanto, alejadas
de lo que tradicionalmente queda
enmarcado de forma solemne como
“la obra de autor”. A contrapelo
de estas posturas conservadoras,
Cérdova rescata el contexto publi-
citario como parte de las premisas
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de seduccién y persuasion moder-
nas en torno a la imagen con las
cuales trabajé y experimentd Jimé-
nez una buena parte de su vida
profesional. Lo anterior le permite
valorar la puesta en escena de es-
tas imagenes a través de articu-
los y anuncios desplegados en las
revistas ilustradas. Por lo que
respecta a la estética nocturna,
resulta notable la aportacion de
Jiménez para la construccién de lo
que Cérdova llama “la antropolo-
gia de la noche”, y que consiste en
un sugerente recorrido por algunos
de los cabarets mas apreciados de
la ciudad de México a principios de
los treinta, destacando entre ellos
el legendario “Molino Verde”. Una
vez mads, la censura sélo encontré
pornografia en donde habia mucho
mas que cuerpos desnudos: se tra-
taba de una mirada estética ins6-
lita que retrata un universo hibrido
y complejo, a medio camino entre el
género musical estadounidense y
el tradicional mundo de la carpa.
De todo ello da cuenta la lectura
critica de Cérdova, que no oculta al
lector su afinidad con este tipo de
ritos y celebraciones nocturnas.

El tercer circulo expone bre-
vemente los avatares de Jiménez
en la industria cinematografica.
Una sola cita define claramente la
postura del autor respecto de esta
etapa de la vida profesional del
fotégrafo: “Como vanguardista
no pudo traducir su experiencia
previa a una nueva férmula cine-

matografica. Se supo acomodar a
las necesidades de los distintos
directores. Lamentablemente, en
tan razonable acomodo su obra
personal habria de naufragar”.

Con todo, Cérdova rescata al-
gunas perlas del naufragio: “El
compadre Mendoza”, “Dos mon-
jes” y, sobre todo, “Humanidad” de
Adolfo Best Maugard. Salvo dos
o tres chispazos posteriores como
“Ensayo de un crimen” o “La som-
bra del caudillo”, el resto de este
periodo debe entenderse, de acuerdo
con el autor, como un esfuerzo por
estructurar peliculas con cierta
calidad visual en el contexto de
una profunda crisis cinematogra-
fica que se extenderia durante
varias décadas.

Las 465 notas criticas que se des-
prenden de este texto merecen un
comentario aparte. Pueden leerse
como una narracién paralela en
la que el autor traza una serie de
puentes y de vasos comunicantes
con algunas referencias bibliogra-
ficas basicas para la comprension
del tema, mas alla de las coorde-
nadas locales y con una visién cos-
mopolita que le permite establecer
un fructifero didlogo critico con
Mitsuda, Fontcuberta, Albifiana
y Benjamin, entre muchas otras
referencias autorales. En estas
notas, el autor traza también el
mapa colectivo de una historia
de la fotografia mexicana que
pasa por Lozano y Saborit, el trio
Monroy, Dorotinsky y Gonzilez,

lo mismo que por Arnal, los tres
Rodriguez, Antonio, Gina y José
Antonio, Mariana Figarella y un
largo etcétera. No importan tanto
los nombres sino el fino bordado
con el que este didlogo va trazando
preguntas, asuntos y problemas.
Un itinerario critico que requeri-
ria de otra reseila completa.

El dltimo circulo se cierra y la
lectura critica del autor llega a su
fin. No es poco lo que ha logrado.
La recuperacién historiografica de
la obra de Jiménez se ha dado a
cuentagotas desde la década de los
noventa del siglo pasado. Algunas
exposiciones y la publicaciéon de
dos o tres licidos ensayos permi-
tian dibujar la silueta del foto-
grafo y apreciar sus imdgenes en
la penumbra. El texto de Carlos
Cérdova representa una primera
mirada global, atenta no sélo a la
produccidén fotografica, sino al des-
tino y circulacién de estas image-
nes. Falta mucho por hacer y los
libros, como dice el autor, no son
ladrillos con los que se construyen
paredes de palacios, como fortale-
zas cerradas. No hay certezas ina-
movibles ni avance lineal del saber.
Pese a todo, la contundencia de las
imdgenes de Agustin Jiménez ha
comenzado a abrirse paso en el
nuevo siglo. Los circulos trazados
por Cérdova permitiran a futuros
investigadores abrir brechas mas
profundas para seguir constru-
yendo ese camino imaginario que
es el conocimiento histérico.
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