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Introduccion

La fotografia ocupa hoy un lugar irremplazable en el 4mbito de la expresion artistica, ya sea como
lenguaje especifico a través de ia fotografia directa y documental, o de la construida e intervenida; o simple-
mente como parte de las miltiples manifestaciones de las artes plasticas: instalacion, ambientacion o perfor-
mance. La explosién operada en el arte durante el siglo XX, permitid dejar atrds las disputas que negaban su
estatuto artistico, y abrio las posibilidades para un protagonismo de primer orden. Por otra parte, en el campo
més amplio de la cultura, 1a fotografia se ha convertido en un elemento imprescindible de los procesos de
comimnicacion masiva que hacen aparecer al mundo como un inmenso depésito de imagenes. Por ello, en un
mundo como el nuestro, en que la avalancha de imagenes es arrolladora, la creacion plastica demanda una
preparacién y una conciencia no improvisadas si se busca que las propuestas se constituyan en verdadero
aporte. En el caso de la fotografia, su aparente facilidad y popularidad la han llevado a una proliferacion

estimulada por la novedad convertida en estandarte y por la aparicién de nuevas tecnologias. Esta situacion

obliga a una constante reflexion y andlisis sobre sus posibilidades y lugar en el conjunto de la cultura.

El objetivo general de este trabajo es explicar a nivel tedrico y documental la gestacion y desarrolio de los
procesos creativos a 1o largo de los filtimos 20 afios de mi actividad fotogréfica. En estos procesos, la reflexion
ha estado presente desde los primeros pasos, y los fundamentos técnicos y conceptuales se han venido enrique-
cido y modificado a través de la actividad constante. Los resultados que aqui presento son fruto de una inves-
tigacion que no se basa precisamente en fuentes bibliograficas, pero tampoco en la experimentacion pura para
encontrar soluciones novedosas, sino en la conjuncion de teoria, técnica y métodos de una practica fotografica

responsable, es decir, en el planteamiento de discursos visuales.
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He querido crear una memeria visual que sea testimonio de las circunstancias de mi entorno social. Fue éste el
material realizado en la fotografia documental, tanto como ¢l de la busqueda de un nuevo lenguaje, de un
lenguaje persona! a través de la llamada fotografia construida. He pretendido, también, mostrar el proceso
evolutivo de mi trabajo fotografico con el fin de vincularlo con ia actividad docente, con aplicaciones especi-

ficas en mi labor como profesor.

Al decidir el objeto a abordar en este trabajo de tesis decidi limitar los discursos teoricos para evitar abstraccio-
nes intelectuales y especulaciones. Si bien no niego su importancia en los procesos formativos, creo impescindible
pribilegiar la perspectiva del creador artistico. Esta decision obedecio a que, consideré necesario abordar lo
concerniente a los procesos de produccion visual, especificamente la fotografica, con las referencias tedricas
indispensables. Esta decision me permitié, también, aprovechar este momento para hacer una reflexién retros-
pectiva sobre ¢l trabajo realizado durante veinte afios, asi como la oportunidad de evaluarlo. Juzgué conve-

niente, entonces, hacer un alto en el camino, para asi saber hacia donde dirigir el futuro. Tomé esta decision,

ademas, por una razén no menos importante: considero que todo creador tiene la responsabilidad de compartir

con su comunidad no sélo los productos resultantes de las propias inquietudes, sino la propia experiencia qgue

sustenta los procesos de produccién y que generalmente permanece en la oscuridad.

Al recuperar el origen, contexto, desarrollo y resultados del quehacer fotografico comprendemos la obra de
una manera global. Compartir esia experiencia con ¢l medio académico, alumnos y colegas, en que estoy
inmerso constituye para mi la principal forma de retroalimentacion: dar y recibir como forma de ensanchar la
comunicacion necesaria enire el productor y su entorno comunitario y social. En este compartir hacemos
participes a los otros de la propia curiosidad en una actividad especifica, en la sed de conocer el mundo, en la

forma de conocerse a uno mismo y al modo de expresion que se ha elegido como medio de vida.
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Para conseguir estos objetivos he reconstruido los pormenores que motivaron y dicron origen a las series
fotograficas seleccionadas, enfatizando siempre aquellos elementos que configuraron el proceso y condujeron
a resultados especificos. El vehiculo utilizado para esta reconstruccion fue la introspeccién y mis apuntes
personales, porque considero que es en la memoria donde se encuentran los componentes, que llevados al
lenguaje verbal o escrito, permiten comprender el trasfondo y los motivos de la creacion de las iméagenes. Por
ello, v sin pretender hacer una autobiografia, aludo, con honestidad, a aspectos personales que permiten

contextualizar los procesos aqui presentados.

Para sustentar la reflexién sobre mi obra fotografica me remiti a dos fuentes: los principios establecidos por los
fotografos que reconozco como determinantes para las directrices de mi quehacer visual, y los conceptos de los
autores cuyas ideas y teorias son el apoyo para la comprension de la fotografia en tanto lenguaje especifico. En
todos los casos, las referencias son obligadas porque las imdgenes no surgen por generacioén espontinea, €xis-
ten influencias y elementos conceptuales de ubicacion de los que se parte para conformar un lenguaje propio,
para encontrar la propia rufa v, en conjunto con la experiencia acumulada, configurar un estilo. Asi, Kati
Horna, Manuel Alvarez Bravo, Edward Weston, Henri Cartier-Bresson y Ansel Adams son los principales

fotégrafos en quienes encuentro puntos de identidad y afinidad espiritual, aquellos que de alguna forma han
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te a aquello que rescato como esencial de su pensamiento y de su trabajo, debido a que hacer una reflexion

pormenorizada de sus desarrollos artisticos, excede los alcances de este trabajo.

Con ¢l fin de destacar la propuesta autoral decidi descartar lo hecho por encargo y seleccionar, de entre la
totalidad del trabajo que he realizado, s6lo aquella que elaboré por propia iniciativa. Es decir, presento aqui la
obra que requirid un proceso de planeacion, reflexién y experimentacion discursivas y que, ademads, ha sido

exhibida en exposiciones individuales. No obstante, como en todo, hay excepciones y €stas serdn indicadas
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oportunamente. Con esta linea selectiva, consegui el panorama evolutivo de mi propio trabajo, si bien una
parte de la obra quedé excluida por motivos de edicion, con los riesgos consiguientes que implica toda selec-
cion. De manera cronoldgica, aunque no estricta, procedi a describir el desarrolio de cada serie. La separacion

entre ellas no es tajante debido a que en muchos casos se empalman en su realizacion.

El principal obstaculo que tuve que enfrentar en la elaboracién de este documento fue comprender que hablar
del propio trabajo es mostrarse a uno mismo con sus aciertos y sus errores ya que, como se sabe, cuando la obra
es el espejo de 1a interioridad se incluyen ademéds de los logros, también las propias dudas. Asi, aceptar que
debia hablar en primera persona y referirme constantemente a mi obra, sin evasivas, fue todo un reto. Senti que
si en efecto, 1a fotografia no es una mdscara, sino una busqueda genuina, debia asumir plenamente la responsa-

bilidad personal de o planteado en cada paso de 1a biisqueda artistica.

En el primer capitulo describo los principios que marcan mi desarrollo como fotografo y que aportan elemen-
tos para comprender la obra en general. Son los puntos de partida que encaminaron mi decision por la fotogra-
fia y describen la forma en que se fue moldeando esta vocacion en el taller de la fotografa Kati Horna, en el
plantel Academia de San Carlos de la ENAP. Refiero la conformacién incipiente de mi lenguaje fotografico
apoyandome en el pensamienio y en ia obra de aigunos foidgrafos. Abordo, también, el acer
espiritual que hacia una realidad especifica me da la fotografia, y que me conduce al encuentro de mi raiz
cultural e identidad personal. Finalmente, incluyo la refiexion sobre los principios conceptuales de la fotogra-

fia en blanco y negro, en los cuales he apovado la praxis fotografica y que considero fundamentales para

AP i LE 2 oo
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comprender la conformacion de mi lenguaje visual.
P! 2

En el segundo capitulo establezco el marco de referencia de la fotografia decumental que constituye la base de

la primera etapa de mi trabajo. La practica de esta vertiente me permitié conocer y dar testimonio de un espacio
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cultural y geografico que es la Mixteca oaxaquefia, principalmente. De ahi se desprenden las series fotografi-
cas realizadas en su mayoria en esta region y que detallo para explicar el proceso de transformacion que va de

la fotografia como documento hacia el encuentro con la imagen poética.

El tercer capitulo presenta el marco de referencia de la fotografia construida circunscrita a mi forma de expre-
$i0n personal, Defino y muestro el trabajo que en esa vertiente, ha sido uno de los puntos de transformacion en
la evolucion de mi obra a partir de Ia planeacién y la metodologia de trabajo que exige su realizacion. Asimis-
mo, incluyo los bocetos y textos que dieron origen a los trabajos fotograficos. El recuento realizado en este
espacio enfatiza la importancia del grabado, disciplina cuya practica determino un giro significativo en mi
expresion visual, ruta que va de la "escenificacion” a la identidad psicoldgica.

Espero, de esta manera, haber conseguido mostrar el panorama de lo alcanzado en todos estos afios. La realiza-
cion de este trabajo fue una retrospeccioén que me permitié valorar el desarrollo que puede conseguirse en este
vasto campo del terreno artistico. De esta oportunidad para la autorreflexién surgiran, sin duda, nuevas pro-

puestas de trabajo que abandonen o rescaten lo hasta aqui conseguido.

Espero que las fotografias, en conjuncion con las palabras, acerquen a la comunidad de la Escuela Nacional de

pueda ser comprendido, pero también, y antes que todo, disfrutado. Partiendo de esta expectativa he colocado
las imagenes antes de 1os iexios explicativos y, despucs de €stos, las valoraciones emitidas por artistas y criti-

cos con motivo de su exhibicion en exposiciones individuales,
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I. Conformando un lenguaje

1. Puntos de partida

En este primer capitulo abordaré los elementos que anteceden a mi formacidn profesional, mis experien-
cias iniciales en la fotografia, y las influencias y conceptos que fueron articulando un discurso y su aplicacion

a mi actividad fotografica.

Antes de ingresar a la Universidad, en 1975, tuve mi primer contacto con la "cocina” fotografica en el labora-
torio del establecimiento que tenia un tio en la calle de Allende, en el centro de la ciudad de México. Dos meses
de diaria labor me convirtieron, en un entusiasta pero discutible laboratorista. Gracias a esta experiencia asumi
que la paciencia y concentracion que demandaba el estar horas y horas en la penumbra, lejos de ser algo
tedioso, es disciplina obligada de !a practica de la fotografia. Por esto, al cursar la Licenciatura en Comunica-
cidon Grafica, en la ENAP, me intereso especialmente el taller de fotografia establecido como materia curricular
y, mas adelante, no dudé en tomarlo como materia optativa con miras a profundizar en su practica. En aquellos
momentos, sin embargo, no estaba completamente satisfecho tal y como se insertaba en el contexto de ia
carrera de Comunicacion, porque ahi era concebida como un recurso meramente instrumental, y yo intuia que

se podia hacer algo diferente que no fuera el supeditar la fotografia a fines "extrafotograficos",

Me preguntaba vo si la fotografia podia ser un medio de expresion per se, y no tunicamente instrumento de
comunucacion utilitaria, lo que me llevd a buscar otros caminos. Al estar cubriendo mi servicio social en la
fototeca de la Academia de San Carlos, me enteré de Ia existencia del taller de fotografia que ahi mismo dirigia
la maestra Kati Horna (Hungria, 1912-México, 2000). Tras una breve charla, ella me acept6é como alumno, asi

que con timida emocién, pero franca disposicion, ingrese en su taller hacia finales de 1979. Para entonces lo
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que me interesaba era adquirir el dominio sobre los aspectos técnicos de la fotografia, pero pronto descubri que
lo que ahi se hacia estaba mas alld de la pura técnica: se concebia a la imagen como biisqueda y expresion
personal. Con este objetivo vislumbré una oportunidad para la libertad expresiva deseada, por lo que me ocupé

de realizar pacientemente los ejercicios encaminados a tal fin.

Como alumno de Kati obtuve la orientacién necesaria para comprender los principios de la fotografia concebi-
da como espejo del pensamiento y del sentimiento. Fue ella quien me situd en el camino para encontrar el
impulso creador, la voluntad de ir a la busqueda de la imagen. El trabajo compartido en el taller alenté y
encauzé en mi la inquietud por la imagen fotografica; estimulé en mi la inquietud por la imagen como reflejo
de la vida interior y de la expresividad en el discurso visual. Estos planteamientos definieron los principios de
mi trabajo en un marco de referencia que privilegiaba la bisqueda estética, si bien en ¢l taller se evitaba

calificar al trabajo como "artistico”.

_ Un principio que ahi aprendi fue el de ver para captar lo importante, lo relevante ¢ insolito que se daenlo

cotidiano, esto es, para descubrir lo excepcional que se encuentra en todo y en todas partes, pero que, por si
mismo, el acto fisiologico de la vista no descubre. Contrariamente al acto de mirar, que es el distinguir las
formas de las imagenes, en el Talier aprender a ver era uno de los principios de la praciica foiografica. Este ver
es entendido como un acto de observacion y de anslisis visual que permite penetrar en el espiritu de 1o que se
capla, ya sea algo animado o inanimado. Asi pues, aunque en términos coloquiales usamos os dos términos
como sindnimos, e incluso muchos tedricos e historiadores fos usan asi, con el fotégrafo André Kertész (Hun-

gria, 1854-Estados Unidos, 1985) asumo que: "Todos pueden mirar, pero no siempre vei" !

1 HILL, Digloge con fa fofogrofio, p. 52,
2 BERGER, Modos de ver, p. 16,
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El acto de ver como develacion de la propia personalidad es de suma importancia porque, como afirma John
Berger: "el modo de ver del fotografo se refleja en su eleccion del tema”, y afiade: "aunque toda imagen
encarna un modo de ver, nuestra percepeion y apreciacion de una imagen depende también de nuestro propio
modo de ver."? A esta afirmacion habria que afiadir que el ver no sélo esta presente en el acto fotografico, sino
también en el aprender a diferenciar una imagen lograda de una "mala" imagen. Eso sélo puede apreciarse en
el mismo negativo y en las hojas de contacto, porque inicialmente todo lo que se fotografia es importante, pero
ya procesadas las imagenes adquieren su verdadera dimension visual: son buenas o no lo son. En el taller de la
maestra Horna, estos conceptos eran dirigidos por el hilo conductor de la sensibilidad. La forma de ver dirigida
por la emocion era el fundamento del que se partia para la practica fotografica. Ver y sentir eran lo primordial,

de manera que la reflexion y la teoria se situaban antes o después del instante fotografico.

La maestra Kati Horna fue siempre generosa al transmitir sus conocimientos y experiencias, lo que me fue
dando madurez personal y profesional. Su influencia en mi desarrollo fue fundamental, pero debo aclarar que
ésta no se dio tanto a través de su obra como a través de los conceptos y observaciones vertidos sobre mi propio
trabajo, en el momento de revisar sus resuitados. No conoci su trabajo fotografico sino muchos afios después,
ella se negaba a mostrarlo a sus alumnos dando esta justificacion: "¢l alumno inconscientemente trata de
complacer al inaesiro imitAndolo". Asi, en mi irabajo, la influencia inicial no sc dio por su obra, sino por las
obsevaciones recibidas durante mi permanencia en su taller (de finales de 1979 a octubre de 1980). Sin embar-
go, no se esta libre de influencias e incluso, como sabemos, son determinantes en la etapa formativa, aunque
posteriormente se modifiquen o desaparezcan, siempre existir admiracion, identificacion o reconocimiento

or otros autores v todo ello emerge consciente o inconscientemente en &l propio trabajo.
1}

2 BERGER, Modos de ver. p. 16,
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Fue en esa etapa cuando experimenté el gusto por el trabajo de laboratorio. Lo menciono porque muchos
fotografos se dedican principalmente a la toma fotografica y el trabajo restante lo delegan en un laboratorista.
Por ¢l contrario, con el tiempo fui comprendiendo que cuando uno se encarga de realizar todo el proceso, desde
el disparo hasta la presentacion de la foto, la experiencia es amplia y la retroalimentacion hace que se complete
un circulo que, estoy convencido, s la forma de conocer los propios cambios y estadios evolutivos. Cabe
mencionar, como ejemplo de esto, una experiencia en relacion con la técnica. Al ingresar al taller de Kati me
percaté de que mis fotografias presentaban mucho contraste; "mucho bianco y mucho negro: son fotografias
para prensa”, decia Kati. Al darme a conocer la riqueza tonal contenida en los grises, me abrio los 0jos. Afios
después exageraria esa gama tonal, hasta encontrar el tono justo sin situarme en los extremos. Hacer, pues, el
trabajo de la "cocina" fotografica nunca ha representado para mi un trabajo tortuoso, por el contrario, constitu-
ye un disfrute de aquetlo que llamamos "la magia” del cuarto oscuro. Este disfrute es provocado por el contacto
y manejo de los materiales quimicos que contribuye al desarrollo de la percepcion, y que involucra un manejo
del tiempo que excede lo instrumental. El de manejo del tiempo es el concepto clave en la exposicion de los

materiales sensibles debido a que, mds alia de lo técnico, es un principio mas filosofico que metodologico.

Debo afiadir que en la toma fotografica, desde los primeros afios, he utilizado un filtro amanllo o verde claro
para Gﬁi‘i‘“gii' las deficiencias de las p pcnuuma, y d¢ Sstas las 3 Guc }.ueuci‘ﬁ exupl ar son Kodak Tri-x pan (400 is0)

al manejar el formato de 35 mm., y la pelicula Iiford HP5 (400 iso) para el formato 120. Referente al empleo de
quimicos, para el procesado de las peliculas usaba revelador HC-110 pero por ser demasiado corto en su
tiempo de revelado y con resultados de fuerte contraste, he preferido utilizar el D-76, por su amplio margen y
mayor control para obtener resultados de gran riqueza tonal. En cuanto al tipe de papel que desde entonces uso
para la impresion, con el RC (revestimiento de resina) analizo imagenes a manera de prueba, en calidad y
contenido, y para la impresion final con el papel de base de fibra, de superficie brillante, logro la calidad que

demanda una éptima presentacién fotografica. Después de conocer y experimentar con diversos materiales, los
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que he elegido han sido por considerarlos mas afines a mis métodos de trabajo y para obtener los resultados

adecuados a lo que pretendo expresar.

Asi, cuando conoci los conceptos de la maestra Horna y descubri la praxis no sélo de la toma fotografica, sino
también del trabajo en el laboratorio, pude experimentar el gusto, la verdadera pasion y la obsesién que confor-
marian mi vocacion y mi entrega a la imagen fija. Mas adelante me referiré a otros asuntos relacionados con las
ideas que, poco a poco, delinearon esta influencia directa, y que han estado presentes en mi trabajo como
profesor en su taller, a partir de 1985. Conoci con profundidad sus planteamientos como fotdgrafa y como
profesora gracias al privilegio de haberla podido ayudar en su labor docente en la Academia de San Carlos. No
me considero el tinico a quien paso la estafeta de su sabiduria, pero si 1a persona en quien deposito su experien-
cia en la etapa final de su vida, Las influencias que recibf en los primeros afios de trabajo confluyeron con lo
recibido en esta ultima etapa, en un marco de amistad en el que compartimos el interés por la fotografia y por

la vida, porque ambas estan indefectiblemente unidas.

Finalmente debo mencionar que a lo largo de mi estancia en la Fototeca de la ENAP, en ¢l plantel de Academia,

de 1979 a 1993 descubri el valor de Ia prictica de Ia fotografia como complemento diddctico, como memoria

archivistica y como apoyo a las publicaciones de la Escuela. Fsta experiencia me permitid obtener una gran
cantidad de informacién visual. Fotografiar pintura, escultura, grafica y arquitectura, de todas las corrientes y
épocas, se convirtio en la oportunidad de dar continuidad a lo aprendido durante la licenciatura, Ademads, estar
en contacto con obras de arte me ayudo a afinar la visién y suscito muchas inquietudes hacia la produccion
personal, Desde entonces, las diversas dreas de expresion plastica han sido puntos de referencia v fuentes de
consulta constantes ¢ imprescindibles para la propia creacion. Por otra parte, esta etapa de trabajo me hizo

echar raices en el vetusto edificio de la Academia de San Carlos.
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TESIS CON
2. Etapa formativa F ALLA DE QRIGEN

Como he mencionado, nadie estd exento de influencias directas o in-
directas. De la obra y autores con los que nos identificamos, y que se convier-
ten en el abrevadero formal y espiritual, surgen caminos que posibilitan el
propio crecimiento. En los primeros afios formativos, de 1980 a 1985, esta-
bleci un vinculo de aprendizaje con la obra fotografica de Manuel Alvarez
Bravo (México, 1902). En ella encontré elementos que me parecian signifi-
cativos: su intensa carga poética y sus metaforas se constituyeron en una
verdadera ensefianza. Me converti en un entusiasta conocedor y apasionado

de su obra. En sus imégenes encontraba no sélo un testimonio cultural, sino

también un lenguaje universal. La atmosfera de exquisitez v sutileza poética,
Figura 1. Porfada de M Aivarsz Brave,
asi como la carga simbdlica que descubria en sus fotografias, me alimentaron  uvingston-case, 1980
intensamente, por lo que puedo decir que su obra, mas que una influencia, se convirtio en el parametro que me
dio impulso para crear y definir la propia busqueda. Uno de mis primeros libros de fotografia fue precisamente
M. Alvarez Bravo *, con texto escrito por Jane Livingston y Alex Castro, y que se convertiria en pieza clave

para descubrir la poética del fotégrafo mexicano.

En la época en que era alumno de la maestra Horna se realizd una exposicion del fotégrafo Henri Cartier-
Bresson (Francia, 1908), en del Palacio de Bellas Artes. La contemplacion de su obra me marcé significativamente
pues en elia encontré algo que rebasaba las soluciones técnicas: su forma de utilizar la composicion En ese
momento me gjercitaba en ese asunto, de manera que sus planteamientos, vertidos en un texto de la misma

exposicion bajo el titulo La imaginacion ante lo natural, me impactaron fuertemente. En ellos descubri parte

3 Vol LIVINGSTON, Jane y Alex Castro, M Alvarez Bravo, David R. Godine Publisher, 1980, s.n.p.

RETROSPECTIVA FOTOGRAFICA DE UN PROCESQO CREATIVO. 18980-2000 Q@



de lo que personalmente estaba buscando, por ejemplo, y baste citar este parrafo: “Fotografiar es, cuando todas
nuestras facultades se conjugan frente a una realidad evasiva, retener la respiracion; es entonces cuando al
capturar la imagen se experimenta una gran emocion fisica e intelectual.”™ Eran éstas las ideas que expresaban
exactamente lo que yo queria alcanzar, asi que me las apropié y se convirtieron en cimientos para la busqueda
visual que con el tiempo, poco a poco, iria tomando cuerpo. Manifeste esta admiracion a la maestra Kati y ella
1a convirtio en un punto de referencia entre nosotros: “como Cartier-Bresson, que tanto te gusta”, solia decirme

cada vez que lo mencionaba.

Estas experiencias reforzaron mi vocacion por la fotografia. Habia encontra-
do el lenguaje que me proporcionaba la libertad expresiva necesaria para con-
vertirse en la forma de realizacion interior y de expresion y comunicacion con
el exterior. Mas adelante me referiré al momento en que la vida ine empujo a
poner a la fotogratia como actividad fundamental de mi existencia, y por lo
que siempre he dicho que mi decisién de dedicarme a ella fue impulsiva, aun-
que no ingenua. Tenia las bases obtenidas durante los estudios de licenciatura, | |8

eran las herramientas formales; la filosofia y los conceptos sobre el gjercicio

fotografico me fueron proporcionaos por la maestra Horna.
Flgura 2 Fartado del catdlogo

Hann Cartier-Bresson, Forégrafo , 1960

Desde esos inicios opté por lo que se conoce como trabajo o fotografia de auror, entendido como un proceso en
el que los temas, los proyectos y su realizacidn, son totalmente un compromiso y una responsabilidad personal.
Esta forma de trabajo represent¢ mayor libertad en lo que queria expresar, pero encontré que también exigia un
mayor control del proceso, a diferencia del implicado en la fotografia para publicaciones (periddicos y revis-

tas), en donde el trabajo esta supeditado al criterio del editor. Al respecto, ¢! historiador John Mraz® establece

4 Henw Carfier-Bresson, Fotdgraio, Palaclo de Bellas Artes, México D, F, septiembre vy octubre de 1980,
5 MRAZ Nacho Lopez maxcano i ef fofoperiodismo en los arios cincuenia, p. 18 TE SIS CQN
FALLA DE QRIGEN

7
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una jerarquia segiin los niveles del control de menor a mayor: fotografo de prensa, reportero grafico,
fotorreportero, fotoensayista. Al mismo tiempo clasifica el campo de accion de los fotografos documentales
en tres posibilidades: los que laboran para instituciones, los vinculados a una agencia y los independientes o

free lancers.

No pretendo, de ninguna manera, negar la importancia que tiene publicar fotografias en los medios impresos,
quiero solamente enfatizar que el criterio personal queda supeditado a otra persona, lo que produce cambios,
muchas veces sustanciales, en el concepto original de una imagen. Creo que el trabajo de blisqueda fotografica
personal va acorde con lo que se pretende, con la intencionalidad de su origen, y con el uso y funcién de los
productos resultantes. Tampoco niego que el reportaje de actualidad y la noticia tengan importancia, sefialo
que son caminos por los que no me intereso incursionar porque en elios se requiere un caracter y una forma de
producir y asimilar la fotografia que no se adaptan a mis propias necesidades, ya que yo requiero mayor tiempo
y reflexion para dar a conocer o compartir mis resultados. "La materia dicta el fiempo”, sefialaba a proposito
Kati Horna. Esto significa que en cada proyecto o tema que se desarrolle, muchas veces no se puede planear o

determinar el tiempo que se invertira, pues cada uno de elios requiere soluciones diferentes.

La fotografia en bianco y negro, a diferencia de la de color, me permiiio €l control que requeria para dar a
conocer mis ideas e inquietudes. Durante los estudios de licenciatura habia empleado indistintamente las dos
opciones, pero mieniras estuve en el taller en San Carlos trabajé solamente ¢l blanco v negro, 1o gue me
permitid experimentar v descubrir la riqueza de sus posibilidades. La alquimia y magia de la penumbra durante
los procesos iécnicos es algo que en verdad me cautivo desde el principio y no creo poder explicar con preci-
si6n la razon, tal vez influyeron algunas experiencias de la infancia. Educar la visién para que desde el momen-
to de captar una imagen se visualice en blanco y negro, es un elemento crucial de la etapa formativa; su concep-

cién mental es algo mas complejo que encierra una serie de significaciones individuales y, por lo mismo, implica
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TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

un proceso mas subjetivo: se acerca mas a lo abstracto y se aleja de la descripcion asociada al color. Hago mias,

en este sentido, estas palabras de Octavio Paz: "La realidad es mas real en blanco y negro”.
En 19935 escribi un texto en el que trataba de explicar la importancia del manejo del blanco y negro:

Blanco y negro. Iguales y diferentes. Oposicion y equilibrio mutuos. Ambos ausencia y presencia, principio y
fin de la vida.

El blanco, el negro, los extremos, los limites. Lo que rompe este contraste, este aparente ¢ insalvable abismo,
es la sutil y necesaria gama tonal: la escala de grises. Puente donde la luz se convierte en sombra, la sombra
en noche, la noche en silencio y el silencio nuevamente en luz. Circulo de vida y dinamismo cosmico.

Del blanco al negro las variaciones son infinitas pero limitadas a ocho para fines prdcticos. Factores modifi-
cables para un ojo educado que los pueda manipular.

Transitando del blanco al negro y del negro al blanco, lo vibrantes o tranquilos grises crean esa espacialidad
interminable de variaciones, se produce una equilibrada armonia o bien un arrebatado contraste.

Esta riqueza tonal también estd presente en el color y puesto que vemos en color, es facil dejarse llevar por éi.
Asimilamos mds rdpido la reproduccion de la realidad. El color posee esquemas mds cercanos a la descrip-
i parte, lo mornocromatico, s |
Por otra parte, la practica docente ha sido otro factor que me ha impulsado en la fotografia. Fue a finales de
1984, cuando el maestro Gerardo Portillo, entonces director de la ENAP, propuso integrarme como profesor y
pedi a la maestra Kati estar adscrito a su taller, solicitud que ella acepté. Fue en esta oportunidad cuando
encontré una forma de reafirmar los conocimientos y de involucrarme en el aspecto docente que, como se sabe,
no solo enriquece 1a vision sino también la inquietud por la creacion. La ensefianza también pone en aprietos a

la propia actividad fotografica, ya que una y otra demandan tiempo, por lo que encontrar el equilibrio entre la
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docencia y la produccion personal es una lucha constante. Sin embargo, la docencia permite interactuar con los
miembros de una comunidad académica y acumular continuamente nuevas experiencias. Asi es que, si bien

esta practica no ha determinado mi propio camino, si lo ha estimulado positivamente.

Ahora, después de estos afios, puedo afirmar conscientemente que la fotografia es el medio para poder expresar
ideas y sentimientos; es también Ja herramienta para elaborar discursos visuales en un contexto de busqueda
personal y de un lenguaje artistico, todo elio sustentado en un bagaje cultural, en una ideologia y en experien-
cias de la vida misma. Para compartir estas vivencias he recurrido, en primer lugar a las exposiciones y, en
segundo, pero también muy importante, a la practica docente. Ambos aspectos se convierten en un proceso de
aprendizaje dada la posibilidad de constante retroalimentacion. No puedo eludir el sefialar, en este sentido, que
en las exhibiciones el publico que se acerca a la fotografia es reducido con relacion al alcance que tienen las
imégenes publicadas en medios de circulacién masiva, si bien la oportunidad del disfrute visual de la fotogra-
fia como objeto con cualidades y elementos inherentes a su técnica es irremplazable. En una exposicion no

sélo se exhiben resultados concretos, también se "expone” uno mismo ya que la obra autoral es fiel reflejo de

atributos y carencias.

r colgada en una galer
artistico, debia cumplir una funcion practica en los medios de difusién masiva ya que, segin él, en buena
cuenta la especificidad de la fotografia esid en su naturaleza lighistica o comunicacional. Cabe decir, empero,
gue esta prueba, muchas veces obligada para gran cantidad de imdgenes, no puede ser tomada como condicion
absoluta para todas. Aceptarla como absoluta significaria negarle a la fotografia sus posibilidades como len-
guaje plastico poseedor de una clara y diferente intencién de origen, por lo que considero que tampoco es

forzoso que deba pasar por un medio de difusién para ser validada.

&  ACHA, "La fotografia como lengua)e’, p. 43,
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Manejar las herramientas propias del lenguaje fotografico no fue asunto que solucionara rapidamente, implicé
un proceso de maduracion en el que intervinieron el trabajo vy la reflexién constantes. En el taller obtuve los
principios y la experiencia del lenguaje fotografico, asi como su técnica, pero sélo la practica disciplinada de
varios afios me hizo profundizar en los aspectos que posibilitan el control, y que permiten obtener resultados
superiores a la simple reproduccion de una imagen. A través de la practica, ademas, fue como pude comprender
el caracter de reproductibilidad técnica inherente a la fotografia. Segiin Walter Benjamin’ con la fotografia
pasamos del arte con aura y como excepcion festiva a un arte tecnofégico de repeticion. De aqui surgié en mi
la inquietud por hacer tirajes numerados de fotografias, sin posibilidades de volver a editar la imagen, lo que
niega sus propias posibilidades de multiplicarse. En efecto, el aura de la obra se pierde con su reproduccion
masiva, pero he llegado a la conclusion de que cada fotografia tiene su propia aura, porque el acto de fotogra-
fiar esta marcado por el aqui y el ahora que es irrepetible ® Una muestra de esto es la obra del fotografo
Christer Stromholm (Suecia, 1918), que se sustenta en este principio: “no trabajamos en ediciones limitadas
[...] nuestro principio se llama ‘impresiones sobre demanda’ y significa que hacemos las fotos sobre pedido.
No se trata de una produccién masiva, cada copia es Uinica y tiene sus propias caracteristicas.” De esta manera
se resuelve el problema de las ediciones limitadas (como el caso de la estampa), y €l de la obra unica (como en

la pintura).

Paralelamente a la apropiacion de la fotografia se fue dando un proceso de reafirmacién de mi identidad
cultural, de ella fui tomando elementos que, a su vez, enriquecerian la practica en la imagen fija. El saberme
identificado con formas de expresion cultural especificas no resolvia, sin embargo, las dudas y relacionadas

con la propia actividad y que implicaban las preguntas por su sentido ,Qué decir? ;Cémo decirlo? ;Para gué

7 1bid, p. 44,
& BENJAMIN, "El arte en la época de su reproductiplidad técnica’, p, 20.
¢ KRISTENSON, "Crquestar kas obras de Christer Stdmholm”, [s. p.]
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decirlo? ; Qué significan las imagenes? ;Cudl es su uso? Como plantea John Berger: “preguntas como éstas,
que empezaron a hacerse con la invencién de la camara, no han sido, hasta ahora, totalmente respondidas.”®
Estas interrogantes, cuya respuesta debe ser en cada caso personal, fueron surgiendo solo en la medida en que
profundizaba en la practica de la fotografia; respondian a la necesidad de ahondar en los diversos campos de la

produccién plastica y en otras dreas del conocimiento, principalmente en las humanidades.

10 BERGER, Ofra mansro de confar p. 7.
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3. Raiz e identidad

Los procesos de reconocimiento y asuncién de pertenencia cultural se convierten cada dia en algo mas
problematico debido a que, como se sabe, vivimos en una transculturacion que oculta y elimina, de manera
creciente, los componentes identitarios de las culturas histéricas y tradicionales. Como mencioné anteriormen-
te, en mi caso, la bisqueda de un lenguaje fotografico propio s¢ ha desarrollado en conjuncién con el recono-

cimiento de mi raiz ¢ identidad culturales.

Tener como origen una cultura con remotas raices indudablemente nos distingue. De ello me percaté después
de haber emigrado a la ciudad de México; solo con la distancia pude vislumbrar la fortuna de haber respirado
la cultura mixteca —region donde estd enclavado Huajuapan, lugar donde naci- y, con toda seguridad, llevar en
la sangre, también, una herencia de la que ahora me siento orgulloso. Si bien no pertenezco a ninguna etnia
especifica, creci en relativos contacto y cercania con comunidades indigenas. Mi origen y estrato mestizo
semiurbano fue el que alimenté y delineé mis primeras experiencias vitales. Reconocerse y asumirse como
parte de una comunidad es importante, porque el hecho de conocer nuestros puntos de partida, nos proveede la
certeza de conocer el puerto seguro para poder emprender las travesias por la vida, y asi, estar en posibilidad de

recotrer senderos con sus propios elementos culturales.

El reconocer mi entorno cultural de origen me ha llevado a realizar mi trabajo fotografico teniendo a la regién
Mixteca como primer referente, Asi, puedo decir que, con toda conciencia, he desarrollado temas y series que
se circunscriben a esa regitn, la he recorrido buscando imagenes y circunstancias en las que, a través de la
fotografia, quede manifestado mi reencuentro con etla. Rufino Tamayo afirmé que: "Tener los pies firmes,
hundidos si es preciso, en el terrufio, pero tener también los ojos y los oidos y 1a mente bien abiertos, escudri-

flando todos los horizontes es {...] la postura correcta.”!! Comparto esta conviccion porque fortalece mi idea de

11 NBOL, Taxfos de futine Tomayvo, p. 16.
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no dispersarme recorriendo todo el mundo, aunque tampoco niego la necesidad de conocer otros 4mbitos. E!
tener una identidad asegura un lugar en el tiempo y el espacio, confirma que el aqui y el ahora son bases para
una produccion honesta, por lo que la fotografia ha sido la extensién de mi ojo y de mi memoria para fortalecer

los vinculos con mis origenes.

Asumir que somos un pueblo mestizo, resultado de procesos sincréticos que se originaron con la conguista
hispanica, significa sabernos poseedores de una herencia valiosa que puede hacerse evidente en la personali-
dad que sepamos imprimir al trabajo visual. Poseer un panorama que nos haga conscientes de esa realidad es

una necesidad historica para mirar hacia el futuro con la certeza de tener raices concretas.

La fotografia me ha dado la oportunidad de acercarme fisica y espiritualmente a una realidad especifica que,
aunque transformada por la modernizacion, mantiene elementos y formas tradicionales de convivencia y
socialidad que le dan solidez y singularidad ante el rasero de la globalizacién actual. En este reconocimiento,
ha sido necesario hurgar en los rincones de las costumbres para encontrar esa raiz cada vez mas oculta, pero
atn viva. También ha estado de por medio una constante investigacion en fuentes bibliograficas, sin descartar
las referencias de la tradicion oral. Frente a las nuevas formas impuestas por la mercadotecnia y la publicidad
vamos perdiendo identidad y, ademas, ignorando cada vez mds la historia de nuestros pueblos, ignoramos,
también, que somos herederos de un rico pasado. Para mi, encontrar mi raiz e identidad ha sido como luchar
contra corriente, pero en los resultados de la praxis fotografica he obtenido no sélo respuestas, sino también
nuevos cuestionamientos que me han ayudado a romper incluso mis propios paradigmas. Si bien la fotografia
no es una panacea tampoco es "una muy humilde sirvienta" como queria Baudelaire!? en el siglo XIX. A mi
me ha permitido conocer y dar testimonio de una parte de ese intrincado espacio cultural y geografico que es la

Mixteca.

12 NEWHALL, Historfa de fa fofograria, p. 83.
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Como una consecuencia de la experiencia en el engranaje raiz-identidad, puedo sefialar la bisqueda de la
identidad psicoldgica, que a la vez reafirma la individuatidad, condicién sine qua non de los procesos creativos
de un artista. La reflexion encaminada a saber "quién soy yo" es una reflexion esférica en la que los asideros se
pierden con facilidad. Vivimos estimulados por el egoismo, por ser nosotros mismos, pero, paraddjicamente,
no sabemos a ciencia cierta quiénes somos. Se nos capacita para sobrevivir, pero no se nos ensefia a conocernos
interiormente. Por ello, no es facil incursionar en ¢l fondo, en las profundidades del propio ser, y asi saber

quienes somos para poder mostrarlo.

Una via para este proceso de autoconocimiento o autorreconocimiento, ha sido 1a actividad fotografica, mi
principal medio de expresion. Puedo reflexionar en torno a ella toméndola como espejo de mis ideas y senti-
mientos. La practica fotografica no existe per se, sino que esta estrechamente relacionada con otras areas del
conocimiento. En mi caso, cuatro disciplinas se entrelazan con ella: la misica, el cine, la poesia y la pintura.
No tengo una preparacion formal en los tres primeros campos, asi que tomo de ellos lo que me estimula y

~ considero valioso.

La fotografia es memoria, retiene el tiempo, lo embalsama y, por ende, suscita nostalgia. Pretendo crear una
ﬂﬁﬂ

memoria visual de mi entorno y de mis experiencias. Al iniciarme en la fotografia, registraba casi todo lo que
desfilaba ante mi. Paulatinamente transformeé ese registro externo en una biisqueda interna, de tal manera gue
el trabajo de los altimos afios refleja tanto mis inquietudes intelectivas como emotivas. En otras palabras, he
transitado de lo descriptivo a lo abstracto, de lo literal a la metéafora, de lo objetivo a lo subjetivo. Sin embargo,

estos son procesos circulares que van y vienen come la vida misma.

La fotografia representa la emocién como elemento permanente que se reactiva al contemplarla; va mas allq

del sentimiento efimero para propener un didlogo con los otros, con las cosas y con uno mismo. El fotégrafo
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imprime sentimientos y emociones en su trabajo, en mi caso, me ocupo en buscar mi propia ruta emocional y
sentimental. Trato de evitar formulas que solucionen cada planteamiento que se me presenta, porque considero
que eso dafiaria el instinto de aventura que experimento en mi trabajo. En la fotografia se ponen de manifiesto,
también, elementos racionales e irracionales, mundos opuestos y contradictorios que, sin embargo, conviven y
se complementan de manera necesaria. Dentro de este planteamiento desarrollo mi busqueda visual: en lo que
capto descubro lo que controlo y o que escapa de mis manos y mis posibilidades, descubroe lo que soy. De més

estd decir que es mas lo que se me escapa, por lo que prefiero que la percepcion y la intuicidn sean mi brijula,

Tal vez lo hasta aqui descrito no constituya una mirada profunda en la busqueda del saber quién soy, pero me
ha hecho refiexionar y me permite concluir que no me conozco plenamente. La disyuntiva es, entonces, adentrarse
en las profundidades del yo o vivir en la superficie. Esta disyuntiva implica interrogantes como ;Hasta qué
punto respetar la intuicion? ;Hasta qué punto respetar el inconsciente? Por mi parte, considero importante que
en la praxis artistica exista una huella dejada por ese lado oscuroc que no conocemos y que nos constituye. Sin
embargo, la respuestas a esas preguntas se encuentran en mis propias imagenes, son ellas las que pueden hablar

cabalmente sobre estas preguntas.
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I Primera etapa (1980-1996)
Del documento a la imagen poética

1. La fotografia documental

En este capitulo presento las caracteristicas de la fotografia documental con el objeto de ubicarla
conceptualmente, y sustentar su aplicacion en las series fotograficas que he desarrollado en ese campo, y de las

cuales detaliaré su conformacion y resultados.
Para referirme a la fotografia documental comenzaré por explicar la palabra *documento’, que se define como:

[ .] algo que es portador de informacion, que trae en si la inscripcidn, el registro, la escritura de un hecho, de una
realidad observable y verificable. Sabemos, asimismo, que estamos ante un documento porque lo consideramos con-
vincente, porque cumple las reglas de lo que es un documento, de acuerdo con nuestro conocimiento previo y que

resumimos en su imposibilidad de interferir, de modificar ia realidad que, en su momento, va a documentar."?

Asi pues, la fotografia es un soporte que puede ser considerado como un documento ya que contiene informa-
cion sobre asuntos especificos. A diferencia de los documentos convencionales que nos proporcionan informa-

cidn escrita, la fotografia nos muestra informacion visual a traves de imagenes o figuras identificables con la

realidad.

13 LEDQ, Documentalisrmo fofografico, p. 35.
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Desde su invencion en Francia, en 1839, la fotografia, que en sus principios elementales es regida por las leyes
de la fisica y de la quimica, posee la virtud de la descripcion, la capacidad de registrar la realidad, es decir, de
documentarla. Y es que al reproducir la realidad, la fotografia retiene el tiempo, lo congela, lo embalsama y
deja constancia de lo irrepetible. En el mismo siglo XIX, en 1889, en Inglaterra, The British Journal of
Photography se planteé la necesidad de formar un archivo fotografico vasto y completo sobre la situacién del
mundo, profetizando que esas fotografias serian "los mas valiosos documentos dentro de un siglo."* Los
pioneros de la fotografia documental no estaban equivocados, pues, para nosotros, esas imagenes y todas las

que les sucederan, seran importantes referencias de su época.

La novedad de la invencién llevo a una febril actividad en la produccion de imagenes. Sin embargo, en muchos
casos, los fotégrafos no tenian la plena conciencia de "documentar”. Asi, tenemos valiosas fotegrafias del siglo
XIX, no solo de Europa sino también del resto del mundo, documentos que nos informan cémo eran los
pueblos, sus ritos, tradiciones, indumentaria y formas de vida cotidiana, ahora ya desaparecidas. También nos
informan sobre la arquitectura de las culturas antiguas y de las modernas urbes; de los conflictos bélicos como
la Intervencion Norteamericana en México (1847) —por cierto, no registrada en la historia fotografica occiden-
tal-, la Guerra de Crimea en Europa (1855) o la Guerra Civil en Estados Unidos (1861). Asi, esas imdgenes no

son sélo recuerdos nostalgicos, son documentos que contribuyen al conocimiento de la historia.

También en el siglo XIX, la fotografia pronto se colocd en un lugar privilegiado en el gusto y la aceptacién
publicos por ser un medio de obtencion de imagenes relativamente rapido y barato, en comparacion con la
pintura o el grabado. Miles de imégenes se produjeron en todas partes del mundo, en Europa, en Estados
Unidos de Norteamérica y en paises mas alejados. Por citar algunos ejemplos, en Estados Unidos, en el Estado

de Massachussets, durante 1855 se hicieron 403,626 daguerrotipos'®, y en Francia, en 1891, ya existian mas de

14 NEWHALL, op.c#. p. 236
15 /bid, p. 30.
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mil talleres, y el quehacer fotografico ocupaba mas de medio millén de personas.'® No obstante, de las miles de
imagenes producidas s6lo una minima parte sobrevive; el mismo ser humano las destruye por negligencia o
intencionalmente. Los accidentes (incendios) y los conflictos sociales (guerras), asi como también las adversi-
dades de la naturaleza (inundaciones o terremotos) contribuyen a la pérdida de importantes fotografias. Pero a
través de aquello que sobrevive podemos reconstruir gran parte del pasado gracias ala memoria visual que es

la foto-documento.

Podemos afirmar que la fotografia como documento no requiere la validacion de las instituciones para ser
digna de crédito, se basta a si misma porque es sinénimo de verdad, de que no existen trampas en lo represen-
tado. En ella, los hechos son presentados como legibles y reconocibles; entendibles y objetivos, porque estan
sustentados en un referente. Posee esta cualidad de verosimilitud porque, como afirma Philippe Dobois: "las
nociones de semejanza y de realidad, de verdad y de autenticidad se recubren y se superponen exactamente
seglin esta perspectiva: la foto es concebida como espejo del mundo."!” Asi, con la terminologia de la Semio-
tica de Charles Sanders Pierce, la fotografia documental ha sido designada como index, indice de la realidad.

El index es la representacion por contigitidad fisica del signo con su referente, esto "implica que unalmagen -
indicial esta dotada de un valor absolutamente singular, o particular, puesto que estd determinada por su refe-
rente, y sélo por €ste: huella de una realidad."'®* Esto le da a la imagen un valor de autenticidad. Creemos
porgue vemos, porque la fotografia nos convence de que en verdad ocurrid o que presenta. Al ser representa-
cion de la realidad y aun siéndolo sélo como un fragmento de ella, la fotografia contiene un alte grado de
objetividad y, por lo tanto, es digna de confianza. Pero es necesario sefialar que tampoco podemos tomar como
absoluta a la verdad fotografica, porque quien esta detras de 1a camara y elige el fragmento a perpetuarse es un
ser humano que crea su propia verdad, la que comunicara y seré reconstruida por otros. Ademas, no debemos

16 FREUND, Lo fofogrario como documento social p. 81.
17 DUBQIS, & acfo fofogrdfico. p, 61,
18 B, p. 43.
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olvidar que se puede mentir a partir de la fotografia misma. La alteracion se puede dar de manera directa ya sea
con algin retoque, con algin recorte o bien con la manipulacion de sus referencias y descripciones. Lo que
cuenta, aqui, es la ética del autor, del editor o de quien hace uso de la imagen. Del fotografo depende en gran
medida la verdad, pero hay que recordar que es su verdad ante los hechos, de manera que "la verdad” de la

fotografia documento depende del profundo respeto ante aquello que puede convertirse en historia.

Para que la fotografia adquiera su propia validez como documento debe contar con referencias espaciales y
temporales, es decir, debe tener adjunto un texto que colabore con ella para su comprension, que especifique el
contexto y la ubicacion de lo representado. Esto le otorgara un valor total al integrar informacidn visual con
informacion escrita. La imagen y su descripcién complementaria nos persuaden de que las cosas realmente
pasaron. Gran parte de la fotografia documental tiene referencias o descripciones de ubicacion y, en ese senti-
do, constituye un vehiculo de continuidad de la cultura documental, que tiene un origen remoto en la historia

de la humanidad. Al respecto John Berger afirma:

La fotografia irrefutable en tanto que evidencia, pero débil en significado, cobra significacién mediante las palabras, Y
las palabras que por si mismas quedan en el plano de la generalizacion, recuperan una autenticidad especifica gracias

ala irrefutabilidad de la fotografia En ese momento, unidas las dos, se vuelven muy poderosas '

Vemos, entonces, la importancia y la fuerza que tiene la fotografia documental cuando le acompatia la palabra

escrita.

A fines del siglo pasado la fotografia documental se vinculo al hecho periodistico. Esta relacion se originé

gracias a la aparicion del fotograbado, técnica que permitié su amplia difusion en medios impresos, y que se

19 BERGER, Ofra manera de confor, p. 92.
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consolid6 definitivamente a partir de la Segunda Guerra Mundial. La fotografia documental tiene, desde en-
tonces, su principal campo de accidn en el hecho noticioso. La imagen que hoy es noticia, mafiana sera historia,

documento que certifique los hechos del pasado.

En la fotografia documental no queda excluida la posibilidad del planteamiento estético o artistico; existen
documentos que son incuestionables obras artisticas. No obstante, en 1930, en Estados Unidos, los creadores
del cine documental erréneamente rehuyeron de lo artistico considerando que era uno de los mayores peligros
para su trabajo. Le confirieron, asi, una importancia secundaria porque consideraron a la belleza como uno de
los mayores peligros para el documental, pensaban que si una obra era demasiado buena habria de suponer un
perjuicio.® Pero en la fotografia fija esta idea no se convirti6 en ley y muchos fotografos demostraron que la
verdad no esta en disputa con el arte, porque éste no solo reproduce la belleza, sino una realidad mas amplia.
Reconocemos un planteamiento o biisqueda estética en la fotografia cuando ésta sustenta elementos de la
gramatica visual (geometria, composicion, color o gama tonal), elementos expresivos y de percepeidn visual,

‘Asi, es posible afirmar que la bsqueda estética es un elemento que le otorga mayor valor a la fotografia

documental,

Cabe sefialar que hemos heredado el legado documental fotografico de quicnes se dedican a la fotografia como
actividad profesional, lo cual le confiere seriedad y le otorga validez. Los documentos de los aficionados poco
han trascendido debido a la falta de conocimientos en el lenguaje visual o bien porque son referencias de la
historia personal o familiar, que poco inciden en la memoria publica. Sin embargo, también es posible recupe-
rar y valorar imndgenes que provienen de ese ambito cuando son importantes para la memoria visual de un

legado cultural.

20 NEWHALL, op.cf, p. 238.
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Transitamos por una época que vive rodeada de imagenes fotograficas y de las que se sustentan en ellas: cine,
video y television. La fotografia documental mantiene su vigencia en tanto es patrimonio de todo ser humano
que desee mantener su memoria histérica y aproximarse a una cierta verdad referente a los hechos 0 a la
realidad. No obstante, debemos tener en cuenta que la fotografia como documento atraviesa una circunstancia
dificil debido a los avances tecnologicos. La posibilidad de alterar los referentes por medios digitales pone en
cuestion su credibilidad como documento de la realidad. No olvidemos gue atravesamos una etapa de cambios
en los paradigmas culturales, sociales y tecnologicos. Al respecto Margarita Ledo pone en evidencia esta

situacion;

Desaparece el fotoperiodismo y 1a foto documental porque se desprofesionaliza el universo de los medios. La impor-
tancia que reviste este hecho no reside tanto en la pérdida de credibilidad de los viejos axiomas gue le otorgaban a la
foto capacidad informativa o, yendo mas lejos, indices de verdad, sino su pérdida de capacidad para relatar, para

transmitimos elementos ~no estructuras— de comprension y de sensaciones sobre lo real 2!

Debemos, también, tener presente que debido al natural agotamiento y a la uniformizacién del gusto que traen
consigo el empobrecimiento visual, consecuencias de la constante y desmedida repeticion de las iméagenes, se
requiere clarificar su uso para que se especifiquen las funciones de la fotografia documental. Es esta una
cuestion que deberd resolverse con la mayor brevedad bajo la €tica de los hacedores fotograficos, de lo contra-
rio, la fotografia documental puede perder totalmente sus cualidades como lenguaje y, puede, también, trans-
forme en una simple herramienta al servicio de intereses ajenos al compromiso social y la estética misma de la

fotografia.

21 LEDO, gp.ct. p.28.
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Portal "Vaterle Trujano”, Lada norte. 1980

RETROSPECTIVA FOTOGRAFICA DE UN PROCESQ CREATIVO. 1980-2000 @




TESIS CON
FALLA DY ORIGEN

e iy .

Mercado "Porfirlo Diaz", Entrada oriente. 1980
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Atrio de Catedial.
Defclte. 1981

Templo del Calvario,
Arco y bdveda, 1980
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Pantedn Municipal. Detalle de la fachada de celosia, 1980
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Colegio "Teresita Martin®,
Aulas, 1980
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Hospital "Rafael Amador y Herndndez',
Fatio interiorn 1980

Hospital '"Rafael Amador y Hermndandez',
Sala de hospltalizacion, 1930
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Hotel "Wifias Leyva®, Muro lateral en la caille 16 de septiembre. 1980
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Mujer caminante en las Hormbre caminante en las

afueras del Obispdido. 1981 - afusras del Dbispade. 1981

Sala de cabildos de ta Catedral, 4 -
Detalle de la puerta. 1981
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A. DONDE RUGIO LA TIERRA (1980-1981)

Cuando se vive en una zona sismica, los temblores y terremotos se convierten en una eterna preocupa-
cibn para los habitantes de los pueblos de ia region. La ciudad de Huajuapan de Ledn, Oaxaca, no es la excep-
cion, y atin cuando regularmente los temblores son de poca magnitud, fos de mayor intensidad son los que
quedan en la memoria de la comunidad. Tal es el caso del acontecido en el siglo XIX que, por los desastres

causados, ha permanecido en la tradicion oral y ha sido registrado en la historia regional,

Una interesante cronica aparecida en un informe de 1883, y que transcribo literalmente, refiere que en Huajuapan:

El 19dejulio de 1882, 4 las dos y media de Ia tarde, se sinti6 un fuerte terremoto que destruy6 el palacio municipal, sus
portales interior y exterior, las carceles, la torie y média naranja y cinco bdvedas de 1a iglesia, dejando todas las demas
en completa ruina Destruyd igualmente 702 piezas de ias casas de pared, y en estado inhabitable dej6 las pocas casas
que quedaron: el valor de estas pérdidas ascendio 4 $287,585; el valor de efectos v muebles destruidos ascendié a
$25,979. En la iglesia quedd muerta una sefiora bajo los escombros, y en las carceles bajo los mismos quedaron
sepultados siete presos: el vecindario los socorrid violentamente y se lograron sacar, aunque muy heridos, y en segui-
da, m ion esmerada, escaparon la vida. Un nifio y una joven enfermaron
geguida. En la tarde y noche, y como ocho dias despues del 19 se estuvieron repitiendo temblores mas o menos suaves.
Las familias estuvieron durmiendo bajo los arboles varias noches hasts que calmé un poco el panico que infundiera

este terrible suceso. A esta fecha solo las casas de personas acomodadas han sido repuestas, pero en lo general perma-

necen las ruinas (sic ) 2

22 Cuadros sindoifcos de fos pusbios. haclendas y ranchos del Estado Libre y Soberano de Qaxaca, p. 152.
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Esta descripcion nos da idea del temor experimentado por la gente de que, tarde o temprano, volviera a ocurrir

un sismo de magnitud similar,

En la época en que era alumno en el taller de fotografia de la maestra Kati Horna, en San Carlos, un fuerte
sismo tuvo como epicentro la ciudad de Huajuapan de Leén, el 24 de octubre de 1980. Al tener noticia del
desastre me conmocioné de tal manera que lo inico que pude hacer fue ir alla y, al llegar al lugar y encontrarme
en medio de tal panorama de destruccion, fue tomar fotografias. Este fue mi Ginico consuelo, €l medio adecua-
do para apaciguar mi d4nimo ante la impotencia del peder destructive de la naturaleza. Numerosos espacios y
referentes fisicos de mi infancia se encontraban derruidos o gravemente dafiados. Sin pensarlo mucho decidi
fijar en imagenes lo que veia. Aunque en ese momento no tenia una idea clara acerca del porqué y para qué
tomaba fotografias, esto no significo un obstaculo para realizar mi trabajo; me guiaba la idea de retener lo que

dolorosamente golpeaba mis recuerdos.

Hoy, con la distancia, me percato de la importancia de la fotografia como documento. En ese momento no le di
relevancia porque todavia no conocia su importancia, puesto que apenas empezaba a conocer la fotografia
desde una perspectiva teorica. Sin embargo, esos registros son ahora importantes documentos que informan de
ia situacién en que quedo gran parte de la comunidad, y que, a la larga, la transformaria, principalmente en su
aspecto arquitectonico. A pesar de que no sistematicé el trabajo en el momento de la toma fotogréfica, estos
documentos visuales contienen amplia informacién. El anico método de trabajo que apliqué consistio en reco-
rrer las calles y los diferentes puntos que consideraba importantes; mi guia eran los recuerdos y la emotividad
y, sin embargo, al mismo tiempo trataba de resolver lo que es la imagen fotogréfica por si misma en sus

aspectos formales.

Retorné a la ciudad de México con la toma fotografica que realicé en los dias posteriores al sismo y que ahora

puedo considerar como la primera etapa de mi trabajo. En esos momentos, en el taller de la maestra Kati
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realizabamos un amplio proyecto fotografico sobre el edificio de la Academia de San Carlos, que mas tarde
seria expuesto bajo el titulo La levenda de San Carlos. Mi ausencia propicio que quedara fuera de ese proyecto
por determinacion de los integrantes del equipo, ya que la maestra delegé en ellos la decision. Al no tener otro

motivo que me retuviera en el taller, lo abandoné, pero sin que esta salida significara una ruptura.

Todavia con decenas de imagenes en hojas de contacto, presenté el trabajo a la maestra Kati, quien, con gran
entusiasmo, me propuso realizar una exposicion individual. Su opinion era que ¢l trabajo era importante y que
era oportuno darlo a conocer. Por mi mente jamas paso esa idea, por lo cual resté importancia a la sugerencia.
Al conocer el material, el maestro Jos¢ de Santiago, en aquel entonces Jefe de la Division de Estudios de
Posgrado de la ENAP, apoy¢ la sugerencia de la maestra y me alento a trabajar en ella. Finalmente me convenci

de que exhibir el trabajo era una forma de dar cauce a un resultado concreto, y de compartirlo pablicamente.

En la siguiente visita a Huajuapan, durante el mes de noviembre de 1980, continué haciendo toma fotografica,
y aunque algunas construcciones habian sido demolidas después del sismo, muchas casas dafiadas seguian atin
en pie. Como resuitado de esta segunda etapa, obtuve alrededor de 180 tomas en formato de 35 mm., una

cantidad similar a 1a de 1a ocasidn anterior,

Motivado con lo que seria mi primera exhibicién, me di a la tarea de seleccionar las imagenes en las hojas de
contacto. En este proceso inicial tuve el apovo de la maestra Horna, fue ella quien me ayud¢, sin demasiado
andlisis, sino mas bien dejandonos tlevar por lo que visualmente nos parecia relevante, a marcar las fotografias
que consideramos significativas. De esta manera se conformd el cimiente del aprendizaje de otra etapa funda-
mental det trabajo: la seleccion como complemento imprescindible de lo realizado en momento de la toma. Si
bien, como he seftalado, yo ya no asistia como alumno al taller de la maestra, esto no impidio que ella me diera

su apoyo y contribucién para realizar este trabajo, por lo que su experiencia y su vision fueron elementos
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definitivos para concretar esta serie. En esta etapa conoci algo muy importante y determinante en el quehacer
fotografico: que seleccionar es hacer ver 1o que se pretendid captar originalmente en el momento del disparo de

la camara. Y que esto exige recuperar la memoria del instante fotografico.

Entre diciembre de 1980 y enero de 1981 continu¢ haciendo toma fotografica en Huajuapan, pero ahora con la
idea de enriquecer la exposicion. En ese momento el ritmo de trabajo fue menor al de las ocasiones anteriores,
quizas porque habia agotado ¢l tema. Para entonces, muchas casas ostentaban una marca "X" en rojo como
sefial de que deberian ser demolidas, asi que me di a la tarea de fotografiarlas. Fotografié lo que seguia en pie
o se salvaria merced a una restauracion, como los templos. En esta tercera etapa obtuve como resultado 80

tomas en 35 mm..

A finales del mes de enero de 1981, se me comunicé que en marzo seria la exposicion en una de las galerias de
San Carlos. Con ese escaso margen de tiempo, me dediqué febritmente a trabajar en el laboratorio en la amplia-
cién de las imagenes seleccionadas. Fue en ese proceso en el que, poco a poco, se fue conformando Ia serie:
algunas fotografias eran eliminadas y otras redescubiertas de manera que el conjunto describiera al futuro
espectador un hecho especifico, pero también una propuesta visual. Debo confesar que no tenia una metodolo-
gia de trabajo clara ni la experiencia necesaria en las cuales apoyarme, ahora sé que en esos momentos las
estaba adquiriendo. Asi que no pude visualizar el conjunto de la serie desde el principio, por lo que, con base en
la prueba de acierto y error fui obteniendo resultados. Viajé nuevamente a Huajuapan y lo que logré hacer en un
dia fueron 70 tomas en 35 mm.. Este trabajo, al que ahora ubico como la cuarta y Gltima etapa de toma
fotografica, dio como resultado las nuevas imagenes que ahora requeria en funcion de las necesidades especi-

ficas para materializar una idea ya mds clara de todo el proceso.

Cabe mencionar que en la seleccion de las imégenes que conformaron la serie no pretendi elaborar un catalogo

anecdotico, sino mostrar un acercamiento visual y emotivo evitando explotar un hecho en si mismo doloroso.
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Mis inquietudes constantes en ese momento, y evidentes en el resultado son, en primer término, una bisqueda
en el manejo de la luz como elemento basico del lenguaje fotografico y, en segundo, pero no menos importante,
el gjercicio de la composicion como herramienta formal del trabajo plastico. Estas inquictudes provenian de la
influencia directa e inmediata de los ejercicios que se realizaban en el taller de la maestra Kati. Ahi no se
teorizaba sobre los discursos referentes a la praxis fotografica, lo que no impedia que en las sesiones de clase
se abordaran conceptos, pero éstos se encauzaban a una importante directriz: /a realizacion personal a través
de la fotografia. Asi que, partiendo de este principio, no cuestioné ni analicé mi trabajo en otra perspectiva que

no fuera el de seguir una mistica y una entrega en la bisqueda emotiva y visual de la fotografia.

En el taller, el trabajo se realizaba con camaras de formato medio (120). Por mi parte, al carecer de ese tipo de
camara, utilicé el formato de 35 mm., si bien aplicando ciertos principios adquiridos en el aprendizaje del
primer formato de 6x6. Estos consistian en mantener una calidad 6ptima en los procesos técnicos y, principal-
‘mente, en la precision en el manejo del reencuadre de la imagen, es decir, en no emplear el negativo completo
en los casos en donde fuera necesario mejorar o destacar lo que se consideraba valioso. Por medio de esta
modificacion aplicada 2 la imagen —que desde el punto de vista purista resulta discutible~, es posiblé lograr el
hacer ver, por 1o que me parece un medio totalmente justificado y valido. No considero el reencuadre como una
mutilacién, sino como una forma de mejorar una fotografia, de hacer ver lo que se considera valioso por medio
de la precision compositiva, ya que en el instante del disparo fotografico no percibimos muchos elementos que,
sin embargo, forman parte del espacio visual de la imagen. Estoy convencido de que sélo un analisis posterior
nos permite depurar yna fotografia. Esta modificacion al campo visual original, mas que alterar o falsear el
contenido, nos da la libertad de ajustar la imagen a lo que vimos o queremos destacar, y libera a la imagen

misma del sometimiento a reglas que le impiden adquirir vida nueva.

Las 75 fotografias que conformaron la serie carecen de titulo, y 1a exposicién, inaugurada el 20 de marzo de
1981, fue presentada como Fotografias. Obedeciendo Gnicamente al criterio de la asociacién visual, agrupé las
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imagenes en pequefias series. Fl discurso de 1a exhibicion se inici6 con una fotografia panoramica de Huajuapan;
continuaba en un recorrido a través de asuntos particulares, y finalizaba con la imagen de una aldaba con
candado cerrado. De esta manera, pretendi dar a entender que el conjunto podia ser visto como un capitulo en
la historia local, capitulo que concluia con el vislumbre de uno nuevo. Ahora me percato del error de haber

presentado esas imagenes sin descripciones especificas. Por tratarse de documentos, y no solo de una bisqueda

puramente estética, en realidad si las requerian.

Recientemente decidi titular este primer trabajo como Donde rugid la tierra, palabras tomadas del final del
texto que escribi para el catdlogo de la exposicion. Escribi yo mismo ese texto, en forma de verso libre, debido
a que, por la premura de tiempo, no fue posibie que alguien me hiciera una presentacion formal. Fue el maestro
Jos¢ de Santiago quien me sugirié escribirlo porque, en su opinion, debia ser yo, personalmente, quien hablara
de mi trabajo. Creo que la emotividad experimentada frente a muchas imagenes me hizo escribir un texto en la

medida de mis posibilidades:

Lloraron los drboles, vacilaron los tejados.

Se estremecio el suelo y se sacudieron las conciencias.

El caos habia llegado.

Nubes de polvo, ldgrimas y un nudo en la garganta.

La vida daba un giro en una fraccion de tiempo;

cambiaba de vetustas casas a muros resquebrajados,

de grandes templos a ruinosos edificios,

se marcaba el inicio de una nueva ruta

que nacia de la afliccion e incertidumbre.

Afios de historia, cimulo de esfuerzos y recuerdos apacibles

se iban en el estrépito del derrumbe.
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Solo quedaban en el ayer y en la memoria.

La soleada y tragica mafiana marcaba su huella inexplicable con pesar.
La vida sigue y el camino es largo para un pueblo que resurge,

vive y se levanta del escombro.

Los amotinados pensamientos se aclaran

y renace la esperanza donde rugid la tierra.

Esta primera exposicién me dio una muy importante y finme experiencia en relacion con lo que es la fotografia,
y me motivé a conocerla mas. Significo, también, la consolidacidn de mi vocacidn por elia y mi retiro defini-
tivo de la practica del disefio grafico. Esta altima disciplina no me brindaba la libertad que comenzaba a
experimentar -si bien de manera incipiente—, al expresarme mediante la fotografia. Me surgieron muchas
dudas y cuestionamientos, asi que un dia, charlando con la maestra Kati en el Café Moneda, que todavia era
centro de reunién cotidiana de la comunidad de San Carlos, le comenté mis inquietudes y mi deseo de seguir en
la fotografia. Recuerdo que mi duda principal giraba en torno a aqueilo que debia continuar haciendo. Ella no
me respondié directamente, pero si me dio elementos que estimularon en mi la vocacidn y el amor por la
fotografia. De lo que platicamos en esa ocasion escribi un breve texto que es la referencia a los principios en

que me apoy¢ para seguir adelante. El texto es el siguiente:

Abril 2 de 1981. La cdmara es uno mismo. El concepio lo ileva uno dentro de si mismo, nadie lo da, sélo
aparece ya superada la técnica y es parte del proceso del descubrimiento del camino que se marca a través de
ia experiencia 'y de la emocion de lo que vemos y sentimos. "Fariir de las imdgenes para liegar a un fema” no
al contrario, o sea partiendo del tema para llegar a las imdgenes, porque esto limita el descubrimiento de las
imdgenes. Estas son unicas porque funcionan como tales y no como imdgenes aisladas: ser ellas mismas

individualmente pero también como parte del todo, relacion global e individual simultdneamente.
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Adqguirir la técnica sélo como proceso dentro del camino de realizacion de las imdgenes. Lo que vemos no
queda limitado en la técnica, sino hay que tomarla como medio para comunicar nuestra vision de nuestra
época, plasmar el momento historico con humildad y respeto sin pretensiones "artisticas” ni de indole especu-

lativa: la fotografia como parte de mi mismo y como vivencia personal de expresion.

Estos conceptos constituyeron, indudablemente, la orientacién clara para ¢l camino que me indicaba la maestra
Horna y que asumi como un compromiso conmigo mismo. Son la piedra angular que me sirvid para construir,
poco a poco, el largo sendero por la fotografia. Considero que el sismo de Huajuapan fue el elemento determi-
nante para decidirme por la fotografia como quehacer profesional, por lo que reconozco que mi decision, como
dije antes, mas que racional fue emotiva, 1o cual no la invalida: parti de un hecho doloroso que me dio la pauta
para profundizar en la actividad de la que ya tenia los cimientos. Este fue ¢! principio de un camino en ¢l que
pude ir descubriendo la vida teniendo como complice esa maravilla mecénica creada por €l hombre que es la

camara fotografica.

Posteriormente presenté estas fotografias en la Galeria del ex-convento del Carmen Alto, de la ciudad de
Ozaxaca (junio de 1983), y en la Casa de la Cultura de Huajuapan, Oaxaca, (julio de 1983). En este caso quise
compartir un hecho que ya era parte de la historia local, y que me daba la oportunidad de devolverle al lugar

protagénico una cronica desde mi visién personal.
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LLANO DE CULEBRAS
(1984-1987)
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Templo dominico. Fachada iateral. 1986,
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Templo dominico.
Detalle de ia fachada principal. 1985

Escalera del convenio dominlco. 19846
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¥k : 55
Coro del templo dominico, 1985

i,

Templo dominico. Puerta del coro, 1985
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Convento dominico. Pintuta de Pablo Talavera (siglo XVIil). 1985

AETROSPECTIVA FOTOGRAFICA DE UN PROCESO CREATIVO 1980-2000 @




£3 B0 b

Convento dominico. Arcangeles y confesionario. 1985
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Capila abierta dominica, 'La sentencia’
durante lg celebracién de la Semana Santa. 1984
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Capifdn de la Comparsa Azteca.
Celebracion de las flestas patrias. 1986

ia "America’ en su Alfar Patrio,
Celebiaclon de las fiestas patrias, 19846

"
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Atrio del convenio Dominico, 1984

G e

Restos arquitectdnicos del convento dominico, 1986,
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B. LLANO DE CULEBRAS (1984-1987)

Después de la serie fotografica sobre el sismo de Huajuapan, y con la idea de hacer fotografias en la
region Mixteca, continué el trabajo: recorri pueblos, caminé por montes y veredas, y asisti a una que otra fiesta
local. No obstante que no tenia atn algo especifico hacia lo cual dirigir mi interés, segui tomando fotografias

cuyos resultados fueron tomas dispersas, aunque no faltaban buenas imagenes.

Conociendo mi inquietud por la Mixteca, la directora de la Casa de la Cultura de Huajuapan, la sefiora Maria de
los Angeles Abad, me sugiri6, en 1984, realizar algunas fotografias sobre Coixtlahuaca. Gracias a la descrip-
cion que me hizo de ese poblado quedé realmente interesado en ir a conocerio, hasta ese momento ignorado
totalmente por mi. Asi, ese mismo afio fui al encuentro del lugar. Llegar significaba una verdadera proeza
debido al tramo de unos 30 kilémetros de camino de terraceria que se debia recorrer desde el entronque en
Tejupan. Recuerdo el camino pedregoso y polvoriento que, a medida que se acercaba al destino, se iba tornan-
do cada vez mas arido. Grande fue mi sorpresa al encontrar un pequefio poblado con calles vacias en las que
eran visibles restos de un bello empedrado en figuras geométricas, y muchas casas que, a pesar de su abandono,

dejaban ver su noble pasado. Pero fue mayor mi asombro el conocer la magnifica mole arquitectonica de su

4, nlin v sanyanis Aarin: 1
temiplo y convento Qominicss, muestrade ia relevancia d

a tomar fotografias. Regresé en otras ocasiones para abordar fotograficamente no sélo su arquitectura civil y

religiosa, sino también algunos aspectos de su vida cotidiana. Mas delante me ocuparia también de sus ceremo-

nias y festejos.
En cada viaje iba construyendo mentalmente algunas de las fotografias que deseaba hacer, sin embargo, des-

pués de un tiempo de trabajo fui perdiendo los incentivos para seguir, debido, creo, a que no tenia claros los

objetivos del proyecto. En un segundo impulso retomé el asunto, pero nuevamente perdi los motivos para
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continuar. Una de las razones que me decepcionaban era que el formato de 35 mm., que estaba utilizando, no
me daba los resultados técnicos que buscaba, éstos eran para mi el que las imdgenes captaran lo que emotivamente

descubria v que deseaba apareciera claramente en las fotografias.

En 1985 adquiri una vieja camara Rolleiflex de formato 120 (6 x 6 cm.), de doble objetivo que, con el tiempo,
se convertiria en una de mis mas queridas herramientas de trabajo. Siendo alumno de la maestra Kati Horna
habia empleado este tipo de camara por lo que su utilizacién no me era desconocida. Retomé el ensayo sobre
Coixtlahuaca, pero esta vez valiéndome de la vieja camara. Quedé asombrado con los nuevos resultados ya que
este formato, a diferencia del de 35 mm., me daba no sélo una calidad superior en cuanto a posibilidades
técnicas, sino que permitia encontrarme de una manera muy e¢locuente en el hecho fotografico. A través del uso
de este tipo de camara conclui que la visién se educa con la observacion, la concentracion y el cuidado que
impone el uso de ese formato. Esto se me hizo patente en particular en las fotografias del ex-convento: las que
habia realizado en la primera etapa tenian una descripcion documental pobre y sin vida, me atrevo a decir que
eran referencias superficiales; por el contrario, las realizadas con el formato 120 adquirian mayor interés por su
calidad, asi como un vigor y solidez que mostraban lo que yo veia en esa mole arquitectonica. Fue asi como,

con la practica, comencé a darle relevancia al uso de un formato determinado, acorde con €l lenguaje que cada

W uiila lldbijal.

Después de haber obtenido una considerable cantidad de material fotografico, como resultado de nueve visitas
a Coixtlahuaca, decidi presentar los resultados en una exposicioén. Primeramente hice una seleccion de image-
nies en las hojas de contacto, las cuales imprimi en un tamafio de 8 x 12 cm. Este paso me permitio analizar de
manera individual cada una de las tomas, asi como visualizar el conjunto. De esa manera pude hacer una
depuracion antes de trabajar en ampliaciones definitivas. Con las fotografias elegidas elaboré un discurso en el

que jugd un papel importante el tamafio de cada imagen: aquellas que consideré de mayor importancia por su
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informacion, o bien porque fotograficamente estaban bien logradas, fueron las de mayor tamafio (no rebasaron
los 35 cm.), y las de menor importancia tuvieron un tamafio no inferior a los 18 cm. La variacién en el tamafio
de cada fotografia fue el resultado de un planteamiento que habia conocido en el taller de 1a maestra Kati, y que
consistia en que "cada imagen pide su tamafio”. Ya en la serie Donde rugid la tierra habia aplicado este
principio, pero en ésta a la que titulé Liaro de culebras, lo apliqué de una manera metédica para evitar que el
resultado fuera cadtico. Mas adelante, en la serie El chivo expiatorio, que abordaré mds abajo, habria de reto-

mar este concepto y lograria aplicario con mayor experiencia.

En la realizacion de este ensayo no me cuestioné sobre ¢l significado del ensayo fotografico, consideraba que
el trabajo era simplemente una serie. Ahora, con la distancia, lo veo como un ensayo intuitivo, pero no por eso
menos importante que otros trabajos posteriores realizados sobre la base de una reflexion fundamentada. Sin
embargo, aqui elaboré un discurso visual tomando como idea principal la relacion entre lo terrenal y lo espiri-
tual. Esta idea, que a mi me parecia fundamental en el campo de lo religioso, era un asunto que en ese momento
ocupaba mis reflexiones de manera constante, y que estaba presente en ¢l tratamiento de Llano de culebras
como una especie de espejo. Ahora tengo la certeza de que, al elegir un tema, ya sea consciente o inconscien-

temente, los intereses se van haciendo evidentes en el proceso de produccion de las imagenes,

Bajo estas ideas presenté las fotografias seleccionadas. La presentacion fue realizada de tal forma que en la
primera parte de la exposicion fuera evidente la tematica de lo terrenal, razdén por la cual existid un conjunto de
imagenes configuradas horizontalmente. En la segunda parte, sin que hubiera una separacion tajante con la
primera, y apoyado en la idea de que lo espiritual o la basqueda de lo divino es ascendente, se colocaron las
imagenes verticales. En esta etapa, en la que buscaba dotar de su sentido a la lectura del trabajo, conté con el
apoyo directo de la maestra Kati, quien me ayud6 a conformar el ritmo visual o secuencia, como ella lo

designaba, Para entonces ya me encontraba colaborando como profesor en su taller, lo que de alguna forma
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facilité la toma de decisiones a través de varias sesiones de trabajo. Su influencia fue visible en la forma de
solucionar el conjunto fotografico. En esas sesiones no faltaron las argumentaciones logicas, sin embargo,
acordamos que lo importante era dejarnos llevar por la subjetividad y por la emocién, y confiar en la educacion
visual para que el ordenamiento resultara lo mas espontineo posible. Esto no significaba que hubiera arbitra-

riedad en la solucion de la propuesta, va que el andlisis estaba presente, pero sin que fuera lo determinante.

Asi, de entre 640 fotografias tomadas, se seleccionaron 56 bajo el criterio de privilegiar visualmente la magni-
ficencia del legado arquitectdnico religioso. Ahora puedo concluir que, a través de esas imagenes, pude esta-
blecer un mejor didlogo con lo inanimado. Encontré cierto distanciamiento con relacion a las fotografias de la
vida cotidiana en las que percibo rigidez y poca entrega. Mas adelante, iria eliminando la barrera que me

impedia captar ¢l hecho humano de una manera fresca y espontanea.

Elegi el titulo de la exposicion Llano de culebras apegéndome al significado etimoldgico de la palabra
Coixtlahuaca que proviene del ndhuatl y esté compuesto por Coat! (culebra), e ixtlahuacan (llanura). Para no
limitar su lectura e interpretacion, las fotografias no tuvieron titulo ni descripcion; consideraba que el especta-
dor deberia descubrir por si mismo los contenidos. Esta serie fue un documento "abierto", entendido como un
mensaje con posibilidades de interpretacion miltiple. El titular una obra demanda un ejercicic 1éxico y un
planteamiento en el lenguaje pldstico, y aunque para entonces ya titulaba algunas de mis fotografias, no manejé

este aspecto en cada imagen de este conjunto.

Conforme se sucedian las visitas Coixtlahuaca, me fui interesando mas por su pasado, asi es que me dediqué a
investigarlo en fuentes bibliograficas. Comprendi, entonces, la importancia del poblado, que se remonta a la
época prehispanica. En aquella época era el asentamiento de uno de los cinco sefiorios que integraban el reino

mixteco, y que se caracterizo por ser un pueblo guerrero e indomito hasta ser sometido duramente por los
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mexicas. Fste antecedente fue el que determind que fuera uno de los principales centros de evangelizacién de
los dominicos, después de la conquista espafiola. El convento era Provincial por la importancia y relevancia
heredada desde antes de la Colonia. Hasta el presente, a la region se le conoce como la provincia, tal vez en
honor al titulo del que gozé su convento. Me parecio importante incluir estos datos en el catalogo de la expo-
sicion Llano de culebras, que se present6 en la sala Los Siete Principes, ahora Rufino Tamayo, de la Casa de la

Cultura Oaxaqueiia, en la ciudad de Oaxaca, en diciembre de 1986.

Con la distancia, evallio este trabajo como una inquietud por desarrollar mis habilidades e intereses fotografi-
cos; significo enfrentar la aventura de la vida teniendo como arma de supervivencia emotiva y de comunica-
cién a la fotografia, asi como conocer, experimentar y conformar una forma de ver. Creo que las fotografias

logran manifestar la entrega e insistencia por obtener resultados dignos.

Para concluir lo dicho hasta aqui, quiero sefialar que percibo 1a serie Llano de cidebras como un conjunto de
imagenes cautas, tranquilas, humildes, como eran las calles empedradas de Coixtlahuaca. Ahora, esas calles se
han modificado, algunas han sido pavimentadas de concreto, pero aun asi se percibe el abandono resultante de
la emigracion de sus habitantes, que en su mayoria se desplazan hacia Estados Unidos. En este sentido, un
campesino mixteco, con palabras tristes v sin respuesta, me comenté: "nuestros pueblos son panteones”. No
obstante, este poblado mindsculo, pero de grandioso pasado, e abrid las puertas para recorrer los caminos de
la Mixteca, respirar el polvo que pisaron los ancestros y tocar las piedras que veneraron, Para mi esta expetien-
cia significé encontrar una raiz que mi memoria desconocia, y descubrir, también, que a través de la fotografia
encontraba motivos suficientes para comprender los vinculos del pasado con el presente. Los retos se convir-
tieron en ritos porque la fotografia se convirtio en una extension de mi mirada, de mis pensamientos y de mis

sentimientos.
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Una serena tarde de Semana Santa, en 1984, encaramado en un muro de la capilla abierta del viejo edificio
dominico, y contemplando la quietud del paisaje, comprendi que requeria de mayor experiencia para penetrar
la circunstancia humana. También comprendi que requeria de herramientas intelectuales para que la fotografia
no solo fuera una forma externa de representacion, sino para que se convirtiera en una manifestacion de mi
propia interioridad. En esa soledad a la que asociaba con E! llano en Hamas, de Juan Rulfo, tomé mayor
impulso e inquietudes por conocer a fondo la regién en la que habia nacido y crecido, y que realmente ignora-
ba. Por estos motivos Llano de culebras me dio la pauta para descubrir, a través del ojo de la camara, 1a regién

Mixteca. Este descubrimiento marcaria fuertemente mi trabajo fotografico posterior.
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TEXTO DE PRESENTACION DEL CATALOGO DE LA EXPOSICION LLANO DE CULEBRAS. ENSAYO
FOTGRAFICO SOBRE COIXTLAHUACA, Galeria los Principes, Casa de la Cultura Oaxaguefia
[Oaxaca, Oax.], 12 de diciembre de 1986:

Estanisiao Ortiz

Nacld en Hugjuapan de Leén, Oaxaca (1954). Hacla 1975 se frasladd a la Cludad de México, impulsado por
el deseo de aprender paia crear, y rectizé sus estudlos de Comunicacldn Grdfica en la Escuela Nacional de
Artes Pidsticas, donde encontrd a través de la fotografia su modo de expresion y comunicacién con el mun-
do que lo rodeq, plasmando en ella el sentido objetivo de la realldad plGstica. Actualmente es maestro de la
misma materla en la Divisién de Estudios de Posgrado de ta misma institucion,

La constante afioranza de su fierra natal, mantlene la Inquietud de Inmortalizana, vy asi lo demuestran sus
continuas visitas a la Mixteca; se va adentrando paulatinamente en ella, en su gente, en sus costumbres y
tradiciones.

De esta manera palpa la miseria de la zona y a la vez descubire la grandeza del pasado y ef presente de
hombres sensibles y tenaces que hacen surcos en una tierra reseca y agrietada por el sol; grandeza palpable
en obras de arte, en Increlbies monumentos y en hondos sentimientos.

Este panotama que oftece la regién Mixteca, es captado pot la clmara de Estanislao, guien después de un
recorrido e infinidad de tomas fotogrdficas, rae como muestra de su quehacer un material de importancia
significativa por su calldad artistlca, su contenldo y su mensale, Nos hace reflexionar sobre et deterloro det
puebio mixteco y sus monumentos, ol ofrecernos un valioso testtmonio gue se convierte en lomada de aten-
clon sobre lo que acontfece en nuestro territorlo, con nuastra herencia y patimonio,

Ma. de fos dAngeies Abad S.
Oaxaca, Cax., octubre de 1986
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C. ELSOL SALE PARA TODOS (1981-1988). DE OPERARIOS Y OTROS TIEMPOS (1981-1988)

Como método de trabajo aplicaba la seleccion de imagenes plasmadas en hojas de contacto para luego
imprimirlas en tamafio 5 x 7 pulgadas, a manera de prueba. Bajo este procedimiento valoré que, entre 1981 y
1988, habia realizado fotografias que se integraban tematicamente. Este es un medio de conformar un tema o
una serie de manera inconsciente ya que uno se deja llevar por una solucion visual o por captar algo que lo atrae
sin saber porqué. Los temas elegidos, ya sea consciente o inconscientemente, manifiestan una empatia con el
objeto de manera que, en la forma de abordarlos, se imprime el espiritu del autor, del fotografo. El fotografo
quien, como afirma John Berger: "a diferencia del narrador, pintor o actor, [...] sélo realiza, en cualquier
fotografia, la tnica eleccion esencial: 1a eleccién del instante que va a fotografiar."® La eleccion del motivo
y del instante adecuado, conceptos que abordaré mas adelante con motivo de su puesta en uso en mi trabajo, ya

estaban presentes en las fotografias que habia realizado desde 1981, si bien de forma embrionaria.

Como se recordard, una idea que habia tomado de la Maestra Kati planteaba la necesidad de "partir de las
imagenes para llegar a un tema". Me percaté de que estaba procediendo al revés, esto es, que en trabajos
anteriores habia partido del tema para llegar a las imégenes, y aunque los resultados habian sido significativos
en las series fotograficas Liano de culebras y Mixtecatl, sentia que debia retomar ese principio. Por este moti-
vo, al encontrar que tenia fotografias en donde las escenas cotidianas eran el hilo conductor, decidi integrarlas
en grupos en los cuales la presencia humana fuera el elemento dominante. Este encuentro me provoco cierta
sorpresa ya que, en ese entonces, crefa que retratar personas sin su consentimiento constituia una falta de
respeto. A este respecto, Susan Sontag asienta que: "Fotografiar personas es violarlas, pues se las ve como
jamas se han visto a si mismas, se las conoce como nunca pueden conocerse; transforma a fas personas en

objetos que pueden ser poseidos simbodlicamente." Esta cuestion me producia incertidumbre e inquietud, sin

23 BERGER, gp.cit, p. 89.
24 SONTAG, Sobre fa fofografia, p. 24,
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embargo, ya tenia imagenes de momentos irrepetibles de la vida por lo que, en esta bisqueda y con resultados
ya concretos, sentia no haber incurrido en esa posesion simbolica. Conclui que, para superar esa inquietud, el
respeto seria ante todo una actitud personal manifestada a través de la honestidad para con quien fuera un

"colaborador" involuntario en mis fotografias.

En aquel entonces, ain practicaba el reencuadre para "limpiar” la imagen y destacar lo relevante, pero en el
proceso de impresién de estas fotografias y, por cuestiones practicas, pensé que deberia respetar la imagen
completa, por lo que me propuse tener presente ese objetivo desde el momento de la toma. M4s adelante
aplicaria el mismo principio en E/ chivo expiatorio, pero ya no s6lo por cuestiones practicas, sino como ¢on-

cepto y principio metddico de trabajo. Fue en esta parte del proceso, sin embargo, cuando logré asumitlo.

Las imagenes tenian la caracteristica de no haber sido realizadas en su mayoria en la regién Mixteca, lo que en
principio rompia mi propio esquema de limitarme a trabajar sobre esa region. No obstante, encontré que las
fotografias estaban ligadas también por una busqueda formal en cuanto al manejo de la luz y de la composi-
Sinaloa. La maestra Kati, quien también en esta ocasion me ayudoé con los reencuadres, opind que esto no era
obstaculo, pues en todos los casos se percibia una integracion visual, asi como la manifestacion de vivencias
humanas. Los resultados fueron dos series que enseguida describiré. Eran como un mosaico, cuya diversidad

de origen logré integrar en un todo que posteriormente seria expuesto en la ciudad de México.

El primer conjunto fotografico fue £/ sol sale para todos. Este titulo rompia con la solemnidad caracteristica
de los de las series anteriores, y fue elegido con base en el hecho de aqui habia fotografias en tono irénico. Los
animales, perros principalmente, jugaban un papel protagonico, lo que "las hace muy simpaticas"”, opiné Kati
Horna. Pero no solo 10s animales, también los seres humanos, en relacién con su contexto, se encontraban en

situaciones contradictorias y ambiguas. En su origen, no me propuse hacer fotografias comicas, pero hay un
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toque de ironia implicito en las imagenes. Aunque hoy en dfa algunas de esas fotografias ya no representan
algo relevante, es cierto que existen otras que, a mi parecer, han resistido el paso del tiempo, porque guardan

una anécdota o tienen una caracteristica singular.

Por su parte, la serie De operarios y otros tiempos estaba integrada por dos tipos de imagenes en apariencia
diferentes. Los trabajadores, operarios, representaban para mi la parte proletaria, explotada y "ninguneada"” de
la sociedad. No me propuse captarlos en situaciones dramaticas, sino en su concentracion al trabajo cotidiano,
en el momento mismo de su esfuerzo y entrega para construir este mundo. Al mismo tiempo, en esta serie
también se enconiraban algunas iméagenes de muros y construcciones que dejaban ver ef abandono y el paso del
tiempo. Aunque en ellas no aparecian seres humanos, queria representar la mano obrera, el sudor del construc-
tor, el sacrificio de los operarios que en su momento les habian dadoe vida, y que, al fin, acabarian en el mismo

olvido.

Cabe hacer notar que aqui, también, el origen de las fotografias rebaso la Mixteca porque, como es evidente, al
obrero lo encontré principalmente en las zonas urbanas. Esta serie més que una denuncia fue producto de una
bisqueda visual: la composicién y el manejo de la luz que eran mis principales preocupaciones. La inclusion
en el titulo de las palabras "otros tiempos" se debié a que, al trabajo reciente, se integraron las 20 fotografias de
Mixtecatl, 1o que produjo un marcado contraste entre ambos conjuntos. Este contraste me daba la oportunidad
de lograr mi proposito, que consistia en brindar una vision paralela de las relaciones entre el hombre y la

naturaleza en dos vertientes: 1a urbana y rural,

El conjunto titulado £/ sol sale para todos estuvo integrado por 20 fotografias exhibidas en la Galeria Frida
Kahlo de 1a Unién de Vecinos y Damnificados 19 de septiembre (UVyD-19), de la colonia Roma, en la ciudad
de México, en abril de 1988. De operarios y otros tiempos, compuesto por 40 fotografias, se exhibio en la

Galeria det Bosque de la Casa del Lago, en mayo del mismo afio.
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La importancia de estas dos exposiciones radica en que fueron un ejercicio en el que me percate de que el
hecho humano no me era tan ajeno y lejano como creia cuando realicé€ Llano de culebras. Por fortuna, fueron
el escalon que me permitié alcanzar momentos de mayor entrega fotografica, el paso necesario para madurar la

vision y concretar bisquedas, sin importarme partir de un tema o de la imagen misma,
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TEXTO DE PRESENTACION DEL CATALOGO DE LA EXPOSICION EL SOL SALE PARA TODOS, Gale-
ria Frida Kahlo, México, D. F., 13 de abiril de 1988:

En &l entoinc general de ia fotografia, las escenas colidianas han sido un tema muy recurrido y que ha
llenado parte de los portafolios de innumerables fotografos, Pero Lqué eslo que hace diferente una imagen
de otra? Sencllamente esla manera en que cada fotdgrafo desarrolia esa fiebre de ver, esa manera suya de
elegir alo victima, de esperar el momento adecuado, ia lluminacién cornecta, el encuadre preciso y hacer el
disparo de la cdmora. Este su particular punto de vista, eslo eslo que hace diferente lasimdagenes de Estanislao
Ortlz,

Ahora bien, la manera en que este autor enfrenta fotogrdficamente la cofidioneidad es intuitiva: las actitu-
des de los sujetos dentro de su contexto, la vestimenta de los personajes, las detalladas texturas y volimenes
de |os objetos, los fondos que a veces maneja con nifidez ¢ pone en foco selectivo para dar mayor énfasis,
creando una atmésfera determinada en cada foto. Todo contribuye a situar la escena y en el simple movi-
rmianto de un instante captado oportunamente, nos comunlca un estado de animo, una forma de ver y
sentir esta cotidianeldad que nos rodea y que nos va haciendo descubrlr un mundo emotivo en cadca impre-
sién fotogrdfica, -

“El sol sale para todos' como &l Intitula su exposiclén, Hene mucho que ver con su guehacer estas tomas
fueron realizadas con luz de dia v Ia hora en que fueron captadas da como resultado juegos de luces v
sombras que se organizan de manera geomsétrica, destacando diagonales en relaclon con los limites del
enciuadre, Todas estas constantes son las que han marcado el interesante trabajo al cual nos flene acostum-

brados Estanisiao Ortiz Escamifia,
Serglo Corlos Rey
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TEXTO DE PRESENTACION DEL CATALOGO DE LA EXPOSICION DE OPERARIOS Y OTROS TIEM-
POS, Galerio del Bosque, Casa del Lago [México, D. F], del 24 de abiil al 16 de mayo de
1988:

La fotograffa —dijo Farabeuf- es una forma estética de ta inmortalidad.

La fotografia es un arte moderno y remoto. Y es gue la fotografia es antetior a simisma, Porque Altamira esun
album repleto de instantdneas que invernd en el cuarto oscuro de una cueva desde la Edad del Hielo hasta
el siglo pasado, y donde sl cazador, el bisonte y la flecha han quedadc detenidos en el viento sin tiempo por
una finisima pelicula de silicate perpetuada en un blogue de arcllia.

Todo arte es lenguaje. La pintura, la escuitura, hablan por el artista, Bl fotdégrafo hace habiar a las cosas sin
habla vy lgs permite expresarse ellas solas,

También la fotograffa se adelanta a la nostalgia: un Instante después de herir la luz a las emulsiones y nitiatos,
ya es testimonio de un pasado automdatico (porque se acude muchas veces a hojeas un dlbum por pura
nostaigia. Y también suele ser discreta, £t fotdgrafo -como el magoe rupestre—se enclena en ia oscuridad, y a
la minima luz de un resplandor rojizo, merced al encantamiento de sus fdmulas, puede tevelar las soledades
de un &rbol, de un hombie, de los nubes vy ias cosas.

Slendo testigo Insobornabile y veraz de la realidad exterior més objetiva, delata la realldad intericr del artista
donde se ha gestado, Es que el ojo del artista es gvizor y selectivo. Sabe detener el tiempo, perc sabe muy
blen dénde y cudndo,

Las Imdégenes tienen una cualidad protéica, son polisémicas seqin quien mire y seqin se vea. A mi, estas
fotografias de Estanislao me evocan cosas, me hacen ver muchas cosas:

..De Operarios: centinelas dispuestos en rigurosa posicion geomeétrica que apoyan la verticalldad de sus
fusiles en una exacta progresion de puntos de 010 ...un hombre que empuja —o es jalado por su "diablo'- casl
volando su peso ligere, mientras otros esperan su turna confinados en un vértice de la firma del Diablo disimu-
iada en las luces y sombras del pentdgono dureo; otro va marcando el camino para no perderse en los
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senderos que se bifurcan y hacen de la sefial una charada ...uno mas parece bogar gondolero sin balsa
-o le estard haclendo un hoyo al agua?-, en tanto que su palafito se desdibuja en mefiticas ondas negras.
All4, mdés alto, hay arafias orbicolas que bailan, cavllan o tejen ta reticula de estructuras efimeras o viglian un
verdadero arsenal de materia Improbable. Y luego estd el que se empefia en almacenar vueltas y mds
vueltas de las ruedas del relo] del tlerpo . un eclipse avanza apoyado por un chore de luz negra y dibujado
con pincel de sumi-e: la ventana a punto de ser borrada por brochazos de sombra ¢ et epilogo de una

modesta tumba espiada...

Cuando, de pronto nos transportamos a Otros Tiempos, Rumbo al origen, hacia ia tierra diving, hasta la cuna
del viento, la fuerza de la herencla gue nos lleva a desandar (o andado, &l hijo prédige que cede ol poder
imantado del recuerdo que flene ciertas fechas bien cifradas; el "cuatro lagarto”, las décadas contadas con
cafas y el cabalistico cincuenta y dos. Y pasa después por lugares tabuados: no debeln] tocarse, sefial de
paso de tortuga. 1a pared de ia que cuslgan (tres) supsrsticiosas llusiones y se hacen pactos mano a mano.

Y al correr del camino en cuenta regresiva se suscltan encuentios con nuevos y viejos conocldos, pasojeros o
caminantes ~compafieres de vigje- que deambulan por estos monites territorios de Pan observando ef exira-
fio rito de la danza inmdévil ejecutada al compds de ta midslca de los cuatro vientos, alld, donde, como dicen

los viejos, nunca se muere. ..

Héctor Trilto
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EL CHIVO EXPIATORIO
(1989-1996)
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Complices, 1989
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La descarnada, 1989
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£l chivo expiaforio, 1990
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Nusstra Sefiora, 1992
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Don Agustin, hornaliero, 1989
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la matanza, 1992
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D. EL CHIVO EXPIATORIO (1989-1996)

La matanza es el nombre con ¢l que se conoce la actividad que tiene lugar anualmente en la region
Mixteca, y en la cual se sacrifican decenas de chivos con fines evidentemente econdmicos, pero con toques
ceremoniales. Esta actividad, no es similar a la que se hace en cualquier rastro ya que conserva todavia elemen-
tos de una tradicion remota, aunque, lamentablemente, han desaparecido aspectos rituales que hasta hace unos
20 afios alin se mantenian. Se realiza a fines del mes de octubre y puede abarcar parte de noviembre. Se sabe
que en la region existieron varias haciendas en las que se practicaba la actividad desde los tiempos de la
Colonia. La historia refiere que durante la guerra de Independencia: "En las inmediaciones de Huajuapan se
acostumbraban hacer matanzas de cabras, cuya camne y sebo se remitfa a Puebla para su venta. [El insurgente
Valerio] Trujano encontro en la colecturia de diezmos gran cantidad de esta carne,"* como parte del sustento
de la resistencia del largo sitio militar de ciento once dias impuesto por las tropas realistas. La matanza, que
generalmente era organizada por espafioles de origen, actualmente sélo se realiza en una hacienda de Tehuacén,

Puebla, y en la hacienda El Rosario, ubicada en las cercanias de Huajuapan, Oaxaca.

Guardo imagenes de /a matanza debido a que en la infancia acompafisbamos a mi papd cuando iba a comprar

chicharrén (no d
chnicnarion (o

=]

carme
son vagos siempre han estado presentes a lo largo de mi vida. Recuerdo, por ejemplo, unos largos corredores
en los que se colocaban verdaderas pirdmides de cabezas de chive, de panzas, de visceras, etcétera. Sin embar-

go, estas imagenes no son de pesadilla, sino de asombro.

Al emigrar a la ciudad de México, la matanza se convirtié en algo ajeno y distante para mi. Eventualmente al

it a Huajuapan me enteraba de su realizacion, con el tiempo, cuando va estaba haciendo fotografia, me interes6

25 GAY, Historia de Qavocao, p. 454.
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verdaderamente. Esto fue en el afio 1989, cuando viajaba constantemente a la Mixteca porque estaba realizan-
do fotografias de arquitectura vernacula (por encargo del arquitecto Juan José Santibafiez, amigo huajuapefio
que en ese momento era becario del FONCA). Mientras descubria lo que es el espacio habitable, pude coinci-
dir, por fortuna, con la temporada de /g matanza que se daria en ese afio. Debido a la experiencia que estaba
viviendo al percatarme de que la arquitectura de muchos pueblos estaba tristemente alterada, y ya no corres-
pondian a mis recuerdos de infancia, pensaba que la matanza también habria sido modificada. Sentia emocidn
ante la expectativa de poder acercarme a ella, pero también temor de que hubiera perdido sus elementos tradi-
cionales. Consideraba, y considero /a matanza como una forma de expresién cultural especifica de la region,
por ello decidi abordarla en sus elementos de arraigo para, asi, dejar testimonio fotogréfico de esa tradicional
forma de trabajo. Querfia compartir esa experiencia desde mi perspectiva y momento vital. Desde el inicio

pretendi que mis fotografias fueran de caracter documental, pero sin olvidar incluir elementos de caracter

plastico.

Asi que, finalmente, en octubre de 1989, una soleada mafiana llegué a la vieja hacienda de El Rosario, comin-
mente conocida como La matanza, y pude ser testigo de este ancestral rito en el que se mata a los chivos de
forma tradicional: asestindoles una cuchillada en el corazén. Fue doloroso presenciar el hecho, que con el

linente me impacto emoiivamente;
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experimenté una extrafia sensacion de pavor y, al mismo tiempo, una sensacion de fascinacion por la muerte.
No olvidaba que es un trabajo en el cual quienes matan no lo hacen por crueldad, como podria parecer a sitple
vista, sino que es parte de su trabajo y como tal es asumido. Sin embargo, y atn contra cualquier razonamiento
sobre esos momentos tan intensos, pude darme cuenta de que experimentaba ese sentimiento combinado de
rechazo y seduccion por el rito victimario de tributo simbédlico a la muerte. Una posible explicacién de estas
emociones contrapuestas, las encuentro en las palabras de Xavier Villaurrutia, autor de Muerte sin fin, y quien

refiriéndose a la concepcion de la muerte en México escribio: "Aqui se tiene una gran facilidad para morir, que
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es mas fuerte en su atraccion conforme mayor sangre india tenemos en las venas. Mientras mas criollo se es,

mayor temor tenemos por la muerte, puesto que eso es lo que se nos ensefia." 2

Con esta primera experiencia determiné que si centraba el interés principal de las fotografias en este hecho
impactante, lo Unico que lograria, por su caracter sangriento, seria reforzar una opinién generalizada en la
region y mas alla de ella: que Ja matanza es una actividad cruel y sanguinaria. Recuerdo que alrededor de 1980,
en la prensa y television nacionales se dio una campafia acusando de crueldad al trato a los animales en esta
afieja actividad, lo cual dio como resultado que en Ja matanza de Tehuacén, Puebla, ahora se mate a los anima-
les con métodos modernos. Me he enterado de que dltimamente también en Ja matanza de Huajuapan ya
utilizan nuevos sistemas, pero cuando yo inicié el trabajo fotografico y en los afios subsecuentes, me toco
presenciar el método tradicional, que a decir de los matadores, es mejor pues el chivo se desangra y Ja carne no

se oscurece y es de mejor sabor.

Debido a que /a matanza es s6lo una parte de toda una actividad laboral y econdmica amplia y compleja, me
percaté de que en una solo temporada no podria solucionar una serie fotografica que mostrara cabalmente su
sentido. Sin embargo, en el periodo de matanza de 1989, traté de fotografiar lo que para mi significaba redes-
cubrir algo que practicamente habia sido borrado de mis recuerdos conscientes. Dediqué muchos dias de traba-
jo no sélo a disparar la camara, sino también a acercarme y conocer a quienes en ella participaban. Paulatina-
mente me involucré con la idea de hacer una serie que mostrara los diversos aspectos que intervienen en el evento
y que lo distinguen como una estructura piramidal de trabajo, organizado y complejo, en la que participan dece-

nas de personas, lo que permite una gran movilidad y retacion social entre ciertas comunidades de la region.

En la siguiente temporada de matanza, en 1990, asisti nuevamente para confinuar tomando fotografias, y

aunque me sentia con mayor seguridad y confianza para disparar mi cdmara en el medio, los resultados, con

26 VILLAURRUTIA, cltado por WESTHEIM, La calavera, p. 10.
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relacion a la etapa anterior, ya no fueron tan valiosos desde ¢l punto de vista cualitative. No sélo conté con una
mayor apertura del duefio de la hacienda, don Félix Maza, y de su familia, sino que también logré una mejor
integracién con muchas personas que trabajaban en la matanza, quienes al verme regresar supieron de mi
interés por su trabajo. Eso generd una confianza mutua que me dio la oportunidad de conocer no unicamente
aspectos de su participacion en la matanza -que para la mayoria es un paréntesis en su vida cotidiana-, sino
también de su forma de pensar y sentir la vida. Fue ¢l momento en el que conoci aspectos de la gente sumamen-
te valiosos para mi, entre ellos puedo mencionar su arraigo en la naturaleza y una particular filosofia derivada
de elia; recuerdo, por ejemplo, que antes de tomar aguardiente dejaban caer un chorrito a la tierra y decian con

respeto: "ella también debe recibir algo de lo que generosamente nos da”.

Continué asistiendo a las temporadas de matarza durante los afios 1991 y 1992, y pude seguir haciendo toma
fotografica, pero en muchas ocasiones ya no era tan importante el momento fotografico porque, lo que en un
principio me causé sorpresa termind por convertirse en algo conocido. Asi que, profundizar en las costumbres
de la region, que confluian en ese espacio de trabajo, se convirtié en mi interés principal. De esta manera, lo
que al principio fue recelo o desconfianza, se tornd en generosidad: yo ya no era un extrafio que llegaba como
turista a conocer una actividad "sangrienta”, sino alguien, que si bien no pertenecia a su ambito, se integraba a
una parte de su vida. Esto me permitié pasar inadvertido en muchos momentos y me facilité hacer fotografias
no planeadas o posadas para la cdmara; por supuesto que siempre hubo muchas personas que me pedian que les

tomara fotografias para guardarlas como recuerdo; yo las tomaba y posteriormente se las entregaba.

Durante los afios consecutivos en lo que asisti a la matanza me dediqué solamente a conocerla y fotografiaria.
No sentia mucha prisa por mostrar los resultados. Tal vez parezca demasiado tiempo, pero en muchos casos, y
este no fue la excepeion, dejo "reposar” lo que fotografio para que, con la distancia, tome su valor real y

superviva no sélo lo que es emotivamente importante, sino también lo que contenga aportes o propuestas
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significativas en el campo de la biisqueda personal, y en el de las ideas que pretendo expresar por medio de la

fotografia.

En 1993 fue preciso hacer un alto en el desarrollo de este ensayo. Procedi, entonces, a la seleccion a partir de
las hojas de contacto. Habia acumulado alrededor de 1000 tomas fotograficas por lo que fue un trabajo largo y
meticuloso. En los trabajos anteriores habia contado, como he dicho, con ¢l apoyo de la maestra Kati Horna,
pero en esta ocasion ella se negd en razén de que el tema, relacionado con el sacrificio y 1a muerte, le recorda-
ba, de manera simbolica, sus experiencias vividas en la Europa de los afios treinta, durante los inicios del
nazismo y la guerra civil espafiola. Asi que en ese momento yo seria totalmente responsable de los resultados.
Habituado como estaba a contar con su apoyo, experimenté cierto temor. Habia aprendido y producido foto-
grafias bajo su guia y experiencia, valerme de mis propios recursos y conocimientos era un reto que debia
afrontar. Ain y cuando yo continuaba fungiendo como profesor en su taller de la Academia de San Carlos, este
fue el momento de transicién a una nueva etapa, ahora de independencia, para la que considero que ya estaba
preparado. Los afios de trabajo cerca de ella fueron el puerto de partida, y en este momento era preciso soltar

amarres para surcar océanos buscando las propias rutas para la creacion fotografica.

Para la seleccién parti de un concepto que para mi fue fundamental en la realizacion fotografica de este ensayo:
el del instante decisivo, planteado por Henri Cartier-Bresson. El fotografo francés sostiene: "la fotografia es el
reconocimiento simultaneo, en una fraccién de segundo, del significado de un suceso v de la precisa organiza-
cién de formas que den a este suceso su mejor expresion."” Para que la fotografia pueda captar ese momento,
Cartier-Bresson establece que es de suma importancia que el autor se encuentre involucrado en los aconteci-
mientos e inmerso en lo que ocutre en su interior. Consecuentemente, esto exige un compromiso no sélo con la

solucion visual, sino con una verdadera entrega hacia el hecho humano ya que Unicamente asi se esta en

27 CARTIER-BRESSON, citado por FONTCUBERTA, en Fofogrario, concepios y procedimiantos, p. 110,
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condiciones de expresarlo de manera profunda y honesta. Esta es la condicién de posibilidad para captar el

momento Unico, fugaz e irrepetible que solo la fotografia puede retener.

Las fotografias de la matanza, fueron para mi Ia prueba de fuego para constatar esos principios ya que, hasta
ese momento, no habia logrado aplicarlos satisfactoriamente en trabajos anteriores, porque como se recordara,
en Liarno de culebras, por ejemplo, al dar énfasis a 1a arquitectura, no dirigi mis inquietudes a plasmar el hecho
humano, oportuno y efimero. Asi es que consideré que habia llegado el momento de hacer mias las palabras de

Cartier-Bresson. Segiin él, el momento significativo no se encuentra inicamente en el momento del disparo:

[. .Jen el proceso fotogréfico hay dos instantes o momentos decisivos, el dela toma y cuando se contempla por primera
vez la fotografia acabada Este segundo momento tiene la misma importancia que el primero porque es cuando el

fotdgrafo puede verificar su trabajo para aprobarlo o rechazarlo 2

Ast es que, desde el momento de hacer la toma fotografica, visualicé que las imégenes no tuvieran reencuadre,
esto significo respetar la imagen completa. En el momento de imprimirlas se les incluyé un margen negro,
indicativo del deseo de mantener la imagen tal como se capto originalmente. Para Cartier-Bresson: "Esta
precision entre el negativo y el positivo forma parte de su disciplina con la fotografia, pues en el caso de que
una de sus fotografias mejorase con un recorte seria asumido por él como un fracaso, como un trabajo mal
acabado."” Apliqué también este principio. Esta peculiaridad, aunque ortodoxa, manifiesta la necesidad de
acatar ¢l formato fotogréfico utilizado (en este caso, 35 mm.), y constituye, al mismo tiempo, un reto en la
solucion de la imagen desde el momento det disparo. Aqui ya no cabia la posibilidad de rescatar, por medio del

reencuadre, imégenes que no estuvieran plenamente logradas como lo habia hecho en trabajos anteriores.

28 SUSPERREGUI, Fundamentos de ja fofograria, p. 200,
29 bid, p1%99.
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En esta ocasion, el momento fotogréfico demandaba estar concentrado y atento en captar la imagen irrepetible

y, a la vez, solucionar sus contenidos formales aprovechando completamente lo que habia enmarcado en el

visor de la cdmara.

Ya teniendo una parte de lo que consideraba significativo del ensayo, en la etapa de pruebas, lo integré en una
carpeta que presenté a la las sefioras Femaria Abad y Graciela Cervantes, de la Galeria Quetzalli, de la ciudad
de Oaxaca, quienes con mucho entusiasmo propusieron hacer una exposicion con el tema de /a matanza, y me
brindaron el apoyo para su realizacion. Fue asi que obtuve una primera seleccion de alrededor de 100 imdgenes
en hojas de contacto, de las que se hicieron pruebas en tamaiio de 5 x 7 pulgadas. Estas pruebas sirvieron para
analizar y definir un conjunto que manifestara lo que es la referida actividad, también se pudo planear el orden
y el tamafio de las fotografias. Por cuestiones del espacio disponible en la galeria sélo se presentaron 37

fotografias.

Un concepto que me ayudod a definir el caracter de este trabajo, fue partir de lo que es el ensayo en literatura,
que se entiende como una composicidn que tiene por objeto presentar las ideas de un autor sobre un tema, pero
sin agotarlas. Su desarrollo es el resultado de la preocupacion por el ser humano, y la exploracion del yo
interior en relacién con el mundo exterior. Estos principios se pueden hacer validos también para la fotografia,
por lo que, personalmente me apoyé en ellos para organizar el material con que contaba, y asi expresar mi

testimonio y opinion sobre /a matanza. En lo que se refiere al ensayo en fotografia, John Mraz sostiene:

[...]tiende a nacer en 1a mente del fotografo, quien intenta explorar alguna idea formulada previamente al acio fotogra-
fico. Un ensayo puede ser algo ‘en vivo’, { .. ] por el grado en que la expresion de 1as ideas del fotdgrafo tiene preemi-

nencia sobre la comunicacién de la informacién de un acontecimiento.>®

30 MRAZ, op.cif, p. 20,
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El chivo expiatorio, como titulo para este ensayo, fue sugerencia del maestro José de Santiago que veia en ese
fendmeno de la matanza una metifora macabra del holocausto. En esos momentos era ¢l quien dirigia mi
trabajo de tesis para la obtencion del grado de Licenciatura en Comunicacion Grafica, y el tema de /a matanza
era mi propuesta para tal efecto. El titulo, que de alguna forma tiene también una connotacion religiosa, me
parecié el idoneo, era mejor que el que yo habia pensado originalmente: "Danza macabra” en el que, con la

segunda palabra, queria aludir a la muerte de las cabras en un sentido dramatico.

En este ensayo pude plantear tres asuntos que considero dignos de mencionar y que determinaron su caracter

general: la narracién visual, el tamafio de la imagen y el titulo de las fotografias. Revisemos ahora estos

aspectos en su aplicacion.

Respecto al sentido que tiene la narratividad u orden de las imagenes, se enfatizo la forma en que se suceden
los acontecimientos. Este punto es primordial ya que, si se modifica esta secuencia, la serie se transforma en un
estudio. Como afirma John Marz: "El criterio de narratividad sera, pues, el mas poderoso: la imagen narra, ante
todo, ordenando sucesos representados."! Es aqui, por lo tanto, donde se define el planteamiento del ensayo.

En el conjunto fotografico realicé una narracion visual, esto es, a través del orden de las imdgenes puede dar un

discurso, no tanto de lo que vivi cronolégicamente en las visitas realizadas, como del orden en que se dan las
actividades, desde la llegada de! ganado, pasando por el momento en que es sacrificado y destazado, hasta ¢l
proceso posterior, asi como las demas actividades que ahi se desarrollan incluyernido también hechos cotidia-

nos. Esto enfatizaba el caracter documental de la serie. Por medio del conjunto pude dar mi version y opinion

[7.4]

con respecto del evento, asi que, aunque irremediablemente se exhibieron fotografias donde la crueldad es

cvidente, traté de enfatizar también ofros aspectos para equilibrar la serie.

31 AUMONT, Laimagen, p. 260.
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El tamaiio de la imagen juega un papel muy importante ya que afecta la percepcion del espectador, esto
significa que la dimensién de una obra influye en su contemplacion debido a la proximidad que se requiere
para observarla. Gracias al tamafio de la imagen, el espectador puede apropiarsela, convertirla en algo intimo,
o bien rechazarla por sentirla lejana y ajena. La busqueda del tamafio de la imagen es un problema en el que me
habia interesado desde la primera exposicion. Habia tomado conciencia de €l en ¢l taller de la maestra Horna,
donde era abordado como recurso visual y como herramienta: el tamafio de la imagen se resuelve en funcion de
su contenido, expresividad y significacion. Asimismo, una fotografia no sélo es importante por si misma, sino
también por la relacion que mantiene con el conjunto. Este es, pues, un principio determinante en la apropia-
cién de la obra, como he sefialado ya que, como afirma Jacques Aumont, pertenece a "los elementos fundamen-
tales que determinan y precisan la relacion que el espectador va a poder establecer entre su propio espacio y el

espacio plastico de la imagen."*

Partiendo de estos fundamentos manejé diversos tamafios de imagen, lo que requirié una constante reflexion
durante el proceso. En trabajos anteriores, como lo indiqué, habia ya practicado estos planteamientos, pero

considero que en este ensayo los logros fueron resultado de andlisis mas complejos y de una mayor experien-

12,6 Oy, UOSUIYAnos Jub ©

tamafio por no ser tan relevante. Por su parte 4 picar (1989), de 15.8 x 23.3 cm. es de las mismas dimensiones
que Fin de ceba, pero ésta es vertical y A picar es horizontal. Esta liltima estuvo acompafiada de Pobres diablos

(1990), de 11.2 x 16.8 cm., de las que mantuvieron el menor tamafio ya que su funcidn fue apoyar la contem-

placién de la imagen contigua.

32 [bid, p. 148

AETROSPECTIVA FOTOGRAFICA DE UN PROCESC CREATIVO 1580-2000 @



El ultimo de estos aspectos fundamentales es ¢l titnlo de una obra, en el que abundaré mas adelante, cuando
describa la serie Mixtecatl. En El Chivo expiatorio consideré fundamental otorgar un titulo especifico a cada
fotografia. Si bien éstos no resuitaron ser precisamente descriptivos. en algunos casos remiten, por asociacion,
a elementos especificos de /a matanza, y en muchos otros hay una clara intencién metaférica y poética, con lo
que el documento fotografico mantiene un sentido evocativo y un caracter subjetivo. Ademas de darle vida
propia, "bautizar" una obra afiade una nueva dimension a su valor interpretativo y dirige su lectura. Como
documentos, ¢stas fotografias debieron haber sido acompafiadas de una descripcion especifica, pero ya que fue
un trabajo de bisqueda y expresion visual, respondian a una intencionalidad connotativa propia del lenguaje
artistico. Estoy convencido de que conferir un titulo demanda que el autor profundice en el conocimiento de su
propia creacion; que establezca un dialogo intimo con ella. Pero otorgar un titulo a una obra es un procedimien-
to a veces analitico, a veces intuitivo y ofras tantas de lddica imaginacidon que tiene como fin la invencion de

nuevos significados, buscando brindar al espectador la posibilidad de recorrer y elaborar su propia interpreta-

cion de acuerdo a su particular experiencia.

La justificacion documental de este ensayo se encuentra en los textos que acompafiaron a las imégenes en el
informe de actividades que presenté para obtener el grado de licenciatura, en 1994, Esos textos son las trans-
cripciones de charlas que realicé con personas involucradas en la matanza, las cuales, en la forma de referir
hechos v opiniones, dejan ver en su personalidad la presencia de elementos culturales especificos. Por ello, esa

documentacion constituye, ademas, un testimonio de corte antropologico.

Con respecto a esos textos, que fueron recuperados de charlas, mas que de entrevistas formales, y que grabé
con la intencién original de comprender el proceso de trabajo que se da en la matanza, asi como con el fin de
conocer opiniones de las personas involucradas directamente en ella, para, posteriormente escribir una especie
de explicaci6én anexa a las fotografias, debo hacer una aclaracion. Al hacer la trascripcion de las grabaciones

me di cuenta de que seria mas interesante dejarlas en su original, porque eran verdaderos testimonios histdricos
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expresados de viva voz por sus protagonistas, que en eso residia su valor, y que, por lo tanto, no debian ser
alterados por una interpretacién o resumen. Asi que, estos testimonios, si bien primeramente fueron comple-

mento del ensayo fotografico, resultaron, sin que me lo propusiera, materiales de gran valor antropolégico.

La Unica ocasion en que exhibi las 37 fotos seleccionadas para este ensayo, fue en octubre de 1993, en la
Galeria Quetzalli de Oaxaca. Aunque en afios posteriores, en 1994 y 1996, fui nuevamente a tomar fotografias
de la matanza, los resultados no han sido analizados ni integrados a los anteriores. Esto Gltimo podria modifi-

car y enriquecer la propuesta de la exposicion original, pero es un trabajo todavia no realizado.

Acercarme a Ja matanza me hizo comprender el profundo significado de una comunidad marcada por el
sincretismo cultural, para la que el instante de la muerte, aunque doloroso y cruel, no es el elemento mas
importante, sino sélo una parte de todo ciclo vital. Esta idea quedé manifiesta en ¢l texto que escribi para la

exhibicion y que transcribo enseguida:

La matanza de ganado cabrio es una actividad que se lleva a cabo en la mixteca desde hace decenas de afios,
Ya don Antonio de Ledn —Benemérito huajuapefio que fuera Gobernador del Estado [de Oaxaca en 1847]- la
practicaba y la que fuera su hacienda, era conocida avm en afios recientes come ‘Matanza vieja’,

Durante las primeras décadas de este siglo {XX], este trabajo se extendia por un mes y se mataba diariamente
un ‘trozo’de 400 cabezas de ganado. Hoy, el periodo varia de unos cuantos dias o dos semanas y los ‘trozos’
HO SO tan numerosos.

En la hacienda El Rosario, el ganade que se sacrifica es seleccionado y preparadoe con muchos meses de
anticipacion. Muchas personas y familias participan en la matanza, de donde obtienen ingresos y principal-
mente productos que incluyen en su dieta. El trabajo y la tradicidn culinario es una herencia de muchas

generaciones.
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Espinazo, caderas, ubres, chicharrom, chito... poco a poco van desapareciendo de los platillos de la regidn. La
aculturacion ahora ha introducido los hot-dogs, la pizza, las papas fritas, etc. Esta, cada vez menor demanda
de los productos de matanza, vislumbran una lenta desaparicicn de ésta.

La matanza es, asimismo, parte del sincretismo cultural heredado de los antiguos mexicanos y de la cultura
espafiola judeo-cristiana: Quetzalcéatl se sacrifica en la llameante hoguera y al pasar por la muerte, resucita
convertido en el planeta Venus, lucero del alba, anunciador del nuevo dia. Cristo muere en la cruz y resucita
al tercer dia, para redimir los pecados de los hombres abriéndoles asi las puertas del cielo.[En ambos casos se

encuentra este principio:] Mors janua vitae (la muerte puerta de la vida).

Para concluir lo hasta aqui expuesto, diré que ¢l ensayo £/ chivo expiatorio es sin duda una recuperacion
fotogrifica y antropoldgica, y su realizacion significo para mi una auténtica experiencia en la que no solo me
senti espectador y testigo que deja constancia, sino alguien que se involucré auténticamente. Gracias a esta
experiencia se desperté mucho mas que mi sentido visual: el sol acezante, la sorpresiva lluvia de algunos dias,
el penetrante olor de la sangre, el berrear de los chivos, los gritos o silbidos de identidad de los pastores y
"matanceros”, la risa festiva, los frecuentes brindis, en fin, los ruidos de la vida v la muerte, se convirtieron
para mi en una completa vivencia fisica y emotiva. Encontré gran colaboracion y solidaridad humana al recibir
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Ademads de su complicidad para hacer mi trabajo fotografico, compartieron, también, su filosofia de vida

enraizada en la naturaleza y conservada a través de su valioso testimenio oral. Mucho de lo gue recibi no quedé

wn

la
143

plasmado Gnicamente en las fotografias, en el registro fragmentario de ese complejo mundo, sino en la huella
dejada en mi, en esa parte no visible de 1a personalidad gue, sin embargo, no es posible expresar cabalmente a

través de las imagenes o las palabras, pero que es el impulso para nuevas creaciones.
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Sombra de Quetzalcoat, 1992
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Dicen los viejos, 1986
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Arbol de los mitos, 1994, {variaciones / estudic previo)
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Lluz jade, 1989

Luz fjade, 1989,
(varaciones / estudio previo)
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Locura de Invierno, 1994
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Ritual, 1991

RETROSPECTIVA FOTOGRAFICA DE UN PROCESC CREATIVO 1980-2000 |



F. MIXTECATL (1985-1996)

Desde mis primeros recuerdos esté presente una sincera admiracion y apego por la naturaleza. Este
sentimiento se origind en la infancia cuando era frecuente ir al campo: sentir el aire, escuchar ¢l sonido de las
hojas o del rio, respirar el aroma de las hierbas y palpar la textura de la tierra. Las nubes, con sus formas
cambiantes, las piedras y las curvas sinuosas de los montes, aunque de formas permanentes, siempre parecian

algo diferente. Todas estas experiencias crearon en mi un sentido de arraigo instintivo a la naturaleza.

Aunque desde 1981 habia hecho toma fotografica de paisaje y elementos de 1a naturaleza, realmente no estaba
preparado ni técnica ni conceptualmente para considerar que los logros fueran relevantes. En 1985, cuando
adquirf la vieja camara Rolleiflex, me inquieté la idea de incursionar en el género fotografico del paisaje.
Inicialmente sentia como un obstaculo el formato cuadrado, porque no me permititia hacer las imagenes rec-
tangulares a las que estamos habituados por condicionamiento cultural. Decidi tomar a la naturaleza como
objeto de trabajo; al principio crei que una solucion podria ser reencuadrar, pero estaba convencido de que
seria mejor aprovechar ef negativo completo. Me puse como prop6sito solucionar fa imagen desde el momento
mismo de la toma usando como limite compositivo el cuadrado v no el rectdngulo al que estaba acostumbrado.
Comenié¢ esic proposiio a ia maesira Kati Horna, eila me aconsejé abandonar cualquier prejuicio y uiilizar ei

cuadrado argumentando que, por si mismo, el formato daria sus propias posibilidades,

Fue asi como me di a la tarea de captar la naturaleza de manera formal a partir de 1985, y aunque mi idea
original era el paisaje en sus amplios espacios y lejanias, clasicos en este género, poco a poco llegué a particu-
larizar en elementos especificos como rocas o arboles, principalmente. Por ese motivo, vy con el paso del
tiempo, preferi llamar a este trabajo simplemente fotografia de naruraleza, y abandonar la palabra paisaje. Al

avanzar en este tema fui descubriendo que me interesaba no sélo su representacion descriptiva sino principal-
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mente ¢l reflejo de mi interioridad, esto es, que la fotografia fuera manifestacion de una forma indivual de ver,
de sentir, y, a la vez, de un concepto espiritual y poético. En la naturaleza existe gran belleza, pero este hecho
por si mismo no soluciona una propuesta visual, porque en el ambito del trabajo fotografico se trata de ir mds
alla de la categoria estética de la belleza, por lo que, rebasar la descripcion para adentrarse en el ambito de la

metafora y poder representar ideas y sentimientos, se convirtié en un verdadero reto.

La bisqueda de imagenes requirié de constantes expediciones a través de caminos, montes v llanuras, en
donde pude ir descubriendo y develando aspectos poco comunes e insélitos. Son también vivencias en las que
la soledad individual armoniza con la elocuente soledad e inmensidad de la naturaleza. En ese aparente aban-
dono, la vida cobra una dimensién diferente pues la naturaleza se convierte en metafora de la condicion huma-
na, en un espejo en el que podemos vernos e identificarnos. Ya Van Gogh® recomendaba ir al encuentro de la
naturaleza en un momento y en una forma tales que se pueda ir hacia ella sin compafiia, completamente solo.
En este encuentro, el acto fotografico se convierte en un rito religioso, en un acto de concentracion y de
plenitud espiritual. Al respecto el fotégrafo Paul Strand* (Estados Unidos, 1890-Francia, 1976), propuso una
vida contemplativa en comunion con la naturaleza. En esta soledad y contemplacion, he podido gozar y tam-

bién sufrir el encuentro de imagenes en donde la camara fotografica, con su contraste mecénico, ha sido el

9
4]
€
3
2
1

medio para incursionar en la naturaleza y encontrar en ella experiencias iales debido a que ahi no solo se
ve, sino que se percibe con todos los sentidos. No puedo dejar de mencionar a Juan Rulfo, cuyas ideas sobre ¢l
aislamiento me han hecho reflexionar scbre esta condicién que puede parecer estéril y gue, por lo mismo, se
rehuye o teme: "En México, sélo los solitarios han podido hacer obra hasta ahora, y quizé seguirdn siendo ellos

los nnicos creadores de concienciag "3

33 HESS, Pocumentos para fa comprension del arfe modearmno, p. 37
34 COE, Téchicas de los grandes foldgraros, . 110
35 RULFQ, Voces y sitenciosis. p.).
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Esta experiencia me permitio tomar plena conciencia de lo que es [a luz natural, en sus principios fisicos y
conceptuales. Si bien contaba va con esos conocimientos, los aplicaba de manera mas intuitiva que racional.
Rufino Tamayo declard: "hay muchos estimulos para el arte. Lo méas importante es la luminosidad: la luz de
México es unica. . tiene una luz extraordinaria."* Poder conocerla en sus principios fisicos, y como resultado
de la experiencia obtenida en su aplicacion fotografica, me permitio, entonces, concluir que es mas importante
saber lo que ella significa para uno mismo, para que al asimilarla y apropiamosla, su manejo puede fluir con
espontaneidad. Ast pues, la luz, como herramienta fundamental en la fotografia en blanco y negro define la
riqueza de la gama de los valores negro —matices de gris— blanco, no solamente como recurso técnico, sino

como parte de la creacion de un lenguaje propio.

En la naturaleza, la luz se modifica constantemente segin la hora del dia y

cambia con cada época del afio; segin estas variaciones nos hace descubrir
cualidades diferentes en un mismo objeto. El agua, las piedras, las hojas o los
arboles nos revelan su propia vida, no en el tiempo, sino en un instante especi-
fico. Hay que saber captar su momento preciso, aquel en el que confluyen
todos los elementos dirigidos a obtener una determinada imagen fotografica.
Fl concepto de momento preciso fue planteado por el fotégrafo André Kertész”,
a partir del cual se afirma que el instinto y la emocion son lo mas importante en

el acto fotografico. Por lo tanto, podemos afirmar que en el momento del dis-

paro confluyen experiencia vy capacidad sensitiva. Pero en la naturaleza no .

h | AR
PR N

siempre estd presente este momento preciso, si no se tiene la fortuna de coinci-

. . Figura 3 André Kertéez
dir, hay que saber esperar o intentar una y otra vez hasta capturar €€ momentG  wewmgon square, New ok, 195¢

especifico e irrepetibie.

36 TIBOL, Texfos de Ruino Tamayo, p. 134,
37 COE, Técnicas de fos grandes fofdgrarfos, p. 126.
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En ocasiones sucede que el momento preciso es (nico y no es necesario repetir el disparo para buscar otras
posibilidades. Es este el caso de fotografias como Paso de tortuga (1986) y Cuatro vientos (1986). En algunas
ocasiones las fotografias son plena y totalmente irrepetibles, es decir, s por algun error la imagen 1o es convin-
cente ya no hay posibilidades de rehacerla. Encuentro que £/ eco del azul (1985), Dicen los viejos (1986) y
Pasajero (1986), son ejemplos de esto En estas fotografias las condiciones atmosféricas especificas hacen
imposible un nuevo intento. En ofros casos, la intencion de buscar la imagen correcta requirid una segunda
sesion de trabajo, tal es el caso de Cuairo lagarto (1986) y Luz jade (1989). Otra posibilidad aparece cuando, en
el instante fotografico, no tengo la certeza de lo que visualmente quiero lograr y, ante la duda, realizo diversas
tomas variando el angulo, la distancia o la posicidn, siempre en relacién con la incidencia de la luz y buscando

la posibilidad de decidir posteriormente. Muestra de ello son Tierra divina (1986) y Arbol de los mitos (1994),

En este trabajo fotografico los arboles son el motivo constante. En primer
lugar, debido a una identificacion y admiracion hacia ellos, en segundo, en
razdn de su importante presencia simbaélica en la historia de numerosas cultu-
ras, particularmente en la mitologia mixteca, de la cual son parte fundamental.
Segim el codice Vindobonensis, el manuscrito de caracter religioso mas im-
portante de esa cultura, el origen vy principio de los dioses y sefiores se encuen-
tra en los arboles de Apoala, de "donde nacieron los sefiores porque decian

haber sido desgajados de unos arboles que salian de aquel rio, [ ..] los dichos

sefiores [...] se habian hecho cuatro partes, y se dividieron de tal suerte que se

apoderaron de toda la Mixteca"*® . Otra versién refiere que en el pueblo dg 79 s codiee Vinasbonenss (15:4)

Achiutla:

38 CASQ, Reyes y reincs de la mixfeca. p. 50,

) P
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Las aguas del rio fecundaron en la antigiiedad dos arboles hermosos y corpulentos, cuyas verdes hojas, desprendiéndo-
se de las ramas al soplo del viento, eran llevadas por la mansa corriente. Estos arboles crearon a los primeros caciques,

varén y hembra, de quienes después por generacién tuvo principio la nacién mixteca ¥

La representacion de este origen mitico tiene un caracter simbélico, caracteristico del arte mixteca. Actualmen-
te, en la Mixteca, al igual que en muchas otras zonas del planeta que cada dia son deforestadas, alin persiste un
arraigo y carifio por los arboles; en sabias palabras de un paisano escuché: "los drboles son nuestros familia-

res". Me propuse, entonces, dar una visién naturalista, pero subjetiva, de esos miticos arboles.

Las referencias v fuentes de inspiracion visual para ir conformando esta serie fueron tomadas de dos importan-
tes fotdgrafos: Ansel Adams (Estados Unidos, 1902-1984), y Juan Rulfo (Méxi-
co, 1918-1986). En tanto resultado de una visién directa y de una exactitud

técnica, encuentro que las fotografias de Ansel Adams son grandiosas, subli-
mes, Por otra parte, las fotografias de Juan Rulfo me parecen intimas, silencio-
sas, expresion lograda de la sensibilidad propia de guien ama y conoce la
naturaleza. En estos dos autores encontré elementos con los que me identifi-

qué v los cuales tomé como referencias iniciales para lograr mi propio hailaz-

go. Sus paisajes vy fotografias de la naturaleza me cautivaron intensamente,

. . . . . Figura 5. Judn Rulfo. 81, &1,
pero con la conciencia de que debia encontrar mi propia forma de expresar y

solucionar mi propia vision, mi propia vivencia emotiva. Ansel Adams no pretendié que sus imagenes fueran

mas alla de 1o que representaban y afirmaba:

39 GAY, Histora de Oaxaca, p. 22.
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Cuando decido fotografiar una roca, debo presentar una roca, la copia debe aumentar y ampliar [a experiencia de la

roca, reforzar la textura y el tono, pero nunea, bajo ninguna circunstancia, ‘dramatizar’ laroca ni sugerir connotaciones

simbolicas o emocionales distintas de las obviamente asociadas a la roca ¢

No obstante estas palabras, la elocuencia y personalidad de las imégenes de
Adams es indiscutible.

Por mi parte, desde los primeros resultados decidi titular cada fotografia por-
que comprendi que a través del titulo se aporta identidad a cada una de las
imagenes. El titulo, como indiqué mds arriba, confiere a la fotografia una
connotacion que de otra manera no se lograra, y no limita las posibilidades
de su interpretacion, sino que simplemente las dirige, las guia. Asi, los titulos
son, como indica H. K. Ehmer*!, denominaciones cuidadosamente elegidas,
prefiadas de sentido metaforico e incluso poético. Siguiendo esta idea, al titu-
lar estas imagenes orienté su lectura, alejandome de lo descriptivo o explica-

tivo, requisito de la fotografia documental que habia venido realizando.

Fgura & Ansel Adams.
El copitan, sunrise, 1960

Lo poético de una obra se apoya en el titulo como vinculo que integra forma y contenido. Aunque en las

imagenes fotograficas existe la descripcién como un elemento inherente al medio fotografico, no pretendo

copiar o representar lo que veo, sino encontrar significados nuevos. En otras palabras, parto de la realidad para,

por medio del lenguaje visual, establecer nuevos significados para lo ya conocido. En su origen, y en relacion

con los principios visuales, la fotografia esta unida a la pintura y al grabado, pero en relacion con lo metaforico

40 COE, op.cit, p. 154
41 EHMER, Miseria de o comunicacion visudl, p. 153

—
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se hermana con la poesia, que da voz al intimo didlogo autor-obra, y también da la pauta para el didlogo final
autor-obra-espectador. Por esta razon, titular una obra representa para mi una bitsqueda variable: a veces la
solucion es inmediata y otras un proceso complejo, no tengo formulas o un método para dar con el titulo
adecuado; eventualmente, desde el momento del disparo encuentro la denominacion adecuada; en otras oca-
siones €sta aparece durante el proceso de seleccion o analisis, y, en fin, muchas veces no pretendo tener el lugar
o momento particular para llegar a la solucion precisa. En muchos casos he de sumergirme en la lectura de
poesia para embeberme de metaforas y suefios, mundos ildgicos o irreales, porque sin ellos encontrar la nomi-
nacion adecuada se convertiria en un proceso tortuoso. Benjamin Valdivia afirma que: "el poema es el reino de
la ambigiiedad, es decir de la claridad manifestada mediante la oscuridad, la certidumbre puesta en palabras
inciertas o la incertidumbre puesta en ciertas palabras."*> Por esto, porque "la poesia es reunir sin distingos

posibles la emocion, la idea y el lenguaje™*® | la palabra es el complemento de las fotografias de esta serie.

Sin embargo, no debe tomarse sélo a la poesia como el tnico género literario importante, en realidad la vida se
teje de poesia y de prosa. Esta coexistencia es planteada por Edgar Morin cuando sefiala que habitamos la
Tierra: "consagrados a la alternancia del éxtasis y el trabajo cotidiano. [...] Prosaicamente (trabajando, apun-

tando a objetivos préacticos, buscando sobrevivir) y poéticamente {cantando, sofiando, gozando v amando,

mda and il s ldiam an srian nnddiad] i Ta erida TMols acdn mascsamndicon asdiaado ol
MG, ddl, UL 1O PULLIVLD Lo Ul HLLU QG 14 Vida, Dajv Lata Lapul » CHIEICIIUL C1

admirando)."* Se compr -
gjercicio fotografico --al interior del campo de la busqueda plastica—, como la parte connotativa de la existencia

que permite al alma expresarse.

Para la evaluacion de los resultados de esta blisqueda fotografica en la naturaleza, conté con el apoyo de la

maestra Kati Horna debido a que en esas fechas (1985-1993) atin no realizaba mi trabajo de manera totalmente

42 VALDWIA, indagacion de lo padtico, p.36.
A3 Ibid, p. 22
44 MORIN, "De lo prosalco o ko poétice”, p. 15.
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independiente. Como en otras muchas ocasiones me ayudé a seleccionar y definir imagenes. En esta oportuni-
dad su entusiasmo fue grande en razon de su profundo carifio por la tierra y por las plantas. Con frecuencia
solfa afirmar que "el recuerdo de la naturaleza y las frutas es algo que no se olvida nunca" cuando éstas han

estado presentes en las experiencias de infancia.

Durante 1985, bajo el sol empellante de la Mixteca, y poco a poco, logré ir conformando una primera serie de
20 fotografias que se exhibirian en 1987, en la Academia de San Carlos, bajo el titulo de Mixtecarl. El titulo
significa "habitante de las nubes" por la etimologia nahuatl de mixtli, nube, y tecat!, originario o habitante. Esta
misma exposicién fue llevada al Museo de Oaxaca, donde se exhibio en el mismo afio. A estas exhibiciones
siguieron Tributo al sol conformada por 28 fotografias, en la Universidad de Colima, en 1992; E/ eco del azul
con 20 fotografias, en la Universidad Tecnoldgica de la Mixteca, en 1993, y Rifual con 10 fotografias, en la
ENAP, plantel Xochimilco, en 1996, En todas ellas permanecieron constantes varias fotografias, y algunas
fueron desplazadas por otras que iban renovando el conjunto. Asi, con el tiempo, esta serie se ha modificado y
crecido por lo que considero que es un trabajo con posibilidades de renovacion. Muchas imdgenes aiin estdn en

proceso de seleccién y maduracion para estar en posibilidades de ser compartidas oportunamente con el pablico.

-

expresiva. Debo aclarar que, no obstante, no me he circunscrito sélo a ese ambito geografico, pero ain no he

dado a conocer ¢l material cbtenido de! trabajo realizado en otras regiones.
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TEXTO DE PRESENTACION DEL CATALOGO DE LA EXPOSICION MIXTECAITL, Sala 4, Divisidon de
Estudios de Posgrado de ia Escuela Nacional de Artes Pldsticas/UNAM., [Academia de San
Carlos, México, D. F], del 27 de agosto al 25 de septiembre de 1987:

MIXTECAIL, "lugar de las nubes’, lugar de ensuefio que &l fotégrafo oaxaquefio Estanisiac Ortiz Escamillia
plasma en ia serie fotogrdfica de ta gue somos participes vy por la que sentimos un sacudimienio gue va a las
raices de nuestra emocidn de mexicanos. No sabermos si es jubllo o angustia o las dos cosas al mismo tiempo;
porque tal vez los gue hemos nacido en algun lugar de este misterio geografico que lamamaos Patrla, hemos
olvidado de dénde venimos, ¥y tamblén lo que somos. Pero inesperadamente surge en el mundo del arte
alguien gue nos recuerda la dignidad del origen y el viejo principio por muchas veces aclamado: "en arffe no
se alcanza a universalidad sin un arralgo nativo”,

Estanislac Ortiz nace en Huojuapan de Ledn, Caxaca, en ia regién maglca de la mixteca -lugar de nubes-y
de esa impronta quedd marcado para slempre, Su obrd serd aforanza de un pasado doloroso, de un pre-
‘sente llieno de angustias y de un futuro Inclerto, Pero su tenacidad de productor de obras de arte, con apoyo
de su oficio fotogrdfico, nos seguird recordando que el secreto del arte estd en nuestro propio arraigo.,

En nuestro mundo convulsionado, moderno, y México no puede escapor de esta condlcién-, parece que se
ha perdido el rumbo en foda actividad Intelectuct, en este clima borfrascoso ios naclidos en América nos
angustiamos ante el bombardeo extranjerizante de los medios de difusién masiva, y ya no sabemos siqulera
en dénde gqueda la nacionalidad, por eso es gratificante contempiar una muestra gue exhibe nuestras rique-
zas naturales, porque mientras existan "hombres 1aiz", como Estanisiao Ortlz, volvermos a encontrar el camino,
Que sl no hemos perdido, § io fenemos aletargado, y quizds cividado.

Conviene sefiatar que el trabajo del artista que nos ocupa, es el evidente resultado de una voluntad creado-

1a, que tiene perfectamente definido su camino dentro del arte,
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Contemplande las fotografias de Estanisiao, viene ala memoria la tecria que acerca del ofigen de la muisica,
sustentd Alejo Carpentler, "La musica nace cuande & viento se filtra a través de los huesos de los muertos',
Aqui se podria afiimar que el viento se transforma en musica al pasar entre tiscos, montanas y drboles viejos
gue se empefian en no caegl, clavando sus ralces en la tierra.

Arboles que Inician el rituat de la danza, y se enlazan con las nubes del cielo de la mixteca, par perderse en
el Infinito, hasta que no hayda tempo y mas espacio.

Qué mds da gue los criticos, no se pongan de acuerdo en que sl la fotografia es oficio, es artesania o es arte.
Para los que tenemos vida Interiorn gue somos capaces de sentir ia emoclén sstética, las fotografias que en
esta muestra se presentan, son un ejemplo de gue en este campo se alcanza la dignidad del arte en todo su
esplendor.

La satisfacclén es todavia mayor porque se trata de un maestro de la fotografia que transmite sus conocl-
mientos, su esplritu, su concepto y su arte en nuestia vieja Academia de San Carlos, que, pese a todo, conti-
nua siendo la institucién mds importante en la formaclén de pintores, escultores, grabadores, disefadores y
fotégrafos, de nuestro pals.

La exposicidn aqul presente, ha sldo donada en su totalidad a la Escuela Nacional de Artes Pldsticas, en un
gesto generoso de Estanislao Ortiz Escamilla, merecedor de nuestro agradecimiento.

El viento que hace la muisica, los roquedates y los drboles que danzan, estdn presentes en Mixtécatl, lugar de

fas nubes.

Francisce de Sanflago Silva,
Agosto de 1987
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TEXTO DE PRESENTACION DEL CATALOGO DE LA EXPOSICION TRIBUTO AL SOL, Galeria de
Artes Plasticas, Instituto Universitario de Bellas Artes, Universidad de Colima [Colima, Col.],del
14 de febrero al 23 de maizo de 1992;

EFICACES LOGROS DE ESTANISLAO ORTIZ
Contra lo que suponen muchas de las personas cuyo vinculo con el campo cultural no es constante (es decir,
contra o gue supone la mayoria de la gente), los artistas no gozan de privileglos liimitados para proponer de
manera impune todo aquelio gue desean. Tal consideracion, pese a que estd fundamentada en conceptos
de teorla de arte, puede ser plenamente cormprendida sl es elemplificada con algun caso especifico, Y las
fotograffas que Estanislao Ortiz ha elegldo para integrar esta individual propician una demostracién de tal
asefto.

Antes gue contar con prerrogativas, los artistas tienen seveias responsabiiidades, Deben conseguir algin tipo
de reacclén sensible en tos destinatarios de sus trabajos. Deben elegir temas congruentes con sumomento y
con el medio cultural en el que se desenvueiven. Deben ser capaces de obtener resultados novedosos, ¥ en
nuestra época, el cumplimiento de éstas exigenclas resulta limttado debido a la abundancia de propuestas
visuales disefilsticas, artesanales y arfisticas.

Como puede ser comprobado ol apreciar las obras que conforman ésta exposicion, mediante el hébil em-
pleo de recursos expresivos como el de lo grandlosidad y el de fa rudeza, Estanislao atrae, asombra y sorpren-
de o los publicos. Como asimismo pueden advertito gulenes aprecien ias fotografias de este expositor, la
tematica del entorno natural que aborda resuita sumamente oportuna. Y como es posible corroborarlo,
mediante el empleo de encuadres originales v de filtrales eficaces, éste artlsta ha dotado o susimdgenes de
soluciones innovadoras. Es declr que, mediante los eficaces logros sefialados, Estanisiao ha cumplido cabal-

mente con las obligaciones que, como artista ha adqulrido.

Carlos Blas Galindo.
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TEXTO DE PRESENTACION DEL CATALOGO DE LA EXPOSICION EL ECO DEL AZUL, Libreria Uni-
versitaria, Universidad Tecnologica de Ia Mixteca [Huajuapan de Ledn, Oaxaca], del 15 de
julio al 16 de agosto de 1993:

Caxaquefio él, un dia se internd por la entrafnable geografia de su Mixteca y con et bisturl de su camara,
descortezd el silente linaje de los arboles y abirillantd su corazon de bronee;, descubrié el eco del azul en los
celajes y afild frdgicamente las plas de los magueyes en ta corona de los vientos.

Toda la obra de ESTANISLAQ ORTIZ va la Naturaleza porfgue sale de ella, Liena nuestros ojos con rocas y
cactaceaqs. con &l trémolo espejeante del rio, &l suefio esfumado de o nube v la maclza solidez de la mon-
tana.

Si bien resbala su lente sobre la epldermis de las cosas, su puplla escurta vy penetra a lo mas profundo de lo
organico. Extrae su vivencia esenclal y la conduce a la plena majestuosidad del simboele v a la alta jerarquia
del icono.

Rescatador de tradiciones, sélo su acuciosa sensibilidad pudo encontrar en un simple tronco denibado, toda
la augusta sclemnldad del mito y vestido, con la fuz, de plumas v de alas parg que, sinuosamente, reptara

sobre el tlempo nuestro eterno Quetzalcdatl,

A tres pledias ias halld Hiradas sobre ia fibera y mdagicamenie ias conviriié en gaidpagos y en foriugas, con sus
caparazones descansando sobre la offila del rio,

Un drboi deshojado por el aire dei otofio, se yergue en verticai sobre ia vasta soledad de la sabana y debajo
de la desolada infinifud del fiimamento, Asl lo esculpe v petrifica en su gesto desesperado por vivil, con &l
grito sediento dei siencio & inmdvil para siempre como una esiaiva dei fiempo.

Pero mds allé del hallazgo y del encuentro, sobre la esquing de la creacién y el dngulo del invento, ordena un
conjunto de cactos gracites y esbeltos, afina sus valores texturales a lo largo de sus canaladuras y apunta sus

fndices al clelo como una imprecaclon o como un ruege. Y el clelo sigue hermético, con la insdlita crueldad
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de las divinidades, sin una lagrima de lluvia, sin una gota de roclo. Musica coral, misa solemnis, fuga bachlana,
el yermo se transfigura en un rffual o en una fragedia esquiliana.

Y todo lo ha hecho en blanceo y negro, con el desafiante color del claroscuro, reto vital de toda obra artistica,
acotde mayor de la fotografia.Y ya que él ha descubierto tantas belias imdgenes en la Naturaleza, que ella
le descubra, con esta exposicién, el camino para el éxito y la vida,

Serd.
Adiién Villagémez 1.

Pimavera del 93
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TEXTO DE PRESENTACION PARA LA EXPOSICION RITUAL, Pasillo Continuo, Escuela Nacional
de Artes Pldsticas, Plantel Xochimilco, México, D. F, enero de 1996

LA FOTOGRAFIA COMO RITO

Reiterada, obsesiva e Incansablemente, a todo o largo de ia historla del arte, se ha Intentado someter a
método de evaluacion fedrica de las manifestaciones artisticas y han sido muchas y variadas las alternativas
gue las llamadas cienclas det arte nos han aportado para llegar a este fin, No obstants, nunca se ha dado
con un método absoluto para vatorar cualquier propussta dentro del arte,

Sobre este estigma que acompana a todo tipo de especulacién, las obras siguen ddndose. brotando g
pesar de la crisis en ef pensamiento, de esta manera ta concrecion de nuevas redlidades, va siempre adelan-
te, abriendo brecha en carnera constante, persegulda por la conceptualizacion tedrica.

Estando consclentes de este hecho, resulta vdlido y hasta necesarlo, crear siempre que sea posible, nuevos
enfoques de valoiacién alrededor de lo que es el fendmeno artistico, para este, resuita saludable apoyarnos
en planos axiologlicos proplos de cada propuesta,

E! caso que nos ocupa, la obra fotografica de Estanisiao Ortiz, resulta ser campo fériil para llevar a cabo una
aproximacion que blen puede desechar fodo antecedente de andlisls para dar con ese valor latents en la
chra

Desechando la alusién metaférica y con ella el rigor de los antecedentes conceptuales, blen podemosinsta-
larnos en esquemas de car@eter filoséfico y en especial en una suaite de campo fenomenoléglico, de donde
tormamos la necesidad de Ir a la esencia a fravés de la experiencia,

Tratando de ser obijelivos, en la obra de Ortiz Escamilia, se gesta esa reduccion fenoménica ¢ Ia gue nos lieva
la visién Husserdiana en donde los conceptos quedan a un lado con el fin de Instalarnos en ese "vacio" inme-
diate a la experiencia perceptual, despojdndonos de los esquemas de pensamiento loglcos para dejarnos

en el campo donde se da io poético.
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Estanisiao con su cédmara lleva al cabo una suerte de 'cosecha’ de lo trascendental contenido en la natura-
leza, sigulendo normas que la propia realidad le impone, respetando los caprichos formales de fos elementos
y los ciclos gue el entorno te marca por medio de "épocas de luz' a las que religlosamente llega para encon-
trarse con esa topografia fisica que le permite extraer en Instantes precisos, eso que sélo una mirada alerta y
paciente puede aprehender de la redlidad material para conformar propuestas visuales que se apartan de
I explicacion, ingresando simple y sencllamente en una realidad ontoldgica; el ser se comunica con la
naturaleza en didlogo callade, sereno, en un acto que no persigue explicaciones, a la manera de un estado
mistico desatado con la simpie Impresidn de una imagen, lograda con la precisa mirada de algulen que ve
en el oficlo de fotdgrafo una forma ritual de estrechar al hombre con la realidad fisica, en una unién que

supera toda poslble descripcién propia del pensamiento productivo, al que tristemente, ta cultura nos tiene

anclados.
Julio Chavez Guerrero,

Enero 30, 1996
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11l Segunda etapa (1992-2000)
De Ia escenificacion a
la identidad psicolégica

1. La fotografia construida

En términos generales, toda fotografia es construida independientemente de sus contenidos. Desde el
punto de vista conceptual, toda imagen se origina en la mente, se construye. No obstante, existe un tipo de
fotografia a la que hoy llamamos construida, y que posee su propia especificidad. A lo largo de este capitulo
enunciaré los elementos que la definen, y que la diferencian de la fotografia documental, asi como la forma en

la que he incursionado en ella como alternativa para la busqueda de m: propio lenguaje.

Encontramos el origen visual de la fotografia construida en la foto-
grafia de naturalezas muertas que se dio desde los primeros afios de
aparicion del medio, en el siglo XIX. De hecho, las primeras image-
nes fotograficas representaban bodegones y arquitectura, porque la
fotografia todavia no poseia los elementos t€cnicos necesarios para
captar el movimiento. Desde entonces, la importancia de este géne-

ro no estriba en ser la reproduccién de objetos estaticos, sino en

representar el memento mori, el instante ligado a la contingencia o T o s ucre, 19206

natural de la vida.

~TESIS CON
| FALLA DE ORIGEN

R

Y
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Armar una escena, poner una mise en scéne, ha sido parte de la actividad de
muchos fotografos. Es el caso de Edward Weston (Estados Unidos, 1887-
1958), quien, en gran parte sus imagenes realizadas en México durante los
afios veinte y treinta, privilegia los objetos y, como afirma Horacio Fernandez,
"si tenfa que hacer fotografias de personas tendia a objetualizarlas."" Igual-
mente relevante es el caso de su alumna y compafiera Tina Modotti (Ttalia,
1895-México, 1942), cuyos temas, por lo general de indole politica y abor-
dados con el consecuente compromiso, incluyeron, de manera significativa,
naturalezas muertas en las que integraba algunos iconos mexicanos. Con ellos
se suele marcar el inicio de la fotografia moderna en México, ya que en el

caso particular de Weston, como sefiala José Antonio Rodriguez:

Figura § Tina Moditti

Canane, mazorea y guitarra, 1927

"rompe la tradicion pictorialista y en sus fotos incluye aportes
novedosos en manejo de la composicion y encuadres que evidencian
el detalle."® En esta propuesta se incluyen también las primeras
etapas de la obra de Manuel Alvarez Bravo y de Agustin Jiménez
(Meéxico, 1901--1974), por mencionar a los mas reconocidos autores
Ao lmg A dammdiadn To s mae oo mmasdoncdon Fon oin® o 3
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los cimientos de la fotografia actual en México, y donde encontra-

mos, también, las principales referencias de la fotografia construida. Figura @ Agustin Jiménez Aores 1932

El devenir de la fotografia construida, que requiere del armado de una escena, ha sido largo y aunque ha

corrido a la par que la fotografia documental, ésta Gltima ha tenido mayor incidencia social dado que su préc-

tica responde a necesidades de comunicacién y a funciones sociales concretas. Es claro que, como expliqué

46 RODRIGUEZ, "Edward Weston®, p. 50.
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antes, el documento define concretamente como somos, sin embargo, la fotografia construida también lo hace
sin bien de forma simbdlica, evocativa e indirecta, porque alude al mundo de las ideas, 1o que implica mayor
complejidad tanto para quien la genera como para quien la descodifica. La fotografia construida representa
otra manera de hacer y de ver la fotografia, porque se refiere directamente al universo propio del creador que,
desde su particular mundo, parte de referentes no convencionales para llegar a una representacion heterodoxa
de lo ya conocido. Esto hace de la construccion fotografica un campo iconoclasta de mayor abstraccion

comunicativa y, por lo mismo, brinda una oportunidad més amplia a la expresion subjetiva.

Recordemos que en el ambito de la semidtica de Charles Sanders Pierce el index (representacion por contigiii-
dad fisica del signo con su referente) es concebido como espejo del mundo y tiene su campo de accion en la
fotografia documental. La fotografia construida va mas all4, en ella se completa la triada al agregarle el orden
del icono (representacion por semejanza) y del simbolo (representacion por convencion general). Asi, como
afirma Philippe Dubois, 1a fotografia construida ya no es iinicamente huella de la realidad (porque esta ‘unida’
a las cosas): "lo mismo que el icono, el simbolo no esta ligado a la existencia real del objeto al que se refiere.
En este sentido, uno y otro, icono y simbolo, deben ser considerados, dice Pierce, como signos mentales y

generales (porque estan ‘separados’ de las cosas)."*

Por otra parte, para precisar, ubicar y comprender este tipo de quehacer fotografico, me remitiré enseguida a la
opinidn de cuatro importantes teéricos de la imagen fotografica actual en México. La seriedad con que abordan

la critica y el devenir histdrico de la fotografia brindan puntos de referencia dignos de tomarse en cuenta,

47 DUBOIS, op.cit., p. 5§9.
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Para Ema Cecilia Garcia de Krinsky, la fotografia construida es: "aquella que, alejada del documento que
intenta representar ‘fielmente’ la realidad, se manifiesta en la basqueda de imagenes pre-concebidas por el

artista."*

Por su parte, Olivier Debroise la denomina fotografia compuesta, y afirma que incluye tanto las puestas en

escena como el fotomontaje y el fotocollage. Debroise puntualiza que requiere:

[. Junaplaneacion rigurosa [ ]Laidea—en muchas ocasiones de origen literario— antecede a la creacion, aiin cuando
se trata de iméagenes preexistentes recogidas, coleccionadas con detenimiento. El “clic’, 1a toma de la fotografia, es un

simple paso, una maniobra técnica, que no tiene ya nada de decisivo, y puede repetirse hasta lograr el efecto deseado *°
José Antonio Rodriguez hace una minuciosa ubicacion de las nuevas corrientes de la fotografia en México, que van:

Del registro documental (estetizante o como elaborada imagen subjetiva), a una puesta en escena en la fotografia
construida (en donde se experimenta con los recursos fotograficos, con la gramatica visual de la pintura abstracta,
recurriendo 2 los tonos, a los balances, a las texturas y 2 las sugerencias para ‘construir las imgenes’); de la fotografia
actuante {que utiliza el cuerpo humano como simbolo principal en su estructuracién grafica y conceptual v que finca
sus més intimas raices con la creacidn psico-estética), a la fotografia intervenida (que recurre a la quimica y a la

manipulacién en el laboratorio), retroalimenténdose unas a otras >°

Por 1iltimo, Alejandro Castelianos especifica y desiinda la fotografia documentai de Ia fotografia construida y

sostiene que quienes han practicado esta altima:

48 GARCIA KRINSKY, "Metdforas de uz', p. 5.
49 DEBROISE, "Fotografia directa-fotografia compuesta”, p. 24.
80 RODRIGUELZ "Catoree afios de la fotogictio contempordned”, p. 39,
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[...] abandonaron el dogma realista de la imagen para adentrarse en la blsqueda de alternativas. Esto no quiere decir,
como algunos piensan, que la presencia de la fotografia documental ha sido minimizada frente a dicha tendencia, mas
bien significa que se inicid una nueva etapa, caracterizada por la convivencia de dos maneras de entender la practica
fotografica: 1a primera se fundamenta en la convencién de la verosimilitud del medio y la segunda, por medio de la
represeniacion como espacio critico y/o creativo, que asumid una postura desacralizadora de los poderes realistas dela

imagen.*!

Teniendo a la vista este panorama, podemos ahora referimos al término fotografia construida, que parece ser
de cufio reciente, y cuyo uso ha resultado problematico por falta de consenso. El fotografo Armando Cristeto
afirma ser uno de 1os que dieron paternidad al tipo de fotografia que no era documental y que se conocia como
"fotografia manipulada”. Pero, entre 1984 y 1985, durante la curaduria de tres exposiciones para el Consejo
Mexicano de Fotografia, Cristero decidié aplicar el término "construccion de la imagen”, que mas adelante
seria sustituido por el de fotografia construida. Ya en la resefia que Pablo Ortiz Monasterio hace de la Bienal
de Fotografia de 1986, sefiala que: "En términos generales podriamos agrupar los trabajos presentados en la
exposicion en tres grupos: 1. Fotografia construida [...] 2. Fotografia documental y 3. Fotografia formalista."
Sobre la fotografia construida, asienta: "De los [48] portafolios expuestos alrededor de una cuarta parte perte-
nece a este grupo."” En esta categoria integra tanto fotografias producto de puestas en escena como las
manipuladas e intervenidas en laboratorio. Esto indica que ya en ese momento existia la inquietud, entre los
fotografos mexicanos, por crear iméagenes diferentes de las documentales. Cabe aclarar que, en los afios prece-
dentes a esta bienal, la fotografia documental se practicaba ampliamente; era ¢l modo dominante de hacer
fotografia y contaba con la aprobacién de las instancias culturales oficiales, al estar identificada con las luchas
sociales y libertarias de los pueblos oprimidos de Latinoamérica, con los que México se declaraba plenamente

solidario.

51 CASTELLANOS, "Ficciones smergentes, reclidades ocultas’, p. 10.
52 ORTEZ MONASIERIC, "La Bienal de Fotogratia de 1986" p. 107,

RETROSPECTIVA FOTOGRAFICA DE UN FROCESCO CREATIVO. 1830-2000 @



Emma Cecilia Garcia, curadora de la exposicion Escenarios rituales (Bienal de Tenerife, Espafia, 1991), co-
menta que en esa exposicion empled la denominacion fotografia construida para establecer la diferencia con la
fotografia documental, y que el término ya era utilizado, pero sin que ella tuviera la certeza de su origen. En su
opinidn, el término ha sido el adecuado, sin embargo, hay quienes estan en desacuerdo, tanto fotografos como
teoricos, porque, segin ellos, la denominacion no es exacta. No obstante, todavia no se ha encontrado un
término que tenga un consenso aprobatorio y que se refiera especificamente a la escenificacion fotografica *
Emma Cecilia Garcia opina que estamos saturados de "la llamada fotografia construida lo cual se presta a
muchas confusiones: mezcla de artes plasticas, fotoinstalacion, fotoinstalacion-video. Mezclas y derivados
que ya son otra cosa. Son construccién pero ya con otros elementos, ya no es la foto bidimensional."* Por su
parte, Armando Cristeto opina que actualmente ya no tiene importancia definir algo que estd rebasado por una
practica de "trabajo muy amplia, demasiado gruesa” y porque, ademds, en el concierto de las multiples formas

de trabajo en las que se desarrolla la fotografia, la "fotografia construida no representa en si misma una corrien-

te estilistica."*

En la historia de la fotografia no encontramos mencién del término fofografia construida, si bien este tipo de
fotografia se inscribe dentro de los esquemas tradicionales en que se ubicaba a la fotografia por géneros tema-
ticos -paisaje, retrato, desnudo, entre otros. En la historia fotografica siempre se hace referencia al origen y
desarrollo de la imagen en occidente, Europa y Norteamérica, cuyo dominio econémico y tecnoldgico apoya-
dos en un afin colonialista, como sabemos, marca a cronica oficial soslayando y negando los aportes en el

resto del mundo, asi éstos tengan desarrollo paralelo con propuestas significativas.

53 Se tratd el asunto en el Segundo Encuentro Nacional de Fototecas, realizado del 29 de noviembre dl 1 de diciembre de 2001, en
Pachuca, Hidalgo, en un encuentio titulado "Didlogo entre Gerardo Suler vy José Anfonio Rodriguez’. Pero en fa crénica editada de
ase encuentro ho se incluyen referencias precisas sobre lg discusién,

54 Entrevista con Emma Cecllia Garcio, diclembre de 2001,

55 Entrevista con Armando Cristeto, mayo de 2002,
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Las escasas referencias bibliograficas que analizan y buscan definir este tipo de trabajo, son muestra, sin
embargo, de la importancia que ha adquirido 1a practica de la fotografia construida en los Gltimos afios, inde-
pendientemente de que exista consenso o no sobre su nombre. Para hacer mas accesible el desarrollo de las
explicaciones que aqui presento, usaré la denominacion fotografia construida, a la que defino como aquella
que parte de una idea planeada mediante el uso de imagenes y objetos preconcebidos, para ser puestas en

escena experimentando con recursos fotograficos.
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B. CODICE (1992-1993)

En la serie Codice, integrada por seis fotografias, encuentro la fransicion de la fotografia documental ala
construida. Esta transicién tuvo su origen cuando pensé en formar una serie y enviarla a la VI Bienal de
Fotografia. Queria mostrar un trabajo diferente al documental, y si me atenia al criterio de enviar trabajo
reciente, éste habria sido una seleccion de £l chivo expiatorio, serie que, por lo demas, no querfa fragmentar

pues esperaba presentarla en un discurso amplio y completo.

Al revisar el material realizado durante los afios, 1992 y 1993, en formato 120 (6 x 6 cm.), pude encontrar
imagenes que se integraban visualmente ya que en todas ellas la constante eran los muros como principales
protagonistas. Esas fotografias mostraban detalles de muros donde la riqueza de las texturas era realzada por la
incidencia luminica. La utilizacién de un primer plano es el elemento comin a todas estas imagenes, y aunque
durante su realizacion no pretendi conscientemente captar las texturas, comprobé que las habia registrado en
forma intuitiva. Un afio después, al adquirir la experiencia del grabado pude reconocer el protagonismo de las

texturas en la fotografia, y asi manejarlas con intenciones claras y definidas.

Las tomas fotograficas proceden de diversos lugares, no imicamente de la Mixteca, porque también hago
imagenes sin tener un tema especifico cuando me dejo atrapar por lo que descubro sin pensar en su funcion o
aplicacion ulterior. Este es el caso de las fotografias referidas: al tenerlas impresas como pruebas de trabajo en
las hojas de contacto descubri las texturas, y eso fue 1o que me permitid integrarlas y establecer un orden. Enla
eleccion de las imagenes de esta serie me dejé ilevar por ia sobriedad de sus contenidos visunales; los elementos
se integran ahi a las texturas sin que éstas sean dominantes o resten importancia a la representacion principal.
Fue asi como articulé estas fotografias con un deseo de evocar los cédices mesoamericanos en donde las

huellas de pies humanos son la sefial que indica la ruta o el camino. En los cédices esas huellas son continuas,
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yo no quise reproducir ese ordenamiento, asi que no las agregué directamente a la fotografia, sino en la cartu-
lina del enmarcado y en un orden irregular para darle mayor movimiento al conjunto. El material usado para la
impresion de las huellas fue tinta de grabado de color marrén, que se aplico al pie de un nifio —entusiasta

colaborador— ante la necesidad compositiva que requeria un pie pequeiio.

Este conjunto muestra una vision simbdlica que va de la naturaleza (foto1) a la penetracion industrial generada
por el hombre (foto 6), pasando por los cambios originados por esa penetracion (foto 2, 3, 4 y 5). Quise
expresar la transformacion en la historia del hombre evitando las descripciones obvias, esto es, expresar la
presencia humana en la naturaleza, pero no en su representacion antropomorfa. Obedeciendo a la necesidad de
una mejor solucion del conjunto, las fotografias niimero 2 y niimero 6 fueron impresas invirtiendo el negativo,

lo cual les confiere un sentido de unidad y de lectura visual que va de izquierda a derecha.

El punto de partida, o idea original de esta pequefia serie fue la celebracion del quinto centenario del descubri-
miento de América, promocionado como Encuentro de dos mundos. No quise dejar pasar este hecho de suma
importancia para mi, asi que en este conjunto pude aplicar como principales directrices conceptos ya definidos,
lo que me permiti6 plantear nuevos cédigos visuales. El titulo original fue Cddice 1992 y posteriormente sélo
ha sido Cddice.

Esta particip6 en la VI Bienal de Fotografia que se llevé a cabo en el Centro de la Imagen, en la ciudad de
Meéxico, en 1993,

La serie Cédice, como mencioné al principio, representa un momento de transicion de la fotografia documen-
tal a la fotografia construida, y en esta transicion intervino, ademas, un hecho inmediatamente posterior a la
realizacion de la serie: mi incursion en la practica del grabado. Con el deseo de conocer otro campo de expre-

sion visual que me ayudara a diversificar mis posibilidades de trabajo, y que al mismo tiempo, me diera un
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respiro en la fotografia, en 1994 ingresé al taller de grabado en color dirigido por la maestra Maria Eugenia

Quintanilla, en la Academia de San Carlos. Desde la primera sesion de trabajo ella me pidi6 elaborar algunos

bocetos, elegir alguno y llevarlo a la placa de zinc. Elaborar un boceto o proyecto de la imagen a realizar es un

método comun en algunas areas de la creacion plastica, pero para mi era algo nuevo debido a que mi experien-

cia en la fotografia documental no lo demandaba. Asi que, comenzar a trabajar sobre una lamina me llevé a

conocer otros métodos de elaboracion de imagenes; éstas iban tomando forma pausadamente, era necesario

imprimirlas para ver los avances y, con un andlisis de lo obtenido, volver a trabajar en ellas. Esto me proporcio-

nod una nueva metodologia de trabajo: ir dando forma poco a poco a una imagen que, en muchas ocasiones,

presentaba resultados muy diferentes a lo planteado en el boceto original. Esto implicaba, consecuentemente,

una nueva experiencia en cuanto al tiempo: hacer un grabado requiere una paciencia a la que no estaba habitua-

do ya que la fotografia tiene resultados mas agiles e inmediatos.

Esta experiencia, aunada a la inquietud por llevar a la practica algunos con-
ceptos cuya solucion no me permitia Ia fotografia documental, pronto dieron
resultados en la construccion de imdgenes. Un incidente, aparentemente sin
importancia, también fue significativo para mi incursion en la fotografia cons-
truida. Alrededor de 1994, la sefiora Femaria Abad, de la Galeria Quetzalli de
QOaxaca, estimulo esa inquietud con un simple comentario. Al conocer mi
fotografia Pedazo de Cielo (1985), dijo; "No sabia que también hacias foto-
grafia construida". Esta fotografia parecia haber sido armada de antemano
porque la distribucién de sus elementos dejaban ver una atinada colocacion,
parecia haber sido planeada, pero en realidad no habia sido asi. Estos sucesos
me dieron aliento para madurar la idea de fabricar imagenes que, por obede-
cer a planteamientos y necesidades diferentes, requerian un tratamiento di-

verso al de la fotografia documental.
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Como se recordara, en 1993, cuando terming la serie £/ chivo expiatorio,
realicé el trabajo fotografico sin la supervision y apoyo de la maestra Kati
Homa Asi que en el momento de incursionar en la fotografia construida ella
ya 1o intervino en ninguna de mis propuestas. Sin embargo, debo recordar
que ella realizd buena parte de su trabajo construyendo imagenes, algunas de
ellas publicadas en la revista S.nob, dirigida por Salvador Elizondo. Al res-
pecto de Ia serie Fetiches, de la maestra Horna, Alejandro Castellanos afirma

"Las series de Fetiches, realizadas para ilustrar diversos nimeros de aquella

revista en 1962, constituyen, sin duda, uno de los momentos culminantes den-
Flgura 11 Katt Horna Fetiche No 2, 1962

tro de la hoy denominada fotografia construida en México."® Reconozco,

por ello, que de alguna forma su influencia estuvo presente en la motivacion de mis propuestas. Si bien esta

influencia no fue directa en lo referente a los conceptos y la solucidn formal, si a través del conocimiento de su

obra, y a través de la mistica en la realizacion visual adquirida en los afios de trabajo directo con ella.

56 GARCIA KRINSKY, "Metaforas de luz", p. 25.
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Nurneral: Tres o lo divino, 1995
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B. NUMERAL (1995)

Hasta 1995 habia obtenido escasos resultados en el taller de grabado, de manera que, con la motivacion
y el deseo de profundizar en esa disciplina, me inscribi en la Maestria en Artes Visuales de nuestra escuela,
tomando ¢l grabado como principal opcion. En este contexto, en el que el analisis, la reflexién y la critica son
elementos sustanciales, llegué a cuestionarme acerca de lo que estaba logrando en el campo del grabado y pude
Hegar a esta conclusion: para obtener resultados dignos requeria de mayor entrega y tiempo. Si los resultados,
en ese campo, serian visualizados a largo plazo, entonces deberia, si no abandonar, si al menos restar tiempo a
mi actividad fotografica. Como no estaba dispuesto a hacerlo, s6lo después de concluir la maestria trabajé por
temporadas en el grabado v fue entonces cuando pude obtener una experiencia que logré llevar a la fotografia,

y que determinaria un nuevo rumbo en esta aciividad.

Con la decisidn de realizar un trabajo para participar en la VII Bienal de Fotografia, y sin querer presentar
trabajos ya elaborados con antelacion, comencé a plantearme un trabajo especifico, ¢s decir, comencé a pla-
nearlo y realizarlo ex professo. En el contexto de los estudios de posgrado, y con los planteamientos teéricos

que ahi se generaban, empecé a formar mentalmente algo que expresara claramente un cambio significativo

P YRR Py v, iy

—~— = 1~ T2 1 | PRy
VUL 1a Wb 1d D 1C1IAL THlalICUia

con relacion a los planteamientos fotograficos anteriores. Debido a que la co
que la participacion deberia darse a través de un conjunto de seis fotografias, surgié en mi la idea de representar

en imdgenes el significado de cada uno de los nimeros de! uno al seis.

La elaboracioén de un boceto implica tener una idea, si no precisa, al mienos bastante aproximada de 1o que se
pretende elaborar. Como he dicho, el boceto, generalmente no es requisito para realizar fotografia documental
ya que ¢ésta mas bien consiste en ir a la basqueda, al encuentro de las imagenes por lo que es dificil visualizar

su resultado. Como se sabe, en fotografia, el boceto como tal casi no existe, se podria decir que los bocetos son
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las hojas de contacto que permiten elegir las fotografias finales. Elaborar bocetos o proyectos para llevarlos a
la placa metdlica fue un método que pronto incorpore a mis procesos de trabajo, asi que al pensar en imégenes
fotograficas pude también empezar a idear imagenes que dificilmente encontraria espontancamente en la rea-

lidad, por lo que la solucion era armarlas, construirlas.

En aquellos momentos no me preocupé por definir lo que era la fotografia construida, simplemente me ocupé
por visualizar mentalmente las imagenes que fueron tomando forma en los bocetos, es decir, por planear lo que
obtendria, aunque no de manera detallada. En el grabado, asi como en la fotografia construida, atn teniendo los
bocetos, los resultados varian ya que durante el proceso de trabajo surgen alternativas de solucion no contem-
pladas inicialmente, y también, como es sabido, los accidentes abren caminos que, bien aprovechados, pueden
dar resultados interesantes. Asf pues, el boceto cobra gran importancia en la fotografia construida y puede
realizarse de diferentes maneras: a través de la planeacion mental, del dibujo, o a través de toma directa con la
camara (que puede ser también una polaroid). Su principal funcién es dar claridad a la idea para que la realiza-

¢cion resulte lo mas cercana a ella.

Por lo tanto, en los primeros bocetos de Numeral no tenia la solucion definitiva de cada imagen, ésta se fue
afinando a2 medida que se realizaba Ia toma fotografica, en aigunos casos se dieron modificaciones minimas, y
en otros los cambios son mas evidentes. En este tipo de toma fotografica, realizada en estudio, contar con un
sistema de poiaroid hubiera solucionado la toma finai, pero al no tenerlo me limité a trabajar en torna direcia,
a procesar el material para analizarlo v, hasta entonces, decidir si los resultados eran aceptables o debia repetir
la toma. De esta limitacion aproveché ia ventaja de coniar con mayor tiempo para analizar el conjunto cuidado-
samente, y reflexionar no s6lo en la solucion individual, sino en la de todo el conjunto, lo que me enfrasco en
un procedimiento en donde las hojas de contacto fueron una especie de segundos bocetos que encaminaron la

solucion definitiva.
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Gracias a esa experiencia conclui que los bocetos son producto de una actividad reflexiva sobre lo que se
pretende fotografiar, son una aproximacion, una prefiguracion, no la guia exacta, por eso, durante el proceso de
construccion de la imagen nos enfrentamos a problemas que se deben solucionar sobre la marcha. Asi que un
bosquejo, a pesar de que pueda ser detaliado, no es el recurso definitivo, no puede armarse mecanicamente ni
tampoco puede ser una receta que desarrolle alguien ajeno al propio proceso, ya que hay mucha espontaneidad,
intuicion y experiencia en el resultado final. Por ejemplo, en el momento de iniciar la toma fotografica, no
antes, fue cuando decidi emplear una iluminacion difusa, porque una directa, aunque realzaba las texturas y
enfatizaba el volumen de los objetos, me parecié violenta y, por ello, inadecuada para estas imagenes. Lo que
si determiné desde el principio fue que las fotografias se presentaran completas, sin reencuadre, la planeacion

asi lo demandd por lo que, tanto en la toma como en la impresion, se respetd €l formato cuadrado de la cimara

120.

Numeral es resultado de un trabajo primordialmente reflexivo, conto con una concepcion definida y fue reali-
zado con el objetivo de mostrar una interpretacion fotografica individual sobre el significado de los ntimeros.
Para el logro de este objetivo me apoyé en simbolos de diversas culturas antiguas. No encontré posibilidades

de representacién de todos los niimeros en una sola cultura, porque en muchos casos los conceptos son abstrac-
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diferente origen ya que me interesaba el conjunto, la totalidad de la idea.

Cabe sefialar, también, que a partir de esta serie pude trabajar sin tener un lugar de realizacion particular, como
lo exige la fotografia documental que se ubica en un tiempo y espacio especificos. Como ya no era importante
estar in situ, pude, desde este momento, trabajar en la ciudad de México, y aunque el origen de los objetos es
diverso y en algunos casos fue necesario buscarlos o fabricarlos, la referencia a su origen ya no tiene trascen-

dencia, sino que su importancia se limita al discurso en que estan inscritos. Realizar la toma fotografica alejan-
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dome del arraigo geografico v cultural al que estaba acostumbrado no representd una negacion al compromiso
individual, sino una transformacién de los procesos de trabajo que me dio flexibilidad para encontrar otros

discursos, otras vias de expresion y comunicacion.

Al ser pensadas originalmente en conjunto, las fotografias debian mantener unidad e integracion visual. Esto
se logré empleando un fondo igual para todas, asi como utilizando el recuadro interior que es visible en cada
una, pero también a través del acabado. Este Gltimo fue realizado a través del uso de una delgada cuerda que,
insertada alrededor de la fotografia ya impresa, actué como elemento de "amarre”. La flecha que se forma del
inicio al final del recorrido en cada fotografia es un elemento que abre posibilidades para la lectura visual. Ei
acabado pretendid buscar una propuesta diferente de lo convencional al utilizar materiales extrafotograficos y,
finalmente, me dejo satisfecho porque también estableci un vinculo con lo artesanal al "tejet” sobre las image-

nes. Esta solucion, sin embargo, no tuvo continuidad, pero considero que aun tiene posibilidades de desarrollo.

En la serie Numeral, cada imagen tiene un titulo que juega un papel primordial en su lectura como indicativo
de 1o que representa, por lo que proporcionan guias para su interpretacién. Después de la participacion en la

citada Bienal, y para dar una lectura especifica de cada una de las imagenes, elaboré una sintesis escrita que

- rr *
acompafia a cada fotografia. Creo que este recurso apoya su comprension dade que en la actualidad se ha

perdido el mangjo de simbolos v, si bien vivimos en una cultura saturada de imagenes, €stas han sido despoja-
das de la riqueza significativa que antafioc contenfan, Al elaborar los textos anexos a cada foto se generd una
propuesta mas interesente, no obstante, creo que con esto las imagenes pierden su fuerza evocativa y son

convertidas en simbolos especificos, cerrados.

Cuando conclui esta serie fotografica elaboré un texto en el que define y justifico el tema abordado; Io transcribo

enseguida para ubicar el contexto en que se gestaron estas fotografias:
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En la era del espacio y las computadoras el silencio ha quedade empolvado en el pasado. En esta época del

ruido se habla de nimeros, y se han vuelto tan cotidianos que solo los utilizamos para contar y medir.

Sabemos cudntos habilantes estamos depredando el planeta, y también conocemos la medida de las galaxias.
Contamos el dinero que no tenemos y el tiempo que nos devora. Contamos los afios vividos aunque también los
perdidos. Medimos la inteligencia. Contamos las células gue nos mueven y hasta las medimos. Todo se cuenta,
todo se mide. Las cifras son infinitas y se conocen en nimeros. Nimeros que nos dicen todo y nos dicen nada.
En este patético torbellino numérico, nos hemos olvidado de su vinculacién natural con el ser humano, de su
sentido armonico, de su origen mitico, de su magia y de sus significados. Toda la herencia milenaria queda
sepultada por la modernidad. El pasado y sus referencias son objetos de museo. Cada vez mds con poco

asombro y menos nostalgia. Il futuro es mds seductor.

En esta serie de fotografias sobre los niimeros, rescato sus significados, me apoyo en su relacion visual, la que
mantiene una secuencia conceptual {(del origen de la vida a la muerte). Quiero hacer evidente lo oculto y el
misterio que encierran. Lo que decian y lo que aun pueden decir. Son una interpretacion personal de recuer-

dos, sugerencias, metdforas y simbolos. En los titulos encamino la interpretacién de las imdgenes, pero sin

Para determinar ¢} significado de los componentes de la serie me basé en la inferpretacion que de los nlimeros

hacen Jean Chevalier y Alain Gheerbrant en su Diccionario de los simbolos®. Reproduzco aqui cada uno de los

textos que acompafiaron a las fotografias:

57 CHEVALIER, Jean y Alain GHEERBRANT, Diccioncrio de los simbolos, Madrid, Herder, 1994,
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1.- Uno o el Principio. La esfera, forma que origina el movimiento y propicia la vida. La cuerda, el misterio del

origen; estamos atados a un principio desconocido. El blanco, color del alba, anunciador de un nuevo dia.

2.- Dos o el equilibrio. .o masculino y lo femenino. La constante ruptura y oposicion que propicia el equili-

brio. Unidos a un destino comun. Dualismo en el que se apoya toda dialéctica.

3.- Tres o lo divino. Representacion de la divinidad, del cosmos, de lo celestial. Las cuerdas, imagen de la

lluvia que es regalo de los dioses a los hombres segiin los antiguos mexicanos.

4.~ Cuatro o lo universal. La plenitud del universo: los cuatro puntos cardinales, fos cuatro elementos, las

cuatro edades del hombre, las cuatro estaciones.

5.- Cinco o la armonia. De la suma de la dualidad terrenal con la triada celestial resulta la perfeccion, la

armonia. Cinco son los sentidos del hombre. Nimero del dios del maiz entre los pueblos mesoamericanos.

6.- Seis o el destino mistico. Para los antiguos mayas, nimero nefasto que nos encadena al enigma de la muerte,

El negro evoca ei coior de la noche, ei misterio, ias tiniebias, la renuncia a la vanidad de ¢sie mundo,

La serie Numeral fue seieccionada para participar en la VII Bienal de Fotografia en el Centro de la Imagen, en
a cindad de México, en 1995. La exhibicion fue presentada posteriormente en diversas ciudades del pais.

Al realizar la serie Numeral, realicé también el autorretrato titulado Yo, que también es una obra que marca mi

inicio en la fotografia construida. Por razones de orden expositivo me referiré a esa obra en el apartado I, de

este trabajo.
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Suefos rofos IV, 1996
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Suenios rotos Il boceto, 19956

Suerios rotos IV, boceto, 1996
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Susrios rotos V vy Vi, boceto, 1996
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C. SUENOS ROTOS (1996)

Tras la experiencia de Numeral, en la que la reflexion fue la linea conductora, me propuse elaborar una
serie, también de seis imagenes, que recuperara elementos no intelectuales o al menos que fueran imagenes
deliberadamente subjetivas. Este planteamiento surgio en el momento en que por segunda ocasién lefa el libro
Mi d@ltimo suspiro, de Luis Bufiuel®®. La justificacion inicial fue la pregunta que se formulé el mismo Bufiuei .
. Cdmo contar la propia vida sin hablar de la parte subterrdnea, imaginativa, irreal? Senti que a partir de los
suefios podia encontrar la posibilidad de dar rienda suelta a los aspectos inconscientes que en la imaginacion

viven en plena libertad.

En el campo especifico de los suefios, Bufiuel”® sefialé que se deberia tratar de evitar el aspecto racional y
explicativo que suelen tener. Las imagenes emanadas de ellos se gestan no solo en el suefio nocturno, sino
también en la ensofiacién diurna que, dice Buiiuel, "es casi tan importante como los suefios, y tan imprevisible
y poderosa."®® Las imagenes asi creadas poseen los destellos del inconsciente, y es precisamente en eso en lo
que radica su propio valor: son representativas de esa zona recondita de la que extraen su potencial significa-

tivo. Comencé a tener en cuenta algunos elementos de mi propio ser para emplearlos en las imégenes y obse-

nimmmarman man allaa
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sentido, cabe mencionar a Gastén Bachelard, para quien: "Las iméagenes de la imaginacion ac¢rea se evaporan

o se cristalizan. Y debemos captarias entre los dos polos de esta ambivalencia siempre activa."® A partir de
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estas ideas me propuse atrapar, a través de la fotografia, parte de esas imagenes volatiles que son los suefios y

que ocupan al menos una tercera parte de la vida humana. En muchos suefios estd presente lo poético de

58 BURNUEL, M! uttimo susplro, p.94.

5¢ ibid., p. 92.

60 fofd., p. 97

&1 BACHELARD, El gire y los susfios, p. 24.
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manera evidente, porque el modo privilegiado de la investigacion poética es, segin André Breton, el suefio, sin
que esto signifique, claro esta, que todo suefio es poesia v que todo sofiador es poeta, sino mas bien en el

sentido de que el sueifio es una prolifica fuente irrazonable de la razon. ¢

A ciencia cierta no recuerdo haber elaborado bocetos de todas las imagenes surgidas del suefio y el entresuefio,
pero conservo cuatro bocetos de las seis que conformaron la serie. Unas escuetas palabras que escribi en ese
momento sintetizan 1o planteado lineas arriba, y fueron el punto de partida para los bocetos: el suefio como
propiciador de imdgenes y de la aventura individual —se suefia despierto y se suefia dormido-, en la que

vivimos en un mundo onirico y de simbolos.

Los objetos a utilizar no fueron buscados especificamente para estas imagenes, elegi los que tenia con antela-
cion, que poco a poco habia ido reuniendo, porque habia descubierto en ellos algo singular en su forma y
textura, ¢ incluso cierta personalidad implicita e inexplicable. No fueron objetos de utileria, sino que aelios me
unia el accidente de su encuentro; cada uno me traia el recuerdo de su origen, diverso uno de otro; cada uno era
una evocacion del acto de trasplantarlos de su entorno a mi espacio estético.

..... Py - Y - S [ P 1. A .

cda i nfn dinceacn e e 1. —— Py
esde hacia tiempo, cuando encontraba o descubiifa un objeio ya fuera de la naturaleza, de restos industriales,

>

o de vestigios de algo creado por el hombre y que tuviera la huella del tiempo (lo que le imprime un caracter
particular), establecia un didlogo interior que de alguna manera se convertia en un vinculo afectivo. Apropiarse
de un objeto no es para mi dominarlo, por el contrario, en el contacto con él se origina una dependencia; uno
est4 en cercania con los objetos porque son extension de los sentidos, materializacion de ideas, y es por ello que
conservan la historia del hombre recordandonos que somos pasajeros en la vida. Afirma Teresa del Conde que

"las cosas se parecen a sus duefios, pero hay algunos duefios que depositan enormes cargas de libido en sus

62 VALDIVIA, op.cit., p. 53.
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objetos y otros no. En todas formas los objetos son siempre extensiones de uno mismo."® La historiadora y
critica del arte enfatiza la sumision y dependencia hacia ellos cuando agrega: "Los objetos son quietos, no
repelen cuando alguien los cambia de lugar ni cuando se desdice o tergiversa su condicién."** Partiendo de estas
ideas traté dar vida fotografica a los diversos objetos provenientes tanto de la de la naturaleza como de la
civilizacioén: piedras, restos de frutos, 1a raiz de un carrizo, plumas e incluso un huevo; cadena, matillo, clavos y
grueso alambre de construccion. En esta serie fotografica también inclui partes del cuerpo humano porque

queria lograr la armonia entre las dos procedencias, que constituyen tas dos dimensiones de la vida humana.

Cuando armé estas imagenes, también busqué posibilidades diversas de las proyectadas originalmente, tratan-
do en todo momento de llegar a otras soluciones, Finalmente opté por integrar las que habia planeado, pero con
una luz difusa, similar a la empleada en Numeral. También privilegié el manejo de pocos elementos; llegué a
este minimalismo porque, como se sabe, la economia de medios permite enfatizar las ideas, lo cual, hay que
decirlo, no significa una ficil solucion de la puesta en escena. Escribe Olivier Debroise que el "fotografo
trabaja como un cineasta: prepara cuidadosamente su “produccion’, junta piezas de mobiliario, consigue “acto-
res’, realiza vestuarios, ensambla... Viaja, si el caso lo requiere, al escenario, al sef requerido."®® Estas palabras

nos permiten comprender que cada imagen demanda dedicacion, concentracion y, sobre todo, una idea definida.

El titulo Swefios rotos proviene de la intencioén de manifestar que cuando llevamos un suefio a la nueva realidad
fotografica, el suefio queda roto, pierde su misterio y encanto pasajeros, porque su volatilidad queda atrapada
y petrificada por la fotografia, generando, asi, una imagen connotativa de origen. La irrealidad del suefio se
roinpe en Ja concrecion de una imagen fija, sin embargo, esto no elimina su valor, porgue, como afirma Benja-

min Valdivia: "la existencia de una objetualidad y de una, digamosele asi, oniricidad, conforman una realidad

&3 CONDE, "Fotografia de las cosas Inertes’, p.95.
&4 Ibid., p. 99.
65 DEBROE, ‘Fotografia directa-fotogratia compuesta’, p 23,
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mas amplia que cualquiera de ellas por separado." De esta manera, se puede decir que la fotografia opera un

aumento, una extension del caracter maravilloso y subjetivo propios del suefio.

Aunque Suefios rotos es una serie de seis imagenes, realizadas en pelicula de formato 120 (6 x 7 cm.), algunas
de las cuales requirieron del reencuadre —si bien respetando la imagen en un espacio cuadrado—, en realidad
quedo integrada por tres pares. No obstante que su concepcion se origind como una totalidad, visualmente hay
una integracion de la imagen numero 1 con la 2, y asi sucesivamente, de manera que pueden ser vistas como

tres dipticos.

Para no desvirtuar la intencién que animé originalmente la realizacion de esta serie, la de la libre interpreta-
¢cidn, no hago aqui una explicacion detallada de las fotografias. Prefiero que sea el espectador quien realice su
propia lectura a partir de aquello que fe sugiera cada imagen; que sea €l quien con su imaginacion realice su
propio viaje por el mundo onirico. Me remito, en este sentido, a las palabras de Gaston Bachelard, para quien:
"Las imagenes puestas en serie por la invitacion al vigje adquiriran en su orden bien escogido una vivacidad
especial, [...] un movimiento de la imaginacion."®" Con el espiritu de una invitacion al viaje, he exhibido estas
fotografias. Puedo decir, ademas, que al lado de las fotografias de Numeral, las de Suefios rotos pueden parecer
desconcertantes debido a que no levan una explicacion como en el caso de Numeral y, COmo s¢ §
mente se valora lo "digerible" por encima de lo compigjo o de aquello que demande una mayor participacién

del espectador.

Cédice, Numeral y Sueflos rotos conformaron la exposicién individual titulada Triada, que se exhibié en la

Academia de San Carlos, en junio de 1997.

66 VALDIVIA, op.cit., p. 54.
67 BACHELARD, op.cit,, p. 12,
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TEXTO DE PRESENTACION DEL CATALOGO DE LA EXPOSICION TRIADA, Sala "Roberto Garibay”,
Escuela Nacional de Artes Pldsticas, Plantel Academia de San Carlos, Centro Histérico de

ia Ciudad de México, 17 de junio de 1997:

Si hiciéramos un baiance rapido de los avances que han tenldo las manifestaciones visuales a o largo de ia
historiq, sin duda caeriamos en la cuenta de que la fotografia es la que mdas logros ha alcanzado a nivel
técnico y tiatamiento de ia Imagen, por io que después de ser tachada como disciplina artfstica menor, ha
logrado escatar niveles para llegar a ocupar un lugar privilegiado, tanto por sus capacidades y recursos
técnlcos, como por la amplitud de postbiidades para desarrollar aspectos temdéticos.

Dado este nivel de desarrollo en la discipling, tenemos gue cada vez que se Intenta hablar de fotogrofia se
fiene que jerarquizar 1os aspectos a Hatar esto nos permite ubicar los comentarios dentio de las cualidades
técnicas y del género de foto que se expone,

De ssta manera, atendiendo a la propuesta fotografica de Estanisiao Ortiz Escamilla, podemos decir que en
el aspecto técnico resulia fundamental exaltar el empleo de la fotografia en blanco y negro como medio,
que se apoya en uno de los procedimlentos técnicos ya cldsicos: la gelatina al bromuro de plata. El nombrar
este proceso se torna basico ya gue uno de los valores Inherentes a las Imégenes estd colocado en la call-
dad con que es explotada ia amplia gama de grises, la cual habla de un manejo experto de la iluminacion,
controlada no en la fuente luminica, sino o través de la cdmara y del culdado en la gradacién del revelado
& impresién, '

Dejondo como antecedents esta brave consideracién de la téen
miento de la obra, el trabajo de Estanislac Ortiz exige otro tipe de acercamiento, ya que la opcidn de la foto
construida habla de una intenclén de autor que no hay que descuidar, ya que estamos por tocar uno de los
puntos fundamentales en el trabaje, donde se legard asociar aspectos écnicos con esquemas creativos,

para llegar a la aportacion priotitaria de la propuesta, ta cual rebasa toda poslible revision de la Imagen, para

Q

ubicamos en esguemas evocativos abiertos,

A diferencia de la foto documento, en la que el contenido formal flene gue ser resuelfo de manera casi
instant@nea en ia toma, la fotografia construida plantea un meticuloso estudio de las imdagenes a capturar,
esto Implica un reposado peliodo de seleccidn y observacidn de 1o que se va a fotografiar, ademds de que
exlge una predisposicién especial en el fotdgrafo, de cardcter intime, duranie la preparacién de la torma.
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Este hecho en el frabajo de Estanisiao, 1o ha llevado al manejo de un espectio temdatico con fuertes conno-
taciones conceptuales, en donde maneja cargas simbdlicas, codificadas, contenldas en todos y cada uno
de los elementos selecclonados, parallegar por medio de su conjuncidn en la fotografia, a la resemantizacion,
proponiendo asl, complejos mensajes que juegan con las connotaciones tipificadas, y lo opcién de generar
nuevas alternativas significantes al desechar la anécdota o historla visual, Entramos de esta manera a una
paradoja, ya gue la propuesta muestra el manejo del concepto como unidad pidstica, pero apoyado siem-
pre. en connotaclones abiertas, nunca de cardcter lineal o 1bgico. El simbolo se debate entre su carga
cultural y [ nueva significacion que el autor deja insinuada, quizds sélo controlada por pautas gue delimitan
el campoe temdtico, como el uso del titulo o la progresién seral.

De esta manera, tenemos que "Numeral”, "Codice" y "Suefios 10tos', mds que titulos de una propuesta visual,
representan ias "cuerdas de amarre” entie el concepto y la evocacion, la gentll manera como el fotégrafo
nos prepara para emprender un descenso paulatino por estratos profundos de comunicacldn humana, que
alena g la artlculacion ineal de un mensale, requiere de "cotas semdanticas' para no dejarnos a la deriva en
medio de un océano de interpretaciones, situacion que no demeritaria la propuesta, pero que podria minar
la retenclén del espectador al no tener vasos comunicantes con la realidad tangible,

Estanistao Ortiz sin duda sabe de estas sutilezas del oficlo, cormo también sabe que el fendmeno artistico
representa la opcién de sumergimnos en procesos de conocimiento complejos, alenocs at entendimiento
slloglstico, a los que el arte nos puede conducit de muitiples maneras, pero respeiando siempre, &l anclaje
del indlviduo con su condicién de ente cultural, ef cual depende de certezaslogicas para poder sobreviviren
un dmbito de procedimientos articulados, los cuales, paiaddéjicamente, han de encontrar su razén de seren

_____ | P g | P [y Py TN TN e g g gy

ia capacidad de ubicar al individuo en pirocssos de adapiacion existencial caren
Estamos seguros de que el frabajo de Estanislao Ortlz, con su callado, discreto y experto manejo de la técnica
fotogidfica, aunado al uso sensible de cargas simbdlicas, logra proponer puentes entre la 16gica del pensa-
miento lineal y la carencla de significaciones propia de planos ontolégicos, simple y lanamente lo gue todo
artista que se jacte de serlo, debe aspirar a lograr con su trabajo, aspecto que habla de 1a casi olvidada
dimensién ética del productor visual y de la dignidad con que &s afrontada la produccion artlstica

Mtro. Julio Chdvez Guerrero
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D. ECOCIDIO (1996)

Fotografiar elementos y objetos estéticos era una practica casi obligada durante mi estancia como alum-
no en el taller de Kati Horna. Aquellos eran ejercicios en los que se buscaba lograr el adecuado manejo de la
cdmara de formato 120, y constituian una excelente disciplina por la paciencia y concentracion que demanda-
ban. Esta manera de acercarse al descubrimiento de la imagen también hacia que descubriéramos que lo esta-
tico se podia comprender como algo que rebasaba la simple objetualidad, que no se trataba de simples objetos,
sino sobre todo, y fundamentalmente, del significado del tiempo. En el 4mbito de la fotografia, este concepto
implica un principio filos6fico ademas de técnico. La relacion era descubierta de manera tangible en los obje-
tos, as{ que no se trataba solamente de ejercitar una técnica, sino, también, y fundamentalmente, de descubrir

y explorar las posibilidades de una prictica emocional e intelectiva.

Ya fuera del ambito del taller, el ejercicio se convirtié para mi en una practica regular porque en los objetos
descubria no sélo su forma, sino ademas la manera en que se podian reconstruir de acuerdo con un concepto, y
de acuerdo con la importancia de su propia vida interior. Descubria lo que Benjamin Valdivia describe asi: "El
mundo de los objetos se siente feliz al ser reconstruido por nosotros, perfeccionado en su indiferencia y acre-
centado en su diversidad apabullante."® Aquf radica la importancia de emplear los objetos no Gnicamente en
su diversidad y riqueza significativa, sino buscando, a través de ellos, dar forma a ideas ya sean meramente

hedonistas o en manifiesta contradiccion con su uso y ubicacion en circunstancias concretas.

Ante la constante y creciente agresion a la naturaleza de que somos testigos en el mundo entero, surgi6 en mi
la preocupacion que me condujo a plantear un trabajo que abordara el problema. Parti de un esbozo en el que

anoté el concepto a seguir: la degradacién y muerte de la naturaleza por los abusos del ser humano. Un

668 VALDIVIA, op.clt., p. 27.
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triptico dio forma a esta idea desde su planteamiento inicial, quedé ahi representado el aire a través de una
paloma muerta; la tierra en unas flores, y el agua en unos peces. Estos elementos fueron convertidos en objetos
estaticos y colocados en una composicion general que los ordena en forma descendente de izquierda a derecha,
y al mismo tiempo integra las tres fotografias. El texto que escribi en el momento en el que realizaba las

fotografias muestra con mayor amplitud el discurso en que me apoyé, y expresa el sentir de ese momento:

El hombre es considerado ‘rey de la creacion’ pero también es el verdugo de ella. Cada dia hablamos de los
derechos humanos, pero no mencionamos los derechos de la naturaleza. ;Acaso no tienen derechos las aves,
las plantas y los peces? El aire es cada dia mds irrespirable. En la tierra se acumulan diariamente miles de
toneladas de basura. Los rios estdn contaminados y en los mares se extienden toneladas de petrdleo derrama-

do. El abuso y depredacion de los recursos naturales no tiene limites. Se extinguen especies animales y vege-

tales rompiéndose asi los ecosistemas. La irrazonable carrera del hombre conduce a una hecatombe. Las aves
mueren, las flores desaparecen y los peces agonizan. Aun es tiempo de rescatar este paraiso llamado Tierra y

Jfrenar a los jinetes del apocalipsis.

Para la elaboracion de este triptico parti del primer boceto; elaboré un esquema mds detallado en el que inclui
la proporcidn que tendria cada fotografia y, sobre el trazo de una reticula, detalle, con algunos cambios,
elementos a incluir. Con la paloma muerta, las flores y los peces queria expresar la devastacion ecologica. Asi,
también, para la impresion fotografica me servi de la reticula como guia y, ahi mismo, en su parte posterior,
volvi a esbozar las imagenes. De acuerdo con lo planteado en el boceto de trabajo, cada representacién del aire,

la tierra y el agua fueron impresas en un reencuadre rectangular de! formate 120 (6 x € om.)

Recuerdo que en €l momento de armar el escenario para realizar la toma fotografica fue preciso trabajar con

premura porque los elementos, por si mismos degradables en razon de su origen natural, corrian todavia mas
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peligro debido a que aquel era un célido mes de mayo. Por esa razon, tampoco habia mucho margen para
repetir la toma, asf que regueri una noche de febril trabajo para realizar todo el proceso, desde preparar las
escenas hasta revelar la pelicula para ver los resultados. La claridad en la idea a desarrollar facilité el trabajo,

y lo planeado consiguié, finalmente, los objetivos trazados.

El titulo especifica claramente el contenido: Ecocidio. Aqui no hay evocaciones metaféricas, los elementos no
son simbolos abstractos ya que sus significados son especificos y facilmente reconocibles. El tema no alberga
pretensiones poéticas porque quiso ser un grito, una protesta, una urgente llamada de atencién para rescatar la

naturaleza del creciente y grave deterioro en la que se encuentra.
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F. OTROS CUANTOS PIQUETITOS (1997)

Los vaivenes politicos que han venido afectando a nuestro pais desde hace muchos afios; que lo han
colocado en una situacion socialmente compleja y econdmicamente deficiente, y que parecen arrastrarlo hacia
un pozo sin fondo afectando todas las esferas de ia vida social y humana, han sido, también, asunto de mis
reflexiones. Por esa razon, en 1997 me propuse indagar acerca de la manera en la que podia representar
fotograficamente esta inquietud. El esquema geografico de la Republica Mexicana fue el elemento que me
permitié elaborar un primer proyecto y dar forma a esas inquictudes. El resultado fue un conjunto de tres
bocetos, cada uno conteniendo una representacion diferente: 1) el sur del pais aparece cubierto de hojas y
clavos; 2) el centro cubierto con unas monedas sobre pigmento negro y, 3) el norte salpicado de sangre y
espinas. La idea unificadora era la de representar, a través de una metéafora, un pais que sufre y resiste, en donde

los clavos y las espinas son los elementos punzantes y agresivos, simbolos del dolor que soporta la nacidn,

Desde la realizacion del boceto original, pretendi hacer este trabajo en color para recuperar el sxgnlﬁcado
simbdlico de los colores patrios: el verde, el blanco y el rojo. Asf que, en primer lugar, hice una toma fotogra-
fica en blanco y negro, 2 manera de boceto, para, sobre ella, realizar los cambios que me ayudasen a definir la
propuesta. De esta primera experiencia surgieron varias modificaciones que fueron materializadas en un rapi-
do esbozo: las fotografias deberian presentarse en un triptico, seguidas horizontalmente una de la otra; cada
una de las tres tendria uno de los colores de la bandera, ¢l fondo deberia ser envolvente, una especie de
torbeltino, v seria elaborado con barro, este (ltimo elemento cumpliria un papel integrador, y finalmente, se

agregarian al mapa central unas agujas, otro elemento punzante.

Aqui se presentd un reto al que tampoco estaba acostumbrado: el uso del color. Aunque en la etapa de los
estudios de licenciatura habia conocido su teoria y practica aplicados al disefio, en la fotografia habia elegido,
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como ya expliqué, trabajar ¢l blanco y negro. Habia usado el color en una primera etapa, pero muy pronto lo
habia abandonado. Para afrontar el reto me fue de gran valor la experiencia recientemente adquirida en el taller
de grabado de la maestra Quintanilla, experiencia que me animo y estimuld. El trabajo en color fue un elemen-
to importante para la nueva experiencia que, con sorpresa y emocion, se iba haciendo evidente en cada prueba
de impresion. Debo sefialar que en la practica del grabado no pretendi hacer fotograbado, lo que habria sido el
puente de enlace logico entre la fotografia y el grabado. Lo que pretendfa era obtener la experiencia total de
una actividad en la que, aparentemente, no existieran vinculos 1ogicos con la fotografia. De esta forma, los
resultados obtenidos integraron elementos cuyo reconocimiento me posibilité su trasladado a la fotografia,

entre ellos el uso del color.

El triptico Otros cuantos piguetitos fue finalmente resuelto en color, en pelicula de formato 120 (6 x 7 cm.).

Los elementos que, claramente definidos, le dieron forma son los siguientes:

1. En el primer mapa, al sur de la Repuiblica quedé plasmado el verde, simbolicamente el color de la esperanza,
en donde varias hojas de arbol estan atravesadas por unos clavos. Se refiere claramente a Chiapas, lugar de
la lucha del Ejéreito Zapatista de Liberacién Nacional, que representa la esperanza para muchos mexicanos,

esperanza gue se encuciilia ame ol Tla [
esperanza quce ¢ SnCusiiia aimciiaZzadd. LS 1aihoi

y el capital multinacional.

2. Enel segundo mapa, ¢l contorno de la Republica quedé plasmado en blanco, simbélicamente representativo
de la limpieza y honestidad que a pesar de todo existe en ciertos sectores de México, Fs simbolo de una
pégina en blanco en donde aun se puede escribir. La concentracion del poder politico y econémico, al centro

del pais, fue representada con las monedas que estan sobre un fondo negro, y hostigada por unas agujas.
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3. En el tercer mapa, al norte de la Repiblica quedo el rojo, color que simboliza la lucha y la sangre derramada.
La frontera donde han caido decenas de migrantes en la busqueda del bienestar que nuestro pais no ofrece.

Las espinas aluden a lo escabroso de la zona fronteriza tanto en el pasado como en el presente.

Un elemento que unifica este triptico es el fondo en el que se ubican los esquemas de la Repiblica y que fue
realizado en barro resquebrajado colocado con base en un movimiento ondulatorio, lo que le confiere un
sentido de abandono y desolacion. Otro elemento unificador, relacionade con el acabado, es el sello con la

leyenda "Hecho en México", colocado en €l marco de las fotogratias.

En el boceto final se anotaron las posibilidades para el titulo de este triptico: "Hecho en México", "Tierra
vulnerada”, "Subsuelo patrio” y "Otros cuantos piquetitos”. Este tltimo rememora el titulo de una pintura de
Frida Kahlo: Unos cuantos piguetitos (1935), en el que se trata el asunto del asesinato, a cuchilladas, de una
prostituta por parte de quien parece ser su amante. El dramatismo de la escena remite a un asunto que, siendo
individual, tiene alcances sociales y de género. Decidi apropiarme el titulo, si bien con una ligera alteracién
para dar a entender que la injusticia relatada en el cuadro de Frida Kahlo se extiende a la totalidad del pais y

que, 62 afios después, no obstante las promesas de los politicos y gobernantes, no ha sido erradicada. Hay pues

1A : . Faoer 1 b A Dei Ao oalida Towen wvon ol dfdnalm da Ta sl e ol A
ung relacién intertextual entre mis fotografia ¥ 18 O0fa O rrida Kanmid, lsuai que el tituio ae 1a pintura, €l d

este triptico contiene la dosis de ironia necesaria para promover en los espectadores una actitud critica con

relacion al establishment.

En aquellos momentos mi percepcion de la realidad del pais era pesimista. Desmintiendo lo optimista de los
discursos oficiales, €l panorama no era halagador, de la misma manera que no lo es hoy dia por lo que, en mi
opinion, este triptico mantiene su vigencia original. Irénicamente, en medio de este caos y degradacion que nos

afecta, y que involucra todas las esferas de la vida social, sufti un asalto cuando realizaba la obra, en 1997.
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Entre lo despojado se contaban los negativos en color de esta serie, lo cual confirmaba mi percepcion de la
realidad como asolada por los efectos de la desigualdad econdémica, que conduce, como dije, a la degradacion

social. En consecuencia, a mi también me tocé padecer algo de Otros cuantos piquetitos.
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G. LA GRAVEDAD DE LA LEY (1997)

Todavia preocupado por esta situacion, decidi hacer una obra en la que tocara el aspecto politico de la
situacion nacional y que, de alguna forma, pudiera ser complemento de Otros cuantos piguetitos, pero ahora
como mero acto lidico. Desde el planteamiento original, elaboré un boceto en el que mezclaba elementos de la
realidad con una simbologia hasta cierto punto subjetiva y abierta. Se trataba, en un principio, de un conjunto
de cuatro imagenes que formaran un poliptico, y que tuvieran como protagonistas a la piedra como simbolo de
1a vida estatica; al foco como representante de la luz producida artificialmente por el hombre; una hoja vegetal
como significante de la vida activa, y una plomada como alusién al equilibrio. Las fotografias serian en blanco

y negro debido a que el color no cumplia 1a funcion simbolica que me proponia.

En la realizacion de este proyecto queria emplear como fondo un muro cuya pintura estuviera desgastada y, por
lo tanto, diera una textura adecuada a mis intenciones; decidi, ademads, aprovechar la luz directa del dia para
que las sombras duras de los elementos se integraran a la obra. El manejo de las texturas en la fotografia, como
ya indiqué, fue otro de los elementos que recuperé de mi practica del grabado, practica que, reitero, me permi-
ti¢ adquirir conciencia de su manejo. En la fotografia la textura estd presente en la apariencia del plano
bidimensionai, y en el grabado es una realidad iangibie ianto en la placa como en la impresion. Revisando el
trabajo fotografico anterior a la experiencia del grabado, pude comprobar que las texturas tenfan presencia,
pero no formaban parte sustancial de la imagen. Las texturas fueron redescubiertas cuando, al trabajar las
placas de zinc, era necesario revisar constantemente el atacado del acido ritrico, entonces, al observar a través
de una lupa o cuentahilos, resultaba asombroso ver la multiplicidad de formas que se generaban: verdaderos
valles, montafias, precipicios, mares y constelaciones. Vefa como la superficie brufiida del metal se transforma-
ba por la accién del 4cido, pero mas que analizar el desarrollo quimico, preferia asombrarme de la transforma-

cion morfolégica ocurrida. A través del sentido del tacto pude percibir la riqueza y caracteristicas de la super-
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ficie texturada de las placas de metal, y pude aplicarla, también, a las diversas apariencias visuales de la

fotografia.

Ya realizada la toma fotogréfica, eliminé la imagen correspondiente al foco por parecerme que, dentro del
conjunto, tenia una carga visual que no armonizaba con los restantes elementos. Fue asi como la obra se
convirtié en un triptico. En las tres imagenes, los objetos colgaban por efecto de la ley de la gravedad, y aunque
su uniformidad las hacfa interesantes, también producia cierta monotonia en razon del caracter estatico de los
objetos. Para romper 1o que me parecia una redundancia visual inverti la tercera y nltima imagen logrando que
el triptico cobrara interés y dinamismo. Esta transformacion de "la ley de la gravedad”, trajo como consecuen-
cia un cambio en el titulo también por una inversion en el orden de las palabras. El nuevo titulo La gravedad de
la ley, hacia referencia a los sistemas de imparticién de justicia, a las falacias y mentiras oficiales, con lo que
recuperaba parte de la idea original orientada hacia lo politico. Inicialmente contemplé como titulo: "Pistas

para el thriller mexicano”, por lo novelesco y sombrio del juego politico de ese momento.

De manera similar que en la serie Ecocidio, aqui utilicé también un reencuadre que se ajustara a la verticalidad
planeada en el boceto. Las imagenes fueron realizadas en formato 120 (6 x 6 cm.). La gravedad de la ley
(1997) fue una experiencia que rompi¢ con la seriedad del trabajo anterior por tratarse de un juego visual y
conceptual, y por ser una critica al aparato burocratico. Sin embargo, su efecto sobre €l espectador es aparen-
temente de desconcierto, porgue ver una imagen puesta de cabeza rompe los esquemas perceptivos convencio-
nales. Ademads, la recepcion de la idea se vuelve mas dificil, porque en 1a obra no existen pautas o referencias
visuales directas respecto de la cuestion politica, sino que la alusion es subjetiva, y por ello resulta bastante

hermética.

L.a serie Codice, junto con Numeral, Suefios rotos, Ecocidio, Otros cuantos piquetitos y La gravedad de la ley,

incluyendo Autorretrato con fetiche y Autorretrato con fésiles, de los que hablaré en la seccidn de Autorretratos,
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integraron la exposicién Espejos del suefio, presentada en el Centro Fotografico Manuel Alvarez Bravo, en la

ciudad de Oaxaca, en agosto de 1997.
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TEXTO DE PRESENTACION DEL CATALOGO DE LA EXPOSICION ESPEJOS DEL SUENO, Centro
Fotogrdfico Alvarez Bravo, [Caxaca, Oax.], 15 de agosto de 1997:

REFLEJO DE LA MEMORIA

Una sutil necesidad de orden recorre todo el trabajo de Estanisiao Ortiz, unificando sus series de fotografia
documental o construida, mediante las cudles acostumbra elaborar reflelos de su memoria, de sus vinculos
comunitarios o de sus Infuiciones infimas.

Desde mediado de los ochenta, Estanisiao Ortiz se interesd por el paisale, un género poco practicado por los
fotdgrafos mexicanos. Las imdgenes de sus muestras Mixtecat! (Academia de San Carlos, 1987), Tributfo af sof
{Universidad de Colima, 1992) y B eco del azul (Universidad Tecnoldgica de la Mixteca, 1993), evidenciaron
una constante de su mirada: la capacidad para contemplar y refractar ia Wz de ias formas de la naturaleza
en funclén de sus conceptos o sus sensaclones.

Los Espefos del suefio y su inmediato antecedente (Trfada, Academila de San Carles, Junlo de 1997) son la
continuacién de esa minuciosa blsqueda, en la que la imagen sintetiza la inquietud por lograr ia armonia
entre los objetos y la vislén del fotégrafo, concentrado ahora en el espaclo minimo necesario para compo-
ner sus recuerdos onlricos; es decl, para arreglar las cosas de tal manera gue éstas tiendan un puente entie
la fantasfa y lo tanglble.

Conformada por siete series que despliegan el potencial simbdlico de diversos elementos (vegetales, anima-
les. el cuerpo v la representacién geogrdfica de México. entre otros). ia exposicidon de Estanistao Ortiz nos
enclerra en su forma peculiar de ver el mundo, haclendo del potencial analdgico de la fotografia un medio
pora transmitir o princlpal virtud de su obra; la senclilez, humilde condicién de la verdadera sabidurla y de la
genuina creatlvidad, que en nuestros tiempos ha sido casl sustltuida por grandilocuentes mensajes, refiejos

del vacfo de nuestios suefios colectivos.

Alejandro Castellanos
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LOS COMPLEMENTOS
(1998)
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H. LOS COMPLEMENTOS (1998)

Para realizar este diptico recurri al manejo de objetos especificos, elegidos intencionalmente por la simbologia

en ellos contenida. A través de esos objetos recuperé una experiencia de la época de aprendizaje en el taller de

la maestra Kati -ya sefialado en el apartado dedicado a Ecocidio-, quien inculcaba el gusto por fotografiar

objetos. El ejercicio era fundamental para la formacién visual, asi como para
adquirir experiencia en la practica de la fotografia. En cierta ocasion la maes-
tra Kati me mostré un libro que fue crucial al definir su vocacion fotografica:
Die welt ist schon, El mundo es bonito, tradujo ella, aunque diversos autores
lo citan como E! mundo es hermoso, del aleman Albert Renger-Patzsch (Ale-
mania, 1897-1966). Los objetos formaban uno de los discursos principales
de este libro y ella me lo sefialo como muestra de la posibilidad de descubrir
la vida en lo inanimado, y no tnicamente en la representacion humana. La
obra, representativa de la corriente Nueva Objetividad, se convirtio para mi
en una referencia que estimuld mi interés por fotografiar objetos, por descu-
brir su esencia y no sélo describir su forma. Entre las propuestas de la Nueva

.

[ YRR g 1)} e
Ubpjetiviaag™ , €ncoii

e e = 1. PP, B ~ 1
Ulla UG 10T Halliy © ‘pﬁmm UWCELLG 1d ¢

-
=t

Flgura 12 Aloert Regner-Patzsch
Snocemaking irons, Fogus Works, Affeld, 1926

me interesa resaltar: lo que se buscaba era un esfuerzo de renovacion estética. Este principio me parece cercano

a mi propio desarrollo v al contexto actual en el que me encuentro, en los cuales esa renovacion ha sido el

leitmotiv de mi trabajo.

El empleo de objetos encontrados ha tenido particular importancia en mi proceso creativo, como he dejado ver

en la descripcion de los trabajos anteriores. Cuando se parte del objet irouvé, objeto encontrado, se parte del

6% citado por FONTCUBERTA, Fotografia: conceptos y procedimienios, p. 168,

o
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objeto mismo y es con base en sus posibilidades intrinsecas como se llega a la concepcion de la idea. Por el
contrario, cuando se parte de una idea y se buscan o se fabrican los objetos especificos, el proceso se vuelve
mas intelectual. Claro esta que aqui interviene la imagineria del autor para otorgar al objeto caracteristicas
diferentes y resignificario, o bien para descubrir formas vinculadas con significados concretos. Pero este des-
cubrimiento no es un acto meramente mental, es producto de un didlogo interior que involucra la emotividad
completa, y es de ese didlogo de donde emerge la idea que expresa la vision de lo interno, podriamos decir, en

ese sentido, que ese didlogo posee un sentido poético.

Asi que los objetos han tenido una notable presencia en mis fotografias construidas. En particular, para Los
complementos recurri a objetos encontrados de los que me apropié porque me sorprendié la calidez que guarda-
ban como elementos procedentes de restos de arboles. Descubri en estos dos objetos formas sinuosas que remi-

tian a la genitalidad femenina y masculina, asi surgié la idea de hacer una recreacion fotogréfica de esos dos

principios.

Para elaborar el boceto me apoyé en los conceptos de lo que significa lo femenino y lo masculino tanto en la
cultura occidental como en concepciones orientales, sobre todo de la cultura china. En la concepcion del yin-
yang encontré planteamientos claros para su representacion. El yin, lo femenino, se representa por una linea
interrumpida en tres o seis segmentos, y se asocia simbolicamente al negro por la luna y 1a Tierra. El vang, lo
masculino, se representa por una linea continua, y se asocia al bianco por €l sol y ei cielo. No obstante, para
integrar visualmente las dos fotografia, decidi que en la correspondiente a la representacion de lo masculino la
linea continua del yang apareciera como una linea interrumpida como en el yin. Me apoyé en estos conceptos
debido a que el yin-yang se representa en un circulo, forma geométrica perfecta que simboliza la armonia, y en
la que se inscriben los dos elementos iguales en su forma, pero diferentes en su esencia, diferencia representada

por el blanco v el negro. Estos elementos se integran en forma complementaria ideal; embonan de tal manera
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que no falta ni sobra nada. Tanto su forma como su contenido remiten en esta figura a una idea general, idea
cuya materializacion en la realidad humana es mas que dificil, pero que, sin embargo, tiene una funcion incues-

tionable como meta cultural.

Al realizar este diptico, ya sobre la marcha, agregué un fondo que poseia costuras paralelas elaboradas a través
de lineas que marcan la direccién en la que estin dispuestos los elementos principales, lo que enfatiza la
horizontalidad de la obra. La iluminacion empleada fue difusa para evitar la dureza de las sombras, y lograr
svavidad en los efectos de las texturas tanto del fondo como de los elementos protagonicos. Con relacion al
espectador, €stos se ubican asi. al lado izquierdo la referencia femenina, y al derecho la masculina, respetando

la simbologia de la correspondencia.

Los complementos fue un trabajo concebido y realizado con un minimo de elementos por lo que la sencillez
priva en su concepto y en su forma. De la misma manera que en algunos trabajos anteriores, también en éste se
planeé que la imagen fuera rectangular, pero en este caso colocada horizontalmente, por 1o que también requi-

rid un reencuadre del formato original, del negativo en formato 120 (6 x 6 cm.).

Esta serie, junto con Cddice, Numeral, Suefios rotos, Ecocidio 'y Autorretrato con fetiche y Autorretrato con
Josiles, se exhibid bajo el titulo de Memoria construida, en la Universidad de Colima, en la ciudad de Colima,

en septiembre de 1998,
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I. AUTORRETRATOS (1995-2000)

La autorrepresentacion ha sido factor esencial en la busqueda de la propia identidad, condicién obligada
para mantener la auténtica personalidad en una sociedad donde €l Yo se esfuma ante el rasero uniformizante
impuesto por los medios de comunicacion. En medio de las oleadas de crisis que han envuelto al mundo entero
a finales del siglo XX, y ante el derrumbe de las ideologias y las utopias que produjeron cambios en los
paradigmas que daban sustento y seguridad a la vida individual, el autorretrato aparece como el medio adecua-
do para tomar conciencia de si mismo como ser humano y como individuo social; para construir y consolidar

la identidad. Sin esta busqueda la subsistencia espiritual resultaria imposible.

El autorretrato es la forma mas usual de la autorrepresentacion. Manifiesta la realidad interior y exterior del
individuo revelando aspectos esenciales de su vida inconsciente. La practica del autorretrato puede ser tomada
cOmo un acto narcisista, pero este es sublimado al ser Hevado a la imagen con blisquedas y propuestas defini-
das. El autorretrato nos ofrece un material muy rico para el estudio del espiritu del artista, porque si bien el

autor deja en €1 una importante huella de su subjetividad, pone también de manifiesto un alto grade de concien-

cia, de control. Y si bien en toda obra artistica se manifiesta la interioridad

- e Alemmde T oo o Ty
ifia mas duc . Ei autorretraio 1 LD

o
o

A1 .-._..,-._,-.dn.. Al naed e dind o a1 £
Ul CIGaur, GIF dululi Tard €3 1a 101
incluye el cuerpo y el rostro, puede extenderse, también, a circunstancias,
objetos, simbolos o partes del cuerpo, los cuales rescatan la identidad del

autor; su identidad en términos de la profundidad del ser.

Asi, el autorretrato es un género de larga historia en las diversas formas de

expresion plastica, sobre todo en la pintura, y aunque muchos autores 1o han

. Flgura 13 Robert Mopplethorpe
practicado de manera eventual en la fotografia, lo han tratado como propues- Autonatiato, 1984

223)
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ta tematica. Un caso que considero significativo es el de Robert Mapplethorpe
(Estados Unidos, 1946-1989), quien a lo largo de su trayectoria elabord va-
riados autorretratos en los que revela la plena conciencia de su personalidad
y de la evolucién de su imagen. Otro caso que particularmente me llama la
atencién es el de Dieter Appelt (Alemania, 1935), va que es €l quien protago-
niza sus imégenes, si bien no las presenta como autorretratos; especialmente
me ha impresionado, por su emotividad, %e spot on the mirror made by
exhaling (1978).

Figura 14 Dieter Appeit
The spot on the rminct rmade by exhallg, 1978
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a. YO (1995)

Revisando mi archivo, observo que habia practicado esporddicamente el género, pero sin planteamientos que
me fueran significativos. Puedo decir, no obstante, que el trabajo realizado como fotografia construida ejemplifica
ya una solucion diferente del problema de la autorrepresentacion. Pero fue realmente hasta 1995 cuando
incursioné en el género con mayor conciencia de lo que significaba el problema de la autorrepresentacion.
Técnicamente, el formato 120 (6 x 6 cm.) me propercionaba una solucion déptima, por ello realicé todos los
autorretratos en este formato, aunque cabe especificar que en el caso de Yo, fue necesario hacer un reencuadre
para conseguir la solucion vertical, y en el diptico Alter ego fue precisc ajustar el encuadre para igualar el
tamafio de la imagen de ambas fotos. En su concepcion inicial y ulterior realizacion no me habia planteado los
autorretratos como una serie, sino como abordajes independientes del mismo tema a desarrollar. Presento aqui
una rigurosa seleccién agrupada en un conjunto, cuyo interés radica en que, a través de apoyos simbolicos, se
evidencia mi realidad interior. Los presento, también, en razén de que considero que el autorretrato puede
aportar elementos de fortalecimiento para la construccion del Yo, instancia de importancia capital en la conso-

lidacion de la identidad como productor pléstico.

El autorretrato Yo, de 1995, que fue realizado de manera simultinea a la serie Numeral, fue un trabajo para el
Seminario de Investigacion Visual, asignatura que cursaba en el marco de la Maestria en Artes Visuales. Puesto
que en ese momento estaba involucrado en la investigacion y solucion de los elementos simbolicos de la serie
referida, pude también levar al autorretrato algunos de esos aspectos que contribuyeron al encuentro de una
solucién. Llevé el planteamiento directamente a la toma fotografica, es decir, en esta ocasién no realicé ningin
boceto que sirviera de guia para lograr un resultado claro. Este ejercicio se apoyaba en la idea de flotar, porque
bajo este principio, que implica literalmente no tener los pies en la tierra, es posible que la imaginacién simbo-
lica se dispare hacia lo poético. También integré el principio de la dualidad significativa del blanco y el negro

como referencia de mi trabajo fotografico.
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La solucion para la toma fotogréfica fue aplicarme pintura blanca en la palma de la mano derecha y pintura
negra en la de la izquierda, con esta materia imprimi su huella en mi pecho, pero en el lado opuesto al corres-
pondiente a cada mano. Como resultado de este cruzamiento, la significacion pierde su referencia especifica y
se torna ambivalente, de la misma manera que al flotar se pierden los asideros. En la presentacion final de la
obra quedo totalmente planteada esa idea porque una de las dos fotografias que la conforman estd invertida, lo
que confiere a la imagen total un efecto de verdadera levitacion. Decidi ensamblar las dos fotografias para que
su unién —no perfecta por no pretender que fuera engafiosa—, manifestara una serie de conceptos que dejé
planteados en un texto. En este escrito quedé plasmada la simbologia que me propuse manejar y que justifico

la realizacion de este autorretrato. El texto es el signiente:

Yo,

Floto en un rincon del universo.

Con la cabeza en el cielo, con la cabeza en la tierra.
Reflejo de mi realidad, realidad de mi otro yo.
Mutante de la razon y del sentimiento.

Dormido al color, vigilante del negro al blanco y del blanco al negro.
Adorador de la luz, prisionero de la caja oscura.
Alguimista del dia y la noche.

Marcado por el soi, herido por ia luna.

Explorador al sur, errante al norte.

Fugitivo de Io divino y lo satdnico.

Borrado del paraiso, rechazado del infierno.
Privilegiado por la vida, condenado por la muerte.

Conciliador entre lo activo y lo pasive.
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Equilibrista en la ancestral antitesis entre lo bueno y lo malo.
Indomable con la légica, hundido en los suefios.

Agobiado por los conceptos y sufriendo en la conciencia.
Midiendo el tiempo, hurgando simbolos.

Artifice de imdgenes, seducido de metdforas.

Palpitando en la locura circular del universo.

Flotando y palpitando
(Mayo de 19935)

Este autorretrato no ha sido exhibido porque, en mi opinion, no contiene los elementos suficientes que lo inte-
gren con otras fotografias, lo percibo como un trabajo sui generis. No obstante, en el contexto de la revision que
aqui presento, su inclusidn se justifica en razon de que considero sento las bases de mi incursion en la fotografia
construida, y de! paso de 1a busqueda de la identidad cultural a la busqueda de 1a identidad psicoldgica.
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AUTORRETRATO CON FETICHE.
AUTORRETRATO CON FOSILES.
(1997)
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b. AUTORRETRATO CON FETICHE. AUTORRETRATO CON FOSILES (1997)

En Autorretrato con fetiche y Autorretrato con fosiles, ambos de 1997, no recurri a la descripcion facial,
sino a la inclusion del pie que es el vinculo directo del ser humano con la tierra. Jean Chevallier v Alain
Gheerbrant, en su Diccionario de los simbolos™ , indican que el pie posee un significado falico relacionado con
el poder de la posesion de la tierra. Quise enfatizar este aspecto al utilizar el pie derecho en alusion a lo

masculino que, como se sabe, en la cultura judeocristiana, significa

poder. Esta solucion me dio la posibilidad de romper con la conven-
cion del autorretrato que exige aludir a la descripcion facial, va que
es poco usual emplear partes del cuerpo como referencia. Como an-
tecedente visual tuve un autorretrato de Cartier-Bresson, Jtafy (1932),
en el que ¢l pie es el elemento principal captado en un cuerpo en

escorzo; era una fotografia que conocia hacia tiempo y la tuve pre-

Sente a‘l pensar n eStOS autOHCtratos Figura 15 Hend Carlier-Bresson Jfaly, 1932

Tanto las partes del cuerpo como los objetos incluidos exponen conceptos y simbolos sobre diversas maneras
A mmmmileie o sriede Tl motmo as ad :

UL PUIvIiDIL id Videt. IJH CHLUN d 10 Al
habia sido empleada en una fotografia de la serie Numeral). Los fosiles, en particular, me hacian reflexionar
sobre su milenaria permanencia que contrasta con la fragilidad de lo humano; de 1a concha me atraian su forma
sobria y su fina textura; me llamaba la atencién, ademas, que con ¢lla los antiguos mayas simbolizaban el
mundo subterrdneo y el reino de los muertos. Para la cultura occidental 1a concha posee un atributo femenino,

por lo que, también, a partir de su representacion en esta obra, puede interpretarse que en todo hombre subsiste

70 CHEVYALER, op.cit,, pp. B26-827. TESES C@E

FALLA DE ORIGEN
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un elemento femenino. Asi lo demuestra la estructura cromosémica: XY en varones y XX en mujeres, de

manera que, como s¢ ve, todos lo seres humanos compartimos la X,

Pero mas alla de sus significados culturales y de su belleza, utilicé esos objetos —la concha y el fésil—, porque
habia algo de su propia vida interior que me seducia. En palabras de Gaston Bachelard” puedo decir que la
lenta vida de los objetos a través de los siglos permite interpretar su origen. Encontré, entonces, que una forma

de interpretarlos era integrandolos a mis propias referencias.

Construi mentalmente las imagenes cuando, al estar en mi casa, la luz me permitioé ver una sombra y la textura
del piso de un espacio abierto. No elaboré boceto alguno, e ipso facto reuni los elementos requeridos y realicé
las fotografias, porque no podia desaprovechar esa luz natural, intensa y fugaz que se me presentaba como una
oportunidad, como un regalo. La solucién compositiva es, también, un elemento comin en ambos autorretratos,

por lo que pueden presentarse de manera independiente o como diptico.

Como he sefialado, estos dos autorretratos me permitieron desprenderme de la descripeion y emplear la con-
cha como un elemento simbolico convencional en conjuncion con los fosiles, que no poseen un significado
simboélico especifico. Emplear elementos con simboiogia convencionai facilita ia iectura, pero recurrir 2 ios
que carecen de ese atributo, lejos de crear confusion, permite interpretar la obra mas libre y subjetivamente.
Por su parie, el uso del pie, si bien no es un motivo codificado dentro dei concepto de identidad por no conte-
ner, claro esta, rasgos psicologicos, me permitid mostrar ofra parte menos representativa que la facial pero,
desde mi punto de vista, de igual imporiancia para resaltar, subjetivamenie, rasgos de ia personaiidad (generai-

mente no conocemos los pies de una persona, pero en ocasiones los asociamos como rasgo distintivo).

71 BACHELARD, op.clt., p. 16.
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Me permitié, en suma, encontrar una posibilidad diferente para el autorretrato, es decir, para enfrentar et

problema de la autorrepresentacién desde otra perspectiva.

Cabe recordar que las series Codice, Numeral, Suefios rotos, Ecocido, Otros cuantos piquetitos, La gravedad
de la ley, Los complementos y estos autorretratos, exceptuando Yo, conformaron la exposicion titulada Espe-
Jjos del suefio, que se presenté en el Centro Fotografico Alvarez Bravo, en la ciudad de Oaxaca, en agosto de
1997
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LA PIRAMIDE
(1997)
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La pirdmide, boceto, 1999
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c. LA PIRAMIDE (1997)

En ¢l caso del autorretrato titulado La pirdmide, de 1999, esbocé una idea que se originé al observar una
sombra en forma triangular, y a partir de la cual imaginé una piramide egipcia que se proyectaba sobre un
muro. Fue asi como decidi aprovecharla en una fotografia en la que apareciera al lado de mi propia sombra.
Teniendo presente que las sombras no son constantes, y que varian en su forma en el franscurso no sélo de un
dia a otro, sino en minutos, me dispuse a la realizacion de las fotografias pocos dias después de su planeacién,
En ese primer momento, pensé en la solucion visual de la silueta piramidal antes que en su posible significado,
porque lo primordial era atrapar las sombras fugaces. Asi, una luz directa, pero mitigada por la inclinacién de
los rayos vespertinos, fue la que moldeo las siluetas en el plano. Las siluetas no corresponden exactamente a lo
prefigurado en el boceto, pero jugar con mi propia sombra durante la toma me permitié encontrar la sotucion

que estimé adecuada.

La solucion en diptico no estaba contemplada en la planeacion original, esta determinacién se dio en el mo-
mento de analizar Ias hojas de contacto, en las que descubri y rescaté una toma fotografica en la que, por error,
no apareci6 mi sombra. En la primera imagen aparece, asi, la sombra de la piramide enmarcada por un entorno

=1 b - a0

fo bstractas, carentes de referencias especificas, que, sin embargo, cobran sentido en 1a segunda ima-

A= TITIAS i
UG 181y
gen, en la que, al mismo encuadre y a las sombras, se agrega la sombra de mi cuerpo, con lo que diptico

adquiere un cardcter secuencial.

Escogi ¢! titulo con la idea de enfatizar la sombra del triangulo regular en alusidn a la forma piramidal egipcia.
Sabemos que, para esa antigna y lejana cultura, la pirdmide era el simbolo que conjugaba el fin de 1a vida
terrenal con la ascension al cielo. La pirdmide triangular, sobria y perfecta no existié en nuestras culturas
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mesoamericanas, y aunque en la forma hay diferencias, en su utilizacion ritual y religiosa contiene similitudes
con las de la cultura egipcia, porque su construccion obedecia a 1a creencia en la existencia supratemporal. De

esta manera, la inmortalidad det alma quedaba perpetuada en magnificas construcciones,

La particularidad de este autorretrato reside en el hecho de que la identidad se encuentra inequivocamente en la
silueta, en la sombra como huella directa de la propia personalidad. Recuerdo que en el teatro de siluetas
chinas, la fuerza de los personajes se ubica en las sombras proyectadas. Por analogia, en este trabajo el elemen-
to mas importante se localiza en la imagen reproducida por el efecto de la luz, y es aqui donde vuelvo a
enfatizar el valor de la fotografia en blanco y negro como piedra angular de mi trabajo fotografico. La luz es
utilizada para evocar el volumen, y no solamente para moldear lo tridimensional, porque no sélo somos volu-

men, somos también sombra, y en nuestroe paso por la vida o que dejamos es una sombra de nosotros mismos.
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ALTER EGO
(2000)
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Alter ego fi, 2000

RETROSPECTIVA FOTOGRAFICA DE UN PROCESC CREATIVO. 1880-2000

2




Alter ego, boceto 1, 2000

Alter ego, boceto 2. 2000

eSS GO8 |
| FALLA DE ORIGEN |

e TEE ST

a4

RETACSPECTIVA FOTOGRAFICA DE UN PROCESO CREATIVO. 1880-2000 '\%45



d. ALTER EGO (2000)

El autorretrato en diptico titulado Alter ego, del afio 2000, partié de este término que en su primera
expresion, la de Ciceron, designa a quien es amigo intimo, de toda confianza y significa "mi otro yo". En
términos psicoanaliticos, el término se convirtié en ¢l concepto para "mi ofra personalidad”. Traté de plasmar

la segunda acepcion en dos bocetos basados en una autorrepresentacion que tuvo al espejo como elemento

esencial.

El espejo es un objeto comin, pero poseedor de un profundo significado cultural, baste recordar que, para los
mexicas, el espejo fue un importante simbolo, como lo demuestra el hecho de que Tezcatlipoca llevaba en su
nombre el atributo: el espejo que humea. Refiere Paul Westheim que ¢se dios de la fatalidad vagaba por el
mundo viendo en su espejo todo lo que ocurria; "todo pecado, todos los crimenes, y con el que descubre
también lo que encierran los corazones de los hombres y hace transparente su pensar."”? Asi, a través del
reflejo de su espejo, el dios poseia la realidad del mundo de la vida, y atin la esencia de los hombres. Segura-
menie por eso los espejos que trajeron consigo los conquistadores fueron motivo de seduccion para los anti-

2uos mesoamericanos,

Por otra parte, es importante mencionar el mito de Narciso al que se refiere Ovidio en su Metamorfosis. Sabe-
mos que Narciso, al verse reflejado en el agua se enamora de su imagen, pero 5¢ encanta con un rostro que
ignoraba que fuera el suyo porque no se reconocia. Esta incertidumbre es evidente, porque cuando nos vemos
en un reflejo, descubrimos una imagen que, al mismo tiempo, €8 y 160 €8 niuestia. Pero, para nosotros, que ya io
tenemos la ingenuidad de Narciso, el espejo es la referencia inmediata del autoconocimiento, porque en cuanto

nos reconocemos en su reflejo, podemos identificar y construir la propia imagen. Es aqui donde radica la

72 WESTHEIM, La calaverq, p. 14.

RETROSPECTIVA FOTOGRAFICA DE UN PROCESO CREATIVO. 1980-2000



importancia de la imagen en los procesos de autorreconocimiento. En este sentido, Jaime Labastida puntualiza:
" [...] es necesaria una mediacion por las iméagenes, imagenes que, en rigor, el hombre construye y con las que,
poco a poco, se identifica. El hombre se hace persona solo en la medida en que crea o inventa su imagen."” Asi
que, se puede decir que la practica del autorretrato es una forma de sublimar el narcisismo, de construir el Yo

y, a través de los resultados obtenidos, compartir la forma en que nos concebimos a nosotros mismos.

Igual que el espejo, la fotografia, "espejo con memoria", como se le llamaba al daguerrotipo, tiene la particu-
laridad de reflejar y devolver la imagen. Ante este juego de similitudes Joan Fontcuberta pregunta: ";qué
refleja el espejo?”, y responde: "La verdad, la sinceridad, el contenido del corazon y de la la consciencia."™
Esta sabia respuesta deja de lado al espejo como accesorio, para abrir paso a su dimension simbolica que revela
que la verdadera interioridad constituye el espejo fundamental en cuyo reflejo nos podemos encontrar en

nuestro ser mas profundo. De ahi la importancia del autorretrato, en particular del fotografico.

En el momento de realizar ¢l autorreirato Alter ego, tenia otro proyecto similar en el que el espejo era el
elemento clave, decidi, entonces, aprovechar ambas posibilidades para que la obra fuera un diptico, cuya

variacion consistiria en mostrar tanto el lado derecho como el lado izquierdo de mi rostro, de manera indepen-
diente, pero complementaria. En ambas fotografias, la colocacion de la camara es la de un voyeur que no mira
de frente, asi, el espectador también puede atisbar sobre el hombro y en el espejo ver fragmentos de la imagen
reflejada de mi rostro. Ya que el espejo muestra la imagen invertida, las propiedades que en esta fotografia se
atribuyen al lado izquierdo tanto como al derecho, estan también invertidas. Asi que, en el espejo del lado
izquierdo se puede ver lo que es propio del lado derecho: lo consciente y objetivo; ahi la mirada esta presente

entre una mancha, simbolo de lo imperfecto y la contingencia del ser. En el espejo del lado derecho se ve lo que

73 LABASTIDA, "E mito de Narciso”, p. 43,
74 FONTCUBERTA, El beso de Juddas, B, 38
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¢s atribuible al lado izquierdo: lo inconsciente y subjetivo, ahi la mirada queda oculta entre las cuerdas que dan

vuelta al espejo y que representan la continuidad sin la cual la existencia seria imposible.

Este diptico refleja mi conviceion por la bisqueda de la identidad, pero ya no en términos de identidad cultural,
como fue el caso de las series realizadas dentro de la fotografia documental, sino de la identidad psicologica.
Esta derivacién a la introspeccion fue la consecuencia clara de la necesidad de encontrar respuestas a las
inquietudes que los seres humanos nos plantemos, y a las que, personalmente, he podido dar respuesta a través
de la practica de la fotografia. Asi, en Alter ego, queda plasmada la inquietud por descubrir el mundo exterior

reflejado en el mundo interior.

Conviene, para concluir este apartado, reflexionar sobre la afirmacién que al respecto hiciera Alfonso Reyes:
"El hombre no descubre el mundo de una vez para siempre, sino a través de renovadas sorpresas."” De esta
manera, puedo decir que por la via de los autorretratos descubri una parte de mi mundo interior, que s¢ revierte
continuamente por la sorpresa y el asombro que me provocan los eventos del mundo exterior, es decir, pude

descubrir la vida que, en su plenitud y avatares tanto internos como externos, contiene las posibilidades de ser

retenida por la fotografia.

75 REYES, La mdquina de pensar y otros didlogos literarios, p. 69.
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REFLEXION FINAL

En la conformacion de mi lenguaje, parti de los principios técnicos y conceptuales que para mi definen a
la fotografia: 1a experimentacion con los discursos visuales e identidad cultural del creador. La seleccion de la
fotografia en blanco y negro fue, desde el principio, un elemento que ha delineado la manifestacion de mi expre-

sion visual, porque me ha brindado la posibilidad de realizar un trabajo més evocativo y menos descriptivo.

A lo largo de esta experiencia fui descubriendo a la fotografia en su dimension artistica. Considero que el arte
es producto de la creacion humana dirigido a producir vivencias estéticas, y satisfacer necesidades espirituales,
donde la fotografia, es el puente que establece ¢l canal entre productor y receptor, mediante recursos mecani-

cos y artesanales.

El paso por la fotografia documental me ha permitido dejar testimonio no solo de las circunstancias de mi
entorno social sino de hechos concretos, situados histdrica y geograficamente. El documento sigue siendo una
practica vigente en la biisqueda de la expresion, atin cuando se encuentre en crisis, pues, como he dicho,
cuando se le emplea de manera honesta —sin mentiras o afanes sensacionalistas—, manifiesta las verdaderas

motivaciones que inquietan a todo productor de objetos estéticos y comunicativos.

En la primera etapa de mi trabajo, en la fotografia documental, busqué una identidad proveniente del entorno
cultural; en la segunda etapa, incursiono en la fotografia construida, bisgueda que se revierte hacia la identidad
psicologica. Por ello, puedo decir que sali de mi mismo, y en esa inmersion en lo externo, descubri la necesidad
de ver dialécticamente hacia la propia constitucién subjetiva. Por lo tanto, a través de este viaje me ha sido

posible lograr una expresién comprometida y acorde con mis propias posibitidades.
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L.as necesidades expresivas y nuevas inquietudes para enriquecerme y crecer como productor, me llevaron a
buscar caminos diversos. Mi acercamiento al grabado me dio la posibilidad de expresar discursos diferentes a
través de la fotografia construida, constituyé el factor de mayor importancia en los nuevos procesos y en la

revaloracion de diversos elementos que lo conforman: la elaboracion de bocetos, el manejo de las texturas y el

empleo del color.

Definir la fotografia construida como la expresion de ideas y conceptos planeados, con el fin de elaborar
propuestas concretas, me permitié emplear objetos con un significado y valor iconogréafico distintos de los
convencionales, tambi€n, experimentar un proceso en el cual la sensibilidad quedé supeditada al discurso
intelectivo. En la fotografia construida resolvi ideas, aprendi a darles forma y a lograr que los objetos recupe-
raran su vida interior. Fue esta una etapa de mayor introspeccion que me posibilité poner en practica diversas

posibilidades de reflexion y de trabajo.

El planteamiento inicial de este trabajo, que es dejar constancia de mi actividad fotografica, enfatiza la priori-
dad de las imagenes, de manera que los discursos derivados de ella adquieren sentido a partir de la necesidad
de ampliar y fundamentar las posibilidades para su disfrute y comprension. La importancia de estas imagenes
radica en que muestran las reflexiones que surgen de mi entorno; mi circunsiancia social; mi concepeion de la
vida; la busqueda del autoconocimento; la inquietud por manifestar mis ideas, y mi pasion por la expresién
visual. Su vaior radica, en suma, en que constituyen, el testimonio de un proceso que conjunta veinte afios de

entrega al trabajo fotogréfice.

La obra fotogréfica presentada puede parecer magra en términos cuantitativos. En desacuerdo con la actual
saturacion industrial de mercancias que pueblan el mundo, economizar imagenes ha sido un principio de mi

trabajo. No me atrevo a afirmar que lo aqui expuesto sea un trabajo concluido, pero si que me permitio pasar de
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las busquedas técnicas y formales, a su aplicacién en una obra personal como condicion para lograr un vinculo

con los otros.

Por otra parte, mostrar en este trabajo los pormenores de mi proceso creativo, me ha abierto nuevas posibilida-
des para el gjercicio de mi actividad docente. Una de nuestras responsabilidades como profesores reside en
compartir con los estudiantes los propios métodos y resultados de trabajo, pero sobre todo, en compartir la
propias experiencias con la esperanza de que puedan ser utiles a quienes comparten el interés por nuestra

actividad.

De 1a misma manera, el trabajo y las ideas de artistas, teodricos e historiadores del arte han estado presentes en
mi actividad fotografica. Las ideas sobre el arte y sus relaciones con las diferentes esferas de la vida social y
humana, que nos han dejado los propios artistas a través de escritos y entrevistas, constituyen materiales
invaluables para quienes intentamos realizar un trabajo serio. Igualmente, la historia y la teoria del arte nos
brindan la posibilidad de contextualizar la propia actividad, nos proporcionan parametros de valoracién para

medir los alcances y limitaciones de la obra personal.

Para concluir, diré que gracias a la experiencia obtenida a partir de los procesos aqui expuestos, pude sentar
nuevas bases para mi trabajo, descubrir aspectos nuevos del discurso visual, y consolidar mi inquietud y entre-
ga por la fotografia, vislumbrando siempre en ella sus enormes posibilidades para recrear ¢ intensificar los

eventos de la vida en la que todos, espectadores y productores, estamos inmersos.
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LISTA DE OBRAS REPRODUCIDAS
Nota: las medidas que se incluyen corresponden a las fotografias exhibidas originalmente y en todos los casos

la técnica es gelatina al bromuro de plata (conocida también como plata/gelatina) salve que se indique otra

diferente.

Capitulo H

Serie Donde rugio la tierra:

Vista de Huajuapan desde la iglesia el Calvario. 1980. 23.8x16.2 cm.

Portal "Valerio Trujano". Lado norte. 1980. 23.9x18 cm.

Mercado "Porfirio Diaz". Entrada oriente. 1980. 12.9x18.8 cm.

Atrio de Catedral. Lado poniente. 1980. 19.2x13.4 cm.

Atrio de Catedral. Detalle. 1981. 13.4x18.7 cm.

Templo del Calvario. Arco y boveda. 1980. 22.6x18.7 cm.

Panteon Municipal. Detalle de la fachada de celosia. 1980. 24x15.8 cm.

Colegio "Teresita Martin". Aulas. 1980. 15.1x24.2 cm.

Hospital "Rafael Amador y Hernandez". Patio interior. 1980. 20.5x13.9 cm.
Hospital "Rafael Amador y Hernandez". Sala de hospitalizacion. 1980. 16.4x24 cm.
Calle Valerio Trujano. Antiguas casas comerciales. 1980. 21.2x18.6 cm.

Hotel "Vifias Leyva". Muro lateral en la calle 16 de septiembre. 1980 18.2x14.9 cm.
Templo de Guadalupe, interior. 1981, 18.5x16 cm.

Mujer caminante en las afueras del Obispado. 1981. 11.1x16.3 cm.

Hombre caminante en las afueras del Obispado. 1981. 11.1x16.3 em.

Sala de cabildos de la Catedral. Detalle de la puerta. 1981. 15.6x14.2 cm.

Serie Liano de culebras:
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Templo dominico. Fachada lateral. 1986. 29.4x29.4 cm.
Tempio dominico. Detalle de la fachada principal. 1985. 19.6x19.6 cm.
Escalera del convento dominico. 1986. 29.8x29.6 cm.

Coro del templo dominico. 1985. 20x22.2 cm.

Templo dominico. Puerta del coro. 1985. 19.7x22.1 cm.
Convento dominico. Pintura de Pablo Talavera (siglo XVIII). 1985. 29.9x27 cm.

Convento dominico. Arcangeles y confesionario. 1985, 20.7x20 ¢m.
Capilla abierta dominica. ‘La sentencia’ durante la celebracion de la Semana Santa. 1984, 23.4x35.3 cm.

La ‘América’ en su Altar Patrio. Celebracion de las fiestas patrias. 1986. 24x16.3 cm.
Capitan de la Comparsa Azteca. Celebracion de las fiestas patrias. 1986. 17.5x24.3 cm.

Atrio del convento Dominico. 1984. 24x35.2 cm.

Restos arquitectonicos del convento dominico. 1986. 29.4x29.4

Serie El sol sale para todos:
Justicia divina, 1981, 23.8x15.9 cm.

Laberinto de ilusiones, 1981. 15.8x23.8 cm.

=

T oo 10301 1S O A D
o qusenie, 17681, 1J.0X:24.0 CI.

Jague al rey, 1983, 24.2x15.8 cm.

Calor de Chapuitepec, 1986. 23.8x15.9 cm.

El liberal, 1982, 23.6x15.7 cm.
A la espera, 1987. 23.8x15.8 cm.
Chamula olvidado, 1981. 24.2x17 cm.
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Serie De operarios y otros tiempos:
Peso ligero, 1981. 24x16 cm.
Ardenidos, 1982, 16.3x23.8 cm,
Colegas de satan, 1981. 15.5x23.5 cm.
Trampa sinfin, 1982, 16x24 cm.
Homo sapiens, 1982. 15.2x24 cm.
Eclipse, 1981. 16.2x24 cm,
Espefismo, 1982, 33x22 .4 cm.
Centinelas, 1982, 24x16.4 cm.

Serie El chivo expiatorio:

Destino cabrio, 1989, 22 7x33.3 cm.
Fin de ceba, 1991, 23.3x15.8 cm,

A picar, 1989. 15.8x23.3 cm.

Pobres diablos, 1990. 11.2x16.8
Somos mortales, 1989. 23.3x15.8 cm.
Compiices, 1989. 22.7x33.3 cm.

La descarnada, 1989. 23.3x15.8 cm.
Ei chivo expiatorio, 1990, 22.7x33.3 cm.
Ritmo de cueros, 1991, 15.8x23.3 cm.
Los filos, 1992, 11.2x16.8 cim.
Juegos de aire, 1989. 22.7x33.3 cm.
Trofeo, 1989. 15.8x23.3 cm.

Nuestra Sefiora, 1992. 11.2x16.8 cm.
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Don Agustin, hornallero, 1989. 22.7x33.3 cm.
La matanza, 1992, 22.7x33.3 cm.,

Serie Mixtecatl:

El eco del azul, 1985, 30.8x29.3 cm.
Cuatro Lagarto, 1986. 25.7x24.7 cm,
Estatua del tiempo, 1990. 18.8x18.9 cm.
Corazén de bronce, 1991, 19.4x18.3 cm.
Sombra de Quetzalcoatl, 1992, 27x26 cm.,
Corona de los vientos, 1991. 19.4x18.3 cm.
Dicen los viejos, 1986. 25.9x24.7 cm,
Arbol de los mitos, 1994, 25.5%27.3 cm.
Pasajera, 1986. 19.5x20.5 cm.

Luz jade, 1989, 18.8x18.9 cm.

Paso de tortuga, 1986. 20.9x19.7 cm.
Cerro que florea, 1992. 25.9x26.6 cm.

Locura de invierno, 1994, 22.6x23.3 cm.
Ritual, 1991. 19.4x18.3 cm.

Capitulo HI

Serie Cddice:

Cédice 1, 1992, 19.7x18 cm. (40x50 cm., incluyendo montaje).
Codice II, 1993. 19.7x18 cm, (40x50 cm., incluyendo montaje).
Codice 111, 1993, 19.7x18 cm. (40x50 cm., incluyendo montaje).
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Cédice IV, 1993. 19.7x18 ¢m. (40x50 cm., incluyendo montaje).
Codice V, 1993. 19.7x18 cm. (40x50 cm., incluyendo montaie).
Codice VI, 1993, 19.7x18 cm. (40x50 cm.; incluyendo montaje).

Serie Numeral:

Uno o el principio, 1995. 19.9x20.1 cm.(26.6x26.3 cm., incluyendo montaje).

Dos o el equilibrio, 1995. 19.9x20.1 ¢m.(26.6x26.3 cm., incluyendo montaje).

Tres o lo divino, 1995. 19.9x20.1 ¢m.(26.6x26.3 cm., incluyendo montaje).

Cuatro o lo universal, 1995. 19.9x20.1 cm.(26.6x26.3 cm., incluyendo montaje).
Cinco 0 la armonia, 1995, 19.9x20.1 cm.(26.6x26.3 cm.,, incluyendo montaje).
Seis o el destino mistico, 1995. 19.9x20.1 ¢cm.(26.6x26.3 cm., incluyendo montaje).

Serie Suefios rotos:

Suefios rotos I, 1996. 29.5%25.9 cm.
Suedios rotos 1T, 1996. 25.7x22.8 cm.
Suefios rotos 111, 1996, 29.5x25.9 cm.
Sueitos rotos IV, 1996. 25.7x22.8 cm.
Suefios rotos V, 1996, 29.5x25.9 ¢cm,
Suefios rotos VI, 1996. 25.7x22.8 cm.

Triptico Ecocidio:
Ecocidio I (el aire), 1996. 19.3x33.4 cm.

Ecocidio 11 (1a tierra), 1996. 19.3x33.4 ¢m.
Ecocidio 111 (el agua), 1996. 19.3x33 4 cm.
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Triptico Otros cuantos piquetitos:

Otros cuantos piquetitos I (el verde), 1997. Revelado cromdgeno, 32.2x26.7 cm.
Otros cuantos piguetitos 11 (el blanco), 1997. Revelado cromogeno, 32.2x26.7 cm.
Otros cuantos piguetitos Il (el rojo), 1997. Revelado cromodgeno, 32.2x26.7 cm.

Triptico La gravedad de la ley:

La gravedad de la ley I (plomada), 1997. 16.5x27.3 em.
La gravedad de la ley IT (hojas), 1997. 16,5x27.3 cm.
La gravedad de la ley [l (piedra), 1997. 16.5x27.3 cm.

Diptico Los complementos:
Los complementos I (lo femenino), 1998, 32.8x19.4 cm.
Los complementos IT (lo masculino), 1998, 32.8x19.4 cm.

Autorretratos:

Yo, 1995, 18.3x43.1 cm.

Autorretrato con fetiche, 1997, 25 9x259 cm.
Autorretrato con fosiles, 1997, 25.9x25.9 cm.
La pirdmide I, 1999. 25.4x27.7 cm.

La pirdamide I, 1999, 25.4x27.7 cm.

Alter ego I,2000., 11.5x12 cm.

Alter ego 11, 2000. 11.5x12 cm.
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