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Se sepa o no, se exprese adecuadamente o no,
este deseo social de una fotografia
a-la-caza-o-captura-de-la-esencia-mexicana
aparece casi desde el principio, transcurridos

el primer azoro y la primera delectacion ante
las maravillas de una nueva técnica. [...]

Los veintes y los treintas son en México décadas
de una fe integral que engloba al mismo tiempo
la técnica, los publicos y el sentido de nacion.
Carlos Monsivais

“Notas sobre la historia de la fotografia en México”

Porque, ;qué otra cosa es esta coleccion
sino un desorden al que se ha adaptado
el habito a tal grado que parece orden?

Walter Benjamin
“Desempacando mi biblioteca:
una charla sobre los coleccionistas de libros”

[...] the way modern artworks are actually seen
and displayed remains a relatively overlooked
consideration. The ephemeral nature

of the exhibitions, while certainly contributing
to this amnesia, cannot adequately explain
why art history consists predominantly

of histories of individual artworks in which
the installations are ignored.

Mary Ann Staniszewski

The Power of Display.

A History of Exhibition Installations

at the Museum of Modern Art

El museo no sélo es un lugar, sino una sede
para la cultura oficial, que se reafirma

por medio de exposiciones. [...]

¢De qué manera y con qué finalidad puede
escenificarse aqui la memoria y

al mismo tiempo problematizarse?

Hans Belting

“El museo. Un lugar para la reflexion,
no para la sensacion”
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oooo Introduccion

A mediados del afio 1949, Carlos Chavez rindi6 un informe en el que daba cuenta de las actividades
que el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) habia realizado desde su creacion, a inicios de
1947, hasta junio de 1949. El compositor e intérprete, nombrado por Miguel Aleman como director

del nuevo 6rgano administrativo de las artes en México, referia que:

Al iniciarse la vida del Instituto, en enero de 1947, uno de los proyectos que considerabamos de prime-
ra importancia era el de la creaciéon del Museo Nacional de Artes Plasticas. Era lamentable que perma-
neciera embodegada gran parte de los cuadros de las colecciones nacionales, y que casi la totalidad de
las mejores salas del Palacio de Bellas Artes estuviese prestando servicios de bodega.’

Espacios vetados al comun de los mortales, las bodegas de los museos son sitios magicos. Como
cuartos del tesoro, son rincones ocultos repletos de aquello que nuestra imaginacion sea capaz de
concebir: riquezas artisticas Unicas, extrafias, valiosas. Guardan en su interior cuadros —¢cuadros?
Siempre me ha parecido un tanto extrafio el uso de este sustantivo para referirse a las pinturas—.
Las bodegas contienen y encierran colecciones, acervos, fondos; practican el verbo ‘embodegar’.
Si atendemos a la declaracion de Carlos Chavez, pareciera que incluso, en ocasiones, las bodegas
ejercen esa accion de ‘embodegamiento’ en un sentido negativo. Ademas, estos repositorio son sus-
ceptibles de expandirse, peligrosamente, hacia a las areas de exhibiciéon de un museo. Desde esta
optica, las bodegas pueden llegar a ser espacios problematicos que provocan inercias no deseadas:
colecciones embodegadas, no visibles, cadticas o fuera de control que roban terreno a la visibilidad
que confiere la exhibicion.

Ahora bien, ante el valor histérico, estético, simbdlico e, incluso, econémico que reviste la
coleccion de un museo, es necesario preguntarse como se integra ese conjunto de objetos, bajo qué
criterios y mecanismos se retinen esos cuadros que se guardan en bodegas o se exhiben en las salas
de museos, asi como quiénes lo deciden y como lo ejecutan.

Cuando se inaugurd el Museo Nacional de Artes Plasticas —el 18 de septiembre de 1947—,
las colecciones de pintura del naciente Instituto Nacional de Bellas Artes se integraban por obras
de algunos de los grandes maestros de la llamada Escuela Mexicana de Pintura; en ese entonces,

por fortuna, comentaba Chavez en su discurso de 1949:

Pudo el Instituto, asimismo, obtener tres grandes colecciones para el museo: mediante compra, la
obra casi completa de Saturnino Herrdn y la del pintor popular del siglo XIX José Maria Estrada;
y recibi6 en donacion, del Comité de Banqueros presidido por don Evaristo Araiza, un gran lote de
lienzos de José Maria Velasco. Posteriormente se han hecho importantes adquisiciones aisladas de

1 Carlos Chavez. Dos afios y medio del INBA, 61. México: Talleres Graficos de la Nacién, 1950.
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cuadros de Rivera, Goitia, Frida Kahlo, Julio Castellanos, Alfredo Zalce, David Alfaro Siqueiros y
Miguel Covarrubias. Hacia decenas de afios que el estado no adquiria cuadros de sus pintores.?

Museo, donacidn, adquisicion, bodega, coleccion, lote, embodegado, visible y oculto, misién, vo-
cacion son algunos de los conceptos protagonistas de la presente investigacion que pretende abonar
a nuestra historia sobre la formacion de fondos publicos en museos mexicanos; en este caso, de
colecciones fotograficas y de sus practicas expositivas. No abordo aqui los referidos cuadros de los
reconocidos Velasco, Kahlo, Estrada y Siqueiros, sino las fotografias de los igualmente distintivos
Tina Modotti, Edward Weston, Lola Alvarez Bravo, Librado Garcia, mejor conocido como Smarth,
entre otros.

Junto con estas emblematicas figuras de nuestra fotografia, también aparece en este traba-
jo la obra de fotografos de los que no conocemos sus nombres. En lugar de ‘anoénimos’, prefiero
nombrarlos como ‘autores no identificados’, a fin de enfatizar que nuestro desconocimiento se debe
—o0 es producto—, en buena medida, de lagunas en los terrenos de la investigacion. Considero que
utilizar la locucién ‘anénimo’ sugiere cierta intencion por parte del autor para que su identidad
permanezca oculta o en el anonimato, hecho que no siempre es equiparable a que no conozcamos

su identidad o que ésta no se encuentre documentada.

Antecedentes

En gran medida, este trabajo es la continuacion de mi tesis de maestria en Historia del Arte, titulada
El historiador y su archivo. Reflexiones en torno a la “no-coleccion” fotogrdfica de Olivier Debroi-
se donada al MUNAL (2010), que desarrollé bajo la direccion de la Dra. Laura Gonzalez Flores.
En esta investigacion preciso y matizo —en algunos casos replanteo y corrijo— algunos aspectos
de ese texto que, por sus caracteristicas, no desarrollé con los alcances que ahora presento, lo cual,
considero que es deseable en todo proceso personal de investigacion.

A diferencia de mi tesis anterior, en la actual busqué tomar distancia del personaje central
—Olivier Debroise— quien ahora no es el nucleo de la investigacion. Sin embargo, como se vera,
su efigie termina haciéndose presente de una u otra forma, aunque siempre con el cuidado de no
convertirlo en fetiche. En este sentido, la estructura misma del texto se da a partir de acercamientos
y alejamientos a la figura y aportaciones de Debroise al tema objeto de este trabajo. En este senti-
do, en el primer capitulo, el abordaje es a partir del papel institucional que jug6 dentro del proceso
de incorporacion de la fotografia al Museo Nacional de Arte a partir del proyecto MUNAL 2000;
en los capitulos segundo y tercero, me alejo para desarrollar otras lineas de analisis en las que su
injerencia es parcial y como un historiador mas dentro del grupo de especialistas a los que cito;

finalmente, cierro con el cuarto capitulo, enfocado en las investigaciones que Debroise realizo,

2 Chévez, Dos arios y medio del INBA, 62.
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desde la metodologia de la historia oral, sobre Lola Alvarez Bravo y su practica retratistica. Estas
investigaciones se materializaron en entrevistas hoy en resguardo en el Centro de Documentacién
Arkheia del Museo Universitario Arte Contemporaneo de la UNAM, en el fondo que lleva el nom-
bre del curador.

Una diferencia fundamental entre mis dos trabajos, es la manera en la que abordo e interpre-
to el fondo fotografico de Debroise, ahora en MUNAL, a partir de las nociones de ‘acumulacién’y
‘coleccion’. Durante la maestria, tuve la fortuna de que el historiador del arte James Oles formara
parte de mi comité tutoral. Esto me permitié contar con una perspectiva de primerisima mano que
me orient6 sobre cuestiones fundamentales respecto a las formas y procesos a través de los cuales
se acumul6 dicho fondo fotografico. No s6lo me basé en el inventario del Fondo que Oles entreg6
al Museo cuando se donaron las fotografias, inventario que reline informacion muy significativa
como algunas de las procedencias de las fotografias o notas del tipo “era de las favoritas de Debroi-
se”3. Ademas de esto, tuve el privilegio de tener acceso a una vision de caracter personal sobre el
Fondo que ahora es publico y patrimonial.

Como el mismo Oles lo refiere en su ensayo “El fondo Olivier Debroise: la fotografia como
fuente, no como fetiche” (2011), mi lectura en la tesis de maestria se baso en la perspectiva de en-
tender el conjunto de fotos como resultado de un proceso organico propio de una vida dedicada a

la investigacion sobre arte y cultura visual en México:

Digo la mayoria de sus fotografias mas no su ‘coleccién de fotografias’. Como estas notas han sefialado,
Olivier Debroise vio a la fotografia como fuente de investigacion, como fuente de inspiracién y como
tema; no le asigno6 la condicién de fetiche, como el coleccionista &vido de poseer valiosas impresiones
originales. El conjunto no representa su vision del medio —es demasiado fragmentario, demasiado
parcial—; es mas bien una acumulacion de objetos, entre ellos algunas compras [...] y muchos regalos
[...]. Siuna coleccion es una construccién planeada, el Fondo Olivier Debroise es mas bien una ruina,
los restos de afios de trabajo. Tampoco es producto del esfuerzo de un solo hombre: yo encontré muchas
piezas o las encontramos juntos (al paso del tiempo resulta ya dificil recordar quién de los dos tuvo los
cien pesos a la mano).*

Asi, sin dejar de lado esta perspectiva que da sentido al origen, constitucion y perfil del Fondo Oli-
vier Debroise, en esta tesis incluyo el analisis del resto de los fondos fotograficos que integran la
coleccion fotografica del MUNAL. Esto me llevo a establecer la ya mencionada distancia necesaria
para observar el acervo en su conjunto y a seleccionar casos concretos para mi analisis. En este
sentido, los planteamientos de tedricos del coleccionismo como Jean Baudrillard y Francis Haskell,

me permitieron abordar el corpus también desde otros enfoques.

3 James Oles. “Inventario Archivo fotografico Olivier Debroise”, documento mecanografiado entregado al MUNAL con la donacién del Fondo en
2008. Subdireccion de Curaduria, MUNAL.

4 James Oles. “El fondo Olivier Debroise: la fotografia como fuente, no como fetiche.” En Cimientos. 65 afios del INBA. Legados, donaciones y
adquisiciones, 172, 174. México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 2011.
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A partir de las propuestas de autores como Jorge Ribalta, Luis Gerardo Morales, Rosa Ca-
sanova y José Antonio Rodriguez,® un primer punto de partida para el desarrollo de esta investiga-
cion fue la idea de que entre el museo y la fotografia se establecen relaciones dialécticas de mutua
influencia. El museo, en tanto espacio de interpretacion y de comunicacion, dota de sentidos y
re-significa los diferentes usos y funciones de la fotografia, asi como su apreciacion en tanto una
coleccion museistica. Asimismo, el museo articula y ejerce politicas culturales y de coleccionismo
dedicadas a conformar acervos con valor artistico, desarrolla practicas curatoriales y de exposicion.
A partir de esto, es posible interpretar que en el caso del MUNAL, durante determinados momentos
de la historia de la formacion de su coleccion fotografica, estas politicas culturales y las practicas
derivadas de las mismas, han estado relacionadas con una vision historiografica de la fotografia
representada por Olivier Debroise, quien entre los afios 2000 y 2004 fue su curador de fotografia,
responsable de la formacién del Fondo Comfot y del programa de exposiciones temporales en los
Gabinetes de Fotografia creados a partir del proyecto MUNAL 2000.

Con esta hipdtesis inicial como punto de partida, posteriormente formulé una mas acabada
que fue integrando elementos nuevos arrojados por el avance de la investigacion y por los semina-
rios de posgrado que cursé —y que mas adelante detallaré—, en la que sefialo que la conformacién
y tipologia de la coleccion fotografica del MUNAL esta parcialmente relacionada con la historio-
grafia de la fotografia en México, misma que en diferentes momentos privilegi6 uno u otros estilos,
géneros, autores y formatos. De igual forma, tal como los autores que fueron referencia inicial para
la formulacion de esta tesis, considero que la practica expositiva funciona como un espacio legiti-
mador al dar visibilidad a aquello que presenta y, que de manera contraria, invisibiliza lo que deja
en bodega. La coleccion y las maneras en como el Museo la exhibe, dan cuenta de ciertas maneras
de ver fotograficamente, asi como de determinadas visualidades propias de los distintos géneros,
periodos y autores de la historia de la fotografia en nuestro pais. En el caso particular del MUNAL,
esto ultimo se ha dirigido hacia los tltimos veinte afios del siglo XIX y primeras décadas del XX,
cuando dos movimientos fotograficos tuvieron lugar simultaneamente: el pictorialismo y la van-
guardia fotografica. Este periodo es el que concentra la mayor parte de las obras de la Coleccion.
Finalmente, mi hip6tesis también recoge los planteamientos que Francis Haskell ha expresado®
respecto al ejercicio de las practicas del coleccionismo, atendiendo a la disponibilidad de las obras
en el mercado y como esto se relaciona con aspectos diversos como el condicionamiento de clase
y la formacion del gusto. De esta forma, la generacion de una coleccion fotografica como la que es
objeto de analisis de esta tesis, se relacionaria, por una parte, con ciertos relatos historiograficos de

nuestra fotografia y, por otra parte, con dinamicas y practicas propias del coleccionismo —dispo-

5 Me refiero especial, pero no tinicamente a los siguientes ensayos: Jorge Ribalta. Archivo Universal. La condicion del documento y la utopia fo-
togrdfica moderna. Barcelona: Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona/Caja Mediterraneo, 2009; Luis Gerardo Morales. “Museo y grafia: el
ojo del historiador en relacién con la mirada museografica.” Curare, Espacio Critico para las Artes 14 (1999): 18-25; Rosa Casanova. “Memoria y
registro fotografico en el Museo Nacional.” Alquimia. El museo Nacional en el imaginario mexicano 12 (2001): 7-15; José Antonio Rodriguez. “Un
repositorio de la imagen de lo nacional.” Alquimia. EI museo Nacional en el imaginario mexicano 12 (2001): 4-5.

6 Francis Haskell. Rediscoveries in Art: some aspects of Taste, Fashion and Collecting in England and France. Ithaca, New York: Cornell Univer-
sity Press, 1980.
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nibilidad, gusto, grado de sistematizacion, orientacion y proyeccion—, elementos que se retroali-
mentan de una forma, digamos, dialéctica.

En este sentido, el enfoque historiografico es uno de los principales recursos metodologi-
cos de esta investigacion. Por un lado, me aboco a analizar algunos relatos historicos sobre arte
y fotografia, y por otro, a los procesos y mecanismos mediante los cuales se ha dado cuerpo a las
colecciones y a su visibilizacion a través de exhibiciones, mediante ejemplos concretos del caso
MUNAL,; ambas vertientes de analisis por momentos se ponen en dialogo.

A partir de esta estrategia, acudo a las voces de los fotégrafos —Tina Modotti y Lola Al-
varez Bravo, especialmente— y a autores de época, asi como algunos contemporaneos que han
abordado las tematicas expuestas, con el fin de citar sus planteamientos, tal cual han sido pro-
nunciados por ellos mismos. Confio en que el lector recoja esta iniciativa desde esa optica que
posibilita escuchar las palabras del pretérito —ya sea cercano o relativamente mas alejado en el
tiempo— desde nuestra condicion actual, con el fin de establecer una operacion en sentido doble:
comprender el presente por el pasado y el pasado por el presente, y asi emular lo expresado por
Marc Bloch: “La incomprension del presente nace fatalmente de la ignorancia del pasado. Pero no
es, quizas menos vano esforzarse por comprender el pasado si no se sabe nada del presente.”” En
este sentido, tal como me lo ha hecho notar la Dra. Baldasarre, el relato de esta tesis “se compone
de destellos, de un viaje de ida y vuelta entre las imagenes, de la recepcion critica de las fotografias
en sus conceptos de produccién y a lo largo de su historia, y los tiempos propios del MUNAL.”®
Mi asesora ha referido la lectura de este trabajo como un ir y venir entre las décadas de 1920, 1980
y 2000, aspecto que efectivamente busqué construir entre los horizontes de produccién, recepcién
y coleccionismo de la fotografia objeto de este trabajo, especialmente a partir del andlisis de las
practicas relacionadas con el coleccionar, la puesta en exhibicidn, la critica de arte y fotografica, y
el analisis historiografico.

De igual forma, apelo en este trabajo al abordaje historiografico como una herramienta a
partir de la cual el historiador reflexiona sobre el acto de interpretacion, concepcién y escritura de
La Historia y las historias de lo que aqui nos convoca: las expresiones fotograficas y las practicas
artisticas realizadas en el México de la posrevolucion, su puesta en exhibicion y su llegada a los
acervos de nuestros museos de arte hacia las dltimas décadas del siglo XX. Asi como Bloch, Ed-
ward H. Carr también ha dirigido parte de sus esfuerzos teoricos a responder a la pregunta sobre el
sentido y la legitimidad de la historia como ciencia social y campo de produccion de conocimien-
to para la comprension del mundo de los hombres. Carr otorga al historiador un papel destacado
como agente de la interpretacion de los hechos y los documentos, y se aleja de la vision positivista
que —dicho de manera burda— entendi6 tanto a los hechos como a los documentos, como fuentes

puras e inequivocas de las que el historiador extraia el conocimiento y la verdad historica objetiva.’

7 Marc Bloch. “La historia, los hombres y el tiempo.” En Introduccién a la historia, 38. México: Fondo de Cultura Econémica, 1984 [1949].

8 Comentarios por correo electrénico de la Dra. Maria Isabel Baldasarre a Abigail Pasillas Mendoza, Buenos Aires, Argentina-Ciudad de México,
febrero de 2017.

9 Edward H. Carr. ¢Qué es la historia? México: Ariel, 2001 [1961].
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Como representante de las modernas corrientes historiograficas que en la segunda mitad del siglo
XX, posterior a las guerras mundiales, los fascismos y la posguerra, tales como la llamada escuela
de los Annales y la historiografia marxista, Carr trasciende el dogma positivista que separa tajante-
mente al objeto del sujeto y destaca el papel interpretativo como un valor fundamental del ejercicio
de la ciencia de la historia.

Como parte de mis estudios antecedentes sobre historiografia en América Latina, en el mar-
co de la licenciatura en Estudios Latinoamericanos de la Facultad de Filosofia y Letras, desarrollé
un proyecto de tesis titulado “Debates en torno a la historia de la fotografia en América Latina.
Coloquios Latinoamericanos de Fotografia, 1978-1996”, bajo la asesoria de la Mtra. Norma de
los Rios Méndez.!® En la presente investigacion recupero y profundizo algunos de los elementos
teorico-metodologicos y parte de los primeros analisis historiograficos que entonces desarrollé
—aunque sin abarcar aqui la perspectiva latinoamericana que he abordado en otros textos—, es-
pecialmente los dedicados a los estudios histdricos pioneros que tuvieron lugar en México, como
los que impulsé la revista Artes Visuales, editada por el Museo de Arte Moderno, bajo la direccion
de Carla Stellweg. La continuacion de esta linea de interés, me ha conducido a algunos autores y
textos que son fundamentales para la reflexion sobre nuestras historias de la fotografia, como son
los de Deborah Dorotinsky, Carlos A. Cérdova, José Antonio Rodriguez y Ariel Arnal entre otros,
quienes explicitamente se han preguntado sobre como y desde qué parametros se han escrito tales

relatos, asi como por las nociones de modernidad, vanguardia, pintoresquismo y pictorialismo.

La provocativa iniciativa de la revista Forma y el marco teorico

A inicios de mis estudios de doctorado ubiqué en uno de los numeros de Forma. Revista de Ar-
tes Plasticas. Pintura, grabado, escultura, arquitectura, expresiones populares —publicada entre
1926 y 1928, bajo la direccion de Gabriel Fernandez Ledesma—, un articulo de 1927 que, meta-
féricamente, me hizo escuchar los ecos de mis preocupaciones fotograficas y latinoamericanistas,
pero ahora articuladas con problematicas del ambito museistico, curatorial, de formacion de acer-
vos artisticos y patrimonio cultural. Dicho texto me permiti6 plantear algunas de las reflexiones
que presento en esta investigacion y que estan relacionadas con los procesos de conformacion de
colecciones y fondos fotograficos en museos de arte en México y con su puesta en exhibicion.

En ese articulo de 1927, se lanzaba una convocatoria promovida por un grupo de artistas
reunidos en torno a la revista, que pretendia crear el Museo de Arte Moderno Americano, proyecto

que finalmente no vio la luz. Aquello que ubiqué en la edicion numero 3 de la revista Forma, pre-

10 g proyecto de tesis quedé inconcluso debido a que, mientras me encontraba en proceso de elaboracién de tesis, fui reconocida con el primer
lugar en el II Concurso de Ensayo Latinoamericano del Colegio de Estudios Latinoamericanos de la FFyL. Mi ensayo, titulado Fotografia lati-
noamericana contempordnea: Marcos Lopez y Vik Muniz, realizado en el marco del seminario de investigacién “Historiografia de América Latina:
corrientes epistemolégicas, aportes y fuentes”, a cargo de la Mtra. Norma de los Rios, forma parte de la Coleccion Primer aliento de la Facultad, lo
que me valid la titulacién por la modalidad de articulo académico aceptado para publicacién.

20



senta importantes similitudes con lo que encontré en el informe de 1949 de Carlos Chavez, referido
al inicio de esta introduccion; o, mas bien, lo que no encontré: la referencia a la fotografia como
disciplina susceptible de formar parte de los acervos artisticos nacionales en tanto una valoracion
ya fuera desde la mirada documental o artistico-estética mas que como un instrumento de registro
de otras piezas de arte. Muchos cuadros, esculturas, estampas y grabados, arte popular, pero pocas
fotografias de los géneros documental, artistico o la distincion autoral.

A partir de lo dicho, varias discusiones atraviesan transversalmente esta investigacion: la
marginacion y validacion de las practicas fotograficas al interior de los relatos de corte académico
sobre historia del arte en México; la critica fotografica como un espacio alterno para la integra-
cion y visibilizacion de las expresiones y practicas fotograficas; desde el angulo de las politicas
culturales: la parcialmente fragmentada y tardia incorporacion de la fotografia a las colecciones de
museos de arte; el museo y la exposicion como marcos institucionales y dispositivos de visibilidad,
comunicacion, interpretacion y posicionamiento de agendas ideoldgicas y estéticas; al interior de
nuestras historias fotograficas, la marginacion de ciertos lenguajes y estilos fotograficos por sobre
otros; la necesidad de incorporar en nuestro ejercicio de historiar aquellas aportaciones que la criti-
ca feminista y la perspectiva de género de la segunda ola que han proporcionado nuevas formas de
abordar la marginalidad, la otredad, la dimension personal/politica y aquello que no esta en el lugar
de lo hegemonico. Esto ultimo es especialmente relevante pues, por momentos, se hace presente
la marginalizacion a ciertas practicas fotograficas cuando se abordan desde el relato de La Historia
del Arte, los circuitos expositivos y de legitimacion, y las colecciones de museos.

En relacion con esto ultimo, también se encuentra en esta tesis la influencia de algunos plan-
teamientos de Jorge Ribalta sobre la fotografia, el documento, el género documental y la moderni-
dad; la copia y el original fotografico; el archivo y las colecciones, asi como el museo y el espacio
expositivo, topicos abordados por el autor a la luz de la critica institucional y el contexto contem-
poraneo espaiiol, vertidos en algunos de sus textos y curadurias. En 2008, Miguel Lopez realizé a
Ribalta una entrevista a proposito de la exhibicion Archivo Universal. La condicion del documento
y la utopia fotogrdfica moderna, presentada en el Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona,
de octubre de 2008 a enero de 2009. La charla titulada “Ver a la modernidad desde la fotografia es
como entrar a la historia por la puerta de servicio. Entrevista a Jorge Ribalta”," retne algunas de las
postulaciones del especialista espafiol en torno a los temas antes enumerados. El titulo que Miguel

Lépez dio a la entrevista hace alusion a uno de los planteamientos de Ribalta:

Hemos desarrollado ya algunas exposiciones en este intento de construir un relato desde el otro, desde
el lado menor, oscuro o reprimido de la modernidad dominante [...] el documento es el arte menor
por excelencia, el subalterno de las “subalternidades artisticas”. Histéricamente, la fotografia estara
para siempre marcada por esta condicion subalterna. Desde que Baudelaire dictamina en 1859 que la
fotografia es la “sirvienta de las artes y las ciencias”, ya la esta colocando en el dltimo lugar en la cons-

1 Jorge Ribalta en Miguel Lopez. “Ver la modernidad desde la fotografia es como entrar a la historia por la puerta de servicio”, entrevista a Jorge
Ribalta. Revista Ramona 88 (2009). Ultima consulta: mayo 2016. http://www.ramona.org.ar/node/25193
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truccion de esas artes modernas, cuando no completamente fuera de ellas. Esta es una sentencia que
marca el origen y la entrada de la fotografia en la modernidad, que la sitta y la hace aparecer siempre
de forma problematica, anémala. Para mi, esto resultaba muy estimulante porque ver la modernidad
desde la fotografia es como entrar en la gran historia por la puerta de atras, por la entrada de servicio.
En este sentido, la exposicion [Archivo Universal. La condicion del documento y la utopia fotogrdfica
moderna] es un relato sobre la modernidad artistica desde el punto de vista de la sirvienta."

Como historiadora de la fotografia que trabaja desde el ambito de la historia del arte, no pude evitar
sentirme provocada ante la perspectiva tan sugerente de Jorge Ribalta. Encuentro ciertos puntos de
contacto entre el primigenio, “anémalo” y “problematico” lugar de la fotografia en la modernidad,
asi como el estatus del documento como “arte menor” de los que habla el autor y mis preocupa-
ciones surgidas a partir de la lectura de la convocatoria de la revista Forma publicada en 1927.
Entre otros aspectos, rescato de Ribalta su iniciativa por asomarse a lo subalterno y al “lado menor,
oscuro o reprimido de la modernidad dominante” —y ademas, lo oscuro me remite siempre a lo
fotografico, a la camara y al cuarto oscuro—; rescato también su interés por analizar y dar voz a lo
que, desde la construccion historiografica, ha sido relegado a los lugares de lo no visible. Es decir,
aquello que, metaféricamente, nos conduce a la parte posterior, a los costados y a los accesos que
no son visibles a primera vista o, que incluso, permanecen en la total invisibilidad —como sucede
con las piezas resguardadas, pero al mismo tiempo, invisibilizadas al interior de una bodega—.

Todo esto responde a mi inclinacion por el ejercicio de una historia en tanto relato y dis-
ciplina de produccién de conocimiento que también se puede construir desde esos acercamientos
no evidentes, hegemonicos o tradicionalmente recurrentes. De igual forma, se encuentra aqui mi
interés por abordar la modernidad —y la consecuente tradicion contra y junto con la que se erige—
como sistema de pensamiento y época historica analizada desde y a partir de la fotografia. Dentro
del paradigma de la modernidad y como parte del devenir historico propio de esta época, surge la
fotografia; desde su inicio, adquiere usos y funciones como fuente, vestigio y documento, y como
una nueva forma de expresion visual que ira adentrandose en los terrenos de la creacion y el arte.
En este sentido, la fotografia se encuentra indisolublemente situada entre los registros de lo docu-
mental/instrumental y lo artistico/estético. Asi, en esta tesis busco abordar lo fotografico, a partir
de la afirmacion de que su cualidad “problematica” y “anémala” —segun términos de Ribalta— se
expresa de manera particular si la observamos a partir del marco de la institucién museal.

En este sentido, también me guia en esta investigacion la perspectiva de tres autores que
analizan al museo precisamente como un marco institucional de representacion que re-significa y
otorga sentido a los objetos e imagenes fotograficas y a lo fotografico: Rosalind Krauss, Douglas
Crimp y Christopher Phillips. Los tres autores publicaron sendos ensayos en el compendio editado
por Richard Bolton, The Contest of Meaning: Critical Histories of Photography (1992): “Pho-
tography’s Discursive Spaces” de Krauss; “The Museum’s Old/The Library’s New Subject” de

12 Jorge Ribalta en Miguel Lopez. “Ver la modernidad desde la fotografia...”
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Crimp, y, “The Judgment seat of Photography”, de Phillips.* La perspectiva de los escritores se
aleja explicitamente de la tradicion historiografica que entiende a la fotografia fundamentalmente
desde lo estético y como obra de arte, representada por figuras como Beaumont Newhall —biblio-
tecario del Museum of Modern Art de Nueva York a partir de 1935 y quién fue responsable del
“reordenamiento de la fotografia del MoMA [...] con los objetivos convencionales del museo de
arte”'“—, autor de Historia de la fotografia: desde sus origenes hasta nuestros dias, editada por
primera ocasion en 1937.%

Cercano a los sefialamientos que Krauss desarrolla en su ensayo “Los espacios discursivos
de la fotografia” (1992), Phillips explica las funciones de la institucién museal en tanto “orques-
tador de sentidos”, a partir de su analisis acerca de como el MoMA incorporo a la fotografia a su
coleccidn artistica, con lo que privilegié una vision estética y formalista del medio a partir de su
programa curatorial.'® La lectura de estos ensayos — con perspectiva post estructuralista y de los
Estudios Culturales— fue uno de los aspectos que me llevo a proponer una investigacion sobre un
caso mexicano. Como veremos, lo sucedido en MUNAL presenta notables diferencias en diversos
sentidos respecto a lo analizado por los criticos norteamericanos que analizan casos en Estados
Unidos —contexto histdrico, ideoldgico-politico, procesos nacionales de formacién de colecciones
patrimoniales nacionales, por mencionar algunos—. Sin embargo, como veremos, considero que es
viable aplicar la conceptualizacion del museo como orquestador de sentidos y la nocién sobre los
espacios discursivos de la fotografia, como parte del marco tedrico de analisis del caso que aqui
nos ocupa.

Respecto al museo como “orquestador de sentidos” —segun los términos de Phillips—, los
planteamientos del muse6logo mexicano, Luis Gerardo Morales, acerca del papel del museo en la

produccion de sentido, también tienen eco en este trabajo:

[...]la institucién del museo produce sentido y significacion en la sociedad. Sirve de orientacion de un
contexto determinado y aporta contenidos con los que, a su vez, se fabrican criterios de opini6n y mar-
cos de referencia. El museo se enuncia mediante una gramatica objetivada: las circulaciones razonadas,
las taxonomias clasificadoras, los especimenes disecados, el fomento de la curiosidad y el deleite visual
proporcionan un marco fragmentario de observacion silenciosa."”

Asi, esta tesis se ocupa del analisis de un caso particular, el Museo Nacional de Arte y reflexiona
sobre algunas de las formas en que ha producido sentido y significacién a través de la conformacion

y exhibicion de su coleccion fotografica.

13 Richard Bolton, ed. The Contest of Meaning: Critical Histories of Photography. Cambridge: MIT Press, 1992.

14 Christopher Phillips. “La fotografia en el banquillo de los acusados.” En Luna Cdrnea 23 (2002): 116. Se trata de una traduccién al espaiiol del
texto original en inglés publicado en 1992.

15 Beaumont Newhall. Historia de la fotografia: desde sus origenes hasta nuestros dias. Barcelona: Gustavo Gili, 1983 [1937].

16 Al referirse a las politicas curatoriales del director del Departamento de Fotografia del MoMA, Edward Steichen, quien fue nombrado en susti-
tucién de Beaumont Newhall en 1947, Phillips define al museo como un orquestador de sentidos [orchestrator of meaning] en tanto marco de repre-
sentacion simbdlica que deline6 el sentido mismo de la fotografia a partir de las actividades de exposicién, investigacién y difusién que el museo
desarrolla, mismas que, a su vez, sostienen y proyectan dicho sentido o formulacién. Phillips, “La fotografia en el banquillo de los acusados™, 122.
17 Luis Gerardo Morales. “Museo y grafia: el ojo del historiador en relacion con la mirada museogréfica.” Curare, Espacio Critico para las Artes
14 (1999): 20.
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Por otra parte, varios seminarios del Posgrado en Historia de Arte resultaron fundamentales
para delinear algunos planteamientos, metodologias, lecturas y enfoques de esta investigacion. Me
refiero especialmente a los siguientes: Fotografia y sujetos, impartido por la Dra. Deborah Doro-
tinsky (2012-2); Ideas documentales y poéticas/politicas museales, del Dr. Jorge Ribalta (2012-2);
Las culturas del coleccionismo de arte entre la teoria y la praxis (Argentina. Siglos XIX y XX), a
cargo de la Dra. Maria Isabel Baldasarre (2013-1) y, del Dr. José Antonio Rodriguez, Las historias
de la fotografia mexicana, 1930-2000 (2016-2) y Andlisis y escritura de la imagen fotogrdfica
(2017-1), en su parte inicial. De igual forma funcionaron el seminario de tesis El Sabor de la
Imagen (2012-2016) a cargo de la Dra. Rebeca Monroy de la Direccion de Estudios Historicos
del INAH, Yy el curso del Colegio de Historia, Arte moderno en México. Catdlogo del Museo de
Arte Moderno (2013-1), impartido por el Dr. Renato Gonzalez Mello en el MAM. Previo a mis
estudios de doctorado, otros cursos fueron relevantes para el desarrollo de este trabajo, entre ellos
el Seminario Laboratorio de Museologia (2011), impartido por el Dr. Luis Gerardo Morales en el
marco de mis estudios de la Especialidad en Museografia en la Escuela Nacional de Conservacion,
Restauracion y Museografia “Manuel del Castillo Negrete” del INAH, y el seminario de la Maes-
tria en Historia del Arte de la UNAM, Museos y politicas culturales (2009-1), a cargo de la Dra.
Ana Gardufio.

El corpus: colecciones y archivos

El corpus central de esta investigacion esta constituido por la coleccion fotografica del Museo
Nacional de Arte, integrada por impresiones, negativos, documentos e impresos, que forman parte
de varios fondos y lotes, asi como por el Fondo Comfot del Patronato del Museo Nacional de Arte,
A.C. Ambos acervos suman un total de 1095 piezas. Como veremos, fue necesario establecer cri-
terios para que una seleccion fuera analizada en esta investigacion.

La procedencia es un criterio fundamental para distinguir los distintos conjuntos fotogra-
ficos del Museo. En primer lugar, se encuentra el llamado “Acervo constitutivo”, integrado por
las obras que formaron parte del Museo en el momento de su origen en 1982. De acuerdo con la
investigacion de lo que se conserva en los acervos documentales del Museo, es muy probable que
unicamente cuatro impresiones fotograficas hayan sido las que formaron parte de este lote inicial.'®
Poco después de la fundacion del recinto, paulatinamente se fueron integrando nuevas fotografias
al acervo, principalmente mediante el mecanismo de la donacion por parte de distintas instituciones
y particulares: la Galeria Whitechapel (1983); Carlos Beltrand (1983); Lola Alvarez Bravo (1983);
Blanca Vermeesch, viuda de Maples Arce (1992); Maria Astinsolo (1994); James Oles (2001); Ma-

nuel Garcia (2001), Carmen Zuckermann de Elizondo (2001), y, en 2008, tuvo lugar la donacién de

18 Con informacién del Departamento de Estudio del Acervo del MUNAL. Agradezco a Ana Celia Villagomez por las referencias sobre la proce-
dencia de las obras fotograficas.
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476 piezas de la coleccion personal de Olivier Debroise. Por razones metodolégicas, esta es la ul-
tima donacion que incluyo en mi estudio, aunque posteriormente se han recibido otras donaciones,
como la mas reciente entrega por parte de la familia de Maples Arce, de tres impresiones vintage
de Tina Modotti en 2015."

Por otro lado, la coleccion del MUNAL también se ha ido formando a través de los meca-
nismos de adjudicacion y adquisicién. En 1992, ingresaron cinco fotografias de Kati Horna; en
ese mismo afio se adjudico otra fotografia mas por parte de la Direccion General de Artes Plas-
ticas, Departamento de Inventario de Obras Artisticas; y, en 2007, se realiz6 una transferencia
desde CENCROPAM. %

En tanto obras del Acervo del MUNAL, todas éstas forman parte del patrimonio artistico
nacional y pertenecen al Instituto Nacional de Bellas Artes; cada una cuenta con un nimero del
inventario interno del Museo y un niimero de inventario del sistema de registro de las obras ar-
tisticas mueble del INBA, llamado SIGROPAM.* Ademaés de este acervo nacional y publico, el
Museo resguarda en comodato el Fondo Comfot, propiedad del Patronato del Museo Nacional
de Arte A.C. Dicho conjunto esta integrado por un total de 519 piezas entre las que se encuentran
impresiones fotograficas, dos albumes fotograficos —uno con fecha de 1932 y conformado por
90 impresiones, y otro de 1928, de 50 fotografias—; seis libros, un 6leo sobre tela, un acuarela
y 61 estampas.*

El Fondo Comfot tiene sus origenes en el proyecto MUNAL 2000, desarrollado a finales de
la década de 1990, bajo la direccion de Graciela de la Torre. Con MUNAL 2000 se reconfiguro el
guion museologico del recinto y su disposicion museografica. Una de las mayores aportaciones de
esta iniciativa fue el reconocimiento por parte de los investigadores, curadores y funcionarios del
Museo, acerca de la carencia de obra fotografica en el acervo artistico del MUNAL.

De esta forma, si consideramos que la coleccién esta integrada por las obras del MU-
NAL-INBA y las del Patronato, estamos ante un corpus de 1,095 piezas. De éstas, 576 son del MU-
NAL-INBA y 519, del Patronato. Para efectos de la presente investigacion es necesario siempre
tener en cuenta la diferenciacion entre ambos acervos pues, en sentido estricto, el Fondo Comfot
no pertenece al Museo. Seria deseable que en algiin momento llegara a serlo, dado que su origen se
baso en la necesidad de dotar al MUNAL de un fondo fotografico y, como aqui se vera, dentro de
sus limitaciones y lagunas, este fondo cuenta con una mayor representatividad en cuanto a expre-
siones, autores y estilos fotograficos que la propia coleccién del MUNAL-INBA. No todas las pie-
zas son analizadas aqui; unicamente una seleccion que me permitio abordar los temas propuestos.

Por otra parte, el Fondo Olivier Debroise que resguarda el Centro de Documentacion Ar-

19 Se trata de las obras: Cables de telégrafo, 1925, La elegancia y la pobreza, y Guitarra, canana y hoz. Estas fotografias forman parte de la expo-
sicién temporal Donacion de la familia Maples Arce Vermeersch (16 de marzo de 2016 al 11 de febrero de 2017), en la que se informa que la primera
fotografia fue publicada en la revista Horizonte, nimero 2, 1926, pagina 24 y, la segunda, fue realizada para el periédico El Machete, en 1928.

20 Siglas de: Centro Nacional de Conservacion y Registro del Patrimonio Artistico Mueble del INBA.

21 Siglas de: Sistema General de Registro de Obra del Patrimonio Artistico Mueble del INBA.

22 gl inventario que me fue proporcionado por el Patronato consigna 326 piezas. La diferencia numérica se debe a que existen dos albumes fotogra-

ficos que estan contabilizados como una pieza, pero al tomar las fotografias de manera individual, la cifra asciende a 519 items.
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kheia del Museo Universitario Arte Contemporaneo (MUAC) de la UNAM, aunque no constituye
el corpus central de esta investigacion, fue un archivo fundamental para la realizacion de esta
tesis. Esto, en la medida en que se trata del archivo documental que Debroise reunié a lo largo de
su vida; en él consulté parte de los documentos relacionados con las investigaciones de Debroise
sobre fotografia, especialmente, lo relativo a Lola Alvarez Bravo —entrevistas audio grabadas y
sus transcripciones, ensayos, proyectos, etcétera—, asi como lo relativo a su gestion como cura-
dor de fotografia del Museo Nacional de Arte. En el MUAC podemos ubicar muchos documentos
de indole institucional que no localicé en el Archivo Histérico del MUNAL. En esta medida, la
complementariedad de los archivos y las colecciones, los dialogos entre ellos, los faltantes y las

referencias cruzadas, son aspectos fundamentales a los que me enfrenté en esta investigacion.

Estructura y narrativa

Esta tesis se estructura en cuatro capitulos. El capitulo 1, “Panorama de una interseccion: entre
los relatos de la historia, las practicas del coleccionismo de fotografia y los museos de arte en
México”, comienza con el apartado titulado “Confesiones.” A partir de la recuperacion de algunas
experiencias con las que me enfrenté al trabajar en la gestion de colecciones en museos, planteo
los primeros acercamientos al tema. Aparentemente cotidianas y anecdoticas, dichas experiencias
nutren preocupaciones y problemas de investigacion que estan directamente relacionadas con mi
interés por la fotografia y con el ejercicio del coleccionismo personal e institucional, asi como con
la reflexién acerca de la conceptualizacion y conformacion de los relatos de la historia, y el papel
interpretativo del historiador que produce tal conocimiento.

De esta forma, la colaboracién que realicé en las areas de Registro y control de obra y Cu-
raduria en museos de arte ha nutrido de manera significativa mi inclinacion por el analisis de las
colecciones artisticas y por los problemas de investigacion que plantean su gestion, estudio, difu-
sion, exhibicion y conservacion, tanto desde la perspectiva y el entorno del museo como desde el
ambito académico. En esta tesis busco proponer interpretaciones a partir del entendimiento de que
dichos problemas de investigacion surgidos en la esfera del museo —que aquejan su practica diaria
y su ejercicio como institucion en términos fundamentalmente museol6gicos—, hasta cierto punto
son particulares y especificos frente a los que surgen en la academia, espacio que algunas veces se
encuentra relativamente alejado de las dinamicas de los museos. Sin embargo, ambos problemas de
investigacion se dirigen hacia los mismos sujetos, objetos, procesos y practicas y, en esta medida,
pueden y deben correlacionarse, alimentarse y enriquecerse en aras de lograr una mayor comple-
jidad y alcance en sus planteamientos, propuestas explicativas, programas y proyectos, tanto en
términos museoldgicos como de la historia del arte y la fotografia. Si un investigador estudia la
coleccion de un museo, es deseable —por no decir, obligado— que la analice no sélo como una

pieza aislada, sino como una obra perteneciente a un contexto especifico que la coloca en dinami-
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cas especificas; es decir, se debe tomar en cuenta su lugar dentro del “marco institucional en los que
se producen y se consumen” tales objetos artistico-simbdlicos, tomando prestadas las palabras de
John Tagg.” El peso simbdlico de este marco es tan relevante que autores como Carla Stellweg han
expresado sefialamientos especialmente provocadores como cuando la critica de arte asevero6 en la
nota editorial del nimero 11 de la revista Artes Visuales —dedicado a los museos y la museografia
moderna— lo siguiente: “Reconozcamos que mucha de la obra que vemos no existe; es el ambiente
(¢museo?) el que le confiere su existencia.”?*

En el segundo apartado del capitulo 1, titulado “La fotografia en la interseccién: entre los
relatos de la(s) historia(s), la critica moderna, las practicas expositivas y un proyecto trunco de
museo de arte (1923-1937)”, presento el nicleo de mi planteamiento en términos del problema
de investigacion y de la interrelacion entre, primero, los campos de la historiografia del arte y de
la fotografia; segundo, del ejercicio del coleccionismo —fundamentalmente, el institucional— y,
tercero, del dispositivo de la exposicion.

Estos tres ejes me permiten reflexionar sobre la visibilidad y legitimacion de practicas y
disciplinas artisticas, estilos, autores y agendas estéticas e ideoldgicas. Igualmente, planteo una
de mis hipotesis en el sentido de que la fotografia, en su doble acepcion de documento/registro y
creacion/arte —lo que Boris Kossoy llama “binomio indivisible” en su texto Fotografia e historia
(2000)>— reviste lo que entiendo como un especial juego de tensiones al ser reflexionado a partir
del enfoque historiografico y del circuito del museo. En este sentido, me pregunto cuestiones tales
como de qué manera operan los valores documentales y estéticos en los relatos de nuestras histo-
rias de la fotografia; qué operaciones tedricas, conceptuales y metodologicas han hecho posible
el escribir otras historias del arte y de la fotografia que no repitan las narraciones hegemonicas y
las trasciendan; o qué caminos han seguido las practicas de formacion de acervos fotograficos en
algunos museos cuya mision y vocacion son definidas por lo artistico, lo que de una u otra forma,
integra también los relatos de las historias de arte y de la fotografia. De esta manera, el analisis
de la iniciativa de la revista Forma, que en 1927 propuso la creacion del Museo de Arte Moderno
Americano y de una proyectada coleccion que le diera razén de ser, asi como de las discusiones
sobre la tradicion y la vanguardia en lo fotografico, hacen eco de los cuestionamientos previamente
formulados. Al respecto, los planteamientos que Luis Gerardo Morales y Luis Alonso Fernandez
desarrollan en varios articulos sobre museografia, historiografia, museos y representacion, me han
ayudado a delinear algunas de las respuestas que propongo a lo largo de este capitulo y de la tesis.

En el tercer apartado del capitulo 1, “Usos y funciones de la fotografia en el museo. Breves
antecedentes”, abordo de manera sintética los procesos de conformacion del sistema de museos en
México y de las colecciones artisticas nacionales, siempre en relacién con los acervos fotograficos

como tema central. Para profundizar en la historia de estos procesos y de las politicas culturales en

23 John Tagg. “La difusién de la fotografia: reformismo y retérica documental en el New Deal.” En John Tagg. El peso de la representacion, 204.
Barcelona: Gustavo Gili, 2005 [1988].

24 Carla Stellweg [nota editorial]. Artes Visuales 11 (1976): 2.

25 Boris Kossoy. Fotografia e historia, 40-42. Buenos Aires: La Marca, 2001.
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términos amplios, el lector tiene a su disposicion un nimero importante de investigaciones muy
significativas que han recorrido dichos caminos. Refiero aqui algunas de éstas, aunque muchas —
con excepciones que aqui anoto—, han dejado fuera el tema de la fotografia, ya sea por causas que
se explican histéricamente o porque no figuran dentro de su objeto e interés.

En el cuarto y ultimo apartado de este primer capitulo, “Olivier Debroise. Coleccionismo
fotografico y formacion de acervos fotograficos en museos”, me acerco a las practicas de coleccio-
nismo personal e institucional de fotografia de dos personajes que incidieron de manera significa-
tiva en la formacién de acervos fotograficos en museos de arte en México: Manuel Alvarez Bravo
y Olivier Debroise. El perfil que tuvo la coleccion fotografica del Museo de Arte Moderno (MAM)
durante buena parte de su historia, estuvo estrechamente relacionado con la actividad fotografica y
el ejercicio del coleccionismo que a lo largo de varias décadas desarrollé6 Manuel Alvarez Bravo. A
inicios de la década de 1970, el fotografo dond su coleccién de fotografia antigua, copias vintages,
asi como objetos fotograficos, y vendio un lote de 400 impresiones de época de su autoria. Hasta
el afio 2010, aproximadamente, éste fue el sustento principal de la coleccion del MAM; fundamen-
talmente debido a esto, este museo puede entenderse como el caso comparativo frente al MUNAL.

Por otro lado, en este apartado también abordo parte de la trayectoria de Debroise como cu-
rador de fotografia del MUNAL en el contexto del proyecto museologico MUNAL 2000, desarro-
llado durante la gestion de Graciela de la Torre, y reflexiono acerca de como el historiador reunio
una coleccion fotografica personal a partir de sus intereses en tanto investigador del arte y de la
imagen. Me refiero a que esta coleccion finalmente se integro al acervo artistico del recinto cuando
el curador fallecio, gracias a las gestiones realizadas por James Oles y Cuauhtémoc Medina, junto
con sus herederos. A partir de la referencia al personaje y a su injerencia en la conformacion del
acervo fotografico del MUNAL y de su Patronato —con el Fondo Comfot—, es posible abordar
temas centrales sobre el devenir de las instituciones involucradas y el lugar de la fotografia como
pieza de museo de arte. Aqui, los planteamientos sobre la disponibilidad de obras en momentos y
circunstancias historicas determinadas que autores clasicos del coleccionismo como Francis Has-
kell o Jean Baudrillard, son una guia para la reflexion. En este sentido, el seminario de la Dra. Ma-
ria Isabel Baldasarre, Las culturas del coleccionismo de arte entre la teoria y la praxis (Argentina.
Siglos XIX y XX), impartido en el Posgrado en Historia del Arte, fue fundamental para delinear el
marco teoérico de mi analisis.

En el segundo capitulo, “Entre la tradicion y la vanguardia. Corrientes y géneros foto-
graficos en las colecciones fotograficas del MUNAL”, doy continuidad a los planteamientos
desarrollados en el capitulo 1 sobre algunas de las distintas interpretaciones de nuestras historias
de la fotografia que han analizado las expresiones fotograficas en términos de tradicion y van-
guardia, enfocandome en una seleccion de obras de la coleccion del Museo pertenecientes a los
géneros del retrato y el paisaje fotografico.

El apartado “Pintoresquismo, pictorialismo y vanguardia. La disputa sobre la modernidad

en los relatos de la historiografia” se desarrolla en el sentido de ubicar y diferenciar distintas
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expresiones de la modernidad fotografica y de como la fotografia, a su vez, fue un medio de
representacion de la modernidad finisecular y posrevolucionaria. Aqui reviso las categorias que
dan titulo a la seccién en tanto algunas de las nociones fundamentales que han marcado el debate
sobre la fotografia de finales del siglo XIX y primera mitad del XX, principalmente, centrando-
me en una parte de los estudios histéricos contemporaneos (finales de la década de 1970 y hasta
los afios mas recientes).

A partir de este marco de analisis, los siguientes dos apartados estan dedicados a revisar
de qué manera estan representados en la coleccion del MUNAL dos géneros tradicionales de las
expresiones de la disciplina que nos ocupa: el retrato y el paisaje. Practicamente desde los inicios
de nuestra fotografia y a lo largo de su devenir, el retrato ha sido un género fundamental a través
del cual se ha desarrollado la fotografia y, en éste se observan muchas de las transformaciones que
los lenguajes de vanguardia introdujeron en lo fotografico. El paisaje y las vistas, por su parte,
vivieron un auge importante durante los afios finiseculares y las primeras décadas del siglo XX,
principalmente desde las practicas pictorialistas y documentales. En una parte de éstas ultimas, la
documentacion y el registro visual estuvieron ligados a intereses promocionales y la politica ex-
pansionista estadounidense, en el contexto del proceso de formacion y consolidacion de los estados
nacionales, especialmente en las etapas marcadas por el modelo politico-econémico del llamado
estado liberal-oligarquico, durante la modernidad decimonénica.

Asi, el objetivo de este capitulo es proponer una lectura de la coleccién frente a los relatos
formulados desde la historiografia previamente comentados; es decir, poner en juego la hipotesis
de que la conformacion de la coleccion se corresponde con ciertos lineamientos discursivos que,
desde una vision historiografica, entendieron de determinada manera la historia de nuestra fotogra-
fia y, por lo tanto, sirvieron de marco para delinear qué autores, estilos y obras eran susceptibles
de integrarse a la coleccién, privilegiando unos sobre otros que permanecieron o permanecen fuera
de la misma y por lo tanto, de la visibilidad que confiere el museo. Aqui, la aseveracion de Carla
Stellweg acerca de cémo el “ambiente (;museo?)” confiere existencia a las obras, previamente re-
ferida, cobra relevancia. Este enfoque responde al intento por explicar la practica de conformacion
de acervos fotograficos en museos, en particular en el MUNAL, como un ejercicio que, desde la
gestion museistica, se nutre parcialmente de los relatos de la Historia y la Critica fotograficas —o
que seria deseable que lo hiciera— y que a su vez, puede también influir o tener impacto en la gene-
racion de nuevas rutas interpretativas para la investigacion. Sin embargo, esta idea debe matizarse
a partir de los planteamientos sobre la ‘disponibilidad’ de obras en el mercado y en el horizonte
cultural y simbdélico aludido en el capitulo 1, que en buena parte influyen —mas no determinan de
manera automatica— lo que se colecciona y lo que no.

El capitulo 3, “Entre la visibilidad, la reivindicacion y la formacion de acervos publicos de
fotografia. Tina Modotti y sus exposiciones de 1929 y 1983: Nuevas tendencias de la fotografia,”
esta dedicado al caso de Tina Modotti como lo que interpreto un primer paradigma del perfil de

la coleccion fotografica del MUNAL y de su exhibicion mediante el dispositivo de la exposicién
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temporal.”® Los casos de estudio son dos muestras fotogréaficas. Por un lado, la realizada por la
misma Modotti en diciembre de 1929 en la Biblioteca Nacional, poco antes de que fuera expulsada
de México a inicios de 1930. Esta exhibicién, en la que la fotégrafa actué como “mediadora de si
misma” —términos de Hans Ulrich Obrist— permite analizar, entre otros, los temas relacionados
con la reivindicacion y la visibilizaciéon de una nueva manera de hacer fotografia gestada desde la
década 1920 en México.

Por otro lado, la exposicion Frida Kahlo-Tina Modotti, curada y presentada originalmente
en la galeria Whitechapel en Londres por Laura Mulvey y Peter Wollen en 1982, y presentada en
1983 en el MUNAL, posibilita reflexionar también sobre la reivindicacién y la visibilidad, pero a
partir de un episodio especifico y reciente de nuestra historia expositiva fotografica —y en el que
sus protagonistas ya no estan vivas—, frente al desenvolvimiento de los relatos historiograficos de
la fotografia en México. De igual forma, aqui abordo la puesta en juego de lecturas de género que
se abocaron al analisis de las practicas artisticas a finales de la década de 1970 y principios de 1980,
paralelamente al surgimiento del llamado arte feminista en México y, al mismo tiempo, busco ex-
plicar el papel de esta exposicion como un episodio central dentro de la conformacion del acervo
fotografico del MUNAL, espacio entonces recientemente inaugurado.

El capitulo 3 cierra con un apartado dedicado a la circulacion y recepcion que la exposicion
Frida Kahlo-Tina Modotti tuvo en una parte de la prensa mexicana, analisis que evidencia, desde
un angulo muy particular, varios aspectos: el papel que tuvo el MUNAL como espacio legitimador
de las practicas artisticas en el entonces incipiente posicionamiento de la italiana y de su obra como
un paradigma de la fotografia de vanguardia y del arte de la posrevolucion; las dificultades frente
a las que —no pocas veces— se enfrent6 la obra de Tina Modotti al ser presentada junto a la de
Frida Kahlo en nuestro museo nacional, pintora mas conocida y reconocida por la critica y por el
puiblico que visité la muestra y, por tltimo, la continuidad de algunos planteamientos del capitulo
1 sobre la visibilidad y el lugar por momentos parcial y secundario de la disciplina de la fotografia
frente a la pintura, el dibujo y las artes graficas.

En el capitulo 4, “El tercer ojo: Lola Alvarez Bravo. Entre la historia oral, los archivos per-
sonales e institucionales”, abordo la obra de la retratista jalisciense en la coleccion del MUNAL.
Ademés de Tina Modotti, entiendo a Lola Alvarez Bravo como la segunda figura paradigmatica de
este acervo. El acercamiento a la tematica de este capitulo esta dado, por un lado, a través de las
entrevistas que Olivier Debroise le hizo a la fotdgrafa a finales de la década de 1970 e inicios de
1980, cuyos audios y transcripciones forman parte del fondo documental del critico, en resguardo
del Centro de Documentacién Arkheia del MUAC-UNAM. Muchisimos fragmentos o, incluso,
transcripciones completas de estas entrevistas, ya estan publicados por Debroise en sus inves-
tigaciones sobre fotografia. Sin embargo, mi acercamiento en esta tesis es directamente con los
documentos de trabajo que €l escribié a mano o en maquina de escribir mecanica y que constituyen

materiales de investigacion —siempre debidamente acreditados—, pues es ésta la cualidad que por

26 g segundo paradigma corresponde a Lola Alvarez Bravo, analizada en el capitulo 4 de esta tesis.
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el momento me interesa resaltar, no el de las publicaciones que representan otro tipo de soportes y
circulacién. Por otro lado, mi enfoque esta dirigido al analisis de una parte de la obra fotografica
que Lola Alvarez Bravo desarroll6 durante buena parte de su trayectoria y de la que encontramos
un buen nimero de ejemplares en la coleccién del MUNAL, en concreto en el Fondo Olivier De-
broise, donado al Museo en 2008: el género del retrato.

A diferencia del capitulo anterior, dedicado a Modotti, en el que centro mi atencion en los
circuitos y discursos expositivos, la difusion y recepcion en prensa, en tanto espacios publicos de
caracter fundamentalmente masivo, en este tltimo capitulo me adentro en una dimensién mas in-
tima relacionada con el trabajo de investigacion y de interpretacion de un historiador frente a una
fotografa con quien conversa. El tono y el ambiente son entonces, distintos. Los documentos son
también fuentes primarias, pero aqui nos hablan de como ambos protagonistas ejercieron sus prac-
ticas profesionales, intelectuales y creativas, de manera individual y en colaboracion; ella marco
significativamente a Debroise y, en tanto artista de la época, protagonista y testigo que conoci6 a
medio mundo, fue para él una de sus puertas de entrada al estudio de la plastica mexicana. El his-
toriador entrevisto a la fotografa sobre su practica y concepcion acerca de la fotografia y, a partir
de eso, escribi6 sobre ella, al tiempo que realiz6 —en la década de 1980, fundamentalmente—,
exposiciones retrospectivas dedicadas a su obra. Tal como me lo sefial6 M6nica Mayer al conversar
respecto la curaduria que realiz6 para el MUAG, Visita al Archivo Olivier Debroise. Entre la ficcion
y el documento (2011): “Lola realmente le ensefia fotografia a Olivier y luego él se convierte en el
experto, lo que es muy interesante.”?” Temporalmente, las fechas de estas entrevistas coinciden con
la época en la que Tina Modotti y su obra estaban siendo revalorizadas y cuando se presentd la ex-
posicion de 1983 en MUNAL, asi como con el perfilamiento inicial de los estudios de la fotografia
desde la disciplina de la historia en México.

Asi, a través de la revision de algunos de los documentos producidos a partir de la aplica-
cion de la metodologia de la historia oral por parte de Debroise, es que recupero y reflexiono sobre
la interpretacion que Lola hizo sobre su propia practica retratistica y la confronto con un ejemplo:
el retrato Nifio Bizantino (ca. 1949), del que hoy encontramos una impresion vintage y firmada
en la coleccién del MUNAL, fotografia que fue obsequiada por Lola Alvarez Bravo a Debroise.
Esto me permite reflexionar sobre el retrato y la retratistica, la pose y la construccion de sujetos
fotograficos. En este sentido, el seminario ya citado, Fotografia y sujetos impartido por Deborah
Dorotinsky en el Posgrado en Historia del Arte, fue fundamental para delinear el marco teérico de
este capitulo.

Por tltimo, en las conclusiones hago lo propio e incluyo un apartado —quiza algo extenso—
titulado “La bodega. Ejemplos de visibilidad, exhibicion y documentacién de la coleccion fotografica
del MUNAL como temas para la investigacion.” En gran medida, los planteamientos de esta seccion
vuelven a tocar los puntos con los que inicié esta tesis y, como ellos, también tienen sus origenes en mi

experiencia en las areas de Registro y control de obra del Museo de Arte Moderno, y de Colecciones

27 Entrevista de Abigail Pasillas a Ménica Mayer. Archivo Pinto mi Raya, Ciudad de México. 21 de septiembre de 2016.
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y Curaduria del Museo Nacional de la Estampa. Aunque mi trabajo no se dio tinicamente con acervos
fotograficos, éste me ayudo a plantear interrogantes que en la presente tesis se enfocan en lo fotografico.

En “La bodega...” apunto brevemente una serie de aspectos relacionados con cuestiones
museoldgicas, curatoriales y de gestion, susceptibles de alimentar la investigacion histdrica de la
fotografia desde la perspectiva del ambito del museo y del objeto museable que integra una colec-
cion. En este sentido, los planteamientos de autores como el ya mencionado Luis Gerardo Morales,
me han permitido reflexionar sobre mis experiencias en la gestion de colecciones, en la operaciéon y
el lenguaje museografico en tanto tematicas relacionadas con el campo de lo simbdélico, la memoria
y la visibilidad de lo fotografico. En uno de sus ensayos, Morales hace la siguiente reflexién, misma

que considero fundamental para lo que fue el origen y el desarrollo de mi tesis:

El estudio del museo resulta igualmente importante porque permite distinguir el cédigo binario de
las operaciones museograficas: primero estd aquello que va destinado a las bodegas (y junto con las
omisiones voluntarias e involuntarias); y, al mismo tiempo, tenemos aquello otro que participa del
campo visual creado por la exhibicién museografica. Por supuesto, el acto deliberado de la exhibicién
de objetos implica la omisién de puntos de vista distintos de lo que se considera visible; se suprimen
otras historias distintas a las que vemos. Es decir, en un primer plano, los museos sélo son depositorios
o repositorios de especimenes, artefactos y tesoros; es decir, signos inanimados, simples objetos del
cambio histdrico; mientras que, en un segundo nivel, las exhibiciones proveen a las disciplinas cienti-
ficas (como la boténica, la fisica o la geologia) de un medio de comunicacién racionalmente dispuesto
en un espacio arquitectonico.?

De igual forma, en “La bodega” delineo temas para investigaciones futuras y retomo los debates
que atraviesan toda esta tesis, mismos que ubiqué en los inicios de esta introduccion mediante la
referencia a la preocupacién que Carlos Chavez expres6 en 1949, respecto a que una parte de la
coleccion del Museo Nacional de Artes Plasticas “permaneciera embodegada”. Asi, mas que pre-
sentar planteamientos concluyentes, el apartado “La bodega” tiende a dejar abiertas preguntas de
investigacion a partir de ejemplos de la coleccion que evidencian problematicas que no pudieron
ser analizadas en esta tesis, pero que considero importante dar un espacio a su mencion.

De la misma manera, en “La bodega”, la forma deviene en contenido ya que recupero los te-
mas, pero finalmente no los desarrollo del todo: los resguardo, pero sin visibilizarlos ampliamente.
Con esta estrategia retorica pretendo asumir, emular y subrayar una practica comun dentro del am-
bito de los museos, a fin de apuntalar una muy preliminar hipétesis orientada a explicar en futuros
estudios algunos de los motivos por los que la investigacién y la gestion en museos tienden a mar-
ginar ciertas fotografias, géneros fotograficos, autores y estilos que no terminan de incorporarse
plenamente como piezas en las exposiciones, volviéndose asi piezas no vistas y no documentadas.

En este sentido, para el caso del MUNAL, planteo preliminarmente la hipotesis de que, en
tanto acervo fotografico de un museo con vocacion dedicada al arte, esta marginacion es suscepti-

ble de presentarse, por un lado, en obras realizadas por un tal ‘anénimo’, de las que poco sabemos

28 Morales, “Museo y grafia...”, 20.
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y de las que tampoco suele haber documentacion sobre fecha y lugar de toma, cuyo ejemplo es un
lote de tarjetas postales de haciendas pulqueras del estado de Hidalgo, realizado durante el primer
cuarto del siglo XX y que eran parte de la coleccion de Debroise. Relacionado con esto, otra via de
marginacion puede estar relacionada con obras de caracter documental con registro de autoria, pero
que no detentan valores estéticos —aunque si compositivos y fotograficos en un sentido documen-
tal—, lo que las hace poco susceptibles de ser integradas en una vision curatorial atenta mas bien a
las expresiones artisticas, aquello que Douglas Crimp, Christopher Phillips y Rosalind Krauss han
referido en sus ensayos. Por tltimo, un grupo de fotografias que suele mantenerse en la invisibili-
dad expositiva y de investigacion son aquellas que, sin ser anénimas, son de fotdgrafos parcial o
altamente reconocidos, como las mismas Tina Modotti y Lola Alvarez Bravo, pero que se trata de
lo que sefialo como ‘obras menores de artistas mayores.” En algunos casos, son fotografias de ca-
racter mas documental, o registro de obra pictdrica, escultorica, mural, etcétera; pueden ser copias
de trabajo, no son impresiones finas y otras son piezas que, segtin la valoracion del highlight que
suele estar presente en las dinamicas de los museos, pueden ser interpretadas como no tan ‘contun-
dentes’ frente a otras obras. Pero, en mi caso de estudio, todas son piezas inventariadas que forman
parte del Museo y como tal, evidencian aspectos fundamentales para la historia de la fotografia, del
arte y la museologia, y nos presentan retos relacionados con la documentacion, la investigacion y

la curaduria que han sido abordos por los autores mencionados.

Precisiones y terminologia

Por otro lado, cabe sefialar que al referirme a obras fotograficas especificas, me baso siempre en
la informacién proporcionada por el Museo, principalmente a partir de sus inventarios y docu-
mentacion interna. Cuando conté con el dato o cuando me fue posible acceder a los originales y
verificarlo directamente, inclui informacion de procedencia, una referencia basica del estado de
conservacion, el tipo de copia —vintage o contemporanea—, técnica y procesos fotograficos con
los que se realizo la pieza o metadatos presentes en el objeto fotografico —firmas, anotaciones, si
estan adheridos a un soporte secundario, si cuentan con dedicatoria, etcétera—. En este sentido, a
partir de la investigacion que realicé para esta tesis, parece ser que solo las técnicas y procesos fo-
tograficos de las piezas que integran el Fondo Olivier Debroise del MUNAL han sido identificadas
por una conservadora-restauradora especialista en material fotografico, Nadine Vera, quien en 2010
realiz6 una propuesta de identificacion de los procesos fotograficos del mencionado Fondo.? Seria
deseable que el resto de las obras fueran sometidas a dicho protocolo, especialmente las pertene-
cientes al Fondo Comfot del Patronato.*

29 Nadine Vera, “Diagnostico técnico y propuesta de conservacién-restauracion de las fotografias del Fondo Olivier Debroise.” Febrero de 2010.
Documento mecanografiado. Departamento de Estudio del Acervo, MUNAL.

30 En las fotografias incluidas a lo largo de esta tesis remito a las técnicas y procesos fotograficos asentados en el inventario del Patronato; sin
embargo, considero que en varios casos, el Museo deberia verificarlas con la asesoria de un especialista.
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Por causas ajenas, no siempre logré trabajar en contacto directo con los objetos e image-
nes fotograficas que son protagonistas en esta tesis. El Museo y su Patronato siempre apoyaron la
realizacion de mi investigacion, lo que reconozco y agradezco de manera puntual. Sin embargo,
algunas veces, por la dinamica propia del Museo no me fue posible consultar algunos ejemplares
de la coleccion. Es necesario entonces reconocer que algunas verificaciones directas han quedado
pendientes para futuras investigaciones y que, lamentablemente, esta situacion pudo llegar a influir
en la seleccion de obras comentadas y en algunas de mis apreciaciones, aunque procuré fincar di-
chas selecciones y mis aseveraciones en experiencias verificables.

Por tltimo, es necesario hacer una precision sobre el uso de los términos acervo, archivo,
fondo, coleccién y centro de documentacion, utilizados de manera reiterada en esta tesis. Consi-
dero ‘acervo’ a un conjunto de objetos o documentos con valor artistico o documental custodiado
por una institucion a partir de su mision. El concepto suele referirse a un conjunto definido desde
un punto de vista muy general. El MUNAL, por ejemplo, en sus catalogos comentados se refiere
al total de las piezas con caracter artistico o documental que resguarda, independientemente de las
distintas disciplinas artisticas, como “Acervo del Museo Nacional de Arte”.

Para los siguientes términos, tomo las definiciones genéricas glosadas en el Manual de
técnicas. Investigacion en archivo documental, coordinado por Sabrina Bafos Poo, editado por
el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM en 2010, las que a su vez, amplio segun sus
usos y aplicaciones en esta tesis. Entiendo ‘archivo’ como un repositorio de caracter documental:
“Archivo: del latin archivum y éste del griego arcehion que viene de arché que significa principio,
origen. Hoy en dia se entiende que es el local en que se custodian documentos puiblicos o particu-
lares.”*! Ademas, tomo en cuenta lo que la historiadora Aysleth Corona, responsable del Centro de
Documentacion del Museo de Arte Moderno, me puntualizo con relacion a que los archivos suelen
tener su origen a partir de las actividades especificas que las instituciones o personas desarrollan,
ya que dichas actividades generan diversos documentos. Asimismo, en el devenir de los procesos
de personas o instituciones, la “vida util” de los documentos que resguardan, atraviesa por distintas
fases que los situan en distintos niveles dentro del archivo. En las instituciones, mas que en las per-
sonas, esto se traduce en categorizaciones tales como archivo de tramite, de transito, de concentra-
cion, archivo histdrico e, incluso, archivo muerto, aunque en nuestros archivos personales también
se presentan distinciones similares de acuerdo con la vigencia y utilizacion de nuestros documentos
personales a lo largo de nuestra vida. *

Respecto a ‘fondo’, se designa como la “totalidad de documentos generados dentro de una
estructura funcional de un organismo y en el ejercicio de su competencia, conforme a principios
de procedencia. Es el conjunto de documentos, con independencia de su tipo documental o sopor-

te, producidos organicamente y/o acumulados y utilizados por una persona fisica o entidad en el

31 Sabrina Bafios Poo. Manual de técnicas. Investigacion en archivo documental, 53. México: Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad
Nacional Auténoma de México, 2010.

32 Agradezco a la historiadora Aysleth Corona, responsable del Centro de Documentacion del Museo de Arte Moderno, sus comentarios y sugeren-
cias al respecto de la terminologia.
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transcurso de sus actividades y funciones como productor.”* Es decir, el Fondo Olivier Debroise,
de la coleccion de fotografia del acervo del Museo Nacional de Arte esta primordialmente integra-
do por materiales relacionados con la fotografia: impresiones, negativos, impresos, publicaciones,
pero que se distinguen a partir de que su procedencia es la misma. El Fondo documental Olivier
Debroise, en resguardo del Centro de Documentacién Arkheia del MUAC-UNAM retine material
documental diverso, aunque también audios, objetos, etcétera, que no cuentan con un valor artis-
tico, sino documental. O el Fondo Comfot, propiedad del Patronato del Museo Nacional de Arte,
A.C., que conjunta fotografias, albumes fotograficos, publicaciones, estampas y 6leos.

Por su parte, para el término ‘coleccién’, el citado manual establece que es un “conjunto
artificial de documentos acumulados sobre la base de alguna caracteristica comun sin tomar en
cuenta su procedencia (no debe confundirse con fondo).”** Aqui habria que hacer varias precisio-
nes a esta definicion general. En esta tesis el rasgo comun que distingue a lo que llamo coleccion es
precisamente su tipologia disciplinaria y/o soporte: la fotografia. Segundo, que abordo conjuntos
producto de la acumulacion efectivamente artificial o de la reunion deliberada, dirigida y proyec-
tada, como reflexionan algunos teéricos en los que me baso, como Jean Baudrillard, quien incluso
distingue ‘acumulacion’ de ‘coleccion’. Tercero, que ademas de documentos —como pueden ser
las fotografias mismas—, las colecciones pueden resguardar objetos de caracter y valor artistico,

gy } ]

no solo documental. Por consecuencia, al usar el término “coleccion de fotografia” de determina-
do museo, lo hago para distinguirla de su acervo en sentido amplio y tomo en cuenta la distincion
disciplinaria. Cuarto, lo hago sin que la distincion del criterio de procedencia de los diferentes
items que la integran a su interior sea un factor determinante, como seria en el caso de “fondo”, tal
como sefiala el glosario. Quinto, al hablar de la coleccién de fotografia de Manuel Alvarez Bravo,
que éste reunio y posteriormente doné al Museo de Arte Moderno o de la coleccion fotografica de
Olivier Debroise, su condicion de coleccion se transforma en la de fondo cuando éstas se integran
a la coleccion fotografica de sus respectivos recintos y, de manera amplia, a sus acervos artisticos;
dentro de este nuevo contexto institucional y clasificatorio, llegan a conformar el fondo de quien
los reunié: Fondo Manuel Alvarez Bravo y el Fondo Olivier Debroise.

El centro de documentacion es un repositorio que retne distintas tipologias de materiales:
bibliograficos, hemerograficos, documentales, audiovisuales, sonoros, etcétera, que esta a disposi-
cion para la consulta de los usuarios.

Finalmente, quisiera cerrar la presente introduccion puntualizando que esta tesis surgié del
interés por investigar los procesos de conformacion y exhibicion de colecciones fotograficas en
museos de arte en México, asi como las practicas institucionales y personales del ejercicio del
coleccionismo fotografico, frente a los relatos de la historiografia del arte y de la fotografia en
nuestro pais. Asimismo, este interés se relaciona con el objetivo de estudiar el ambito de lo foto-

grafico desde la perspectiva de una historia del arte que esta dirigiendo sus esfuerzos hacia campos,

33 Barios Poo, Manual de ..., 54.
34 Barios Poo, Manual de ..., 53.
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temas y objetos tradicionalmente relegados por los relatos enfocados en las llamadas Bellas Artes.
El acento en las practicas y los relatos de visibilidad y legitimacion de la fotografia —sus estilos,
autores, expresiones, usos y funciones— desde las esferas del museo como marco institucional y
de la historiografia, esta presente a lo largo de este trabajo. Como ya sefialé, mi experiencia pro-
fesional en los ambitos del registro de obra, gestion y curaduria de colecciones en museos de arte,
aunada a la profunda fascinacion que me despiertan los museos, la fotografia y los archivos, son
fundamentales para explicar el origen de esta investigacion.
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ooco Capitulo 1. Panorama de una interseccién: entre los relatos de la historia, las
practicas del coleccionismo de fotografia y los museos de arte en México

1.1 Confesiones

En febrero de 1933, la Sala de Arte de la Secretaria de Educacién Ptblica
(dirigida entonces por Roberto Montenegro y Gabriel Ferndndez Ledesma)
presento una exposicion de fotografias de Paul Strand,

con temas de México y del sur de los Estados Unidos,

donde lo hispanoamericano podia ser detectado a cada paso.

Raquel Tibol!

Conoci a la critica de arte, Raquel Tibol, a finales del afio 2013 en una sesion de trabajo para pre-
parar una exposicién sobre su coleccién de grafica y dibujo que, lamentablemente no fue posible
concluir, debido a sus condiciones de salud. Esa primera reunion y las subsiguientes, constituye-
ron incomparables lecciones intensivas sobre grabado y estampa, critica e historia del arte en el
México contemporaneo. L.os encuentros estuvieron siempre aderezados con el humor agudo y las
remembranzas sobre el ambito cultural de buena parte del siglo XX mexicano, del que Tibol fue
una protagonista activa.

Sin duda, Raquel Tibol fue una figura fundamental en el campo de la critica de arte de
nuestro pais; al mismo tiempo, detentaba un fuerte caracter que la llevaba a expresar de manera
contundente sus ideas. ;Quién puede no quedar pasmado al conocer uno de los episodios que
protagonizé en 1972, durante el I Congreso Nacional de Artes Plasticas, cuando propin6é a David
Alfaro Siqueiros “la mas fuerte cachetada que haya dado yo en mi vida”?? Perfecta demostracién
de su tenaz personalidad, aunada a la defensa categdrica de sus principios, este incidente fue la cul-
minacion de una dilatada polémica entre el muralista y la critica en torno a la obra de Siqueiros y
las relaciones entre el artista y el mecenazgo del Estado mexicano. La lente de Héctor Garcia capto
parte de este aparatoso suceso, por lo que contamos con testimonios graficos del mismo, aunque no
del momento climatico.

Autora incansable de numerosos textos, ensayos y columnas en las que desplego el ejercicio
de critica de arte, Raquel Tibol también es una referencia para el campo de la fotografia. En 1977,

junto con Pedro Meyer, Jorge Alberto Manrique, Lazaro Blanco y Enrique Franco, fue cofundado-

1 Raquel Tibol. “Episodios fotogréficos.” Proceso (1989). Ultima consulta: mayo de 2016. En: http://www.proceso.com.mx/154055/episodios-fo-
tograficos.

2 Armando Ponce. “La cachetada de Ragquel Tibol a Siqueiros.” Proceso (2012). Ultima consulta: mayo de 2016. En: http://www.proceso.com.
mx/310330/1a-cachetada-de-tibol-a-siqueiros.
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ra del Consejo Mexicano de Fotografia (CMF)?, acontecimiento clave a partir del cual la creacién
fotografica y su investigacion siguieron nuevos derroteros en nuestro pais. Ponente en el I Coloquio
Latinoamericano de Fotografia celebrado en 1978, Tibol actualizaba en ese foro un viejo debate en
torno a las funciones de la fotografia, al tiempo que criticaba su angulo reduccionista y, desde un

enfoque latinoamericanista, vislumbraba las potencialidades culturales del medio:

Féacil seria exaltar como necesaria y urgente la foto de denuncia o de mensaje, olvidando que la fotografia
como oficio y como arte tiene su propia y legitima variedad, su diversa funcion. No podemos ni debemos
escoger su campo, pues su riqueza de posibilidades le ha dado un poder de penetracién cultural como
no lo conociera, hasta su advenimiento, ninguna de las artes visuales. Cualquier restriccién, recetario o
cartilla entorpeceria el desarrollo de la fotografia y su clara utilidad para el desenvolvimiento cultural
de América Latina en su conjunto.*

Asi, con todo este caudal a cuestas, me encontraba yo asistiendo en su estudio, expectante ante un
personaje de tal envergadura intelectual e histérica. Mientras Tibol nos instruia para ubicar tales o
cuales obras con la destreza y autoridad de un gallardo director de orquesta sinfoénica con todo y
coro, nosotros la seguiamos y retirabamos de las carpetas las joyas graficas que integraban su co-
leccion. Una vez libres de guardas, nuestras miradas se dirigian a contemplar el recién descubierto
hallazgo. “Al mirar de cerca, observas texturas, cuestiones formales. Al ver de lejos, como con los
murales, hay que irse alejando hasta que aparece el milagro.””

Enfundadas en delicados papeles, algunas acompafadas de respetuosas y no poco carifiosas
dedicatorias, las obras fueron paulatinamente activando en Tibol un torrente de recuerdos sobre
épocas pasadas, episodios publicos y privados, sobre artistas ilustres o jovenes desconocidos que,
mediante obsequios graficos, le habian otorgado muestras de su aprecio, agradecimiento o respeto.

Atenta y cuidadosa de mis movimientos como visitante de la cueva del tesoro, y pendiente
de sus precisas instrucciones y comentarios, yo la escuchaba hipnotizada. Los libreros, plagados
de titulos que mi antiguo profesor de materialismo histérico hubiera devorado en una tarde, nos ro-
deaban como un telén de fondo que reflejaba parte de las directrices teoricas y estéticas de nuestra
directora de orquesta. Enfundada en mis guantes de nitrilo, yo anotaba algunas frases que la Maes-
tra soltaba como relampagos. La primera en mi libreta: “No soy coleccionista”, seguida de muchas
mas que ayudan a delinear el perfil de su coleccién y de su ejercicio como coleccionista. “Estos

» <«

son testimonios de algunos entrafiables lazos amistosos y de intercambio”, “algunas si fueron ad-

<«

quiridas”, “no siempre fueron sus autores quienes las pusieron en mis manos”, “hay mucho muerto
aqui. Pero esta bien para que la gente los recuerde”, “uno no tiene la culpa de lo que le regalan”.
Como un murmuro, la pregunta sobre su coleccién de fotografia, que brillaba en mi imagi-

nacion, no me dejaba en paz. En una de las sesiones me arriesgué y le pregunté. Su respuesta activo

3 Laeradela discrepancia. Arte y cultura visual en México, 1968-1997, 212. México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2006.

4 Raquel Tibol. “Bases para una metodologia critica de la fotografia en América Latina.” En Memorias del Primer Coloquio Latinoamericano de
Fotografia, 43. México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 1978.

5 Todas las frases entrecomilladas se refieren a lo comentado por Raquel Tibol durante las sesiones de trabajo celebradas en su casa-estudio de la
colonia Anzures en la Ciudad de México, entre octubre de 2013 y enero de 2014.
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aun mas mi interés: “¢Fotografias? Tengo cajas y cajas”.

Aunque desde el inicio nos advirtié que no era coleccionista, Raquel Tibol lo era. “Yo no
tiro las libretas”. Acto basico de un coleccionista: reunir. Tal vez no lo era en el sentido de aquel que
profesionalmente se dedica a rastrear, perseguir, anhelar, comprar y revender obras de arte; aquel
cuyas acciones estan marcadas por el impulso del atesoramiento, el intercambio comercial y el
mercado. Pero, a partir de lo que pude apreciar en tales sesiones, a lo largo de su vida, Tibol reunio
un vasto conjunto de obra grafica, cuya procedencia en gran medida se debia a regalos por parte de
creadores o poseedores agradecidos. Incluso, pensaria yo, quiza habria entre los otorgantes, alguno
que otro interesado en hacerse visible ante los ojos de la critica.

La frase “uno no tiene la culpa de lo que le regalan” atin resuena en mi memoria como una
explicacion auto asumida sobre los mecanismos por los que la coleccién particular de Raquel Tibol
se fue conformando a lo largo de los afios. Desafortunadamente, las “cajas y cajas” de fotografias
no llegaron a hacerse presentes en las sesiones de trabajo ni a abrirse como alforjas en el desierto.
Pero el “uno no tiene la culpa de lo que le regalan” —para bien y para mal, que conste— es, tal
vez, una de las sentencias que mas marcaron mi valioso y fugaz encuentro con una de las figuras
fundamentales de la critica de arte mexicano moderno y contemporaneo. Igualmente, su temprana
advertencia “no soy coleccionista” me lleva a pensar sobre cuando se es y cuando no se es colec-
cionista, 0 en como y para qué se colecciona.

Llama la atencion que algunos de los grandes coleccionistas no se asuman como tales. A
finales de la década de 1970, Felipe Teixidor confesé a Claudia Canales no serlo, postura que se
acerca parcialmente a la de Tibol.® Tal como lo hizo frente a nosotros la critica de arte argentina,
naturalizada mexicana en 1961, el biblidfilo catalan, quien vivio el auge de la posrevolucion en
México, tampoco se asumié como un recolector que valoraba los objetos a partir de su cualidad de
mercancias. Teixidor no veia en lo que rescataba de la pérdida inexorable un destino de encierro y
de goce privado, sino la preservacion de las funciones originales, testimoniales e historicas de los
objetos. Teixidor era una especie de arquedlogo, profundamente motivado por la injusta circuns-
tancia de aquello que encontraba; “lo que usted ve aqui, los libros, los muebles, las fotografias, todo
esto estaba materialmente tirado en la calle”’, decia a Canales. Sin embargo, no se asumia como un
acumulador obseso:

Me pregunta usted qué significa para mi coleccionar, pero coleccionista, lo que se dice coleccionista,
no lo he sido. En primer lugar porque no me gustan las cosas guardadas en una vitrina. Me gusta lo que
funciona, lo que es til. En el caso de las fotografias, ademas del placer de verlas de vez en cuando,
estaba sobre todo el gusto de que pudieran servirle a alguien para hacer un estudio o una investigacién:
el gusto de que si usted necesitaba una fotografia del zécalo cuando habia tren de mulitas yo podria
proporcionarsela, decirle “jAqui esta!” Lo mismo con los libros. [...] No, no, nunca he coleccionado por
coleccionar. Lo que he reunido ha sido sobre todo por el gusto de rescatar algo y evitar que se pierda.®?

6 Claudia Canales. Lo que me conté Felipe Teixidor, hombre de libros (1895-1980). México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2009.

7 Canales, Lo que me conté Felipe Teixidor..., 240.
Canales, Lo que me conté Felipe Teixidor..., 240, 241.
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Asi, la labor de Teixidor estaba orientada hacia lo que Jean Baudrillard explic6 en términos cultu-
rales: “El nivel inferior es el de acumulacién de materias: amontonamiento [...], almacenamiento
[...]. La coleccion, por su parte, emerge hacia la cultura: tiene como mira objetos diferenciados,
que a menudo tienen valor de cambio, que son también ‘objeto’ de conservacion, de trafico, de ri-
tual social, de exhibicion, y quiz4, incluso, de ganancias.”® El coleccionismo de Teixidor se dirigia
a la preservacion de la memoria y la identidad de la sociedad mexicana, a través de los objetos e
imagenes que revestian valores testimoniales, documentales, simbdlicos o estéticos.

Raquel Tibol y Felipe Teixidor desarrollaron el coleccionismo como individuos interesados
por la salvaguardia del conocimiento, la cultura y las expresiones artisticas, alejandose de practicas
mercantilistas y del valor comercial de obras de arte, fotografias, libros y objetos. Sus acciones
orientadas hacia el coleccionar y los acervos que reunieron en distintas épocas y circunstancias
fueron una arista mas dentro su amplia labor como intelectuales siempre avidos por aprehender las
expresiones culturales y artisticas de México.

En contraste, otro angulo del coleccionismo se encuentra en la actividad que las institucio-
nes desarrollan con el fin de preservar la memoria y el patrimonio cultural de una sociedad deter-
minada a través de su devenir historico. En el caso del coleccionismo de caracter institucional, la
presencia del “proyecto cultural” que sustente la reunion, conservacion, investigacion y divulga-
cion de los objetos adquiere especial relevancia. La puesta al alcance del investigador o curioso
que desee conocer cémo lucia el tren de mulitas en el Zdcalo capitalino es —o deberia serlo— una
directriz fundamental. Y, al mismo tiempo, lo es la sistematizacion de dicho proyecto, de manera tal
que la labor a la que refiere no sea determinada tinicamente por los regalos recibidos, sean buenos
o malos, o por los “residuos” de otras actividades. Ademas de lo fortuito y el azar, la planeacion y
programacion deben sustentar al coleccionismo como proyecto cultural.

Asi como las sentencias de Tibol respecto a su ejercicio del coleccionismo me han perse-
guido desde entonces, la pregunta sobre el coleccionismo de fotografia en museos de arte también
marca algunos de mis intereses sobre la actividad fotografica. Desde la dptica de la investigacion
historica de la fotografia en México, por un lado es fundamental reconocer los momentos y meca-
nismos a partir de los que la disciplina se integr6 al relato académico sobre la historia del arte en
nuestro pais y, por otro, también lo es respecto a los procesos de su arribo a las bodegas y las salas
de exposicion de los museos. Probablemente estemos todos de acuerdo en que la fotografia ha con-
tado histéricamente con un desarrollo técnico, estilistico y estético propio que puede circunscribir-
se a si mismo; sin embargo, una vision mas rica sobre este proceso se logra al integrarlo al amplio
y complejo escenario de las expresiones artisticas y la cultura visual, en el que otras disciplinas y

ambitos —como el relato historiografico, el museistico o las politicas culturales— tienen cabida.

9 Jean Baudrillard. EI sistema de los objetos, 2. México: Siglo XXI, 2010 [1968].
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1.2 La fotografia en la interseccion: entre los relatos de la(s) historia(s),
la critica moderna, las practicas expositivas
y un proyecto trunco de museo de arte (1923-1937)

Por lo que se refiere al lugar de la fotografia dentro de relato académico, tomemos, por ejemplo, el
caso de José Juan Tablada, quien escribio su Historia del arte en México en el afio de 1923, fecha
de importantes transformaciones en ambito de lo fotogréafico.'® Aunque para el momento de su es-
critura resultaba imposible que el autor diera cuenta de aquello que apenas se avecinaba desde las
costas de Colima y que los vientos de la bisqueda visual trajeron hacia la Ciudad de México —es
decir, la llegada en agosto de 1923 de Tina Modotti y Edward Weston al pais''—, llama la atencion
que Tablada no refiri6 nada sobre el acontecer de la fotografia en su Historia del arte en México.
Ni la fotografia como disciplina, ni ninguna de sus expresiones, estilos ni representantes estuvieron
integrados en el relato seminal que, desde la pluma de un historiador de la modernidad de inicios
del siglo XX, historio el arte mexicano.

¢A qué obedece esta omision que —confieso pensarlo— suele punzarnos a los investigado-
res de la fotografia? ;Se trata de una “simple” negacion de la jerarquia artistica; del eco de afiejas
discusiones sobre el grado de artisticidad contra el grado técnico que desde los inicios del medio
ha despertado pasiones en ambos bandos; o es el resultado de circunstancias que se explican his-
toricamente sin arrebatos de por medio y que dan cuenta, precisamente, de la historicidad de las
practicas, las funciones, las categorias, los conceptos y de su integracién en los circuitos de legiti-
macion —en este caso, lo fotografico en los relatos de La Historia y Los Museos, con mayuiscula—,
lo que significaria no caer en peligrosos anacronismos pasionales a ultranza?

De cualquier modo, Tablada referia que: “El artista, poeta, musico, escultor o pintor, no
es solo el mago que proporciona a los hombres con quienes convive, los mas altos goces, sino el
sacerdote que prepara eficazmente el mundo por venir, de internacionalismo y fraternidad univer-
sal.”*? Asi, la figura del fotografo no era considerada como la de un “artista” por parte del historia-
dor, ni la fotografia era valorada como una disciplina de corte artistico.

Parece ser que fue necesario esperar hasta 1937 para que la fotografia fuera referida den-
tro del relato de la historia del arte mexicano, a partir de un discurso que la diferenciaba de otras
disciplinas y lenguajes artisticos. José Antonio Rodriguez explic6 puntualmente este episodio his-

toriografico en un ensayo publicado en 2004."* La disputa que desde tiempo atras se libraba entre

10 Segun vemos en el proemio, Tablada feché su obra en marzo-noviembre de 1923 (Nueva York), misma que se publicd en 1927. Rita Eder realiza
un acabado andlisis historiogréfico a la obra seminal de Tablada en su ensayo “Modernismo, modernidad y modernizacion: piezas para armar una
historiografia del nacionalismo cultural mexicano.” En Rita Eder, coord. El arte en México: autores, temas, problemas, 341-371. México: Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, Loteria Nacional para la Asistencia Publica, Fondo de Cultura Econdmica, 2001.
11 Tina Modotti visité México previamente, en febrero de 1922, debido a que su esposo, Roubaix de L"Abrie Richéy, “Robo”, muri6 de viruela en
tierras mexicanas. http://www.modotti.com/ Ultima consulta: mayo 2016.
12 josé Juan Tablada. Historia del arte en Meéxico, 9. México: Compaiiia Nacional Editora “Aguilas”, 1927.

3 José Antonio Rodriguez. “Una moderna dialéctica. La vanguardia fotografica mexicana, 1930-1950.” Huesca. Imagen (2004): 33-48.
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‘pictorialistas’ y ‘puristas’ en el campo de las revistas y prensa de la época, asi como en las practi-
cas fotograficas —ya fuera en el estudio o gabinete, en el laboratorio, en la calle, azoteas, mitines,
etcétera— y que en 1931 se topd con una piedra de toque muy significativa a raiz de la estrategia
publicitaria del famoso concurso de La Tolteca, arribé en 1937 al campo del relato histérico de

corte académico. José Antonio Rodriguez refiere:

Fue sintomatico: cuando en 1937 apareci6 el libro de Justino Fernandez, El arte moderno en México,
éste estableci6 una especie de dos grandes momentos para la fotografia mexicana de entonces. Uno era
aquel en el que ‘se produjeron trabajos con intencion de acercar la fotografia a la pintura, desvirtuando la
técnica de aquella al hacer imitaciones pseudo-artisticas de pinturas antiguas’, en donde evidentemente
se referia al pictorialismo. Y otro en el cual ‘vuelve a recuperar su puesto la fotografia sin falseamientos.’
En este tltimo sefialaba como figuras claves a Edward Weston «por una personalidad que muestra en sus
composiciones y en la eleccion de los asuntos», a Tina Modotti «mujer de extraordinaria sensibilidad
estética hace trabajos con gran conocimiento de la técnica, tratando de revivir un auténtico realismo,
por medio de la claridad y la calidad de sus fotografias, y escogiendo los asuntos con la experiencia de
psicélogo y del artista» y a Sergei Eisenstein «por su peculiar técnica y originalidad».'*

Podriamos entender lo anterior como elementos para delinear una genealogia del arribo de la fo-
tografia al relato historico de corte académico sobre arte mexicano durante la posrevolucion. Pero
no olvidemos que en la prensa, especificamente en las revistas ilustradas o en las publicaciones
comerciales fotograficas especializadas, circulaba desde tiempo atras una vasta literatura sobre el
medio. La distincion establecida por Fernandez —que revestia una polémica estética en torno a la
especificidad de la fotografia frente a lo que, me atrevo a decir, a veces pareciera ser su némesis,
la pintura—, inspir6 a no pocos apasionados tinteros, plumas y maquinas de escribir desde que el
daguerrotipo, el calotipo y su descendencia libertaron a la pintura del realismo, segtin se ha venido
expresando histéricamente en varios sentidos."

Por lo que refiere al ambito de las colecciones en museos de arte en México, la disciplina de
la fotografia también se ha topado, por momentos, con cierta invisibilidad frente a la pintura y otras
disciplinas, al menos en lo concerniente a las practicas no definidas por los usos documentales y
de registro. Es posible argumentar que la relativamente corta y reciente existencia de la fotografia
frente a las longevas tradiciones pictdricas, escultéricas y de las artes graficas, en parte explica esta
situacion. Sin embargo, al asomarnos a ciertas fuentes y revisar los procesos de conformacién de

colecciones artisticas en museos publicos en México, se constata que, en efecto, las expresiones

14 Rodriguez, “Una moderna...”, 33. Por su parte, en una suerte de didlogo con José Antonio Rodriguez, Carlos A. Cérdova refirié al respecto que
“La falsa premisa de la critica moderna, en los treinta, fue apuntalar un purismo fotogréfico distante de la pintura, justo cuando eran visibles los
rastros de Braque, Léger o Picasso en la fotografia de vanguardia. [...] Se trataba de un juicio sumario, propio del momento en que Ferndndez estaba
mas bien intrigado por el dindmico geometrismo de Manuel Alvarez Bravo, Edward Weston o Agustin Jiménez, los que parecian mas en sincronia
con lo que pasaba por moderno en el arte mexicano. Pero lo que escamoteaba el reconocido investigador era que la modernidad fotogréfica habia
empezado antes que la version propuesta de los muralistas —contratados por Vasconcelos para pintar por metro cuadrado, lo que alguien con mali-
cia llamé “apoyo oficial”’—; precisamente en ese abordaje de la pintura, le parecia que imitaba pinturas antiguas.”, Carlos A. Cérdova. Triptico de
sombras, 31, 39. México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2012.

15 Laura Gonzalez Flores desarrolla una interpretacion innovadora al respecto de ambas disciplinas artisticas, de sus categorias de diferenciacion y
especificidad en: Laura Gonzalez Flores. Fotografia y pintura: ;dos medios diferentes? Barcelona: Gustavo Gili, 2005.
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fotograficas han sido incorporadas tardiamente y, por lo general, de forma fragmentaria y con las
tintas cargadas hacia ciertos autores, estilos, facturas y tematicas. Aunque llegada al mundo hace
pocos menos de dos centurias, la fotografia ha desarrollado, entre las variadas expresiones a las que
Raquel Tibol se referia en 1978, una importante vertiente ligada con los usos, funciones y expresio-
nes artisticas. Pero su incorporacion a los recintos museales a través de la presencia en colecciones
permanentes de arte ha sido un camino algo accidentado.'

Es especialmente en los ambitos de legitimacion que constituyen los relatos de las historias
canonicas del arte —y a veces también las no tan candnicas— y en el de las colecciones en museos
dedicados al arte, en donde muchas de las complejidades de lo fotografico se expresan en formas
particularmente claras. Es decir, el “binomio indivisible” conformado por los valores testimoniales
o documentales, y de creacion, estéticos o artisticos, acufiado por Boris Kossoy para definir a la
fotografia,'” entra en un juego de tensiones especificas al momento de reflexionarlo e historiarlo a
partir de los circuitos de la disciplina de la historia y el museo. Dentro de este marco, es posible que
se establezcan ciertas relaciones entre las practicas y los discursos que nos permitiran, entre otras
cosas, preguntarnos por las tipologias de historias del arte y de la fotografia que integran nuestra
historiografia, y la manera en como éstas se relacionan o no con el ejercicio de las politicas cultura-
les, el coleccionismo ptblico y privado, las actividades expositivas, el resguardo y la conservacién
del patrimonio fotografico de nuestro pais. ;Como y a partir de qué se ha escrito La Historia? ; Qué
objetos, artefactos e imagenes son y han sido susceptibles de formar parte de este relato, y bajo
qué circunstancias y momentos? ¢ Como operan los valores documentales y estéticos en estos rela-
tos? ¢Qué operaciones teoricas, conceptuales y metodologicas han hecho posible el escribir otras
historias del arte y de la fotografia que no repitan las narraciones hegemoénicas'® y las trasciendan?
[gualmente importante es cuestionarnos qué caminos han seguido las practicas de formacion de
acervos fotograficos en museos de lo artistico que, de una u otra forma, integran también los relatos
de las historias de arte y de la fotografia.

Respecto al desarrollo de las practicas fotograficas con relacion a la institucién museal,

Rosa Casanova y José Antonio Rodriguez son algunos de los investigadores que se han interesado

16 Dos ensayos que son fundamentales para analizar el caso norteamericano y observar las diferencias con el mexicano son: “The Museum’s
Old/The Library’s New Subject” de Douglas Crimp y “The Judgment Seat of Photography” de Christopher Phillips. Publicados en 1992 bajo la
compilacién de Richard Bolton, The Contest of Meaning: Critical Histories of Photography, ambos textos se alejan de la tradicion historiografica
esteticista representada por Beaumont Newhall y proponen lecturas sobre los usos y funciones sociales de la fotografia. Crimp aborda el proceso de
conformacioén de las colecciones fotograficas en la New York Public Library, y Phillips analiza los programas curatoriales del Museum of Modern
Art, fundado en 1929. Los autores explican el papel del Museo en tanto un “orquestador de sentidos” que interviene en el &mbito amplio de la foto-
grafia —practicas, significaciones simbolicas, interpretaciones, usos, circulacién mediante exposiciones—, asi como en la teoria y la historiografia
del arte moderno y de la fotografia modernista en Estados Unidos. En el nimero 23 de la revista Luna Cérnea (2002) se publicé la traduccién del
texto de Phillips.

17 Al referirse al fotdgrafo como un “filtro cultural”, Boris Kossoy aclara que: “El testimonio, que es el registro fotogréafico del dato exterior, es
obtenido/elaborado segtin la mediacién creativa del fotégrafo. Por eso, el testimonio y la creacién son los componentes de un binomio indivisible
que caracteriza los contenidos de las imagenes fotograficas. [...] Toda fotografia es un testimonio a partir de un filtro cultural, al mismo tiempo que
es una creacion a partir de un visible fotografico. Toda fotografia representa testimonio de una creacién. Por otro lado, ella representard siempre la
creacién de un testimonio.” Boris Kossoy. Fotografia e historia 41, 42. Buenos Aires: La Marca, 2001.

18 Me refiero a ‘hegemonicas’ en el sentido de haberse constituido en una tradicion que tiende a la reiteracién tematica, explicativa, interpretativa
y metodolégica.
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por el estatuto de la fotografia con relacién a los museos, en concreto, por sus usos y funciones
documentales en el Museo Nacional (1825)", en tanto espacio fundamental dentro del proyecto de
configuracion de la joven nacion mexicana durante el siglo XIX. Casanova destaca las funciones

documentales que marcaron la presencia de lo fotografico en el recinto:

[...] la fotografia fue considerada como una herramienta indispensable para apoyar las actividades del
Museo. Utilizada como instrumento para la investigacion, permitio el registr6 de cédices, manuscritos,
piezas y sitios arqueoldgicos [...], alent6 la documentacién de sitios o pasajes de la historia y dio
lugar al registro de las actividades del Museo, tales como expediciones y cambios en la museografia.
También se empled para dar a conocer los monumentos y piezas considerados como representativos de
la historia del pais. Funciones, todas, que la fotografia sigue desempefiando hasta nuestros dias [...].°

En 1927, casi un siglo después de lo apuntado por Casanova, circul6 en una de las revistas de la
época, una novedosa iniciativa de corte museoldgico para formar una coleccion de arte. A pesar de
que ésta no se concretd, el estatus que este proyecto otorg6 a la fotografia es por demas ilustrativo
si lo abordamos segun las preguntas formuladas lineas atras. Fue precisamente en 1927 —cuatro
afios después de que Tablada publicara su historia del arte escrita en 1923 y diez afios antes de que
Justino Fernandez describiera desde un punto de vista fundamentalmente binario la situacion de la
fotografia en México—, cuando un grupo de artistas e intelectuales encabezados por otro personaje
influyente del momento, también de apellido Fernandez, apelaba a “necesidades sociales muy ur-
gentes”?! que requerian la creacion de un Museo de Arte Moderno Americano.

El llamado provenia de un equipo editorial encabezado por Gabriel Fernandez Ledesma,
prolijo artista que, ademas, fue hermano del escritor, cronista y bibli6filo Enrique Fernandez Le-
desma, uno de los padres fundadores de la historiografia sobre fotografia en México. Enrique es
autor de uno de los primeros relatos sobre nuestra fotografia, La gracia de los retratos antiguos
—primera edicion postuma de 1950, pero cuyos antecedentes se remontan a los comentarios que
el amante de las letras impresas presentd en la inauguracion de una también incipiente exposi-
cion fotografica de caracter retrospectivo en 1933—. Aunque su metodologia no es precisamente
la de un historiador —Enrique no lo era—, La gracia de los retratos antiguos constituye una

evocadora obra que rememora las practicas retratisticas de gabinete, protagonizadas por una par-

19 Rodrigo Witker data los origenes del recinto: “Para muchos, el 18 de marzo de 1825 es el momento del nacimiento oficial del Museo Nacional,
atribuido principalmente a la firma del decreto que Guadalupe Victoria promulgd a instancias de Lucas Alaméan, para que la Universidad fuera la
responsable de formar en sus instalaciones un Museo Nacional que permitiera construir, mediante el rescate de importantes colecciones, una nueva
historia comun, capaz de fortalecer al naciente pais y restaurar la maltratada identidad nacional. No obstante, en noviembre de 1831 y durante el
gobierno de Anastasio Bustamante, el Congreso expidi6 el decreto por el que se fundé oficialmente el Museo Nacional Mexicano.” Rodrigo Witker.
Los museos, 30. México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2001. Para ahondar en el caso del Museo Nacional, véanse los textos de
Luis Gerardo Morales, entre ellos: Origenes de la museologia mexicana: fuentes para el estudio histérico del Museo Nacional, 1780-1940. México:
Universidad Iberoamericana, 1994.

20 Rosa Casanova. “Memoria y registro fotografico en el Museo Nacional.” Alquimia. El museo Nacional en el imaginario mexicano, 12 (2001): 7.
21 Autor no identificado. “Museo de Arte Moderno Americano.” En Forma. Revista de Artes Pldsticas. Pintura, grabado, escultura, arquitectura,
expresiones populares 3 (1927): 21, 22. Fondo Reservado de la Biblioteca Justino Ferndndez del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM. El
tiraje completo de la revista se editd en facsimil: José Luis Martinez. Revistas literarias mexicanas modernas. Forma 1926-1928. México: Fondo de
Cultura Econémica, 1982, 1° edicién facsimilar.
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te de la sociedad mexicana decimononi-
ca, en el tono nostalgico que caracterizd
su obra narrativa.

Entre 1926 y 1928, Gabriel Fer-
nandez Ledesma dirigi6 Forma. Revis-
ta de Artes Pldsticas. Pintura, grabado,
escultura, arquitectura, expresiones po-
pulares (1926-1928), patrocinada por la
Secretaria de Educacion Publica y la Uni-

versidad Nacional de México. Lo acom-

Anuncio “Agustin Jiménez. Fotégrafo oficial de la Escuela Nacional de Bellas Artes.

Fotégrafo de FORMA.” Forma. Revista de Artes Pldsticas. Pintura, grabado, escultu- paﬁaron Salvador NOVO’ COmo censor, y

ra, arquitectura, expresiones populares, 1 (1926): s.n.p. Fondo Reservado de la Biblio-

teca Justino Fernandez del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM. Agustin Jiménez ac argo de 1 a fOtO gr afi a
e

quien se anunciaba como el “Fotografo oficial de la Escuela Nacional de Pintura y Escultura.”*

El posterior cinefotégrafo, Agustin Jiménez, publicé en las paginas de Forma las primeras
reprografias de obra de arte realizadas por un mexicano, segiin nos hizo notar Claudia Canales en
una de las cronologias fundamentales de nuestra historiografia.?

Siete nimeros conformaron la corta vida de Forma; en el tltimo se reprodujo, a pagina com-
pleta, una de las fotografias de la conocida serie de Weston sobre el inodoro a la que, de acuerdo
con Canales “muchos atribuyen la desaparicion de dicha revista.”?* El fotégrafo norteamericano
escribio un breve texto titulado “Conceptos del artista”, que cerraba con la frase: “Las imagenes
pues, no cobraran en su mentalidad [la de los ‘espiritus timoratos’] el valor intrinseco de su be-
lleza desnuda y siempre estaran supeditadas al subjetivo de lo moral o lo soez.”* Sobre el texto,
que funcionaba casi como pie de foto, se yergue la fotografia de la imponente figura de porcelana
blanca en contrapicada que acaricia los bordes del encuadre fotografico y, casi inevitablemente,
nos remite a la obra de Marcel Duchamp de 1917.

Asi, en el nimero 3 de Forma (1927) circul6 la mencionada iniciativa —que aunque no iba
acompafiada por una firma, es viable suponer que Gabriel Fernandez Ledesma y sus colaboradores
cercanos eran sus autores y promotores—, misma que pretendia reunir una nueva coleccion de arte

moderno mexicano, con el objetivo de establecer un museo acorde con “las necesidades sociales™

22 Jiménez fue el fotografo de la Escuela Nacional de Bellas Artes entre 1925 y 1932; entre agosto de 1929 y mayo de 1930, Diego Rivera fungio
como director. Véase: Diego Rivera. “Exposicion de motivos para la formacion del plan de estudios de la Escuela Central de Artes Plasticas de Mé-
xico.” En Raquel Tibol, comp. Diego Rivera: arte y politica, 87-94. México: Grijalbo, 1979. Carlos A. Cérdova nos narra respecto a Jiménez: “en-
cargado del taller desde 1925, durante afios rog6 a sus autoridades que adquirieran equipo fotografico, ya que el que usaba era suyo. Las condiciones
del humilde laboratorio no podian ser mas deplorables, limitado en tamafio, existian innumerables puntos de luz que se filtraban a través de puertas
y ventanas. Pese a estas limitaciones, el taller funcion6é como un centro visual de gran relevancia formativa y creativa.” Carlos A. Cérdova, “Mas
alla de la genealogia.” Huesca. Imagen (2004): 56. Véase también: Rebeca Monroy Nasr. “Dibujo y fotografia: (des) encuentro de dos mundos.” En
Aurelio de los Reyes, coord. La ensefianza del dibujo en México, 121-148. México: Universidad Auténoma de Aguascalientes, 2014.

23 Claudia Canales. “Cronologia.” En Emma Cecilia Garcia Krinsky, coord. Imaginarios y fotografia en México, 1839-1970, 269-282. Barcelona:
Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2005.

24 Canales, “Cronologia”, 276.

25 Edward Weston. “Conceptos del artista.” Forma. Revista de Artes Pldsticas. Pintura, grabado, escultura, arquitectura, expresiones populares
7 (1928): 18.
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propias los tiempos que entonces se vivian. Para justifi-
car tal empresa, la revista formul6 un diagnostico sobre
el estado de las colecciones artisticas oficiales en el que
dej6 clara su vision anti-academicista, pro-vanguardista
y a favor de las expresiones del sector que conocemos

como Escuela Mexicana de Pintura:

Es lamentable que hasta el presente se sigan consideran-
do como el exponente de nuestro arte moderno, las pocas
obras mal seleccionadas que se conservan en una de las ga-
lerias de la Escuela Nacional de Bellas Artes. Estas obras,
reunidas hace mas de veinte afios, aparte lo hibrido de sus
tendencias, no sélo en la actualidad dejan de ser modernas,
sino que dan la impresion de que nunca lo han sido; de tal
modo, y forzadamente, forman una coleccién marchita, en
que sus autores repitieron hasta la saciedad las méas viejas
mentiras académicas.?®

Edward Weston, Excusado, 1925, reproducida en Forma.
Revista de Artes Pldsticas. Pintura, grabado, escultura, ar-

La revista permite advertir la polémica de la época res- quitectura, expresiones populares, 7 (1928): 18. Fondo Re-
servado de la Biblioteca Justino Fernandez del Instituto de
pecto a la categorizacion de lo que entonces —en la pos- Investigaciones Estéticas, UNAM.

revolucién— constituia el llamado arte moderno, y el cada vez mas preponderante peso de las prac-
ticas que promulgaron la renovacion de los lenguajes y concepciones artisticas de corte académico.
Recordemos que en 1921 tuvieron lugar diversas expresiones pioneras vanguardistas en la cultura
y las artes, razon por la cual Francisco Reyes Palma se ha referido a esa fecha como un “afio acon-
tecimiento” o “el afio cero de la vanguardia mexicana”.?’” Pero ademas, en el articulo publicado en
el nimero 3 de Forma, observamos que esta polémica revestia especial importancia al insertarse
claramente en el ambito de la legitimacion simbolica y la visibilidad publica que representan los
museos, las galerias y sus colecciones.

Ante la llamada “coleccién marchita”, las “obras mal seleccionadas” y residuales de la
Escuela Nacional de Bellas Artes, Forma llamaba a la creacién del Museo de Arte Moderno Ame-
ricano; urgia a los lectores a apoyar la iniciativa y a los artistas a donar obras para la conformacién
del acervo constitutivo que posibilitaria la posterior fundacién del recinto. El complicado tema
sobre “las conveniencias que significaria la construccién de un edificio especial para el Museo de
Arte Moderno Americano, y la instalacion respectiva de un centro activo de arte para conferencias,
platicas, exposiciones, biblioteca, etc., etc.”,”® se dejaba para otro momento.

Es debido a la envergadura de este plan que, desde nuestra trinchera, llama la atencion que

la fotografia como disciplina auténoma no figuraba en el proyecto; la referencia puntal a la foto-

26 «“Museo de Arte Moderno Americano”, 21.

27 Francisco Reyes Palma, “Vanguardia: afio cero.” En Modernidad y modernizacion en el arte mexicano: 1920-1960, 43-51. México:, Museo
Nacional de Arte, Instituto Nacional de Bellas Artes 1991. Y Francisco Reyes Palma, “Arte funcional y Vanguardia (1921-1952).” En Modernidad y
modernizacién en el arte mexicano: 1920-1960, 83-95. México: Museo Nacional de Arte, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1991.

28 «Museo de Arte Moderno Americano”, 22.

47



grafia inicamente aparecia mediante el uso del medio con fines de registro y de apoyo documental
a otros géneros artisticos, en un sentido cercano a lo que Rosa Casanova identificé para el Museo
Nacional en su horizonte histérico —casi un siglo antes— y en toda institucion cultural de su tipo.
Forma perfil6 asi las lineas del acervo proyectado:

MUSEO DE ARTE MODERNO AMERICANO
Damos a conocer al publico las colecciones que tratamos de formar:

PINTURA MODERNA MEXICANA.

ESCULTURA MODERNA MEXICANA.

GRABADO (Grabadores en madera, y metales, aguafuertes).

ILUSTRADORES.

DIBUJANTES.

ARQUITECTURA (Coleccioén de fotografias, proyectos, maquetas, etc.).
PINTURA POPULAR (Coleccién de fotografias, coleccién de retablos religiosos).
LOTE DE JUGUETES MEXICANOS.

OBRAS DE HERREROS, TEJEDORES Y ALFAREROS.

ARTES MENORES.

COLECCION DE LAS ESCUELAS AL AIRE LIBRE.

SECCION DE NINOS (Coleccién del Departamento de Dibujo y Trabajos Manuales).?

“El Museo de Arte Moderno Americano.” En Forma. Revista de Artes Pldsticas. Pintura, grabado, escultura, arquitectura, expresiones populares 3 (1927): 21, 22.
Fondo Reservado de la Biblioteca Justino Fernandez del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM.

29 «“Museo de Arte Moderno Americano”, 22.
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A partir de estas lineas conceptuales, disciplinares y estilistico-temporales, el proyecto buscaba
contar con la representatividad de obras de artistas que reflejaran los impulsos de renovacion que
trajo la Revolucion, asi como establecer dialogos regionales, “abrigando la esperanza de que mas
tarde pueda contar nuestro museo con varios grupos formados por obras de artistas de Centro y
Sudamérica™, de ahi su nomenclatura. El llamado se promulgaba abierto a sugerencias y, en un
sentido destacable dado el rompimiento que hacia de uno de los criterios que suele normar a las
colecciones artisticas de museos —es decir, la autoria—, daba cabida a “las producciones de todos
aquellos artistas anonimos que, en la mayoria de los casos, son los que producen las obras mas
puras y significativas.”*

En primera instancia, resulta especialmente llamativa la ausencia de un rubro dedicado
a las expresiones fotograficas en el proyecto para la conformacion de la coleccion del ansiado
museo, formulado en 1927 por la revista que reprodujo en 1928 Excusado de Weston —hecho
que parece haberle costado su cierre— y que en algunos numeros dedicé breves espacios a la
critica** y la divulgacién de la fotografia, lo que constituye cierta contradicciéon que abona atn
m4s a nuestra sorpresa.*

Ciertamente, aun faltaban cuatro afios para que ocurriera el significativo concurso-exposi-
cion de la fabrica cementera La Tolteca a finales de 1931, que mostro6 el pulso de las nuevas tenden-
cias fotogréficas, encabezadas por sus casi treintafieros ganadores: Manuel Alvarez Bravo, Agustin
Jiménez, Dolores Martinez de Alvarez (Lola Alvarez Bravo) y Aurora Eugenia Latapi.* El quiebre

estético y de “gramatica fotografica” —segtn los términos que José Antonio Rodriguez utiliza en

30 «“Museo de Arte Moderno Americano”, 22.
31 “Museo de Arte Moderno Americano”, 22.

32 para la critica fotografica en México, véase en ensayo de Rebeca Monroy “Una aproximacion a la fotocritica en México.” En Rebeca Monroy
Nasr, coord. Multiples matices de la imagen: historia, arte y percepcion, 283-305. México: Yeuetlatolli, A.C., 2003.

33 Lacritica fotografica que circul6 en Forma fue: en el primer niimero, Weston escribié “Los daguerrotipos”; el artista determinaba que éstos “Son
documentos, recuerdos de familia, nada mas.” Forma 1 (1926): 7. En el niimero 2 apareci6é “La fotografia en la Villa de Guadalupe” de Gabriel
Fernandez Ledesma; del mismo autor, en el nimero 3, “Fotografias de deportes.” En el nimero 4: “Fotografia. Obras de Tina Modotti”, de Renato
Molina Enriquez quien, aunque reconoci6 sensibilidad estética y moderna en Modotti, sefial6 que: “Desde el punto de vista estético, a la fotografia,
como procedimiento mecénico, de reproduccién del mundo sensible, se la ha relegado a segundo término. Es claro que asi tiene que ser, cuando se
la equipara, en un mismo plano, con el juego libre de la creacién humana, que necesariamente despierta un interés mas vital: pero si se la juzga por
los inapreciables datos psicol6gicos que nos aporta sobre la indole de los temas que en cada época atraen de preferencia la atencion del observador,
no podra dudarse que asumen entonces la mas alta importancia por su valor documental, que las convierte en el indice mas seguro de la sensibilidad
decorativa de su tiempo.” Forma 4 (1927): 30. En el nimero 5 no aparece ningtn texto sobre fotografia, pero el articulo “El renacimiento del fresco
en México”, sobre la obra mural de Rivera, es ilustrado por reprografias de Modotti. A diferencia de las fotografias de registro de Jiménez, fot6grafo
oficial de la revista, en éstas si se acredita la autoria de Modotti al pie de foto. En el nimero 6, ocurre lo mismo que en el 5: la imagen que Modotti
hizo a Orozco pintando montado en un andamio en la Escuela Preparatoria. En el nimero 7, “Fotografias de Weston” por F. Monterde Garcia Icaz-
balceta y “Conceptos del artista” por Edward Weston. Forma. Revista de Artes Pldsticas. Pintura, grabado, escultura, arquitectura, expresiones
populares 1-7 (1926-1928).

34 véase el listado completo de los premiados en El Nacional, “Concurso artistico Tolteca”, 2 de noviembre de 1931, reproducido en el catalogo
Luis Rius Caso, coord. Federico Sdnchez Fogarty. Un visionario de su tiempo, 102. México: Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo,
Instituto Nacional de Bellas Artes, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 2014. En este documento es posible advertir el impacto que los
ganadores de los primeros lugares tuvieron frente al jurado del Concurso “La Tolteca”, Compaiiia de Cemento Portland, S.A., patrocinado por Excél-
sior. El tribunal se integré por Federico Sanchez Fogarty, Mariano Moctezuma, Manuel Ortiz Monasterio y Diego Rivera. Hubo diez premios para la
categoria pintura —Juan O”Gorman, Rufino Tamayo y Maria Izquierdo, entre los vencedores—; catorce para dibujo —con obras de Alfredo Zalce,
Maéximo Pacheco y Francisco Dosamantes, entre otros— y, diecinueve para fotografia. Los primeros nueve lugares para la fotografia fueron acapa-
rados por las propuestas vanguardistas de los cuatro fotégrafos arriba mencionados; Walter Lipkau y Hans Giinther también fueron reconocidos y,
hasta el lugar nimero dieciocho, encontramos la distincién para Hugo Brehme, uno de los mayores representantes de la “vieja escuela” y del lengua-
je pictorialista. Véase en el mismo catdlogo el ensayo de José Antonio Rodriguez. “Un acto de vanguardia. La Tolteca y su repercusién”, 107-120.
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varios ensayos— que arraso en 1931, ain no se consolidaba del todo en 1927. Pero este quiebre
ciertamente ya habia dado algunos de sus primeros visos en los terrenos del lenguaje y las practi-
cas de la vanguardia, sin olvidar a los “otros” sectores de las expresiones fotograficas que también
estaban presentes en la época. Basta, por ejemplo, acercarse al ensayo de Carlos A. Cérdova sobre
la llamada Escuela de Silva y “los distintos pictorialismos”, Triptico de sombras, para constatarlo.

Asi, al leer la convocatoria para la creacion del Museo de Arte Moderno Americano publica-
da en 1927 en Forma, me vuelven a surgir las inquietudes que brotaron al leer la Historia del arte
en México de José Juan Tablada, sobre la ausencia de las practicas fotograficas en el relato acadé-
mico historico, y reaparecen al encontrar nuevas ausencias en términos de la definicion de la foto-
grafia segun los parametros de lo artistico. ¢Sera que, al elegir los caminos del estudio de nuestra
fotografia desde la disciplina de la historia del arte, una se obsesiona con ciertos temas, y aquellos
que se relacionan con los procesos y mecanismos de validacion y legitimacién de lo fotografico,
asi como con los relatos marginados, tocan fibras muy sensibles? ¢En razon de qué es explicable
la ausencia de un rubro fotografico autbnomo —como si estuvieron presente los dedicados a la
pintura, la escultura, la arquitectura, el dibujo, el grabado y el arte popular— en el ambito de un
proyecto de coleccion artistica nacional de mediados de la década de 1920, encabezado por creado-
res de vanguardia que proclamaban que “este museo, sin perder el control de los artistas, pasara a
ser propiedad de la Nacién”*? ¢ Cémo entender esta ausencia frente a los sefialamientos de Gabriel
Fernandez Ledesma vertidos en su texto “La fotografia en la Villa de Guadalupe”, publicado en el
ntmero 2 de Forma: “No cabe duda que esta fotografia [la de los retratistas ambulantes], la tinica
mexicana, es extraordinariamente interesante. A la coleccion de tipos que representan el México
de nuestros dias, se une el interés de la expresion artistica, el gusto peculiar que en la composicion
de los grupos manifiesta el fotografo, y una gran fe que por la Virgen y el fotografo mismo tienen
todos estos Juan Diegos de hoy”? %

Porque no es que para 1927 la fotografia en México no tuviera una larga, profunda y exten-
dida presencia en la cultura visual de la época, o que fuera ajena a las busquedas y transformaciones
en sus distintos lenguajes y usos sociales. Tampoco es que no circulara profusamente a través de
la prensa ilustrada, tal como formulé Deborah Dorotinsky, junto con otros especialistas, en 2008:
“Las revistas ya habian demostrado, desde las postrimerias del siglo XIX, ser soportes privilegia-
dos para la amplia circulacién de imagenes fotograficas.”’

Al revisar lo que sefialé como lineas conceptuales, disciplinares y estilistico-temporales
del proyectado acervo, encontramos el rubro dedicado a las llamadas “Artes Menores”. Aqui, nue-
vamente la historiografia nos permite entender el contenido que en la época revestia tal catego-
rizacion, asi como el lugar que Gabriel Fernandez Ledesma y su grupo le dieron a la fotografia a

partir de tales parametros. En su obra de 1937 ya referida, El arte moderno en México. Breve his-

35 “Museo de Arte Moderno Americano”, 22.

36 Gabriel Fernandez Ledesma. “La fotografia en la Villa de Guadalupe.” En Forma. Revista de Artes Pldsticas. Pintura, grabado, escultura,
arquitectura, expresiones populares 2 (1926): 11.

37 Deborah Dorotinsky Alperstein. “Revistas mexicanas.” Alquimia, Revistas mexicanas ilustradas, 1920-1960 33 (2008): 7.
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toria-siglos XIX y XX, Justino Fernandez dedic6 un capitulo a las Artes Menores en el que abordd
las siguientes expresiones: La caricatura; La ilustracion de libros y periodicos; La fotografia; Los
daguerrotipos; Los fotégrafos; La fotografia popular —entendemos ahora, aquella realizada por los
fotografos de la Villa de Guadalupe, que referia Fernandez Ledesma—; La escenografia, Las artes
graficas; Las editoriales privadas.®

En su texto Fernandez explico que “En el siglo pasado el gusto de los daguerrotipos se
generalizé como medio de conservar recuerdos familiares. [...] Estos interesantes retratos, ejecu-
tados sin que el fotografo pretendiera tener una intencion escenografica, representan a las personas
retratadas con sencillez, sin posturas artisticas [...] no podian ser retocados; por lo cual, entre
otras cosas, podemos decir que son la mas genuina expresion de la fotografia en su primera épo-

ca.” Respecto a la llamada “Fotografia Popular”, el critico e historiador del arte apuntaba que:

La expresion popular se manifiesta atin a pesar de los medios mecanicos poco propicios, buscando
subterfugios para lograr reproducciones a la altura del gusto del pueblo, que no se conforma con la
simple representacién de la figura, sino que exige adorno alrededor de ella. Los fotégrafos populares
tratan de dar gusto a su publico, hasta donde sus alcances se lo permiten, de la manera mas “artistica”,
empleando diversos sistemas. [...] en la Villa de Guadalupe (Villa Gustavo A. Madero), los fondos de
los retratos son paisajes con las apariciones de la virgen que, probablemente, el mismo fotégrafo ha
pintado de una manera infantil [...] escritas con “artisticas” letras, se encuentran frecuentemente en
estas fotografias populares, en que se manifiesta la verdadera alma del pueblo mexicano por medio de
una expresion que, en general, presenta interés artistico.*’

Previamente a referirse a este tipo de fotografia, Justino Fernandez hacia un recuento de los fo-
tografos mas prominentes. “Después del auge de los daguerrotipos vino la época de verdadero
florecimiento de la fotografia en México.”*! Engrosan las filas de dicho auge los siguientes perso-
najes: Cruces y Campa, Luis Veraza, Antonio Calderén, Mora, Valleto, Wolfenstein, Nieto, Maya
y Sciandra y Nord, Martinez Castafio, Hugo Brehme, Casasola, Lupercio, Ortiz, Michaud, Briquet,
Kahlo, Silva, Océn —aquellos que “produjeron trabajos con intencion de acercar la fotografia a
la pintura, desvirtuando la técnica de aquélla al hacer imitaciones pseudo-artisticas de pinturas
antiguas”#, interpretacion recuperada por José Antonio Rodriguez y Carlos A. Cérdova, como ya
he apuntado—. Dentro de otro rubro, Tina Modotti, Weston —dos fotégrafos con quienes “Vuelve
a recuperar su puesto la fotografia sin falseamientos [...]”*}; Sergio M. Eisenstein. Finalmente, el
historiador enumera a los fotégrafos que “sin que se pretenda hacer una lista completa de todos

aquellos cuyas producciones tienen un verdadero valor artistico”*, ya sean mexicanos o extranje-

38 Justino Fernéndez. El arte moderno en México. Breve historia- siglos XIX y XX, 420. México: Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad
Nacional Auténoma de México/Porrtia, 1937.

39 Fernandez, El arte moderno en México..., 389, 390.

40 Fernandez, El arte moderno en México..., 394, 395.

41 Fernandez, El arte moderno en México..., 390.

42 Fernandez, EI arte moderno en México..., 391, 392.

43 Fernandez, El arte moderno en México..., 392.

44 Fernandez, El arte moderno en México..., 392, 393.
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ros que han trabajado y exhibido en nuestro pais: Luis Marquez, Emilio Amero, Manuel Alvarez
Bravo, Lola Alvarez Bravo, Rafael Garcia, Agustin Jiménez, Enrique A. Cervantes, Paul Strand,
Enrique Gutmann, Albrecht V. Blum y Arcadio Boytler.*

De esta manera, los promotores del Museo de Arte Moderno Americano, encabezados por
Enrique Fernandez Ledesma, en 1927 apuntaban lo que la historiografia del arte figuraria diez afios
mas adelante en 1937; esto nos permite medir el pulso de la categorizacion de la fotografia entre
las expresiones artisticas y las llamadas Artes Menores.

Sin embargo, ademas de la valoracion en el orden discursivo de la historiografia, es ilus-
trativo observar lo que entonces sucedia en una de las vetas de la presencia de la fotografia, es
decir, en términos de su visibilidad expositiva.*® Sin ir mds atrds —lo que mereceria por si mismo
otro apartado*—, digamos que desde octubre de 1923, afio en que José Juan Tablada escribi6 su
historia del arte, un norteamericano, y posteriormente en 1924 una italiana, habian mostrado ya
su trabajo fotografico a partir de las estrategias de exhibicién ptiblica. Aunque para tales afios, las
plataformas de circulacion de la fotografia se daban principalmente a través de la prensa ilustrada,
la exposicion ya se perfilaba como un eficaz medio para la difusion de las imagenes fotograficas de
autor. Incluso, ya en diciembre de 1911, se habia celebrado la “Exposicion de Arte Fotografico”,
primera exhibicion de fotégrafos de prensa, organizada por la Sociedad de Fotdgrafos de la Prensa
Metropolitana, como ha explicado Daniel Escorza Rodriguez en un reciente ensayo.* Asi, tal como
apunt6 el curador Hans Ulrich Obrist respecto a lo sucedido en Estados Unidos y Europa, pero que

podria aplicarse al México de la posrevolucion:

El arte de finales de los siglos XIX y XX estd profundamente entrelazado con la historia de sus
exposiciones. Desde el punto de vista actual, los logros mas destacados de las vanguardias de las
décadas de 1910 y 1920 se pueden considerar como una serie de encuentros y exposiciones colectivas.
Estos grupos siguieron la senda trazada por sus predecesores, permitiendo que cada vez mas artistas
emergentes ejerciesen de mediadores de si mismos.*

45 Fernandez, El arte moderno en México..., 391-394.

6 Algunos ejemplos de investigaciones sobre las practicas de exhibicion de la fotografia son las realizadas por José Antonio Rodriguez respecto a
tres exposiciones fotograficas iconicas: de 1928, Salon de la fotografia mexicana o Exposicion de fotografos mexicanos; de 1931, la exposicion de
La Tolteca y, de 1933, la Exposicion de fotografia retrospectiva, Siglo XIX. Por otro lado, Deborah Dorotinsky ha analizado, en distintos espacios, la
Exposicion etnogrdfica México Indigena de 1946 y la muestra retrospectiva de 1933 y, Rebeca Monroy ha hecho lo propio con la Primera Exposicion
de fotografos de prensa presentada en 1947.

Si pensamos en términos de genealogia de las practicas expositivas de la fotografia en México, es pertinente recordar que Gustavo Amézaga ubi-
ca la probable primera exhibicion fotografica realizada en la Ciudad de México, en el seno del estudio fotografico de los hermanos Felipe y Manuel
Torres, cuando “A su regreso a la Ciudad de México en julio de 1892, y antes de inaugurar su propio estudio en la capital, exhiben en una exposicién
las fotografias y retratos realizados en sus viajes por el extranjero, asi como sus trabajos en platinotipia y sobre papel aristotipia; quizas fue ésta la
primera muestra fotografica en la capital mexicana.” Gustavo Amézaga Heiras. “Torres, Felipe, y Manuel Torres.” En José Antonio Rodriguez, et
al. “Breve diccionario biografico sobre los fotdgrafos y estudios de la Ciudad de México, 1864-1931.” En Nosotros fuimos. Grandes estudios foto-
grdficos en la Ciudad de México, 218. México: Museo del Palacio de Bellas Artes/Fundacién Mary Street Jenkins, 2015. Véase también al propio
Justino Fernandez en su obra EI arte moderno en México, ya citada, especialmente el apartado Las Exposiciones.

Daniel Escorza Rodriguez. “Arte y fotografia en la prensa mexicana. La primera exposicién de arte de los fotégrafos de prensa en 1911.” En
L’ Ordinaire des Amériques. Fotografia, cultura y sociedad en América Latina en el siglo XX. Nuevas perspectivas 219 (2015). Ultima consulta:
noviembre de 2016.En: https://orda.revues.org/2143
49 Hans Ulrich Obrist. Breve historia del comisariado, 10. Madrid: Exit Publicaciones, 2009.
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En la década de 1920, Edward Weston puso en practica en nuestro pais la estrategia que posterior-
mente explicaria Obrist. Después de sumergirse en las aguas del Archivo Edward Weston en el
Centre for Creative Photography en Tucson, Arizona, y de revisar los diarios del fotografo —tarea
que se antoja, por demas, envidiable—, Rebeca Monroy Nasr nos ha aclarado las fechas de los
itinerarios del fotégrafo en nuestro pais. Weston permanecio en la Ciudad de México de agosto de
1923 hasta diciembre de 1924; regresé por ocho meses a California, Estados Unidos; en agosto de
1925 volvié a México y, finalmente, dejo nuestro pais en noviembre de 1926.*

La primera exposicion de Weston en tierras mexicanas se realizo en marzo de 1922, sin que
él estuviera presente, en los muros de la Academia de Bellas Artes. La muestra fue posible gracias
a las gestiones del Jefe del Departamento de Bellas Artes, Ricardo Gomez Robelo y “Robo”, Rou-
baix de L"Abrie Richéy, pintor estadounidense-canadiense, entonces casado con Tina Modotti. Una
vez en nuestro pais, la obra de Weston se expuso en la Galeria Aztec Land, entre el 17 y el 30 de
octubre de 1923 —sin duda, por muy corto tiempo segun los parametros actuales—, aproximada-
mente dos meses después de su llegada.>!

Al afio siguiente, del 15 al 30 de octubre de 1924, su trabajo se presenté por segunda ocasion
en la misma galeria, espacio muy de la época, en el que se ofrecian a la venta para el publico ex-
tranjero curiosidades y arte popular mexicano. Mas que galeria, Aztec Land era “una tienda de som-
breros, postales y otros recuerdos mexicanistas, puesta a modo sobre un glamoroso boulevard”>?,
advierte Cordova. Es en esta ocasion, refiere Monroy Nasr, cuando se aparece por ahi “un joven
contador de Hacienda: Manuel Alvarez Bravo.”® Gracias a la documentacién en el archivo en
Tucson, podemos constatar que el amante de los nimeros conocid la obra de Weston directamente
en el espacio expositivo de la exoética tierra azteca y no a través de Tina Modotti, nos explica la
historiadora. Ese mismo afio, Alvarez Bravo compraria su primera cdmara, probablemente a Hugo
Brehme, pictorialista dedicado al paisaje y al retrato, a quien acompafiaba a excursiones fotografi-
cas desde 1922.>

A partir de entonces, de acuerdo con Monroy Nasr, la ruta expositiva de Weston —y con
ella, la paulatina visibilidad publica de la fotografia de vanguardia previa a 1927, afio de la inicia-
tiva para el Museo de Arte Moderno Americano de Forma— tomo los siguientes rumbos: en abril
de 1924, 1a obra de Weston formo parte de la exposicion colectiva inicial de los estridentistas en el
Café de Nadie, en donde fotografias, grabados, estampas y pinturas —de Fermin Revueltas, Jean
Charlot, Xavier Gonzéalez, Leopoldo Méndez y German Cueto— compartieron espacio.® El inte-

rior de la Republica también recibi6 la obra de Weston, junto con la de Modotti, el 31 de agosto de

50 Rebeca Monroy Nasr. “Los objetos del deseo: Edward Weston en México.” En Historias, Revista de la Direccion General de Estudios Historicos
del Instituto Nacional de Antropologia e Historia 32, (1994): 79. Todas las referencias a partir de aqui sobre la actividad expositiva de Weston en
México fueron tomadas del texto de Monroy Nasr.

51 Ve¢ase también de Antonio Saborit: Una mujer sin pais. Las cartas de Tina Modotti a Edward Weston, 1921-1931. México: Cal y Arena, 1992.
52 Coérdova, Triptico..., 219.

53 Monroy Nasr, “Los objetos del deseo”, 82.

54 Canales, “Cronologia”, 276.

55 Monroy Nasr, “Los objetos del deseo”, 82.

53



1925, en el Museo del Estado de Guadalajara. En octubre de ese mismo afio, fotografias de ambos
formaron parte de la Feria Nacional del Libro y de la Exposicion de Artes Graficas en el Palacio
de Mineria.

Asimismo, apenas unos meses antes de la publicacion del nimero 3 de Forma, en octubre
de 1926, abrio6 sus puertas la Galeria de Arte Moderno Mexicano, gracias a que Xavier Villaurru-
tia contagio a Enrique Cervantes de su entusiasmo por contar con un espacio para la exhibicién,
promocion y venta de arte, en una época en la que se carecia casi totalmente de dichos espacios,
tal como Justino Fernandez apuntaba en 1937, “Dificil ha sido en los ultimos afios contar con lo-
cales adecuados para las exposiciones de pintura y escultura, si bien algin esfuerzo se ha hecho
para acondicionar salones que, a la postre no retinen las condiciones necesarias.”*® Recientemente,
Miguel Capistran ha apuntado que Villaurrutia present6 obra fotografica en la muestra de apertura

del naciente espacio que, lamentablemente, realiz6 s6lo dos exposiciones:

La seleccion de artistas y obras para la exposicion inaugural de dicha galeria se debid, desde luego, al
joven Villaurrutia y es de hacer notar que incluy6 en ella también fotografias, en este caso de Edward
Weston y Tina Modotti, incorporados a México por esas fechas, por lo cual se significé también como
uno de los primeros, sino es que fue el adelantado en este sentido, que present6 atencién a un arte
nuevo como éste y dentro del que supo apreciar muy tempranamente también la obra de un realizador
mexicano que alcanzaria reconocimiento internacional: Manuel Alvarez Bravo, igual que al ademés
del fotografo, pintor y grabador, Emilio Amero.>’

Para algunos, las nuevas obras exhibidas en los espacios expositivos de entonces resultaron ser
poco menos que una ofensa y provocaron contradictorias pasiones desbordadas que, incluso, lle-
varon a actos como la profanacién de una fotografia, lo que constituye uno de los episodios de la
disputa estética que Justino Fernandez refirié en 1937. Weston anot6 en sus diarios la violenta y
pasional reaccién de Silva al visitar su muestra en Aztec Land en 1923.% No obstante, para otros,
como para Manuel Alvarez Bravo, Diego Rivera, Gerardo Murillo y més, las novedosas iméagenes
resultaron atractivas y vanguardistas. Monroy Nasr nos permite saber que: “El Dr. Atl escribié en
el libro de firmas de la primera exposicion de Weston en Aztec Land: ‘La fotografia es un arte que
puede alcanzar las alturas de la gran pintura, un sefior Weston las ha alcanzado’. En la misma ex-
posicién, Rafael Vera Cérdova dejo su ribrica junto al comentario: ‘Weston pinta con la lente, lo
que muchas pinturas no podran hacer con la paleta.””* Sin que ahondemos en la vertiente relativa

a que, para los firmantes, la pintura era el parametro de valoracién de la artisticidad, es indudable

56 Fernandez, EI arte moderno en México..., 311.
57 Miguel Capistran. Homenaje Nacional a Xavier Villaurrutia. La mirada contempordnea: arte mexicano en el siglo XX, 14. México: Museo de
Arte Moderno, 2003.

arlos A. Cordova reseiia asi la recepcion que la muestra tuvo por parte de un personaje fundamental dentro de la comunidad fotografica de la
58 Carlos A. Cérd 1 1 tra t te d fundamental dentro de 1 dad fotografica de |
época: “Silva se presentd también como espectador, tan sélo para permitirse un exceso. Weston describi6 asi el evento en sus Daybooks: ‘Este loco
fotégrafo mexicano vino ayer, y después de removerse y arrancarse los cabellos, camin6 hasta cierto torso, exclamando jAh, éste es mio! jFue he-
cho para mi. Lo quiero! Y arafi6 la impresion de arriba abajo con sus uflas arruinandola. Tina estaba aterrada y furiosa, pero era demasiado tarde’.”
Cordova, Triptico de sombras, 219.

59 Monroy, “Los objetos del deseo”, 82, 83.
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observar que su postura fue mas bien sensible y aprobatoria ante lo exhibido.

Estas fueron algunas de las exhibiciones fotograficas previas a 1927, afio en que Forma,
dirigida por Gabriel Fernandez Ledesma, lanzé su convocatoria para formar la coleccion para el
proyecto de Museo de Arte Moderno Americano, en la cual no fue incluido un rubro especial para
la fotografia, sino que ésta fue agrupada como parte de las llamadas Artes Menores. Sin embargo,
es preciso hacerle pronta justicia a nuestro artista y promotor del arte de la posrevolucion, y re-
conocer que pocos afios después de dicho episodio, sera uno de los principales impulsores de ex-
posiciones fotograficas, tanto de corte histérico como artistico. Tal como apunt6 Tibol en 1989 en
la compilacion de una serie de articulos sobre fotografia, titulada Episodios fotogrdficos, Gabriel
Fernandez Ledesma y Roberto Montenegro presentaron en 1933 en la Sala de Arte de la Secretaria
de Educacion Publica la primera exposicién del recién llegado a México: Paul Strand.®

Asi, ese mismo afio, los hermanos Fernandez Ledesma organizaron, de nueva cuenta en
aquella sede, la Exposicion de Fotografia Retrospectiva del Siglo XIX, con el apoyo de un joven
fotégrafo cuya carrera iba en ascenso: Manuel Alvarez Bravo. El texto del cat4logo corrié a cargo
de Luis Cardoza y Aragon, quien hizo gala de una pluma romantica, muy acorde a la ocasién: “Si
la luz antes no sabia contar, era porque nosotros la ignorabamos. La luz se lavaba las manos en el
mar, acariciaba las cosas y los seres, pero no sabiamos hasta qué punto los amaba. No le habiamos
ofrecido en donde mostrar sus facultades. Maquinas de contar y aparatos fotograficos la esperaban.
La esperaban con un mundo rescatado de sombra.”®*

En el acto inaugural, Alvarez Bravo pronunci6 el discurso “Origen de la fotografia” y En-
rique Fernandez Ledesma hizo lo propio con “La gracia de los retratos antiguos”,** presagio de su
obra pdstuma que, segtiin Marte R. Gémez “desde 1938 [...] habia quedado perdida en los cajones
del impresor al que el autor le habia confiado el manuscrito; de no mediar la sagaz intervencion del
sefior Ingeniero don Arturo Pani, quien lo rescat6 y lo puso en mis manos [...]”.%* Deborah Doro-
tinsky ha advertido en esta exposicion algunas confluencias entre tradicion y modernidad propias
de la fotografia en México, asi como un mecanismo mediante el cual la vanguardia fotografica
abon6 a su consolidacion, a través de su temprano afan revisionista del medio, a inicios de la dé-
cada de 1930:

La vanguardia de la fotografia moderna, que estaba en pleno proceso de afirmar su posicién dominante
dentro del medio, fue la que particip6 en la primera evaluacién y exposicién histérica de la fotografia en
el pais. [...] Aunque resulte paradéjico, esto permitio rescatar los daguerrotipos del siglo XIX y empezar
a establecer la nocion de una tradicién fotografica contra la cual la vanguardia pudo reaccionar, de la que

60 Tibol, “Episodios”, s.n.p.

61 Luis Cardoza y Aragon, texto del catalogo de la Exposicion de Fotografia Retrospectiva Siglo XIX, Sala de Arte de la Secretaria de Educacion
Ptblica, México, 1933. Agradezco a Laura Gonzalez Matute por haberme mostrado este ejemplar de época, perteneciente a su archivo personal.
62 Hoja volante de la Exposicién Retrospectiva de Fotografia Siglo XIX en la Sala de Arte de la Secretaria de Educacién Publica, México, 1933.
Archivo de Laura Gonzélez Matute.

63 Marte R. Gémez. “Prologo.” En Enrique Ferndndez Ledesma. La gracia de los retratos antiguos, 12. México: Instituto Cultural de Aguasca-
lientes, 2008 [1950].
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Invitacién y hoja volante de la Exposicion Retrospectiva de Fotografia del siglo XIX, Sala de Arte de la Secretaria de Educacién Publica, dirigida por Gabriel Fernandez
Ledesma, texto de Luis Cardoza y Aragén, 1933. Archivo particular de Laura Gonzalez Matute.

se escindi6 y, a la vez, a la cual le dirigié extravagantes afioranzas. Al parecer no hay suefio del futuro
que no implique también remembranza del pasado.®

Asi, a partir de todo lo expuesto, seria posible interpretar que en 1927, cuando se publico en la
revista Forma el proyecto para la creacion de la coleccion del Museo de Arte Moderno Americano,
la critica de arte interpretaba a la fotografia como un Arte Menor mas que como una disciplina de
corte artistico equiparable a la pintura, la escultura, el dibujo, el grabado y la arquitectura, todos
ellos ubicados de manera autonoma en el proyecto que guiaria la configuracion del acervo. De esta
manera, es posible sugerir —aunque sin afirmarlo de manera categorica— que la fotografia fue
incluida como Arte Menor dentro de lo que hoy podriamos llamar las “premisas curatoriales” del
proyecto museologico de Forma: “[...] un nuevo museo de arte que establezca el punto de com-
paracion entre lo moderno (?)® del siglo pasado y lo moderno actual. [...] seguiremos trabajando
por ahora en coleccionar el conjunto de obras mexicanas de todos aquellos artistas que, a partir
del periodo revolucionario, demuestren estar impregnados de ese fuerte anhelo de renovacion que

alienta hoy en nuestra vida.”®

64 Deborah Dorotinsky Alperstein, “Después de las utopias, la nostalgia.” Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas 105 (2014). Ultima
consulta: junio de 2016. En:http://www.analesiie.unam.mx/index.php/analesiie/article/view/2526/2700.

65 Signo de interrogacién incluido en la redaccién original del documento.

66 «“Museo de Arte Moderno Americano”, 124. La intencién de “seguir trabajando” en la reunién de la coleccién ya no tuvo eco en el espacio
editorial. De hecho, la propuesta sobre el proyectado museo sé6lo tuvo presencia en dos nimeros de la revista. Primero, en el niimero 2 se public6
la invitacién inicial dirigida a los artistas para donar “una o dos de sus mejores obras” al proyecto; ahi se anunciaba que en el siguiente niimero se
darian a conocer los “nombres y las obras de los contribuyentes, asi como el jurado de admisién.” Como en todos los nimeros, también se public
el indice de los contenidos que aparecerian en la siguiente edicién. Arriba de la ilustracion de una camara fotografica y del rétulo publicitario de
Agustin Jiménez como fotdgrafo de Forma, se indicaba que en el niimero 3 se tendria “la noticia de adquisiciones para el Museo de Arte Moderno
Americano.” Forma 2 (1926): 42, s.n.p. Como ya comenté, en el nimero 3, aparecié la convocatoria, acompafiada de la reproduccién del dleo
“Primera comunién” de Gabriel Fernandez Ledesma; al pie de la imagen se indica: “Propiedad del M. De A.M.A.” Ademas, nuevamente circula la
invitacion a donar, que indica que “En nuestro proximo nimero seguiremos publicando obras adquiridas.” Forma 3 (1927), 21, 22, 40. Sin embargo,
a partir del niimero 4, no aparecerdn mas alusiones al proyecto de museo.
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Sin embargo, cabria preguntarnos si no habia entonces en 1927 fotégrafos mexicanos que
dieran cuenta de esta delimitacion conceptual y temporal acufiada por los impulsores de dicho
museo: modernidad y posrevolucion, de manera tal que la fotografia pudiera ser incluida como un
rubro especifico dentro del museo. Tal como ha apuntado Rosa Casanova, Manuel Alvarez Bravo,
quien posteriormente seria uno de los fotégrafos mexicanos de vanguardia mas prominentes, por
ejemplo, se presentaria en una exposicién colectiva apenas un afio después —en el Primer Sal6n
Mexicano de Fotografia de 1928, junto con Hugo Brehme, Antonio Gardufio y Tina Modotti en
los Salones de Carta Blanca— y, en 1932 en su primera muestra individual en la Galeria Posada,
dirigida por Emilio Amero.®’

Asi, aunque se formul6 un proyecto que orientaria la formacién de la coleccion de arte mo-
derno —lo que hoy llamariamos “curaduria de una colecciéon”—, la iniciativa pionera del Museo
de Arte Moderno Latinoamericano en parte relegé las expresiones de corte autoral y no documen-
tal producidas por la accion de la luz en papeles sensibilizados y las categorizé como parte de las

llamadas Artes Menores.

67 Rosa Casanova. “Con las imégenes en las manos.” En Manuel Alvarez Bravo, biografia cultural, Horacio Fernandez (Introduccién general).
Meéxico: Archivo Manuel Alvarez Bravo, S.C, FONCA, 2013.
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1.3 Usos y funciones de la fotografia en el museo. Breves antecedentes en México

Las ultimas décadas del siglo XIX y las dos primeras del XX han sido

caracterizadas como “era de los museos” dado que es entonces que los mismos

alcanzan su apogeo como lugar donde depositar la “memoria de las naciones”. A su vez,
a fines de siglo pasado, aparece la distincién entre museos de arte y de historia natural;
los primeros, para la admiracion estética, los segundos o “catedrales de la ciencia”,
para la instruccion publica y la investigacion cientifica. Los museos pueden ser vistos hoy
como un espacio donde quedaron fosilizadas las clasificaciones de la cultura y de la
naturaleza del siglo pasado, es decir, el orden que una sociedad le dio al mundo.

Irina Podgorny®®

Los planteamientos de Irina Podgorny nos permiten ubicar algunas de las principales coordena-
das que histéricamente han distinguido a los museos modernos. A partir de la distincion referida
por la autora entre museos de arte y de historia natural —que se produjo durante la transicion del
siglo XIX al XX, época de los nacionalismos y del predominio del pensamiento de corte positi-
vista— es posible reflexionar sobre los usos y funciones que la fotografia ha tenido al interior de
tales instituciones culturales. Estas se identifican y fundamentan su razén de ser en categorias tales
como la memoria, el orden, la clasificacion, jerarquizacion, distincion y control del conocimiento;
la fotografia, como ya se ha referido, se inserta en este contexto, primero como una herramienta
de registro y documentacion que ayudara al cumplimiento de sus actividades —Rosa Casanova lo
ha explicado ya puntualmente— y, posteriormente, como objeto museable investido de caracter
documental, artistico y estético.

La museologia —“ciencia de los museos [que] se ocupa de todo lo concerniente a estas
seculares instituciones”,® segtin ha advertido Luis Alonso Fernandez—, ha dedicado numerosos
esfuerzos a la definicion del concepto de museo. En tanto que estas instituciones culturales forman
parte de una estructura social, intervienen y dan cuenta de las transformaciones sociales y de sus
expresiones simbolicas e identitarias. Alonso explica que “Histéricamente, la realidad museologica
describe un desarrollo creciente desde el Quattrocento italiano”,”® alcanzando en el siglo XVIII un
importante rigor metodolégico, vertido en el tratado de Neickel; “en el siglo XIX —afiade— se
consagro el fenomeno europeo del museo moderno [...]. El desarrollo y las investigaciones museo-
logicas y el establecimiento y definicién de los principios de la museologia como ciencia adquieren

en el siglo XX su total consolidacion y crecimiento.””*

68 Irina Podgorny. “Museos y teatros: escenarios de la otredad.” Museo de La Plata 9 (1997): 18.

69 Luis Alonso Fernandez. Museologia. Introduccién a la teoria y prdctica del museo, 18. Madrid: Istmo, 1993.
70 Alonso, Museologia ..., 19.

71 Alonso, Museologia..., 19, 21.
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Los origenes histéricos de la terminologia y de los conceptos ‘museologia’, ‘museografia’
y ‘museo’, asi como sus distintos usos y aplicaciones, han sido rastreados por investigadores como
el mismo Luis Alonso Fernandez, quien ha documentado diferentes acepciones: “La palabra museo
(del latin museum, proveniente a su vez de la griega mouseion, «casa de las Musas») ha tenido a lo
largo de la historia numerosas aplicaciones y significaciones hasta su sentido actual.””

Actualmente, la definicién normativa acufiada en 1961 por el International Council of Mu-
seums (ICOM)” delimita al museo a partir de la perspectiva de la ‘nueva museologia’, corriente de
renovacion museoldgica posterior a 1968, de la que Georges Henri Riviere es uno de sus maximos
representantes.”* Actualmente, la definiciéon del ICOM es la que cuenta con mayor aceptacion a
nivel internacional; desde entonces, ha sufrido algunas acotaciones, que han sido evidenciadas por

el propio Alonso:

La palabra museo —precisaban los estatutos del ICOM aprobados en 1961 y vigentes hasta 1968—
designa a todo establecimiento permanente, administrado en beneficio del interés general para
conservar, estudiar, hacer valer por medios diversos y, sobre todo, exponer para deleite y educacién
del ptblico un conjunto de elementos de valor cultural: colecciones de objetos artisticos, historicos,
cientificos y técnicos, jardines botanicos y zooldgicos y acuarios. Las bibliotecas publicas y los centros
de archivos que mantienen salas de exposicion de manera permanente, seran asimilados a los museos.”

A lo largo del devenir historico, las distintas agrupaciones socioculturales han dotado de ciertas
funciones y objetivos a los museos, lo que en términos de la museologia se define como vocacion.
Joseph Ballart, quien ha analizado los procesos de institucionalizacion museistica, afirma que el
desarrollo del concepto y de sus funciones estan muy relacionadas. Ballart apunta que, histori-

camente, las funciones basicas de un museo han sido las de coleccionar, documentar, conservar,

72 Para referirlo de manera extensa, Alonso expresa que “La museologia, atendiendo a lo que expresa el término en su doble origen etimoldgico
griego, es la ciencia del museo. Se ocupa de todo los concerniente a estas seculares instituciones. Y aunque se esté constituyendo y desarrollando
como disciplina cientifica practicamente en nuestros dias, sus origenes y fundamentos pueden encontrarse en las mismas o en paralelas situaciones
histéricas y en causas analogas a aquéllas que produjeron el nacimiento y la evolucién del museo. Légicamente, la realidad patrimonial y museable
ha precedido en el tiempo y en la praxis museografica a la propia justificacién y existencia de una ciencia museolégica. [...] La museografia se
mueve en el plano de lo practico y concreto de los hechos; la museologia, como ciencia teérica, normativa y planificadora, en el del analisis de los
fenémenos museisticos.” Alonso, Museologia..., 27, 18, 37.

73 En 1947, se cre6 el International Council of Museums (ICOM), con sede en Paris. Alonso explica que el 6rgano, patrocinado por la UNESCO,
se constituy6 después de la Segunda Guerra Mundial en sustitucion de la Oficina Internacional de Museos, ligada a la desaparecida Sociedad de
las Naciones. El ICOM se conforma por comités nacionales y comisiones especiales que celebran encuentros de caracter internacional y cuenta
con publicaciones especializadas a través de las cuales difunde investigaciones sobre su &mbito, asi como la normativa y protocolos que rigen a los
museos miembros. Alonso, Museologia..., 22.

74 A partir de finales de la década de 1970, tuvo lugar una renovacién en el campo de la museologia. Alonso explica que “Utilizamos la locucién
‘nueva museologia’ para referirnos a una concepcion contrapuesta a la tradicional, pero especificamente para denominar a todo ese movimiento
internacional que ha conseguido remover desde sus cimientos un secular ‘sosiego’, tanto de la institucién museistica como del patrimonio cultural.
En busca de un nuevo lenguaje y expresion, y de una mayor apertura, dinamicidad y participacion sociocultural, la nueva museologia preconiza e
impulsa una tipologia distinta de museo.” Alonso destaca las aportaciones de Georges H. Riviere a este respecto, asi como de algunos autores origi-
narios de la francofonia —Francia y Quebec— que en 1982, de acuerdo con Leroux-Dhys J.F., “intentan reflexionar sobre el futuro de una institucién
llamada a ser el centro de la vida cultural del mafiana, a partir de la conservacién de un patrimonio vuelto a ser vivo y no enfermo en mausoleos
inaccesibles para la mayoria [...].” Alonso, Museologia.. ., 25.

75 Alonso, Museologia..., 28.
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investigar, exponer y comunicar. En su analisis, las tres primeras corresponden a los “activos” de la
institucién, mientras que las tres ultimas, suponen las “actividades” que ésta realiza.”

Desde este punto de vista, parece claro que la fotografia es un medio y una técnica de
creacion y fijacion de imagenes visuales —para distinguirlas de las imagenes mentales, cuyo es-
tudio ha sido desarrollado en México por autores como Linda Baez— que posibilita el desarrollo
de las necesidades basicas de las instituciones museales. Aunque no unicamente, apoyandose
en el uso de la fotografia, el museo cumple sus funciones de documentacion, investigacion y
registro —aquellas que ha referido Rosa Casanova—, con lo que genera un cuerpo de materiales
visuales de orden documental.

Como ya ha dado cuenta esta investigacion al referir los estudios de Rosa Casanova y José
Antonio Ramirez —estudios que se publicaron en el afio 2001 en la revista Alquimia. El Museo
Nacional en el imaginario mexicano, junto con los de otros autores’’—, los antecedentes de los
usos y funciones ligados a la cualidad documental y de registro de la fotografia, en el &mbito mu-
seistico en México se remontan al siglo XIX con el Museo Nacional. Algunas de las funciones
primordiales del nuevo Museo fueron la preservacion y el despliegue visual de los monumentos y
ruinas arqueologicas que, en tanto patrimonio tangible, operaron como piezas articuladoras en el
proceso de conformacion de la identidad nacional y 1a memoria de nuestra entonces joven nacién.”

Con relacién a esto, Rodriguez ubicé el papel que lo fotografico jugé dentro de una comple-
ja operacion simbdlica e ideoldgica que hizo del Museo Nacional un mecanismo para cristalizar el

proyecto nacionalista impulsado por los primeros gobiernos durante la etapa independiente:

Esa configuracion nacional a partir de un edificio y de sus contenidos se dio por la confluencia entre
lo arqueolégico, la educacion histérica y el reconocimiento de lo propio en lo museogréfico, que se
resumia en un solo espacio (de ahi la gran divulgacién que se dio sobre el Salén de los Monolitos,
que se volvio el espacio emblematico, unidireccional, del museo. En la unién de todo ello estaba la
representacion fotografica y su difusion. [...] el mismo museo fue tema ineludible, y a su vez generador
de imégenes para si mismo, en la conformacién simbélica de una sustancial parte de lo nacional.”

La serie de fotografias de Alfred Briquet del Salén de los Monolitos del Museo Nacional, fe-

chada hacia 1895, es un ejemplo del proceso sefialado por Rodriguez. En esta imagen se evi-

76 Ballart apunta que: “Las tres primeras funciones —coleccionar, documentar y conservar— van muy asociadas puesto que constituyen fases
técnicas de un mismo proceso del cual emerge un patrimonio, en el sentido de lo producido por la casa, que singularizara a cada museo con respecto
a los demas. Es la fase de creacién de los activos del museo. [...] Es el museo por dentro, en sus estructuras. En cambio, las dos dltimas funciones
—exponer y comunicar— sélo se entienden si miramos hacia fuera, hacia los destinatarios de los esfuerzos anteriores, la sociedad, la gente. Son
las actividades que caracterizan a un museo y le dan sentido definitivo.” Joseph Ballart. Manual de museos, 23. Madrid: Editorial Sintesis, 2008.
77 Los otros articulos publicados en este nimero de Alquimia analizan al Museo Nacional en tanto expresién del nacionalismo mexicano (el de
Ricardo Pérez Montfort), o atienden a las diversas representaciones de lo indigena que tuvieron lugar en dicho recinto (el de Dora Sierra Carrillo).
78 Luis Gerardo Morales ha realizado varias investigaciones sobre este tema, algunas de las cuales son: Origenes de la museologia mexicana.
Fuentes para el estudio histdrico del Museo Nacional. 1780-1940. México: Universidad Iberoamericana, 1994; “Ojos que no tocan: la nacién inma-
culada.” En Fractal 31, (2003): 49-76. Ultima consulta: junio de 2015. En http://www.mxfractal.org/F31Morales.html; “En torno a la museologia
mexicana: la critica de las imagenes fundamentales” [Primera de tres partes]. En Curare, Espacio Critico para las Artes 22 (2003): 34-47; “Museo
y grafia: el ojo del historiador en relacién con la mirada museogréafica.” En Curare, Espacio Critico para las Artes 14 (1999): 18-25; “Museografia
e historiografia.” En Boletin. Archivo Historico General de la Nacion, México 2 (1994): 15-38, entre otros.

9 José Antonio Rodriguez. “Un repositorio de la imagen de lo nacional.” En Alquimia. El Museo Nacional en el imaginario mexicano 12 (2001): 4.
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dencia la configuracion espacial y
museografica de esta emblematica
y seminal sala en nuestra historia
museistica. Diversos fotégrafos,
entre ellos Briquet, hicieron suyo
este motivo que fue ampliamente
fotografiado, reproducido y difun-
dido durante su época.?

Ademas del caso de Museo
Nacional, otro ejemplo temprano
sobre el uso de la fotografia en re-

cintos dedicados a la conservacion

A. Briquet, El salon de Monolitos, ca. 1895, albimina, 13 x 19.8 cm. Acervo Museo Nacional de Arte, Fon-
do Olivier Debroise. © D.R. Museo Nacional de Arte/Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017. del p atrimonio Cultur al se remonta
5

a la Coordinacion Nacional de Monumentos Histéricos del INAH, cuyo precedente fue la Inspec-
cion de Monumentos, creada en 1914. De acuerdo con José Antonio Rodriguez, esta institucion
fue la primera en constituir oficialmente un acervo fotografico en nuestro pais, a partir del cual, se
formo el primer Catalogo Nacional de Monumentos Histdricos. Como desataca el editor de Alqui-
mia, dicho catalogo tuvo sus origenes en las “primeras colecciones fotograficas recopiladas para el
Museo Nacional, como parte de la politica de conservacion de monumentos e inmuebles patrimo-
niales en México durante el gobierno de Huerta. La mayor parte del medio millar de fotografias de
este acervo son documentos visuales de registro, y fueron elaborados por fotdgrafos amateurs y no
tienen cualidades estéticas ni artisticas, sino documentales.”®!

Al igual que la diferencia entre fotografos profesionales y aficionados —los que incluso
podian ser “an6nimos”, tema al que me referiré en el apéndice de esta investigacion—, la distincién
entre las cualidades estético-artisticas y las documentales, sefialada José Antonio Rodriguez, es
fundamental para la discusién que aqui nos ocupa. Resulta entonces que el “binomio indivisible”
del que habla Boris Kossoy, aunque no se disuelve, en ocasiones puede decantarse mayoritariamen-
te hacia uno u otro lado de la balanza.

Como ya he referido previamente, es precisamente en el contexto de los museos en donde
estas cualidades de lo fotografico se expresan de manera muy peculiar; el acento que se le da a una
u otra parte del “binomio” dependerd, en gran medida, del tipo de museo en que nos situemos. Y, en
este sentido, vale la pena recorrer brevemente los sefialamientos de la museologia al respecto de la
tipologia de museos en tanto sistema de clasificacién que distingue las entidades museisticas segtin

diferentes criterios, tales como la temporalidad que las rige o los modelos de gestién, financia-

80 v¢ase el ensayo de Rosa Casanova, “Memoria y registro fotografico en el Museo Nacional”, previamente citado.

L José Antonio Rodriguez. “Conocer un acervo.” En Alquimia, Fototeca de la Coordinacién Nacional de Monumentos Histéricos 18 (2003): 5.
Para este tema, véase ademas, la tesis de doctorado en Historia del Arte de Deborah Dorotinsky, La vida de un archivo. “México Indigena” y la
fotografia etnogrdfica de los afios cuarenta en México. Tesis de doctorado en Historia del Arte, Facultad de Filosofia y Letras, Instituto de Inves-
tigaciones Estéticas, UNAM. México, 2003, y, el articulo de Dora Sierra. “El indio en el Museo Nacional.” En Alquimia. El Museo Nacional en el
imaginario mexicano 12 (2001): 17-21.
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miento e intervencion estatal que los sostienen.?? O, por ejemplo, el ordenamiento de museos segun
operen bajo los paradigmas del pensamiento de la antigiiedad, la modernidad y la posmodernidad,
lo que evidentemente no significa necesariamente que haya una correspondencia lineal, es decir, no
todos los museos contemporaneos se rigen a partir de planteamientos propios de la posmodernidad.
Tal como ha sefialado Irina Podgorny, hacia finales del siglo XIX e inicios del XX, tuvo lugar la
distincion entre museos de historia natural® y ciencia, por un lado y, los museos de artes, por otro;
de acuerdo con Alonso esto constituy6 el eco de una suerte de “doble tipologia inicial” entre lo
que el autor refiere como “los gabinetes de curiosidades y especimenes” y los repositorios de “los
tesoros de arte de la realeza o eclesiasticos.”®*

Ya en el siglo XX, la museologia establecera una tipologia de museos a partir de la clasifi-
cacion conceptual y disciplinar de los objetos que integran la coleccién o acervo del recinto, con
miras a contar con criterios normativos que, ademas, atiendan requerimientos particulares de con-
servacion. Actualmente, el ICOM distingue ocho tipologias de museos segtin la naturaleza de sus
colecciones: Museos de Arte, Museos Historia Natural, Museos de Etnografia y Folclore, Museos
Histdricos, Museos de las Ciencias y de las Técnicas, Museos de Ciencias Sociales y Servicios
Sociales, Museos de Comercio y de las Comunicaciones y, finalmente, Museos de la Agricultura y
los Productos del Suelo.?” Las distinciones disciplinarias contienen a su vez, subdivisiones. Como
parte de los Museos de Arte — que integran el conjunto de las llamadas Bellas artes, Artes aplica-
das y Arqueologia—, el ICOM hace distinciones por disciplina: Pintura, Escultura, Grabado, Artes
Gréficas: disefios, grabados y litografias —es de destacar que no se incluye aqui a la fotografia®*—,

Misica, Arte Dramatico, Teatro y Danza.?’

82 Armando Torres Chibrés analiza los modelos de intervencién estatal en la cultura y de los museos y apunta que: “G. Gagnon sefiala que el mo-
delo de financiamiento de la cultura de una sociedad refleja generalmente sus propias caracteristicas socioeconémicas. [...] Estos tres modelos no
son exclusivos mds que en teoria, ya que la mayoria de los paises los combinan para optimizar su apoyo a las artes y la cultura. Estos modelos son:
El Estado Arquitecto, encabezado por Francia; el Estado Mecenas, encarnado por la Gran Bretafia, y el Estado Catalizador, encarnado por Estados
Unidos. Existe un cuarto modelo [...] el Estado Ingeniero [...] encarnado por la Unién Soviética, naturalmente antes de la Perestroika. Armando
Torres Chibras. “Politicas culturales.” En Educacion Artistica 7 (1994): 17.

83 Para este tema véase la tesis de doctorado de Eugenia Macias en la que la autora profundiza en el andlisis de colecciones fotogréficas de carac-
ter documental en un museo de historia natural como el de Nueva York: El acervo fotogrdfico de las expediciones de Carl Lumholtz en México:
miradas interculturales a través de procesos comunicativos fotogrdficos. Tesis de doctorado en Historia del Arte, Facultad de Filosofia y Letras,
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM. México, 2011. Macias analiza el acervo desde una perspectiva antropolégica lingiiistica, centrandose
en la interculturalidad, en el otro y en diversas probleméticas propias del &mbito de la comunicacién. La historiadora pone especial énfasis en “la
mirada extranjera sobre el cuerpo del nativo.” Macias, El acervo fotogrdfico..., 21. De acuerdo con Macias, durante la dltima década del siglo XIX,
Lumbholtz realiz6 varias expediciones a México, auspiciado por el Museo de Historia Natural de Nueva York (AMNH) “para buscar descendientes de
grupos nativos norteamericanos en las culturas vivas del norte de México.” Macias, El acervo fotogrdfico..., 26. Segtin explica la autora, el Museo
pago y promovio la generacion de la coleccion fotografica con fines expansivos e ideolégicos relacionados con las ideas de la proclama de la doctri-
na del Destino Manifiesto. En este sentido, hay puntos de contacto con el Archivo México Indigena, analizado por Dorotinsky en su tesis doctoral,
ya referida, La vida de un archivo. “México Indigena” y la fotografia etnogrdfica de los afios cuarenta en México (2003), especificamente en que
ambos acervos fueron producto de las politicas institucionales que les dieron origen, hay una politica programatica detras de ellos.

84 Alonso, Museologia..., 133.

85 Alonso, Museologia..., 136-138. Véase también: Joseph Ballart, “El museo en sus colecciones.” En Manual de museos, ya citado. Ballart sefiala
que recientemente se han erigido modelos de museos que rechazan la clasificacion disciplinar y se presentan como lo que el autor entiende como
“experimentos sociales”, pluridisciplinares y alternativos a las tipologias y discursos tradicionales.

86 Relacionado con estos temas, Alonso sefiala que “La nomenclatura artistica actual, que ha abolido desde hace tiempo la distincién entre artes
mayores (arquitectura, escultura y pintura) y menores (dibujo, grabado, etc.), aflade a las artes plasticas tradicionales todo un amplio repertorio de
nuevos procedimientos de expresion (fotografia, cine, video, historietas o comics, instalaciones y montajes interdisciplinares, etc.), la mayor parte
pertenecientes al mundo contemporéaneo.” Alonso, Museologia..., 139.

87 Alonso, Museologia..., 136, 137.
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En los museos disciplinares de arte y de historia, la legitimacién simbolica —e incluso,
economica— de los objetos se configura en gran medida a partir de su cualidad de objetos tinicos,
originales y de época. De esta forma, los atributos y valores de originalidad y unicidad suelen estan
por encima de los valores de reproduccion; el aura —que Walter Benjamin defini6 en 1936 en un
ensayo fundamental para los ambitos del arte, la fotografia, el cine y la cultura visual contempo-
raneas—, rige de manera significativa el estatuto de los objetos en los museos de arte: “Porque el
aura esta ligada a su aqui y su ahora. Del aura no hay copia.”®

Luis Alonso Fernandez recupero los ilustrativos planteamientos que Francesco Poli expreso
en 1975 sobre los museos de arte, los cuales “constituyen el patrimonio artistico publico [...] Se
pueden definir metaféricamente (en su conjunto) como el ‘diccionario de valores artisticos’, en el
sentido de que lo que no esta presente en ellos no es Arte, o todavia no lo es oficialmente.”® Desde
esta perspectiva, los museos de arte constituyen un sustantivo espacio simbélico de validacion de
lo artistico que opera incluso “ain cuando no todas las obras de arte que las integren hayan sido
concebidas con esta intencion por su autor. La categoria artistica de las piezas puede haberles sido
conferida no s6lo por su calidad explicita o implicita sino por sedimentado reconocimiento en el
tiempo, el que la historia del arte, la critica artistica o su pertenencia inequivoca a las areas y cam-
pos del arte les concede como tal prerrogativa,”®® seguin ha referido Alonso.

Asimismo, en los museos de arte, el goce estético y la contemplacién suelen ser los princi-
pales rectores que delinean el tipo de experiencia que dichos recintos ofrecen a sus visitantes. Esto,
en contraste con los museos de ciencia y tecnologia que suelen constituir un ejemplo del modelo
de generacion de experiencia concebida y articulada a partir de la participacion o interactividad;
aquello que se ha entendido esquematicamente como el conocido slogan “toca, juega y aprende”.

Aunque actualmente la tipologia de museos que coloca el acento en los objetos —la colec-
cion— frente a las actividades o personas, ha sido ya superada por los planteamientos de autores
como Hans Belting en ensayos como “El museo. Un lugar para la reflexion, no para la contempla-
cién™®!; es muy util para reflexionar sobre los usos y las funciones de la fotografia en el sentido en
el que se ha venido sefialando. Desde un punto de vista historico, es posible distinguir dos princi-
pales usos de la fotografia dentro del contexto de las instituciones museisticas. Esta distincion se
puede explicar a partir de lo que Boris Kossoy ha acufiado como una de las premisas caracteristicas
del medio, es decir, que la fotografia es un “binomio indivisible” entre el ambito de lo documental
y lo creativo.

Por un lado, como ha sefialado Rosa Casanova, dentro del museo se presentan los usos de

la fotografia como un instrumento de apoyo para las diversas actividades que éste realiza: registro,

88 Walter Benjamin. “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica.” En Discursos interrumpidos, 36. Barcelona. Planeta Agostini,
1994 [1936].

89 Alonso, Museologia..., 32.

90 Alonso, Museologia..., 138, 139.

91 Hans Belting. “El Museo. Un lugar para la reflexion, no para la sensacién.” En Hans Belting. La imagen y sus historias: ensayos, 105-124.
México: Universidad Iberoamericana, 2011.
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documentacion, investigacion®? y, por otro lado, gracias a sus cualidades estéticas y artisticas, la
fotografia puede cumplir la funcion de pieza y objeto integrante de la coleccion de un museo de
arte. Si atendemos al desarrollo de la fotografia y de sus funciones dentro de la instituciéon museal
es posible ubicar momentos y contextos en los que una u otra acepcion de la fotografia tiene mas
peso que la otra. Evidentemente, las tareas y funciones a las que se ha sometido y se somete la
fotografia dentro de los museos, difieren tanto por la tipologia disciplinaria de éste —su mision y
vocacion—, como por el horizonte histdrico, el desarrollo técnico y artistico en el que se encuentre
la fotografia, asi como las maneras en que esto se traduce, interpreta y comunica en el plano de los
discursos museoldgicos y museograficos.

En este sentido, es ilustrativo recordar los sefialamientos que un teérico de la imagen de la
envergadura de John Berger expreso en 1968. El autor de Modos de ver [1974] se referia asi sobre

su preocupacion acerca de la insercion y absorcion de la fotografia por parte de los museos:

Hoy podriamos decir que ha sido una suerte para la fotografia que haya tan pocos museos con iniciativa
suficiente como para abrir secciones de fotografia, pues ello significa que muy pocas fotografias se
han preservado en un aislamiento sagrado. Y significa también que el puiblico no ha llegado a pensar
en ninguna fotografia como en algo fuera de su alcance (los museos funcionan como mansiones de la
nobleza abiertas al ptiblico durante unas horas. El grado de esa “nobleza” puede variar, pero en cuanto
una obra se lleva al museo, adquiere un misterio de un modo de vida que excluye a las masas).”

Anos después, Christopher Phillips y Douglas Crimp parecen hacer eco de tales sefialamientos en
sus ensayos sobre la conformacion de la coleccién fotografica del Museum of Modern Art (MoMA)
y de la National Public Library de Nueva York. Es evidente que, la interpretacion de los efectos
resultantes de la incorporacion de la fotografia al museo estaran estrechamente relacionados con la
manera de entender, por un lado a la fotografia y por otro, al museo en tanto construcciones histo-
ricas. Berger, por ejemplo, define al medio fotografico desde su caracter documental y social im-
buido de funciones comunicativas, mas no estético-artisticas. En una buisqueda orientada hacia que
nos “libremos de la confusion producida por la perenne comparacion entre la fotografia y las bellas
artes”® —en la ténica de aquella disputa que ya se ha referido—, Berger establece las diferencias
entra la pintura y la fotografia a partir del parametro formal de la composicion. “La composicion,
en el sentido mas profundo y pedagogico de la palabra, no tiene lugar en la fotografia. La dispo-
sicion formal de una fotografia no explica nada. [...] El verdadero contenido de una fotografia es
invisible, porque no se deriva de una relacién con la forma, sino con el tiempo.”** Provocativa, sin
duda, la postura de Berger. A mi parecer, hoy podemos defender que esta definicion, expresada en
1968, limita y reduce el entendimiento de la fotografia hacia lo puramente comunicativo. El en-

tender el contenido de la fotografia inicamente hacia lo formal, evidentemente desconoce todo su

92 Casanova, “Memoria y registro...”, 7.

93 John Berger. “Entender una fotografia.” En Sobre las propiedades del retrato fotogrdfico, 7, 8. Barcelona: Gustavo Gili, 2006 [1968].
94 Berger. “Entender una fotografia...”, 11.

95 Berger. “Entender una fotografia...”, 11,12.
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potencial y constrifie su significacién social, histérica, politica, incluso semiética; sin embargo, el
advertir que la composicion —lo formal—, no tiene cabida dentro de ella, también resulta en una
suerte de descalificacion y desconocimiento de una de sus vertientes fundamentales: la de los len-
guajes visuales que, en una de sus muchas facetas, desemboca en el terreno de lo estético-artistico.

Por otro lado, Berger entiende al museo como una institucion que aisla, una “mansion de la
nobleza” que abre sus puertas al publico de manera limitada y controlada. Hemos de reconocer a
Berger que en parte le asiste la razon al definir al museo como un espacio en el que se configuran sa-
beres y discursos; que abre, pero al mismo tiempo, cierra la puerta para permitir al ptiblico acercarse
—_cacaso no son las bodegas espacios vetados al comun de los mortales cuyas funciones relacionadas
con el control y difusion se desarrollan precisamente a partir de la logica de la “puerta cerrada”?—
La tematica del control es fundamental en el caso del museo, especialmente desde su configuracion
moderna, tal como Montserrat Iniesta ha sefialado en cercania con lo expresado por Berger: “El
museo moderno se instaura a partir de un juego de hegemonias que separa a los productores de
conocimiento de los espectadores del conocimiento. El museo, espacio publico ordenado por pro-
fesionales, se convierte en un espacio de control social del conocimiento. La tendencia hacia el
positivismo consolidara, desde mediados del siglo XIX —en un proceso paralelo a la institucién
académica—, la divisién de los museos segtin campos disciplinarios especificos.”

El caso del MUNAL, aqui analizado, corresponde a un museo en el que se articula la con-
figuracion tradicional, moderna y disciplinar que los autores refieren; dados los objetivos de esta
investigacion, el analisis sobre el control social del conocimiento en los términos en los que Iniesta
sefiala, no es el primordial. Sin embargo, las postulaciones de la autora aportan elementos para
reflexionar, entre otras cosas, sobre aquello que Berger establecié puntualmente en 1968 respecto
a la “confusién producida por la perenne comparacién entre la fotografia y las bellas artes.”®” Aqui
estamos ante un caso mexicano en el que dicha “confusion” se materializ6 cuando tuvo lugar la
creacion de un nuevo museo de caracter nacional y artistico que, desde el punto de vista disciplinar,
fue paulatinamente incluyendo a la fotografia segun diferentes visiones acerca del medio. Hacia
las ultimas dos décadas del siglo XX y la década inicial del XXI, Olivier Debroise fue la figura que
de manera central, pero no unica, deline6 la conformacion de una coleccién fotografica dentro del
MUNAL y, en este sentido, es necesario atender este episodio de nuestra historia de la fotografia y

de la formacion de acervos fotograficos en museos de arte.

96 Montserrat Iniesta. “Museos e historia”, Cuaderno Central 55 (2008). Ultima consulta: mayo de 2016. En: http://www.bcn.es/publicacions/
bmm/55/cs_qc06.htm.
97 Berger. “Entender una fotografia...”, 11.
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1.4 Olivier Debroise. Coleccionismo fotografico y formacion
de acervos fotograficos en museos

La fascinacién de una coleccién reside en lo que revela
y en lo que oculta del impulso secreto que la ha motivado.
Italo Calvino %

El problema de las colecciones es darte cuenta de que has empezado una. Hace poco empecé, casi sin querer, a
coleccionar viejas postales clasificadas por temas.

Empecé encontrando una atractiva postal de una fuente helada. Al encontrar la sequnda fuente helada, ya habia
empezado una coleccién [...]

Conozco a personas cuyas vidas estdn dominadas por sus colecciones,

que buscan sin cesar en los rastros, en las salas de subastas y las librerias especializadas,

sin resolver jamds su busqueda. [...] Ya que la has empezado,

debes proseguirla: la mayoria de las colecciones nunca se acaban.

Tacita Dean®

Entre 1973 y 1974, el Museo de Arte Moderno recibi6 en donacién un lote de fotografias antiguas,
objetos y camaras que Manuel Alvarez Bravo habia reunido a lo largo de varios afios; de igual
forma, el Museo adquirié un conjunto de 400 impresiones de época, de autoria de Alvarez Bravo.
Ambos sucesos marcaron de manera significativa los inicios de la coleccion fotografica de dicho
Museo. Rosa Casanova ha analizado la relevancia de este episodio en su ensayo “Con las imagenes
en las manos: las colecciones fotograficas de Manuel Alvarez Bravo.”'®® La historiadora sigue y
explica los derroteros que el fotografo atravesé en sus anhelos por formar un museo dedicado a la
fotografia e impulsar su exhibicion. Casanova refiere que este deseo se presentd tempranamente en

el fotégrafo cuando, a inicios de la década de 1930:

Con su esposa Lola Alvarez Bravo convierte su departamento en Tacubaya en una pequefia galeria,
siguiendo quiza el ejemplo de Frances Toor; asi entra en contacto con un circulo mas amplio de artistas
e intelectuales, comprometidos con su arte y no necesariamente con la politica, como parecia dictar
la posrevolucién. [...] Para Alvarez Bravo se puede argumentar una continuidad entre coleccionar y
mostrar fotografia de otros autores y tiempos con su practica personal.'”!

El esfuerzo realizado por Manuel Alvarez Bravo que cristalizé en la formacién de la hoy coleccion

fotografica de Fundacion Cultural Televisa es ampliamente conocido. Casanova documento y rese-

98 1talo Calvino. Coleccion de arena, 17. Madrid: Siruela, 2002.

99 Tacita Dean. “Colecciones.” En Tacita Dean, 76, 77. Barcelona: Museu d”Art Contemporani de Barcelona, Actar, 2000.

100 Rosa Casanova. “Con las imagenes en las manos: las colecciones fotogréficas de Manuel Alvarez Bravo.” En Manuel Alvarez Bravo, biografia
cultural, 45-61. México: FONCA/Archivo Manuel Alvarez Bravo, S.C., 2013.

101 Casanova, “Con las imagenes en...”, 6, 7.

66



o6 la labor del fotografo que en 1980, nos dice la autora, recibi6 la invitacion por parte de Emilio
Azcarraga Milmo y Jacques Gelman, para reunir una coleccion y formar un Museo de la Fotogra-
fia. La historiadora explica que “revisando el conjunto que hoy conserva Fundacion Televisa, se
aprecia la conviccién de Alvarez Bravo de no apartar la fotografia mexicana de la producida en
el resto del mundo. [...] La visién brindada por Imagen histérica de la fotografia en México y la
investigacion que le siguio, le desvel6 la importancia de autores como Alfred Briquet, del cual ad-
quiere un precioso album [...]. Pero su esfuerzo se centro en el siglo XX al que integré6 numerosos
artistas nacionales [...] muchos de los cuales donaron impresiones.”**

De esta forma, Manuel Alvarez Bravo representaria al modelo de fotégrafo-artista-colec-
cionista que conjunto6 su labor creativa con su impulso de conservador y difusor del patrimonio
fotografico en México. Ya fuera gracias al otorgamiento —mediante la donacion— de una co-
leccion con gran valor histérico y la venta de 400 impresiones de época, es decir, de parte de su
obra con caracter autoral al ambito de los museos publicos de arte en México —al Museo de Arte
Moderno-INBA—, o al ejercicio del coleccionismo en el sector privado —Fundacién Cultural
Televisa—, el afan de Manuel Alvarez Bravo devino en la formacién de acervos y colecciones fo-
tograficas que hoy son fundamentales en el ambito de nuestro patrimonio fotografico nacional. La
labor del fotégrafo puede ser entendida como paradigmatica dentro del tema que nos ocupa.

Por su parte, Carlos Monsivais, cronista y escritor insustituible de nuestra historia cultural,
se refirio asi respecto al fotoégrafo en el prologo de la publicacion derivada de la Bienal de Foto-
grafia en 1980:

Admirador del Weston, colaborador de Eisenstein, amigo de Tina Modotti, Paul Strand y Cartier-
Bresson, participante del periodo maés brillante del nacionalismo cultural, Alvarez Bravo (n. 1902) ha
sido el fotografo de mayor y mdas perdurable influencia en nuestro medio. A lo largo de seis décadas, su
trayectoria se confunde de algin modo con la del reconocimiento, adquisicién de estatus y mitificacién
de la fotografia artistica en nuestro medio y, también, se corresponde con la polémica sobre la fotografia:
Arte Bello o Expresion Bastarda.'®

Asi, Carlos Monsivais entonces definia a Alvarez Bravo como quien representaba una suerte de
sintesis de lo fotografico nacional del siglo XX mexicano desde la posrevolucién. No se refiere
en ese ensayo a su faceta de coleccionista; sin embargo, es preciso reconocer que el analisis de
Monsivais puede tender puentes hacia la labor del fotografo en la formacion de acervos, segin lo
previamente mencionado.

Por su parte, junto con investigar los derroteros de nuestra historia fotografica, Monsivais
fue un ferviente coleccionista que se rindio a las “obsesiones y reiteraciones [por] hallar la imagen

irrepetible que devele (entregue) el sentido de una (de la) realidad nacional.”*** El escritor se dejé

102 Casanova, “Con las imagenes en...”, 18, 19.

103 Carlos Monsivéis. “Notas sobre la historia de la fotografia.” En Carlos Monsivais. Maravillas que son, sombras que fueron. La fotografia en
Meéxico, 25. México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, Museo del Estanquillo/Era, 2012.

104 Monsivais. “Notas sobre...”, 11.
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llevar por lo que él mismo sefiala: “Se sepa o no, se exprese adecuadamente o no, ese deseo social
de una fotografia a-la-caza-o-captura-de-la-esencia-mexicana [...]”'® y reunié una vastisima co-
leccion fotografica que, en parte, hoy resguarda el Museo del Estanquillo.

Esta fuera de los alcances de este trabajo profundizar en la trayectoria y los mecanismos me-
diante los cuales Monsivais reuni6 su coleccion, asi como el estudio de dicho acervo. Sin embargo,
ademas de la necesaria mencion de su importancia dentro del ambito del coleccionismo fotografico
en México, resulta fundamental el sefialar su particularidad frente a, por un lado, Alvarez Bravo Y,
por otro, Olivier Debroise, otro de los coleccionistas que revisten relevancia en el ambito de lo fo-
tografico en México. Al Monsivais coleccionista lo definen tanto la acumulacion en su sentido mas
extendido, como la bisqueda intencionada por configurar una coleccion en términos de proyecto
cultural segtin ha postulado Jean Baudrillard. En Debroise, por otra parte, encontramos otros ele-
mentos distintivos en tanto sujeto que ejercio el coleccionismo personal, en el &mbito de lo privado,
asi como el coleccionismo fotografico de caracter institucional, situado en la esfera de lo publico.
Ambas practicas se cristalizaron en la formacion de colecciones de fotografia y obra con caracter
artistico e historico que hoy se encuentran en museos de arte moderno y contemporaneo.

Paralelamente a su quehacer como asesor y curador de colecciones museisticas, desde los
afios noventa del siglo XX, Debroise ejercio la practica del coleccionismo personal de fotografia
que, en cierta medida, se acerca mas a un acto de acumulacion que por momentos podemos calificar
como mas azaroso que sistematizado. Después de su muerte, ocurrida el 6 de mayo de 2008, su
biblioteca personal, archivo documental y una parte de su coleccion de fotografias fueron donados
a instituciones publicas. La donacion, hecha por su hermana Veronique Debroise, se dividio en tres
lotes, mismos que se destinaron a tres entidades diferentes. La UNAM recibi6 dos: el archivo do-
cumental de Debroise —compuesto por diversos materiales de investigacion sobre arte, cultura vi-
sual y fotografia, reunido en cerca de 50 cajas—, fue donado al Centro de Documentacién Arkheia
del Museo Arte Contemporaneo; su biblioteca personal se entreg6 al Instituto de Investigaciones
Estéticas. El tercer lote fue el fotografico: una parte de su coleccion de fotografias antiguas y de
la primera mitad del siglo XX, casi 500 piezas, fundamentalmente realizadas en México, fueron
donadas al Museo Nacional de Arte.

De esta forma, con la muerte del historiador, su biblioteca personal, su archivo documental
y su coleccion de fotografias dejaron de ser privados; se sumaron a acervos publicos, nacionales,
universitarios y artisticos, respectivamente y sus nuevos contextos los situaron frente a necesida-
des y problematicas distintas ya que, a partir de la donacion, se desplazaron desde el ambito de lo
privado hacia lo publico.

El antecedente de la presente investigacion es mi tesis de maestria, en la que realicé un pri-
mer acercamiento al Fondo Olivier Debroise en MUNAL.'* Entonces propuse el uso del término

no-coleccion para dar cuenta de una serie de problematicas teéricas, metodoldgicas y terminologi-

105 Monsivdis. “Notas sobre...”, 11.
106 Abigail Pasillas Mendoza. El historiador y su archivo. Reflexiones en torno a la no-coleccién de Olivier Debroise donada al MUNAL. Tesis de
Maestria en Historia del Arte, Facultad de Filosofia y Letras, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM. México, 2010.
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cas, asi como para pensar en Olivier Debroise en tanto un coleccionista que ejerci6 la practica de
una manera sui generis.

Segun me sefial6 el historiador del arte James Oles —quien fue mi asesor de tesis—, al fa-
llecimiento de Debroise, el conjunto de fotos del curador se encontraba sin inventariar; no estaba
en cajas numeradas, ni en guardas especiales, ni cumplia con condiciones especiales de conserva-
cién.'”” Por otra parte, como ya sefialé, el acervo llegé al MUNAL fragmentado por criterios que no
fueron los del historiador, debido, entre otras causas, a que algunas fotografias fueron conservadas
por amigos y familiares. Asi, no podemos pensar que el corpus al que ahora tenemos acceso es el
universo original y total de piezas y tampoco, al parecer, el reflejo de una intencionalidad progra-
mada hacia la conformacion de una coleccion que seria después susceptible de donarse a un museo.

En un ilustrativo ensayo sobre los ambitos de lo publico y lo privado de los acervos, Ana
Gardufio ha advertido que “Es sabido que un coleccionista privado cuenta con un tiempo limitado
para atesorar sus objetos, y ese tiempo es paralelo al de su propia vida, razén por la que, cuando
ésta se acerca a su fin, debe tomar las medidas pertinentes para asegurar el futuro de sus acervos.”**®
Sin embargo, en el caso de Debroise, su donacién no oper6 a partir de lo que la especialista re-
fiere como un antecedente deseable respecto a lo que llama “el destino de los acervos”, y, en este
sentido, podemos referirnos a su caso como no tradicional desde el punto de vista del ejercicio del
coleccionismo programado y sistematizado. Primero, porque su proyecto no era en si la constitu-
cion de un acervo y, segundo, porque la donacion se dio con motivo de la muerte prematura del
curador. Cuando esto ultimo ocurre, los coleccionistas o autores dejan en una suerte de orfandad a
sus obras, colecciones o acervos. La obra escrita por Debroise, algunos textos inéditos, su trabajo
de periodismo cultural y de critica de arte, sus curadurias y demas produccion sobre arte y cultura
visual en México, pero especialmente sus fotografias, encontraron su muerte sin que éstas estuvie-
ran reunidas a partir del objetivo de integrarse a los acervos de las instituciones puiblicas.

A partir de todo esto, y especialmente con la definicion del acervo en términos de no-colec-
cion, en mi tesis de maestria adopté la estrategia metodol6gica de relacionar el conjunto fotografico
con sus escritos sobre arte y fotografia, con el fin de ubicar y proponer un primer sentido y una
logica detras del acervo que el historiador acumul6. Como es sabido, Debroise produjo una amplia
cantidad de estudios histdricos sobre arte mexicano, critica de arte, curaduria, literatura y cine.
Ejercid estas disciplinas desde un estilo muy particular que se caracterizé por trascender hacia lo
inter y multidisciplinar. En su trabajo, Debroise conjug6 géneros artisticos y disciplinares, discur-

sos, estrategias de investigacion y produccion, narrativas, lenguajes estéticos y formales. Su obra

107 En conversaciones varias con James Oles, Ciudad de México, 2010.
108 Ana Gardufio. “Disyuntivas del coleccionismo: el destino de los acervos.” Curare. Espacio critico para las artes, 24 (2004): 47.
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escrita es extensa y compleja; su repentina muerte en 2008, hizo que quedaran en el aire innumera-
bles proyectos que quienes lo conocieron y trabajaron con él, pueden referir.'®

En uno de sus primeros trabajos, Figuras en el tropico. Pldstica mexicana, 1920-1940 —

realizada en 1983 y publicada en 1984—, ubiqué algunos de sus intereses iniciales por la fotografia

producida en México, especialmente por la obra de Edward Weston, Tina Modotti, Lola y Manuel

Alvarez Bravo. Debroise dedicé este texto a Lola Alvarez Bravo, con quien tuvo una importante

relacion de amistad. En Figuras en el tropico se publica un retrato sin fecha, probablemente reali-

zado a finales de 1970 o inicios de 1980, que la fotégrafa hizo al critico y que, probablemente, le

regal6. Hoy encontramos una copia de este retrato en el MUNAL.

En esta imagen vemos a un joven

Debroise que se estrena en sus treinta afos;

detras de sus gafas, posa en mangas de ca-

misa —Ilo que le confiere un tono propio de

la representacion de un intelectual— y nos

mira con talante serio, pausado. La autori-

dad del personaje parece acentuarse gracias

al angulo en contrapicada que eligi6 la ar-

tista. En términos compositivos, podemos

calificar la imagen como un ejemplo clasi-

co de retrato: realizado en blanco y negro,

de tres cuartos, con una toma cerrada, en

formato de 35 mm. y vertical, se distingue

de la mayoria de los retratos apaisados que

Lola Alvarez Bravo realizaba.'® La figura

se sitda sobre un fondo que, aunque presen-

ta texturas, poco nos dice sobre su posible

ubicacién. Iluminado por una luz calida y

Lola Alvarez Bravo. Olivier Debroise, ca. 1980, 22.3 x 17.2 cm. Acervo Museo uniforme que cae sobre el personaje desde
Nacional de Arte, Fondo Olivier Debroise. Donacién 2008. ©D.R. Museo Nacional L, . . . .
de Arte/Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017. el angulo superior lqu.uerdo, el Suj eto nos

atrapa con su gesto detenido y casi inexpre-

sivo, sin emociones, que nos mira fijamente sin sonreir. Muy probablemente, el Debroise de esta

109 por ejemplo, seguin narra el historiador Antonio Saborit, unos afios antes de su muerte, Debroise se encontraba realizando un nuevo proyec-
to sobre el cineasta ruso Sergei Eisenstein; y en 1998, termin6 el manuscrito de su cuarta novela, Traidor, ¢y tu? Memorias de Stefan Leonard
Dabrowski. Ver: Antonio Saborit. “Olivier Debroise. 1952-2008.” Revista Nexos, 372, 2008. <http://historico.nexos.com.mx/vers_imp.php?id_ar-
ticle=1762&id_rubrique=798>. Ultima consulta: diciembre de 2012. En enero de 2010, tuvo lugar en el Museo Tamayo Arte Contemporaneo la
presentacion de este texto que Debroise no pudo publicar en vida. Antonio Saborit, Enrique Serrano y José Woldenberg comentaron la novela en
una charla-homenaje moderada por la artista Magali Arriola. La novela se publicé por el INBA, en el marco de la exposicion Un lugar fuera de la
historia, de la serie Microhistorias y macromundos, del Museo Tamayo. Nuevamente encontramos en ella los rasgos heterodoxos de Olivier como
narrador-historiador, asi como los cruces entre la investigacién histérica y la ficcién literaria presentes en otras de sus obras. En Traidor, ¢y tu? se
reproducen algunas fotografias del archivo documental del curador que se doné al MUAC también en 2008 y, al menos, una imagen de su coleccién
hoy en MUNAL. Olivier Debroise, Traidor, ¢y tii? México: INBA, 2010.

110 Ta] como me hizo notar Rosa Casanova.
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fotografia es el que ya escribi6 su primera novela, entre investigacion histérica y ficcién, Diego
de Montparnasse (1979),'"! perfecto ejemplo de su interpretacion del arte de la década de 1930 en
México, en su etapa inicial como investigador.

Como el mismo critico refirié, en 1977 Debroise “descubre a Lola”; paulatinamente inicia
una importante relaciéon de amistad con ella y emprende el estudio de su obra fotogréafica."? Es
posible sefialar que las ensefianzas de la fotografa jalisciense e, incluso, su vision e interpretacion
del arte de los afos veinte y treinta en México —de la posrevolucién en general— resultarian
fundamentales para cimentar la propia visién de Olivier Debroise. En tanto testigo y actor de ese
horizonte historico, Lola fue una suerte de informante para el escritor. Ella conocid y se relaciono
con artistas e intelectuales, tanto mexicanos como extranjeros, y formo parte del circulo de figuras
que personificaron la renovacion de la esfera artistica en nuestro pais.'

Asi, el hombre retratado en dicha fotografia, es el Debroise que entonces estaba escribiendo
Figuras en el trépico, texto seminal de nuestro curador, cuyo tema principal son “las formas esté-
ticas de los afios veinte en México”,"* y en el que insert6 el andlisis de la fotografia dentro de ese
marco de estudio. Después de lo que probablemente fuera uno de los primeros textos en los que De-
broise relacion6 la fotografia con las formas visuales y plasticas modernas (fundamentalmente las
pictdricas), sus investigaciones sobre fotografia se pueden dividir en dos momentos: las realizadas
desde principios de los afios 1980 y hasta 1994, afio en el que inicia un segundo momento con la
publicacién de la primera edicion de Fuga Mexicana. Un recorrido por la fotografia en México.'*>

Junto con La superficie Brufiida de un espejo (1989), realizada en colaboracién con Rosa
Casanova,'® Fuga Mexicana es la obra de mayor envergadura sobre fotografia que Debroise pro-
dujo. En ella, el curador recuper6 tematicas y autores analizados en sus textos previos sobre fo-
tografia. En su momento, esta obra represent6 un importante esfuerzo de sintesis y busqueda por
abarcar de manera amplia las distintas expresiones del medio fotografico en México. Con el titulo

de la investigacion, que se sirve de un concepto como el de la fuga musical, Debroise seguramente

111 Olivier Debroise. Diego de Montparnasse. México: Fondo de Cultura Econémica, Secretaria de Educacion Publica, 1985.

112 Glivier Debroise. “Posdata.” En: Cimientos. 65 afios del INBA. Legados, donaciones y adquisiciones, 176. México: Instituto Nacional de Bellas
Artes, 2011. En el capitulo 4 de esta tesis ahondaré sobre la relacién entre Debroise y Lola Alvarez Bravo.

113 ygase la entrevista que Cristina Pacheco hizo a la Lola Alvarez Bravo en 1995, en donde coment6 a la periodista respecto a los textos de Elena
Urrutia y José Joaquin Blanco en UnoMdsUno, publicados en fechas cercanas a la entrevista: “Estoy muy sorprendida, muy contenta, de que los
jovenes me llamen y de que escriban cosas sobre mi. Al leerlas me reconcilio conmigo misma: ser titil, cuando menos para que puedan documentarse
los investigadores del futuro, me fascina. Resulta que he venido nutriéndome del genio de otros, y ahora veo que con mi trabajo voy a colaborar
un poquito con ellos.” Cristina Pacheco. “Lola Alvarez Bravo. El tercer ojo.” La luz de México. Entrevistas con pintores y fotégrafos, 45. México:
Fondo de Cultura Econémica, 1995.

114 g1 autor califica asf su texto: “En este ensayo quise destacar aspectos de la historia del arte mexicano vinculados con la bisqueda de una pintura
pura (la llamada vanguardia que no es separable de la ideologia, como maniqueamente se ha querido ver). Intenté situar estas formas estéticas en
su cronologia e insertarlas en el contexto social que les correspondia. Limité mi estudio a algunos artistas relacionados entre si: viven y trabajan
en la ciudad de México entre 1917 y 1940; nacieron todos entre 1895 y 1907, y forman una generacion: participan desde temprana edad con José
Vasconcelos. Mi corpus esté definido por una resefia de Salvador Novo en El Universal Ilustrado del 19 de junio de 1924, en la que, con una rara
lucidez, nombra a los mds destacados pintores de su tiempo.” Debroise, Figuras en el tropico..., 11, 12.

115 Esta obra fue escrita entre 1988 y 1994, y ha tenido cuatro ediciones: 1994, 1998, 2001 (en inglés) y 2005. Véase mi tesis de Maestria en His-
toria del arte, ya referida, en donde realicé un analisis historiografico de estos textos.

116 Rosa Casanova y Olivier Debroise. Sobre la superficie brufiida de un espejo. Fotografos del siglo XIX. México: Fondo de Cultura Econémica,
1989.
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buscaba reflejar el estado de la investigacién histérica de nuestra fotografia en dichos afios, obser-
vacion que me ha remarcado Rosa Casanova, quien trabajé muy en cercania con el autor.

Tal como sefialé en mi investigacion de maestria, el particular enfoque de analisis historico
que Debroise cristaliza en Fuga Mexicana se transluce, en algunos casos, en sus escritos anteriores
como Figuras en el tropico. Es importante destacar que Fuga Mexicana es una historia critica y
social de la fotografia que problematiza algunos de los enfoques historiograficos estéticos y de la
historia del arte que entonces habian estudiado previamente el medio. En lugar de abordar a la fo-
tografia a partir del parametro estético y autoral—como lo hizo Newhall—, Debroise se abocé a los
usos y funciones sociales, privadas y publicas de la fotografia, a los estilos de representacion y a su
desarrollo, aspectos que le permitieron establecer géneros tematicos, asi como las razones de toma,
seleccion y publicacion de las imagenes.'” La fotografia como arte y algunos de los fotégrafos
representantes de este uso del medio, son también analizados en Fuga mexicana; sin embargo, hay
que destacar un rasgo distintivo de este texto: no es la perspectiva puramente artistica y estética la
que marca el estudio de Debroise, sino la mirada sociocultural, interesada en las funciones comu-
nicativas y documentales de la fotografia la que marca el tema de la fuga.

Debido a todo lo anterior, considero que el abordaje de Olivier Debroise, en tanto un mo-
delo de coleccionista de fotografia, debe partir del hecho de que nuestro autor se interesé por un
campo amplio de las artes y la cultura visual. Fue historiador, curador y cineasta, pero también un
coleccionista sui generis de fotografias —y de chucherias de mercados de viejo— que practico el
coleccionismo en los ambitos privado e institucional, como ya he referido. Estas cuatro orientacio-
nes de su tarea profesional me llevaron a proponer los ejes de analisis para estudiar su coleccién
fotografica personal —ahora en MUNAL— en mi tesis de maestria, otorgando especial atencion
en su labor como historiador de la fotografia. Sus textos y su coleccion fotografica son objetos de
estudio muy diferentes, pero al ser generados por la misma persona son producto de un proceso
intelectual integral y, en esta medida, es posible establecer relaciones entre texto e imagen, con el
fin de apuntar caminos para la lectura de la coleccién y para proponer una légica de conformacion
de la misma. Como entonces sefialé, a la luz de esta perspectiva, es posible vislumbrar que uno de
los criterios de sentido de dicho acervo fotografico fue precisamente el ser un conjunto relacionado
con sus actividades de investigacion sobre las expresiones visuales y artisticas de la modernidad
de la posrevolucion en México.

Ahora bien, como ya anuncié, en mi investigacion previa abordé la coleccién fotografica
personal de Debroise a partir de su definicion como un acervo no sistematizado al que me referi
como no-coleccion. Quisiera ahora matizar parte de esta calificacion.

En primer lugar, es necesario precisar que —tal como sefialé en mi investigacion previa— el
curador no se asumia a si mismo como un coleccionista de fotografia que reuniria una coleccion
formal o tradicional. Tampoco, hasta lo que he podido constatar, Debroise formo este acervo pro-

yectando que seria donado a un museo de arte. La practica de coleccionismo privado de fotografias

117 Debroise, Fuga mexicana..., 25.
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que Debroise desarrollé de forma mas natural y organica —adjetivos con los que la calific6 James
Oles—, respecto a su labor como asesor en los museos, algunas veces sin tener un objetivo en par-
ticular ni un proyecto detras, fue una practica azarosa y no metddica a partir de la cual, con el tiem-
po se acumularon documentos, objetos e imagenes con mayor o menor valor historico, estético y
simbolico. Tal como apunté al inicio de este capitulo, el tedrico del coleccionismo y de los estudios
sobre consumo cultural Jean Baudrillard, desarrolla en su ensayo El sistema de los objetos (1968)''8
un relevante analisis para repensar el uso del concepto de ‘acumulacién’ frente a ‘coleccion’. A par-
tir de esto, como hemos visto, es posible perfilar diferentes modelos de coleccionistas y reflexionar
sobre sus practicas y acervos reunidos desde el enfoque de sus dimensiones culturales, con el fin
de abordarlas como un conjunto de objetos inmersos en el campo de las relaciones humanas, que
pueden detentar valores de preservacion patrimonial, identitaria y de rituales sociales. En el caso
de Debroise, y también de Manuel Alvarez Bravo —comentado previamente—, estos aspectos de
una u otra forma estan presentes en sus practicas como coleccionistas.™?

Por otra parte, la practica del coleccionismo privado de fotografias de Debroise tuvo la ca-
racteristica de haber sido un proceso realizado en buena parte en conjunto con James Oles. Ambos
historiadores compartieron el gusto por ciertas fotografias, especialmente por aquellas que estuvie-
ran relacionadas con sus intereses académicos, tales como las expresiones visuales y artisticas de
modernidad mexicana, sus procesos de conformacién y consolidacién, y mecanismos de visibiliza-
cion. Esto en parte es evidente tanto en el Fondo Comfot del Patronato del MUNAL —que ambos
reunieron, como ahondaré mas adelante—, como en el Fondo Olivier Debroise.

Ademas de esto, los historiadores compartieron el gusto por las pesquisas de objetos en
mercados populares, espacios del mercado fotografico en los que —a decir de Oles— durante
las décadas de 1980 y 1990 se encontraba disponibles y a costos accesibles diversas imagenes y
objetos fotograficos, fundamentalmente de caracter documental. En este sentido, una parte de las
fotografias de la coleccion de Debroise son resultado de encuentros fortuitos y afortunados en mer-
cados de antigiiedades como La Lagunilla en la Ciudad de México o en el mercado de Los Sapos en

Puebla, sin duda espacios privilegiados de un tipo de coleccionismo en México (el de antigiiedades

118 Todos los textos sobre teorias del coleccionismo citados fueron discutidos en el seminario del Posgrado en Historia del Arte, “Las culturas del
coleccionismo de arte entre la teoria y la praxis (Argentina. Siglos XIX y XX)”, impartido por la Dra. Maria Isabel Baldasarre, durante el semestre
2013-1. Como ya referi en la Introduccién de este trabajo, este seminario me permitié repensar algunas aseveraciones vertidas en mi tesis de maestria
respecto a las practicas del coleccionismo, especialmente las relacionadas con las categorias de ‘coleccién’ y ‘acumulacion’, asi como las nociones
de “‘disponibilidad’ y coleccionismo.

119 Ep este sentido, existen diferencias importantes, asi como puntos de contacto frente a coleccionistas profesionales como Jorge Carretero,
fundador y director de la Fototeca Antica en Puebla. Carretero refiere que empez6 a formarse como coleccionista en el seno de los mercados de
chacharas. En sus bisquedas iniciales encontr6 un “escritorio de cortina” en Veracruz, maquinas de escribir, y un sinntimero de objetos que llamaban
su atencion. Paulatinamente fue perfilando y dirigiendo sus intereses hasta consolidarse como uno de los mas representativos coleccionistas parti-
culares de fotografia en México, con énfasis en fotografia antigua. Su practica se encuentra hoy sistematizada e institucionalizada; Carretero dirige
una de las fototecas referenciales a través de la cual conserva y difunde el patrimonio histérico fotografico de México. Junto con la preservacién
y difusién, la dimensién comercial forma también parte de sus actividades, lo que lo configura como un coleccionista que actia de manera activa
dentro del mercado fotografico contemporaneo. Entrevista de Abigail Pasillas a Jorge Carretero Madrid, sede de la Fototeca Antica, Puebla, Puebla.
21 de junio de 2013.
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varias y chdcharas).'” Como ya he referido, es importante recordar que en dichos afios, dieron ini-
cio los estudios histdricos sobre fotografia, por lo que muchos fotografos, agencias y estudios hoy
ya tan conocidos, entonces se estaban siendo apenas descubiertos y documentados.

Asi, Debroise fue visitante de estos nichos del mercado fotografico; sin embargo, no se
acercaba a ellos a partir de la idea programatica de formar una coleccion sino que adquiria foto-
grafias relacionadas con sus investigaciones —entre otros objetos que despertaban su interés— y,
con el paso de los afios, éstas se fueron acumulando a manera de una coleccién fotografica que, en
términos generales, responden al interés de Debroise por los modos de representacion visual de la
modernidad. Algunas veces, Oles se hacia de alguna albimina o postal que posteriormente Debroi-
se encontraba fascinante o viceversa y, “en las cajas, en el cajon, se mezclaban”.'*!

El interés de Debroise tampoco era hacerse de fotografias fundamentalmente por su valor
econdmico, ya que no las veia en tanto mercancias. En este sentido, es posible ubicar coincidencias
con la labor que realiz¢ el escritor y bibliégrafo espaiol Felipe Teixidor en el campo del coleccio-
nismo, segun referi al inicio de este capitulo, a partir de las entrevistas que le realizo la historiadora
de la fotografia Claudia Canales.

Asi, aunque el modo en el que Debroise se hacia de fotografias fue en parte resultado de una
practica acumulativa —aunque no en términos de “papeles viejos” como sefiala Baudrillard— y
desinteresada como la de Teixidor, es necesario reconocer que las practicas no son puras ni se ex-
plican esquematicamente. Debroise encontraba un sentido social a su tarea. Tenia clara consciencia
de que su practica de acumulacion era cultura, proyecto, conservacion. Algunas fotografias llega-
ron a Debroise gracias a su interés por “rescatarlas del olvido”'??, de la venta de segunda mano o de
alguien que simplemente queria deshacerse de ellas.

James Oles sefiala que frente a ciertas fotografias, documentos u objetos —como ocu-
rri6 con el lote de dieciocho nimeros de la revista de finales del siglo XIX e inicios del XX, El
Fotografo Mexicano—, Debroise a veces pensaba: “esto lo voy a comprar; hay que salvar esta
obra para que llegue a donde tiene que llegar”'#*. Y es en este punto en donde encontramos un

segundo rasgo compartido con Teixidor y que nos permite perfilar a Debroise como coleccionis-

120 gpyn ensayo publicado en Curare. Espacio critico para las artes, James Oles destaca la importancia cultural, histérica y estética del mercado
de La Lagunilla para los artistas contemporaneos en México y para entender el gusto en la sociedad chilanga. “El arte de Carla Rippey se parece
a La Lagunilla, este collage tridimensional de antigiiedades y de fayuca, de cursileria y de joyas envejecidas. En La Lagunilla (a pesar de su lam-
entada “decadencia”, mas que en los museos mexicanos, se pueden comprender los gustos actuales y remotos de los ciudadanos de esta gran urbe:
entre montoncitos de fotografias (tarjetas de visita decimononicas, instantaneas familiares, paisajes cursis y turisticos), entre lamparas y muebles,
bandejas de ldmina de cervecerias o de los refrescos Luld, estd la historia de México. Carla es aficionada a La Lagunilla, no como coleccionista, sino
como investigadora: es una de sus fuentes principales para realizar sus historias visuales.” James Oles. “Carla Rippey: el suefio que come al suefio.”
Curare. Espacio Critico para las Artes y La Jornada, coedicién (1993): II. Es importante también sefialar el trabajo que artistas contempordneos
estan realizando actualmente en ese sentido. Tal es el caso de Rossangela Renn¢ y de Maria Guadalupe Sosa Ruiz. Véase el catdlogo Coleccion. El
crimen fundacional, exposicion colectiva, curada por los alumnos de la primera generacion de la Maestria en Historia del Arte/Estudios Curatoriales
de la UNAM presentada en el Museo Universitario de Ciencias y Arte, campus Roma, inaugurada el 23 de agosto de 2012. Coleccion. El crimen
fundacional. México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2013.

121 gy conversaciones con James Oles, Ciudad de México, durante la elaboracion de mi tesis de maestria en Historia del Arte. Ciudad de Méxi-
co, 2010.

122 En conversaciones con James Oles, 2010.

123 En conservacién con Oles. Ciudad de México, 2010.
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ta: la presencia de una preocupacion de caracter social por
el rescate de la fotografia, sefialado en el apartado inicial de
este capitulo.

El interés de Debroise por el rescate y restitucion so-
cial de las obras que compraba y “salvaba” de mercados o de
poseedores que no las valoraban en términos culturales mas
amplios, permite referirnos al ensayo de Walter Benjamin
sobre coleccionismo, “Historia y coleccionismo. Eduard Fu-
chs”, escrito en 1937.'** Benjamin formulo tres ideas respec-
to a la clara consciencia y compromiso que Fuchs asumié en
tanto coleccionista que, en parte, nos posibilitan reflexionar
sobre los coleccionistas aqui analizados. Primero, Benjamin
explico la envergadura de la tarea asumida por Fuchs en tér-

minos de responsabilidad social como agente garante de la

Revista El Fotégrafo Mexicano, Tomo III, enero de
1902, numero 7. Acervo Museo Nacional de Arte,

conservacion y resguardo del patrimonio cultural, artistico e Fondo Olivier Debroise. Donacién 2008. © D.R. Mu-
. . . seo Nacional de Arte/Instituto Nacional de Bellas Ar-
historico de una cultura y por lo tanto, de la memoria e iden- tes y Literatura, 2017.

tidades colectivas. Segundo, ubico las aportaciones de Fuchs

a la historia del coleccionismo en términos politicos e ideoldgicos en el contexto de la modernidad
europea finisecular y de inicios del siglo XX. Tercero, desde la perspectiva del marxismo, Benja-
min desarroll6 un analisis sobre el mercado del arte, la condicion de mercancia y fetiche de la obra
artistica,'® asi como de la posicion que el sujeto coleccionista asumid frente a esta circunstancia.

De esta forma, Benjamin deline6 el perfil de Fuchs en los siguientes términos:

Hay muchas especies de coleccionistas; y ademas, en cada uno de ellos opera una profusién de impulsos.
En cuanto coleccionista, Fuchs es sobre todo un pionero: el fundador del tinico archivo existente para
la historia de la caricatura, del arte erético y del cuadro de costumbres. Pero atin es mas importante
otra circunstancia complementaria: Fuchs se hizo coleccionista en tanto que era un pionero. A saber,
pionero de la consideracion materialista del arte. Y lo que sin embargo hizo un coleccionista de este
materialista fue su sensibilidad méas o menos clara para una situacién histérica en la que se veia inserto.
Era la situacion del materialismo histérico. [...] Hay que colocar a Fuchs en la linea de esos grandes
coleccionistas llenos de planes y dedicados sin distraccion alguna a un solo asunto. La idea de Fuchs
era restituir a la obra de arte su existencia en la sociedad, de la cual estaba amputada hasta el punto que
el lugar en el que la encontr6 era el mercado. En éste perduraba, reducida a mercancia, lejos tanto de
los que la producen como de los que pueden entenderla. El fetiche del mercado del arte es el nombre
del maestro. Quizas aparezca como el mayor mérito histérico de Fuchs haber puesto a la historia del
arte en vias de liberarse de ese fetiche.!?®

Asi, estos temas son fundamentales al momento de analizar las practicas del coleccionismo de obra

124 «Historia y coleccionismo. Eduard Fuchs.” En Discursos interrumpidos, 87-135. Barcelona: Planeta Agostini, 1994 [1937].

125 Desde 1a perspectiva del psicoandlisis, Jean Baudrillard también analiza las temdticas del fetiche, el objeto y la coleccién. Véase en su texto

previamente referido los apartados “El sistema marginal: 1a coleccion”, “El objeto encerrado: los celos” y “El objeto desestructurado: la perversion”.
6 Benjamin, “Historia y coleccionismo...”, 89, 132.
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artistica y su ejercicio en los ambitos de lo publico lo privado. A la luz de la lectura de autores como
Baudrillard y Benjamin se hace patente la necesidad de ver a Debroise como sujeto coleccionista
desde nuevos angulos. Esto me obliga a acotar y matizar la idea defendida en la tesis de maestria
acerca de que el historiador no presentaba intenciones en un sentido tradicional al formar su colec-
cion. Ahora es posible sefialar que, finalmente, Debroise estaba conscientemente asumiendo una
responsabilidad social ante aquellas fotografias que podrian “perderse” en el rio inmenso de lo que
no se encuentra resguardado en una coleccion, ya fuera en un cajon en el estudio de su casa o en un
planero en la bodega de un museo. Los casos ya referidos de Felipe Teixidor y Raquel Tibol, son
ilustrativos de lo que parece pudo haberle ocurrido a Debroise. Aunque algunas veces los sujetos
se definen a si mismos como no coleccionistas, precisamente desmarcandose de parametros tradi-
cionales basados en una idea de coleccionismo como puro amor a la posesion, a la re-contextuali-
zacion del objeto o a su interés por el valor econdmico de éstos, esta mera enunciacion parece no
bastar para definir su identidad. Personajes como Tibol, Teixidor y Debroise son coleccionistas de-
bido, fundamentalmente, a su sentido de preservacion y responsabilidad social ante un conjunto de
bienes culturales. Entienden su labor con relacion al resguardo de la memoria historica, social, cul-
tural y visual. Recordemos que Teixidor confesé a Canales que no le gustaban las cosas guardadas
en vitrinas y que su afan de coleccionar estaba ligado con el interés por el rescate de la memoria. '*
Asi, tanto Debroise como Tibol y Teixidor, actuaban en parte movidos por este programa cultural,
aunque éste no se encontrara formulado en un proyecto formal, como si lo fue, por ejemplo, en el
ejercicio del coleccionismo institucional que Debroise practico, y que representa el segundo mo-
delo de coleccionismo que aqui analizo. Desde la década de 1980, el curador fungié como asesor,
investigador y curador en el contexto de museos mexicanos como el MUNAL y el recientemente
creado Museo Universitario Arte Contemporaneo de la UNAM.

Respecto a su trayectoria dentro del MUNAL, es fundamental reconocer que la presencia
de Debroise en dicho recinto repercutié en la transformacion del estatus de la fotografia dentro
del marco conceptual-curatorial del Museo. Sabemos que Debroise fue uno de los asesores aca-
démicos y curadores que marcaron el MUNAL en la época de transicion entre los siglos XX y
XXI. Entre 1982-1993 y 1996-1997, colaboré como curador invitado;'?® en este sentido, hacia
las dltimas dos décadas de su vida, el escritor mantuvo una muy estrecha y significativa relacion
con esta institucion.

Posteriormente, durante la direccion de Graciela de la Torre,'® Debroise formé parte del

proyecto MUNAL 2000, a partir del cual se reelabor¢ el guién curatorial.”*® Bajo el nuevo ordena-

127 Canales, Lo que me contd..., 240, 241.

128 Qlivier Debroise, “Curriculum Vitae”, 1, 2. Documento mecanografiado. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo
Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

129 Segun la época, en algunas fuentes su nombre aparece como Graciela de Reyes Retana.

El cuerpo curatorial de MUNAL 2000 estuvo integrado por Claudia Barrén, Angelina de la Cruz y Rafael Sdmano, quienes formaron parte de la
Coordinacién museolégica y de interpretacién. En la Asesoria académica se encontraban Esther Acevedo, Rosa Casanova, Jaime Cuadriello, Karen
Cordero, Olivier Debroise, Pilar Garcia, Renato Gonzéalez Mello, Juana Gutiérrez, José Lopez Quintero, Pablo Miranda, Fausto Ramirez, Rogelio Ruiz
Gomar, Graciela Schmilchuck, Guillermo Tovar, Eloisa Uribe y Angélica Velasquez. Finalmente, Andrea Di Castro y Manuel Géndara, integraron la
Asesoria Técnica. Proyecto museoldgico y de interpretacion MUNAL 2000. Documento mecanografiado y engargolado, sin fecha y s.n.p. Fondo Olivier
Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM y Archivo Histérico del Museo Nacional de Arte.
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miento museolégico, titulado Guion histdrico-artistico: Arte en México, 1550-1954, se implemen-
t6 un nuevo recorrido en relacion con la nueva historiografia critica del arte y se incorporaron los
Gabinetes de Fotografia de los siglos XIX y XX, cuya curaduria recay6 precisamente en Debroise,
quien ademas, fungié como curador de la Sala Monotematica El arte prehispdnico como motivo de

representacion.'* De acuerdo con su nueva vision, la vocacién del Museo se transformaba:

Silo que MUNAL 2000 pretende es—como mas adelante se explica— evitar un discurso decimonénico,
incorporar a expresiones artisticas modernas no necesariamente suscritas a la Escuela Mexicana de
Pintura, y dar cabida al posible didlogo del arte contemporaneo vinculado estética o tematicamente,
podria concebirse ahora la vocacién del MUNAL como: El Museo Nacional de Arte es una institucién
dependiente del Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, a través del Instituto Nacional de Bellas
Artes, creado por acuerdo presidencial en junio de 1982. El MUNAL colecciona, conserva, estudia,
exhibe, interpreta y comunica el arte mexicano desde el siglo XVT hasta la década de 1950 y algunas
resonancias de sus temas y planteamientos formales representados en nuestro arte contemporaneo. El
MUNAL presenta exposiciones temporales cuya tematica gira en torno al arte mexicano comprendido en
las fronteras de su acervo o de caracter internacional si sus contenidos se relacionan con su coleccién.'*

El nuevo guién, Arte en México, 1550-1954, establecio el relato a partir de tres grandes grupos
historico-artisticos: Asimilacion de Occidente: la pintura en la Nueva Espafia (1550-1821), Cons-
truccion de la Nacion (1810-1910) y, por ultimo, Estrategias pldsticas para un México moderno

(1900-1954).'* Rafael Samano y Claudia Barrén sefialaron al respecto que:

Con la historia como un marco de referencia que permite entender y contextualizar el pasado
préximo o remoto, se plantea mantener el discurso histérico-artistico como idea rectora, para dotar
de un concepto temporal a la produccion plastica y facilitar con ello la aproximacion del visitante.
[...] La reconsideracién de los limites temporales propicio traslapes necesarios entre las secciones
que permiten atender mdas los procesos artisticos que periodizaciones tajantes y arbitrarias. El
guion historico-artistico procurd entretejerse cronologica y estéticamente para favorecer conjuntos
que evidencien rompimientos y continuidades en las formas de concebir y entender el arte.'

A la par, como parte del recorrido histérico artistico, se conformaron cuatro salas para exhibir es-
tampa y fotografia. Los llamados Gabinetes de Fotografia y Estampa siglos XIX y XX buscaban
enriquecer los dos ultimos periodos del nuevo guion. Barrén y Sdmano especificaron los criterios
para la conformacion de estos espacios y, en particular, advirtieron el estado de la coleccion foto-
grafica del Museo en tales afios:

Las dos salas dedicadas a la fotografia de los siglos XIX y XX, curadas por Olivier Debroise, surgieron
de la necesidad de valorar este medio de representacion dentro de un Museo Nacional de Arte. Dado
que el acervo MUNAL carece casi absolutamente de obras fotogréficas, la iniciativa obligé a la

131 Carta de Esther de la Herran a Olivier Debroise. 29 de noviembre de 1999. Documento mecanografiado. Fondo Olivier Debroise, Centro de
Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

132 Proyecto museoldgico y de interpretacion MUNAL 2000, s.n.p.

133 Véase: Memoria MUNAL 2000. México: Museo Nacional de Arte, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2001.

134 Claudia Barrén y Rafael Sdmano, “Proyecto museoldgico MUNAL 20007, 63, 64.
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conformacién de un fondo de adquisiciones para incrementar su presencia en las salas de exhibicién
[es decir, el llamado Fondo Comfot]. La sala de Fotografia del siglo XIX consider6 tanto a autores
representativos como las diversas técnicas de reproduccién, para mostrar su asimilacién y desarrollo
desde la llegada del daguerrotipo hasta finales del siglo XIX en nuestro pais. Por su parte, la sala
de Fotografia del siglo XX, incluy6 a reconocidos autores, cuyos encuadres y propuestas plasticas
hicieron de esta accesible y popular técnica de registro una obra de arte.'®

Como parte de su analisis sobre la significacion y alcances del proyecto MUNAL 2000, desde la
perspectiva de la museologia, Jennifer Rosado destaca la relevancia de la incorporacion de la fo-
tografia al discurso curatorial del Museo. Aunque no aborda de manera extendida este proceso de

incorporacion, la autora destaca que:

Una de las aportaciones mas valiosas del guion curatorial fue plantear una estrategia para mostrar,
como parte del recorrido permanente, obras de fotografia y grabado, disciplinas que por conservacién
preventiva, requieren de una rotacién continua de exhibicién. Asimismo, proveia pequefios espacios
que se presentaban como una novedad al visitante cautivo. Es por ello que en el primer piso, en cada
uno de los nicleos teméaticos Construccion de una nacion y Estrategias pldsticas para un México
moderno se incluyeron dos gabinetes, ubicados simétricamente en las alas Este y Oeste del edificio.
Mientras que la mayor parte de las obras del Recorrido Histérico-artistico, Arte en México 1550-1954
se mantenian fijas todo el afio —salvo, por supuesto, aquéllas que participarian en alguna exposicion
temporal dentro o fuera del museo, o las que por conservacion o investigacion técnica fueran retiradas
de las salas—, las fotografias y grabados que se exhibian en los gabinetes se rotaban aproximadamente
cada tres o seis meses, y se realizaba una pequefia curaduria que diera orden y justificacién discursiva
a la seleccién de obra. 1%

Aunque efectivamente esta incorporacién fue ‘pequefia’ en términos del espacio expositivo que le
fue asignado a la fotografia —en comparacién con el resto de las disciplinas artisticas—, gracias
a la investigacion documental en el Archivo Histérico del MUNAL y, sobre todo, en el archivo de
Debroise en Arkheia, me es posible afirmar que la propuesta museologica y curatorial de los Gabi-
netes de Fotografia conto, desde su proyeccion, con un peso significativo en el Proyecto MUNAL
2000. En una carta del 21 de septiembre de 1999, la directora del Museo expresaba al investigador:

Como usted sabe, la oportunidad de tener hoy en dia el Palacio de Comunicaciones destinado
integramente a la funcién museistica, nos ha permitido concebir el Proyecto Munal 2000. En términos
generales, este Proyecto busca establecer las condiciones arquitecténicas, museoldgicas, técnicas
y museograficas para hacer del Museo Nacional de Arte un paradigma del museo contemporaneo,
posicionandolo a la altura de los mas importantes a nivel internacional en términos de requerimientos
técnicos, de seguridad y conservacion de las colecciones, y de servicios y programas para diversos tipos
de usuarios. La magnitud de este compromiso requiere, en el ambito museol6gico, la conformacién de
un cuerpo curatorial que desarrolle los contenidos del Proyecto Museolédgico y de Interpretacion del

135 Barrén y Samano, “Proyecto museoldgico MUNAL 20007, 65.

136 Jennifer Rosado Solis. El Proyecto MUNAL 2000. Una respuesta transcendente a la demanda nacional de un proyecto museoldgico-curato-
rial, 88. Tesis de Maestria en Museologia, Escuela Nacional de Conservacion y Restauracién “Manuel del Castillo Negrete”, Instituto Nacional de
Antropologia e Historia, Secretaria de Educacién Publica. México, 2014.

78



Plantas del Museo Nacional de Arte y salas de exhibicion. Tomada de: Guia. Museo Nacional de Arte, 16, 17. México: Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C./
Instituto Nacional de Bellas Artes, 2006.
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Munal 2000. Por ello, conocedores de su destacada trayectoria profesional y de su vinculo constante
con las tareas académicas del Museo, me permito invitarle a integrarse como Curador de la Sala de
Fotografia de este Proyecto.'’

Asi, entre octubre de 1999 y agosto de 2000, Debroise fue el responsable de elaborar el “Plantea-
miento del Guién Museolégico” de lo que se llamaria Gabinetes de Fotografia, labor que consistio
en: “Esclarecer el objetivo general del apartado de su competencia; [de los] nticleos tematicos y
objetivos particulares; [de la] seleccion de obra del acervo Munal y material complementario;
proponer resumen conceptual para el Programa Grafico de Interpretacion (cedulario, hojas de sala,
cédulas particulares); supervisién del montaje.”!®

Por otra parte, es posible sugerir que el modelo expositivo de las nuevas salas de fotogra-
fia buscaba emular el gabinete de fotografias decimononico o gabinete de retratos, que durante el
siglo XIX constituy6 uno de los principales espacios de circulacién, visibilizacion y exhibicion de
la fotografia. Acorde con este paradigma, el ordenamiento museografico de las nuevas salas del
MUNAL se basaba en un mobiliario fijo de madera que consistia en vitrinas empotradas a muro,
asi como por vitrinas exentas con posibilidad de moverse, colocadas al centro de las salas.

Por otra parte, a partir de MUNAL 2000 se fijo el objetivo de que paulatinamente fuera
el Fondo Comfot del Patronato del Museo el acervo que alimentaria la rotacién de los Gabi-
netes de Fotografia: “Mientras se crea un fondo fotografico de impresiones de alta calidad
susceptible de una rotacion trimestral, segin las normas internacionales establecidas para la
conservacion de fotografias, se implemento en las dos salas de fotografia una rotacion trimes-
tral de colecciones particulares.”!*

Una vez que se concluyeron las adecuaciones de MUNAL 2000 y el Museo fue reinaugurado
en noviembre de dicho afio, Debroise se desempefi6 como curador de fotografia del Museo entre
los afios de 2000 y 2004, y reunid, junto con James Oles, el Fondo Comfot bajo el apoyo del Pa-
tronato del recinto. Durante ese periodo, bajo la coordinacion de Olivier Debroise, se llevd a cabo
un programa de exposiciones con ciclos primavera-verano y otofio-invierno que, hacia 2005 dejo

de tener la periodicidad que tuvo desde MUNAL 2000.'*!

137 Carta de Graciela de Reyes Retana a Olivier Debroise. 21 de septiembre de 1999. Documento mecanografiado. Fondo Olivier Debroise, Centro
de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

138 Anexo ala carta de Graciela de Reyes Retana a Olivier Debroise. 21 de septiembre de 1999. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién
Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

139 «galas de fotografia Siglo XIX y siglo XX. Programa 2001.” Documento mecanografiado. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién
Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

140 Debroise, “Curriculum Vitae”, 2.

141 Algunas exposiciones presentadas en el Gabinete de Fotografia del siglo XIX fueron: Héroes y valentones. Col. Carlos Monsivdis (2001);
Donaciones y nuevas adquisiciones del Fondo Comfot (2001-2002); Vistas fotogrdficas del Distrito de Chalco. Abel Briquet (2002-2003); Clau-
de-Désiré Charnay. Album Fotogrdfico Mexicano (2003); Lorenzo Becerril (primavera-verano de 2004); Henry Peabody. Coleccion Jorge Carretero
(otofio-invierno 2004); Retrato. Fotografia infantil (2005); El ferrocarril. Enlace entre ciudades (noviembre 2009 a marzo 2010); Telones pintados.
Ilusiones escénicas del fotografo profesional (otofio 2010); Parajes deshabitados. Vistas del México de ayer (2012). En el Gabinete de Fotografia
del siglo XX se presentaron: Mariana Yampolsky (2001); Donaciones y nuevas adquisiciones del Fondo Comfot (2001-2002); Hermanos Mayo. Ad-
quisiciones recientes del Fondo Comfot. Donacion Manuel Garcia (2002); Fotografias de México: Paul Strand (2002-2003); 1913. La ciudad de la
metralla. Imdgenes de la Decena Trdgica (2003); Fotografia pictorialista. Siglo XX (primavera-verano 2004); Secuencias narrativas de Kati Horna
(otofio 2004); Mens sana in corpe sano: la utilizacién del deporte en el régimen de la posrevolucion (2005). Agradezco a Ana Celia Villagémez y a
Araceli Soto, del Departamento de Estudio del Acervo y a Victor Rodriguez Rangel, curador del MUNAL, su apoyo para reunir esta informaciéon. De
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De esta forma, con las exhibiciones inaugurales de los Gabinetes de Fotografia, tituladas
Panorama del desarrollo de la fotografia durante el siglo XIX y Panorama del desarrollo de la
fotografia durante el siglo XX, se abria una nueva etapa en la historia expositiva de la fotografia en
el ambito de los museos de arte en México —en particular, en la del MUNAL— y en la conforma-
cion de acervos publicos. Sin restar relevancia de este hecho, es fundamental también recordar que
la critica fotografica estuvo atenta a estas nuevas propuestas curatoriales. José Antonio Rodriguez,
quien entonces publicaba su columna periodistica Clicks a la distancia en El Financiero, dedicé su

nota titulada “El complemento fotografico” a analizar las muestras:

No falla: a toda gran exposicion o a todo gran museo, actualmente les da por considerar a la fotografia
como parte de los discursos artisticos. Pero aqui esa no seria la cuestion —porque ahora, aunque
quieran, ya no se puede dejar a la foto de lado— sino el cémo dentro de estos se perfilan, esto es, se
insertan los discursos fotograficos. Ya se sabe que de entrada el espacio que se le otorga a la fotografia
debe ser minimo para que no compita con el Gran Arte (recuérdese el pequefio espacio museografico
que se le otorgé recientemente en Arte moderno de México, 1900-1950), y después, simplemente reunir,
de aqui y de alla, unas cuantas imagenes “representativas” como complemento adecuado al periodo
que se aborda en general. Y eso sucedi6, una vez mas, con la reinauguracion del Museo Nacional de

Arte que acaba de abrir dos salas de fotografia dentro de su monumental proyecto de recaudacién de

sus espacios.'#?

Rodriguez enumeraba cuéles habian sido algunas de las que llamé “iméagenes representativas”
incluidas en las exhibiciones inaugurales de los Gabinetes; su lectura cuestionaba de manera in-
equivoca el concepto curatorial de las exposiciones, asi como la secuencia narrativo-historica de
su disposicién, la que seguin nos dice, mezcl6 épocas y autores, sin respetar estilos y periodos de
produccion. Finalmente, José Antonio Rodriguez remataba su escrito: “L.o que sorprende entonces
es que antes que un guion curatorial, que predeterminara lineas de lectura sobre obras y etapas, se
ech6 mano de lo que se fue encontrando para armar una vision muy plana de nuestra fotografia.”!*?

Asi, el ejercicio de la critica fotografica, en voz de Rodriguez, sefial6 algunas de las caracte-

risticas que parecen haber marcado el proceso inicial de conformacion de la coleccién de fotogra-

acuerdo con Rodriguez Rangel, de 2001 a 2003 se realizaron cuatro exposiciones por afio, es decir, dos por cada uno de los gabinetes de fotografia,
seglin un esquema de rotacién por ciclos, bajo la responsabilidad del area de Exhibicién. Hacia mediados de 2005, cuando Graciela de la Torre ya no
se encontraba al frente del Museo, el drea de Curaduria absorbi6 la realizacién de las muestras de los gabinetes y la rotacién cambié a una exposicién
por sala al afio. Entrevista de Abigail Pasillas Mendoza a Victor Rodriguez Rangel. MUNAL, noviembre de 2015.

142 5456 Antonio Rodriguez. “El complemento fotografico.” El Financiero, 4 de enero de 2001. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacion
Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

143 Rodriguez, “El complemento fotografico.” El guién museografico del Gabinete de Fotografia del siglo XIX se conformé por los siguientes
apartados: Primeras técnicas (daguerrotipos y ambrotipos), Tipos mexicanos, Retrato y El paisaje y la vida moderna. Las colecciones participantes
fueron: Museo de Arte Moderno, Fototeca Nacional del SINAFO; Jorge Carretero Madrid/Fototeca Antica; colecciones particulares de James Oles,
Olivier Debroise, Juan Coronel Rivera y Carlos Contreras de Oteyza. Respecto al Gabinete de Fotografia del siglo XX, los nicleos fueron: El arte
de la fotografia y Fotorreportaje. Las colecciones participantes: Museo Nacional de Arte, Museo de Arte Moderno, Fototeca Nacional del SINAFO,
Centro de la Imagen, Throckmorton Fine Art, Jorge Carretero Madrid/Fototeca Antica; colecciones particulares de Manuel Alvarez Bravo Martinez,
Familia Jiménez, Familia Castafieda Latapi, Laura Cohen, Olivier Debroise, James Oles, Juan Coronel Rivera, Graziella Diaz de Leén y Brigida
Recamier Diaz de Ledn, Carlos Contreras de Oteyza, Pedro Slim y Mireya Cueto. En: Proyecto MUNAL 2000. Sala de Fotografia siglo XIX, docu-
mento mecanografiado y engargolado, y Proyecto MUNAL 2000. Sala de Fotografia siglo XX, documento mecanografiado y engargolado. Archivo
Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocién y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente
No. 538.01.01.02.01/70/2001. Agradezco a Laura Elena Séanchez Hernandez, Jefa del Archivo Histérico del MUNAL, por su generoso apoyo en la
ubicacién de todos los materiales del referido Archivo que cito en esta tesis.
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fia del MUNAL a finales de la década de 1990, especialmente las dificultades por ubicar aquellas
fotografias que posibilitaran de manera mas adecuada el dar cuenta de la complejidad y riqueza de
nuestras expresiones fotograficas, es decir, lo que ahora podemos interpretar en términos de Francis
Haskell como una acotada disponibilidad y/o posibilidades limitadas de acceso a las fotografias
en el mercado fotografico, inclusive, en sentido presupuestal.'* Frente a esto —segtiin podemos
advertir a partir de la documentacion que Debroise conservo como parte de su archivo personal—,
el curador coordiné y desarrollé lo que podriamos calificar como un programa de formacion de
colecciones a través de la investigacion y el rastreo de fotografias en colecciones particulares enca-
minado a formar el Fondo Comfot; este cuerpo documental evidencia que, por diversas causas, no
siempre se logré que los materiales se integran al Museo.

Sin embargo, la documentacion también nos permite reconocer algunas de las rutas cura-
toriales, itinerarios de investigacion y negociaciones que delinearon la formacién de este fondo.
James Oles, por ejemplo, informaba al Museo mediante una comunicacion electronica de marzo
de 2002:

I received 2 albums from a rare book dealer containing vintage photographs by Ing. Enrique A.
Cervantes. One is entitled ‘Tasco en el afio de mil novecientos veintiocho”. It has 55 photographs,
gelatin silver prints, about 5 x 7 each or similar, some with greenish tint, some with pinkish tint.
Photos are in excellent condition. [...] The other is “Guanajuato en el afio de mil novecientos treinta
y siete”. Loose pages, photos MUCH better quality, better condition, signed by autor/photographer
(stamped back) same size. [...] Need to know from Claudia: Does MUNAL have these already in Pérez
Escamilla library?”'4

Asi, es posible sefialar que, al menos desde 2001, se conformé un programa de adquisiciones
y donaciones. En un documento titulado “Salas de fotografia Siglo XIX y siglo XX. Programa
20017, se hace referencia respecto al llamado Programa de adquisiciones que: “Una vez ratificado
el convenio en el Museo Nacional de Arte y el Grupo Comfot establecido en noviembre de 2000,
se procedera a adquirir en primera instancia, algunas de las fotografias solicitadas en préstamo
para la inauguracion de las dos salas de fotografia, complementando estas adquisiciones con piezas
selectas de la lista que se adjunta como apéndice 1.”'46

En el Archivo Histérico del Museo Nacional de Arte se conservan los guiones museografi-

cos de las exposiciones inaugurales de los Gabinetes de Fotografia.'*” Gracias a estos documentos,

144 £n una relacién sin registro de autor ni fecha, es posible advertir los 1lamados “precios mercado” de las 61 obras que hasta entonces integraban
dicho fondo, ya fuera por la via de la adquisicién o la donacién. Las cifras se sitdan entre los 4.00 ddlares y los 6000.00 délares. “Museo Nacional
de Arte-Coleccion de Fotografia. Avaltios.” Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo,
UNAM.

145 james Oles. Comunicacién electrénica impresa a Oliver Debroise y Claudia Barrén. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacioén Ar-
kheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

146 «galas de fotografia Siglo XIX y siglo XX. Programa 2001.” Documento mecanografiado. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién
Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

147 Proyecto MUNAL 2000. Sala de Fotografia siglo XIX, documento mecanografiado y engargolado, y Proyecto MUNAL 2000. Sala de Fotogra-
fia siglo XX, documento mecanografiado y engargolado. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccion Promocion y Difusion de las Bellas
Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/70/2001.
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podemos saber que el objetivo de incorporar a la coleccion del Patronato algunas de las fotografias
exhibidas en el afio 2000 se logré cumplir, al menos en cierta parte. Respecto a las donaciones que
hiciera nuestro curador, tenemos noticia de que se celebraron, por lo menos, dos contratos de do-
nacion de obra fotografica entre el Patronato del Museo Nacional de Arte A.C. y Olivier Debroise,
formalizados el 15 de enero y 17 de febrero de 2003. Mediante el segundo instrumento juridico, el
investigador cedi6 diez fotografias, entre las que se encuentran tres albiminas de Lorenzo Becerril
que formaron parte de la exposicion inaugural de los Gabinetes de Fotografia: Cargador con batea
(ca. 1876), Tehuana sentada (ca. 1876) y Tehuana de perfil (1867).'#® Resulta significativo que
estas imagenes han formado parte de la historia expografica del MUNAL. En 1992, se presento la
exposicion temporal Del istmo y sus mujeres. Tehuanas en el arte mexicano; es probable que fuera
en esa ocasion cuando inicié la visibilidad expositiva de dichas albiminas, mismas que afios des-
pués se mostrarian en MUNAL 2000, y cuya donacién se formalizaria en 2003.'*

La labor de reunir el Fondo Comfot parece no haber sido empresa facil. En una comunica-
cion electronica de octubre de 2001, Debroise resefiaba a sus colaboradores los avances y oportu-

nidades a los que se enfrentaba:

Claudia: No te digo que esto de la fotografia se estd poniendo cardiaco. [...] Negocié una compra,
por supuesto mas modesta, pero que creo que va a ser una gran aportacion. Cinco fotografias de Lola
Alvarez Bravo, entre las més antiguas, y un Manuel de gran formato, de una imagen muy conocida,
pero muy buena. [...] Intenciones de compra: Tengo cita la semana que entra con un anticuario que
tiene aparentemente un buen lote de imagenes [...]."*

148 gp el primer contrato, del 15 de enero de 2003, el investigador dono “9 obras fotograficas otorgadas a esta Asociacion, para su exhibicion en
los Gabinetes de Fotografia del Munal.” Las piezas corresponden a seis impresiones de Lola Alvarez Bravo de la Silleria del Generalito, 1949; José
Maria Lupercio, Retrato, ca. 1900, gelatina de plata; Jiménez Fotografo, Album de 50 fotografias del V Congreso Nacional de Estudiantes, Culiacdn
Rosales, 1928, gelatina de plata, 18.6 x 28.5 cm., y un An6nimo, Sin titulo (Sociedad Mutualista M.E.C. Obreros libres), gelatina de plata, 17.4 x
12 cm. Contrato de donacioén, 15 de enero de 2003, Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contem-
poraneo, UNAM. Mediante el contrato del 17 de febrero de 2003, doné diez piezas: Torres y Compafiia Fotégrafos, Cartel. México. Tipografia de
José R. Monroy, 1877, impresion tipografica directa sobre papel, 22.1 x 20.8 cm.; Anénimo (siglo XIX), Retrato de soldados tomando cerveza, ca.
1910, gelatina de plata, 25.2 x 20.8 cm.; Guillermo Kahlo, Interior, Correos, ca. 1910, gelatina de plata, 27.2 x 34.9 cm.; Winfield Scott, Sin titulo
(Hacienda), s/f, albumina, 11.3 x 19 cm.; Winfield Scott, Sanatorio de Guadalajara, s/f, albumina, 11.3 x 18.9 cm.; Manuel Alvarez Bravo, Retrato
de Elsa Rogo de Hirsh, ca. 1932, gelatina sobre plata, 24 x 19.5 cm.; Mariana Yampolsky, Un bafio en el tropico, ca. 1955, gelatina de plata, 16.4 x
15 cm.; Lorenzo Becerril, Cargador con batea, ca. 1876, albumina, 14.4 x 9.4 cm.; Lorenzo Becerril, Tehuana sentada, ca. 1876, albiimina, 18.9 x
9.4 cm.; Lorenzo Becerril, Tehuana de perfil, 1867, albiimina, 13.9 x 9.4 cm. Contrato de donacién, 17 de febrero de 2003. Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM. Un antecedente de estas donaciones, en agosto de 2000, fue
la siguiente solicitud a Debroise: “el cuerpo curatorial ha valorado como indispensable la presencia de varias piezas [...] en consecuencia, someto
a su amable consideracion la posibilidad de que estas piezas sean facilitadas en comodato al Museo Nacional de Arte, INBA, con las garantias que
juzgues convenientes.” Ademas de otras once piezas, las dos albiminas de Becerril formaron parte de esta solicitud de comodato. Carta de Graciela
de la Torre a Olivier Debroise, 23 de agosto de 2000. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Con-
temporaneo, UNAM.

En la versi6n del 2 junio de 1992 del guién museografico de la exposicidn, se incorpor6 el niicleo “La fotografia de Tehuantepec en el siglo XIX
y principios del XX”, mismo que no estaba presente en la version del 20 de marzo de 1992. “El apartado da cuenta de dos versiones fotograficas. Por
una parte, se resefia la inclinacién de los etnégrafos que desarrollaron una imagen documental del tema. Por la otra, se hara presente la produccién de
los fotografos locales, quienes captaron la concepcién que de si mismos tenian los istmefios.” En el guién de junio se incluyen dos fotografias de la
coleccion de Olivier Debroise que muy probablemente sean las posteriormente donadas: Mujer del Istmo de espaldas, 1863 y Mujer del Istmo, 14 x
9.5 cm. En: “Guién museografico. Exposicién Tehuanas en el arte mexicano. Museo Nacional de Arte, 2 de junio de 1992” y “Guién museografico.
Exposicién Tehuanas en el arte mexicano. Museo Nacional de Arte, 20 de marzo de 1992.” Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién
Promocioén y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente Expediente No. 538.01.01.02.01/41/1992 “Del
istmo y sus mujeres. Tehuanas en el arte mexicano (13/08/1992-08/11/1992)”. Véase también el catdlogo: Del istmo y sus mujeres. Tehuanas en el
arte mexicano. México: Museo Nacional de Arte, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1992.
150 olivier Debroise. Comunicacién electrénica impresa a Santiago Pérez, Claudia Barrén, Rafael Sdmano y Ana Laura Cue Vega. 26 de octubre
de 2001. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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Lorenzo Becerril, Tehuana de perfil, ca. 1876, albiimina. 13.9 x 9.4 cm. “Do- Lorenzo Becerril, Tehuana sentada, tehuana en mecedora, ca. 1876, albimina.
nacion Olivier Debroise, 2003.” © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo 13.9 x 9.4 cm. “Donacion Olivier Debroise, 2003.” © D.R. Fondo Comfot, Patro-

Nacional de Arte, A.C., 2017.

Lola Alvarez Bravo, Carlos Obregén Santacilia y sus hijos, 1948,
plata/gelatina, 19.1 x 23.1 cm. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del
Museo Nacional de Arte, A.C., 2017.

nato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017.

Como el curador mismo explica en su misiva, las
seis fotografias negociadas para compra fueron: una
de Manuel Alvarez Bravo: Ensayo para una cdmara
bien enfocada, 1943, gelatina de plata, impresion de
época, 25 x 38 cm. Y cinco de Lola Alvarez Bra-
vo: 11 a.m. c. 1948, gelatina de plata, impresion de
época, 23.7 x 19.6 cm.; Primavera (21 de marzo), c.
1950, gelatina de plata, impresion de época, 18.2 x
23.6 cm.; Carlos Obregon Santacilia y sus hijos, c.
1935, gelatina de plata, impresion de época, 19.1 x
23.1 cm.; Alfa Henestrosa, 1950, gelatina de plata,

impresion de época, 24.8 x 20. 2 cm.; y, Alfredo Zalce, 1849 [sic. 1948], gelatina de plata, impre-

sion de época, 25.2 x 20.2 cm. ™!

151 Olivier Debroise. Comunicacién electrénica impresa a Santiago Pérez, Claudia Barrén, Rafael Sdmano y Ana Laura Cue Vega. 26 de octubre
de 2001. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM. Transcribo en el cuerpo

del texto los datos de las fichas técnicas tal como el curador los asent6 y, debajo de las dos iméagenes, los datos proporcionados por el inventario del

Patronato del Museo, mismos que pueden diferir.
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Entre éstas, hubo mas “cosecha de cosas”'>?
que alimentaron el Fondo Comfot y que buscaron
subvertir la parcialmente tradicional ausencia de las
expresiones fotograficas en el MUNAL, que desde su
inauguracion en 1982, habia relegado a la fotografia
de sus acervos.'>

Asi, a pesar de todas las limitaciones que un
especialista como José Antonio Rodriguez ubic6 en
las muestras fotograficas seminales presentadas con
motivo de MUNAL 2000y el caracter parcial de la co-
leccién hasta entonces existente —llamada de aten-
cion que es imposible desconocer y desatender—, es
sustantivo reconocer que Debroise impuls6 de mane-
ra significativa la incorporacion de las expresiones
fotograficas en el contexto del discurso curatorial del
Museo. El autor de Fuga Mexicana desarrollé y dio

Lola Alvarez Bravo, Alfa Henestrosa, 1950, plata/gelatina, 24.8 x 20.2 cm. . . . -, .
“Adqusicién Manuel Alvarez Bravo Martinez, ca. 2001.” © D.R. Fondo Com- COHUHUIdad da una de laS lnnOVﬂdOFaS hneas que m-

fot, Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017. , .. , ,
cluyo el proyecto museoldgico, segtn se leia en la

prensa en junio de 2001:

Para estar a la altura de los mejores museos del primer mundo, el Museo Nacional de Arte (Munal) ha
decidido iniciar la conformacién de su propio acervo fotografico, con un patrocinio inicial por definir,
de la empresa fotografica CONFOT (sic). “Si no empezamos a adquirir nuestras fotos, que en algunos
casos ya estan en el extranjero, México va a perder una parte importante de su patrimonio”, reconoce
Graciela de la Torre, directora del museo. El critico y historiador de arte Olivier Debroise [...] sefiala
que sera selectiva e incluird obra de grandes autores: Tina Modotti, Edward Weston y Manuel Alvarez
Bravo. “Se caracterizara por impresiones de época, originales y debidamente autentificadas, perfeccién
y valor que no tienen, por ejemplo, las escasas fotografias que ya se encuentran en el acervo del Munal,
entre ellas un lote de imagenes de Modotti reproducidas entre los afios setenta y ochenta.”>

152 ggcribia Debroise a sus colaboradores: “Santiago, Claudia, Rafael: Por favor tomen nota de la lista adjunta, cosecha de cosas recientes [...].”
Entre ellas, fotografias de Martin Ortiz, Emilio Lange, Luis Pérez Pereda, Lucio Diaz, Agustin Victor Casasola y varios autores sin identificar.
Olivier Debroise. Comunicacién electronica impresa a Santiago Pérez, Claudia Barrén y Rafael Sdmano, 28 de octubre de 2001. Fondo Olivier
Debroise, Centro de Documentacion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

153 vease el catadlogo Museo Nacional de Arte. México: Instituto Nacional de Bellas Artes, Secretaria de Educacién Publica, 1892. En esta pu-
blicacion realizada con motivo de la creacién del Museo, se enlistan y caracterizan las salas que conformaban el guién curatorial seminal: Arte
prehispdnico, Arte Novohispano, Artistas viajeros, Estampa, La Academia, Pintura religiosa del siglo XIX, Pintura de historia, Retrato y arte no
académico, Grabado del siglo XIX, Escultura del siglo XIX, Costumbrismo, Grabado del siglo XX, Velasco y sus contemporaneos, Escuelas al aire
libre, Pintura sentimental y literaria, Simbolismo, Escuela Mexicana y Arte popular. Como vemos, el lugar de la fotografia en términos curatoriales a
partir de la designacion de una sala dedicada a las expresiones fotograficas segtin alguna época o estilo, o a partir de la disciplina misma, brill6 por su
ausencia. Por su parte, el guién de MUNAL 2000 incluy6 7 fotografias (de Manuel Alvarez Bravo, Tina Modotti, Kati Horna y autor sin identificar)
en el Recorrido permanente del siglo XX. “Actualizacién del montaje. Guién Histérico-Artistico, septiembre de 2000”, Departamento de Estudio
del Acervo MUNAL. Agradezco a Ana Celia Villagémez por su apoyo para ubicar esta documentacion.

154 Marfa Luisa Lépez. “Acervo fotogréfico para el Munal.” Milenio Diario, 1 de junio de 2001. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documen-
tacion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM. Dicho lote de imagenes de Modotti serd motivo analisis del tercer capitulo de
esta tesis.
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Respecto al reducido espacio museografico de los Gabinetes, sefialado por los investigadores que
se han acercado al tema —José Antonio Rodriguez apunt6 en su critica: “dos minisalas [...] Pero
resulta que finalmente el espacio no es aqui el problema [...]”"**; y Jennifer Rosado también desta-
6 la pequefia cualidad espacial en su estudio de 2014—, es viable cuestionarse si esta configura-
cion podria haber respondido a la cualidad misma de las imagenes y objetos fotograficos entonces
exhibidos, en los que el formato reducido podia predominar. O si esta separacion espacial pretendia
ser una suerte de contencion que buscaba ofrecer museograficamente un lugar especial para la
contemplacion de las particularidades de las fotografias, frente al protagonismo de las expresiones
paisajisticas y retratisticas pictéricas y escultoricas, mas que a un discurso predominantemente
ideologico-estético de la fotografia vs. el Gran Arte. De cualquier forma, dados los antecedentes
y la tradicién que nos precede desde proyectos museologicos y curatoriales como el mal logrado
Museo de Arte Moderno Americano, ya referido, es importante cuestionar las intersecciones entre
fotografia y las llamadas Bellas Artes en los museos de arte.

Por otra parte, en continuidad al analisis de la trayectoria de Olivier Debroise en el Museo
Nacional de Arte, es necesario sefialar que ademas de fungir como curador invitado y, posterior-
mente, como curador de fotografia del recinto, el critico formé parte del cuerpo académico de
asesores del Museo. Segun le expresé Graciela de la Torre en una comunicacion del 24 de enero
de 2001, en la que lo exhortaba a integrarse al grupo en mencién: “[...] uno de los objetivos
principales que se plante6 el MUNAL 2000 fue consolidar la presencia de un cuerpo de asesores
académicos, cuya orientacion habra de ser fundamental sobre todo en la conformacion de los
programas de exposiciones y editorial del Museo y en el planteamiento de metas a mediano y
largo plazo.”**® Los llamados “Alcances de los asesores académicos”, consistian entre otros, en
desarrollar “Asesoria académica, en grupo o en forma individual, al personal de Investigacion
cuando asi lo solicite; asesoria en la documentacion del acervo del Munal; justificacion académi-
ca para la adquisicion de obra; deteccion de obras posibles de incorporarse en acervo del Museo
(compra, donacion y comodato).”**’

Esta labor concluy6 cuando, a inicios del mes de abril de 2005, Debroise le extendi6 una
misiva a la entonces directora del MUNAL, Roxana Velasquez, en la que le expreso: “[...] con-
sidero conflictiva mi participacion en el Consejo Académico del Museo Nacional de Arte, ya
que estoy colaborando en otras instituciones en forma paralela, y con atribuciones similares. Por
lo anterior, deseo retirarme del Consejo Académico del MUNAL.”!*® De acuerdo con su propio
curriculum vitae, Debroise se encontraria desempefiando funciones, desde 2004 y hasta 2007,

como curador del Programa de adquisiciones de la Direccion de Artes Visuales, Museo Univer-

155 Rodriguez, “El complemento fotografico.”

156 Carta de Graciela de la Torre a Olivier Debroise. 24 de enero de 2001. Documento mecanografiado. Fondo Olivier Debroise, Centro de Docu-
mentacion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

157 Anexo ala carta de Graciela de la Torre a Olivier Debroise. 24 de enero de 2001. Documento mecanografiado. Fondo Olivier Debroise, Centro
de Documentacion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

158 Carta de Olivier Debroise a Roxana Velasquez Martinez del Campo, sin fecha [sello de recibido con fecha del 14 de abril de 2005]. Documento
mecanografiado. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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sitario de Arte Contemporaneo (MUAC)."*® Uno de los ultimos proyectos que Debroise llevo a
cabo fue la coordinacion de la conformacion del acervo para el futuro MUAC.' El ambito mu-
seistico de Debroise cambio6 asi del sector publico estatal al de la universidad publica.

Uno de los antecedentes del MUAC, museo inaugurado en 2008 —después del falleci-
miento del curador—, fue la investigacion y exposicion La era de la discrepancia. Arte y cultura
visual en México, 1968-1997, presentada en 2007 en el Museo Universitario de Ciencias y Artes
(MUCA), dentro del campus de la UNAM. Este proyecto, coordinado y curado por Cuauhtémoc
Medina y Olivier Debroise —con la participacién de Pilar Garcia y Alvaro Vazquez Mantecn—,
constituy6 una suerte de quiebre en la historiografia del arte contemporaneo en nuestro pais y en el
terreno de la formacion de colecciones artisticas publicas y universitarias.

En el texto del catalogo de la exposicion, Medina y Debroise explican el proyecto —que
consistio en una investigacion, la publicacién de un catalogo y una exposicion— y destacan la
manera en la que éste busco atender diversas carencias en los terrenos historiograficos y del colec-

cionismo publico de arte de la segunda mitad del siglo XX:

Basta recorrer los museos mexicanos para observar que, poco tiempo después de 1968, la produccién
contemporanea fue sistematicamente desdefiada por el coleccionismo ptblico en México. No es facil
precisar si ésta fue una decisién consciente o una suma de evasivas de la burocracia cultural, pero
indicaba que la produccién artistica que inicié con la formacién del Salén Independiente [1968], no
encajo en las politicas culturales de un Estado acostumbrado a la escenificacién museolégica de lo
nacional. La crisis de la llamada Ruptura de fines de los cincuenta a mediados de los afios sesenta
(el dltimo momento representado, aunque no siempre de manera sistematica, en la narrativa de los
museos), habia abierto un campo fértil a la disidencia y al pluralismo, luego que los artistas desdefiaran,
al calor del Movimiento Estudiantil, la estructura de exhibicién oficial, para operar de manera colectiva
en espacios “alternativos”. El resultado fue el descuido institucionalizado: el Estado opt6 por dejar de
coleccionar y, por afiadidura, retiré del debate ptiblico lo producido después de 1950. A partir de ese
momento, la narrativa local parecia incapaz de formular un criterio historiografico que rebasara un
argumento inmanente a la ideologia de un Estado-Nacio6n periférico: la perpetua y neurética oscilacion
entre supuestas “épocas de apertura y cerrazon” a la cultura occidental.’

Como es posible advertir en estas lineas, ademas de haber sido parte fundamental dentro de proyec-
to MUNAL 2000, a finales de la década de 1990 e inicios del 2000, Debroise también fue un actor
central La era de la discrepancia, otro de los proyectos museolégicos de corte critico y renovador
que tuvieron lugar en México en las ultimas décadas. Ambas iniciativas se sustentaron en pers-
pectivas académicas y se ocuparon de la tematica de formacion de colecciones, acervos artisticos
y colecciones documentales y documentadas. Dentro de esta faceta como coleccionista desde lo
institucional, Debroise desarroll6 tareas sistematizadas y orientadas hacia la adquisicion de obra

para museos, con el objetivo de formar colecciones de fotografia mexicana (MUNAL) y de arte

159 Debroise, “Curriculum Vitae”, 2.

160 vgase Olivier Debroise, ed. Informe MUAC: Museo Universitario Arte Contempordneo. México: UNAM, 2008.

161 QOlivier Debroise y Cuauhtémoc Medina. “Genealogia de una exposicion.” La era de la discrepancia. Arte y cultura visual en México, 1968 —
1997, 19. México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2007.
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contemporaneo nacional e internacional (MUAC). Esta practica incluy6 una importante labor de
investigacion, curaduria y gestion cultural. Sin embargo, los derroteros en esa ultima direccion son
material para otra investigacion.

De cualquier forma, a partir de todo lo expuesto, es posible advertir que la significacion
de Debroise como coleccionista de fotografia en México se sitia tanto en el plano de su ejercicio
como curador, investigador y asesor académico en el &mbito de instituciones ptiblicas dedicadas al
arte, como en el terreno definido como personal y privado: sus investigaciones y su interés por las
formas visuales de la modernidad en México. Particularmente en el caso del MUNAL, resultan cla-
ve sus esfuerzos por promover el ejercicio del coleccionismo fotografico y la formacion de acervos,

asi como su difusion mediante el dispositivo de la exposicion.
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ocoo Capitulo 2. Entre la tradicion y la vanguardia. Corrientes y géneros fotograficos
en las colecciones fotograficas del MUNAL

2.1 Pintoresquismo, pictorialismo y vanguardia.
La disputa sobre la modernidad en los relatos de la historiografia

Las fotografias son quizds los objetos mds misteriosos que constituyen,
y densifican, el ambiente que reconocemos como moderno.

Las fotografias son, en efecto, experiencia capturada

y la cdmara es el arma ideal de la conciencia en su talente codicioso.
Susan Sontag'

En el afio 2001, bajo la coordinacién de Rita Eder, se publico uno de los textos fundamentales para
la historiografia del arte mexicano, titulado El arte en México: autores, temas, problemas.? La au-
tora contribuyé con el ensayo “Modernismo, modernidad, modernizacion: piezas para armar una
historiografia del nacionalismo cultural mexicano”, en el que desarrolla un significativo balance
sobre el estado de la cuestion en el ambito de los estudios sobre arte en nuestro pais en los albores
del siglo XXI.

En ese ensayo, Rita Eder ubicé un aspecto central: “En la ultima década, un instrumento
util que ha permitido una nueva mirada o revision ha sido el de pensar el arte mexicano desde la
modernidad, esa categoria que nos hace pensar de diversas maneras a la vez y que tiene que vérse-
las con lo transitorio y fragil, y también con una reformulacion o reinvencién de lo que siempre ha
estado ahi, es decir, la tradicién.” 3

Esta perspectiva de analisis, que hace uso de la categoria ‘modernidad’ como una herra-
mienta tedrico-metodoldgica, resulta de especial relevancia en el campo de los estudios sobre foto-
grafia, tal como Susan Sontag y otros autores han referido.

Asimismo, Eder abordé un aspecto primordial para la discusién sobre la modernidad, es

decir, el problematico terreno de lo terminol6gico y de los diferentes usos y acepciones por parte de

1 Susan Sontag. “En la caverna de Platon.” En Susan Sontag, Sobre la fotografia, 16. México: Alfaguara, 2006.

Rita Eder. “Modernismo, modernidad y modernizacién: piezas para armar una historiografia del nacionalismo cultural mexicano.” En Rita Eder,
coord. “El arte en México: autores, temas, problemas, 341-371. México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Loteria Nacional para la
Asistencia Publica/Fondo de Cultura Econémica, 2001.

3 Eder, “Modernismo...”, 369.
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los historiadores de categorias como ‘moderno’, ‘contemporaneo’ o ‘vanguardia’.* La historiadora
del arte se refiri6 al manejo de dichos términos por parte de José Juan Tablada, uno de los autores
seminales de nuestra disciplina, en su ya citada Historia del arte en México (1923), asi como a la
manera en la que dicho manejo se relaciona con la ubicacién del horizonte temporal de su época.®
Diversas cuestiones consustanciales a nuestra labor como historiadores se desprenden de estos se-
nalamientos: la idea de periodizacion, cortes, transiciones y demas aspectos sobre la delimitacion
de los tiempo historico, asi como el tipo de abordaje que realizamos desde la mirada de los proce-
sos, acontecimientos, hechos, diacronia y la sincronia.

Asi, a partir de tales sefialamientos, Rita Eder analiz6 el relato que Tablada desarroll6 sobre

la “constante tradicion artistica”®, a saber:

Las contradicciones y ambigiiedades de la modernidad aparecen en la manera como se usaron esos
términos. Tablada 1lam6 moderno al siglo XIX (y contemporaneo al momento que le tocaba vivir),
sustrayéndole a la modernidad su sentido transformador y de actualidad. [...] No es en el uso del término
donde puede advertirse la conciencia que Tablada tiene de la modernidad, sino en como estructura su
historia del arte. La modernidad en México es ese tiempo susceptible de entenderse como una nueva
relaciéon con el pasado y la necesidad de incorporar una nocién de belleza disonante del canon clasico.”

Los sefialamientos de Rita Eder son muy dtiles para reflexionar sobre distintas practicas fotografi-
cas desarrolladas a finales del siglo XIX e inicios del XX en México, mismas que tomaron cuerpo
bajo expresiones de diverso orden estilistico, aunque muchas veces, con tematicas similares. Tal
como sefialé en el capitulo previo, fue precisamente en la década de 1920, cuando en el terreno de
lo fotografico se conjuntaron diferentes aspectos técnicos, estéticos y estilisticos que dieron cuerpo
a practicas novedosas y distintivas de la tradicion anterior. En agosto de 1923, llegaban a México,
procedentes de California, Edward Weston y Tina Modotti, acompafiados por Chandler, hijo del

artista de la lente. El S.S Colima fue la embarcacion que los condujo hasta Manzanillo, centro

4 Al respecto, Olivier Debroise analiz6 al inicio de la década de 1990, la diferencia terminoldgica y los origenes de las categorias asociadas a lo
moderno en el terreno del arte en el catdlogo de la exposicién Modernidad y modernizacién en el arte mexicano, 1920-1960. El curador sefial6 que:
“Vanguardia, modernidad, arte moderno, arte contemporaneo: estos términos se tocan y, a la vez, se excluyen; practicamente sinénimos, se utilizan
con frecuencia uno por otro para describir las grandes tendencias del arte y la cultura del siglo XX [...] En sus acepciones mds amplias, estas palabras
describen una sola y misma cosa: una manera de operar especifica de las artes del siglo XX y, de forma mas precisa, la funcién de las obras visuales
no-representativas que nacieron de la ruptura con el academicismo, y los modos de insercion de las artes plésticas en el devenir de la humanidad.
[...]1 El arte es moderno, por lo menos, desde mediados del siglo pasado; el término califica, en efecto, ciertas formas surgidas en los tiempos de la
revolucién industrial, y se plantea como fenémeno paralelo a la modernizacién social y econémica; a la urbanizacion, el desarrollo de la burguesia,
y por ende, del proletariado. Opuesta a la nocion de clasicismo, la de arte moderno parece incluir una idea de democratizacién.” Olivier Debroise.
“Suefios de modernidad.” En Modernidad y modernizacion en el arte mexicano, 1920-1960, 27. México: Museo Nacional de Arte, INBA, 1991.

5 Casi en las tltimas paginas de su obra, encontramos el breve comentario de Tablada sobre dos personajes que posteriormente seran fundamentales
en los derroteros de La Ruptura, que constituyo la ruta alternativa a la llamada Escuela Mexicana de Pintura. Estos premonitorios comentarios nos
ayudan a tomar el pulso de la época, marcada por la efervescencia y la transformacion, asi como a ubicar el modo en que una parte de la critica del
momento las percibia y daba cuenta de ellas. Por un lado, Tablada habla de un incipiente Manuel Rodriguez Lozano, cuya obra inicial lo situaba
en los linderos de lo ‘contemporaneo’, segun explicaba el autor: “Pintor del tltimo barco; aunque su obra no est4 atin desarrollada, presenta tales
caracteres de personalidad y un sello tan evidentemente mexicano, que no se le podria omitir en una resefia del arte contemporaneo.” Por otro lado,
nos habla de un promisorio Carlos Mérida, tltimo artista al que comenta Tablada, y a quien pareceria ubicar como distintivo de la mirada ‘pintores-
quista’: “por dedicarse a pintar los indios y los paisajes caracteristicos del sur de nuestra Republica, puede considerarse a este artista dentro de la
tradicion pictérica mexicana.” José Juan Tablada. Historia del arte en México, 252. México: Cia. Nacional Editora “Aguilas”, S.A., 1927.

6 Eder, “Modernismo...”, 343.

7 Eder, “Modernismo...”, 344.
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portuario que los recibié junto con “un cargamento de tres camaras, tripiés y maletas”, segtin ha

referido Rebeca Monroy.®

Tina Modotti, Edward Weston con cdmara, [fecha no registradal®, plata/gelatina, copia de la impresion original del Co-
mitato de Tina Modotti, Trieste, Italia. Donacién Galeria Whitechapel, 1983. © D.R. Museo Nacional de Arte / Instituto
Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.

Ademas de sus camaras, Weston trajo consigo una contundente vision sobre lo que, por un lado,
entendia como las particularidades de lo fotografico frente a otros medios como la pintura y, por
otro, sobre lo que esperaba encontrar en México. John Mraz describi6 aquella vision de Weston
como una firme determinacién de ‘antipintoresquismo’ que buscaba no sucumbir ante el ‘exotismo’
del pais al que llegaba:

Mientras viajaba hacia México en el barco “Colima” en 1923, se quejaba en sus Daybooks, «Me irrita
la repetida exclamacién, ‘Oh, vas a encontrar cosas maravillosas para fotografiar en México’. Por el
contrario, siento que me enfrento a una batalla para evitar que me lleve lo pintoresco, lo romantico».
[...] Asi, cuando Weston sali6 de México en 1926, reflexionaba con satisfaccién, ‘Podria describir mi
trabajo en México como una lucha por evitar su pintoresquismo natural’.'

8 Monroy Nasr, “Los objetos del deseo...”, 80.

9 Los datos de las fotografias del acervo del MUNAL incluidos en este capitulo, como los de toda la tesis, provienen de los inventarios proporcio-
nados por el Museo. En algunos casos, los inventarios del Museo no consignan fechas, pero cuando es posible contar con la informacién a través
de otras fuentes, las incluyo aqui entre corchetes. También sefialo dudas respecto a las técnicas consignadas, mismas que podrian ser verificadas
por con conservador experto en técnicas y procesos fotograficos.

10 john Mraz. “Ojos ajenos. Fotografias de extranjeros en México.” En Huesca. Imagen (2004): 64, 65. En este ensayo, Mraz reflexiona sobre el
peso que tuvo para el desarrollo de la practica fotogréfica la presencia de fotgrafos extranjeros. “México debe ser uno de los paises mas fotografia-
dos por los extranjeros. [...] Un método para examinar la representacion de México por fotografos extranjeros es el de contrastar las polaridades de
lo pintoresco y lo antipintoresco.” Mraz, “Ojos ajenos...”, 64.
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Esta referencia westoniana al pintoresquismo en un doble nivel —por un lado, como algo consus-
tancial y organico a la realidad mexicana y, por otro, como un estilo de representacién fotografica
ligado a facturas de corte basicamente pictorialista—, pronto encontr6 eco en algunos sectores ar-
tisticos mexicanos. Sin embargo, conviene desde ahora recordar aquello que autores como Carlos
A. Cordova y Deborah Dorotinsky ya han explicado: ‘pintoresquismo’ y ‘pictorialismo’ no son
sinénimos. La autora expreso que “El pictorialismo resulta uno de los campos mas desatendidos en
la historia de la fotografia en México, creo yo, porque en ocasiones se le confunde con el ‘pintores-
quismo’, que en definitiva no es lo mismo.”"! Sin embargo, junto con el concepto de ‘vanguardia’,
estos tres conceptos seran algunos de los principales ejes de un complejo y heterogéneo episodio
de nuestro devenir fotografico inaugurado en la década de 1920.

Como muchos autores ya lo han expresado, con la llegada de Weston y Modotti a nuestro
pais, se abrié una nueva etapa en el desarrollo de la fotografia, sin que esto signifique que previo
a su arribo no se estuvieran presentando ya transformaciones protagonizadas por fotégrafos mexi-
canos en distintos espacios desde afios antes o, incluso, de manera simultanea. Sin embargo, es
preciso reconocer que los recién llegados inyectaron un impulso novedoso al panorama fotografico
mexicano, tanto en lo estético y tematico, como en lo que José Antonio Rodriguez ha llamado ‘gra-
matica fotografica’.’? Este significativo hecho se sumo a circunstancias internas que mas adelante
aludiré y que, en conjunto, posibilitaron el desarrollo de nuevas formas de entender y de realizar
una parte de la fotografia en México.

El contexto politico-cultural de estas transformaciones fue el de la posrevolucion, época
marcada por el proyecto nacionalista encabezado por José Vasconcelos. Este programa cultural
y educativo de Estado, aplicado por el representante de la nueva Secretaria de Educacion Publica
(SEP), creada durante el gobierno del general Alvaro Obregén, el 3 de octubre de 1921, fue plan-
teado como un medio que ayudaria a consolidar la tan ansiada modernizacion de la nacién que
recientemente se habia levantado en armas contra la dictadura porfirista.

Como ya también mencioné en el capitulo anterior, desde la pluma historiografica, José
Antonio Rodriguez destacd la interpretacion de Justino Fernandez sobre el proceso histérico de la
fotografia en México, mismo que se dividiria entre las expresiones de corte pictorialistas y las de
vanguardia. Desde el ambito de la historia de la fotografia, Rodriguez, junto con Carlos A. Cor-
dova —con quien tiene muchos puntos de contacto tematicos y metodolégicos—, se ha abocado
a la investigacion y documentacion de las practicas, usos y funciones de lo que llama ‘la cultura
fotografica’ en el México de la posrevolucion.

Al pensar la modernidad fotografica en México, Rodriguez y Cérdova no se han queda-
do con el angulo de vision tradicional; observar la modernidad fotografica desde una vision mas
amplia, fuera de las directrices de los relatos mas habituales, ha permitido a los autores plantear

preguntas diferentes y proponer explicaciones igualmente nuevas a los fenomenos que integran el

1 Dorotinsky, “Resefia de Laura Gonzélez Flores Fotografia y pintura: ;dos medios diferentes?”, 260.
Rodriguez, “Una moderna dialéctica...”, 55.
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campo de lo fotografico. Ambos cuestionan algunos de nuestros mitos historiograficos fundantes,
en los que conceptos como ‘pictorialismo’, ‘pintoresquismo’, ‘vanguardia y ‘modernidad’ han sido
recurrentemente explicados bajo similares términos y puntos de vista.

En este sentido, José Antonio Rodriguez, ha propuesto una interpretaciéon de la tradicion
fotografica, la modernidad y la vanguardia similar a los términos expresados por Rita Eder previa-
mente sefialados, respecto a las innovaciones historiograficas de las tltimas décadas para el estudio
del arte en México. Eder se ha referido a los enfoques sobre la ‘modernidad’ que incorporan el
analisis de lo diverso, lo transitorio, lo fragil y la reformulacion frente a la tradicion. Por su parte,
Carlos Cordova también es contundente. Visto retrospectivamente, su ensayo “Mas alla de la ge-
nealogia: la vanguardia mexicana” (2004), constituye una suerte de premonicion de su sugerente
y poco ortodoxo texto Triptico de sombras (2012). En lo que puede ser leido como un dialogo con
Rodriguez, Cérdova, nos ofrece un balsamo —en el tono irénico y antiacadémico que lo caracte-
riza—, para calmar la necesidad por ubicar la genealogia de la vanguardia mexicana y se refiere,
de manera critica, a los “mitos fundacionales” que han llegado a constituirse en faros unicos de

interpretacion que a veces, incluso, nos deslumbran:

Ahora nos queda claro que no existe una, sino que varias fueron las fuentes en que abrevaron los
participantes. Para aquellos que requieren una perspectiva histérica, les sugerimos los mitos
fundacionales: Edward Weston colgando sus fotografias durante octubre de 1923 en la galeria Aztec
Land en la Ciudad de México, una exhibicién que conmocion6 al medio por su poderosa actualidad.
Otra raiz estaria en [el] esplendor —y el simultaneo agotamiento— del pictorialismo plasmado en
el libro México pintoresco de Hugo Brehme, impreso en
Alemania ese mismo afio. Tal vez el improvisado arribo
a finales de 1930 de tres rusos que tendrian un destacado
papel en la cinematografia mexicana: el director Sergei
Mijailovich Eisenstein, el guionista-fotégrafo Grischa
Alexandrov y el camarégrafo Eduard Kazimirocvich Tissé,
quienes filmaron la pelicula inconclusa mas comentada del
mundo. Mas fina atin, la estancia que Paul Strand tendria
en México durante 1933 para filmar otra pelicula, ahora
sobre la lucha social de los pescadores veracruzanos.'

Con relacion al planteamiento sobre los mitos funda-
cionales que tradicionalmente han marcado el grue-
so de los relatos histéricos sobre nuestra fotografia,
Cordova expresara afios después en su ensayo Tripti-
co de sombras (2012) el estado de una situacion que

toca directamente los intereses de esta investigacion.

Autor no identificado, Eisenstein en casa de Moisés Sdenz en
Taxco con Alexandrov y Eduard Tissé, ca. 1931, plata/gelatina,

7.3 cm. x 9.5 cm. Fondo Olivier Debroise, donacién 2008. ©D.R. DECia Cérdova que “El PiCtOFiahSInO eSté fuera de laS
Museo Nacional de Arte/Instituto Nacional de Bellas Artes y Li- . P 14 .,
teratura, 2017. colecciones publicas.”' En el caso de la coleccion del

13 Coérdova, “Més alla de la genealogia”, 55-60.
14 Cordova, Triptico..., 63.
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Museo Nacional de Arte, la sentencia de Coérdova se cumple casi por completo. Como veremos,
existen en el MUNAL pocos ejemplos de las practicas pictorialistas; apenas algunos atisbos que,
por supuesto, valdria la pena enriquecer. En este sentido, la sentencia de Cérdova es casi un llama-
do a la revision de la coleccion en dicha direccion; y, en este sentido, considero que la recuperacion
historiografica sobre algunos de nuestros principales textos historicos —que aqui comento—, po-
sibilita entender de qué manera la conformacién de una coleccién responde en mayor o en menor
medida a las postulaciones declaradas desde el relato histérico. Asi, mi acercamiento a la historio-
grafia pretende observar y dar cuenta también de las relaciones entre formacion de colecciones y
relatos en términos de inclusion, visibilizacion y legitimacion. Algunas de las pocas fotografias de
indole pictorialista de la coleccién, sean retratos o paisaje seran entonces aqui comentadas a partir
de lo dicho.

A la luz de estas perspectivas, es ilustrativo comentar uno de los primeros ensayos histori-
cos que marcaron un enfoque sobre el movimiento pictorialista en México. Me refiero al texto de
Néstor Garcia Canclini, “Uso social y significacién ideoldgica de la fotografia en México”, que
formé parte del proyecto Imagen historica de la fotografia en México (1977), coordinado por Eu-
genia Meyer. A partir del analisis de una parte de la prensa del siglo XIX, Canclini se pregunt6 por

la especificidad de la fotografia respecto a otras artes visuales, en el contexto del México de 1839:

apenas comenzaba a ser un pais capitalista moderno y ya la fotografia estaba presente en casi todas las
areas de la vida socioeconémica y cultural: como documento histérico y arqueolégico, retrato, mercan-
cia, objeto artistico, acontecimiento cientifico, auxiliar en el desarrollo de muchas ciencias, instrumento
de penetracion ideolégica y de promocion social. Pero ¢qué es la fotografia? ;Cual es su especificidad
en relacion con otras artes visuales? Estas preguntas son balbuceadas alguna que otra vez, pero hasta la
segunda mitad de la década de nuestro siglo no existiran condiciones para plantearlas nitidamente. En
una primera etapa —que abarca desde su surgimiento, 1840, hasta 1930— la preocupacién dominante
es utilizar la fotografia. Se le exalta y admira, pero siempre en funcion de fines extrafotogrdficos."

En su ensayo, el autor abordd la temética del realismo en las representaciones fotograficas y definio
a la fotografia en tanto medio ‘objetivo’. Asi, el analisis que realiz6 Canclini sobre el pictorialismo
se enmarco en una perspectiva determinada por las funciones denotativas y connotativas de la ima-
gen, y por la defensa de la cualidad realista como equivalente a veracidad y objetividad.

De este modo, Canclini escribi6 respecto a la polémica entre las corrientes ‘pictorialista’ y

‘objetivista’ que se difundi6 en la revista Boletin Mexicano de Fotografia de 1935:

En realidad, el eclecticismo de la revista no era sélo resultado de su acrobatico equilibrio entre las
dos tendencias. Sino de los equivocos que ellas mismas provocaban. Aparentemente, los pictorialistas
eran mas libres pues no se atenian a la imagen real y buscaban recrearla, pero en rigor con frecuencia
sometian la percepcién fotografica a las cansadas leyes de la percepcién pictérica neoclésica: su énfasis
en la unidad, la armonia y el equilibrio en la representacion corresponde a una ideologia conservadora

15 Néstor Garcfa Canclini. “Uso social y significacion ideoldgica de la fotografia en México.” En Eugenia Meyer, coord. Imagen histérica de la
fotografia en México, 18. México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia/Secretaria de Educacion Publica, 1977.
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para la cual el registro fotogréfico tiene la misién de neutralizar los conflictos reales. A la inversa, los
objetivistas que proclamaban fidelidad a lo inmediato, se mostraron habiles para captar las resonancias
histéricas y sociales de los objetos: bajo la camara de Tina Modotti, el tramado de unas cafias de aztcar,
la hoz y los niimeros 27 y 123 (articulos de la Constitucién mexicana) referidos a la posesion de la tierra
y la legislacion obrera) son tanto objetos elocuentes por el despojamiento y el encuadre como simbolos
de las luchas sociales en México.'

Es fundamental ubicar que el autor publicaba este ensayo en 1977, poco antes del Primer Coloquio
Latinoamericano de Fotografia, celebrado en la Ciudad de México en 1978. Con motivo de dicho
evento se reuni6é un grupo amplio de especialistas y fotografos que, desde esa primera ocasion, dis-
cutieron y defendieron una visién de la fotografia ligada, primordialmente, al compromiso social, a
la lucha y defensa de los valores democraticos en una época marcada a nivel regional por las dicta-
duras latinoamericanas. De esta forma, cierto tipo de expresiones y de ‘gramatica visual’ eran mas
correspondientes con esta vision que deberia dar cuenta de la especificidad del medio fotografico,
de su capacidad de representacion y denuncia de corte realista.

De cualquier forma, encuentro cierta reformulaciéon de los planteamientos de Justino Fer-
nandez de 1937 en el analisis que Canclini hacia sobre el debate de la prensa de la década de 1935.
En particular, destaco estas frases: “los pictorialistas [...] su énfasis en la unidad, la armonia y el
equilibrio en la representacion corresponde a una ideologia conservadora para la cual el registro
fotografico tiene la mision de neutralizar los conflictos reales. A la inversa, los objetivistas que
proclamaban fidelidad a lo inmediato, se mostraron habiles para captar las resonancias historicas
y sociales de los objetos [...].”"” Pareciera entonces que esto puede conducir a que toda expresion
pictorialista era entonces conservadora, encubridora y no realista y, por el contrario, que toda ex-
presion objetivista fuera “fiel a lo histérico.”

Frente a esta suerte de tradicion historiografica, José Antonio Rodriguez y Carlos A. Cor-
dova son algunos de los autores que actualmente proponen interpretaciones un tanto distintas a la
modernidad fotografica, el pictorialismo y la vanguardia. A lo largo de diversos ensayos, curadurias
y catalogos de exposiciones, ambos autores matizan una serie de puntos como el aqui ejemplificado
con el texto de Canclini. Rodriguez, por ejemplo, desarticula una de las aparentes contradicciones

de la fotografia vanguardista al explicar las particularidades de nuestra modernidad:

Ubicada en su exacta dimensién, la fotografia de vanguardia —o el fotégrafo— en México conlleva y
convive con una cultura ancestral creando con ello nuevas soluciones graficas. Por eso, una fotografia
moderna no evita —imposible— una cultura prehispanica y popular en paralelo a que exhibe las mo-
dernidades del siglo XX (las estructuras industriales que comenzaban a aparecer en un pais ruralizado).
Ese fue su gran juego en tension. Ahi se dieron sus hallazgos.'®

Asi, para el autor, el punto de partida para explicar nuestra modernidad es la aceptacion de su

16 Canclini, “Uso social...”, 22.
17 Canclini, “Uso social...”, 22.
18 Rodriguez, “Una moderna dialéctica...”, 34.
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anclaje en una cultura mestiza, marcada por una importante presencia de poblacion y herencia in-
digena; en este sentido, para Rodriguez, las relaciones entre tradicion y modernidad se presentan
en términos dialécticos.'® De igual forma, el critico se refiere al nuevo papel que tendran ciertos
objetos de uso popular y de procedencia industrial o manufacturada en las nuevas expresiones foto-
graficas. Entre estos, el historiador destaca el “objeto artesanal indigena, como uno de los grandes
temas, curiosamente, de una vision de vanguardia.””® Segun los términos utilizados por Cérdova,
la incorporacion de objetos como “nuevos sujetos de la fotografia”?!, serd un tépico fundamental
que definira las practicas fotograficas vanguardistas.

De igual forma, la fotografia de autor y la fotografia de registro sufrieron algunas transfor-
maciones y, en algunos casos, sus diferencias y fronteras se diluyeron o confundieron. Los jovenes
fotografos que rompieron los esquemas visuales en las décadas de 1920 y 1930 establecieron nue-
vas relaciones con objetos antes no fotografiados desde la dptica de la mirada ‘de autor’. El regis-
tro y la documentacion fotografica comenzaron a ser realizados también por fotografos que ya se
asumian como fotografos autorales (que no fotoperiodistas ni fotégrafos de estudio), cuyo trabajo
se definia por la busqueda estética y artistica. Estos nuevos fotografos que trabajaban a partir de
los lenguajes de la vanguardia se diferenciaban ademas de los que hasta entonces se concebian a si
mismos como ‘fotégrafos artistas’, es decir, los pictorialistas. Estamos asi, ante un complejo hori-
zonte historico de nuestra fotografia en que se estaban definiendo y articulando distintas concep-
ciones sobre lo que significaba ser un profesional de la camara, en donde habia no pocos puntos de
contacto, pero también claras discrepancias no s6lo nominales sino de concepcion, autoproclama-
cion y caracterizacion del medio fotografico con respecto a categorias como lo autoral, lo estético/
artistico, lo documental y lo informativo.

En este sentido, Rodriguez pondera la ‘ambigiiedad’, el traslape de registros, usos, len-
guajes, tematicas, valores compositivos y formales, que antes de Edward Weston, Tina Modotti,
Agustin Jiménez y Manuel Alvarez Bravo estaban mas claramente separados y eran ubicados en

los ambitos del registro/instrumental/documental y no en el autoral/artistico/estético:

Entonces, lo que estaba sucediendo era que el sentido vanguardista no siempre separaba las propuestas
“autorales” de los registros de divulgacion. Asi, una fotografia de vanguardia adquiria varias direc-
ciones a la vez, segtn el contexto o el sentido en que se utilizara. Ciertamente, ahi se estaba dando un
cierto valor de ambigiiedad y/o multidireccionalidad, pero esa era su fuerza.

Ademas, esta caracteristica de la vanguardia fotografica nos permite cuestionarnos sobre lo que se
constituye en tema del arte o de la fotografia en determinadas épocas y horizontes histéricos. La
aparentemente sencilla cuestion tematica y de eleccion de motivos, ajenos a la alta cultura o a las

Bellas Artes, se complejiza al estar directamente relacionada con las definiciones tradicionales de

19 Para estos temas, véase también a Esther Gabara en Errant Modernism. The Ethos of Photography in Mexico and Brazil. Durham, NC y Londres:
Duke University Press, 2008.

20 Rodriguez, “Una moderna dialéctica...”, 33.

21 Coérdova, “Més alld de la genealogia”, 52.

22 Rodriguez, “Una moderna dialéctica...”, 34.
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‘autoria’, ‘fotografo artista’, asi como con la vision que definia el sentido de una obra de arte dife-
rente al de una ilustracion fotografica. Los profesionales de la lente adeptos a la vanguardia, literal-
mente estaban dirigiendo los ojos hacia objetos nunca antes vistos desde la dptica fotografica, los
miraban y los representaban desde distintos parametros y soluciones graficas, modificando asi la
gramatica fotografica. O, si no se trataba de objetos enteramente nuevos como sujetos fotograficos,
si lo era la manera de fotografiarlos: fragmentados, aislados, en acercamientos poco comunes, rom-
piendo asi la l6gica previa de representar a los objetos en su totalidad y en relacion con su contexto.

Respecto a las fotografias de registro que realizaron fotégrafos de la vanguardia, José An-
tonio Rodriguez se refiere a las que Manuel Alvarez Bravo realiz6 a la tallada directa en madera
de Mardonio Magafia o al registro de obra pictdrica de artistas que eran sus contemporaneos. Esta
faceta esta ampliamente representada en la coleccion del MUNAL, tanto en el fondo del Patronato
como en los del INBA. En el Fondo Comfot encontramos cuatro fotografias sin registro de autoria
de algunas de las tallas directas de Magafia. Muy probablemente se trate de fotografias realizadas
por Manuel Alvarez Bravo. Este tema es fundamental desde la perspectiva de la coleccién de un
museo pues nos abre las puertas para investigar facetas distintas en la trayectoria de los fotografos
que ademas de su produccién de autor realizaban trabajos pagados de registro de otras obras artis-
ticas o lo que popularmente se ha calificado como ‘chambas’.

Por otra parte, es necesario tener en cuenta
que las practicas pictorialistas y de vanguardia fue-
ron practicas simultaneas; separarlas tajantemente
puede traducirse en una falta de atencion sobre una
densa zona de traslapes entre algunas expresiones
pictorialistas y vanguardistas, sobre todo en los
momentos iniciales de la vanguardia y, en la pro-
duccién de fotégrafos que simultaneamente produ-
cian desde uno y otro parametro, como fue el caso
de Agustin Jiménez. O de autores que renegaron
de sus raices: el propio Weston que a su llegada a
México promulgaba su decidido ‘antipintoresquis-
mo’ y Manuel Alvarez Bravo, quién se inicié en
la fotografia sorteando los agrestes caminos en las
excusiones fotograficas protagonizadas por Hugo

Autor no identificado, Fotografia de dos esculturas en madera [talla

directa] de Mardonio Magafia, Mujer con nifio en brazos y Hombre Brehme nada més y nada menos que el méXimO
b

con sombrero, fecha no registrada, plata/gelatina, impresién de época,

245x 19 . © D.R. Fondo Comfot, P. del M Naci 1 . . . . . . . .
Tenne A G agry T onde Gomiot Patronaio det Museo Raciona representante del paisaje pictorialista de principios

del siglo XX en México.
Esto que llamo ‘densa zona de traslapes entre tradicion y vanguardia’ ha sido identificado
por autores como la ya referida Rita Eder en el ambito de la historia del arte, o por José Antonio

Rodriguez en el de la fotografia. Este nuevo enfoque historiografico que incorpora una interpreta-
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cion de los procesos a partir de una clara optica dialéctica, ha llevado a Rodriguez a explicar dichas

practicas en los siguientes términos:

Porque no todos los fotégrafos vanguardistas —podriamos decir que ninguno de ellos— se desligaron
de las hechuras tradicionales (la escena costumbrista, por sefialar una linea de produccién recurrente),
asi como hubo creadores que inmersos en lo tradicional construyeron notables imagenes con una nueva
vision. [...] el fotdgrafo moderno trabajaba con materiales y circunstancias a veces adecuadas para una
innovadora visualidad —mas alla del impulso creativo, de bisqueda personal, que muchos tuvieron.?

Para explicar lo anterior, Rodriguez recurre a lo sefialado por Agustin Aragén Leyva en la década
de 1930, quien:

[...] a finales de 1933 establece dos lineas que terminaron por confluir: la que provenia de una cierta
tradicion pictorialista y la que implantaron Weston y Modotti [...] él hacia participe en un desarrollo
moderno al pasado que le habia precedido a la fotografia vanguardista. Y con ello habria una lectura
mucho mas vasta y compatible, sin disociaciones, entre dos corrientes; un hecho que identificaria a la
producciéon moderna y sefialaba: «De la dialéctica de estos dos extremos opuestos arranca la fotografia
mexicana actual que ha apenas nacido felizmente...».”*

Y precisamente, en esta nocion dialéctica entre tradicion y vanguardia —a la que Rodriguez acude
para titular su articulo aqui citado—, se basa la tesis central de su propuesta interpretativa. El autor
se desmarca de lo que califica como “una inmediatista historiografia”>> que ha dejado de lado y en
la sombra, el andlisis y las aportaciones de una parte de la fotografia realizada en nuestro pais, y
cuya tendencia a sido concentrarse en la llegada de los fotégrafos, cineastas y artistas extranjeros.

Rodriguez revira ese asentado ‘mito historiografico’ y matiza:

[...] pero lo que no se ha establecido, y no se sefiala, es que cuando éstos llegaron a México [se refiere
especificamente a Eisenstein (1931), Strand (1933), Bruhel (1933), Cartier-Bresson (1934-35, entre
otros] —salvo Eisenstein que marcé significativamente a Jiménez—, los innovadores planteamientos
visuales en la fotografia eran moneda corriente en las paginas de revistas ilustradas, y no sélo eso
sino que también esos trabajos, que se veian en exposiciones y en la prensa de la época, eran tema de
reflexion obligado de muy distintos intelectuales sensibles a las nuevas imagenes, incluso expresado
igualmente en agudas criticas. Lo que sucedio, entonces, con esas notabilidades de paso por el pais
—atraidos por el exotismo de un territorio nacional que, pese a todo, se encontraba de moda— es
que ellos se anexaron a un didlogo visual que en México se encontraba en su mejor momento y que
venia desde antes. Parecia incluso que la visién vanguardista se agotaba de manera inmediata en sus
hallazgos, aunque en realidad lo que sucedia era que la vanguardia abria —naturalmente— nuevas
resoluciones estructurales y éstas se continuaban en practicas subsecuentes realizadas por otros méas.*

23 Rodriguez, “Una moderna dialéctica...”, 34.
24 Rodriguez, “Una moderna dialéctica...”, 42.
25 Rodriguez, “Una moderna dialéctica...”, 44.
26 Rodriguez, “Una moderna dialéctica...”, 44.
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Todo esto nos permite repensar la presencia y las aportaciones de Weston y Modotti desde un pa-
rametro un tanto diferente: efectivamente personificaron un cambio en la visualidad y en la manera
de hacer fotografia en México, pero éste se integro a una realidad local, sin romper completamente
con ella, sino enriqueciéndola. De acuerdo con Rosa Casanova, es cuando Weston llega a nuestro
pais que logra materializar algunas de las busquedas fotograficas que el fotografo perseguia desde
tiempo atras y que son reconocibles en sus trabajos previos.”” Mas adelante comentaré como la vi-
sion vanguardista se erigio casi como la inica definicion de modernidad fotografica, en un contexto
en el que figuras como Diego Rivera jugaron un papel fundamental. De igual forma, recordando
el planteamiento de Cdrdova sobre la ausencia de fotografias de corte pictorialista en nuestras co-
lecciones publicas, es posible interpretar que, en cierto sentido, una parte de estos relatos se han
cristalizado también en nuestros acervos, y han ayudado a delinearlos. Esto equivale a sugerir que
esta preeminencia en el relato historiografico se ha objetivado y materializado en algunas de nues-
tras colecciones, como la del MUNAL.

Carlos Cordova expreso en su ensayo “Mas alla de la genealogia: la vanguardia mexicana”

(2004), una icénica frase que posteriormente se reflejo en su ensayo de 2012, Triptico de sombras:

[...] la vanguardia inicialmente rechazé el legado del excesivo artificio y las alegorias naturalistas del
pictorialismo. Se trata, naturalmente, de una afirmacién que convendria matizar. Es lugar comun la
descripcién del desencuentro entre el pictorialismo y las formas de la vanguardia. Por supuesto que tal
ruptura existié. Sin embargo, el avant-garde reemplaz6 algunos paradigmas y se apropio6 de otros. Pero
la interpretacién que presupone una estructura sucesoria sobre simplifica al llevar al blanco y negro
estas posturas. Se ha hecho énfasis en la separacion entre escuelas, mientras que, en cambio, descono-
cemos las maneras en que la vanguardia se convirtié en un vocabulario generalizado. A tal extremo que
me atreveria a decir, hegemonico.?®

Esta simultaneidad y transposicion de paradigmas tradicionales junto con vanguardistas fue perfi-
lado por Diego Rivera en el prologo al libro de Gerardo Murillo, Dr. Atl, Un hombre mads alla del
universo, publicado en 1935.%

Como en todo buen retrato, Rivera nos ofrece, desde la elocuencia de su provocativa pluma,
una imagen sobre la identidad y el caracter del pintor y vulcan6logo que ocho afios después de lo
escrito por Rivera, presenciaria y registraria pictoricamente el nacer del volcan Paricutin en 1943.
Rivera dirige su atencién hacia uno de los rasgos del rostro que definen al Dr. Atl: “Ramén Gomez
de la Serna hubiera dicho tal vez, hablando de él, que seria el hombre moderno por excelencia si
no llevase barbas. Las barbas que tiene Atl son su drama, pues sin barbas Atl no conservaria trazas

de romanticismo.”*

27 En conservacion con Rosa Casanova, Ciudad de México, 2016.

28 Coérdova, “Mas alla...”, 58.

29 Diego Rivera. “Retrato del Dr. Atl.” En Diego Rivera, Arte y politica, seleccién, prélogo, notas y datos biograficos por Raquel Tibol, 109-110.
México: Grijalbo, 1979. Texto publicado originalmente como prélogo al libro del Dr. Atl, Un hombre mds alld del Universo en 1935.

30 Rivera, “Retrato del Dr. Atl”, 109.
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Al imaginar la hipotética caracterizacion que un escritor y periodista como Gomez de la
Serna podria haber hecho sobre Murillo, Rivera destacaba la personalidad contradictoria de Atl,
situada entre lo moderno y lo romantico. Esa iconica barba, que operaba en clave mnemotécnica,
colocaba en tension al personaje. A pesar de que Dr. Atl era un hombre de ciencia y arte —que para
1935 habia ya realizado obras representativas del paisajismo moderno, algunas en el acervo del
MUNAL como La nube (1931, 6leo y atlcolor sobre tela), y Nubes sobre el valle de México (1933,
atlcolor sobre plancha de asbesto)*'—, Rivera no podia dejar de destacar el caracter contradictorio
de su tan caracteristico rasgo fisondmico. Es posible sugerir que Rivera veia al Dr. Atl como al-
guien que aun tenia un pie puesto en los terrenos de la pre-modernidad, ain cuando los pintores se
entendieran ya situados en un horizonte moderno.

Asi, para concluir con la caracterizacion mnemotécnica de Murillo, Rivera acudia a una
de las polémicas nociones que esta presente en buena parte de la produccion y el analisis de las
representaciones visuales durante el siglo XIX vy, sobre todo, en las fotograficas: “Pero barbas tiene
Atl y su genio multiple hace de él, el hombre mas simpatico de México, el artista mas inteligente
y el hombre de mundo mas atractivo y el mas eficaz hombre de negocios tras la apariencia de la
personalidad més pintoresca de su tiempo y su pais.”*

‘Personalidad pintoresca’, aquella que aparentaba Murillo, aunque se tratara de un hombre
imbuido en los esquemas y el pensamiento de la modernidad de inicios del siglo XX. La diferencia
entre pintoresquismo y modernidad que Rivera acus6 en Murillo al mediar la década de 1930, es
sintoma del ambiente de la época, perceptible en lo que toca al ambito fotografico. En plena etapa
posrevolucionaria, las agitadas disputas artisticas e ideoldgicas entre la modernidad y la tradicién
en México iniciadas unos afos previos, sacudian aun el entorno del arte y la visualidad. La fotogra-
fia era una mas de las manifestaciones visuales en las que la disputa ideoldgica y conceptual entre
modernidad y tradicion tenia lugar de manera particular.

Asi, el posicionamiento de la vanguardia fotografica como la expresion representativa de la
modernidad, tiene algunas de sus explicaciones no solo en el ambito de la fotografia, sino también
fuera de él, es decir, en la esfera amplia del arte y de la plastica de la época, asi como en las politicas
culturales posrevolucionarias que les dieron un marcado impulso.

En 1989, al hacer un balance sobre los 150 afios de la fotografia en México, Francisco Reyes
Palma ubico claramente uno de los angulos de esta situacion y, en lo que quiza podemos considerar
una posible advertencia, explico algo que tal vez ha pasado un tanto desapercibido a algunos de los

relatos historicos sobre fotografia y arte mexicano:

En el caso de la llamada fotografia artistica, la presencia avasalladora del movimiento pictérico
nacionalista acab6 por opacar, a los ojos de la critica, el desempefio de los fotégrafos. No obstante,
fueron estos mismos pintores quienes tomaron posiciones adversas a la tradicién académica y
pictoricista prevalente en un ntcleo significativo de fotégrafos. Artistas como Rivera, Siqueiros o

31 Guia. Museo Nacional de Arte, 204, 205. México: Museo Nacional de Arte, Instituto Nacional de Bellas Artes, Consejo Nacional para la Cultura
y las Artes, 2006.
32 Rivera, “Retrato del Dr. Atl”, 109.
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Alva de la Canal pugnaron entonces porque en los artifices de la lente floreciera un arte novedoso,
con derecho a reclamar el reconocimiento ptblico, siempre y cuando fueran capaces de mantener la
autonomia de su propio medio expresivo: la cAmara.*

Rivera fue, sin duda, un personaje fundamental en la conformacion de esta postura. Reyes Palma
diferencié los “dos polos de modernidad™** que hacia 1935 representaban Siqueiros y Rivera y, des-
cribié a Rivera como quien “a si mismo se habria transformado en modelo artistico de lo nacional
[...]la personificacién viva de la modernidad.”® Rivera, fue por tanto, una voz autorizada, que san-
ciono y se erigid en uno de los portavoces del canon nacionalista en tanto la version preponderante
y oficial del discurso del arte de la posrevolucion. Este relato destaco los paradigmas del realismo y
la figuracion por encima de los de la abstraccion, asi como la pintura —mural, principalmente, pero
también de caballete— y en gran medida, la grafica, por encima de otras disciplinas artisticas, es-
pecificamente de la fotografia de corte pictorialista. Aunque, de acuerdo con Reyes Palma, Rivera
“Paralelamente estructur6 una discursividad tendiente a despertar la estima por las manifestaciones
artisticas excluidas: murales de pulqueria, retablos populares, pintores y escultores ingenuos y
provincianos [...].”¢

Como referi previamente con el caso del proyectado Museo de Arte Moderno Americano en
1927, una parte de la fotografia fue parcialmente excluida del canon artistico nacional, al menos en
lo que se refiere a las practicas pictorialistas y al estatuto general de la disciplina frente a la pintura,
por ejemplo. Sin embargo, no se puede aceptar la idea de que el reconocimiento por parte de Rivera
de una disciplina o de la obra de ciertos artistas por sobre otros, haya implicado la valoracion entera
del medio; hacer esto seria reducir de tajo la propia historia, ya muy vasta, de la fotografia. Tam-
poco podemos interpretar el predominio de la expresion pictérica como un acto de subordinacion
maniquea de la fotografia respecto de aquella.

Ciertamente, el tema estaba vivo en la época. El escritor y periodista estadounidense Car-
leton Beals expreso en 1929 que el lugar de Weston y Modotti en la plastica moderna mexicana
fue “complementario” respecto al de los muralistas: “Hasta cierto punto identificada con la escuela
mexicana de pintura, con Rivera, Orozco y los demas, pero por supuesto enteramente complemen-

taria, esta la obra de dos fotografos, Edward Weston y Tina Modotti.”*” Por su parte, Garcia Can-

33 Francisco Reyes Palma. Memoria del tiempo. 150 afios de la fotografia en México, 12, 13. México: Museo de Arte Moderno, Instituto Nacional
de Bellas Artes, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1989.

34 Reyes Palma sefial6 que “Todavia en 1935, durante una célebre disputa doctrinaria, Siqueiros reclamaba a Rivera su apego indigenista y folklori-
co y su insistencia en proyectar una realidad distorsionada del pais, apta para la apertura de mercados pictdricos y el fomento turistico. Independien-
temente de que esta posicion respondiera mas bien al mévil politico de desprestigiar al artista de mayor fama, troskista por afladidura, dejaba ver la
opcioén tecnoldgica sustentada por Siqueiros, el otro polo de modernidad centrado en el avance de los recursos técnicos de la pintura y la experimen-
tacion con novedosos materiales creados por la industrializacion. Al parecer, ambas posturas resultaban irreductibles, salvo en un aspecto: recuperar
el sentido de arte mayor, a través de lo publico y lo monumental. Los polos de la modernidad fueron, en Siqueiros el progreso industrial socialista y
el futuro tecnolégico del arte, y en Rivera el de las fuerzas vernaculas colectivistas, socialistas en ese sentido, de cara a la historia.” Francisco Reyes
Palma, “Arte funcional y vanguardia (1921-1952).” En Modernidad y modernizacién en el arte mexicano..., 92.

35 Reyes Palma, “Arte funcional ...”, 93.

36 Reyes Palma, “Arte funcional ...”, 100.

37 Garleton Beals. “Tina Modotti.” En Frida Kahlo. Tina Modotti, 100. México: Instituto Nacional de Bellas Artes, Secretaria de Educacién Pu-
blica, 1983.
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clini repetira esta valoracién en 1978, en el marco su ensayo en Imagen histérica de la fotografia
en México, ya citado: “Fue la llegada de Edward Weston y Tina Modotti en 1923, sus exposiciones
y vinculos con los pintores muralistas lo que llevd a pensar en la especificidad de la practica foto-
grafica, sus relaciones y diferencias con otras artes.”*® Recordemos que Canclini sitda en la década
de 1920, con la incipiente modernizacién capitalista en México, el inicio también del proceso de
autonomizacion de la fotografia en términos estético-artisticos.

La faceta de Diego Rivera como critico del arte de su tiempo, lo llevo a escribir en 1926 un
texto en el que el muralista perfil6 una serie de elementos que en buena medida contintian vigentes
en la interpretacion de la obra y figura de Edward Weston y Tina Modotti. El breve ensayo, titulado
“Edward Weston y Tina Modotti”, fue publicado originalmente en el nimero 6 de la revista Mexi-
can Folkways, editada por Frances Toor.*

Rivera reflexionaba sobre los fotdgrafos, quienes desde la mirada del ‘nuevo realismo’, ha-
bian llegado a México en 1923, apenas dos afios después del emblematico afio de 1921, ‘afio-acon-
tecimiento’ o ‘afio cero de la vanguardia’, en términos de Francisco Reyes Palma.*’ A su llegada,
el devenir del arte, la politica y la sociedad mexicana se encontraban en franco proceso de trans-
formacion. Ese afio de 1923* recibia Modotti y Weston y, al mismo tiempo, recibia la edicion
de México pintoresco de Hugo Brehme, fotografo paradigmatico del género del paisaje y de las
vistas fotograficas de tono pintoresquista, realizadas desde la optica del lenguaje pictorialista. La
convivencia de estos dos sucesos, tan opuestos aparentemente, es uno de los tantos elementos que
permiten observar claramente el estado de la cuestion en lo que a las manifestaciones fotograficas
modernas se refiere, asi como al heterogéneo clima y expresiones de la modernidad. La significa-
cion de una contradiccion como las barbas de Atl que Rivera acusaba, se hace aqui evidente como
signo de una época.

Asi, en su texto “Edward Weston y Tina Modotti” —de 1926, afio en que Weston se retira
definitivamente del pais— Rivera recogié un conjunto de longevos debates en torno a la fotografia,
que para la década de 1930 contaban ya con casi un siglo de presencia en las discusiones sobre la
fotografia. En tal ensayo se observa la manera en que Rivera y la critica de la posrevolucion ac-

tualizo y se posiciono frente a dichos debates. Cuatro puntos son relevantes para el tema que nos

38 Canclini, “Uso social ...”, 20.

39 Diego Rivera, “Edward Weston y Tina Modotti.”, Tibol, comp. Diego Rivera..., 63, 64. Publicado originalmente en Mexican Folkways 6 (1926).
40 «Se trata de un afio-acontecimiento, de una ruptura que marca el vuelco definitivo hacia una fase distinta en la historia del arte y la cultura
mexicanas. Afio en que simultdneamente entran en juego situaciones inéditas de institucionalizacién de los procesos culturales, de vuelcos en el
patrocinio, de valoracién de elementos culturales subalternos, de maneras distintas de circulaciéon de lo artistico, de estructuracién de nuevas ideolo-
gias estéticas vanguardistas, en sus polos estético y social; ademds de la puesta en relacién de sujetos activados por el hecho revolucionario, mismos
que encontraron un espacio posible donde materializar su voluntad de participacién y cambio.” Francisco Reyes Palma, “Vanguardia: afio cero.”
En Modernidad y modernizacion en el arte mexicano: 1920-1960, 50. México: Museo Nacional de Arte, Instituto Nacional de Bellas Artes, 1991.
41 E] afio de 1923 fue agitado en el terreno de lo artistico. La SEP publicaba las fotografias de monumentos coloniales que encargé a Guillermo
Kabhlo, véase: Claudia Canales, “Cronologia”, 276. El MUNAL cuenta con dos fotografias del afamado artista de la lente aleman: un retrato colec-
tivo de personal médico, de 1922 y una vista interior del edificio de Correos, fechada hacia 1910. En el ambito de la plastica, en 1923, artistas y
escritores firmaban un Manifiesto en pro de la renovacion del arte y de su ensefianza, en el que promulgaban: “Se ha iniciado una campafia contra
el movimiento de pintura actual de México. [...] Estamos seguros que el movimiento actual de pintura en México es expresién de la afirmacién de
nuestra nacionalidad.” Raquel Tibol, “Datos biograficos.” En Diego Rivera. Arte y politica..., 424, 425. Tibol refiere ademds, que en 1923 Rivera
“Inicia los murales de la Secretaria de Educacion Publica, que concluiré en 1928, Tibol, comp. Diego Rivera..., 425. Tanto Tina Modotti como Lola
Alvarez Bravo realizaron fotografias de registro de estos murales.
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atafie: primero, Rivera distinguia a la fotografia de la pintura en una suerte de debate entre pictoria-
lismo-objetivismo; segundo, a partir de la distincion de la fotografia respecto a la pintura, Rivera
recuperaba la dimension expresiva, estética y artistica de la fotografia. De esta forma, en el caso de
Weston, hacia una caracterizacion del fotografo en tanto artista en igualdad con el pintor, dibujante
o grabador y, en el de Modotti, la caracterizaba como ‘discipula’ del maestro, registrandose asi una
de las, tal vez, tempranas referencias de la fortuna critica que seguiran a Modotti hasta nuestros
dias. Tercero, Rivera insertaba y reconocia el valor de la fotografia dentro de las expresiones de la
plastica moderna; y cuarto, ubicaba, describia y analizaba especificamente los estilos y lenguajes
distintivos, asi como las aportaciones de Weston y Modotti a la plastica moderna y a la fotografia
en particular. Mientras al primero lo entiendié como la sintesis de la modernidad fotografica esta-
dounidense con la tradicién mexicana, a Modotti la califico como la aprendiz, cuya obra tendia a
la abstraccion.

Por tltimo, es necesario reconocer que ademas de este ensayo, un segundo episodio fue fun-
damental para distinguir el lugar de Diego Rivera como impulsor de las expresiones fotograficas
de vanguardia: su participacion como jurado en el concurso de la fabrica cementera de La Tolteca
en 1931. Junto con el publicista Federico Sanchez Fogarty, el ingeniero Mariano Moctezuma y el
arquitecto Manuel Ortiz Monasterio, Diego Rivera fue el artista plastico encargado de valorar los
trabajos ganadores, cuyos primeros premios fueron otorgados a Manuel Alvarez Bravo, Agustin
Jiménez, Lola Alvarez Bravo y Aurora Eugenia Latapi, como ya se ha comentado.

Las fotografias ganadoras del concurso de 1931 evidenciaban que el medio se estaba
posicionando cada vez mas como una expresion visual que respondia perfectamente a la repre-
sentacion de esa idea de modernidad y desarrollo con la que La Tolteca, entre otros, buscaba
ser identificada. No podemos no advertir que los primeros premios fueron fotograficos y que la
gramatica de dichas obras respondia a los lenguajes de las pujantes vanguardias. La fotografia se
abria hacia nuevos caminos; visto desde la éptica de los géneros fotograficos tradicionales como
el retrato y el paisaje, hacia las décadas de 1920 y, mas marcadamente hacia la de 1930, éstos
fueron incorporando innovaciones de distinto orden. En el corpus en resguardo en MUNAL,
objeto de esta investigacion, son patentes algunas de estas transformaciones, lo que permite ad-
vertir —aunque sea parcialmente y con lagunas— parte del devenir de la fotografia de finales del
siglo XIX y primeras décadas del XX.
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2.2 Retrato y retratistica

El retrato fotogrdfico se convertird

en el instrumento ideal de las apariencias sociales,

servird para demostrar a los demds y a si mismo

los progresos alcanzados. En este sentido, su historia puede,
eventualmente, servir de indicador de la evolucion de la sociedad.
Rosa Casanova y Olivier Debroise*

[...] every portrait that is painted with feeling is a portrait

of the artist, not of the sitter. The sitter is a merely accident,

the occasion. It is not he who is revealed by the painter; it is rather
the painter who, on the coloured canvas, reveals himself.

Oscar Wilde, The Picture of Dorian Gray*®

La historiadora del arte Marcia Pointon utiliza la categoria de ‘retratistica’ para designar al ob-
jeto material y a la representacion de una imagen. Mas que hablar del retrato como un género o
como una representaciéon de indole fundamentalmente ideoldgica, lo hace en términos de una serie
de practicas diversas. Pointon explica: “Uso el término ‘retratistica’ para denotar todas aquellas
practicas relacionadas con la representacion de sujetos y con la teorizacion, conceptualizacion y
aprehensién de las representaciones del retrato.”* Esta categoria resulta adecuada para analizar
dindmicas y practicas relacionadas con el género del retrato fotografico, ya que permite abarcar los
procesos histdricos, sociales, culturales, econémicos, ideoldgicos y tedricos en los que esta inmersa
la creacién de retratos con el fin de comprenderlos en su complejidad.*

Junto con las vistas, el género del retrato fotografico y la practica retratistica fueron predo-
minantes durante los primeros afios de la fotografia y practicamente durante el siglo XIX e inicios
del XX. Rosa Casanova ha explicado el papel fundamental del fotografo de estudio y el proceso de
modernizacion de la profesion, asi como su integracion a lo que la autora refiere como “estructura

social decimondnica.”*®

42 QOlivier Debroise y Rosa Casanova. Sobre la superficie bruiida de un espejo. Fotografos del siglo XIX, 51. México: Fondo de Cultura Econé-
mica, 1989.

43 Oscar Wilde. The Picture of Dorian Gray, 13. London: Arcturus, 2009 [1890].

44 Traduccién mfa. Original en inglés: “I use the term ‘portraiture’ here to denote all those practices connected with the depiction of human subjects
and the theorization, conceptualization and apprehension of portrait representations.” Marcia Pointon. Hanging the Head. Portraiture and Social
Formation in Eighteenth-Century England, 1. New Haven & London: Yale University Press, 1993.

45 E] seminario de posgrado la Dra. Deborah Dorotinsky, “Fotografia y construccion de sujetos” me proporcion6 las bases para estructurar los
planteamientos para el andlisis del género del retrato desde la perspectiva de la categoria de la retratistica de Marcia Pointon y la mayor parte de los
autores aqui revisados.

46 Rosa Casanova. “De vistas y retratos: la construccién de un repertorio fotografico en México, 1839- 1980.” En Rosa Casanova y Alberto Del
Castillo, et.al, Imaginarios y fotografia en México”, 3-23. Madrid: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Instituto Nacional de Antropologia
e Historia/ Lunwerg, 2005.

105



Por otra parte, los principios generales sobre los que se basa el retrato fotografico, es decir,
la pose, el encuadre, la identificacion entre identidad y realismo, entre otros, son convenciones que
no surgieron con la fotografia, sino que se establecieron en la grafica y la pintura, mucho tiempo
antes de 1839. Con el desarrollo de la fotografia, estas convenciones fueron asumidas por el nuevo
medio de representacion, y se tradujeron en formas propias que fueron entendidas como inherentes
al medio desde sus inicios, cuyo mayor ejemplo seria la cualidad realista y objetiva de la fotografia.
Néstor Garcia Canclini, en su ensayo previamente citado, refirié que “ademas de las poses, el fondo
escenografico, la manera de relacionarse con los objetos al tomarse fotos servian para construir un
sistema de diferenciaciones simbolicas.”* Al resefiar un anuncio publicitario aparecido en 1873
en la prensa de la capital jalisciense que promocionaba el nuevo estudio de Octaviano de la Mora,
Canclini destacaba: “Cuando reabri6 su ‘salon de posiciones’ en el Portal de Matamoros, disponia
de una coleccion de escenografias, trajes y objetos, y un repertorio de poses y contextos, criterios
aprendidos en Europa para que sus clientes sofiaran en las fotos lo que no habian vivido. [...] Pala-
cios de cartén, aves disecadas, cigarrillos que no se fuman: las poses de los objetos.”*

El vinculo entre retrato, realismo* e identidad ha estado presente a lo largo de la historia de
las practicas retratisticas artisticas. Esta fue una de las preocupaciones del autor latino Plinio, El
Viejo —hacia 25-79 después de Cristo—, quien desarroll6 uno de los estudios mas tempranos en

la historiografia del arte:

Lo cierto es que la pintura de los retratos, por la que se transmiten a la posteridad representaciones
extraordinariamente fieles al original, ha caido totalmente en desuso. Se dedican estudios de bronce,
efigies de plata, sin rasgos que diferencien a las figuras. Se cambian las cabezas de unas estatuas con
las de otras, lo que ya hace tiempo provoca la proliferacién de bromas en los versos satiricos. Hasta tal
punto prefieren todos que se admire el material utilizado antes que el que se les reconozca.>®

Esta perspectiva desarrollada en la antigliedad clasica perme6 profundamente las practicas retratis-
ticas; ya en los ambitos del pensamiento y las practicas contemporaneas, Pierre y Galienne Fran-
castel, hacia finales de la década de 1960 expresaron: “No se juzga a un artista por la suma de sus
obras, sino haciendo destacar algunas ‘soluciones’”.”* En su ensayo “El retrato” (1969), los autores
analizan la evolucion del retrato como género pictorico, las ‘soluciones’ que varios artistas desa-
rrollaron al respecto, asi como la modificacion de la relacién entre identidad individual y la repre-
sentacion del sujeto en los retratos de pintores modernos como Manet, Degas, Picasso, entre otros.
Encontramos en dicho texto una actualizacion del antiguo interés de Plinio por la triada retrato/
identidad/realismo. Son especialmente importantes las postulaciones de Pierre y Galienne Fran-

castel respecto a la ruptura en la tradicion retratistica que se produce en el seno de las vanguardias

47 Canclini, “Uso social ...”, 18.

48 Canclini, “Uso social ...”, 18, 19.

49 Para el caso del arte mexicano, véase el catdlogo: James Oles. La Coleccion: el peso del realismo. México: Museo de Arte Moderno, Instituto
Nacional de Bellas Artes, 2008.

50 plinio. Textos de Historia del Arte, 74. Madrid: La Balsa de la Medusa, 1987.

51 Ppierre Francastel y Galienne Francastel. “Renovacién y decadencia: siglos XIX y XX.” En El retrato, 208. Madrid: Catedra, 1995 [1969].
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artisticas. En tanto mecanismo de representacion, el género del retrato en el paradigma tradicional,
conforma imagenes de individuos concretos y ligados con su referente real. En cambio, en el para-
digma moderno, se modifica la manera en la que el artista se sitda frente a los sujetos, de tal forma
que su representacion, tradicionalmente definida seguin los canones de la identidad y el realismo
dejan de ser los imperativos. Asi, estamos ante un quiebre en los estilos de representacion de los

sujetos, segun nuevas perspectivas:

El individuo ya no es considerado como un modelo [...], sino como soporte de lo imaginario en vista a
la expresion de una actividad desbordando ampliamente toda personalidad individual. [...] De nuevo,
como ya ocurri6 a través del retrato de Ingres o de Coubert, captamos aqui el momento en que, dentro
de un contexto en apariencia tradicional, surge una intencién moderna. A partir de ahora, la forma de
la pintura ya no se esforzara para expresar la figura del individuo, sino ciertas cualidades mucho mas
generales de la accion.*

Es asi que hacia la segunda mitad del siglo XIX —concretamente en las décadas de 1860 y 1870—
comenzo en el terreno de la pintura, el proceso que los autores llamaron ‘la disolucion del género’.
Con Cézanne y Gauguin, se dieron los primeros pasos hacia lo que hoy conocemos como ‘abstrac-
cion’; asi, las caracteristicas tradicionales del retrato se modificaron sustantivamente a partir del
trabajo de artistas como Van Gogh, Modigliani, Matisse y finalmente, con Picasso. Una vez que los
autores explican este transito entre diferentes estilos de representaciones, establecen los términos

del retrato en el siguiente sentido:

Puede haber retrato s6lo cuando de una manera consciente el artista distingue entre el interés que
experimenta por sus propias percepciones y una intencién completamente deliberada de hacernos
sensible la apariencia de otra individualidad distinta a la suya. [...] Este supone una reflexién sobre la
situacion del hombre en la sociedad y no sobre la posicién de un artista en relacién al universo. A partir
del momento en que, como ya se ha visto, lo esencial de la observacién estética ya no tiene por objeto
captar un aspecto del mundo exterior, sino el anélisis cada vez mas sutil de las sensaciones surgidas en
el interior del espiritu, resulta que ya no queda lugar en el arte moderno para la forma tradicional que
desde hace milenios habia llegado siempre a una renovacion del retrato.>

Pero, mientas autores como Pierre y Galienne Francastel, por un lado acusan el fenémeno de ‘la
disolucion del género’, ocurrido entre 1860 y 1870 en la pintura, es decir, la ruptura en la tradicion
del arte figurativo y la conformacién del nuevo paradigma de la abstraccién, que impacté especial-
mente al retrato, por otro lado, en el terreno de la fotografia asistimos a un proceso que se desarrollo,
al parecer, a contra corriente. En el momento en el que en una disciplina artistica se disuelve el gé-
nero, en otra comienza un largo y complejo proceso de asimilacién, configuracion y afianzamiento
que trastocara de manera importante la llamada cultura visual y las practicas artisticas en la moder-

nidad. Mucho se ha escrito sobre los distintos caminos que tomo la pintura a partir de la llegada de

52 Francastel. “Renovacion y decadencia...”, 215, 216.
53 Francastel. “Renovacién y decadencia...”, 230.
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la fotografia.>* Por ejemplo, al desarrollar sus formulaciones tedricas sobre el ‘instante decisivo’,
el fotografo Henri Cartier-Bresson se referia en 1952 a este proceso surgido a partir de la natura-

lizada caracterizacion realista de la fotografia frente a las posibilidades expresivas de la pintura:

Hay todo un territorio que no ha seguido siendo explorado por la pintura. Algunos dicen que se debe al
descubrimiento de la fotografia. Sea como fuere, la fotografia se ha apropiado de parte de este territorio,
asumiendo el papel de ilustracién. Un tema que hoy es objeto de ironia por parte de los pintores es el
retrato. Para los fotografos —quiza porque vemos tras algo de valor menos duradero que los pintores—
en vez de resultar esto irritante es mas bien jocoso, porque aceptamos la vida en su plena realidad.®

Asi, el género que desde sus inicios marco la practica fotografica, hacia 1860 se encontraba en
pleno auge, en parte debido a los adelantos tecnolégicos y al desarrollo del formato carte-de-visite
que impulsé significativamente el comercio. Durante esa época predomino el retrato de estudio o
gabinetes de retratos, industrias familiares y comerciales, cuya estructura y funcion social fueron
paulatinamente complejizandose. Segtn refiri6 Claudia Canales, en 1870 habia en la Ciudad de
México setenta y cinco estudios fotograficos registrados.”® Actualmente, las investigaciones de
corte historico sobre los estudios fotograficos en México han aportado ya un gran nimero de arti-
culos y ensayos que nos permiten comprender cémo fue el desarrollo de estos espacios durante el
siglo XIX y la primera mitad del siglo XX en México, asi como su papel econdmico y social en
tanto centros que articularon las practicas de la retratistica en los términos que Marcia Pointon ya
ha explicado.

Asi, el género del retrato fotografico tuvo un primer momento de esplendor en la época
de los estudios y, a partir de esta época seminal, el género se desarroll6 a través de muy diversas
practicas, estilos y lenguajes. En la coleccion del MUNAL estan representados algunas expresiones
de la retratistica fotografica mexicana de la segunda mitad del siglo XIX y primera del XX. Los
retratos fotograficos mas tempranos en la coleccién son precisamente de 1860, afio en que Pierre y
Galienne Francastel ubicaban los inicios de la “disolucién del género” retratistico en pintura. En el
contexto politico mexicano, la Guerra de Reforma (1858-1860) se encontraba en su etapa de culmi-
nacién, la segunda intervencion francesa estaba proxima, asi como el establecimiento del Segundo
Imperio (1863-1867), con Maximiliano de Habsburgo.

De acuerdo con Claudia Canales, en 1844 iniciaron las actividades del primer gabinete de
retratos dirigido por un fotégrafo mexicano en la capital del pais: Joaquin Maria Diaz Gonza-
lez.*” Segtin la documentacién y los estudios disponibles hasta el momento, sabemos que con el

pionero Diaz Gonzdlez a la cabeza, inici6 el periodo de los estudios o gabinetes fotograficos en

54 Respecto a la relacion entre las disciplinas de la fotografia y la pintura, véase por ejemplo el texto ya referido de Laura Gonzélez Flores, Fo-
tografia y pintura: ;dos medios diferentes?. Véase también la resefia de este texto, que Deborah Dorotinsky publicé en la Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas 87 (2005). Ultima consulta: mayo de 2016. En: http://www.analesiie.unam.mx/index.php/analesiie/article/view/2201/2783
55 Henri Cartier-Bresson. “El instante decisivo.” En Joan Fontcuberta, ed. Estética fotogrdfica. Una seleccion de textos, 227. Barcelona: Gustavo
Gili, 2003.

56 Canales, “Cronologia.”, 271.

57 Canales, “Cronologia.”, 269.
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la Ciudad de México. Apenas cinco afios después de la llegada de la fotografia a nuestro pais, de
acuerdo con Rosa Casanova y Olivier Debroise, Joaquin Maria Diaz Gonzalez abri6 su estudio
en Santo Domingo numero 9 y, posteriormente, abrié un segundo establecimiento en el nimero
3 de la misma calle.*®

Para 1860, fecha del retrato mas temprano de la coleccion del MUNAL, habian ocurrido
ya importantes cambios en el ambito fotografico. En 1851 comenzo la proliferacion de procesos
técnicos nuevos como los papeles salados, el papel albuminado, los negativos de vidrio al colodién,
ambrotipos, melanotipos y ferrotipos. En 1856, se introdujeron las tarjetas de visita o cartes-de-vi-
site. Este formato ayudo6 a configurar practicas fotograficas fincadas en la posibilidad de la multi
reproduccion a bajo costo, asi como a dar un importante impulso al consumo de objetos fotogra-
ficos nuevos: el album, un objeto unico en el que, desde lo fotografico, se sintetizaron diversas
practicas sociales ligadas a la memoria familiar y privada, asi como a la dimensiones de lo intimo
y los afectos. Los albumes impulsaron la practica del coleccionismo fotografico, que en sus inicios
fue una popular expresion de una empresa cultural de orden visual que poco a poco se arraigo6 cada
vez mas en la sociedad mexicana.

A diferencia del Museo de Arte Moderno que cuenta con una importante coleccion de albu-
mes fotogréficos del siglo XIX, provenientes de la donacién que hiciera Manuel Alvarez Bravo en
la década de 1970, el MUNAL no cuenta con albumes fotograficos de ese siglo. Sin embargo, el
Fondo Comfot del Patronato del MUNAL resguarda dos albumes del siglo XX que ilustran lo que
podriamos entender como un subgénero del 4lbum de tipo oficial: De Jiménez Fotégrafo, Album de
50 fotografias del V Congreso Nacional de Estudiantes, Rosales Culiacan, en plata/ gelatina, 1928
y, de autor sin identificar, el Album de los juegos gimndsticos de septiembre de 1932, dedicado al
General Amaro, con 90 fotografias en plata/gelatina, que documentan algunas actividades ligadas

al programa educativo de fomento al deporte en el México de la posrevolucion.

Jiménez Fotégrafo, Album de 50 fotografias del V Congreso Nacional de Estu-
diantes, Culiacdn Rosales, 1928s, plata/gelatina, 18.6 x 28.5 cm. Donacién Oli-
vier Debroise, 2003.> © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de
Arte, A.C., 2017

58 Rosa Casanova y Olivier Debroise. “Fotdgrafos de carceles: usos de la fotografia en las carceles de la Ciudad de México en el siglo XIX.” Nexos
117 (1987): 16- 21.

59 «Contrato de donacién que celebran por un parte, el Patronato del Museo Nacional de Arte, Asociacién Civil, representado por el C.P. Antonio
del Valle Ruiz en su calidad de Tesorero y por la otra, Olivier Debroise”, 15 de enero de 2003. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacion
Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, MUAC-UNAM.
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Dedicatoria del Album de los juegos gimndsticos de septiembre de 1932, dedicado al
General Amaro, con 90 fotografias, en plata/gelatina, 18.8 x 27.8 x 4 cm. © D.R. Fondo
Comfot, Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017.

En la coleccion del Museo Nacional de Arte encontramos fotografias de época de algunos estu-
dios fotograficos activos durante la segunda mitad del siglo XIX e inicios del XX en la Ciudad de
México. Actualmente contamos con diversas investigaciones que, en diferente medida, nos han
permitido saber cémo funcionaron estos gabinetes de retratos. Me refiero a los trabajos de Enrique-
Fernandez Ledesma,* Rosa Casanova y Olivier Debroise,®! Claudia Canales® y el realizado por un
equipo de investigadores bajo la coordinacién de José Antonio Rodriguez.®

Gracias a estas investigaciones, sabemos que en 1862 abrié sus puertas La fotografia ar-
tistica (activo hasta 1877) de Antioco Cruces y Luis Campa, que entre otras cosas, represento el
modelo de estudio fotografico en tanto empresa comercial. Patricia Massé ha documentado amplia-
mente el desarrollo de este espacio.®® Durante este periodo, el retrato fotografico estuvo fuertemen-
te marcado por las perspectivas realistas y los imperativos de identidad, a diferencia del proceso en
el terreno de la pintura con la incipiente llegada de la abstraccion, como ya comenté.

Respecto a Cruces y Campa, Enrique Fernandez Ledesma expresé que: “Para el espiritu
sensible a las gracias arcaicas, los retratos mexicanos de la posreforma y del Imperio constituyen
una palpitante galeria de personajes, de modas y de caracteres. Y la fotografia que ofrecié mas con-
tingente afan consultivo de nuestros tiempos fue la muy celebrada de ‘Cruces y Campa’, que tuvo

sus talleres primero en Empedradillo 4 y luego en la calle de Vergara.”®

60 Enrique Fernandez Ledesma. “Némina de los mas notables daguerrotipistas, ambrotipistas y fotégrafos que trabajaran en la Ciudad de México y
en otros lugares del pais, de 1845-1888.” En La Gracia de los retratos antiguos. Aguascalientes: Instituto Cultural de Aguascalientes, 2005 [1950].
61 Olivier Debroise y Rosa Casanova. “Directorio de daguerrotipistas, ambrotipistas y fotégrafos.” En Sobre la superficie bruiiida de un espejo.
Fotografos del siglo XIX. México: Fondo de Cultura Econémica, 1989. También de Casanova, véase el texto ya citado “De vistas y retratos: la
construccion de un repertorio fotografico en México, 1839-1890.”

62 Canales, “Cronologia”, 269-282.

63 José Antonio Rodriguez. “Breve diccionario biogréfico sobre los fotégrafos y estudios de la Ciudad de México, 1864-1931.” En Nosotros fuimos.
Grandes estudios fotogrdficos en la Ciudad de México. 182-221. México: Museo del Palacio de Bellas Artes, Instituto Nacional de Bellas Artes/
Fundacién Mary Street Jenkins, 2015.

64 Patricia Massé Zendejas. Simulacro y elegancia en tarjetas de visita. Fotografias de Cruces y Campa. México: Instituto Nacional de Antropo-
logia e Historia, 1998.

65 Enrique Ferndndez Ledesma. “El dlbum de retratos.” En Espejos antiguos, 98. México: Fondo de Cultura Econémica, 1968.

110



Las imagenes realizadas y comercializadas por el gabinete
La fotografia artistica, conformaron un repertorio visual tanto en
el ambito privado y familiar de los capitalinos durante la segunda
mitad del siglo XIX, como en el ambito de lo publico. El ojo de
los fotografos Cruces y Campa no estaba solo puesto detras de
la cAmara de formato grande, sino detras de los negocios y de su
apuesta por el uso de la fotografia como medio de visibilidad de
figuras del poder publico y politico. El retrato fotografico y la po-
litica hicieron una especial mancuerna cuando en 1874, la firma
publico cincuenta y un retratos que conformaron la Galeria de
personajes que han ejercido el mando supremo de México con ti-
tulo legal o por medio de la usurpacion. O en 1872, cuando —de
acuerdo con Claudia Canales— la firma fotografica comercializo
masivamente retratos en tarjeta de visita del recientemente finado
presidente Benito Juarez.®

Con relacion al estilo de representacion pre-vanguardista
de dichos afios, Fernandez Ledesma, apasionado del siglo XIX
y cronista de la gracia y el costumbrismo que caracterizaron tal
centuria, narré una anécdota sobre un album fotografico de “co-
lecciones oficiales y privadas” de Cruces y Campa que pertenecia
a su coleccion personal: “Como los albumes son antiguos, Don
Tradicio colige, sin duda, que el contenido no debe ser moderno.
Y esta en lo justo. Pregunta, modestamente, si le sera permiti-
do ver los retratos. Yo le entrego los albumes cuidando que mi
ademan sea deferente. Y Don Tradicio se engolfa (¢) con la con-
templacion de fotografias y daguerrotipos. [...] La procesion de
fantasmas, que lo son casi todos los personajes de la coleccion,
enciende una chispa de entusiasmo en los ojillos lacrimosos.”*’

Como parte de la donacion del Fondo Olivier Debroise,
arribaron al MUNAL dos retratos al albtiimina de Cruces y Cam-
pa. Una de estas tarjetas de visita, fechada en 1868, inmortalizo la

imagen de una dama que posa segun los canones retratisticos de

Cruces y Campa, Retrato de una dama, ca.
1865, albimina, tarjeta de visita, 5.9 x 55 cm.
Fondo Olivier Debroise, donacién 2008. ©
D.R. Museo Nacional de Arte/Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes y Literatura, 2017.

Cruces y Campa, Francisco Diaz de Leodn,
ca. 1868, albimina, tarjeta de visita, 9.2 x 5.7
cm. Fondo Olivier Debroise, donacion 2008. ©
D.R. Museo Nacional de Arte/Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes y Literatura, 2017.

la época: de pie, apoyada en el respaldo de una silla, mira fijamente a la camara.

También encontramos un retrato fechado hacia 1870, posiblemente de Francisco Diaz de

Ledn. Este gallardo caballero, probablemente es el padre del dibujante, grabador y pintor del

mismo nombre que fue director de la Escuela de Pintura al Aire Libre de Tlalpan (1925-1932),

66 Canales, “Cronologia”, 271.
67 Fernandez Ledesma, “El album de retratos”, 100.
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de la Escuela Nacional de Artes Plasticas (1933) y fundador de la Escuela de Artes del Libro
(1937-1956).%

El estudio fotografico decimonoénico
fue un espacio sui generis que cumplié va-
rias funciones. Tuvo el caracter de empresa
familiar, lo que en México respondia a cau-
sas de razon social; el aprendizaje de la labor
fotografica tuvo lugar en el seno del mismo
estudio, segun el modo gremial y familiar tra-
dicional, pues en las primeras épocas del de-
sarrollo de la fotografia, atin no habia centros
de ensefanza institucionalizados. Ademas, el
estudio funcioné como una suerte de primer
espacio expositivo.*

Un impreso promocional de época,
fechado hacia 1870, del estudio Torres y
Compaifiia nos permite ubicar como opera-
ban estos espacios, asi como algunas formas
en las que se configur6 la retratistica como

practica fotografica. El afiche anunciaba “al

Anuncio para la compaiiia Torres y Cia. Fotégrafos, Impreso. México, 1877.
Fondo Comfot Patronato Museo Nacional de Arte. © D.R. Fondo Comfot, Patro-

nato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017. publico de esta poblacién que para el dia 25

del presente su taller de fotografia [ilegible]
por ocho dias.” El cartel contaba con espacios en blanco para que, segun se requiriera, se indica-
ba con caligrafia la fecha y el tiempo de estancia. El fotégrafo viajaba ofreciendo sus servicios
de ocho de la mafiana a cuatro de la tarde. Ya fuera que se eligiera entre retratos imitacion de es-
malte o corrientes sin esmalte, formato tarjeta chica o tarjeta imperial, cuyos precios diferian, se
aseguraba a la clientela que “Nada importa que el dia esté completamente nublado; pues de todas
maneras se garantiza el parecido”. La cualidad realista era una promesa, asi como la satisfaccion
a la demanda del cliente: “Pinturas. Miniaturas, foto-crayon, reproducciones, amplificaciones de
todos tamafios. Cualquier retrato por pequefio que sea se agranda al tamafio natural.” Se ofrecian

a la distinguida clientela, distintos costos segun la opcion de retrato que se eligiera.

68 Respecto al grabador mexicano, Laura Gonzédlez Matute ha desarrollado diversas investigaciones sobre su trayectoria como grabador, docente e
ilustrador, entre las que destacan: Montserrat Sanchez Soler, coord. Las escuelas de pintura al aire libre: Tlalpan, textos de Laura Gonzalez Matute
y Renata Blaisten Gonzélez. México: Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo, Instituto Nacional de Bellas Artes 2011. Recientemente, la
familia del artista don6 una parte del archivo documental de Diaz de Leén a la coleccién de Andrés Blaisten.

9 La exposicién de objetos fotograficos nacié junto con la creacién de los estudios fotograficos decimondnicos. Debroise expres6é que éstos:
“Tienen salas de exposicién donde se exhiben vistas y retratos de gente famosa, ademdas de pinturas al 6leo; cémodos recibidores, amueblados y
decorados con buen gusto, en lo que se atiende a los clientes, donde se les muestran catalogos de poses. [...] Maestro de obras, el fotégrafo supervisa
todos los movimientos que se realizan. En primer lugar, atiende al cliente, lo asiste y dirige —verdadero director de escena— durante la pose. Charla
con su clientela, la aconseja, la viste o desviste.” Debroise, Fuga Mexicana ..., 59.
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El valor documental de estos “viejos anuncios” que “nos completa las lineas tipicas

del persil mexicano y es, sobre todo, el diapasén sensible que nos hace evocar el estilo de las

gracias arcaicas”,” fue reconocido por Enrique Fernandez Ledesma, quien sefialé respecto a

los afiches publicitarios:

[...] las hipérboles graciosas de la publicidad del México antiguo formarian, para quien supiera

explorarlas, un catdlogo original, pintoresco, abundante en intenciones y en colorido [...] Los

avisos del 56 al 70, que entonces no se llamaban anuncios y que, mucho menos, habian recibido el

dictado genérico de publicidad, nos dan valorizaciones y tonalidades de una transparencia preciosa

para deducir caracteres, modos de obrar, habitos, genialidades y costumbres de las gentes [sic] de

aquellos tiempos.”™

En el MUNAL encontramos fotografias de Ramén Diaz —activo
en el ultimo tercio del siglo XIX—, de Wolfenstein —activo ha-
cia finales del siglo XIX y primera mitad del XX— y de la firma
Gove & North, los estadounidenses que, en 1885, inauguraron
Fotografia Americana en la capital mexicana. La albumina Pird-
mide del Sol, ca. 1900 es la tinica imagen de este estudio nortea-
mericano que se encuentra en la coleccion del Museo.

Respecto a los estilos de representacion retratistica, la his-
toriografia sefiala que hacia 1853, el editor francés Julio Michaud
comenzé a distribuir fuera de México imagenes de los llamados
tipos populares que, desde lo fotografico, configuraron un reper-
torio iconografico del México decimondnico y de inicios del si-
glo XX. La tematica ha sido estudiada por los historiadores de
la fotografia ya referidos hasta aqui, asi como por investigadoras
como Maria José Esparza y Maria Esther Pérez Salas.

Ampliamente relacionados con la tradicién pictérica —de

acuerdo con la jerarquia de la pintura, con la ‘pintura de género’

Ramén Diaz, Retrato de hombre con bigote,
ca. 1990, tarjeta de visita, plata/gelatina bari-
tada POP, 9.6 x 5.8 cm. Fondo Olivier Debroi-
se, donacion 2008. © D.R. Museo Nacional
de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura, 2017.

o la ‘pintura de costumbres’ y con la grafica —especialmente con la litografia—, los tipos popula-

res, subgénero del retrato fotografico, tienen sus origenes en la tradicion visual que habia sido ya

consolidada por la pintura, el grabado y la estampa. A propo6sito de la coleccion de grafica del siglo

XIX del Banco de México, exhibida en el Museo Nacional de San Carlos en 1987, se sefial6 en el

catalogo de la muestra que:

La variedad de personajes que se encuentran en algunas novelas mexicanas como El Periquillo

Sarniento de Joaquin Fernandez de Lizardi o El fistol del diablo de Manuel Payno cobran vida en la obra

grafica decimonénica. [...] Los grabados y litografias constituyen un rico muestrario de las diferentes

actividades econémicas desarrolladas en México durante el siglo pasado. [...] Llaman especialmente la

70 Fernandez Ledesma Espejos antiguos, 97.
71 Fernandez Ledesma, Espejos antiguos, 91.
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atencion pintorescos oficios como el de tlachiquero, encargado de extraer el aguamiel de los magueyes
y de transportar el pulque; el aguador [...].”?

Como podemos apreciar, las disciplinas de la litografia y la fotografia tienen significativos puntos
de contacto. La produccion de imagenes visuales a partir de una matriz, los originales multiples
y la serialidad son algunos de los elementos comunes entre la fotografia y las artes del grabado.
Estas practicas artisticas y visuales histéricamente han mantenido diversas confluencias. Ademas
de basarse en principios técnicos y procesos similares, la fotografia y el grabado han compartido
elementos discursivos, tematicas e iconografias a lo largo de 175 afios, desde que la fotografia fue
oficialmente presentada como una nueva técnica de reproducciéon de imagenes en 1839. A finales
del siglo XIX, cuando surgio la prensa ilustrada, ambas disciplinas fueron parte de una nueva em-
presa de caracter visual que trastocd la vida moderna de manera significativa.

Asi, uno de los puntos de contacto a nivel iconografico entre grafica —especialmente, la
litografia— fotografia y pintura es la representacion de los llamados tipos populares. Imagenes de
esos “pintorescos tlachiquero o aguadores” a los que se hace alusién lineas arriba circularon profu-
samente en el imaginario decimonénico mexicano y mas alla de sus fronteras geograficas. Durante
la segunda mitad del siglo XIX e inicios del siglo XX, diversos fotografos se dedicaron a regis-

trar el paisaje y a sus pobladores,

en las llamadas ‘vistas’, ya fuera en

los cédigos del estudio fotografico o

en escenarios naturales o urbanos.”

Algunos estudios y fotografos de

tipos populares y vistas representa-

dos en el MUNAL son el ya referido

La fotografia artistica de Cruces y

Campa,’* asi como Lorenzo Bece-

rril, C.B. Waite y Hugo Brehme.

En el Museo encontramos
Lnrenz(? Becerril, Tlachiquero, ca. 1876, albimina, 10 x 12.7 cm. Fonqo Comfot Patronato Mu- diecinueve a].bljminas del pOblano
seo Nacional de Arte. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017.

Lorenzo Becerril, quien realizo re-
tratos de tipos y vistas de la ciudad de Puebla desde 1863, y publicé EI Album Mexicano. Tehuanas,
tlachiqueros y diversos rostros indigenas registrados fotograficamente por Becerril, desfilan en la
coleccion del MUNAL.

72 Graciela de Reyes Retana, ed. Recuerdos de México. Grdfica del siglo XIX. Coleccion del Banco de México, 37, 48. México: Instituto Nacional
de Bellas Artes, 1987.

3 Para estos temas, véase el texto de Rosa Casanova “De vistas y retratos: la construccion de un repertorio fotografico en México. 1839-1890”,
previamente citado.
74 De acuerdo con Canales, la firma comercial La fotografia artistica de Cruces y Campa, realiz6 en 1876 una serie de tarjetas de visita para que
formaran parte de la Exposicion Internacional de Filadelfia. Canales, “Cronologia”, 271. La imagen del México popular, en clave de tipos populares
era asi exportada y exhibida en Estados Unidos.

114



Lorenzo Becerril, Cargador con batea, ca. 1876, albumina,
14.4 x 9.4 cm. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo
Nacional de Arte, A.C., 2017.

Charles B. Waite, Vendedoras de papas cocidas, fecha no registrada, albimina, 12.5 x 20 cm. ©

Otro fotografo representado en la coleccion del MUNAL
que también practico los géneros del retrato de tipos populares
y el paisaje fue Charles B. Waite; en los acervos se encuentran
diez fotografias. Al igual que en el caso de Becerril, sus retratos
——primordialmente a grupos indigenas—, nutrieron el mercado
de albumes y el coleccionismo de tarjetas postales.

Por otro lado, durante el imperio de Maximiliano de
Habsburgo y la intervencién francesa, llegaron a México foto-
grafos franceses, entre los que destac6 Francois Aubert. Estos
personajes documentaron fotograficamente a sectores de la so-
ciedad mexicana, el paisaje, el territorio y la vida en México.
Gracias a investigaciones como la de Arturo Aguilar Ochoa,
La fotografia durante el Imperio de Maximiliano (2001), sabe-
mos que Aubert estableci6 un estudio y se dedico al retrato de
tipos populares.” El MUNAL unicamente cuenta con una im-
presion moderna de una de las vistas mas iconicas de Aubert,
titulada Fusilamiento de Maximiliano: la espera, de 1867.

Otro subgénero del retrato fotografico es el etnogra-
fico.”s Este se encuentra poco repre-
sentado en la coleccion del Museo. Sin
embargo, encontramos algunos ejem-
plos de esta practica. Por un lado, el
Fondo Comfot resguarda cuatro ejem-
plares de las publicaciones de época de
Frederick Starr: Indians of Southern
Mexico. An Ethnographic Album de
1899, Notes upon the Ethnography of
Southern Mexico de 1900, Notes upon
the Ethnography of Southern Mexico.

D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017. Part II, de 1903 y Physical Charac-

ters of Indians of Southern Mexico de

1902. En 1895, el antropdlogo norteamericano retrat6 a una parte de las poblaciones indigenas

75 Vegase: Arturo Aguilar Ochoa. La fotografia durante el Imperio de Maximiliano. México: Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 2001;
Deborah Dorotinsky. “Los tipos sociales desde la austeridad del estudio.” En Alquimia. Francois Aubert en México 21 (2004): 14-26.

78 Veganse las tesis doctorales de Deborah Dorotinsky Alperstein, La vida de un archivo. “México Indigena” y la fotografia etnogrdfica de los afios
cuarenta en México. Tesis de doctorado en Historia del Arte, Facultad de Filosofia y Letras, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM. México,
2003 y, de Eugenia Macias, El acervo fotogrdfico de las expediciones de Carl Lumholtz en México: miradas interculturales a través de procesos
comunicativos fotogrdficos. Tesis de doctorado en Historia del Arte, Facultad de Filosofia y Letras, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM.
México, 2011. Estas investigaciones abordan también el tema de la fotografia, colecciones, archivos y museos, desde perspectiva antropolégicas,

etnograficas y sociales. Los acervos analizados son archivos pertenecientes a institutos de investigacion universitarios, en un caso y al archivo de un
museos de historia natural —el American Museum of National History de Nueva York—, en el otro.
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Francois Aubert, Fusilamiento de Maximiliano: la espera, 1867, plata/gelatina, RC copia reimpresién moderna, 17.7 x 23.9 cm. Fondo Olivier De-
broise, donacién 2008. © D.R. Museo Nacional de Arte/Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.

Walter Reuter, Retrato, ca. 1990, Plata/gelatina, impresion reciente 1990 con sellos de autor [segun inventario de James Oles]. Fondo Olivier Debroi-
se, donacién 2008. © D.R. Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.
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Autor sin identificar, Retrato, ca. 1910, negativo de nitrato de celulosa, 17.4

de México; publico varios trabajos en los que podemos constatar como la mirada etnografica
comenzo a regular un nuevo género retratistico.

Muy adelante en el tiempo respecto a los trabajos realizados por Starr, y desde una pers-
pectiva también etnografica y documental, el MUNAL conserva ocho impresiones modernas rea-
lizadas en 1990 de retratos de indigenas que Walter Reuter probablemente realizo en la década
de 1980. Estas son tal vez, las fotografias de fechas mas recientes de la coleccion, si tomamos en
cuenta que la vocacion del Museo abarca hasta mediados del siglo XX y la mayoria de las obras se
cifien a esa periodicidad.

Por otra parte, con el cambio de siglo y los
avances técnicos, hubo transformaciones en las prac-
ticas retratisticas. Claudia Canales sefiala que hacia
1900, los retratistas callejeros y ambulantes hicieron
su aparicion en la Ciudad de México. Ademas, los fes-
tejos del Centenario de la Independencia fueron am-
pliamente fotografiados. La historia de la fotografia
en nuestro pais cuenta con un sinnumero de imagenes
y albumes iconicos que, desde la retorica del poder
politico, hicieron uso el registro de lo visual para abo-
nar al discurso celebratorio y patriotico del México
pre-revolucionario y de sus politicas de moderniza-
cion. De acuerdo con el inventario proporcionado por
James Oles junto con la donacién del Fondo Olivier
Debroise, la serie de nueve negativos en nitrato de
plata que conserva el MUNAL, probablemente esta
relacionado con las festividades alusivas a dicha ges-

ta. Estos retratos de estudio son los unicos soportes

x 12.4 cm. Fondo Olivier Debroise, donacion 2008. [Es posible que la autoria

sea de Pedro Guerra o Romualdo Garcia]. © D.R. Museo Nacional de Arte / HegatiVOS de la COIECCiéH fOtOgFE'lﬁCa del MUSEO.
Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.

En otro orden de ideas, de acuerdo con Clau-
dia Canales, en 1893 aparecio en el periddico El Universal “el primer aviso comercial ilustrado con
una fotografia.””” Con este hecho, se inaugur6 un fructifero camino relativo a los usos y despliegues
de lo fotografico y de la cultura visual. En varias investigaciones, Julieta Ortiz ha analizado la rica
relacion entre visualidades y soportes. Las tres imagenes de la compafia “Cigarrillos Londres” de
la coleccién del MUNAL se insertan en esta vertiente del uso de la fotografia. En este caso, el uso
de los retratos de divas como Lucille Hill o Pola Negri, fechados hacia 1910, ligados a la publicidad
y al consumo de un articulo, nos hablan de cémo la retratistica se fue insertando paulatinamente en

diversos nichos sociales y econémicos.

77 Canales, “Cronologia”, 272.
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Fotografia de un impreso del estudio Valleto y Cia.
Tarjeta de visita. Fondo Olivier Debroise, donacién
2008. © D.R. Museo Nacional de Arte / Instituto Na-
cional de Bellas Artes y Literatura, 2017.

Valleto y Cia, Novia, ca. 1910-1920, plata/gelatina. ©
D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de
Arte, A.C., 2017.

Con el nuevo siglo, también abrieron sus puertas los
estudios de los Hermanos Valleto y el de Emilio Lange, que
seran dos de los gabinetes de retrato con mayor éxito en los
albores del siglo XX en Ciudad de México.

Tal como ha revelado la investigaciéon de Claudia
Negrete, Valleto y Cia. fue uno de los estudios mas elegan-
tes de la capital.” Ubicado en el Centro Histérico d, se de-
dicé a la practica retratistica de los sectores sociales de ma-
yor holgura econémica. Novia es una de las imagenes que
representa el trabajo de este estudio. Como plantea Carlos
Cordova, el retrato de bodas es uno de los subgéneros que

menos atencion ha recibido por parte de la historia del arte:

Es posible que las necesidades aspiracionales de la
flamante pareja redujeran el marco de las posibilidades
representacionales, el gesto creativo o la ambici6n artistica.
Sin embargo, para muchas familias mexicanas, esa fotografia
era un icono y una certeza. Una esquina de las emociones y las
memorias. Las joyas atesoradas. Ocon, al igual que Smarth,
va a enfatizar este gesto colectivo. Las vaporosas telas, la
pose ceremoniosa y el rostro para la ocasion. Sin embargo,
habria que advertir la estética de la différence.”

Haria falta dirigir nuestras plumas hacia esos retratos en los
que, a través del paso de los afios, sobresalen los velos que
han vestido practicas culturales asociadas a la configuracién
de las estructuras familiares, econdmicas, sociales y de gé-
nero. La retratistica de boda, pertenece en primer lugar, al
ambito privado, pero se proyecta hacia lo publico, desde el
momento en que estas imagenes empiezan a aparecer en la
seccion de sociales en periddicos y revistas.®

La practica pictorialista del retrato esta perfilada en
el MUNAL a través de obras de fotdgrafos como Juan Oc6n
y Librado Garcia, Smarth, Gustavo F. Silva, Martin Ortiz y
José Maria Lupercio. Su presencia en la coleccion atenua,

aunque no del todo, la ya referida sentencia de Cérdova: “El

78 Véase Claudia Negrete Alvarez. Valleto Hermanos. Fotégrafos mexicanos de entresiglos México: Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM,

2006.
79 Coérdova, Triptico de sombras..., 63.

80 ve¢ase una aproximacién a la fotografia de bodas en Alejandro Diaz Alegria Entre lo publico y lo privado: los foto-reportajes nupciales de La
belle époque en México y Argentina en la prensa ilustrada: dos estudios de caso. Tesis de maestria en Historia del Arte, Facultad de Filosofia y
Letras, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM. México, 2015.
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pictorialismo esta fuera de las colecciones ptblicas.”®

Hacia finales del siglo XIX e inicios del XX, la practica pictorialista introdujo cambios signifi-

Martin Ortiz, Retrato de mujer con banca, ca. 1915, Plata/gelatina, impresion de José Maria Lupercio, Retrato, ca. 1900, Plata/gelatina, impresion de época, 17.5 x 12.2
época, 13.4 cm. x 9.3 cm. Fondo Olivier Debroise, donacién 2008. © D.R. Museo cm. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017.
Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.

cativos en el ambito de lo fotografico. Ademas del retrato, el movimiento pictorialista también
dedicé especial atencion al paisaje y a las vistas. A finales del siglo XIX, surgi¢ en Estados Unidos
y Europa este primer movimiento fotografico de alcances internacionales que teorizo y practico la
fotografia desde su condicion de arte. Cercano al simbolismo, destaco las cualidades subjetivas e
imaginativas del medio utilizadas con fines de expresion personal.

El pictorialismo se desarroll6 en un momento clave del devenir de la fotografia, tanto desde
el punto de vista de las técnicas y materiales,* como en el plano de lo expresivo y de los usos so-
ciales del medio. En 1880, se dio a conocer el proceso de fotoreproduccion conocido como medio
tono; a partir de esto, la fotografia comenzo6 a aparecer paulatinamente en medios impresos y entro
en contacto con el ambito de la prensa y de la comunicacion. Periddicos, revistas, libros, folletos,

hojas volates fueron algunos de los soportes que sufrieron significativas transformaciones gracias

81 Coérdova, Triptico..., 63.

82 Dos textos de referencia sobre este tema son: Maria Fernanda Valverde, “Materiales y técnicas de la fotografia.” En Trevifio Estela, ed. 160 Afios
de fotografia en México, 641- 653. México: Centro Nacional de las Artes, Centro de la Imagen/Océano, 2004 y Naomi Rosenblum. A World History
of Photography. New York, London, Paris: Abbebille Press Publishers, 1997.
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al arribo de la imagen fotografica a sus paginas. Este avance técnico significo el comienzo de la
prensa ilustrada y de una época histérica marcada por la propagacion y popularizacion de diversas
manifestaciones de lo que hoy llamamos cultura visual.®

Otro acontecimiento relevante en el contexto del pictorialismo, se dio en 1888 con la lle-
gada al mercado de la camara portatil Kodak. Esta innovacion técnica transformo la composicion
social y econoémica del ambito fotografico y de sus practicas. Claudia Pretelin ha explicado el pro-
ceso de surgimiento y consolidacion de la paradigmatica empresa Kodak en su tesis de doctorado
Let Kodak Keep Story: anuncios de cdmaras y productos fotogrdficos Kodak 1920-1940 (2016).%*

El programa estético de esta corriente fotografica otorg6 gran relevancia a la condicion de
arte de la fotografia, asi como a su semejanza formal y de lenguaje respecto a la pintura. Asimismo,
los pictorialistas otorgaron una importante atencion a las posibilidades retdricas de la coloracién
a través de virados y entonados,® al destacar las pinceladas y sus texturas, el uso de diferentes pa-
peles y, en general, a la experimentacion técnica en el laboratorio. Aspectos como la materialidad

de la fotografia y la copia unica hecha a mano, definieron el caracter formal de este movimiento.

Rodolfo Mantel, Pastor con el Iztaccihuatl, ca. 1940, plata/gelatina [de acuerdo con el
inventario del Museo]®* © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de Arte,
A.C., 2017.

83 Dos textos que aportan elementos teéricos y metodol6gicos que pueden recuperarse para estudios sobre cultura visual en general, son un ensayo
que analiza este proceso en el caso argentino: Sandra M. Szir. “Discursos, précticas y formas culturales de lo visual. Buenos Aires 1880-1910.”
En Travesias de la imagen. Historias de las artes visuales en Argentina, 65-93. Buenos Aires: Archivos del CAIA 4-Eduntref, vol. 1, 2011. Y el
ensayo de Deborah Dorotinsky. “Cultura visual y género: la historia del arte en el campo expandido”. En Sabrina Bafios Poo, Laura Garcia Catarino,
Rocio Molina Espinosa, eds., Construyendo historias con iméagenes, 99-117. México: Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional
Auténoma de México, 2011.

84 Véase especialmente el capitulo 1: “A mis amigos: mi trabajo esta hecho, por qué esperar.” Claudia Pretelin. Let Kodak Keep Story: anuncios
de cdmaras y productos fotogrdficos Kodak 1920-1940. Tesis de doctorado en Historia del Arte. Facultad de Filosofia y Letras, Instituto de Investi-

aciones Estéticas, UNAM. México, 2016.

5 Dado el desarrollo de las técnicas fotograficas, cuando surgi6 el pictorialismo el uso del color se presentaba fundamentalmente a partir de técni-
cas en blanco y negro que incorporaban virados, entonados o aplicacién de pigmentos. A pesar de que desde 1839, cuando se anuncié publicamente
el nuevo invento de fijacién de imagenes conocido como fotografia, hubo reiterados intentos por lograr procesos estables de fotografia en color, no
fue sino hasta 1935 con la pelicula kodachrome de Kodak, que esto fue posible de manera efectiva y sobre todo, de modo masivo y comercial. Véase
la tesis de Claudia Pretelin, ya citada.

6 Dado el desarrollo de las técnicas fotograficas, cuando surgi6 el pictorialismo el uso del color se presentaba fundamentalmente a partir de técni-
cas en blanco y negro que incorporaban virados, entonados o aplicacién de pigmentos. A pesar de que desde 1839, cuando se anunci6 ptiblicamente
el nuevo invento de fijacién de imagenes conocido como fotografia, hubo reiterados intentos por lograr procesos estables de fotografia en color, no
fue sino hasta 1935 con la pelicula kodachrome de Kodak, que esto fue posible de manera efectiva y sobre todo, de modo masivo y comercial. Véase
la tesis de Claudia Pretelin, ya citada.
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Sarah Greenough ha explicado que para el pictorialismo, la materialidad del objeto fotogra-
fico y de la imagen no son solo fue relevante en términos de forma, sino contenido. Asimismo, ha

expresado que este movimiento introdujo a la fotografia en los debates del arte moderno:

Como movimiento, el pictorialismo lleg6 a ser tanto sobre politica y el establecimiento de una estructura
para defender una teoria, como lo fue sobre arte. Su politica ha obscurecido las evaluaciones recientes
del movimiento, pero son mucho mas importantes las cuestiones planteadas por el pictorialismo acerca
de la naturaleza del arte de la fotografia, la relacion de la fotografia con la representaciéon del mundo
exterior y el papel de la ciencia en la practica de la medio. Con estas preguntas, y con las respuestas que
planted, el pictorialismo introdujo a la fotografia dentro de la polémica del arte moderno. ¥

De acuerdo con Greenough, durante el periodo de 1880 a 1917, las practicas de lo fotografico y su
teorizacién® sufrieron cambios tan significativos que es posible afirmar que la practica fotografica
en su conjunto fue “reinventada”. Con el surgimiento del pictorialismo, estariamos ante un cambio
en el caracter esencial de las funciones de la fotografia, lo que provocé nuevas definiciones del
medio, formas de expresion y gramaticas visuales.

Asi, encontramos ciertos puntos de contacto entre los planteamientos de Greenough y los de
Carlos Cérdova, autor para quien también el pictorialismo significé la modernizacién del género
del retrato. Segun ha explicado en su ensayo Triptico de sombras (2012), el énfasis en la expresion,
mas que el captar y reproducir la identidad del retratado seguin la normativa del realismo, asi como
la distincion autoral en el ambito fotografico, seran algunos elementos de la nueva configuracion
en las coordenadas del retrato introducidas por el pictorialismo.

De esta forma, el retrato pictorialista frente a las practicas retratisticas que le precedieron,
modificé la manera en la que el género proyect6 los canones de identidad y realismo. “El pictoria-
lismo nunca aspiro al fiel registro de lo real —una imposibilidad, supongo— sino que experimento
con trabajos artesanales, que producian objetos tinicos, auraticos. Ponian en entredicho uno de los
pilares del entendimiento vulgar de la fotografia: su capacidad de reproducirse infinitamente.”®
Asi, como ya sefialé previamente, la idea de que el pictorialismo es la primera expresion de la mo-
dernidad fotografica es fundamental. Cérdova nos propone entonces, una interpretacion de la histo-
ria de la fotografia en México que busca romper con uno de sus, tal vez, mas arraigados discursos.

Ademas, el pictorialismo en sus diversas manifestaciones, se caracteriz6 por sus actividades colec-

87 Traduccién mia. Original en inglés: “As a movement, pictorialism came to be as much about politics and the establishment of a structure to defend
a theory, as it was about art. Its politics have clouded recent assessments of the movement, but far more important are the questions pictorialism
raised about the nature of the art of Photography, the relationship of photography to the depiction of the external world, and the role of science in the
practice of the medium. With theses questions, and with the answers it posed, pictorialism ushered Photography into the polemics of modern art.”
Sarah Greenough. “The curious Contagion of the Camera.” En On the Art of Fixing a Shadow. One Hundred and Fifty Years of Photography, 143,
145. Chicago: National Gallery of Art, The Art Institute of Chicago, 1989.

88 Como parte de la teorizacion que desarrollaron los integrantes del movimiento pictorialista en Estados Unidos, destacan dos publicaciones con-
sideradas canonicas en la historia de este movimiento. El texto temprano de Henry Peach Robinson, Pictorial Effect in Photography (1881), en el
que definié el término pictorial y, de Peter Henry Emerson, Naturalistic Photography for Students of the Art (1889). Aunque apenas un afio después,
en 1890, el autor se retractd y escribi6 Naturalistic Photography for Students of the Art. The Death of Naturalistic Photography, su texto de 1889 es
considerado fundacional del movimiento pictorialista.

89 Coérdova, Triptico de sombras..., 45.
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tivas tales como la formacion de asociaciones, exposiciones y publicaciones periodicas. Entre 1890
y 1910 se formaron en Europa y Estados Unidos los grupos The Linked Ring, The Photo Club de
Paris, The Kleebath, y la asociacion Photo-Sucession, que entre 1903 y 1917 publicé la influyente
revista de fotografia Camera Work, dirigida por Alfred Stieglitz. En 1905, se inaugur6 The Little
Galleries of the Photo Sucession en el numero 291 de la Quinta Avenida en Nueva York, que seria
después conocida como 291.%°

Por otro lado, la practica pictorialista en México, prolongada hacia 1940, tuvo expresiones
propias con especial relevancia también en los géneros del paisaje y del retrato de estudio, particu-
larmente en la representacion de vistas y tipos populares. Temas e iconografias fundamentales de la
plastica mexicana tomaron cuerpo segun el programa del pictorialismo. Igual que en otros paises,
aqui se formaron clubes fotograficos y se editaron publicaciones especializadas. La revista Helios
se constituyd como uno de los foros mas representativos de esta corriente. Fue precisamente en sus
paginas, en donde se publicé una critica a los resultados del concurso de La Tolteca en los prime-
ros afios de la década de 1930, cuando Manuel y Lola Alvarez Bravo, Agustin Jiménez y Aurora
Eugenia Latapi fueron reconocidos con los primeros premios, mientras que los representantes de la
mirada pictorialista, entre ellos Hugo Brehme, aunque también fueron reconocidos, ocuparon los
ultimos lugares en el certamen. José Antonio Rodriguez es uno de los autores que ha seguido la
pista a la polémica publicada en 1932 en las paginas de Helios.

Como ya referi, algunos destacados fotografos mexicanos que pertenecieron a este movimien-
to fueron Juan Océn, Maria Santibailez, Martin Ortiz, Antonio Garduno, Gustavo F. Silva, Rodolfo
Mantel y, por otra parte, Hugo Brehme. Todos estos fotdgrafos estan representados en la Coleccion
Fotografica del MUNAL, excepto Antonio Gardufio. El periodo de 1880 a 1940 —en parte simul-
taneo a la vanguardia fotografica— es el que mas representatividad tiene en el acervo del Museo.’!

Al referirse a Gustavo Silva, Océn y Maria Santibafiez, Carlos Cérdova ha explicado que
los fotografos: “buscaran proyectar su trabajo hacia lo que podriamos llamar ‘retrato de autor’,
modernizando la pasada tradicion retratistica. Una idea utdpica, ya que hasta entonces, éste habia
sido el espejo de las fantasias sociales de quien enfrentaba la camara.”*

El MUNAL resguarda ejemplos del trabajo retratistico de Gustavo F. Silva (atribuido), Juan
Ocon y Librado Garcia, Smarth, elaboradas tanto en el estudio con fondos especialmente produci-

dos, como emplazadas en escenarios naturales.

90 Véase: Marius de Zayas, Como, cudndo y por qué el arte moderno llegé a Nueva York, estudio introductorio y traduccién de Antonio Saborit.
Meéxico: Universidad Nacional Auténoma de México/DGE Ediciones, 2005.
91 Las fotografias pictorialistas corresponden mayoritariamente al Fondo Comfot del Patronato y al Fondo Olivier Debroise.

Coérdova, Triptico de sombras ..., 39.
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En pagina anterior hoja 2 / En esta pagina hoja 3

“Algo sobre la exposicion de La Tolteca.” Helios, nim. 18, enero de 1932. Tomado de: Luis Rius Caso, coord. Federico Sanchez Fogarty. Un
visionario de su tiempo. México: Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo, Instituto Nacional de Bellas Artes, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, 2014.
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Juan Océn, Retrato de mujer, fecha no registrada, plata/gelatina [de acuerdo con el inventario del Museo], 26.6 x 35.2 cm. © D.R. Fondo
Comfot Patronato, Museo Nacional de Arte, A.C.

Gustavo F. Silva (atribuido), Retrato de hombre, 1923, plata/gelatina, Librado Garcia, Smarth, Retrato de hombre, ca. 1930, To-

14.4 x 8.4 cm. © D.R. Fondo Olivier Debroise, Museo Nacional de Arte. ned print [de acuerdo con el inventario del Museo], 22 x

Donacién 2008. 12 cm. © D.R. Fondo Comfot Patronato Museo Nacional
de Arte, A.C.
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De Librado Garcia, Smarth, el Patronato resguarda dos copias del retrato a un hombre que
entrecruza las manos sobre sus piernas. Tal como han hecho notar Brenda Ledesma y José Anto-
nio Rodriguez, sus personajes suelen ser retratados desde la estética del fragmento y rodeados por
“borrosos contornos”* que los envuelven y que lo colocan como uno de los fotégrafos modernos
de los que atn hay mucho que analizar.

En la medida en que el retrato es un género primordial dentro de la historia de la fotografia,
a través del que tomaron cuerpo multiples expresiones y matices fotograficos, seria deseable que la
coleccion fotografica del MUNAL pudiera dar cuenta de una forma mas completa de las mismas.
Asi, la complejidad de este género y sus nexos con tematicas como la conformacion de la identi-
dad nacional, los usos personales y privados, la memoria social e intima, entre otros, estarian mas

ampliamente representados.

93 Brenda Ledesma y José Antonio Rodriguez, “Smarth, el fotégrafo de las sombras.” EI Universal, 15 de mayo de 2016. Ultima consulta: septiem-
bre de 2016. En: http://www.eluniversal.com.mx/articulo/cultura/artes-visuales/2016/05/17/smarth-el-fotografo-de-las-sombras
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2.3 Paisajes y vistas fotograficas

Gradualmente, la ciudad se convirtié en objeto de representacion,

fuera en litografias, fotografias o cuadros, y entre los distintos elementos

de estas imdgenes aparecian los restos de los proyectos de modernizacion.

La pintura, a diferencia de los otros dos soportes, tendia por su propia naturaleza
a la recreacion de su objeto como algo fuera de lo comtn (el registro

de lo representado o el cardcter documental de la obra no eran

cuestiones que se tuvieran en cuenta).

Stacie G. Widdifield **

Al analizar el género del paisaje fotografico desarrollado durante la segunda mitad siglo XIX en
México (entre 1860 y 1870), Olivier Debroise sefial6 que “Los fotégrafos de vistas y paisajes
crearon una mitologia y una estética. Construyeron, junto con las representaciones pictéricas de
los pintores, una conciencia territorial, un orgullo nacional. [...] La historia del paisaje mexicano
también puede leerse como construccién nacionalista.”®

Con esta aseveracion, cercana a los planteamientos de Stacie G. Widdified, el autor relacio-
no las disciplinas de la fotografia y la pintura, entendiéndolas como dos manifestaciones visuales
que abonaron al proyecto de nacion de finales del siglo XIX e inicios del XX en México. Por su
parte, el historiador del arte Fausto Ramirez ha explicado que la historia del género de la pintura
de paisaje de finales del siglo XIX en México, esta estrechamente relacionada con los procesos de
gestacion y consolidacion de la modernidad, es decir, con el afianzamiento del modelo politico del
liberalismo y del Estado nacion, asi como del triunfo del capitalismo como sistema econémico y
de produccién predominante.* El historiador del arte argumenta que el género pictérico del paisaje
se convierte, incluso “en la pintura representativa por excelencia de la escuela moderna mexicana
a finales del siglo XIX [...].” ¥

De acuerdo con Ramirez, el paisajismo fue instituido como catedra en la Academia de San
Carlos en 1855, cuando Pelegrin Clavé, director del ramo de pintura de figura, contraté como
profesor al italiano Eugenio Landesio (1810-1879). Se puede decir que con la llegada del nuevo
maestro, dio inicio la escuela de paisaje moderno en México, representada por artistas como Luis
Coto (1830-1891), José Maria Velasco (1840-1912) y Gerardo Murillo, Dr. Atl (1875-1964), por

mencionar algunos.

94 Stacie G. Widdifield. “Modernizando el pasado: la recuperacion del arte y su historia, 1860-1920.” En coord., Hacia otra historia del arte en
Meéxico. La amplitud del modernismo y la modernidad (1861-1920), 82. México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artess CURARE, 2004.

95 Debroise, Fuga Mexicana. .., 99, 100.

96 Véase, entre otros textos del autor: Fausto Ramirez. “La construccién de la patria y el desarrollo del paisaje en el México decimondnico.” En
Stacie G. Widdifield, coord. Hacia otra historia del arte en México. La amplitud del modernismo y la modernidad (1861-1920), 269-292. México:
Consejo Nacional para la cultura y las Artes/Arte e Imagen, 2004.

97 Ramirez, “La construccion de la patria...”, 269.
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Velasco ingresoé a la Academia en 1855, el mismo afio en que Landesio fue nombrado pro-
fesor. Afios después, las vistas panoramicas del Valle de México realizadas por Velasco, constitu-
yeron emblemas pictoricos de la identidad nacional en ciernes. La obra del paisajista consolidé un
repertorio de iconos y alegorias que, desde el terreno del arte, formaron parte del proceso ideolégi-
co de construccion de la modernidad. Dentro del repertorio tematico e iconografico de Velasco, dos
elementos tuvieron una presencia y desarrollo significativos. Por un lado, el territorio geografico,
simbolico y politico del Valle Central del pais, rodeado por los volcanes Popocatépetl e Iztaccihuatl
y la serrania del Valle. En este emplazamiento, antiguamente se asent6 Tenochtitlan, capital del
imperio mexica y, posteriormente, fue el centro de la conquista espafiola; en el periodo colonial,
ahi se erigio la sede del Virreinato de la Nueva Espafia y ya en la etapa independiente, se ubico la
capital politica del pais.

Por otro lado, ademas del Valle de México, en el paisaje velasquiano tuvo gran relevancia
la representacion del ferrocarril que conect6 a la Ciudad de México con el puerto de Veracruz. La
obra del pintor constituy6 una cuasi mitologia a partir de estos escenarios que se volvieron arque-
tipicos. Segun refiere el propio Museo, el acervo del MUNAL cuenta con sesenta y siete 6leos,
siete acuarelas y ciento diecinueve dibujos de José Maria Velasco.”® En muchas de estas piezas,
el ferrocarril y con los majestuosos volcanes configuran un discurso visual sobre los avances del
progreso y la modernizacion a partir de la ‘conquista’ del territorio virgen a través de la tecnologia.
En este sentido, el 6leo Cafiada de Metlac, fechado en 1897, ejemplifica el programa estético del

emblematico paisajista mexicano.

José Maria Velasco, Cafiada de Metlac, 1897, 104 x 160.5 cm. Oleo sobre tela. [ingreso como acervo constitutivo, 1982]. © D.R.
Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.

98 v¢ase: José Maria Velasco 1840-1912. México: Museo Nacional de Atrte, Instituto Nacional de Bellas Artes/ Gobierno del Estado de México,
Consejo Editorial de la Administracion Publica Estatal, 2012.
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Pero no sélo la pintura hizo suyas las tematicas sobre la expansion de los ferrocarriles y el
espacio simbélico del Valle Central. Estas también fueron recurrentes en las imégenes fotogréficas,
litograficas y en el dibujo de la época. La coleccion del MUNAL nos permite apreciar parte del
desarrollo de estos temas e iconografias en el arte mexicano de entre siglos, asi como en las vistas
fotograficas y litograficas que no necesariamente se producian a partir de concepciones artisticas,
sino mas bien documentales y de registro o propias de lo que hoy entendemos como cultura visual.

Si atendemos al terreno de la fotografia, cabria destacar que la segunda mitad del siglo XIX
estuvo plagada de ojos extranjeros que observaron y registraron fotograficamente el pais, desde
muy distintas opticas e impulsados por diversas motivaciones, entre las que destacaron la promo-
cion turistica y economica de México. Ademas de sus equipos fotograficos, estos viajeros de la
lente, trajeron consigo una impronta cultural e ideoldgica que marco la visualidad fotografica que
ayudaron a conformar. Ademas de fotografiar a los habitantes del pais, practicando asi el género del
retrato fotografico de los tipos populares, se abocaron a representar el espacio de la nacion en for-
macion. Desarrollaron la practica fotografica de paisajes y vistas, tanto del espacio natural, como
del espacio habitado en los centros rurales y en el incipiente espacio urbano. Los fotégrafos viaje-
ros que acompaiiaron expediciones se fueron haciendo cada vez mas presentes. Rosa Casanova ha
apuntado que los objetivos de estos fotografos “iban de lo cientifico a la ilustracion anecdética del
pais. Marcados por lo transitorio de su estancia, ellos dieron a conocer en el extranjero paisajes y
monumentos, a la vez que divulgaron en México técnicas y usos de la fotografia.” #°

Como artefacto visual, los paisajes y vistas fotograficas'® se configuraron en signos concep-
tuales-temporales de la identidad na-
cional en diversos sentidos, entre los
que dos son destacables. Por un lado,
encontramos las vistas que miraban
hacia el pasado prehispanico. A tra-
vés de estas imagenes se registraron
las llamadas ‘ruinas y monumentos’,
cuyo rescate, conservacion y estu-
dio, fueron entendidos como parte
de un proyecto ideoldgico de con-
formacion de la identidad mexicana
Autor sin identificar, Xochicalco: Las ruinas de oriente, 1883, albiimina, 17 x 11.4 cm. © D.R. de la entonces joven naCién indePen-
Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017. diente. EH el MUNAL encontramos

algunos ejemplos de esta vertiente fotografica finisecular.

99 Casanova, “De vistas y retratos...”, 12.
100 g} término “vistas’ se refiere a un tipo de fotografias de paisaje que fueron muy populares durante el siglo XIX y principios del XX, general-
mente asociadas con elementos arquitecténicos y humanos, mientras que el de ‘paisaje’ estaria mas determinado por la presencia protagénica de la
naturaleza. Alberto Nulman, candidato a doctor en Historia del Arte por la UNAM, se ha abocado a explicar la genealogia del término ‘vista’ a partir

de la historiografia del arte italiano. Agradezco a Alberto Nulman por sus orientaciones al respecto.
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Por otro lado, los foto-
grafos de la época también se
abocaron a la representacion
del espacio a través de vistas
que miraban hacia el futuro,
mostrando asi la incipiente
modernizacion resultado de los
procesos productivos y econo-
micos propios de la moderni-
dad finisecular. Entre ellos, los
ferrocarriles ocuparon un lugar

Autor sin identificar, Ruinas de Xochicalco, ca. 1880, albimina. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del

Museo Nacional de Arte, A.C., 2017. especial. El estudio de Fernan-
do Aguayo, Estampas ferroca-

rrileras. Fotografia y grabado, 1860-1890 (2003)' nos ha aportado elementos fundamentales

para explicar el proyecto ferroviario decimononico, en particular, sobre las imagenes litograficas y

fotograficas producidas en su seno.

Gracias a varios estudios, entre los que se cuenta el del mismo Aguayo, sabemos que en
1883 llegd a México, proveniente de Francia, Alfred Saint Ange Briquet. Si un nombre ha provo-
cado mas de una confusion en los estudios historicos de nuestro medio, ese es el de Briquet, que
ha sido referido por diversos investigadores como Alfred Briquet, Abel Briquet o simplemente, A.
Briquet, como él mismo firmaba. EI Museo no cuenta con su famosa imagen de 1908, Viaducto
en la Barranca de Metlac, indudablemente asociada en términos compositivos al 6leo de Velasco
Puente curvo del Ferrocarril Mexicano en la cafiada de Metlac —de coleccion particular—, reali-
zado casi treinta afios antes, en 1881.

En MUNAL encontramos dieciséis impresiones al albumina que Briquet hizo para la Com-
pafiia Constructora Nacional Mexicana. Como uno de los tantos ojos extranjeros que registraron
fotograficamente el pais, Briquet fue quien realiz6 algunas de las tomas mas tempranas del feno-
meno ferroviario. Sus vistas fotograficas funcionaron como imagenes de promocion que fueron
distribuidas en un principio por el editor Julio Michaud, uno de los principales comercializadores
de tarjetas de visita, dlbumes y ediciones fotograficas de finales del siglo XIX en México.'*> Ade-
mas de las vistas abiertas, en las que atestiguamos las proezas del sistema férreo y su magnificencia
frente a las pequefias figuras humanas que posan ante la cdmara, proporcionandonos un sentido de
la escala y los alcances del logro, Briquet fotografio detalles del proceso de construccion.

¢Como entender estas imagenes en el horizonte historico de su época, producidas desde el
animo documental mas que artistico, aunque hoy se encuentren en un museo de arte, en el espacio

discursivo de lo documental, segun los términos de Krauss? ¢Qué estaban representando las vistas

101 Fernando Aguayo. Estampas ferrocarrileras. Fotografia y grabado, 1860-1890. México: Instituto José Maria Luis Mora, 2003.
102 vgase el ensayo de Rosa Casanova dedicado a Briquet publicado en la revista Alquimia.
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José Maria Velasco, Puente curvo del Ferrocarril Mexicano en la cafiada de Metlac, 1881, Oleo sobre tela, 121 x 153 cm. coleccién particular. Imagen tomada de:
José Maria Velasco 1840-1912, 68, 69. México: Museo Nacional de Arte, Instituto Nacional de Bellas Artes/ Gobierno del Estado de México, Consejo Editorial de la
Administracion Publica Estatal, 2012.
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Briquet, Viaducto de San Francisquito, Cumbres de las Cruces, Compariia Constructora Nacional Mexicana. Division de
Mexico a Toluca no. 73, ca. 1890, albimina. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017.

Briquet, sin titulo, ca. 1890, albimina, 25.6 x 35.6 cm. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017.
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de Briquet, algunas de ellas asociadas
a la tradicion paisajistica mexicana,
especialmente a lo que Velasco se en-
contraba realizando en afios previos?
En el catalogo de la exposicion
Recuerdos de México. Grdfica del si-
glo XIX, coleccion del Banco de Mé-
xico, presentada en 1987 en el Museo
de San Carlos, se hace referencia a los
grabados y las litografias costumbris-

o - tas de tipos populares mexicanos y a
Briquet, sin titulo, ca. 1890, albimina, 11.3 x 17.5 cm. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo

et s los oficios populares en el México de

la época y sefiala que “Hacia la segunda mitad del siglo XIX se introdujeron en el pais algunos de
los inventos ‘modernos’ como el ferrocarril, el telégrafo, el teléfono y hacia las dltimas décadas, la
fotografia y el cinematdgrafo, los cuales generaron nuevos empleos con caracteristicas especiales.”'*
Aunque la referencia indica que la fotografia se introdujo en nuestro pais en la segunda mitad del
siglo XIX y no en 1839, ésta la sittia como parte del conjunto de innovaciones modernas que a la vez
fueron resultado e impulso de la modernizacion de México.

La invencion del ferrocarril, el proceso de su asimilacién socio-econémica, asi como su
impacto en el ambito de las mentalidades y del pensamiento filoséfico de la modernidad en la so-
ciedad decimononica, es motivo de una de las novelas de Alessandro Baricco, titulada Tierras de
cristal (1991). Nos dice el escritor: “En si mismo, el tren no era gran cosa, no era nada mas que
una maquina... pero es lo genial: aquella maquina no producia fuerza, sino algo conceptualmente
todavia difuso, algo que no existia: velocidad.”*%*

Efectivamente, el ferrocarril y la fotografia fueron dos de los inventos modernos que revolu-
cionaron a la sociedad de la segunda mitad del siglo XIX. Cada uno desde su trinchera, generaron
transformaciones profundas en el orden de lo conceptual, como ha apuntado magistralmente Ba-
ricco. Pero ademas, observado desde el ambito de la cultura visual en general, y de la fotografia en
particular, el nuevo medio de producciéon de imagenes capté de manera especial el paso de aquel gi-
gante de hierro que, entre otras aportaciones —como el impulso al comercio, interno y externo—,
introdujo la nocion de velocidad en sus contemporaneos. Aquellos primeros testigos atestiguaron la
llegada del tren como agente de cambio y transformacion, aquello que el pensamiento de corte po-
sitivista consideraria como pruebas del ascendente progreso a través de la modernizacion. Briquet

fue uno de los que contemplo, por primera vez en la historia de la humanidad, la proeza de técnica

103 Recuerdos de Meéxico..., 48.
104 Ajessandro Baricco, Tierras de cristal, 60. Barcelona: Anagrama, 2011 [1991].
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y de ingenieria que atraeria a tantos pintores, grabadores y fotografos que se abocaron a registrar,
documentar, recrear y difundir tal hazafa.

Asi, la empresa modernizadora fue ampliamente registrada por pintores, litografos y foto-
grafos que les toco vivir dicho proceso. Una profusion de imagenes, elaboradas desde diferentes
lenguajes visuales y artisticos, cubrio la necesidad de dar visibilidad y difusion a este significativo
suceso. Asi, simultaneamente a la ejecucion del proyecto ferroviario, se desplegé otra empresa: una
de orden visual que, ademas de los logros de la ingenieria, dio cuenta de los diferentes usos y me-
dios de circulacion de la imagen en tales afios. Como ha explicado Rosa Casanova, en México, la
fotografia y la locomocién fueron de la mano desde “la inauguracion en julio de 1857 del ferrocarril
que unia la capital con la Villa de Guadalupe, sede de la Basilica donde se resguardaba y veneraba
la Virgen que para muchos era simbolo de México. Este era el primer tramo de lo que seria la linea
férrea entre la capital y Veracruz, el detonante de multiples colecciones de vistas.”'* Como apunt6 la
historiadora, se desato asi la practica del coleccionismo de vistas fotograficas. Y la litografia también
sumo esfuerzos. Una muestra de esto la constituye el trabajo de Santiago Hernandez, quien realizo
una serie de imagenes que se suman a la retorica visual de Velasco y Briquet. El Museo Nacional de
la Estampa (MUNAE-INBA) cuenta con algunas de sus mas conocidas representaciones litograficas.
Ademas, acorde con la época, Hernandez elaboro su propia galeria de rostros prominentes, en la que
el litografo retrato a los ingenieros y concesionarios del Ferrocarril Mexicano.

Asi, las imagenes elaboradas desde los lenguajes de la pintura, la litografia y la fotografia
hicieron visible el complejo evento ferroviario ligado con el proyecto de modernizacion finisecular.
Las colecciones del Museo Nacional de Arte y del Museo Nacional de la Estampa permiten apre-
ciar parte de este proceso.

Ademas de Briquet, el estadounidense William Henry Jackson, quien viajé a México en
1883y 1884, fue comisionado por la compaiiia del Ferrocarril Central Mexicano para realizar el re-
gistro fotografico de la empresa cumbre de las comunicaciones y transportes del porfiriato. E1 MU-
NAL no cuenta con imagenes del ferrocarril mexicano de autoria de Jackson. Su trabajo fotografico
en la coleccion del Museo esta representado por una vista coloreada de la catedral metropolitana.
Ignacio Gutiérrez Ruvalcaba, quien ha analizado y documentado los pasos de Jackson por nuestro
pais, asi como su trabajo en Estados Unidos y la formacion de su estilo ligado con los proyectos de

expansion imperialista del siglo XIX norteamericano, apunta que:

Pese a dedicarle algunos dias de trabajo en cada uno de sus viajes, fotografia a la ciudad de México de
forma parcial, no la agota, ni mucho menos. Capta la capital del pais, especialmente lo que considera
emblematico, seleccionando qué fotografiar para tener placas que la pudieran definir segtin el sitio
donde se ubicaba. El zdcalo es infaltable y la catedral, imprescindible [...] Hizo hincapié en el registro
frontal y las tomas en angulos de iglesias y edificios que, en su conjunto, marcaban una particular
distincion respecto a lo observado en Estados Unidos [...].1%

105 Casanova, “De vistas y retratos...”, 12.
106 I8nacio Gutiérrez Ruvalcaba. Una mirada estadunidense sobre México. William Henry Jackson Empresa fotogrdfica, 96, 97. México: Instituto

Nacional de Antropologia e Historia, 2012.
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Santiago Hernandez, Puente de Metlac, ca. 1890, litografia, 26.1 x 37.5 cm. © D.R. Museo Nacional de la Estampa / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura,
2017.

Santiago Hernandez, Puente de Wimer en las Cumbres de Maltrata, ca. 1890, litografia, 26.1 x 37.5 cm. © D.R. Museo Nacional de la Estampa / Instituto Nacional de
Bellas Artes y Literatura, 2017.
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Santiago Hernandez, Ingenieros y concesionarios del Ferrocarril Mexicano, ca. 1890, litografia, 37.5 x 25.9 cm. © D.R. Museo Nacional de la Estampa
/ Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.
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Con la llegada de Maximiliano y la

intervencion francesa, en 1863 se

publicé en Francia el volumen Ci-

tés et Ruines Americaines: Mitla,

Palenque, Izamal, Chichén-Itza,

Uxmal que incluye cuarenta y nue-

ve fotografias de Désiré Charnay.

Dos afnos mas tarde, en 1865, Julio

Michaud edit6 en México Ciudades

y ruinas americanas, que incluyd

también imagenes de Charnay. Es-

tos icénicos albumes propagaron

al interior del pais y en el exterior,

una imagen visual e ideolégica ela-

borada en clave fotografica que, con

William Henry Jackson, La Catedral de México, 1890, plata/gelatina coloreada, 41 x 47.9 cm. © D.R. : . .

Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de Atte, A.C., 2017. variantes y particularidades, se pro-

longo hasta las primeras décadas del

siglo XX.1” El MUNAL no conserva ninguna fotografia de Charnay, pero en cambio resguarda al-

gunas vistas urbanas que son parte de esta tradicion visual. Por ejemplo, dos vistas panoramicas de

la Ciudad de los Palacios y de Xochimilco que probablemente fueron realizadas por la Compaiiia
Industrial Fotografica que estuvo activa entre 1915 y 1940.

Por otra parte, durante la segunda mitad del siglo XIX las vistas estereoscopicas fueron
ampliamente comercializadas como parte del coleccionismo. Para la década de 1890, el mercado
y venta de tarjetas estereoscopicas era ya una practica muy extendida. Investigadores como Carlos
A. Cordova y Teresa Matabuena han desarrollado estudios al respecto. Claudia Canales sefial6

en su investigacion sobre el
desarrollo de la fotografia en
Meéxico, que en esos afios la
comercializacion estaba mo-
nopolizada por cuatro com-
pafilas extranjeras: Kilburn,

Underwood & Underwood,

Compaiiia Industrial Fotografica (atribuido), Vista panordmica desde la torre de la Catedral de la ciudad
de México, ca. 1915, plata/gelatina, 8 x 26.3 cm. Fondo Olivier Debroise, donacién 2008. © D.R. Museo . 108
Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017. Internatlonal y KeyStone'

107 pero ademis de la propagacioén de una imagen visual, la presencia de los fotégrafos extranjeros como Charnay, quienes registraron fotografica-
mente el pais y acompafiaron las misiones y expediciones, esta aparejada con la discusién sobre el patrimonio arqueolégico mexicano y la formacién
de colecciones, registros e inventarios. Clementina Diaz y de Ovando, public6 en 1990 el texto Memoria de un debate (1880). La postura de México
frente al patrimonio arqueoldgico nacional. México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1990. Las précticas fotograficas participan desde
entonces en temas sustanciales como la soberania nacional y el patrimonio cultural.

108 Canales, “Cronologia”, 272.
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En la coleccion del MU-
NAL hay varias series de
tarjetas estereoscopicas fe-
chadas hacia finales del si-
glo XIX e inicios del XX de

C.H. Estrayer, Griffith and

Grlfﬁth y de JF JaerS. Nln_ Compaiiia Industrial Fotografica (atribuido), Vista panordmica de Xochimilco, ca. 1915, plata/gelatina, 8.1 x
. 27 cm. Fondo Olivier Debroise, donacién 2008. © D.R. Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas

guna de las piezas pertenece Artes y Literatura, 2017.

a las firmas mencionadas
por Canales. Sin embargo, en el Museo encontramos un pequefio lote de vistas estereoscopicas de la

firma C.H. Estrayer que registran y documentan escenas costumbristas:

C.H. Estrayer, Arco de Academia, ca. 1903, tarjeta estereoscopica. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017.

Por otro lado, como ya he mencionado, ademas del retrato, el movimiento pictorialista también
dedicd especial atencion al paisaje y las vistas. En el Fondo Comfot del Patronato del MUNAL
encontramos cuatro fotografias de Hugo Brehme, fotégrafo aleman nacido en 1882 y quién lleg6 a
nuestro pais en 1905, para establecerse aqui permanentemente en 1908. Fundo en 1914 el estudio
Fotografia Artistica Hugo Brehme, asentado en la ciudad de México y vivié en nuestro pais hasta
su muerte en 1954. Brehme fue una de las figuras fundamentales del pictorialismo en nuestro pais.
Gracias a los especialistas, sabemos que hacia 1920, Juan Oc6n y Manuel Alvarez Bravo aprendie-
ron de Brehme procesos como la goma bicromatada, la costosa y compleja técnica de impresién en
platino, o la coloracion por virado, el entonado y la aplicacion de tintes, elementos distintivos del
nuevo lenguaje artistico pictorialista que buscaba diferenciarse de las técnicas comerciales ama-

teurs impulsadas por la compafia Kodak.
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Brehme desarrolld los géneros del retrato, el paisaje y la fotografia de arquitectura. Fue un
fotografo que gustd de viajar y realizar recorridos fotograficos. Estilisticamente, Brehme practico
el pictorialismo, que se desplegaba a través de una vision y tematica pintoresquista; es muy pro-
bable que Weston se refiriera a su obra cuando, antes de llegar a México en 1923, postulaba su
determinante “antipintoresquismo”. Recordemos que autores como Deborah Dorotinsky y Carlos
Cordova, han explicado ya puntualmente que no toda imagen pictorialista equivale a una vision
pintoresquista. En el caso de Hugo Brehme, ambos elementos si confluyen.

Tematicamente, su obra se desarroll¢ a partir de topicos como la naciéon mexicana, los tipos
mexicanos, la arquitectura, monumentos y arqueologia, asi como la incipiente vida moderna y mo-
dernizacion del pais. También registr6 edificios emblematicos como la Catedral Metropolitana, el
Convento de La Merced, la Basilica de Guadalupe, el canal de La Viga, Xochimilco, Chapala, etc.

Hugo Brehme, Chapala, ca. 1925, plata/gelatina, im-
presioén de época [de acuerdo con el inventario del Mu-
seo], 69.5x 52.5 cm. © D.R. Fondo Comfot, Patronato
del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017.

Hugo Brehme, Chapala, ca. 1925, plata/gelatina, im-
presion de época [de acuerdo con el inventario del Mu-
seo], 69.5 x 52.5 cm. © D.R. Fondo Comfot, Patronato
del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017.
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Respecto al género del paisaje sublime y romantico, uno de los mayores intereses de Breh-
me fueron los volcanes mexicanos. Fotografio el Popocatépetl, el Iztaccihuatl, el Paricutin, el Pico
de Orizaba, entre otros, de los que podemos encontrar dos ejemplos en el MUNAL. El fotografo
aleman fue muy cercano al pintor Gerardo Murillo, Dr. Atl —el hombre barbado al que describia
Rivera— y comparti6 con €l su gusto por los volcanes y el paisaje, como lo testimonia Volcanes
de México, volumen 1 La actividad de Popocatépetl (1939), de Gerardo Murillo que incluye una
fotografia en placa de vidrio tomada en 1921 por el fotdgrafo aleman.

La obra de Brehme mas conocida y estudiada por los investigadores de la fotografia es la
que reuni6 bajo la publicaciéon México pintoresco,'® editada por primera vez en 1923 en espaiiol
y difundida en México, parte de Europa y Estados Unidos, precisamente el afio en que Edward
Weston y Tina Modotti llegaban a nuestro pais. Como ya he referido, estas sincronias cronologicas
nos permiten advertir que los lenguajes fotograficos del pictorialismo y la vanguardia convivian
en una época marcada por la politica cultural posrevolucionaria y la preeminencia de los estilos de
representacion de la llamada Escuela Mexicana de Pintura y el muralismo.

Meéxico pintoresco es una referencia fundamental en la historia de la fotografia en nuestro
pais, cuyo éxito y vigencia provocé su reedicion en 1990. En la obra se reproducen 197 fotografias
en tonos sepia, acompafiadas de un texto introductorio del socio comercial de Brehme, Guillermo
Weber. La especialista Mayra Mendoza Avilés ha explicado que en 1925, se reedit6 en espaiiol,
inglés, francés y aleman."° El tiraje fue de cinco mil ejemplares y, de acuerdo con datos de la ree-
dicion de 1990, para 1930 ya estaba agotado. El libro tuvo una amplia circulacion en paises como
Alemania, Estados Unidos y México, en donde gozé de gran aceptacion. En 1925, la editorial
alemana Ernst Wasmuth edit6 Mexiko, publicacion que acentuaba el caracter pintoresco, folklorico
propios de la vision de Brehme.

El contexto de México Pintoresco, de sus vistas y tipos mexicanos es el de finales de la
Revolucion Mexicana. Brehme formd parte de los fotografos de la Agencia Fotografica Mexicana,
propiedad de Agustin Casasola, que documentaron la gesta revolucionaria. Sin embargo, el conflic-
to y la lucha armada parecen estar ausentes de sus fotografias de México pintoresco y de Pueblos y
Paisajes de México. El tono ideoldgico de su obra es el del hombre civilizado que ve al indio como
el ‘buen salvaje’, discurso propio de la época que postulaba que Benito Juarez era “el ejemplo cla-
sico de lo que puede vivir latente en la raza india.”""" En la obra de Brehme, el paisaje fotografico
de tinte romantico y expresion estilistica pictorialista fue un género ligado al discurso nacionalista.

Como ha expresado Mayra Mendoza:

Escenas bucdlicas y evocadoras de ensuefios a través de sugestivos atardeceres, vistas de monumentos
prehispanicos o coloniales sobrevivientes del paso del tiempo como testigos de un pasado glorioso; la
majestuosidad de los volcanes que a veces sirven de tel6n para apreciar la apacible vida campesina,

109 Hugo Brehme. México pintoresco. México: Miguel Angel Porrtia, 1990 [1923].
110 Mayra Mendoza Avilés. “Mitos y realidades en México Pintoresco.” En Alquimia. Del Pictorialismo y otros olvidos, 41 (2013): 31.
111 Brehme. “Los indios de México.” En México pintoresco, XXI.
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sin olvidar el repertorio de los este-
reotipos nacionales producto de la
construccion cultural, charros y las
chinas poblanas.!'?

En cercania con la vision de Bre-
hme, encontramos en la Coleccion
MUNAL dos fotografias de Rodol-
fo Mantel.

Por otro lado, en Meéxico

Rodolfo Mantel, Valle de Amecameca con el Iztaccihuatl, ca. 1940, plata/gelatina [de acuerdo con el inven- : 3 3 _
tario del Museo], impresién de época, 18.5 x 34.5 cm. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional plntoreSCO la referenCla a la dlmen

de Arte, A.C., 2017. . s . . .
sion del color es casi inexistente.

Sin embargo, la coloraciéon para
los pictorialistas fue un elemento
formal fundamental. En este libro
de Brehme, tinicamente se alude el
blanco de la nieve, de las nubes y
del pulcro vestido del indio, consis-
tente en “una ancha blusa y panta-
16n de algodén de blancura intacha-
ble [...].”13
Hugo Brehme, Iztaccihuatl, ca. 1925, plata/gelatina, impresién de época [de acuerdo con el inventario del A partir de estos EIQmentOS,
Museo], 22 x 40 cm. Fondo Comfot Patronato Museo Nacional de Arte, A.C. es pOSible interpretar el uso del
blanco como equivalente a valores como pureza, nobleza, estoicismo y limpieza en el indio
mexicano, asi como con cualidades sublimes, eternas y salvajes de la naturaleza, especialmente
de los volcanes. En el prefacio a la primera edicién de 1923 de México Pintoresco, bajo la firma
Fotografia Artistica Hugo Brehme, leemos las consideraciones acerca de “La Nacion mexicana
con sus paisajes pintorescos”: “Sus encantadores paisajes, tanto de las regiones de la nieve eterna
como de la tierra caliente y tipos originales pasan ante los ojos como artistica pelicula cinema-
tografica.”!!
De acuerdo con testimonios de Luis Quintero, ayudante de Brehme, el fotografo aleman
utilizaba una cdmara de fuelle, de gran formato con placas de vidrio de 27 x 35 cm., en blanco y
negro que después viraba al sepia “mismas que cobraron demanda en la decoracion.”"® También

utilizaba una camara de formato medio, de 5x7 pulgadas, cuya transportacion resultaba mas facil,

112 Mendoza Avilés, “Mitos y realidades...”, 31. De la autora, véase también Hugo Brehme y la Revolucion Mexicana. México: Instituto Nacional
de Antropologia e Historia, 2009.

113 Brehme, México pintoresco, XX, XXI.

114 Brehme, México pintoresco, II1.

115 Brehme, México pintoresco, CCLVI.
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segun refirié Quintero. Su hijo, Arno Brehme, narr6 episodios que evocan a un fotografo que gus-

taba de la experimentacion y que buscaba las potencialidades expresivas del medio:

Cada afio, llegaban agentes de empresas fotograficas a ofrecer saldos vencidos de papel para revelado.
Este material 16gicamente se vendia mas barato; no me gustaban estas operaciones porque los saldos no
tenian la calidad del nuevo, pero a mi padre no parecia importarle, con mucho entusiasmo se encerraba
en el cuarto oscuro y realizaba numerosos experimentos quimicos hasta lograr una utilizacién 6ptima
del papel. Otra innovacién fue colorear fotografias en blanco y negro con pinturas de aceite, en corto
tiempo lleg6 a tener habilidad y alcanzé el éxito entre su clientela, nunca estuve de acuerdo con esta
practica pues preferia el color natural aunque algo era cierto: las fotografias coloreadas resistian el paso
del tiempo, mientras no asi las amplificaciones en color directo, la técnica estaba atin en paiiales. No re-
cuerdo que mi padre haya tomado fotografias a color, tampoco lo vi usar nunca la cAmara de 35 mm. "¢

Asi, la tonalidad sepia, suave y vaporosa de los virados, la textura y tonos continuos de Iztaccihuatl,
ca. 1925, dan cuerpo a la vision pictoralista del autor. Frente a esto, Pastor con Popocatépetl al
fondo cobra relevancia como otra muestra de los usos y funciones que Brehme diera al color en su

practica fotografica de paisaje.

Hugo Brehme, Pastor con el Popocatépetl al fondo, ca. 1925, plata/gelatina, impresién de época [de acuerdo con el inventario del Museo],
27 x 34 cm. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017. Fotografia reproducida en blanco y negro en la
edicion de 2005 de Fuga Mexicana de Olivier Debroise.

116 Brehme, México pintoresco, ccl.
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Finalmente, la edicion de 1923 de México Pintoresco incluye otros textos relacionados con
las fotografias, también bajo la firma de Fotografia Artistica Hugo Brehme. Dos son de especial
relevancia para entender sus fotografias en el MUNAL: “Los volcanes” y “Los indios de México”.
Los volcanes son para Brehme los lugares por excelencia de lo sublime y de la majestuosa naturale-
za virgen. Se referia al Iztaccihuatl como una “Formacion muy singular de la montafia cuya silueta
presenta con toda claridad la forma de una mujer acostada, cubierta con una sabana blanca. [...]
iOh region de nieve eterna! jSoledad infinita, naturaleza pura y virgen, quien os ha visto, llevara
en si una felicidad imperecedera!”""” En el texto “Los indios mexicanos”, encontramos una defensa
del indigena frente a la vision de las guias turisticas dirigidas a los visitantes extranjeros. Durante
la segunda mitad del siglo XIX, en México hubo un extendido uso de la fotografia con fines pro-
pagandisticos, coloniales y expansionistas, a través del género del paisaje. México pintoresco se
presenta como una vision opuesta que busca mostrar las bondades y cualidades del pais. En sus
palabras, los autores presentan una imagen pintoresca, realista y objetiva de su gente, sus ciudades,
pueblos y lo que ahora llamamos patrimonio cultural material e inmaterial de México.'"® Frente a
esto, ese mismo afio de 1923, se gestaba ya una nueva vision sobre esta realidad que, fotografica-

mente, busco distanciarse a través de una gramatica totalmente distinta, como veremos.

117 Brehme, México pintoresco, XII, XIII.
118 Brehme, México pintoresco, XXII.
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ooo Capitulo 3. Entre la visibilidad, la reivindicacion y la formacion de acervos
publicos de fotografia. Tina Modotti y sus exposiciones de 1929 y 1983: nuevas
tendencias de la fotografia

3.1 No mas iglesias coloniales, charros ni chinas poblanas.
La exposicion de Tina Modotti en la Biblioteca Nacional (1929)

Reconozcamos que mucha de la obra que vemos no existe;
es el ambiente (;museo?) el que le confiere su existencia.
Carla Stellweg!

El rector Garcia Téllez, desde luego aprobé el proyecto del sefior [Enrique] Ferndndez
Ledesma. [...] por estimar que esta es otra de las actividades que

debe desarrollar la Universidad Nacional. En consecuencia, la primera exposicion
que serd abierta al ptiblico en el vestibulo de la Biblioteca Nacional,

de acuerdo con las nuevas tendencias, es de fotografias de la

reputada artista fotégrafa Tina Modoti [sic], quien se ha hecho

célebre por sus bellisimos retratos y fotografias.?

Muy estimado sefior Barr:

Muchos afios atrds, le prometi escribirle una relacion sobre

cémo, cudndo y por qué el arte moderno llegé a Nueva York.

Ni hace falta que me disculpe por la demora pues da lo mismo

y con toda seguridad usted ya habrd olvidado mi promesa.

Me puse a trabajar con los documentos que tengo con el fin de
auxiliar a mi memoria. Estos documentos son escasos y me resulta
imposible precisar fechas y otros asuntos. A pesar de eso,

la secuencia de los acontecimientos es la correcta.

Marius de Zayas?

Aquellos que gocen del arte y de las historias de aventuras, encontraran sumo placer en la lectura de
la cronica que el caricaturista, galerista y promotor de arte Marius de Zayas escribio6 —tarde pero
seguro, segin vemos— a Alfred H. Barr, primer director del Museo de Arte Moderno (MoMA),

inaugurado en 1929 en la ciudad de Nueva York. Antonio Saborit emprendio la tarea de traducir

1 carla Stellweg [nota editorial]. Artes Visuales Revista trimestral. Museo de Arte Moderno 11 (1976): 2.

2 “Exposiciones en el vestibulo de la Biblioteca Nacional de México”, documento sin autor reproducido en Jests Nieto Sotelo y Elisa Lozano.
Tina Modotti. Una nueva mirada, 1929, 39. México: Centro de la Imagen, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/Universidad Auténoma del
Estado de Morelos, 2000.

3 Marius de Zayas citado en Antonio Saborit. “Cita en Montparnasse.” En Marius de Zayas. Cémo, cudndo y por qué el arte moderno llegé a Nueva
York, estudio introductorio y traduccién de Antonio Saborit, 28. México: Universidad Nacional Auténoma de México/DGE Ediciones, 2005.
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este manuscrito, cuyos origenes se remontan a un almuerzo celebrado en 1936 entre René Lefeb-
vre-Foinet, comerciante de materiales de arte, Alfred H. Barr y Marius de Zayas. Casi al inicio de
la crénica de Zayas, el galerista presento algunos de los elementos fundamentales del episodio que

se proponia narrar:

En 1905, Alfred Stieglitz abri6 una pequefia galeria con el nombre de Photo-Secession con el propdsito
de exponer fotografia pictorialista. La particula foto del nombre que recibi6 la galeria se refiere a los
fotégrafos y no a la luz, y la particula secesion al grupo de fotégrafos que, dirigidos por Stieglitz,
abandoné el grupo Camera Club, que al parecer no estaba a favor de la fotografia pictorialista. Las
salas de la Photo-Secession estaban en el tltimo piso, o0 mejor dicho en el atico, de un viejo y decrépito
edificio que se ubicaba en el 291 de la Quinta Avenida.*

A partir de este telon de fondo, es posible inferir que las practicas fotograficas y su difusion fueron
un componente central dentro del proceso de modificacion del eje del mercado del arte desde Euro-
pa hacia Nueva York en tiempos de la Gran Guerra y la posguerra.®> Saborit ha explicado que: “Al
poner por escrito su version de la llegada, entre 1908 y 1918, del arte moderno a Nueva York, Zayas
ofreci6 elementos para la recuperacion, el estudio y la apropiacion de una serie de bisquedas rela-
cionadas con las tareas de la galeria del fotdgrafo Alfred Stieglitz, con publicaciones como Camera
Work y 291, con la primera galeria de Zayas y, sobre todo, con una rara variedad de comentaristas
y criticos.”®

Seguramente, el lector que se acerque al texto de Zayas quedara encantado con las cronicas
sobre la creacion de publicos, la paulatina introduccién de las propuestas avant garde a través de
las estrategias y los circuitos de la exposicién y la critica de arte, asi como con la recepcion que
tuvo tal empresa entre la sociedad neoyorkina de la época. En la créonica dedicada a Barr, Zayas se
refiere a las primeras exposiciones presentadas en 1908 en la galeria Photo-Secession, que presen-
taron obras de Rodin y Matisse, artistas a quienes Eduard Steichen habia conocido en Paris. Sobre
la exposicion de cincuenta y ocho dibujos de Rodin, Zayas citaba aquello que la critica habia pu-
blicado en Camera Work: “Puede decirse en descargo de Nueva York —ciudad provinciana como
sin duda lo es en general en asuntos de arte— que en este caso no se pudo ofrecer a estos dibujos
una consideracion mas verdadera y espontanea. En esta exposicion, se ofrece al publico de Estados
Unidos la oportunidad de estudiar por primera vez los dibujos de Rodin.””

La crénica de Zayas sobre el panorama expositivo de Nueva York, ciudad “provincia-

na”, continda:

4 Zayas, Como..., 48.

5 Zayas narr6 que: “El arte moderno necesité once afios de arduo trabajo, de 1908 a 1918, para volverse popular, digdmoslo asi, en Nueva York.
Estos afios se pueden dividir en tres periodos: el primero, bajo el nombre de Photo-Secession; el periodo intermedio, cuando el 291, en lugar de
referirse nada mds al nimero de un edificio, se convirtié en un simbolo, el simbolo de algo en lo que todos creyeron; y el dltimo, el periodo de la
Modern Gallery.” Zayas, Como..., 47, 48.

6 Saborit, “Citaen ...”, 24.

7 Citado en Zayas, Como..., 51.
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Matisse fue el primer modernista que confronté al piblico del arte de Nueva York [en 1908]. De inme-
diato se le declar6 la fuente del mal de la que provenian todos los crimenes en contra de los sagrados
canones del academicismo. [...] Las esculturas de Matisse no hicieron muy felices a los criticos conser-
vadores como podra usted apreciar por medio de las siguientes criticas: [...] parecen obras de un loco
[...] virus del postimpresionismo.

Sobre el cubismo, la obra de Picabia y Pablo Picasso, Zayas citaba parte de lo que circul6 en la
prensa: “Todas esas teorias y otras que pudiera haber tenido, seguramente el sefior Barnes, pues
de no ser asi no podria haber dicho: ‘Para gozar o para entender tales pinturas, harian falta no s6lo
nuevos 0jos sino nuevos sistemas de psicologia, metafisica, geometria y en especial, una nueva
definicion de estética.’®

Sin duda, una verdadera revolucion estaba teniendo lugar. La cronica de Zayas recogia pun-
tualmente aquello que la critica expositiva reflexionaba en tales afios. No se trataba s6lo de nuevos
artistas exhibiendo nuevos cuadros, sino de una transformacién del pensamiento filoséfico, el arte
y la cultura, anclada en un contexto de profundos cambios en las ideologias, en las estructuras eco-
némicas, politicas y sociales del mundo occidental. En el &mbito fotografico, los lenguajes del pic-
torialismo y de la fotografia directa también ocupaban su lugar en la confrontacion con una vehe-
mencia tal que afios después en México, Justino Fernandez haria eco de lo sucedido en nuestro pais
respecto a tal disputa, como ya hemos visto. Como testimonio del clima fotografico del momento,
Zayas proporcionaba la cronica sobre las imagenes de Charles Sheeler, las cuales evidenciaban que
“no hay empefio por pretender que la fotografia fuera realizada con un pincel en lugar de con una
camara. [...] el artista, quien en este caso estaba detras de la maquina, tuvo un buen par de ojos,
una buena idea para la composicién y un sentido inequivoco de los ‘valores’.”1°

En diciembre de 1917, Sheeler present6 su trabajo en la Modern Gallery, situada en la
Quinta Avenida. La prensa apunté que “El arte negro ha ejercido gran influencia en el artista,
quien por medio de la fotografia trat6 de demostrar la realidad de las formas y de los valores
modernos.”!! La fotografia se posicionara poco a poco como resultado y expresion de este nuevo
orden de pensamiento —la modernidad—, asi como mecanismo, herramienta y motor del com-
plejo y no siempre homogéneo proceso que lo acompafia —la modernizacion—. Algo que Susan
Sontag nos habra de advertir tiempo después al escribir lo que ya referia en el capitulo dos: “Las
fotografias son quizas los objetos mas misteriosos que constituyen, y densifican, el ambiente que
reconocemos como moderno.”'?

El proceso que tuvo lugar en el “provinciano” Nueva York descrito por la prensa durante la
Primera Guerra Mundial y posterior a ella, del que Marius de Zayas fue testigo y participe, consti-

tuy6 un viraje significativo para el sistema internacional del arte. Como es sabido, las transforma-

8 Zayas, Como..., 52, 55.

9 Zayas, Cémo..., 108.

10 Zayas, Como..., 110.

11 Zayas, Cémo..., 111.

12 gusan Sontag. Sobre la fotografia, 16. México: Alfaguara, 2006.
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ciones de las vanguardias artisticas tuvieron lugar en diversos escenarios nacionales y regionales,
en el seno de diferentes sociedades y de distintos regimenes politicos, ideologicos y estéticos. A
pesar de las particularidades que distinguen a cada proceso, existen ciertos puntos de contacto e
intercambio que nos permiten relacionar los procesos mas alla de su simultaneidad o sincronia
temporal. Un elemento en comun fue el uso de las exposiciones como marcos para la visibiliza-
cion, validacion y legitimacion de las expresiones artisticas que, por entonces, se abrian camino.
Al leer los testimonios que Zayas dirigi6 a Barr, se evidencia que la recepcion no siempre fue facil;
ante la critica a un antiacadémico como Cézanne —hoy ya mas que institucionalizado—, que en
1916 present6 su obra en la Modern Gallery, no es extrafio recordar el episodio sobre el fotdégrafo
pictorialista Silva que se escandaliz6 ante la primera muestra del vanguardista Edward Weston
en México, presentada en Aztec Land en 1923. Con diferencias de por medio, permitamonos una
comparacion que nos muestra que Silva no fue el Unico que tuvo una reaccién ambigua —entre
rechazo y aceptacion pasional— al sentirse contrariado por los nuevos lenguajes descubiertos en

los impertinentes muros de exhibicion y venta. En 1916 Nueva York ocurri6 que:

No hace mucho se vio en un arranque de furia a un académico jubilado, aunque sin duda se le entendera
al conocerse los hechos. Al presentarse en una galeria en la que este académico pensé que lo peor que
se le podia aparecer ahi era Manet, jse encontr6 con Cézanne! A partir de ese instante se puso a repetir
las gastadas formulas de cajon que hace veinte afios aprendié en Paris en contra del arte moderno en
general y en contra de Cézanne en particular. [...] Claro que para el furioso y jubilado académico eso
no queria decir que Cézanne ya fuera un artista tan s6lo porque sus pinturas se venden bien en la Quinta
Avenida. El hecho significaba algo mucho peor: que llegaran mas piezas [...]."

Asi, por medio del circuito expositivo y de la critica de arte que daba cuenta de lo que en éste ocu-
rria, las transformaciones se hacian visibles y se colaban poco a poco entre el publico, cuyo perfil
también comenzaba a atravesar por modificaciones. Ya he referido la postura de Hans Ulrich Obrist
respecto a Estados Unidos y Europa, en cuanto a las significativas relaciones entre el arte y sus
exposiciones en las postrimerias del siglo XIX e inicios del XX: “Desde el punto de vista actual,
los logros mas destacados de las vanguardias de las décadas de 1910 y 1920 se pueden considerar
como una serie de encuentros y exposiciones colectivas.”'* En este sentido, el autor destaca el papel
de los artistas emergentes como lo que llama “mediadores de si mismos”. Si dejamos la referencia
al panorama neoyorkino y nos adentramos a partir de ahora en el caso mexicano, es posible obser-
var las similitudes y particularidades del proceso de introduccién de los lenguajes de vanguardia en
el campo de lo fotogréfico en la temprana década de 1920. Lola Alvarez Bravo, testigo y protago-
nista de parte de dicho proceso, expreso a Olivier Debroise en 1979: “Yo conoci a Weston de verlo
en las exposiciones. Voy a una galeria y veo a un sefior y le digo ‘buenas noches’ y lo vuelvo a ver

y ‘buenas noches’. Pero no puedo decir que Weston fue mi amigo. Ahi vi también a Tina.”** En-

13 Zayas, Cémo..., 61.

14 Obrist, Breve historia..., 10.

15 Olivier Debroise. Biografia de Lola Alvarez Bravo. Documento mecanografiado, sin titulo y sin fecha [ca. Mayo 1979], 4. Fondo Olivier De-
broise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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cuentros en exposiciones colectivas, efectivamente, y la diversidad de lo que de ahi se desprendio.
Igualmente, ya comenté que Edward Weston actu6 en México a partir de parametros similares a los
ubicados por Obrist. Tina Modotti, por su parte, también asumi6 dicho rol en la exposicion indivi-
dual que present6 en diciembre de 1929 en la Biblioteca Nacional. Las condiciones y el contexto a
partir de los que se origin6 esta exhibicion, difieren sustancialmente de los afios previos en los que
Modotti y Weston recién llegaban a México.

Antonio Saborit, entre otros autores,'® ya ha referido el significativo peso del “escandalo
politico” que rode¢ la actividad fotografica de Tina Modotti en México, particularmente hacia la
ultima etapa que estuvo en nuestro pais. La muestra de 1929 fue un episodio de la trama que, de
acuerdo con investigadores como José Antonio Rodriguez, funcion6é como respuesta ante las acu-
saciones que se le imputaron a la fotografa por el de asesinato de Julio Antonio Mella, con quien
mantenia una relacion de pareja. Finalmente, Modotti “Fue deportada a Europa por el gobierno
mexicano en febrero de 1930, por su vinculo con un atentado al presidente Pascual Ortiz Rubio.
[...] Regreso de manera clandestina a México en abril de 1939, junto con Vittorio Vidali, bajo el
nombre de Maria Ruiz y con nacionalidad espafiola.”"’

Previo a su deportacion, tuvo entonces lugar la exposicion en mencion. En esta ocasion fue
Enrique Fernandez Ledesma, director de la Biblioteca Nacional, quien impulso la celebracion de
la exhibicidon fotografica de Tina Modotti en diciembre de 1929; con este acto, la Biblioteca incluia
en sus espacios la practica expositiva en el contexto de la recientemente conquistada autonomia
universitaria.'® La muestra tuvo lugar del 3 al 14 de diciembre de 1929. La sede y los promotores de
esta iniciativa reconocian la trayectoria y reputacion de la fotégrafa, asi como las “nuevas tenden-
cias” en el campo de las manifestaciones artistico-culturales de la fotografia de la posrevolucion.
Pero ademas, la muestra buscaba la reivindicacién de la artista, en medio de las acusaciones que
la rodeaban.

Tina Modotti era consciente de que las exposiciones revisten agendas estéticas e ideo-
l6gicas —utilizo aqui los términos de Mary Anne Staniszewski'® — y de que, como creadora,
tenia una responsabilidad social que la obligaba a visibilizar lo que entendia como expresion

fotografica auténtica. John Mraz se refiere a uno de los intercambios epistolares entre Tina y

16 Antonio Saborit. “Politica y escandalo. Tina Modotti y el crimen de la calle Abraham Gonzalez.” En Historias, Revista de la Direccién de Es-
tudios Historicos del Instituto Nacional de Antropologia e Historia 30 (1993): 79-95. De Olivier Debroise, véase su novela péstuma, editada por
Enrique Serrano y Magali Arriola, Traidor, ¢y ti? Realizada a medio camino entre la investigacion histérica y la ficcion, los temas de este texto son
la historia politica mexicana e internacional de la posrevolucion, la guerra ideol6gica contra el comunismo y una compleja red entre arte, espionaje,
amor y homosexualidad. El episodio Modotti-Mella es fundamental en el argumento. Debroise narra que: “Se cre6 lo que ahora se llamaria un ‘frente
comun’ en torno a Modotti: hasta Concha Michel y los aparatchiks del PCM, Carrillo, Laborde, Campa, Woog y Vidali, salieron a su defensa al
lado de la ‘partidita regular de amigos de Julio’. Me parece obvio, ahora que lo recuerdo, que lo que entonces estaba en juego ahi, no era tanto la
‘linea del partido’ —o lo que entonces quedara de ella—, sino la ‘moral del partido’, ya de por si enlodada. Modotti no sélo cargaba con el peso del
muerto, sino con todas las angustias de ‘Los Vivos’.” Olivier Debroise. Traidor, ¢y tii?, 197. México: Museo Tamayo Arte Contemporéneo, Instituto
Nacional de Bellas Artes, 2008.

17 josé Antonio Rodriguez. Fotdgrafas en México, 1872-1960, 160. Madrid: Turner, 2012.

18 Nieto, Tina Modotti..., 9.

19 Mary Anne Staniszewski ha sefialado respecto al diseflo museografico de las exposiciones y el programa expositivo del MoMA que: “Las ex-
hibiciones, al igual que las propias obras de arte, representan lo que puede describirse como sujetos conscientes e inconscientes, temas y agendas
ideolégicas.” Mary Anne Staniszewski. The Power of Display. A History of Exhibition Installations at the Museum of Modern Art, xxxii. Cambridge,
Massachusetts, London: The MIT Press, 1998. Traduccién mia.
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Edward, y enfatiza la filiacion conceptual e ideoldgica que Modotti habia desarrollado respecto

a la fotografia durante el agitado contexto previo a su deportacién, asi como la importancia que

le otorg6 al proyecto de 1929:

Cuando estuvo a punto de ser expulsada del pais en 1930 por ser “una extranjera perniciosa”, escribi6

a Weston: “Estoy pensando seriamente en montar una exposicion aqui, dentro de poco. Siento que, si

me voy del pais, estoy casi obligada no tanto a mostrar lo que hice, sino lo que se puede hacer aqui sin

recurrir a las iglesias coloniales, los charros, las chinas poblanas y toda esa basura en que han incurrido

la mayoria de los fotégrafos.” En tanto comunista, Modotti debe de haber sentido necesariamente que

México se tenia que definir en términos historicos en lugar de esencialistas.?

La lectura que Mraz realiza de este episodio nos ayuda a apreciar el valor simbdlico que la italiana

le otorg6 a la puesta en exhibiciéon como acto reivindicativo y de visibilizacion. Estamos ante la

artista que, siendo mediadora de si misma, elabor¢ estrategias de promocion y circulacion publica

de las nuevas tendencias fotograficas y del papel social de fotdgrafo, lo que es posible entender en

términos de agenda, segtn lo sefialado por Staniszewski. No mas iglesias coloniales que evoquen

sistemas politico-ideologicos e identidades caducas de un México virreinal; mas bien, vigas, anda-

Charles Fletcher Lummis, Templo de San Hipdlito, ca.
1896, cianotipo, 20 x 12.7 cm. © D.R. Fondo Comfot, Pa-
tronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017.

mios y estructuras de las nuevas edificaciones que repre-
sentan el proyecto de Nacién moderna; no mas charros ni
chinas poblanas, estereotipos de lo pintoresco y esencia-
lista; mas bien, obreros, campesinos, trabajadores urbanos
y rurales, que son la expresién individual y colectiva de
la nueva identidad social y nacional de la posrevolucion;
los nuevos sujetos de la transformacion social, mujeres y
hombres que pueden ser politicamente activos y que sin
“efectos artisticos”, “trucos y falsificaciones” [pictoria-
listas]—como Modotti escribié en 1929—, personifican
“la vida objetiva” que es documentada por la nueva foto-
grafia. La sensibilidad de la expresion fotografica debera
siempre estar dirigida hacia la “comprensién del asunto”,
y sobre todo, ser utilizada como un medio mas para la
“produccion social, a la cual todos debemos contribuir.”*

Las frases previamente citadas forman parte del
texto de Tina Modotti, “Sobre la fotografia”, que circuld

con motivo de la exposicion de 1929 y que es considerado

el manifiesto con el que la italiana asumio su posicién ideol6gico-estética acerca del medio fotogra-

fico; entre otras cosas, ahi se evidencia su preferencia por la fotografia directa con enfoque social

y documental, asi como su alejamiento de las practicas pictorialistas: “Me considero una fotografa

20 john Mraz. “Ojos ajenos. Fotografias de extranjeros en México.” En Huesca. Imagen (2004): 66.

21 Modotti, “Sobre la fotografia”, 99.
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y nada mas [...] La fotografia, por el hecho mismo de que s6lo puede ser producida en el presen-

te y basandose en lo que existe objetivamente frente a la camara, se impone como el medio mas

satisfactorio de registrar la vida objetiva en todas sus manifestaciones, de ahi su valor documental

[...].7*=

La exhibicién de Tina Mo-
dotti en 1929 fue motivo de una
ejercicio de investigacion y re-
construccion historico-documen-
tal por parte de Jesus Nieto y Elisa
Lozano en el afio 2000.* A través
de ese estudio, se conoci6 mas
ampliamente este episodio tan
significativo de nuestra fotohisto-
ria y de las practicas expositivas
en el México de la primera mitad
del siglo XX, que hasta entonces
habia pasado casi como un “acto

olvidado”, en palabras de José

Tina Modotti, Hombre cargando viga, fecha no registrada, plata/gelatina, copia de la impresién original del X ,
Comitato Tina Modotti, Trieste, Italia. 17.5 x 23.5 cm. Donacién Whitechapel Gallery, 1983. © D.R. Museo Antonio Rodrlguez.24
Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.

Napoleon (Adolfo de la Porta), Nifa vestida de
china poblana, ca. 1920, aristotipia (Impresién
plata- colodion sobre papel baritado POP), 13.7 x
9.5 cm. Fondo Olivier Debroise. Donacién 2008.
© D.R. Museo Nacional de Arte / Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes y Literatura, 2017.

22 Modotti, “Sobre la fotografia”, 99.

Asimismo, el texto de Nie-
to y Lozano abono al conocimiento de la obra y la actividad fotogra-
fica de una fotégrafa que ha sido abordada en buena medida desde el
enfoque mitico, lo que ha configurado relatos-leyenda que, mas que
del anélisis de su obra, se han ocupado de la figura ptblica, la belleza,
las relaciones amorosas o la “abierta” posicion frente al matrimonio
que tuvo Modotti. Con motivo de dicha investigacion, José Antonio
Rodriguez enfatiz6 que “A Modotti hay que ubicarla como el puen-
te que se establece entre las innovaciones de un Edward Weston en
Meéxico y la generacion vanguardista gestada a finales de los veinte
(Manuel Alvarez Bravo, Agustin Jiménez y José Torres Palomar, en-
tre otros), que se opuso a la vieja tradicion pictorialista; aquella de los
‘efectos artisticos’ a los que se referia Tina.”?* El manifiesto “Sobre
la fotografia” fue claro. Y clara fue también la estrategia de incluirlo

como parte de una segunda invitacién, impresa en tinta roja y con un

23 Nieto, Tina Modotti..., 8. Dicha investigaciéon fue resultado del taller de Historia de la fotografia, impartido por José Antonio Rodriguez que
tuvo lugar en el Centro de la Imagen entre 1995 y 1996. Asimismo, del 22 de enero al 8 de marzo de 1998, se presentd en el mismo espacio una
reconstruccién de la exposicion bajo el titulo Tina Modotti 1929: una nueva mirada.

24 056 Antonio Rodriguez, “El acto olvidado.” En Nieto, Tina Modotti..., 7.

5 Rodriguez, “El acto olvidado.”, 7.

150



Tina Modotti, “Sobre la fotografia”, texto escrito con motivo de la exposicién de Tina Modotti en la Biblioteca Nacional, 1929.
Tomado de: José Antonio Rodriguez, Fotégrafas en México, 1872-1960, 183. Madrid: Turner-Fondo Cultural Banamex-Museo de
Arte Moderno, 2012. Reproducido originalmente en Mexican Folkways 5 (1929): 196-198 .

texto de Ledn Trotsky como encabezado. Un fragmento de éste también puede leerse en el angulo
superior derecho de la fotografia “Maquina de escribir de Julio Antonio Mella,” trabajo emblema-

tico de Modotti, segun José Antonio Rodriguez:

Tina ponia de relevancia el valor documental, la vida objetiva, el desarrollo histérico, el hecho social.
Posiciones que se contraponian a lo hasta entonces visto, o escasamente reflexionado sobre la foto-
grafia. Pero sobre todo, estamos, sin duda, ante un acabado visual que lo mismo convoca a la Nueva
Objetividad alemana (la presencia de lo metélico, el plano cerrado), que al constructivismo ruso (el
triangulo y el circulo). Con esta imagen, ciertamente emblematica que tanto ha sido difundida en libros,
catalogos y exposiciones, Tina demostraba por donde estaban explorando las vanguardias europeas
y los nuevos referentes iconograficos: el metal, la maquina, las lineas y lo industrial. Planteamientos
estéticos que se unian con lo sentimental. Lo profundamente personal.?

Segun ha documentado José Antonio Rodriguez, la fotografia fue realizada previo a septiembre de
1928, antes de que Mella hiciera un viaje a Veracruz; “esta imagen comenzo a verse en agosto de
1928, durante la Primera Exposicion de Arte Fotografico Nacional (o Primer salén Mexicano de
Fotografias, segun la fuente hemerografica) y poco mas adelante en la tltima gran exposicion de

Tina en la Biblioteca Nacional de diciembre de 1929.”%

26 José Antonio Rodriguez, “Mella: una maquina testimonial.” En Alquimia. Mdquinas 56 (2016): 65.
27 Rodriguez, “Mella...”, 61.
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Tina Modotti, Mdquina de escribir de Julio Antonio Mella, México, 1928,
plata/gelatina, copia de la impresion original del Comitato Tina Modotti,
Trieste, Italia. 23.2 x 23 cm. Donacién Whitechapel Gallery, 1983. © D.R.
Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura,

2017.

David Alfaro Siqueiros calific6 la muestra
como “la primera exposicion fotografica revolucio-
naria de México”,”® a través de la cual se hacian vi-
sibles las transformaciones que el trabajo de Modo-
tti representaba. Nieto y Lozano hicieron notar que,
ademas de Siqueiros, Baltasar Dromundo caracterizé
la muestra como revolucionaria “por su sentido esté-
tico e ideoldgico” en una resefia publicada el 16 de
diciembre de 1929 en el diario El Universal.”

Acorde con el calificativo que Siqueiros dio a
la exposicion, la cantante Concha Michel interpreto
un repertorio de corridos revolucionarios en la cere-
monia de inauguracion. Michel fue una composito-
ra, cantante e intérprete nacida en Jalisco. Amiga de
Tina Modotti, también fue una mujer que vivié bajo
codigos de género similares a los de la fotografa. Sa-
bemos, incluso, que en 1938 escribi6 a favor del su-
fragio femenino.** Ademas, en 1942 publicé Obras

de teatro para la mujer, cuya portada fue ilustrada

con un dibujo de Aurora Reyes.*

Gracias a recientes investigaciones, ahora contamos con nuevos elementos para interpretar
el trabajo fotografico de Tina Modotti relacionado con la Universidad Autonoma de Chapingo, rea-
lizado en colaboracion con Diego Rivera, el agronomo hindd, Pandurang Khankhoje y, en cercania
a Concha Michel.*” Este nuevo episodio fue dado a conocer en el niimero 50 de la revista Alquimia.
Tina Modotti, expediente inédito. La investigadora Isabel Arline Duque refirio los derroteros de su

estudio sobre temas migratorios entre la India y México:

28 Siqueiros dio ese titulo a la conferencia que dict6 con motivo de la clausura de la exposicién, el 14 de diciembre de 1929. Nieto, Tina Modotti...,
10, 20.

29 Nieto, Tina Modotti..., 21.

30 Concha Michel escribié en 1938 el texto con perspectiva de género, Dos antagonismos fundamentales. México: Ediciones de Izquierda de la
Camara de Diputados, referido en: Enriqueta Tufién. “Sufragio femenino en México. Bibliografia comentada.” En Historias, Revista de la Direccion
de Estudios Historicos del Instituto Nacional de Antropologia e Historia 30 (1993): 135. Sobre las luchas del sufragio femenino en México, véase
la bibliografia reunida y comentada por Tufién, que incluye 117 titulos.

31 Concha Michel. Obras para teatro. México: s.p.i., 1942. Ejemplar de la coleccién de la historiadora del arte Paulina Michel, a quien agradezco
por haberme mostrado este material, asi como por sus referencias sobre la autoria de la ilustracién de Aurora Reyes en la portada del mismo. Concha
Michel fue prima del abuelo paterno de Paulina, llamado Agustin Michel. La historiadora hace alusion a su amplia parentela de “hacendados”, entre
los que, me sefiald, “seguramente Concha destacé por su actividades artisticas y sufragistas.” En entrevista personal con Paulina Michel, Ciudad
de México, enero de 2016. Actualmente, Citlali Rieder, nieta de Concha Michel, custodia el Archivo Concha Michel, localizado en Morelia, Mi-
choacén. Rieder sefiala que el verdadero nombre de la cantante era Asuncién y su afio de nacimiento fue 1895, no 1899 como se apunta en diversas
fuentes. Censo-guia de Archivos de Esparia e Iberoamérica. Ultima consulta: mayo de 2016. http://censoarchivos.mcu.es/CensoGuia/fondoDetail.
htm?id=559323

32 Para lo relativo a los murales de Diego Rivera en Chapingo, véase: Susana Pliego Quijano. Los murales de Diego Rivera en Chapingo: natura-
leza fecunda. México: Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Autonoma de México, 2015.
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El archivo familiar de Savitri Sawhney contiene fotografias inéditas que Tina Modotti dejé como

testimonio del paso de Khankhoje por Chapingo y que junto con el mural pintado por Diego Rivera,

conocido bajo el nombre de EIl pan nuestro y plasmado en la Secretaria de Educacién Publica,

posiblemente hacia los afios comprendidos entre 1926 y 1928, permiten reconocer la cercania entre esta

triada: Khankhoje, Rivera y Modotti, reunida bajo el tema de la agricultura, el maiz y la lucha social.*

Tina Modotti, Mujer tocando la guitarra con un grupo de campesinos [Concha Mi-
chel], fecha no registrada [ca. 1928], impresi6n de plata/gelatina, impresién contempo-
ranea a partir del negativo donado por Vittorio Vidali al SINAFO, INAH. 16.3 x 21.5
cm. © D.R. Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura,
2017.

Las fotografias fueron donadas y actual-
mente se encuentran en resguardo del Sis-
tema Nacional de Fototecas del INAH.
Los recientes analisis de Patricia Massé
sobre las conocidas alegorias fotograficas
plenas de simbolismo que Modotti realizd
a partir de triadas de elementos —combi-
naciones entre la canana, el maiz, la hoz,
la guitarra, el sombrero, el martillo—, han
contribuido con nuevas lecturas sobre es-
tas emblematicas imagenes y han condu-
cido las vetas historiograficas por caminos
interpretativos diferentes. La historiadora
sugiere otros usos y funciones originales

de estas imagenes, lo que ha ampliado

nuestro conocimiento sobre una de las producciones fotograficas mas significativas de la posrevo-

lucién.* En este contexto, Concha Michel fue retratada en los patios del centro educativo, guitarra

en mano, por lo que no resulta extrafio que el repertorio musical revolucionario de la inauguracion

de la exposicion de Modotti en 1929 haya corrido por su cuenta.

Por otro lado, tal como autores como Mary Ann Staniszewski han sefialado, dar cuenta del

tipo de espacio y el disefio expositivo en el que una exhibicion tiene lugar, permite contar con mas

elementos para interpretar su agenda, asi como la recepcion que pudo haber tenido en su momento:

Los historiadores de arte han analizado las obras incluidas en una exposicioén y el efecto de una exhibicién,

segun su recepcion dentro del discurso estético, social y politico. Pero rara vez se han referido al hecho

de que una obra de arte, cuando se muestra publicamente, casi nunca esté sola: siempre es un elemento

dentro de una exposicion permanente o temporal, creada de acuerdo con convenciones museograficas

histéricamente determinadas y autoconscientemente escenificadas. Atender la importancia del disefio

de exposiciones ofrece un acercamiento a la historia del arte que reconoce la vitalidad, la historicidad

y el caracter vinculado al tiempo y al sitio de todos los aspectos de la cultura.®

33 Isabel Arline Duque. “Pandurang Khankhoje, el ‘sabio hindd’, en México.” En Alquimia. Tina Modotti, expediente inédito, 50 (2014): 9, 10.
34 Patricia Massé. “Tina Modotti y el agrarismo radical en México.” En Alquimia. Tina Modotti, expediente inédito 50 (2014): 31-48.

35 Staniszewski, The Power of Display...., xxi. Traduccién mia. Original en inglés: “Art historians have analyzed the works included in an exhibi-

tion and a show’s effect as it is received within aesthetic, social, and political discourse. But they have rarely addressed the fact that a work of art,

when publicly displayed, almost never stands alone: it is always an element within a permanent or temporary exhibition created in accordance with

historically determined and self-consciously staged installation conventions. Seeing the importance of exhibition design provides an approach to art
history that acknowledges the vitality, historicity, and the time-and site bound character of all aspects of culture.”
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Asimismo, tal como se sefiala desde la perspectiva de la museologia, un recinto de exposicion es
al mismo tiempo ‘continente’ y ‘contenido’ y, en este sentido, esta dotado de significaciones sim-
bélicas.* En 1929, Modotti era un personaje ptiblico incomodo para el gobierno en turno. Nieto y
Lozano refirieron en su investigacion las dificultades que enfrentaron sus promotores para que la
muestra se presentara en el Teatro Nacional: “Parecia que los espacios para llevar a cabo una ex-
posicion con las caracteristicas revolucionarias y la historia politica de Tina Modotti en el régimen
de Emilio Portes Gil eran limitadas o dificiles de acceder, como fue el caso del Teatro Nacional
sefialado por Raquel Tibol.”*

En otro orden de ideas, el valor de la fotografia como documento y fuente de la historia
—o0 vestigio, segtn los términos referidos por Alberto del Castillo a partir de los planteamientos
de Peter Burke®*—, adquiri6 especial relevancia para el estudio que Jesus Nieto y Elisa Lozano
realizaron con motivo de la exposicion de Tina Modotti en 1929. En dicho proyecto fue patente lo
que Rebeca Monroy Nasr ha explicado respecto a que el abordaje de las imagenes como documen-
tos para la investigacion histdrica social, politica o cultural suele desembocar en la produccion de
conocimiento sobre la historia de la fotografia; al abordar la historia mediante el uso de imagenes,
abonamos al mismo tiempo, a la historia de las imagenes en su conjunto.*

Tras una labor de documentacion, Nieto y Lozano lograron identificar plenamente 43 ima-
genes participantes en la exposicion —ademas de otras 16 que posiblemente también estuvieron
incluidas—. Las imagenes que circularon en la prensa de la época aportaron a los investigadores
informacion visual para reconstruir el contenido y la museografia. Entre otras, una fotografia que
se encuentra en el Archivo de Enrique Diaz, en la que Tina posa frente a sus obras, permitio a Nieto

y Lozano dilucidar parcialmente la seleccién de obras.*

36 Al respecto de la relevancia que a nivel hermenéutico reviste el disefio arquitecténico de un museo, Josep Maria Fontaner sefiala que “La resolu-
cién arquitecténica de un museo resulta cada vez mas compleja, ya que en ella confluyen diferentes fendmenos: la fuerte representatividad del edifi-
cio, el alojamiento y presentacion de la coleccioén, la insercién en la trama urbana y un programa funcional cada vez mas diversificado. [...] el conte-
nedor arquitectonico es la primera pieza hermenéutica del museo, su mision primordial, ademas de resolver el programa funcional, debe ser expresar
el contenido del museo como coleccién y como edificio cultural y publico.” Josep Maria Montaner. “El museo como espectaculo arquitecténico.”
En Cuaderno Central 55 (2001): 35-38. Ultima consulta: mayo de 2016. En: www.bcn.es/publicacions/bmm/quadern_central/.../9.Montaner.pdf
37 Nieto, Tina Modotti..., 17.

38 Alberto Del Castillo apunta que: “nos referimos a las imagenes como vestigios y no como fuentes, ya que consideramos que los primeros se
adecuan mas a la complejidad de un concepto como construccién cultural, mientras que las segundas constituyen una metéfora muy gastada [...] que
implica una visién del acto de historiar como una simple btisqueda pasiva del saber [...]. Alberto del Castillo. “Los usos de la imagen.” En Sabrina
Bailos Poo, Laura Garcia Catarino, Rocio Molina Espinosa eds., Construyendo historias con imdgenes, 33, 34. México, Instituto de Investigaciones
Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México, 2011. De Peter Burke véase: Visto y no visto. El uso de la imagen como documento historico.
Barcelona: Critica, 2001.

39 Rebeca Monroy Nasr destaca que “hay dos maneras de abordar las imagenes fundamentalmente. Como documentos histéricos, sociales y esté-
ticos que brindan informacién sobre algin evento o suceso en particular; y la otra, que se refiere a la recuperacion de la historia de la fotografia en
especial, con sus formas, estilos y representaciones en cada momento de su realizacion. Sin embargo, ambas vertientes no estan refiidas, sino que
por lo general se retroalimentardn mutuamente.” Rebeca Monroy Nasr. “La fotografia como objeto y sujeto de estudio: una red para el relato visual.”
En Bafios Poo et.al, Construyendo..., 49.

40 Agradezco a Rebeca Monroy Nasr por la referencia provista en entrevista personal en la Ciudad de México en 2015, en la que me sefialo que ella
misma ubicé la imagen en el archivo de Enrique Diaz, por lo que es muy probable que se trate de su autoria. En 2002, Mariana Figarella registr6 esta
fotografia como anénima y como parte de la coleccién de Humberto Musacchio. Mariana Figarella. Edward Weston y Tina Modotti en México. Su
insercion dentro de las estrategias estéticas del arte posrevolucionario, 208. México: Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional
Auténoma de México, 2002.
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Enrique Diaz [atribuida], Tina Mo-
dotti en su exposicion de 1929 en la
Biblioteca Nacional, 1929. Tomada
de: Jests Nieto Sotelo y Elisa Loza-
no, Tina Modotti. Una nueva mirada,
1929. México: Centro de la Imagen,
Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes/Universidad Auténoma del Esta-
do de Morelos, 2000.

En la fotografia atribuida a “El Gordo” Diaz, se evidencia el estilo museografico de la época que
también se observo en la Exposicion Artistica de La Tolteca, presentada en la Galeria de Arte del
Museo Civico en el Teatro Nacional, del 5 al 15 de diciembre de 1931. El tipo de montaje se puede
apreciar en las fotografias que también circularon en la prensa y en una panoramica que Agustin
Jiménez hizo a algunos de los ganadores que posan —ellos, trajeados, con sombrero en mano
y, ella, Lola, con bolsa en mano y portando un sombrero—. La retorica y el disefio de la exposi-
cion-concurso funcionan como una instantanea que retrato la convivencia de lenguajes de la época:
las fotografias que abrian paso a la visualidad vanguardista, convivian con miradas propias de los
codigos tradicionales previos, desplegadas en un montaje que se dispuso segin el modelo de gale-
ria decimonoénica.*!

Por su parte, de manera similar a las obras seleccionadas en el concurso de La Tolteca en
1931, las fotografias de Tina Modotti fueron exhibidas en 1929 directamente sobre las mamparas,
sin enmarcar y montadas en una cartulina en tonos claros. Ademas, fueron colocadas muy cercanas
entre si, sin seguir una linea horizontal sobre la que se desarrollara linealmente el relato —modelo
que corresponde a lenguajes museograficos posteriores—, sino que formaron un conjunto que no
es unilineal. Para los parametros de exhibicion de fotografia artistica vigentes —y mads aun, para
la fotografia vintage de la envergadura de la de Tina Modotti— aquella museografia podria pare-
cernos hoy, incluso, descuidada y poco atenta en términos de conservacion. Esto se acentua por el
hecho de que las piezas Manos de trabajador y Retrato de Julio Antonio Mella se colocaron sobre
la linea divisoria que unia dos mamparas, lo que actualmente se podria interpretar como ruido vi-

sual o como una ubicacion que adolece de pulcritud.

4 vease el catélogo de la exposicién Federico Sdnchez Fogarty. Un visionario de su tiempo, ya citado, en sus paginas 100, 101 y 104.
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Agustin Jiménez, Los ganadores del concurso Tolteca, 1931. Coleccion Maria Jiménez. Tomada de: Fede-
rico Sdnchez Fogarty. Un visionario de su tiempo, 104. México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 2014.

“El concurso convocado por la Tolteca.” En El Deportista. 1931-1932. Impresion sobre papel. Coleccién
Susana Séanchez. Tomada de: Federico Sdnchez Fogarty. Un visionario de su tiempo, 101. México: Instituto
Nacional de Bellas Artes, 2014.

Sin embargo, un aspecto
fundamental que se distingue en
este montaje que destila los rasgos
de una época ya lejana, es la ubica-
cion en alto y en solitario que Mo-
dotti concedi6 al retrato que reali-
z6 al revolucionario cubano, Julio
Antonio Mella, entonces reciente-
mente asesinado y quien fuera su
compafiero sentimental. Sin duda,
en ese caso, el lenguaje museogra-
fico denota elevacién del personaje
por sobre el resto de las imagenes
y, al mismo tiempo, connota una
posicién simbolica, enaltecida, po-
siblemente de guia y de homenaje
a Mella.

Asimismo, en 1929, ano
en que el movimiento estudiantil
conquisté la autonomia universi-
taria, tuvo lugar otra exposiciéon
que aporta elementos para situar la
dimension de la muestra fotogra-
fica de Tina Modotti en el ambito
de la plastica mexicana posrevolu-
cionaria. En 1928, fecha del asesi-
nato del presidente electo Alvaro
Obregon, se conformé el Grupo de
Pintores {30-30!, una agrupacion
de artistas que se promulgaron en

contra del modelo académico de

ensefianza de las artes. A inicios de 1929, los treintatrentistas organizaron la Primera exposicion de

grabados hecha en México, en una carpa popular en la colonia San Rafael. Laura Gonzalez Matute

ha explicado la trascendencia de este episodio reivindicativo y “novedoso” en el que, por primera

vez en México, se exhibieron grabados en madera —o xilografia— y lin6leo en un espacio tan

peculiar como la fue la Carpa Amaro.** Este foro no era un inmueble fijo, sino movible, callejero y

42 ygase: Laura Gonzlez Matute, “Denuncia, dolor y fiesta. El claroscuro mundo de Isidoro Ocampo.” En Santiago Pérez Garci y Abigail Pasillas
Mendoza. Isidoro Ocampo. Artista y testigo del México posrevolucionario. Coleccion Ernesto Arnoux, 23. México: Instituto Nacional de Bellas

Artes/ Instituto Veracruzano de la Cultura, 2015.
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popular; tal como es posible apreciar en una fotografia que registré el suceso, el grupo de pintores

y grabadores monto las piezas directamente al muro, en dos lineas paralelas y no en una tnica fila

horizontal unidireccional.*?

Autor sin identificar, Interior de la Carpa Amaro primera expo-
sicion de grabados hecha en México, 1929. Tomada de: Santiago
Pérez Garci y Abigail Pasillas Mendoza. Isidoro Ocampo. Artista
y testigo del México posrevolucionario. Coleccion Ernesto Arnoux,
23. México: Instituto Nacional de Bellas Artes/Instituto Veracruza-
no de la Cultura, 2015.

Asi, como parte de este ambiente de algida reno-
vacion cultural y de practicas expositivas no tradicionales
que respondian a una busqueda por visibilizar las nuevas
expresiones visuales de vanguardia de la plastica mexica-
na, es que se debe situar la exposicion de Modotti en 1929.
Casi medio siglo después de la muestra de 1929, hacia la
década de 1970, Tina Modotti empezaria a ser valorada
como una de las principales figuras de la fotografia en Mé-
xico lo que, como veremos, tendra impacto incluso a nivel
internacional.

En este sentido, Tina Modotti, una vida fragil (1979)
de Mildred Constantine, es un texto fundamental.** Con re-
lacion a la historiografia sobre Modotti, Mariana Figarella
describio la recepcion de la critica de la época y las inves-
tigaciones posteriores, evidenciando asi las distintas etapas
por las que ha atravesado el estudio del personaje y su obra.
Podria parecer que esta de mas decirlo, pero a veces olvi-
damos que las leyendas no siempre lo fueron; incluso que,
quienes hoy ocupan los lugares de mayor visibilidad dentro

de los relatos histéricos y de los circuitos de legitimacion y

de mercado, no llegaron ahi por generacion espontanea ni de la noche a la mafiana:

En la medida en que Tina Modotti se mantuvo activa como fotografa en el México de los afios veinte,

su obra fue objeto de numerosos comentarios criticos en las revistas de vanguardia de la época. [...] Al

paso de los afios y por mas de cinco décadas (de 1932 a 1972, aproximadamente) su obra permanecio

en el mas absoluto olvido. [...] A partir de la década de los afios setenta, comienzan a aparecer las

primeras monografias [...]. A partir de los ochenta se produce un verdadero boom de publicaciones, se

realizan simposios, exposiciones y conferencias. El sintoma méas inmediato de este inusitado interés

por Tina Modotti es su efecto en el mercado del arte: sus obras comienzan a cotizarse en las subastas

neoyorkinas, alcanzando los mas altos precios pagados por fotografia alguna.*

Es precisamente en el contexto del boom que refiere Figarella, cuando tuvo lugar la exposicion
Frida Kahlo-Tina Modotti, presentada en 1983 en el Museo Nacional de Arte (MUNAL), apenas

inaugurado en 1982. Ana Gardufio ha explicado la creaciéon del MUNAL segtin una intencion ofi-

43 Agradezco a Laura Gonzalez Matute por mostrarme una copia de esta imagen, parte de su archivo personal.
44 Mildred Constantine. Tina Modotti, una vida frdgil. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1979.

45 Figarella, Edward Weston y ..., 24, 25, 26.
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cial con la que “se insistia en depositar en un recinto la responsabilidad de presentar una vision
panoramica del arte mexicano, desde los vestigios plasticos hasta los movimientos artisticos de la
modernidad.”*® La especialista en los procesos de formacion de las colecciones artisticas mexica-
nas, se refiere a la instauracion de este Museo como parte del proyecto cultural impulsado por el
gobierno de José Lopez Portillo (1976-1982): “las autoridades culturales agendaron un ambicioso
plan de ampliacion del sistema de museos publicos, complementario a su reforma a la red de insti-
tuciones culturales; solo se concret6 la creacién del Museo Nacional de Arte [...] en medio de una
terrible crisis econémica.”” Asi, a pesar de las vicisitudes, se logré cristalizar el magno proyecto
museistico para el arte mexicano.

Frida Kahlo-Tina Modotti fue la primera exposicion fotografica que, en dialogo con la pin-
tura, se presenté en el MUNAL; no menos importante, fue el hecho de que a partir de esta muestra,
el Museo incremento su coleccion fotografica que se conformé originalmente, en 1982, por muy
pocas fotografias. De manera similar a 1929 —aunque con todas las diferencias de horizonte his-
torico de por medio—toco6 de nueva cuenta a Tina Modotti ser protagonista en los albores de una
nueva etapa de exhibicion y resguardo del arte en México. El analisis de la muestra Frida Kahlo-Ti-
na Modotti aporta algunos elementos para explicar como, cuando y por qué el Museo Nacional de
Arte dio inicio a la presentacion de obra fotografica en sus salas temporales y se hizo de fondos

fotograficos para su acervo.

46 Al respecto, Garduflo hace una acotacién respecto a la vocacién temporal del MUNAL: “En realidad, s6lo dur6 un tiempo el préstamo de piezas
prehispanicas al MUNAL por parte del INAH, por lo que el guién iniciaba con el arte novohispano. Al decidir concluir el guién curatorial con la
plastica de mediados del siglo XX, se le confirié una vocacién ineludible de pasado.” Ana Garduiio. “Acervos en construccién, museos expandidos.”
En Cimientos. 65 afios del INBA. Legados, donaciones y adquisiciones, 19. México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 2011.

47 Garduiio, “Acervos en ...”, 19.
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3.2 Frida Kahlo y Tina Modotti en el MUNAL. El perfil inicial de la coleccion
fotografica frente a los relatos sobre fotografia, critica feminista y perspectiva de
género en México (1983)

Es sumamente dificil precisar en qué momento se hizo la primera fotografia

en México; sin embargo, citaré algunos ejemplos que podrdn dar la pauta

y apuntar los datos para una futura investigacién mds profunda

de lo que el siglo XIX nos dejo6 en cuanto a manifestaciones fotogrdficas mexicanas.
Emma Cecilia Garcia Krinsky *

La falta [de grandes artistas mujeres] no estd en nuestros astros, en nuestras hormonas,
en nuestros ciclos menstruales y tampoco en nuestros vacuos espacios internos,

sino en nuestras instituciones y en nuestra educacion. Educacion,

considerada ésta como todo lo que nos sucede desde el momento que entramos

a este mundo de simbolos, claves y sefiales significativos.

Linda Nochlin*

Como parte de la “tinamania” que invadio el panorama cultural en la década de 1980, en mayo de
1983 se estreno la obra de teatro “Tina Modotti”, escrita por el dramaturgo Victor Hugo Rascon en
1981, bajo la version y direccion de Ignacio Retes. Ganadora del Premio Latinoamericano de Tea-
tro Nuestra América, la pieza recrea algunos de los episodios mas documentados de la vida de la

fotografa en nuestro pais, en los que el relato mitico sobre la mujer enigmatica no se hace esperar:

iEsta es Assunta Adelaide Luigia Modotti! (La proyeccion se inicia y la musica de la pianola va ilus-
trando las escenas. Se ve a una bella mujer caracterizada en varios formas: como gitana, mujer de harén,
india apache, mexicana, vampiresa, en diversas actitudes del cine mudo. [...] Estoy acabada. Me senti
asi cuando supe de la muerte de Robo. [...] Tina a Weston: No te vayas [...] Te necesito. Weston a Tina:
Ni siquiera para aprender fotografia. Ya eres una experta. Tina a Weston: Sentimentalmente [...] Tina a
Diego: Hablame de arte, de la pintura mexicana. Diego a Tina: La pintura de las pulquerias es el arte mas
completo [...] Tina a Xavier: Tengo la disposicién de hacer lo que pueda para cambiar esas situaciones
[las injusticias]. Ahora tomo fotografias [...] Xavier a Tina: ¢Por qué no trabajas en EI Machete? Tina a
Xavier: No soy periodista. [...] Periodista: Hemos tenido a la vista dos fotografias, recogidas por la poli-
cia, que son toda una revelacion: una de Julio Antonio Mella, la otra de su amante Tina Modotti. Ambas
representando a estos individuos completamente desnudos [...] y este dato —s6lo este— bastaria entre
personas decentes para privar a Mella de los honores pdstumos [...]. E1 Rector: Le confio, sefiora Modo-
tti, que me he equivocado. Al venir aqui, pensé que se trataria de chinas poblanas, campos de magueyes
con indios dormidos, los volcanes... en fin, tarjetas postales que los turistas quieren ver.*

48 Emma Cecilia Garcia Krinsky. “Una posible silueta para una futura historiografia de la fotografia en México.” En Artes Visuales, Revista trimes-
tral del Museo de Arte Moderno 12 (1973): 2.

49 Linda Nochlin. “¢Por qué no han existido grandes artistas mujeres?” En Karen Cordero e Inda Séenz, comps. Critica feminista en la teoria e
historia del arte, 21. México: Universidad Iberoamericana/Universidad Nacional Auténoma de México, 2007.

50 victor Hugo Rascon. Tina Modotti y otras obras de teatro, 119, 121, 122, 124, 128, 155. México: Secretaria de Educacién Publica, 1986
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En la puesta en escena, el rector Ignacio Garcia Téllez era representado como quien se confesaba
maravillado ante las nuevas tendencias fotograficas exhibidas en la Biblioteca Nacional en 1929.
Como ya referi, Modotti le describia en una carta a Weston, poco antes de que presentara dicha
exposicion, algunos de sus nuevos intereses: no mas “chinas poblanas”, “campos de magueyes
con indios dormidos, volcanes, iglesias coloniales, ni charros”. Lo que el rector veia ahi eran, en
cambio, “naturalezas vivas” y “obreros construyendo, edificando un pais nuevo.”! En los muros
expositivos universitarios, Tina Modotti desplegaba una nueva forma de hacer fotografia que se
alejaba de las miradas ligadas a tradiciones previas, tanto pintoresquistas como pictorialistas.

Poco mas de cinco décadas después de la historica exposicion de Modotti celebrada en
1929, el Museo Nacional de Arte recibié en 1983 la donacién por parte de la galeria londinense
Whitechapel, de un lote de 69 copias contemporaneas de varias impresiones originales de foto-
grafias de la italiana.>? Esto fue poco menos de un afio después de la apertura del Museo y un par
de meses antes del estreno de la obra de Victor Hugo Rascon, acaecida en mayo. Segtin consigna
la documentacién del recinto, la donacion del 12 de julio de 1983 se integr6 por “Copias de las
impresiones originales del Comitato Tina Modotti, de Trieste, Italia.”>® Por otro lado, en la misma
fecha, el Museo recibié 81 “Impresiones de la Fototeca del Instituto Nacional de Antropologia e
Historia de los negativos donados por Vittorio Vidali”, impresas por David Maawad Velazquez,
segun encargo del propio MUNAL.>

Una seleccion de estas 150 copias fotograficas que se integraron al acervo del MUNAL por
las dos vias mencionadas, junto con obras vintage de colecciones particulares e institucionales, fue
la materia prima para realizar la muestra Frida Kahlo-Tina Modotti, presentada en la Sala de Expo-
siciones Temporales del Museo Nacional de Arte, entre el 13 de junio y el 4 de septiembre de 1983.
Como veremos, la relevancia de la muestra exhibida en algunas ciudades europeas, Nueva York y
la Ciudad de México, entre marzo de 1982 y septiembre de 1983, estriba en varios sentidos: fue la
primera exposicion de arte mexicano presentada en la galeria Whitechapel, dirigida por Nicholas

Serota entre 1977 y 1988 —quien, posterior y hasta muy recientemente, estuvo al frente del Ta-

51 Rascén, Tina Modotti. .., 155.

52 Graciela de Reyes Retana. “Donaciones 1983.” Museo Nacional de Arte. XIII Aniversario, 12-16. México: Instituto Nacional de Bellas Artes,
1995.

53 En el informe editado en 1995 con motivo de la XIII aniversario del Museo, se indica que se donaron 69 copias fotogréficas. Sin embargo, en un
documento mecanografiado, resguardado en el Archivo Histérico del Museo, se enlistan 70 copias: “Fotografias donadas por la Galeria Whitechapel
de Londres, Inglaterra. 12 de julio de 1983. Copias de las impresiones originales del Comitato Tina Modotti, de Trieste, Italia.” Debido a que el
informe es una fuente publicada y que el documento impreso podria no ser la versién definitiva sobre la referida donacién, tomo el nimero de 69
obras donadas para efectos de esta investigacion. De acuerdo con informacién recabada en 2015 por Rosa Casanova en entrevista con Mari Domini
—viuda de Riccardo Toffoletti, quien dirigia el Comitato— las impresiones propiedad del Comitato y exhibidas en la galeria Whitechapel, a partir
de las que se realizaron las copias donadas al MUNAL, fueron impresas en Udine, Italia por el mismo Toffoleti. El Comitato se form¢é oficialmente
en 1989 y en 1979 se realizd una exposicion con mas de 90 fotografias vintages. Agradezco a Rosa Casanova por estas precisiones.

54 «12.07.83. T. Modotti. Copias del archivo de fotografia del I.N.A.H. Impresiones de la Fototeca del I.N.A.H. de los negativos donados por
Vittorio Vidali.”, documento mecanografiado, sin datos de autor. Véase también el memorandum de Cristina Gélvez, Subdirectora de MUNAL a
Carlos Bret6n, Administrador del MUNAL, del 2 de junio de 1983, en el que se envia el “recibo de honorarios del sefior David Maawad Velazquez,
fotégrafo que realiz las copias de las fotografias de Tina Modotti con los negativos que prest6 la Fototeca del INAH (Centro Regional Hidalgo).
Estas fotografias seran exhibidas en la exposicién ‘Frida Kahlo y Tina Modotti’ que se realizara en este Museo.” Archivo Histérico Museo Nacional
de Arte, Seccion Promocién y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983,
“Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)".
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te—.> Este foro britanico se caracteriza, entre otras cosas, por dar visibilidad al arte emergente que
se distancia de los discursos oficiales. La curaduria de la muestra fue una propuesta novedosa sobre
el arte mexicano de la posrevolucion realizado por mujeres, que daba cuenta de una corriente de
la critica feminista del momento —Laura Mulvey— y de la teoria y produccién de documentales
filmicos —Peter Wollen—. Al término de la exhibicion, el MUNAL obtuvo en donacién un impor-
tante numero de fotografias que, aunque se traté de impresiones contemporaneas y de otras copias
probablemente destinadas a usos museograficos —es decir, no de obra vintage con todo lo que esto
implica en términos de valoracién historica, fotografica, estética y mercantil—, significé el inicio
de la llegada de obras fotograficas de caracter autoral a la coleccion del Museo. La fotografia daba
asi sus primeros pasos para dejar de ser la gran ausente dentro de este acervo del arte nacional.

Segun refiere Silvia Pandolfi —quien se desempefié como comisaria de la muestra, primero
como funcionaria del INBA y, posteriormente, cuando se inauguré el Museo, como jefa del area de
Investigacion del recinto—, la idea original de la exhibicion fue del cineasta y especialista en teoria
filmica, Peter Wollen.*® El director britanico realiz6 la curaduria para la Whitechapel Gallery, junto
con la tedrica feminista, Laura Mulvey. Ambos tedricos ingleses cuentan con una amplia trayecto-
ria conjunta en los campos de su especialidad. Con motivo de la muestra, realizaron el documental
Frida Kahlo and Tina Modotti (con duracién de 30 minutos). La exposicidn se presento por prime-
ra ocasion en Londres, del 26 de marzo al 2 de mayo de 1982. Posteriormente, entre mayo de 1982
y abril de 1983, la exhibicion itiner6 a otras sedes en Berlin, Hamburgo, Hannover, Estocolmo vy,
finalmente lleg6 al continente americano: Nueva York y la Ciudad de México.*”

Pandolfi jug6 un papel clave en la investigacion, ubicacion y enlace con los coleccionistas
de la obra de ambas artistas, tanto en México como en el extranjero, asi como en la promocion de
la exhibicién para su presentacion en nuestro pais.”® Como puntualizaré mas adelante, las investi-
gaciones publicadas sobre Kahlo y Modotti no eran lo que actualmente son ni en cantidad, ni en
diversidad de perspectivas y, en el caso de Modotti, de profundidad. Los britanicos tuvieron acceso
a algunas publicaciones sobre Kahlo entonces realizadas por Raquel Tibol, Teresa del Conde y Ha-
yden Herrera; ésta ultima presentd su libro Frida Kahlo en Nueva York, precisamente en paralelo

a la muestra en la Grey Art Gallery de la Universidad de Nueva York, en 1983. Sobre la fotografa,

55 a1 exposicién ‘Frida Kahlo-Tina Modotti’, una de las mds importantes montada aqui.” Excélsior (7 de junio de 1983). Archivo Histéri-
co Museo Nacional de Arte, Seccién Promocién y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente
No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

6 En conversacién telefénica con Silvia Pandolfi, Ciudad de México-Tepoztlan, Morelos, 15 de julio de 2016. Agradezco a la Dra. Pandolfi su
generoso apoyo y el haberme concedido esta entrevista, asi como a la Mtra. Laura Gonzalez Matute, quien me puso en contacto con ella.
57 Las sedes y fechas de las itinerancias fueron: Berlin, Haus am Waldsee del 14 de mayo al 11 de julio de 1982. Hamburgo, Kunstverein, del 29
de julio al 12 de septiembre de 1982. Hannover, Kunstverein del 26 de septiembre al 7 de noviembre de 1982. Estocolmo, Kulturhuset del 19 de
noviembre de 1982 al 30 de enero de 1983. Nueva York, Grey Art Gallery (New York University) del 1 de marzo al 16 de abril de 1983. Frida Kahlo
and Tina Modotti, 4. Londres: Whitechapel Art Gallery, 1982 [2? edicién].
58 «por instrucciones del Maestro J orge Alberto Manrique, me permito enviar a tu consideracién un escrito con los comentarios que Silvia Pandolfi
me hiciera respecto a la posibilidad de traer al Museo Nacional de Arte, la exposicién Frida Kahlo-Tina Modotti.” Carta de Miriam Kaiser, Sub-
directora de Relaciones Ptblicas, INBA a Lorenzo Herndndez, Subdirector General del INBA, 3 de febrero de 1983, acompaiiada del documento
manuscrito “Exposicién Frida Kahlo-Tina Modotti.” Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocién y Difusién de las Bellas Artes,
Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente Expediente No. 538.01.01.02.01/41/1992 “Del istmo y sus mujeres. Tehuanas en el arte
mexicano (13/08/1992-08/11/1992)”.
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la investigacion de Mildred Constantine, Tina Modotti. Una vida frdgil, de 1975, un par de textos
de Vittorio Vidali publicados en 1977 y algunos textos de época, fueron los principales materiales
de consulta.”

Asi, en el verano de 1983, toco el turno al entonces joven museo mexicano, que con esta
muestra proporcionaba, por primera ocasion, un espacio para la presencia y visibilidad de obra
fotografica realizada en el México durante la primera mitad del siglo XX. Con la celebracion de
este acto, el MUNAL formo parte de la entonces reciente y cada vez mas extendida tendencia de
los estudios histéricos sobre fotografia en México, Estados Unidos y algunos paises de Europa
—como Espafia— que ha sido ya explicada por numerosos tedricos e historiadores del medio.
Entre ellos, Jorge Ribalta —en cercania con algunas formulaciones de Rosalind Krauss vertidas
en su ensayo “Los espacios discursivos de la fotografia”®—, ha explicado que “a principios de la
década de los afios ochenta, los debates sobre los espacios discursivos de la fotografia y sobre la
conflictiva incorporacién de este medio en el museo se convirtieron en cuestiones fundamentales
para las nuevas practicas criticas e historiograficas en torno a la fotografia.”®* Para el autor, estas
“nuevas practicas”, buscaron radicalizar las explicaciones “ancladas” tanto en los paradigmas del
marxismo, como en el formalismo y el humanismo posterior a la Guerra Fria y, en ese sentido, se
constituyeron en lo que él refiere como “proyectos criticos-historiograficos.”®

En este sentido, la investigacion-exposicion coordinada en 1977 por Eugenia Meyer, Ima-
gen historica de la fotografia en México, fue uno de los pasos iniciales del camino que se ha re-
corrido en nuestro pais. En el contexto mexicano, este proyecto, exposicion y libro significé una
suerte de bisagra en el relato historico y en la renovacién metodolégica de los afios tardios de la
década de 1970, aquella a la que Ribalta refiere de manera general. Aunque la referencia a Imagen
historica de la fotografia en México esta ausente en el catalogo mexicano de la exposicion Frida
Kahlo-Tina Modotti, su impacto es un antecedente primordial para explicar la exhibicién curada
bajo la puesta en juego de una lectura feminista que también constituia una innovacion en el anali-

sis de las practicas artisticas de la época.

59 La seleccién bibliografica de la version inglesa del catalogo da muestra de las publicaciones disponibles en 1982, entre las que destacan: de
Raquel Tibol, Historia general del arte mexicano, época modernay contempordnea, de 1964 y, Frida Kahlo: crénica, testimonios y aproximaciones
de 1977. Una diferencia con la exposicién presentada en México, respecto a las fuentes sobre Kahlo es la tercera edicién del texto de Tibol, Frida
Kahlo. Una vida abierta que, de manera similar a lo ocurrido con Herrera en Nueva York, se present6 en la Cuidad de México con motivo de la
exposicién en MUNAL, como puntualizaré mas adelante.

60 Entre otros aspectos, Krauss reflexiona en este ensayo sobre los ‘espacios discursivos’ no como un ordenamiento espacial o fisico, sino como
una categoria de orden epistemoldgico y discursivo al que responden las imagenes y los objetos fotograficos segtin fueron producidos originalmen-
te. Respecto a la fotografia “Tufa Domes, Pyramid Lake”, realizada en 1868 por Timothy O’Sullivan, la autora expresa que: “La interpretacién
de sus imagenes como representacién de valores estéticos —ausencia de profundidad, construccién grafica, ambigiiedad— y, mds atin, como re-
presentacion de intenciones estéticas como lo sublime y lo trascendente ¢no son acaso una elaboracién retrospectiva concebida para confirmar su
artisticidad? Y si esa proyeccién fuera injustificada, ¢acaso no constituiria una falsificacién histérica? Hoy en dia, la pregunta presenta un interés
metodolégico singular ya que una historia de la fotografia —recientemente construida con gran vitalidad— intenta resefar la historia de los primeros
afios del medio. El material bésico de dicha resefia histdrica es justamente, este tipo de fotografia esencialmente topografica por naturaleza y que, en
principio se realiz6 para solventar las necesidades de la exploracion, de las expediciones y de los estudios topograficos. Montadas, enmarcadas y con
titulo, éstas imagenes entran, hoy en dia, a través del museo en el &mbito de la reconstruccién histérica.” Rosalind Krauss. “Los espacios discursivos
de la fotografia.” En Rosalind Krauss. Lo fotogrdfico. Por una teoria de los desplazamientos, 42-43. Barcelona: Gustavo Gili, 2002.

61 Jorge Ribalta. “Introduccién.” En Espacios fotogrdficos ptiblicos. Exposiciones de propaganda, de Pressa a The Family of Man, 11. Barcelona:
MACBA, 2009.

62 Ribalta, “Introduccién”, 11.
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Asimismo, como veremos, la curaduria de Frida Kahlo-Tina Modotti se integro a la agenda
del Museo Nacional de Arte que buscaba posicionarse como un espacio museistico de la identidad
nacional, pero con proyeccion internacional. En parte, fue posible porque esta exposicion situd al
recinto en una tendencia que no se circunscribia al panorama mexicano, sino que internacional-
mente se venia desarrollando desde la década de 1970, a partir de la llamada segunda ola del femi-
nismo y del arte feminista.®® Las perspectiva feminista de Mulvey fue fundamental para que ella y
Wollen observaran que “la obra de Kahlo y Modotti llama la atencién sobre cuestiones especificas
acerca del arte y la politica —politica feminista, en el sentido actual, del mismo modo que en el
sentido clasico de politica revolucionaria— de un modo fructifero para aquellos preocupados hoy
por la misma clase de problemas, dado el resurgimiento de un consciente arte femenino.”**

Algunas obras de la curaduria original de Laura Mulvey y Peter Wollen que integraron las
exposiciones en Europa, no estuvieron presentes en las exhibiciones en el continente americano y
viceversa. En Europa se exhibieron obras de Kahlo pertenecientes a colecciones mexicanas y esta-
dounidenses, particulares e institucionales, como las de Dolores Olmedo, Jacques y Natasha Gel-
man, Jorge Espinosa Ulloa, Edgar Kaufmann Jr., el Museo de Arte Moderno del INBA, el Museo
de Arte Moderno de Nueva York, la Universidad de Texas en Austin, entre otros. En Nueva York se
integraron veinte obras de Frida Kahlo y en México también se incremento la presencia de la obra
pictorica y se mostraron piezas nunca antes vistas en nuestro pais.*

Pero la gran diferencia entre las muestras presentadas en Europa y en América, particu-
larmente en México, se dio en el terreno de la obra fotografica. Uno de los rasgos distintivos del
medio —la posibilidad de multi reproduccion a partir de una matriz— fue particularmente notoria
en las itinerancias de esta exposicion. Los diversos tipos y calidades de distintas copias fotograficas
de la obra de Tina Modotti se hicieron patentes, no s6lo como una cualidad técnica intrinseca a la
disciplina, sino como el componente auratico presente en la obra de arte, sus valores de culto y
exhibicion —segun los términos que Walter Benjamin establecid en su ensayo La obra de arte en
el época de su reproductibilidad técnica (1936)*—, los valores simbdlico-politicos, nacionalistas,

comerciales y museograficos. Como asever6 Benjamin: “El aqui y el ahora del original constituye

63 Araceli Barbosa aclara que: “El término feminista, que prolifera para denominar a las nuevas propuestas de mujeres artistas, es asignado quiza
arbitrariamente, quiza por coincidencia con la moda intelectual. [...] El arte definitivamente feminista es aquella creacién cuyo contenido politico
impugna de manera frontal los valores de género impuestos por la cultura dominante [...] es condicién sine qua non el que las artistas se asuman
como feministas [...] si bien en la época de 1970 algunas artistas abordan tematicas de género, esta situacion no implica que planteen su vinculacion
mediante una postura politica feminista. Por tanto, a mediados de esta década se puede hablar de un arte con cuestiones de género, pero no feminista,
en donde las artistas comienzan a interesarse de una nueva manera por las imagenes femeninas, producto del surgimiento de una autoconciencia de
género plasmada en su discurso visual.” Araceli Barbosa. Arte feminista en los ochenta en México: una perspectiva de género, 76, 77. México: Casa
Juan Pablos/Universidad Auténoma del Estado de Morelos, 2008. A partir de esta acotacion, ni Tina Modotti, ni Frida Kahlo pueden ser consideradas
como artistas feministas, tanto por la diferencia de contexto temporal, como por la falta de autoproclamacion a esta pertenencia. Sin embargo, es
posible interpretar su obra desde la perspectiva de género, ubicandolas en su momento histérico particular.

64 Mulvey y Wollen, “Frida Kahlo y Tina Modotti.” En Frida Kahlo. Tina Modotti, 87.

65 Adriana Malvido. “Cuando pensamos en el arte del siglo XX, México tiene un lugar muy importante: el britanico Peter Wollen.” Unomasuno,
4 de junio de 1983. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocién y Difusién de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales
Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

66 Walter Benjamin. “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica.” En Discursos interrumpidos, 15-57. Barcelona: Planeta Agosti-
ni, 1994 [1936].
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Portada y detalle interior

Hoja de sala-cartel de la exposicion Frida Kahlo-Tina Modotti, impreso.
Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocién y Difusion
de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expedien-
te No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-
04/09/1983)”.



su concepto de autenticidad. [...] Incluso en la reproduccién mejor acabada falta algo: el aqui y el
ahora de la obra del arte, su existencia irrepetible en el lugar en que se encuentra.”®” Cuestiones,
por lo tanto, nada menores.

Mientras que en Londres y en el resto de las itinerancias europeas, la mayor parte de las
fotografias exhibidas —probablemente incluso, todas— fueron impresiones de época y se pudieron
apreciar piezas vintages de colecciones de paises como Italia, México y Estados Unidos —gracias
a los préstamos del Comitato Tina Modotti en Italia, es decir, de Vittorio Vidali; de Rosa Elena
Traven, viuda del escritor B. Traven, de la Universidad de Arizona y del Museo de Arte Moderno
de Nueva York—, estas copias de época no se presentaron en la Ciudad de México.®®

Excepto por Rosa Elena Traven, los coleccionistas no proporcionaron en préstamo las pie-
zas exhibidas en Europa, aunque el MUNAL busco contar con dichas fotografias. Las causas ain
me son desconocidas y, sin duda, pudieron ser multiples; pudo haberse tratado de razones eco-
nomicas, falta de interés de los coleccionistas, que las obras ya estuvieran comprometidas para
otros préstamos, motivos de conservacion, etcétera. *®® Ante la eventualidad de no contar con las
fotografias vintage exhibidas en Europa, se localizaron en la Ciudad de México obras de época de
otros coleccionistas; de igual forma, se solicit6 a la Fototeca Nacional del SINAFO en Pachuca,
Hidalgo, la impresion de algunas imagenes a partir de los negativos donados por el mismo Vittorio
Vidali, a través de su hijo, Carlos Vidali Carbajal. Asimismo, se realizaron copias fotograficas de
las impresiones originales del Comitato Tina Modotti que se exhibieron en la galeria Whitechapel,
mismas que el MUNAL terminaria recibiendo en donacién.”

Como parte de la organizacion de la muestra en México, el Museo discuti6 la importancia
de contar con obras fotograficas vintage de Tina Modotti.” A partir de la consulta de varias minutas

de reuniones del equipo de trabajo, es posible imaginar que algunas tesis de Benjamin —o sus de-

67 Benjamin, “La obra de arte ...”, 21, 20.

68 1 a version inglesa del catalogo no cuenta con una lista de obra que permita determinar el nimero exacto y la procedencia de las piezas expues-
tas; sin embargo, las fotografias reproducidas son en su mayor parte piezas del Comitato Tina Modotti, lo que sugiere que fue la colecciéon que més
obras proporciond en préstamo. El catdlogo mexicano si cuenta con una lista catalografica, aunque no se presenta segtin el guion museografico de la
muestra, sino por coleccionista y, lamentablemente, no refiere los objetos, impresos y fotografias documentales exhibidos. Es posible saber que se
incluy6 este rubro, inicamente mediante algunos informes administrativos en resguardo del Archivo Histérico del MUNAL.

69 Varias minutas de juntas de trabajo del equipo del MUNAL, sin datos de autor, permiten conocer esta informacién: “Exposicion de Frida Kahlo”,
26 de abril de 1983; “Minuta junta del 2? [nimero ilegible] de abril de 1983”; “Minuta Mayo 10 de 1983”. Archivo Histérico Museo Nacional
de Arte, Seccién Promocién y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983,
“Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”. Una de las posibles razones es sugerida por Pandolfi: el temor de Vidali ante la posible con-
fiscacion de las fotografias a su llegada a México, dada la compleja situacion que Modotti vivié con las autoridades debido a su filiacién comunista
y stalinista. En entrevista telefénica con Silvia Pandolfi, Ciudad de México-Tepoztlan, Morelos, 15 de julio de 2016.

70 Véase el documento “Fotografias donadas por la Galeria Whitechapel de Londres, Inglaterra. 12 de julio de 1983. Copias de las impresiones ori-
ginales del Comitato Tina Modotti, de Trieste, Italia.” Probablemente estas copias se realizaron en Nueva York. Véase la solicitud de “giro bancario
por 84.50 délares para el Consulado Central de México en Nueva York [...] por concepto de pago por la compra de papel Ilford que se utilizara en
la produccién de la obra de Tina Modotti, ya que serdn expuestas en una exposicién que se llevara a cabo préximamente en este Museo.” De Lic.
Carlos D. Bret6n V, Administrador MUNAL a Amparo Martinez, Contralora del INBA, 18 de mayo de 1983.Y el recibo firmado por Peter Wollen y
el Lic. Carlos D. Epeton V. Administrador, por pago de papel fotogréfico Ilford Gallery “comprado en Nueva York y que se utilizara en la exposicion
Frida Kahlo. Tina Modotti”, 3 de junio de 1983. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocién y Difusién de las Bellas Artes, Serie
Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

71 “Minutas Mayo 10 de 1983”, Documento mecanografiado sin autor. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocién y Difusién
de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-
04/09/1983)”.
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rivaciones— pudieron ser evocadas en tanto formulaciones tedricas y estéticas que se materializan

en problemas concretos en el ambito exhibitivo en el campo de los museos de arte:

[...] por primera vez en la historia universal, la reproductibilidad técnica emancipa a la obra artistica de

su existencia parasitaria en un ritual. La obra de arte reproducida se convierte, en medida siempre cre-

ciente, en reproduccion de una obra artistica dispuesta para ser reproducida. De la placa fotografica, por

ejemplo, son posibles muchas copias; preguntarse por la copia auténtica no tendria sentido alguno.”

Benjamin se referia aqui a la reproduccién técnica de obras de arte realizadas a partir de disciplinas

como la pintura y la escultura, principalmente, pero respecto a sus aseveraciones sobre la impo-

sibilidad de hablar de autenticidad en las copias fotograficas es necesario sefialar que, frente a los

variados usos y funciones de la fotografia, la comunidad fotografica en su conjunto —productores,

historiadores, coleccionistas, investigadores y los diversos actores mercantiles relacionados—, ha

establecido el estatus de la copia vintage o de época como el signo de autenticidad y originalidad.

Ciertamente, el rango de vintage se ha modificado —actualmente, las casas de subasta establecen

como tal una copia fotografica que ha sido realizada por el autor, o supervisada por él mismo, hasta

Minuta de junta con Don Manuel Alvarez Bravo, en el Museo Nacional de
Arte el 6 de mayo de 1983. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién
Promocion y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Na-
cionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti
(13/06/1983-04/09/1983)”.

72 Benjamin, “La obra de arte en...”, 27.
73 Agradezco a José Antonio Rodriguez por esta precision.

tres aflos después de la toma”>—. De cual-
quier forma, lo relevante aqui es que se trata
de un criterio que detenta especial valor en
los museos de arte.

Asi, sabemos que, al menos en una
ocasion, el Museo se dio a la tarea de plan-
tear las cuestiones relacionadas con las co-
pias originales de Modotti a una figura consi-
derada como autoridad en la materia: Manuel
Alvarez Bravo. No sé6lo por su propia trayec-
toria como fotdgrafo, sino porque él realizo
impresiones de los negativos de Modotti. La
cualidad de la impresion segtn las técnicas
y materiales en distintos momentos de nues-
tra historia de la fotografia, asi como el sello
distintivo de las impresiones de Tina Modo-
tti, fueron temas que se abordaron en la reu-
nion con el autor de Pardbola dptica (1931),
el 6 mayo de 1983.7#

74 En ocasién de la reunién celebrada, el fotégrafo ofreci6 en préstamo dos obras de Modotti de su coleccion personal, impresas al paladio por
él mismo, aunque finalmente, se exhibieron dos copias en dicha técnica y una tercera en fototipia. Véase la minuta referida y el “Catalogo”, Frida

Kahlo. Tina Modotti, 111.
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Asi, debido a causas como las sefialadas, la curaduria presentada en Londres sufri6 algu-
nos ajustes para su presentacion en México. Esto, por un lado, fortalecid la presencia de las obras
de Kahlo y por otro, modifico la de la obra fotografica, ya que se presentaron muchas mas copias
contemporaneas de Tina Modotti. La muestra estuvo conformada por 271 piezas; de la pintora se
incluyeron 94 piezas en diferentes técnicas y soportes y, de la fotografa, 174. Ademas, se exhibie-
ron fotografias de Edward Weston y un éleo de Diego Rivera.”

Frente a la exposicion de Tina Modotti de 1929 que, de acuerdo con Jesus Nieto y Elisa Lo-
zano, reunio una seleccion de 59 piezas que entonces seleccion6 la propia artista —43 plenamente
documentadas por los investigadores—, la muestra retrospectiva de 1983, presentada en la sala de
exposiciones temporales del MUNAL, reunio gran parte de la obra de Modotti, con un total de 176
impresiones que incluian fotografias de otros autores como Edward Weston. Ademas de obra de ca-
racter autoral, el guidn incluy6 una seleccion de fotografias de registro de obra de caballete y mural
que Modotti realiz6 a algunas de los integrantes de la llamada Escuela Mexicana de Pintura.”® Esto
permitio apreciar el amplio cuerpo de obra, tematicas y géneros que la italiana abordo6 a lo largo de
su trayectoria fotografica. La obra de la fotografa ocupd la primera parte de la muestra, tal como se

puede constatar en la planta museografica la exhibicion:

Planta museografica de la exposicién Frida Kahlo-Tina Modotti, presentada en el Museo Nacional de Arte. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Pro-
mocion y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-
04/09/1983)”. Planta museografica de la exposicion Frida Kahlo-Tina Modotti, presentada en el Museo Nacional de Arte. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte,
Seccién Promocién y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti
(13/06/1983-04/09/1983)”.

75 Véase la versién mexicana del catalogo: Frida Kahlo. Tina Modotti, 105-114.
78 Vgase: Maricela Gonzalez Cruz Manjarraez. Tina Modotti y el muralismo mexicano, México: Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad
Nacional Auténoma de México, 1999.

167



En esta pagina y pagina siguiente
Guién museografico de la exposicién Frida Kahlo-Tina Modotti. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocion y Difusion de las Bellas Artes, Serie
Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

168



Fueron varias las colecciones particulares y publicas que proporcionaron en préstamo obras de
época para la exposicion presentada en la Ciudad de México, lo que permite apreciar la disponibi-
lidad —en los términos planteados por Francis Haskell’””—, circulacién y valoracién de la obra de
Modotti a inicios de la década de 1980. Entre los acervos particulares que brindaron temporalmente
obra para la exposicion, se encontraban los de Carlos Vittorio Vidali, Pablo O Higgins y Sefiora,
Blanca Vda. de Maples Arce, Gabriel Fernandez Ledesma, Gabriela Orozco Marin, Carolina Amor,
Monna Alfau de Teixidor, Miguel Capistran, German List Arzubide, Rosa Elena Lujan de Traveny
Manuel Alvarez Bravo —impresiones de los negativos originales realizadas por él mismo—.

Las colecciones institucionales participantes fueron: el Centro de Estudios del Movimiento
Obrero y Socialista, el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM —algunas de las foto-
grafias de los murales de Diego Rivera en la Secretaria de Educacion Publica— y el Museo de
Arte Moderno del INBA. El acervo del MAM estuvo presente a través de las tnicas tres obras de
Tina Modotti que desde entonces y hasta ahora conserva. Se trata de obras paradigmaticas: Nifia
tomando pecho’® —imagen que es ejemplo de su producciéon documental, de caracter social y de

77 Francis Haskell, Rediscoveries in Art: some aspects of Taste, Fashion and Collecting in England and France. Ithaca, N.Y.: Cornell University
Press, 1980.

78 De acuerdo con Rosa Casanova, se trata de dos fotografias donadas por Manuel Alvarez Bravo. En conversacién con Rosa Casanova en 2016.
En la investigacién de Jests Nieto y Elisa Lozano sobre la exposicién de Modotti en 1929, esta fotografia se encuentra titulada como Nifia ama-
mantdndose. La practica de no asignar titulos a sus obras, ha sido sefialada ya por varios especialistas, entre ellos Antonio Saborit, quien advirtié en
1999: “Tina Modotti muy rara vez puso titulos a sus fotografias. Asi que respetando esta decisién, y para no entrar a un laberinto de nombres que
se ha creado artificialmente en los tltimos afios, se decidié colocar entre corchetes la minima informacién confiable sobre las imagenes.” Antonio
Saborit. Tina Modotti. Vivir y morir en México, 32. México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1999.
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la mirada dedicada a las mujeres—; también, Papel de estanio arrugado, impresion al paladio de
1929 y Canas de azucar. Las dos obras ultimas, imagenes de corte abstracto, son representativas
de las nuevas propuestas compositivas, conceptuales y tematicas de la vanguardia que miraron, por
primera vez y de un modo completamente innovador, objetos antes inexistentes para la fotografia.
Para 1983, esta reducida, pero significativa presencia de obra de Modotti en la coleccién del Museo
de Arte Moderno, era la tinica con la que contaban los museos del INBA.”

Respecto a los relatos de corte histdrico y de analisis visual sobre el trabajo fotografico de
Modotti disponibles en 1983, es necesario reconocer que entonces se contaba aiin con pocas inves-
tigaciones. Algunos de los estudios publicados para dicho afio eran: de Mildred Constantine, Tina
Modotti, una vida frdgil, editado en 1975 en inglés y en 1979 en espafiol y, de Maria Caronia y Vi-
ttorio Vidali, Tina Modotti, fotégrafa y revolucionaria, editado en Milan en 1981.2° Sin embargo,
se hacia cada vez mas presente un notable interés en la figura y la leyenda formada alrededor de
la fotografa; la pieza teatral de Rascon es muestra de ello. Es factible aseverar que la publicacion
de Constantine generd una pelicula inconclusa que realizé Jorge Acevedo en 1979 en el Centro
Universitario de Estudios Cinematograficos (CUEC), con ayuda de Antonio Saborit como director.
Este tltimo, afios después realizaria el libro Tina Modotti una mujer sin pais. Las cartas de Tina
Modotti a Edward Weston, 1921-1931, publicado en 1992.%

Dar cuenta del relato historiografico sobre Tina Modotti disponible a inicios de 1980, pro-
porciona algunos elementos para explicar el contexto de la exhibicion de 1983, asi como para
delinear el perfil inicial de la coleccion del MUNAL. Cuando ésta se presentd, los relatos de la
época ubicaban a la fotégrafa italiana, junto con Edward Weston y Manuel Alvarez Bravo, como
las figuras mas representativas del medio fotografico artistico vanguardista que trabajaron en Mé-
xico a partir de la década de 1920. Entonces, mucho mas que ahora, las expresiones pictorialistas
de finales del siglo XIX asi como las de inicios del XX que se desarrollaron de manera simultanea
a las de la vanguardia, no contaban con una visibilidad dentro de la historiografia equiparable a la
de los fotografos mencionados. La historiografia es también un lugar de visibilizacién que impacta
en la valoracion y legitimacion del arte y de la fotografia; las colecciones y acervos fotograficos

—documentales y artisticos— pueden nutrir y abrir nuevas vetas y perspectivas a la historia de la

79 Véanse los textos de José Antonio Rodriguez, “Obras maestras en la coleccién fotografica del Instituto Nacional de Bellas Artes en el Museo de
Arte Moderno” y de Judith Gémez del Campo, “La coleccién de fotografias de Manuel Alvarez Bravo”, ambos en Luis Martin Lozano y Magdalena
Zavala comps. La coleccion del Instituto Nacional de Bellas Artes. México: Landucci, 2006. También el catdlogo Coleccion fotogrdfica del Mu-
seo de Arte Moderno. Origenes y continuidades, con los textos de Eugenia Macias, “Continuidades de la vanguardia modernista en la fotografia
mexicana”; de Rebeca Monroy Nasr, “Documentar: insoslayable presencia de frutos visuales”; y, de Georgina Rodriguez, “Identidades diversas en
la coleccién fotografica del MAM, tres momentos en la retratistica autoral mexicana”. Igualmente, el texto ya referido de Rosa Casanova sobre las
colecciones de Manuel Alvarez Bravo, y el catilogo Cimientos. 65 afios del INBA. Legados, donaciones y adquisiciones, que incluye el texto de
Ifiaki Herranz, “La coleccién de fotografia del Museo de Arte Moderno. Balances.”

80 posteriores son los trabajos de Antonio Saborit, Una mujer sin pais. Las cartas de Tina Modotti a Edward Weston, 1921-1931, que se publicé
en 1992; y de Margaret Hooks, Tina Modotti: fotégrafa y revolucionaria, en 1993. La investigacién de Mariana Figarella, Edward Weston y Tina
Modotti en México. Su insercion dentro de las estrategias estéticas del arte posrevolucionario, publicada en 2002 por el Instituto de Investigaciones
Estéticas, incluye una revision del estado del arte, comentarios a estos textos y a otros mas sobre la fotégrafa.

81 gy aquella pelicula, la actriz experimental de la época, Lupita Sanchez —hermana de Jorge Sanchez—, fungia como la misma Tina Modotti;
la intérprete promovi6 la cooperativa de cine Zafra, famosa por promover y difundir el cine experimental, alternativo y contestatario de esos afios.
Informacion recabada en entrevista con Rebeca Monroy Nasr, 14 de enero de 2016.
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fotografia, tal como sucedié con Imagen histérica de la fotografia en México; sin embargo, por
momentos, los relatos también pueden circunscribirse Unicamente a ciertas expresiones, autores,
periodos, estilos u obras fotograficas.

A finales de la década de 1970 e inicios de 1980, los estudios historicos sobre fotografia se
encontraban en una fase de despunte. Previo a estos afos, la historiografia contaba ya con obras
como Historia Grdfica de la Revolucion Mexicana de Gustavo Casasola —aunque no se trata de
una historia de la fotografia, propiamente— y, de Enrique Fernandez Ledesma, La gracia de los
retratos antiguos. Como ya referi, el autor particip6 en la inauguracion de la Exposicion Retros-
pectiva de Fotografia del siglo XIX en 1933 con un discurso que es el antecedente del libro que,
finalmente se publicé en 1950, en edicion postuma. A partir del analisis de una serie de fotografias
del siglo XIX, Fernandez Ledesma le otorgé a la gracia una relevancia significativa como parte de
lo que llam6 “nuestra historia iconografica.” #

Un relativo vacio en la reflexion de corte histdrico sobre la fotografia, separa los afios poste-
riores a 1933 respecto de los siguientes estudios dedicados al desarrollo de la fotografia en nuestro
pais. En la década de 1970, la revista Artes Visuales, editada por el Museo de Arte Moderno entre
1973 y 1982, bajo la direccién editorial de Carla Stellweg, fue una plataforma de critica de arte con-
temporaneo en la que circularon algunos ensayos que abrieron una nueva etapa en los estudios sobre
la fotografia en nuestro pais. Bajo la direccion de un personaje como Fernando Gamboa —conside-
rado, junto con Miguel Covarrubias y Rubin de la Borbolla, padre de la museografia moderna mexi-
cana por especialistas como Alfonso Soto Soria®® —, quien ocup6 diferentes cargos en el Instituto
Nacional de Bellas Artes y en varios de sus museos, el MAM publicé trimestralmente los treinta
nimeros que conforman la historia de Artes Visuales, proyecto concebido y dirgido por Stellweg.

Con una perspectiva claramente latinoamericanista, cercana a la Teoria de la Dependencia
y la Teoria Social —fruto del pensamiento critico de la regidn azotada por regimenes dictatoriales
de corte militar—, e interesada en las distintas manifestaciones del arte contemporaneo mexicano
y de América Latina, como el cine, el disefio y la critica de arte, Artes Visuales difundi6 una signi-
ficativa critica fotografica sobre nuestras expresiones fotograficas y dedicé el nimero 12 (octubre/
diciembre de 1976) especialmente a la disciplina. Algunos autores que perfilaron este eje tematico
fueron la propia Carla Stellweg, Néstor Garcia Canclini, Carlos Monsivais, Alfredo Joskowicz,
Beatriz Gutiérrez Moyano, Judith Hancock de Sandoval, Keith McElroy, Lazaro Blanco, Adelaida
de Juan, Eli Bartra, Giuliana Scimé, el Grupo de Fotégrafos Independientes, entre otros.

Desde la edicion de apertura de Artes Visuales, puesta en circulacion en el invierno de 1973
—afio en que Susan Sontag public6 Sobre la fotografia, una compilacién de ensayos que la autora
divulgo originalmente en The New York Review of Books—, el debate acerca del medio y el uso de
esta disciplina en las nuevas practicas del arte contemporaneo, ocup6 un lugar en las paginas de

la revista. El texto de Gina Zabludowsky, nos lanz¢ a través de su titulo, una de las preguntas mas

82 Enrique Ferndndez Ledesma. “El dlbum de retratos.” En Espejos antiguos, 98. México: Fondo de Cultura Econémica, 1968.
3 Alfonso Soto Soria. “Museografia moderna en México.” Artes Visuales 11 (1976): 3.
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recurrentes, provocativas y conflictivas que ha seguido al medio fotografico a lo largo de su devenir
histérico y la dirigi6 a nuestro contexto nacional: “sHa existido la fotografia artistica mexicana?”’®*
Tal como Carla Stellweg me refirio, con este articulo seminal, Artes Visuales realiz6 una especie de
declaracion de principios y, ademas, situ6 en el debate publico la discusién fotografica a través de

una de las primeras revisiones historiograficas realizadas sobre nuestro medio:

Si, estoy de acuerdo que era una declaracién de principios editoriales. No tanto “cuento”®; es resultado
de mi historia personal de investigacién sobre las practicas artisticas tradicionales como la pintura y
escultura, desde que apareci6 la fotografia y la gran oportunidad que se produjo en las dos primeras
ferias del mundo: 1851 en Londres y 1855 en Paris. La foto y los fotégrafos exhibidos en esas ferias
dieron lugar al argumento declarando este nuevo medio como una de las bellas artes, al igual que mu-
chos fotégrafos comenzaron a abogar por visibilidad y espacios de exposicién en los salones y museos.
Luego se desat6 toda una diatriba acerca de la comercializacion, la industrializacién y la banalidad de
la reproduccioén de la vida cotidiana en toda su fealdad; se aferraban a la fotografia e incluso se convir-
tieron en los ataque contra pintores de realismo “fotografico”, como Gustave Courbet.

Asi, ad infinitum, llegando a Walter Benjamin quien, como tt sabes, en 1936 publicé Art in the
Age of Mechanical Reproduction y ni hablemos de Man Ray-Duchamp. Més que nada, me impresiond
el ejemplo de Alfred Stieglitz y la influencia de la fotografia en el arte moderno Euro-Americano de la
época. Y, por su puesto, leyendo a Susan Sontag en On Photography, aunque su anterior libro, Notes
on Camp, es una especie de precursor del tema fotografia, la vida y las artes visuales.

Si la revista la nombré Artes Visuales, ;cémo no incluir a la fotografia? Y ¢cémo no hablar de
la ausencia o falta de historia de fotografia en México? Primero hay que posar el problema para luego
encontrar la o las soluciones. No habia encontrado mas que fragmentos de esa discusion, en los textos
acerca de la obra de Manuel Alvarez Bravo, por ejemplo. Se lo encargué a la hija del arquitecto Abra-
ham y su esposa Alinka Zabludowsky, Gina, porque, a la vez de editar la revista se necesitaba fomentar
a nuevas voces criticas. Actué de mentora y tuve que llevarla de la mano, editando a cada paso, quedé
contenta con el resultado.

La foto de Lola Alvarez Bravo, de Frida Kahlo en silla de ruedas al lado de su cama en la que
la cabecera esta repleta de fotos, de personajes que luego pintaba, fue también una gran inspiracion
para ver las multiples conexiones de la foto con la pintura. Ademas, fue el punto de partida de la expo-
sicion y libro que hice en 1992 Frida Kahlo: The Camera Seduced, Imschoot Publishers, Belgium &
Chronicle Books, US.%

Por otro lado, para el ultimo trimestre de 1976, acorde con la configuracion predominantemente
tematica que la caracterizo, la revista Artes Visuales dedico su edicion 12 a la fotografia. Algunos
ntimeros de Artes Visuales representan verdaderos hitos para la critica de arte, dada la novedad de
los topicos que impulsaron. Por ejemplo, el 6 sobre texto y textualidad, el 9 sobre arte y feminis-

mo, el 10 sobre arte latinoamericano, o el 23 sobre los llamados grupos. Sin duda, el nimero 12 se

84 Gina Zabludowsky. “¢Ha existido la fotografia artistica mexicana?” En Artes Visuales 1 (1973): 37-41. Ejemplar en resguardo del Centro de
Documentacién del Museo de Arte Moderno. Agradezco a Aysleth Corona, responsable de dicho Centro, su apoyo para la ubicacién y consulta de
este material.

85 En el articulo “Documentando lo indocumentado”, en Artes Visuales. Una seleccion facsimilar en homenaje a Fernando Gamboa, Carla Stell-
weg sefala: “[...] he elegido tratar este tema como si fuese un cuento, narrar esos momentos y cémo fue que lo vivimos y experimentamos. Este,
entonces, es el cuento de Artes Visuales, un relato que empieza mucho antes de 1972.” Carla Stellweg, “Documentando lo indocumentado.” Artes Vi-
suales. Una seleccion facsimilar en homenaje a Fernando Gamboa, 15. México: Museo de Arte Moderno, Instituto Nacional de Bellas Artes, 2010.
86 Carla Stellweg. Entrevista escrita via correo electrénico realizada por Abigail Pasillas Mendoza, Ciudad de México-Nueva York, 6 octubre de
2016.
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convirtié en paradigma para la historia de la fotografia en México; parte de su importancia radica
en que represento un punto de quiebre fundamental para el ambito fotografico, gracias al enfoque
de los articulos historiograficos frente a la escena fotografico-artistica de la época o las perspectivas
de analisis de autores como Umbro Apollonio, que relacionaron la fotografia con la pintura, entre
otros aspectos.

Asi, en el nimero 12 de Artes Visuales, el interés historiografico quedo claramente perfilado
a traveés del articulo de Emma Cecilia Garcia Krisnky, “Una posible silueta para una futura histo-
riografia de la fotografia en México.”®” La pauta estaba sefialada y, en gran medida, esto habia sido
posible gracias a la coleccién del propio museo: el acervo fotografico conformado por el lote de
fotografia antigua donado en 1973 por Manuel Alvarez Bravo y el lote de 400 impresiones vintage
de su autoria, adquirido por el MAM en 1974. No es extrafio suponer que de esta valiosa fuente
primaria abrevaban la directora y los ensayistas, algunos de ellos, curadores o investigadores del

museo, como la misma Emma Cecilia Garcia. Al respecto, Stellweg me explico que:

Por alli de 1975, el sefior Lopez, encargado de las bodegas donde estaban las colecciones del MAM, no
recuerdo su nombre, subi6é a mis oficinas diciendo que encontré unas cajas y, al lado, algo que parecia
una camara. Bajé y vi una cdmara Daguerre firmada por él, vi que la madera estaba toda apolillada, y
las cajas de cartén tenian una mezcla de fotos, reproducciones varias, etcétera. Lo reporté al director,
Fernando Gamboa y le propuse que me iba a llevar la cdmara a un tratamiento para parar su destruc-
cion, ademads de ir a casa de Don Manuel, a quien ya conocia, a que me ayudara a situar el contenido
de las dos cajas. Acepto.

Aparte habian llegado tres chicas de la Iberoamericana para hacer Servicio Social en Historia de
Arte y las incorporé a este proyecto de investigacion, también por mi conciencia de la necesidad de formar
a otras personas, nuevas generaciones de posibles “criticos de arte”. Dos de ellas siguieron con el tema de
la foto: Beatriz Gutiérrez-Moyano y Emma Cecilia Garcia, quien luego se casé y ahora es “de Krinsky”.
Beatriz descontinu6 con la foto y se fue por otro lado, pero Emma Cecilia ha continuado con la fotografia
como tema principal de su trabajo. Un poco mas tarde también le di trabajo a Victoria Blasco, quien al
cerrar la revista fue a hacer un internado en el departamento de fotografia del Getty, donde estaba Weston
Naef, antes curador del Metropolitan Museum, aqui en Nueva York y a quien conocia.

Manuel Alvarez Bravo nos ayud6 muchisimo, lo cual me hizo sugerirle a Fernando Gamboa
pedir su ayuda en establecer una coleccion de a deveras y aceptd. Siempre fue muy generoso, ademas
de divertido.

Después de que Fernando renunci6 y me vine a Nueva York, Manuel continué con Televisa, en
el Centro de Arte Contemporaneo en Campos Eliseos, y formaron una stiper-genial coleccion fotografica
que visité muchas veces cuando iba a México desde Nueva York. Magda Carranza (de Akle), otra ex-asis-
tente en Artes Visuales, fue la curadora principal de ese museo y cuando Victoria volvi6 del Getty, Magda
procuré que le dieran trabajo alli.

Hubo veces que les recomendé a quién o qué comprar en Nueva York, ya que siempre he segui-
do con el dedo el pulso de la fotografia e hice muchas colaboraciones curando, etcétera, con Fotofest en
Houston y demas. A Carlos Monsivais también le compraba foto, George Platt-Lynes, etcétera. Por cierto,
su coleccion de fotografia, aparte de lo demés, en el Museo del Estanquillo, es de primera.?

87 Garcia Krinsky, “Una posible silueta...”, 2-6.
88 Carla Stellweg. Entrevista escrita via correo electronico realizada por Abigail Pasillas Mendoza, Ciudad de México-Nueva York, 6 octubre de
2016.
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Asi, el referido ensayo de Garcia Krinsky sera muy significativo para la conformacién de una ge-
nealogia sobre nuestros relatos sobre fotografia. La autora ubico en la Revolucion Mexicana y en
el muralismo, los dos elementos que hicieron posible el desarrollo de lo que la historiadora llama
“una fotografia propiamente mexicana”, ya que desde los albores del medio, ésta se habria desa-
rrollado bajo el influjo de “corrientes extranjeras, en su mayoria académicas,”® desde las primeras
épocas del medio, los afios entre siglos, y hasta las primeras expresiones pictorialistas de las dos
décadas iniciales del siglo XX.

Garcia Krinsky ubic6 la influencia de diversos fotografos extranjeros a través de los perio-
dos resefiados. Menciono los trabajos iniciales de John Lloyd Stephens y Frederich Catherwood;
Désiré Charnay, Theodore Tifferau, Pierson; posteriormente, de finales del siglo XIX, a Wolfens-
tein, Maya y Sciandra, North, Guillermo Kahlo, asi como a los que trabajaron durante las dos
primeras décadas del siglo XX: Schlattmann y Emilio Lange. Estos tltimos, junto con mexicanos
como Gardufio, Martin Ortiz, Ocon y Silva, “apuntaban hacia otra orientacion de la fotografia,
acercandose a la pintura.”® Con este breve sefialamiento, la investigadora dio cuenta de la expre-
sion pictorialista que tuvo lugar en México durante el periodo de cambio de siglos. Ademas, refiere
a Hugo Brehme, y hacia la década de 1920, la llegada de Walter Lipkau y Rodolfo Rudinger.

Asi, para Garcia Krinsky, es gracias al muralismo y a la conciencia nacionalista que éste
enarbola, que tanto la pintura como la fotografia, se desarrollaron como expresiones artisticas de
lo nacional. Como un segundo elemento de conformacion, la autora pondero la llegada de Edward
Weston y de Tina Modotti; el tercer elemento en la genealogia propuesta por la historiadora fue un

fotografo nacido en tierras mexicanas: Manuel Alvarez Bravo.

En esta década [1920] figura Manuel Alvarez Bravo (1902) al lado de los muralistas, con Weston y

[y

Modotti. Es él quien implantara la posibilidad de una fotografia “mexicana” [...]. En la obra fotografica
de Alvarez Bravo se aprecia una sintesis del cambio histérico y de apreciacién estética de México, obra
que no termina de dejar su influencia en la de los que los [sic] siguen.®!

La mayor parte de las fotografias referidas por Garcia Krinsky forman parte de la coleccion del
MAM,; es por eso posible suponer que el propio acervo deviene en corpus del planteamiento histo-
riografico y en fuente de estudio para la recepcién de la fotografia histérica que se esta perfilando
en los tempranos afios setenta del siglo XX desde la perspectiva del Museo de Arte Moderno.
Tengo la sospecha de que los fotdgrafos y estudios, las fotografias antiguas y las de van-
guardia, los dlbumes y objetos fotograficos de la coleccion del MAM, recuperados y reproducidos
en Artes Visuales desde 1973, a la postre alimentaran de manera importante las investigaciones y
exhibiciones subsecuentes, haciendo eco de los sefialamientos que Emma Cecilia Garcia Krinsky

expresara a inicios de la década de 1970. En este sentido, es fundamental reconocer el papel del

89 Krinsky, “Una posible silueta ...”, 5.

90 Krinsky, “Una posible silueta ...”, 5. Asi, en esta silueta en la que se propusieron algunos ejes del relato historiografico de nuestras practicas
fotogréficas, la poca visibilidad del pictorialismo frente a la vanguardia moderna, ya esta presente.

91 Krinsky, “Una posible silueta ...”, 6.
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Museo en la investigacion del acervo fotografico, asi como en su reconocimiento simbdlico y en
su visibilizacion publica mediante una plataforma editorial como lo fue Artes Visuales. Ademas,
esto constituye una diferencia fundamental entre el MAM y el Museo Nacional de Arte, en cuanto
a sus respectivas colecciones fotograficas. El MUNAL, por ejemplo, cuenta con muy poca obra
de unos de los fotégrafos clave de la fotografia mexicana del siglo XX, es decir, Manuel Alvarez
Bravo —apenas siete fotografias y once imagenes de registro de obra atribuidas en conjunto a Lola
y Manuel Alvarez Bravo—.* La retroalimentacion entre los relatos histéricos, por un lado, y la
visibilidad de los acervos a través de exhibiciones, por otro, no ha sucedido de la misma manera
en el MUNAL, en parte debido a que éste no conserva una coleccién de fotografias antiguas y de
vanguardia equiparable a la del MAM.

Entre aquellas investigaciones y exposiciones fundacionales de nuestros relatos sobre la
historia fotografica, que es posible inferir que recuperaron los pasos de los ensayos presentados en
Artes Visuales, se encuentran Imagen historica de la fotografia en México, realizada en 1978, asi
como la exposicién Memoria del tiempo. 150 afios de la fotografia en México, presentada en 1989
en el MAM, como parte de un programa conmemorativo que reunio varias exposiciones en distin-
tas sedes del pais. Junto con un evocador y preciado album de tipos mexicanos de Cruces y Campa
que con los afios ha acrecentado su aura seminal y adquirido cualidades extraordinarias de reliquia
fundante de nuestra fotografia, se reproducen en el articulo de Garcia Krinsky otras fotografias de
la colecciéon del MAM como Canas de azucar (1929) y Excusado de Edward Weston (1925).

También en 1978, tuvo lugar en la Ciudad de México el Primer Coloquio Latinoamericano
de Fotografia, poco después de la conformacion del Consejo Mexicano de Fotografia. Artes Visua-
les dedic6 su numero 19, de otofio de ese afio, precisamente al Coloquio. En consonancia con el
pensamiento critico de la época, la vision editorial de la revista se defini6 a través de un enfoque he-
misférico y latinoamericanista. Algunas categorias de la Teoria Social latinoamericana son funda-
mentales para entender la vision de ‘lo latinoamericano’ que distingue a Artes Visuales: la relacion
‘centro y periferia’, la ‘marginalidad’ o la condicién de ‘subdesarrollo’. La vision internacional y
regional latinoamericana se observa, entre otras cosas, en la construccion de redes de colaboracién,
intercambio y difusion; en una visién inclusiva y plural que daba cuenta de la diversidad de la
escena artistica contemporanea de Latinoamérica; en las estrategias creativas y de visibilidad de
practicas artisticas latinoamericanas parcial o totalmente excluidas o, incluso, perseguidas en una
época marcada por las dictaduras militares, “De alli la inclusion de practicas artisticas como arte

correo, libros de artista, paginas para artistas, propuestas-cuestionarios que circulabamos para que

92 De las dieciocho fotografias referidas, catorce pertenecen al Patronato y sélo cuatro forman parte del acervo del Museo. Fue hasta 1994, cuando
se integr la primera obra de Manuel Alvarez Bravo al acervo: un retrato en blanco y negro, sin fecha, que retrata a una sensual mujer recostada ante
una ventana, a través de la que se cuela una calida luz que baia los contornos de su cuerpo: Maria Astinsolo. A mediados de la década de 1990, la
promotora del arte mexicano de la posrevolucion, quien se hizo retratar por un buen nimero de artistas de su época, doné al MUNAL éste y otros
retratos fotograficos —cuatro de Foto Estudio Semo, uno de Giséle Freund y dos de autor sin identificar— y varios retratos pictéricos. En la sala
Maria Asunsolo, que formé parte del recorrido histérico artistico del siglo XX, Estrategias pldsticas para un México moderno (1990-1954), se
expusieron de manera permanente parte de las obras donadas. Por otro lado, las tres restantes fotografias de Manuel Alvarez Bravo, se integraron al
Museo través de la donacién del Fondo Olivier Debroise en 2008.
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pudiéramos ser una ‘galeria en paginas’ del pensar y hacer artistico hemisférico; con o sin dictadu-
ras, esas obras podian circular”®, segun sefiala Stellweg.

Por otro lado, es necesario situar la curaduria de Mulvey y Wollen de la muestra Frida
Kahlo-Tina Modotti presentada en 1983 en el MUNAL, en el marco de un cambio conceptual
producto de la critica feminista y la perspectiva de género desarrolladas a partir de la década de
1970. Se reconoce al texto pionero de Linda Nochlin, “sPor qué no han existido grandes artistas
mujeres”, publicado en 1971, como uno de los que abrieron la brecha para un nuevo enfoque en
la Historia del Arte. Cuatro afios después, en 1975, Laura Mulvey publicaba el ensayo “El placer
visual y el cine narrativo.”*

Con este antecedente epistemolégico, Mulvey y Wollen desarrollaron la lectura sobre la
obra de Frida Kahlo y Tina Modotti que, después de varias itinerancias por Europa, fue presentada
en los muros del MUNAL, en una época sumamente prolija en cuanto a innovaciones teodricas en
el campo de la fotografia. En 1980, Barthes publicaba La cdmara lucida y, en 1982, Lo obvio y lo
obtuso; en éste ultimo, se incluye su articulo “El mensaje fotografico”. Y, en 1983, afio de la expo-
sicion, Philippe Dubois publicaba El acto fotogrdfico.

Haciendo eco a uno de los planteamientos que Nochlin desarrollé en 1971, los curadores
partieron de algunas divisas fundamentales para la critica de arte feminista, como el reconocimien-
to de la condicion de mujeres de ambas artistas. Nochlin ya habia destacado el potencial de enfo-

carse en esta condicion en los siguientes términos:

[...] la asi llamada cuestién de las mujeres, lejos de ser un asunto menor, periférico, risiblemente
provinciano y enganchado a una disciplina seria y establecida, puede convertirse en un catalizador,
en un instrumento intelectual que explora las suposiciones bdasicas y “naturales” proporcionando un
paradigma para otro tipo de cuestionamiento interno y, a la vez, vinculos con paradigmas establecidos
por aproximaciones radicales en otros campos. Incluso una pregunta simple como: “¢Por qué no han
existido grandes artistas mujeres?”, puede, si se responde adecuadamente, crear una especie de reaccion
en cadena que se expande, abarcando no s6lo las suposiciones aceptadas del campo en particular, sino
también, hacia fuera, la historia y las ciencias sociales, aun la sociologia y la literatura.”®

De esta forma, puede interpretarse que la pregunta retérica formulada por Nochlin en 1971, fue
aplicada en 1982-1983 por Mulvey y Wollen al &mbito de la pintura y la fotografia del México de

la posrevolucion, a través de Kahlo y Modotti, respectivamente. De igual forma, la exposicion,

93 Carla Stellweg. Entrevista escrita via correo electrénico realizada por Abigail Pasillas Mendoza, Ciudad de México-Nueva York, 6 octubre
de 2016.

94 Nochlin publicé su texto por primera ocasiéon en 1971 en la revista Art News. Por su parte, Mulvey lo hizo en la revista Screen en 1975. La
traduccion de ambos ensayos, junto con una seleccién que resulta fundamental para el campo de la critica de arte feminista en la Historia del Arte,
se publican en el compendio realizado por Karen Cordero Reiman e Inda Saenz titulado Critica feminista en la teoria e historia del arte. Las
compiladoras explican, mas de treinta afios después de la aparicion de los dos estudios mencionados, que: “[...] en las escuelas de arte en México,
practicamente se ignora su existencia, a pesar de que el pensamiento feminista ha revolucionado de manera importante los lenguajes visuales de la
posmodernidad. [...] La repercusion social de la teoria feminista y la aceptacion institucional de sus planteamientos conducen a la ampliacién de
una postura critica anclada en la experiencia de la mujer como constancia de una otredad, y a un andlisis del género sexual como construccién social,
donde los limites, la validez y las bases conceptuales de la masculinidad y femineidad, se cuestionan desde una variedad de posturas transdiscipli-
nares.” Cordero y Séaenz, Critica feminista..., 5, 8.

95 Nochlin, “;Por qué no han existido...?, 18.
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realizada originalmente en Londres, gir6 en torno a las categorias de margen o marginalidad “asig-
nada al arte mexicano y al arte de las mujeres y la fotografia”, * asi como a la premisa bésica del
feminismo de “lo personal es politico.”®” En palabras de los curadores, esta nocién afirma que “El
principal logro de la creacion de conciencia reside en proveer una estructura para que las mujeres
descubran que sus problemas no se trataban de ‘problemas’ y que ya no son mas ‘equivocaciones’
de nadie, sino temas politicos.”*®

La exposicion abordo los tépicos del cuerpo, los regimenes escépicos y la mirada, basando-
se en los planteamientos del historiador Michel Foucault y la teoria del psicoanalisis de Sigmund
Freud, aspectos hoy fundamentales para el campo de la Cultura Visual y la perspectiva de género.
Dentro de este marco conceptual, las preocupaciones que llevaron a Mulvey a analizar el cine en
su texto de 1975, “El placer visual y el arte narrativo”, son reconocibles en el discurso curatorial
de 1983:

Tanto el arte de Frida Kahlo como el de Tina Modotti, tenia como base a sus cuerpos: a través de las
lesiones, el sufrimiento y la incapacitacion en el caso de Frida; a través de un accidente de belleza en
el de Tina. [...] Modotti, cuya carrera comenz6 como actriz de peliculas y modelo, volvié a dirigir
la mirada que se habia enfocado en ella para llevarla esta vez al exterior cuando se transformé en
fotografa. En el arte de Kahlo lleg6 a ser predominantemente el autorretrato; el de la Modotti, uno que
representaba a los demas, predominantemente mujeres, pero vistas con una mirada muy diferentes a la
que ella habia recibido.*

Ahora bien, la exposicion de 1983 en MUNAL también se enmarca en un proceso especifico del
sistema del arte en México. Si tomamos prestado el término ya referido de ‘afio acontecimiento’
con el que Francisco Reyes Palma se refiri6 respecto a 1921 como una fecha fundamental para la
vanguardia en México, es posible formular que 1983 también fue un afio acontecimiento para el
arte feminista en nuestro pais. Tres agrupaciones artisticas feministas pioneras se conformaron en
dicho afio: Tlacuilas y Retrateras, fundada en mayo —a raiz del taller sobre arte feminista impar-
tido por Ménica Mayer en la ENAP!®—, integrada por Ruth Albores, Consuelo Almeda, Karen
Cordero, Ana Victoria Jiménez, Lorena Loaiza, Nicola Coleby, Marcela Ramirez, Isabel Restrepo,
Patricia Torres y Elizabeth Valenzuela; en junio surgié Polvo de Gallina Negra, que agrup6 a Mo-

nica Mayer, Maris Bustamante y Herminia Dosal y, Bio-Arte, en el mes de noviembre de 1983,

96 Mulvey y Wollen, Frida Kahlo ..., 86.
97 Mulvey y Wollen, Frida Kahlo ..., 86, 90.
98 Mulvey y Wollen, Frida Kahlo ..., 90. Respecto a ‘lo personal es politico’, Karen Cordero e Inda Séenz sefialan que éste “es el planteamiento
basico del feminismo que dio lugar a un cuestionamiento profundo del papel del género sexual en la determinacién de nuestras relaciones de poder
humanas, nuestras estructuras sociales y econémicas y nuestras vivencias del cuerpo y de la percepcion, y permitio, precisamente, que el pensamien-
to feminista desafiara la segregacion de los ambitos de lo privado y lo piblico.” Cordero y Saenz, Critica feminista..., 6. Araceli Barbosa explica que
la premisa se refiere a: “revolucionar la esfera de la vida privada a partir de la lucha politica para transformar las estructuras sociales y revolucionar
la esfera de la vida publica. [...] Para lograr la equidad de género —otra de las premisas sustantivas del feminismo—, la batalla se debia dar en todos
los campos donde la dominacién es mas patente: el hogar [...], la calle [...], el trabajol...], los medios de comunicacién masivos [...], la discrimi-
nacion legal [...], la sexualidad [...].” Barbosa, Arte feminista..., 28.
99 Mulvey y Wollen, Frida Kahlo ..., 96.

Véase Ménica Mayer, “De la vida y el arte como feminista.” En pintomiraya.com. Ultima consulta noviembre de 2016.
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formado por Nunik Sauret, Roselle Faure, Rose Van Lengen, Guadalupe Garcia y Laita.'™

Los antecedentes inmediatos que se desarrollaron durante las décadas de 1970 y 1980 en
México que permiten explicar lo sucedido en 1983, han sido resefiados por Araceli Barbosa. La
autora destaca tres elementos, entre los varios que fueron detonantes del surgimiento del arte fe-
minista en México: primero, la coyuntura internacional de los movimientos feministas; segundo,
los actos celebratorios del Afio Internacional de la Mujer en 1975 —cuya sede fue la Ciudad de
México— y, tercero, la labor de la artista Ménica Mayer, concretamente el taller de arte feminista
que impartio6 entre 1983 y 1984 en la Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM.!*

En el marco del Afio Internacional de la Mujer en 1975, el gobierno de Luis Echeverria
instrument6 una serie de modificaciones legislativas en materia de politica cultural que, de acuerdo
con Barbosa, obedecieron a la necesidad gubernamental de mejorar la imagen del régimen post
1968. Como parte de este esfuerzo, se presentaron tres exposiciones sobre artistas mujeres ya
consagradas, acompafiadas por obras de creadoras contemporaneas. Aunque la autora no refiere la
procedencia de las piezas —lo que nos permitiria ubicar la visibilidad de las colecciones publicas
o privadas de las propias artistas y de particulares—, refiere que a partir de tales afios “sus obras
se encontraban en las colecciones permanentes en el Instituto Nacional de Bellas Artes y en las
dependencias de la Secretaria de Educacion Publica.”'®

Barbosa destaca que a partir de estas muestras, la presencia y visibilidad de las artistas mu-
jeres en el sistema cultural y expositivo de la Ciudad de México fue paulatinamente consolidando-
se, aunque las exhibiciones no estuvieron exentas de la critica en la prensa, manifestaciones y actos
contestatarios por parte de la comunidad artistica, segtn refiere la autora. Las tres muestras que se
presentaron en el marco del Afio Internacional de la Mujer en recintos iconicos capitalinos del am-
bito artistico nacional fueron La mujer en la pldastica —en el Palacio de Bellas Artes, entre julio y
agosto—, Pintoras y escultoras en México —en el Polyforum Cultural Siqueiros, en agosto— y La
mujer como creadora y tema de arte —en el Museo de Arte Moderno entre junio y agosto de 1975.

La ultima muestra recibi6 fuertes criticas por parte de distintos especialistas —entre ellos,
Teresa del Conde—, quienes acusaron evidentes contradicciones del discurso curatorial, en térmi-
nos de una mirada masculina que reproducia viejos esquemas: “La mision de dicha muestra no era
exaltar el espiritu creativo de la mujer ni hacer un cuestionamiento sobre la condicion de la mujer
artista, sino cumplir con un compromiso oficialista que en nada hacia honor al tema de la exposi-
cion, pues la participacion mayoritaria de artistas varones mostré a la mujer en actitud pasiva y en
calidad de objeto.”'*

101 Mgnica Mayer, “De la vida y el arte como feminista.” En pintomiraya.com. Ultima consulta noviembre de 2016.

102 gn1a investigacion ya citada, Barbosa presenta una semblanza sobre la formacién y trayectoria de Mayer, asi como un balance sobre sus apor-
taciones al arte y a los colectivos feministas de finales de 1970 hasta la actualidad. También véase el catalogo de la exposicién que se presento en el
MUAC, de febrero al julio de 2016, Ménica Mayer. Si tiene dudas... pregunte. Una exposicion retrocolectiva, con textos de Karen Cordero, Andrea
Giunta, Griselda Pollock, Mayer y otras autoras. El texto de Giunta, “Feminismos y emancipacién. Ménica Mayer: estética radical y simultaneidades
latinoamericanas”, recorre y analiza los derroteros y aportaciones de la trayectoria de Mayer.

103 Barbosa, Arte feminista ..., 35.

104 Barbosa, Arte feminista ..., 34.
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En este sentido, finalmente se observan notables distinciones entre la muestra de 1975 en
el MAM vy Frida Kahlo-Tina Modotti en 1983 en el MUNAL —que no es resefiada por Barbosa,
quien se enfoca en las tres muestras sefialadas, entre otras—. Por un lado, existe una diferencia
entre las coyunturas politicas nacionales e internacionales que dieron origen a ambos proyectos
expositivos, asi como entre los diferentes motivos formulados por sus promotores.'® Al inaugurar
la muestra de 1975, Fernando Gamboa —quien fue director del MAM entre 1972 y 1981— reco-
nocia que las mujeres se habian incorporado tardiamente a la esfera “de las bellas artes”, lo que no
sucedio de igual forma en el terreno de las llamadas “artes menores”, como la ceramica, el tejido y
el bordado, labores consideradas tradicionalmente femeninas y dominadas generacionalmente por
mujeres.”'* En la exhibicion participaron obras de pintoras y escultoras como Maria Izquierdo,
Frida Kahlo, Remedios Varo, Helen Escobedo, Angela Gurria, entre otras, junto con obra de 36
artistas hombres. Sin embargo, ni fotégrafas ni fotégrafos fueron incluidos en la muestra.'"’

Araceli Barbosa se detiene en el sefialamiento de Gamboa y apunta que: “efectivamente, la
visibilidad de las mujeres dentro del mundo institucional del arte inicia tardiamente, en la década
de 1930, con las primeras exposiciones de Maria Izquierdo y Frida Kahlo.” '*® La unica fot6grafa
referenciada por la autora en el balance de la practica expositiva de artistas mujeres hacia 1975, es
Kati Horna a quien identifica como artista de corte surrealista, pero sin especificar en qué mues-
tras particip6.'® Falta la referencia a Tina Modotti —asi como a otras fotégrafas activas previa
y posteriormente a esa época, cuyo trabajo ha sido documentado por investigadores como José
Antonio Rodriguez, entre otros, mediante publicaciones y exhibiciones fotograficas recientemen-
te''>—, posiblemente porque Barbosa se enfoco en las expresiones de arte pictérico. Recordemos
que Modotti ya habia exhibido en México desde la década de 1924, tanto al lado de Weston, como
en solitario en 1929.

Por otro lado, existen importantes distinciones entre las perspectivas conceptuales y las
propuestas curatoriales de cada una de las exhibiciones. Mientras la curaduria de La mujer como
creadora y el tema del arte de 1975, evidencié y reprodujo lo que se sefialé6 como “las miradas

masculinas” de los artistas que veian y representaban a las mujeres como tema o modelo, por otro

105 yn punto de contacto entre las exposiciones del MAM en 1975 y del MUNAL en 1983 en torno a la critica y al arte feminista, se sitda en las
actividades paralelas que ambos recintos celebraron en torno a sus exhibiciones. La revista Artes Visuales dedic6 el niimero 9, publicado en 1976,
al encuentro “Mujeres-arte-femineidad”, celebrado en el Museo. Igual que como lo habia hecho en 1973 respecto a los estudios histéricos y la cri-
tica sobre fotografia mexicana, Artes Visuales volvia a postularse como una innovadora plataforma para el debate, pero ahora sobre arte feminista.
En 1983, en el MUNAL se celebr6 una mesa redonda sobre la exposicién, en la que participé6 Ménica Mayer, asi como un coloquio sobre mujeres
artistas.

106 Barbosa, Arte feminista ..., 33.

107 Lalista completa de artistas participantes en “La mujer como creadora y tema del arte” puede consultarse en Daniel Garza Usabiaga. “Exposi-
ciones en el MAM.” La mdquina visual. Una revisién de las exposiciones del Museo de Arte Moderno, 1964-1988, 244. México: Instituto Nacional
de Bellas Artes, 2011.

108 Barbosa, Arte feminista..., 33.

109 Barbosa, Arte feminista ..., 36. Para 1975, el MAM habia presentado dos exposicion dedicadas a la fotografia: de octubre a noviembre de 1966,
“Fotografias” de Edward Weston y Brett Weston, y, de mayo a julio 1973, “El paisaje del hombre” de Enrique Bostelmann. La obra de Manuel
Alvarez Bravo fue expuesta hasta marzo-mayo de 1976 en “Pequefio homenaje a M. Alvarez Bravo”, a pesar de que en 1973 se habian adquirido
400 de sus obras y é] mismo habia donado un importante lote de fotografia antigua y objetos fotogréaficos en 1973. Garza, La mdquina ..., 237, 242.
110 jos¢ Antonio Rodriguez. Fotégrafas en México, 1872-1960. Madrid, Turner, 2012 y la exposicion Otras miradas. Fotografas en México, 1872-
1960, presentada en el MAM.
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lado, la curaduria de Frida Kahlo-Tina Modotti casi diez afios después, dio un significativo giro
conceptual respecto a ese punto. Las mujeres ya no eran modelos, esposas, amantes, discipulas,
ni tematicas para la inspiracién masculina, sino artistas con un cuerpo de obra consolidado que en
parte habia sido marginado del relato de la historia del arte por su condicién femenina.'! En 1983,
su trabajo, contexto de produccion creativa, posicion en el sistema del arte de su época, asi como
su circulacién y recepcion fue interpretado desde la 6ptica de género. Esta distincion, por supuesto,
no es gratuita; Laura Mulvey estaba detras de ella. Por supuesto, la recepcion de esta perspecti-
va en 1983 no fue sencilla para todos. Revisar la critica que circul6 en la prensa, por ejemplo, lo
evidencia; como veremos mas adelante, se publicaron algunas crénicas que mostraron el arraigo
profundo de la mirada masculina patriarcal que, no pocas veces, seguia reduciendo el trabajo de las
artistas, pero muy especialmente el de Modotti, a meras derivaciones de sus amantes y pasatiempos
de turista.

Ademas de haber constituido una nueva interpretacion de la obra de Tina Modotti a partir
de una lectura de género, la exposicion de 1983 abono a la creciente visibilizacién de su obra en
México; posiciond al Museo en algunas de las tendencias en boga y abrid la puerta a la exhibicion
publica de expresiones fotograficas en sus salas de exposicion temporal. En cierta forma, sucedio
algo de lo que Carla Stellweg sefial6 en el icénico ntimero 11 de la revista Artes Visuales dedicado
a la museografia y los museos: “Reconozcamos que mucha de la obra que vemos no existe; es el
ambiente (;museo?) el que le confiere su existencia.”!!?

De igual forma, la exhibicién de 1983 repercutio favorablemente en el incremento del aco-
tado fondo fotografico con el que el Museo se inaugur6 en 1982. Después de la exposicion Frida
Kahlo-Tina Modotti, la coleccion fotografica del MUNAL estuvo perfilada durante varios afios
casi tinicamente por las copias de las impresiones originales que se recibieron en donacién 1983
por parte de la galeria Whitechapel y las que se solicitaron a la Fototeca Nacional del SINAFO.
Anos después, hacia la década de 1990, tuvieron lugar nuevas exposiciones y donaciones que su-
maron obra fotografica al acervo del Museo. En este sentido, Modernidad y modernizacion en el
arte mexicano, 1920-1960, exhibida de noviembre de 1991 a febrero de 1992, es un ejemplo de un
nuevo estatus de la fotografia dentro del guién curatorial. De acuerdo con Graciela de la Torre, el
guién de dicha muestra busco ser “ajeno a una visién lineal de la historia del arte.”'** La fotografia
fue entendida como parte del arte mexicano del periodo y, muy probablemente, se trat6 del primer
ejercicio que evidencié museologicamente el lugar de la fotografia dentro del relato de la moderni-
dad mexicana desde los muros del MUNAL.

Modernidad y modernizacion en el arte mexicano, 1920-1960 estuvo conformada por 267

piezas realizadas en distintos soportes y técnicas, entre pintura, grafica, dibujo, documentos (ma-

111 Barbosa explica que “[...] son las artistas con mayores relaciones sociales quienes logran ubicarse dentro de una elite cultural que les permite
una mayor movilidad y representaciéon. Conviene incluir también a aquellas artistas vinculadas con un creador plastico famoso, sea su esposo, su
padre o su amante, que logran destacar en el campo de las artes visuales independientemente de la calidad de su obra.” Barbosa, Arte feminista..., 34.
112 Stellweg, [nota editorial], 2.

113 Graciela de Reyes Retana. “Prélogo.” En Modernidad y modernizacion en el arte mexicano, 1920-1960, 14. México: Instituto Nacional de
Bellas Artes, 1991.
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terial complementario), publicaciones y fotografia; 21 fueron fotografias —no todas vintage—,
dentro de las que 4 fueron de Modotti; mas una publicacion de época considerada un hito: un
ejemplar de la primera edicion de 1923 de México pintoresco de Hugo Brehme. Los fotografos
incluidos fueron Tina Modotti (cuatro obras), Edward Weston (dos obras), Paul Strand (una obra),
Hugo Brehme (una publicacién), Manuel Alvarez Bravo (tres fotografias), Lola Alvarez Bravo
(cuatro obras), Nacho Lopez (4 obras), los Hermanos Mayo (una obra) y Kati Horna (dos obras).
De todas las piezas, unicamente las cuatro copias contemporaneas de Tina Modotti pertenecian a
la coleccién del MUNAL; el resto de las fotografias expuestas pertenecia a otras colecciones. Dos
de las tres obras de Manuel Alvarez Bravo, pertenecen a la coleccién del MAM y una, a coleccién
particular. Las cuatro obras de Nacho Ldpez y la de los Hermanos Mayo, pertenecian a la Fototeca
Nacional del SINAFO. Respecto a Lola Alvarez Bravo, es posible sugerir una hipétesis sobre el
itinerario de los cuatro fotomontajes exhibidos, copias modernas realizadas por Jesus Sanchez Uri-
be. Muy probablemente, las piezas pertenecian entonces a la coleccion particular de la artista; hoy
en dia las cuatro forman parte del Fondo Olivier Debroise, donado al Museo en 2008. Es factible
suponer que se trata de las mismas piezas, que pudieron haber sido regaladas a Debroise por la fo-
tografa y, posteriormente, donadas al Museo cuando ese material quedé como legado del curador.
Algo similar pudo haber ocurrido con las dos obras de Kati Horna, de coleccién particular, mismas
que se integraron al acervo del Museo mediante una adquisicién en 1992.'

De cualquier forma, es ilustrativo observar que de todas las fotografias exhibidas en Moder-
nidad y modernizacion en 1991, el MUNAL tnicamente contaba con las cuatro piezas de Modotti.
A poco menos de diez afios de haberse inaugurado el museo, esta muestra pudo haber puesto de
manifiesto la poca representatividad de obra fotografica en los acervos del recinto, asi como la pre-
ponderancia de Modotti como casi la unica fotografa incluida. Como ya he referido en el capitulo
primero de esta tesis, posteriormente, con el proyecto MUNAL 2000 —en el cambio de siglo—, el
recinto reconfigur6 su guion curatorial y otorg6 a la fotografia un nuevo lugar dentro del mismo,
incluso cred espacios especificos para su exhibicion: los Gabinetes de Fotografia de los siglos XIX
y XX. A partir de todo esto, se abrieron nuevos episodios en el proceso de conformacion y visi-
bilizacién de su acervo fotografico. Respecto a Modotti, fue hasta el afio 2015 cuando el Museo
recibi6 en donacidn tres copias vintage por parte de Mireya Maples Vermeersch, hija de Manuel
Maples Arce. Las emblematicas fotografias Cables de telégrafo, 1925 —publicada originalmente
en el nimero 2 la revista Horizonte en 1926—; La elegancia y la pobreza —realizada para El Ma-
chte en 1928— y Guitarra, canana y hoz —1929—. Junto con varios ejemplares de publicaciones
estridentistas —Irradiador, Horizonte, Revista América, Metropolis—, manifiestos, documentos y
fotografias de caracter documental, las fotografias se sumaron a las previas “donaciones estriden-

tistas” —como se les conoce— de 1985 y 1992, realizadas por Blanca Veermesh de Maples Arce.

114 Agradezco a Ana Celia Villagomez del MUNAL la referencia de esta adquisicion de 1992.
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3.3 “Las pintoras Frida y Tima”. Recepcion y difusion de la exposicion Frida
Kahlo-Tina Modotti en la prensa (1983): otro frente para la visibilidad
o marginalidad de la fotografia, las fotografas y sus exposiciones

Una mujer [en el siglo XVI] podia escribir cartas sentada a la cabecera
de su padre enfermo. Podia escribirlas junto al fuego,

mientras los hombres charlaban, sin molestarlos.

Virginia Woolf '

Es probable pensar que los lectores del diario Novedades que se percataron de la trascendencia de
lo comentado en la resefia de Ignacio Flores-Antinez''® en la seccién “Artecomentarios” del 13 de

junio de 1983, pudieron haberse interesado en visitar la exhibicién que se anunciaba:

El 14 de los corrientes se inaugurara en el Museo Nacional de Arte (Tacuba, frente al Palacio de
Mineria), una singular exposicién en la que se encuentran dos importantes mujeres desaparecidas:
TINA MODOTT], italiana, y FRIDA KAHLO, mexicana. Auspician este evento el INBA y el White
Chapel art Gallery (sic). Frida vivi6 una vida dramaticamente tragica. Ya se ha hablado lo suficiente
de ella. De Tina Modotti, como no tenia yo informacién anterior sobre sus actividades, tomo de los
boletines que envian por kilo a todo mundo y me entero de que ella “nacié en 1896 en Udine, Italia

[...]1."7

El comentario de Flores-Antinez evidencia, al menos, dos cuestiones fundamentales que hoy nos
permiten delinear el ambito fotografico en los afios iniciales de la década de 1980 en México vy,
en particular, el lugar que entonces Modotti ocupaba en él. Por un lado, el autor destacaba la sin-
gularidad de la exposicion, cuya propuesta curatorial conjuntaba la obra de una ‘suficientemente’
comentada Frida Kahlo, con el trabajo de una fotdgrafa italiana que apenas comenzaba a figurar en
el imaginario mexicano.

En esos afios, Kahlo era bastante conocida por el publico de nuestro pais. De manera se-

mejante a la presentacion del libro de Hayden Herrera, Frida: a Biography of Frida Kahlo, que

115 virginia Woolf. Un cuarto propio, 71. Madrid: Alianza, 2005 [1929].

116 Algunos de los autores mexicanos que han desarrollado critica fotografica o estudios sobre la misma son José Antonio Rodriguez, quien publicd
su columna Clicks a la distancia en el diario El Financiero y Rebeca Monroy Nasr. Véanse sus textos: Ases de la cdmara: textos sobre fotografia
mexicana. México: Instituto Nacional de Antropologia e Historia, 2010; y “Una aproximacioén a la fotocritica en México.” En Rebeca Monroy Nasr,
coord. Miiltiples matices de la imagen: historia, arte y percepcion, 283-305. México: Yeuetlatolli, A.C., 2003.

117 Ignacio Flores-Anttinez, “Mesa redonda en torno a Melesio Galvéan. Tina Modotti con Frida Kahlo en el MUNAL.” Novedades, junio de 1983.
A menos que se indique lo contrario, todas notas periodisticas comentadas en este apartado forman parte del Archivo Histérico del MUNAL, Secci6én
Promocién y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina
Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”. Debido a que se trata de recortes, en muchos casos se carece de algunos datos de la ficha bibliografica.
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Lola Alvarez Bravo, fotografia de registro de Autorretrato dedica-
do a Leén Trotsky (1937) de Frida Kahlo, fecha no registrada, plata/
gelatina, sin medidas, Fondo Olivier Debroise. Donacién 2008. ©
D.R. Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y
Literatura, 2017.

tuvo lugar en Nueva York, cuando la muestra se presentd
en la Grey Gallery,''® en la Ciudad de México, Raquel Ti-
bol hizo lo propio con la tercera edicion de su libro Frida
Kahlo: una vida abierta, apenas unos dias después de la
inauguracion del 14 de junio en MUNAL. Ese 19 de junio
de 1983, la critica de arte argentina explic¢ al ptblico re-
unido en la Sala Nacional del Museo del Palacio de Bellas
Artes —originalmente, el evento tendria lugar en el MU-
NAL—, las aportaciones del nuevo volumen para el co-
nocimiento de la vida y obra de la autora del Autorretrato
dedicado a Leon Trotsky (1937).

El hecho revestia un “mitin de desagravio para Fri-

da”'%, segin anuncié Tibol:

Es ésta, la tercera edicion que se hace de este libro: “La
primera —dijo su autora— publicada en Ediciones de Cultura
Popular en 1977, fue bien recibida y se agoté rapidamente,

superando el problema de la muy mala distribucién que tuvo.
La segunda, fue en Alemania y en ella corregi y aumenté algunos datos, y en la tercera, que se publica
ahora, recompuse el libro partiendo de la correccién de la verdadera edad de Frida. No creo —dijo
Tibol— tener que hacer ninguna correccién posteriormente.”?

La historiografia del arte mexicano del siglo XX habia sido entonces, corregida y aumentada. Por
su parte, Mery MacMasters resefiaba: “Parece que hubo una confusién en cuanto al afio de naci-
miento de ésta [Frida Kahlo] y dofia Raquel tuvo que hacer unos cambios.”!!

Después de haber comentado la publicacién —en compafiia de Arnoldo Martinez Verdugo,
antiguo secretario del Partido Comunista Mexicano, Aurora Reyes, artista y amiga de Kahlo y
Mario Schneider, escritor argentino—, Raquel Tibol refiri6 a un reportero sus motivaciones para
la reedicion de su texto, mismas que estaban relacionadas con la actividad artistica y la creciente

presencia del feminismo durante la época. Segtin coment6 el periodista, Tibol habl6:

[...] sobre la razén fundamental de esta “revivencia de Frida”, ubicandola en la labor de los movi-
mientos feministas de Estados Unidos y Europa que tomaron a la artista como bandera, comenzando
a consultar a la investigadora desde hace afios sin darle el menor crédito. “Es por ello que decidi dejar

118 gilvia Pandolfi refiere que este suceso contribuy6 a aumentar la visibilidad y el interés de Frida Kahlo por encima de Tina Modotti entre el
ptiblico neoyorkino. En entrevista ya citada. Al respecto de la presentacion del libro de Herrera, véase el articulo “Independencia cultural” [autor
ilegible]. La nota descalifica la manera ingenua en que la critica de arte Barbara Rose resefia el libro de Herrera en un articulo publicado en la revista
Vogue. “Rose comenta el libro de Hayden titulado Frida: una biografia de Frida Kahlo (publicado por Harper and Row de Nueva York), en términos
que con frecuencia nada tienen que ver con la grandeza del arte mexicano.” [Autor ilegible], “Independencia cultural.” En Revista Tiempo (13 de
junio de 1983): 52, 53.
119 Ajain Derbez, ““Mitin de desagravio’ para Frida Kahlo en el INBA.” Unomdsuno, 20 de junio de 1983.

0 Raquel Tibol, citada en Derbez, “Mitin de desagravio...”.

1 Mery MacMasters, “Frida y la Modotti en el Museo Nacional de Arte.” EI Nacional, 15 de junio de 1983.
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yo mi testimonio, para sacarla también del mito, y para, como es el caso de Tina Modotti, reconocer a
nuestras Frida y Tina mas alla de éste.”'?

Asi, los testimonios y las investigaciones realizadas por Tibol publicadas desde 1977, formaban
parte de una literatura dedicada a Kahlo que para 1983 contaba con una importante circulacién na-
cional e internacional. Los entretelones de la vida de Frida —y el mito construido en torno a ella—
eran lo suficientemente publicos cuando “este nuevo volumen que hasta trae la historia clinica de
la pintora”?, se present6 como una de las actividades paralelas que acompafiaron la exposicién
montada en el MUNAL. De acuerdo con Flores-Anttinez, lo original de la exhibicion residia en-
tonces en reunir la obra de Kahlo con la de una fotégrafa contemporanea suya —jquien ademas
habia sido la persona a través de la cual Frida habia conocido a su amado, marido y martirio, Diego
Rivera!'*—. El trabajo de ambas artistas, activas durante la posrevolucién y fallecidas en nuestra
capital en 1954 y 1942, respectivamente, habia sido reunido desde la mirada retrospectiva; a partir
de esto y después de varias décadas de invisibilidad,'** la fotégrafa y su obra adquirieron un im-
portante impulso para su posicionamiento como elementos fundamentales del &mbito artistico y
politico-cultural de las décadas de 1920 y 1930 en México, y en el desarrollo de una nueva manera
de fotografiar identificada con lenguajes de vanguardia, el compromiso y las luchas sociales.
Asimismo, aunque Flores-Anttinez no lo mencionaba en su resefia, lo distintivo de la mues-
tra en el MUNAL también residia en que el Museo habia logrado reunir un nimero importante de
piezas de la pintora que pertenecen a colecciones extranjeras.'?® De igual forma, la curaduria adap-
tada para la itinerancia mexicana mostro piezas antes no vistas por los espectadores del Museo,

como el Autorretrato de Frida Kahlo, propiedad de Alejandro Gomez Arias, quien lo “facilit6 para

122 Derbez, “Mitin de desagravio...”.

123 Un articulo de la prensa resefl6 ademas de lo referido a la historia clinica de la pintora que “El nticleo el (sic) nuevo tomo, igual que en el pri-
mero, es una entrevista que Tibol realizé con la artista en 1954. “Tres afios més de Frida Kahlo.” EI Nacional, 17 de junio de 1983.

124 «prida Kahlo nacié en 1907 en Coyoacdn y vivia en la Casa Azul. En 1923, cuando estaba en la Escuela Nacional Preparatoria, acostumbraba
a ir a observar a Diego Rivera mientras pintaba los murales para la Secretaria de Educacién Publica. En 1925, sufrié un grave accidente que afect6
su espina dorsal, un pie y la pelvis. A partir de su hospitalizacién comenzé a pintar. Poco tiempo después, habiendo ingresado al Partido Comunista,
conoci6 a Rivera a través de Tina Modotti. Se casé con Rivera en 1929.” En “Dos Pioneras de la Cultura Mexicana: Frida Kahlo- Tina Modotti.” El
Heraldo de México, 19 de junio de 1983.

125 Recordemos que Mariana Figarella hizo un recuento sobre la recuperacion de Tina Modotti desde la investigacion histérica, en donde indicd
que entre 1932 y 1972 aproximadamente, la fotdgrafa estuvo practicamente olvidada por los estudiosos y, a partir de la década de 1970, inici6 el in-
terés por ella y, para 1980, surgié un boom de investigaciones. La exposicién aqui comentada fue parte fundamental, sin duda, de este tiltimo proceso.
126 pe acuerdo con un reporte del drea de Administracion, en la edicién mexicana de la exposicion se expusieron 132 piezas de Frida Kahlo, di-
vididas dos rubros: 93 obras y 39 documentos y objetos. Fueron 59 los coleccionistas de obra participantes (con 6leos, dibujos, acuarelas, pasteles,
técnicas mixtas, litografias). Entre ellos, 8 fueron extranjeros y, en conjunto, prestaron 11 obras en total. Respecto a los documentos y objetos (tales
como cartas, recados, catdlogos, objetos y fotografias), se cont6 con la colaboraciéon de 13 coleccionistas, siendo uno de ellos extranjero, quien faci-
lit6 en préstamo 2 documentos. El catdlogo, en cambio, indica que fueron 94 obras de Kahlo. Existen algunas discrepancias entre la documentacién
referida y el catdlogo. Sin embargo, el catdlogo no da cuenta de los objetos, fotografias documentales y publicaciones, a diferencia del documento
en el Archivo Histérico del Museo, gracias al que sabemos que todas las obras, objetos y documentos que conformaron el nicleo de Tina Modotti
en la exposicién pertenecian a colecciones nacionales. En el caso de Modotti, se cont6 con el préstamo de 227 obras, pertenecientes a 17 coleccio-
nistas y de 32 documentos y objetos, provenientes de 11 colecciones. De éstos, se expusieron un total de 240 segtin las siguientes distinciones en
términos de copias fotograficas y de autoria: 137 obras de Tina Modotti, de las cuales 63 fueron fotografias originales de época, 58 impresiones de
los negativos originales y 16 copias de las impresiones originales. De Edward Weston se presentaron 10 piezas: 2 fotografias originales de épocay 8
impresiones posteriores a partir de los negativos originales. El total del rubro “Documentos y objetos” fue de 65, entre los que se encontraban: libros,
revistas, carteles, varios, objetos y fotografias —posiblemente documentales—. “Memoria de la exposicién Frida Kahlo- Tina Modotti. Junio-agosto
1983”, documento mecanografiado sin autor y sin fecha. Archivo Historico Museo Nacional de Arte, Secciéon Promocién y Difusion de las Bellas
Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

184



su exhibicion durante 15 dias en el Museo Nacional de Arte (Tacuba 8). Cabe hacer notar que este
cuadro nunca ha sido exhibido y se presentara al publico con la conferencia ‘Iconografia de Frida
Kahlo’, sustentada por la Maestra Teresa del Conde el 21 de agosto de 1983.”'%

Flores-Antiinez no ahondaba en lo novedoso de esta propuesta curatorial, pero otras no-
tas periodisticas si recuperaron la valoracion que el Museo difundié en sus boletines acerca del
enfoque de los curadores. Algunas permitian apreciar que, ademas de reunir a la mexicana con la
italiana a partir de una éptica feminista en boga en los tempranos 1980°s, Laura Mulvey y Peter
Wollen se centraban en el papel que la fotografia jugd dentro de las transformaciones del arte de
las vanguardias del siglo XX: “El transfondo politico y cultural contemporaneo es esencial para
una comprension de ambas artistas. Pero es el interés actual en su estética radical, en el derrumbe
del arte culto, en el desmantelamiento del arte bajo el impacto de la otros medios tales como la
fotografia, lo que da al transfondo mexicano una inmediata pertinencia.”?®

En estrecha relacién con lo anterior, el articulo de Flores-Antinez en Novedades contenia
una relevante e ilustrativa confesion de su autor que nos revela aspectos de la época: como ya cité,
el articulista admitia que no contaba con referencia previa ni informacion alguna sobre la italiana.
Sin embargo, gracias al material que el Museo distribuy6 entre la prensa —basado en los textos
hasta entonces escritos, principalmente el de Constantine y hemerografia de época—, el comenta-
rista pudo saber que “las fotografias de Modotti fueron solicitadas por Rivera y Orozco para man-

tener un archivo de sus murales, y por Ani-
ta Brenner para el libro Ielos (sic) Behind
Altars.”'® Aquello de lo que apenas tenia
noticia nuestro cronista, ya ha sido amplia-
mente explicado desde entonces. Deborah
Dorotinsky ha sefialado que: “Sus fotogra-
fias [las de Modotti] permitieron conocer
la obra de los muralistas en el extranjero,
se difundieron ampliamente en El Machete
y en Mexican Folkways y nos muestran el
potencial de la mujer fotégrafa profesional,
fuera del orden de la domesticidad burgue-

sa.”3 Convencido asi del caracter relevan-

Tina Modotti, Guitarra, canana y hoz, fecha no registrada [1927], plata/gelatina, copia de la

impresion original del Comitato Tina Modotti, Trieste, Italia. 18 x 23.7 cm. Donacién White- : 7
chapel Gallery, 1983. © D.R. Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y te de la propueSta Curatorlal qlle mostraria

Literatura, 2017.

“una serie de tomas de mujeres y nifios, y

127 Fotocopia de boletin de prensa de la Direccién de Difusion y Relaciones Ptblicas, Departamento de Prensa del INBA, fecha no registrada.
Archivo Histdorico Museo Nacional de Arte, Seccion Promocién y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expe-
diente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

128 «pos Pioneras de la Cultura Mexicana: Frida Kahlo-Tina Modotti.” El Heraldo de Meéxico, 19 de junio de 1983, 10.

129 Flores-Antunez, “Mesa redonda...”.

130 Deborah Dorotinsky Alperstein. “Cultura visual y género: la Historia del Arte en el Campo Expandido.” En Sabrina Bafios Poo, Laura Garcia
Catarino, Rocio Molina Espinosa, eds., Construyendo historias con iméagenes, 112. México: Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad

Nacional Auténoma de México, 2011.
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de simbolos revolucionarios tales como la cartuchera, la hoz y la guitarra”'®!, el cronista cerraba su
comentario a los lectores con una frase de tono expectante: “Interesante resulta este evento.” Una
novedad expositiva, sin duda, difundida en las paginas de Novedades.

De esta forma, puede inferirse algo de lo que el periodista pudo haber encontrado de intere-
sante en Modotti: en tanto que la poco conocida fotografa habia trabajado con los muralistas mexi-
canos e ilustrado una de las publicaciones culturales fundamentales de la posrevolucion, su obra
contaba con la garantia de calidad artistica, aspecto que ademas, validaba su lugar junto a Kahlo en
los muros del nuevo museo nacional.

A pesar de apenas conocerla, el periodista otorgé en su breve nota un lugar primordial a la
fotografa que recién descubria. No sdlo dedic6 mas lineas a comentar su trabajo en comparacion
con la tnica frase que destin6 a Kahlo, importante y conocida mujer que “llev6 una vida marcada
por el drama y la tragedia” —segun refiri6—; el escritor también nombré antes a la fotografa que
a la pintora. El encabezado del articulo versaba: Tina Modotti con Frida Kahlo en el MUNAL'#, a
pesar de que la exposicion se titulaba: Frida Kahlo-Tina Modotti. No son éstas cuestiones menores,
simples usos del lenguaje o un cambio en el orden sintactico de las palabras, sino decisiones reto-
ricas que impactan en el sentido simbdlico de lo escrito. Visto de manera retrospectiva, podriamos
sugerir que el autor quiso enfatizar y visibilizar a Modotti frente a la avasallante presencia de una
popularmente reconocida Kahlo.

No obstante, una revision de la prensa de la época, permite observar que éste no fue el tono
generalizado de los comentarios que circularon en periddicos y revistas. En ciertas publicaciones,
se otorg6 mayor énfasis a la figura y obra de la pintora que a las de la fotografa; en algunas, incluso
se dejaba de lado a Modotti de quien se hablaba poco, se omitia o, incluso, se negaba la pertinencia
de equiparar su obra con la de Frida Kahlo. Como veremos mas adelante, el critico Jorge Arena
simplemente considerd un fuerte agravio para Kahlo que sus obras se hubieran “colgado” junto a
las de una fotografa que, seguin se aprecia en su resefia, resultaba poco significativa y hasta fuera
de lugar. Este tipo de comentarios, como veremos, representan una suerte de doble proceso de
invisibilizacién, primero, de la fotografia frente a la pintura y, segundo, de Modotti ante Kahlo y
evidencian algunas formas en que la obra fotografica ha sido por momentos relegada, en este caso,
por los relatos de la critica en prensa.

Por otro lado, en algunas notas del afio 1983, se combinaba de manera por demas infortuna-
da, la parcialmente poco conocida trayectoria de Modotti en el ambito fotografico y artistico de la
posrevolucion, con lo que podriamos entender como un bajo rigor de ciertos 6rganos de la prensa
que parecieron s6lo haber hecho eco de los “kilos” de boletines que el Museo emitio, sin intere-
sarse por la revision de lo publicado o por realizar contribuciones criticas a lo difundido. Tal vez

el puro interés por colocar la nota candente del circuito cultural oficial explique que la fotografa

131 Flores-Anttinez, “Mesa redonda...”.

132 Flores-Anttinez, “Mesa redonda...”.
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haya sido rebautizada por Cine Mundial'** como “Tima”, o que el mismo rotativo haya repentina-
mente transformado su actividad artistica: “El martes 14, el INBA inaugura expo pictdrica Frida
Kahlo-Tima (sic).”*** Por su parte, El Heraldo de México, igualmente atribuy6 un nuevo perfil
artistico a la italiana cuando resefié que “Jests Reyes Heroles, inauguré la muestra de las pin-
toras Frida Kahlo y Tina Modotti.”'* Sin duda, en estos casos nos hizo falta la verificaciéon que
pudiera evitar tales desatinos.

Pero mas alla de estas observaciones, que pueden ser entendidas como comentarios anec-
déticos acerca del descuido involuntario o la falta de informacion ante los que estamos expuestos
quienes escribimos, estos “dedazos” y errores son testimonios editoriales de una época de la fo-
tografia en México y del lugar de Modotti en ella: la naciente década de 1980. Y, precisamente,
funcionan como pruebas o vestigios testimoniales en tanto se rescatan a partir de la lente historio-
grafica como ya se ha aqui expuesto.

Estos testimonios —junto con la difusion realizada mediante la prensa— nos ayudan a apre-
ciar el pulso de la época respecto al reconocimiento y al valor simbolico-cultural del personaje y
su obra, los cuales fueron paulatinamente consolidandose, en parte, gracias a la visibilidad publica
que les confirié el circuito expositivo que mostré las fotografias de Modotti, junto con la obra de
Kahlo, en algunas ciudades de Europa, Nueva York y la Ciudad de México. En conferencia de
prensa realizada los primeros dias de junio de 1983,"*® previa a la inauguracion, Mark Francis, de
la Whitechapel Gallery,'*” enfatiz6 la trascendencia de la exhibicién y de su acogida por el publico

que la visito antes de su llegada a nuestro pais:

La exposicién tuvo mucho éxito en Europa y principalmente en Nueva York, dado que muestra a dos
mujeres mexicanas que combinan tanto la cultura como la fotografia, el arte y la politica. “Es por
eso importante que la dltima etapa de su exhibicion por una parte del mundo haya sido México, casa
de las dos artistas.” Informo que ésta es la primera exposiciéon mexicana que se presenta en la White
Chapel Art Gallery (sic) de Londres. [...] Afiadi6 que los arreglos financieros para que esta muestra
fuera itinerada por Europa y Nueva York fueron erogados por la propia galeria y compartidos por los

133 Rosario Jauregui Nieto explica que: “Cine Mundial surgi6 en febrero de 1953, un hecho inédito periodisticamente, pues era un diario especia-
lizado en el séptimo arte. En 1955, lo compré Emilio Azcarraga y tomo la direcciéon Octavio Luis Alba. El diario fue espacio para la crénica de la
época de oro del cine mexicano, descubridor de estrellas y semillero de periodisticas, como Jacobo Zabludovsky, Regino Diaz Redondo, y de carica-
turistas como Freyre, Naranjo y Abel Quezada.” Rosario Jauregui Nieto. “Libro aborda la danza en México y su incursién en television, cine, teatro
y centros nocturnos.” En La Jornada (10 de diciembre de 2012): a12. Ultima consulta: junio de 2016. http://www.jornada.unam.mx/2012/12/10/
espectaculos/al2nlesp.

134 «E] Martes 14 el INBA Inaugura Expo Pictérica Frida Kahlo-Tima.” En Cine Mundial, junio de 1983. En esta nota es patente el uso reiterado
y literal de la informacién difundida en los “kilos” de boletines, conferencias y ruedas de prensa —a los que aludi6 Ignacio Flores-Antinez en su
articulo en Novedades— por parte de un género de articulos que no son de opinién, sino un estilo periodistico que sélo difunde, pero no investiga
ni realiza critica. En un hecho no poco usual, Cine Mundial reprodujo casi de manera calcada, fragmentos que también observamos en la resefia de
Flores-Anttnez quien, al confesar su desconocimiento sobre Modotti, si refiere su fuente y aflade un comentario critico.

135 «Jestis Reyes Heroles, Inaugurd la Muestra de las Pintoras Frida Kahlo y Tina Modotti.” EI Sol de México, 16 de junio de 1983.

136 «pjan de trabajo del sefior Mark Francis”, documento mecanografiado, autor no registrado, fecha no registrada. Archivo Histérico del MUNAL.
Se indica que la llegada de Francis a México estaba programada para el miércoles 1 de junio y la conferencia de prensa para el viernes 3 de junio a
las 12:00 hrs. en el “Teatro de Bellas Artes.” Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocién y Difusién de las Bellas Artes, Serie
Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

137 En las referencias de la prensa mexicana, Mark Francis aparece como director de la galeria londinense, aunque en el catalogo impreso en Ingla-
terra, se indica que el director era Nicholas Serota, quien firma la presentacién de la publicacion. Serota dirigié la galeria Whitechapel entre 1976 y
1988; Francis, de acuerdo con el catdlogo inglés, fungié como coordinador curatorial.
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paises donde estuvo presentandose, “es por eso que la crisis del mundo no afect6 en lo absoluto el
recorrido de la exposicion.”!3®

En medio de la crisis internacional a la que aludia Mark Francis, Frida y Tina habian sido presen-
tadas a parte del publico europeo y neoyorkino. En la ciudad de los rascacielos, en donde Kahlo y
Rivera vivieron a principios de la década de 1930, la exposicion se habia enriquecido de manera
importante con obras de la pintora. La periodista Adriana Malvido narr6 que Francis, Mulvey y
Wollen “llevaron la exposicion a Londres, después a Hamburgo, Hannover, Estocolmo y a Nueva
York, en donde la muestra se incrementd con 20 obras mas de Frida Kahlo.”'® La muestra fue
montada en la Grey Art Gallery de la New York University en la Gran Manzana, del 1 de marzo al
16 de abril de 1983.'%°

La critica que circulé en la prensa y en los medios de difusion capitalinos parece indicar
que la exposicion en el MUNAL también tuvo una amplia acogida. En distintos dias, se publicaron
desplegados y anuncios en la cartelera en Excélsior, El Universal, Unomdsuno, Novedades, El Na-
cional, El Sol de México, El Heraldo de México, El Dia.'*' Sabemos que, al menos, se solicitaron
al Departamento del Distrito Federal “cuatro anuncios luminosos en diferentes puntos de la ciudad
(preferentemente Reforma, Barranca del Muerto, Z6calo), como promocion para la exposicion
Frida Kahlo- Tina Modotti.”'*

Las ondas radiales también esparcieron la noticia. Diez emisoras capitalinas, entre ellas la
XEQR y la XHRED de FM, transmitieron entre el 16 de junio y el 14 de agosto, un promocional de
30 segundos de duracion, producido por la Jefatura de Radio y Televisién del INBA y grabado en
Radio Educacién. A las 8:21, 10:21, 14:21, 16:21 y 19:21 horas, los radioescuchas eran advertidos de
lo que estaba sucediendo cerca de El caballito de Manuel Tolsa, en los muros de la sala 22, dedicada a
las exposiciones temporales en el Museo Nacional de Arte: “Una es fotdgrafa, la otra, pintora. Ambas
mujeres, ambas artistas. Una exposicion, Frida Kahlo-Tina Modotti, en el Museo Nacional de Arte,
a partir del 14 de junio. Presenta el Instituto Nacional de Bellas Artes.” La television abierta, en sus

canales 2, 5, 8, 11 y 13, también transmitio el spot “producido por Televisién Educativa y Cultural

138 « 4 exposicion ‘Frida Kahlo-TinaModotti’, una de las méas importantes montada aqui.” Excélsior, junio de 1983. Archivo Histérico Museo Nacio-
nal de Arte, Seccion Promocién y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983,
“Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

139 Adriana Malvido. “Cuando pensamos en el arte del siglo XX, México tiene un lugar muy importante: el britdnico Peter Wollen.” Unomdsuno,
junio de 1983.

140 prida Kahlo and Tina Modotti, 2.

141 Presupuesto de Difusion y Relaciones Publicas para la exposicion Frida Kahlo-Tina Modotti en memorandum de Paulina Campdera, Jefa de
Relaciones Publicas a Silvia Pandolfi, Jefa de Investigacién, MUNAL, 27 de junio de 1983. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién
Promocioén y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina
Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

142 Memorandum de Paulina Campdera, Jefa de Relaciones Publicas MUNAL a Miriam Kaiser, Subdirectora de Relaciones Publicas, INBA, 6
de mayo de 1983. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Secciéon Promocion y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales
Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.
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de la SEP y transmitido en tiempos oficiales de R.T.C., por lo tanto no implica ningin costo para el
INBA?”, los lunes, miércoles, viernes y domingos en cuatro horarios diferentes en cada canal.'*

La cifra oficial de asistentes al MUNAL ascendi6 a 64, 240 personas. Se imprimieron “1326
invitaciones y 74 sobres con 4 invitaciones cada uno.”'* A la pre-inauguracion, celebrada al 13 de
junio, asistieron 200 personas. “Un gran numero de coleccionistas, periodistas y publico en general
se dio cita en el Museo Nacional de Arte [...] Asi que gente de diversos circulos sociales se dio cita
esa noche para recorrer dicha muestra [...] Mucha fue la gente invitada al coctel de inauguracion,
una de las que no podia faltar fue Lola Olmedo [...].”'* En la inauguracién publica del 14 de junio,
se registraron 1,500 entradas. En el rubro “Publico general” se reportaron: para el resto del mes de
junio, una asistencia de 14,396 visitantes; en julio, 25,012 personas; en agosto se contabilizaron
17,362y, en los tltimos dias de la exhibicion —del 2 al 4 de septiembre—, hubo 3,182 visitantes.'¢

143 Fotocopia de documento firmado por Lic. Alejandro Ordorica Saavedra, Director de Radio, Direccién General de Radio, Televisién y Cinema-
tografia, 13 de junio de 1983. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocién y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones
Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

144 Memorandum de Paulina Campdera P., Jefa de Relaciones Piblicas, MUNAL a Miriam Kaiser, Subdirectora de Relaciones Publicas, INBA,
6 de mayo de 1983. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocién y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales
Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

145 «Coctel con motivo de la exposicién de obras de Frida Kahlo y Tina Modotti.” EI Universal, 17 de junio de 1983.

146 «agistencia de publico a la exposicién Frida Kahlo-Tina Modotti”, documento mecanografiado, autor no registrado, fecha no registrada. Archi-
vo Histdrico Museo Nacional de Arte, Secciéon Promocion y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente
No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.
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Respecto a las actividades paralelas, el reporte sefiala que las tres mesas redondas celebradas el
26 de junio, el 3 y el 10 de julio, contaron con una concurrencia de 200 personas cada una. La
conferencia sobre Tina Modotti, dictada el 14 de agosto por Olivier Debroise —quien entonces se
desempefiaba como critico de arte de La cultura en México, suplemento de la revista Siempre! y
traductor independiente'¥—, cont6 con un ptblico de 80 individuos. El ptblico de la conferencia
dictada el 21 de agosto por Teresa del Conde, “Iconografia de Frida Kahlo”, evento en el fue pre-
sentado el Autorretrato de la Coleccion de Alejandro Gomez Arias, fue de 120 personas. Como
“Visitas guiadas” se reportan en junio 486 asistentes, 841 para julio y 461 para agosto. '* El pu-
blico asistente a las once visitas guiadas a las referidas “casas de Frida Kahlo”, programadas entre
el 18 de junio y el 27 de agosto, fue de 181 personas en total, siendo la mas numerosa la del 23 de
julio —en pleno periodo vacacional— con 53 visitantes y, la menos numerosa con una, el 27 de
agosto, actividad que se reporté como cancelada.'#

Por otra parte, es necesario reconocer que desde el foro informativo y visual que constituye
la prensa, algunos comentaristas se abocaron a analizar e interpretar la exposicion mas alla del tono
meramente enunciativo de la cartelera cultural. Las plumas de Merry MacMasters, Ambra Polidori
y Humberto Musacchio, entre otras, ofrecieron articulos de opinién cuyos planteamientos fueron
mas alla de la automatica clonacién de los boletines oficiales y de la calcada resefia biografica,
amorosa y pasional de las dos artistas. MacMasters subray6 un elemento insoslayable, ya reflexio-

nado aqui:

Inmediatamente llama la atencién una muestra de artistas mexicanas —aunque Tina era italiana de
nacimiento, realiz6 la mayor parte de su trabajo artistico en México— montada por ingleses. En el tra-
zado que elaboraron los curadores Laura Mulvey y Peter Wollen, sefialan que el punto de interseccién
entre las lineas politicas y artisticas ha sido una de las preocupaciones fundamentales del siglo XX. [...]
Tan validas hubieran resultado dos exposiciones individuales, sin embargo, los ingleses no quisieron
limitarse a las cualidades aisladas de cada una de estas mujeres, sino construir un panorama general del
arte mexicano moderno y el lugar de la lucha feminista.'>

147 Olivier Debroise, Curriculum Vitae, 1. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contempora-
neo, UNAM.

148 «psistencia de publico a la exposicién Frida Kahlo-Tina Modotti.” Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocién y Difusién
de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-
04/09/1983)”.

149 Se indican los dias de dichos eventos: 18 y 25 de junio, 2, 9, 16, 23 y 30 de julio, 6, 13, 20 y 27 de agosto. “Asistencia a las visitas guiadas que
se efectuaron en el Museo Frida Kahlo”, documento mecanografiado, autor no registrado, fecha no registrada. Las visitas se programaron para salir
del MUNAL a las 10:00 hrs., los dias sabados 18 y 25 de junio, y 2, 9, 16, 23 y 30 de julio de 1983 y se imprimieron 500 boletos, segtin el memo-
randum a Lic. Carlos D. Breton V., jefe Administrativo, a Paulina Campdera P., jefe de Relaciones Ptblicas, del 3 de junio de 1983. En el reporte
hacen falta las cifras de asistentes a la presentacion del libro de Raquel Tibol en el Museo del Palacio de Bellas Artes, celebrada el 19 de junio. De
cualquier forma, el ndmero registrado de asistentes nos habla de una cantidad significativa. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién
Promocién y Difusion de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina
Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

150 Merry MacMasters. “Frida y la Modotti en el Museo Nacional de Arte.” El Nacional, 15 de junio de 1983. En otra nota, la periodista escribio:
“¢Qué? ¢ Una exposicion de Frida Kahlo y Tina Modotti organizada por ingleses? Es que el arte mexicano no es exclusivamente patrimonio nacional,
aclara Peter Wollen, curador de la Galeria White Chapel (sic) de Londres, institucién que durante cuatro afios prepar6 la muestra de obra pictérica y
fotografica de estas dos mujeres [...] Si el afio pasado nos tocé ‘rescatar’ a Antonieta Rivas Mercado, parece que éste nos trae a dos nuevas heroinas
(¢Personas?): Frida y Tina. Muy bien para México, pero ¢los ingleses qué?, Merry MacMasters. “Kahlo y Modotti. Su fotografia y su pintura en el
Munal.” El Nacional, fecha ilegible, posterior al 14 de junio de 1983.
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La periodista destaco el interés que la galeria inglesa Whitechapel, entonces dirigida por Nicholas
Serota, habia mostrado por el arte mexicano en consonancia con su agenda de exhibir obra de ar-
tistas emergentes o marginales respecto al discurso oficial. Es muy probable que la periodista haya
visitado la exposicion, pues su cronica evidencia sus pasos por la sala de exhibicion: “Al entrar al
area de la muestra, el espectador es confrontado con una serie de fotografias de Tina tomada por
su compafiero Edward Weston, a quien sirvié de modelo, que contrasta con una Graflex, camara
pesada de grandes dimensiones, que al mismo tiempo que a Tina le fue su herramienta de trabajo,
también la liber6 de ser un objeto de belleza.”*>!

MacMasters realizo asi una interpretacién muy en relacion con el discurso expositivo y con
las lineas desarrolladas en el texto curatorial. Efectivamente, la museografia en el MUNAL abri6
con el montaje de un “cartel de la UNAM de una exposicion de Tina Modotti”, la significativa
exhibicion de Tina Modotti en 1929 en la Biblioteca Nacional —antes que nada, se hizo referencia
a su actividad como fotografa sintetizada en la simbdlica experiencia de 1929—; inmediatamen-
te después, la representacion que otros —Weston— hicieron de ella en tanto sujeto retratable y
modelo para un nuevo lenguaje formal distintivo de la vanguardia fotografica.’”* A pesar de que
MacMasters ya no narra la secuencia del montaje en los mismos términos, continda su comentario
sobre la obra y la actividad fotografica de Modotti. “Aunque Tina también fotografio las paredes de
los murales mexicanos, y fue instrumento para que su obra se conociera en Estados Unidos, lo suyo
jamas cae en un folklorismo visto por ojos extrafios”,'>* explicaba la periodista cultural.

Por su parte, Ambra Polidori present6 en Unomdsuno una critica en cinco entregas, “Recor-
dando a Frida y a Tina”, que iniciaba con la narracion sobre su afortunada experiencia como espec-
tadora de la muestra en una de las sedes en Europa: “Cual no fue mi sorpresa al llegar a Estocolmo
en el invierno pasado —después de un afio lejos de México—, a esa bella ciudad, pero solitaria,
helada y para colmo sin nieve, y encontrar en la Casa de la Cultura las exposiciones [...]. Me dije
en esos momentos que era increible y maravilloso que Suecia, un pais tan diferente y distante de lo
nuestro (aun en kilémetros), mostrase esas obras.”>*

La resefia de Polidori aporta elementos para comprender el contexto artistico de la exposi-
cion presentada en la ciudad sueca del 19 de noviembre de 1982 al 30 de enero de 1983,'* dltima
itinerancia europea antes de que la exhibicion viajara a Nueva York, asi como sus diferencias res-

pecto a la presentacion en México:

Aquellas muestras no estaban como las actuales del Museo Nacional de Arte enriquecidas con 20 cua-
dros mas Frida, amén de cartas, testimonios diversos, dibujos y otras fotografias y algunos articulos
sobre el trabajo de la Modotti, pero el contexto cultural de la capital sueca en que se las insertd, se

151 MacCasters, “Frida y la Modotti...”.

152 ygase el guién museografico de la exposicién Frida Kahlo- Tina Modotti, documento mecanografiado, autor no registrado, fecha no registrada,
figuras 13 a 18. Archivo Histérico Museo Nacional de Arte, Seccién Promocioén y Difusién de las Bellas Artes, Serie Exposiciones Temporales
Nacionales, Expediente No. 538.01.01.02.01/4/1983, “Frida Kahlo-Tina Modotti (13/06/1983-04/09/1983)”.

153 MacMasters, “Frida y la Modotti...”.

154 Ambra Polidori. “Recordando a Frida y a Tina I.” Unomdsuno, junio de 1983.

155 Frida Kahlo and Tina Modotti, 2.
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encontraba a la altura, pues se presentaban a la par otras exposiciones igualmente importantes como las
del pintor Mac Chagall, el gran Leonardo da Vinci y el cartelista y pintor Adolph Mucha.'*®

Mientras que en Suecia, Frida Kahlo y Tina Modotti compartian la marquesina cultural con artistas
de nombres tan célebres como los mencionados, en la Ciudad de México, en 1983 se presentaba en
el Museo de Arte Moderno (MAM) paralelamente a la muestra en MUNAL —de mayo a agosto—,
la exhibicion Grdfica de los 70’s, colectiva integrada por artistas de talla internacional. Bajo la
recientemente iniciada gestion de Helen Escobedo al frente del MAM, ese afio también se exhibio,
entre septiembre y noviembre, La fotografia como fotografia México 1950-1980. El enfoque de
la muestra del MAM, que se circunscribia a una época posterior al periodo posrevolucionario que
enmarcaba la exhibicién del MUNAL, reunia el trabajo de fotégrafos como Manuel Alvarez Bra-
vo y Lola Alvarez Bravo, con el de representantes contemporaneos de distintos géneros y estilos
fotograficos como Lazaro Blanco, Enrique Bostelmann, Héctor Garcia, Lourdes Goubert, Graciela
Iturbide, Paulina Lavista, Ruth Lechuga, Nacho Lopez, Pedro Meyer, Walter Reuter, Armando Sa-
las Portugal y Mariana Yampolsky, por mencionar algunos.'>”

En otro recinto del INBA, el Museo de Arte Carrillo Gil —inaugurado en 1974— ese afio
de 1983 se presentaron varias muestras fotograficas que daban cuenta de las nuevas rutas expresi-
vas de algunos artistas jovenes, asi como del cruce entre fotografia y otras disciplinas. Entre junio
y diciembre se ese afio se presentaron: José Luis Neyra. Produccion fotogrdfica 1980-1983; Anibal
Angulo. Fotografia, grabado y dibujo; Plata/Gelatina. Pedro Hiriart; Pintura fotografiada. Jorge
Pablo de Aguinaco y Fotoabtraccion. 1950-1983. Alex Klein.

Asi, Polidori aportaba elementos para una lectura de la exhibicion que tomaba en cuenta el
contexto expositivo sueco, lo que, reflexionado en términos de lo sucedido sincrénicamente en la
Ciudad de México, permite situar la muestra retrospectiva Fida Kahlo-Tina Modotti dentro de un
panorama fotografico con fuerte presencia en términos de produccién contemporanea y visibilidad
expositiva, al menos, en los museos del INBA.

De una forma tal que nos recuerda la confesién que hiciera Ignacio Flores-Antinez acerca
de su desconocimiento sobre Tina Modotti, Polidori describia el estado de la investigacion histo-
rica de la fotografia mexicana que imperaba en el momento de la exposicion de 1983: “Uno busca
en vano en los libros relativos a la historia de la fotografia el nombre de Tina Modotti, pues es un
reciente descubrimiento de los historiadores de la fotografia atin cuando haya alcanzado cierto re-
conocimiento mundial en los afios treinta.”!>®

En su articulo por entregas, Polidori resefia los sucesos fundamentales de la vida y obra de
Modotti, desde su llegada a nuestro pais, su expulsion en 1930, su contacto con Vittorio Vidali,

alias Carlos Contreras, la temporada que radic6 en Europa y su alejamiento de la practica fotogra-

156 Polidori, “Recordando a Frida y a Tina .”
157 Otras exposiciones realizadas en 1983 en el MAM, fueron: ente marzo y abril, Poesia a través de la materia. La luz y el movimiento. Objetos
y esculturas de 27 artistas de la Reptiblica Federal Alemana y, de agosto a noviembre, Remedios Varo 1913-1963. Garza, La mdquina..., 252, 253.
158 Polidori, “Recordando a Frida y a Tina I.”
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fica, su regreso a México como Maria Ruiz y su muerte en 1942. De igual forma, habla sobre la
exposicion de 1929 y, al citar fragmentos de su manifiesto “Sobre la fotografia”, sefiala que “Ese
fue el periodo de apogeo de la breve carrera fotografica de Tina.”**

En lo que podemos interpretar como la perspectiva y sensibilidad de una mujer artista, cuya
obra personal aborda el cuerpo como territorio del poder y la memoria a partir de nociones feminis-
tas, Ambra Polidori, quien nacié el mismo afio en que Kahlo muri6 —1954—, resefia los derroteros
de las dos artistas: “Tina Modotti y Frida Kahlo, dos vidas breves e intensas, dos mujeres vitales.
Frida, la pintora original, individualista cuya obra es reconocida en varias partes del mundo. Tina,
la ferviente revolucionara que ayudé a reconocer el justo valor de la fotografia en un México que
aun no la consideraba una practica autonoma del resto de las artes plasticas, ni tomaba en cuenta
su gran utilidad como medio del acontecer historico.”** Polidori hizo una valoracion sobre la rele-
vancia de la obra de ambas artistas sin cargar las tintas mas en una que en otra y, al mismo tiempo,
sus comentarios equilibraron los ambitos personales frente a los artisticos, lo que nos remite a la
premisa feminista de “lo personal es politico”.

En contraste con los planteamientos de Ambra Polidori, en la prensa de la época se difun-
dieron dos resefias que interpretaron la vida y obra de Kahlo y Modotti en sentidos diametralmente
opuestos. Las aseveraciones de sus autores, Jorge Arena y un segundo firmante, “O.P.”, podrian
hacer eco de parte de lo que Virginia Woolf describio en su texto Un cuarto propio, en el que la
escritora reflexiona, desde una oOptica claramente feminista producto de las luchas sufragistas del
siglo XIX, sobre las relaciones entre la condicion femenina y el género de la novela. Redactado en
1928 y publicado en 1929 —el mismo afio en que Modotti exhibia en la Biblioteca Nacional—, el
ensayo de Woolf busca dar respuesta a interrogantes como “¢Por qué los hombres bebian vino y
las mujeres agua? ¢Por qué un sexo era tan adinerado, y tan pobre el otro? ¢Qué influencia ejerce
la pobreza sobre la literatura? ;Qué condiciones requiere la creacion de obras de arte?”'¢!

Movida por la curiosidad ante la envergadura historica, social, politica y estética de tales
preguntas, Woolf narra que decidi6 dirigirse a una institucion en cuyo seno, penso, podria encontrar

material para calmar sus interrogantes:

Si la verdad no esta en los anaqueles del Museo Britanico, ¢dénde, me pregunté, tomando una libreta
y un lapiz, estara la verdad? [...] Londres era como una maquina. [...] El Museo Britanico era una
dependencia de esa fabrica. [...] ¢ Tienen ustedes la menor idea del nimero de libros sobre mujeres
que se publican en el curso de un afio? ;Tienen ustedes la menor idea de cuantos son escritos por
hombres?'®

Virginia Woolf —nos relata ella misma—, se dio a la tarea de consultar el catdlogo y parte de los

volumenes en resguardo del Museo, publicados por escritores y personajes ilustres como Samuel

159 Ambra Polidori. “Recordando a Frida y a Tina III.” Unomdsuno, 20 de junio de 1983.
160 Polidori, “Recordando a Frida y a Tina III.”

161 Woolf, Un cuarto propio, 31.

162 Woolf, Un cuarto propio, 32.
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Butler, Goethe o de trascendencia politica como Mussolini, entre otros. Mientras revisaba, la nove-

lista tomaba notas en su cuaderno:

Pope: La mayoria de las mujeres carecen de todo cardcter. [...] La Bruyére: “Les femmes sont
extrémes: elles sont meilleures ou pires que les hommes,'®® una contradiccion directa de observadores
agudos que eran sus contemporaneos. ;Son capaces de educacién o incapaces? Napoledn las crey6
incapaces. ¢ Tienen alma o no tienen alma? Ciertos salvajes dicen que no. Otros al contrario, sostienen
que las mujeres son semidivinas y las veneran. Algunos hombres sabios afirman que su inteligencia es
superficial; otros que su consciencia es mas profunda.'®

Es factible suponer que Jorge Arena, critico a quien me referia lineas atras, haya escrito su resefia
a la exposicion Frida Kahlo-Tina Modotti, sin haberse asomado nunca a leer un libro de Virginia
Woolf. Y, si el otro comentarista, quien firmé como “O.P.”, resultara ser el escritor mexicano que
sospechamos, es también factible suponer que €él, en cambio, si conocia a la novelista y a su obra.
De cualquier forma, es de llamar la atencion que la exposicion parece haberles provocado a ambos
aquello que Woolf describe después de haber realizado sus primeras investigaciones en el Museo
Britanico sobre lo dicho y escrito por los hombres acerca de las mujeres: “escritos a la luz roja de la
emocion, no a la luz blanca de la verdad [...] Los profesores —asi los amalgamé a todos juntos—
estaban enojados.”®

Efectivamente, la cronica de Arena, titulada “Una ofensa para la nifia frisita”, publicada
en Revista de Revistas en su edicion del 22 de junio de 1983, iniciaba con un balazo editorial
plagado de enojo que el autor mantendra vivo a lo largo de su articulo: “Para justificar tan in-
justificado homenaje, le ponian de muleta a las malas fotos de Tina Modotti las buenas obras de
Frida Kahlo que fuera sacada de su habitat en Coyoacan para colgarla —mal por cierto— en los
muros de ese Museo Nacional de Arte, regio palacio porfirista al que ain no logran tomarle la
medida nuestros musedgrafos.”'%

Asi como muy probablemente Arena no habia leido a Virginia Woolf, es atin mas posible
que tampoco hubiera visto el trabajo de Tina Modotti o que su poco conocimiento sobre ella se li-
mitara a ecos de discursos formulados fuera del ambito artistico y fotografico, ya bastante escucha-
dos. La cronica de Jorge Arena esta escrita en 1983 a la luz roja de la emocién que Woolf ubicaba
en 1928 como metafora explicativa del origen de la tradicion literaria, primordialmente masculina
y de la perspectiva patriarcal que promulga la inferioridad de la mujer, vigente atin en algunos sec-

tores de su tiempo —y del nuestro—. Woolf se preguntaba:

¢Como explicar la ira de los profesores? ¢ Por qué estaban iracundos? [...] El visitante mas fugaz de este

163 155 mujeres son extremas: ellas son mejores o peores que los hombres. Traduccién mia.

164 Woolf, Un cuarto propio, 36.

165 Woolf, Un cuarto propio, 39.

166 Jorge Arena, “Una ofensa para la nifia frisita.” Revista de Revistas, 22 de junio de 1982. De aqui en adelante y para evitar reiteraciones, todas
las referencias literales al autor que presento entrecomilladas, provienen de esta fuente, hasta que se indique lo contrario.
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planeta, pensé, que recogiera este diario [la libreta de anotaciones de Woolf] no dejaria de enterarse,
con s6lo este testimonio disperso, que Inglaterra se halla bajo el poder de un patriarcado. Nadie en su
sano juicio puede no percibir el dominio del profesor. [...] ¢O es el enojo acaso, pensé, el familiar,
el demonio subalterno del poder? [...] Es muy posible que no estén «enojados» [...] Es muy posible
que si el profesor recalcaba con algin énfasis la inferioridad de la mujer, la interesaba menos esa
inferioridad que su propia superioridad. Eso es lo que él estaba protegiendo de un modo atolondrado y
a gritos. [...] De ahi para un patriarca que debe conquistar y gobernar, la importancia enorme de sentir
que muchisima gente —medio género humano en verdad— es por naturaleza inferior a él.'%

Median, por lo menos, cincuenta y cinco afos entre las disertaciones de Woolf acerca de la ira de
“los profesores” y el articulo de Arena, pero al escritor parecen haberle pasado inadvertidas la re-
sistencia y la critica colectivas que hicieron frente a la tradicién patriarcal —personificada en este
caso por Woolf— o, al contrario, le pasaron de frente como algo que era mejor tratar de francamen-
te insignificante, dado los peligros que representaba al statu quo que él defendia.

Para arrancar su comentario iracundo, Arena se lanzaba contra la filiacién politica de Mo-
dotti: “Comunista bien vestido, jamas sera vencido. [...] Modotti estuvo en México y la hizo.”
Después, dejaba ver su mirada racista: “Su piel blanca la hizo destacar como belleza entre las mexi-
canas” y, entonces, expresaba su reclamo al Instituto Nacional de Bellas Artes, 6rgano que —segun
interpreto el escritor, como ya se ha transcrito lineas atras— saco de su “habitat” a las buenas obras
de Frida para usarlas de “muleta” y asi sostener a las de Modotti. Para el articulista, la fotografa
fue, a lo mas, una paseante que realiz6 tomas menores, comparada con tal vez uno de los pocos
nombres de los que el autor tenia referencia sobre el arte de la fotografia: “Como cualquier turista
extranjero que nos visita, Tina Modotti retraté el contraste entre la miseria y la riqueza que magis-
tralmente captd Cartier Bresson, éste si fotografo profesional.” Y, entonces, de manera poco origi-
nal, Arena actualizaba las lecturas que han reducido a Modotti a modelo de la mirada masculina en
un tono que nos recuerda las acusaciones que en 1929, después del asesinato de Mella, sirvieron
para denostar a la fotografa en la prensa de su época. “Sus fotos nunca fueron buenas, ella si que
fue famosa por algunas tomas que le hicieron como Dios la eché al mundo”, sentenciaba Arena.

Cuestionar la viabilidad, coherencia y pertinencia de las politicas culturales es una de las
tareas deseables y obligadas para todo critico de arte. Sin embargo, el tendencioso cuestionamiento
de Arena parece haber sido formulado no s6lo desde el enojo —que referia Woolf en su ensayo de
1928—, sino desde la acusatoria y moral lectura sesgada que ha rodeado a Modotti y a su obra, al
menos desde enero de 1930, cuando en Excélsior se le califico con “la categoria de las hembras que
venden o alquilan su amor”'®® por posar sin ropa para Weston y por hacer retratos al torso desnudo
a su compafiero Julio Antonio Mella, entonces recién asesinado. Asi, los relatos de ciertas interpre-
taciones —explicadas por autores como Antonio Saborit en ensayos como “Politica y escandalo.
Tina Modotti y el crimen de la calle Abraham Gonzalez” (1993)— cobraron vida nuevamente a

través de la pluma de Arena y muestran hoy su significacion simboélica y su peso historiografico. Se

167 Woolf, Un cuarto propio, 39, 40, 41.
168 Excélsior, México, 15 de enero de 1930, citado en: Christiane Barckhausen-Canale, Verdad y leyenda de Tina Modotti, 162. La Habana: Casa
de las Ameéricas, 1989.

196



preguntaba Arena: “; Vale la pena ocupar todo un saléon del MUNAL para exhibir tan inicua, inocua
y exigua muestra? ;Qué impulso a las autoridades del INBA a organizar tan pobre evento —por lo
de Tina— en momentos en que la austeridad debe motivarnos precisamente a hacer el trabajo con
mas imaginacion y mayor seriedad?”

Mientras que periodistas como Ignacio Flores-Antinez tuvieron la sensibilidad, indepen-
dencia y apertura para leer la posible trascendencia de la exposicion, Arena personifico a un sector
que reaccion6 con descalificacién e ira hacia el personaje incomodo —Tina Modotti—, hacia su
obra, y que dio continuidad a relatos y mitos ajenos al analisis fotografico en términos historicos y
estéticos, aquellos que la artista y su obra han llevado a cuestas a lo largo de varias décadas.

Segun Arena, los ofendidos por la exposicion de 1983, eran: en primer lugar, Guillermo
Kahlo “a quien jamas se le ha rendido el mas minimo homenaje pese a la calidad de su inmensa
obra” y de quien se exhibian en MUNAL algunos retratos hechos a su hija Frida. No cuestiono
aqui el merecido reconocimiento al fotografo aleman, pero por el tono de la nota, pareciera que el
supuesto agravio que Arena encuentra hacia Guillermo Kahlo es producto de una interpretacion
hecha a la luz roja de la emocion patriarcal, segun los términos expresados por Woolf para referirse
a otros temas, ya aqui resefiada. Este comentario, leido en perspectiva del articulo completo, denota
la exaltacion de un género por sobre otro, mas que un analisis en términos fotograficos y curatoria-
les, elementos inexistentes en el comentario de Arena. Mientras el escritor de Revista de Revistas
demando “mayor seriedad” a las autoridades del INBA, sucede que él mismo es quien parece haber
carecido de tales atributos al escribir su resefia.

Algo similar podria entenderse respecto a la alusién que hacia de Henri Cartier-Bresson
como ejemplo de “fotégrafo profesional”. Ciertamente, el fotégrafo francés lo es, pero asi como
Arena no argument6 por qué otorgaba un “si” a “la calidad inmensa de la obra” de Guillermo Kahlo
y un “no” a Tina Modotti, el escritor tampoco proveyo al lector de algin fundamento que explicara
sus criterios sobre el “profesionalismo”. Si uno conoce lo que Cartier-Bresson expreso en su texto
“El instante decisivo” (1952), puede comprender en qué tradicién se basaba Arena para rechazar
las fotografia de la italiana frente a las del francés, cuando dice que las de Modotti “son poco ori-
ginales y posadas al extremo de retratar una hoz y un martillo deliberadamente colocadas para la

foto”, es decir, contraviniendo el modelo de Cartier-Bresson, quien sefial6 que:

Los elementos que conjuntamente pueden hacer brillar un sujeto generalmente estan dispuestos —ya
sea en términos de espacio o de tiempo— y reunirlos a la fuerza es manipularlos, cosa que considero una
trampa. [...] Nuestra tarea es percibir la realidad, casi simultdneamente registrarla en el cuaderno de apun-
tes que es nuestra camara. No debemos manipular ni la realidad mientras fotografiamos ni los resultados
en el cuarto oscuro. Estos trucos son facilmente identificables para aquellos que saben usar los 0jos.!®

Al igual que Arena actualizaba viejos descréditos sobre Modotti, lo hacia con el modelo de practica

169 Henri Cartier-Bresson. “El instante decisivo.” En Joan Fontcuberta, ed. Estética fotogrdfica, 223, 225. Barcelona: Gustavo Gili, 2004. El Dr.
José Antonio Rodriguez propuso la relevancia de este texto para el asentamiento de una tradicion fotografica basada en el concepto del “instante
decisivo” formulado por Cartier-Bresson, en su seminario de Posgrado en Historia del Arte, “Las historias de la fotografia mexicana, 1930-2000”,
impartido durante el semestre 2016-2.
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fotografica que rechaza la manipulacion y el montaje representado e instaurado por Cartier-Bres-
son, pero el escritor parece sdlo hacer eco de los mismos, sin siquiera aludirlos claramente ni expli-
carlos, con lo que su resefia permanece en el terreno de la desacreditacién a través de la emocion,
por momentos claramente patriarcal e, incluso, ideolégica como se vera mas adelante.

Aunque no lo sefiala como tal, el escritor insinta que el segundo ofendido por la muestra
Frida Kahlo-Tina Modotti fue el publico mexicano que habia sido sometido a una obra superflua y
carente de principios. “En momentos en que el Presidente Miguel de la Madrid exalta los valores
nacionales, el INBA nos presenta a esta sefiora que nada tiene que ver con México como no hayan
sido los buenos ratos que aqui se pas6.” Queda claro que el cronista desconoce —u omite— el
itinerario de Modotti en México, sus actividades y colaboraciones con artistas, escritores e intelec-
tuales de la época, asi como las transformaciones que la vanguardia habia introducido en términos
de concepto, lenguaje y gramatica fotografica, precisamente bajo la influencia de varios fotégrafos,
entre los que destacé la artista en cuestion.

Si leemos este tltimo comentario sobre los valores nacionales con relacion al de las “poco
originales y posadas fotografias” y, si igualmente dejamos de lado el comentario que, con notoria
sorna, reduce la estadia de Modotti en México a una superficial y amena escapada turistica por
un pais lleno de “miseria y riqueza”, llama la atencion que Arena no se refirio a cualquiera de los
objetos fotografiados por Modotti —flores, cafias de azticar, andamios, etc.—, sino a un par que
destacan por su conocida significacion simbolica e ideoldgica: la hoz y el martillo. John Mraz es
uno de los varios investigadores que ha proporcionado elementos para comprender la relevancia

estética de lo que Arena calificd de “poco original y posado”:

Las exquisitas naturalezas muertas creadas con una canana, una guitarra, una mazorca y una hoz son
quiza las fotografias mas logradas de Modotti. Estas imagenes son las que mas muestran las ensefian-
zas de Weston [...] Podriamos decir que, en su trabajo con naturaleza muerta, Modotti llen6 la forma
westoniana con un contenido social. Asimismo, vincul6 emblemas mexicanos con el movimiento co-
munista internacional.'”°

En estas obras, es patente observar la asimilacion simbolica que Modotti hizo de las vanguardias,
mediante la creacién de nuevas alegorias de lo nacional. Parece que para Arena fue muy grave la
supuesta ofensa al espectador mexicano porque el Museo le presenté esos simbolos retratados por
la “comunista bien vestida”, segtin la describi6 al inicio de su texto. Y tales elementos no hacian
mas que contravenir el discurso presidencial nacionalista aunque el critico —claramente oficialis-
ta— no haya alcanzado a explicar que estos valores estaban siendo “exaltados” en el contexto del
arranque del neoliberalismo y del abandono gubernamental del modelo politico-econémico del
Estado Benefactor. Frente al discurso ideolégico subyacente, las imagenes basadas en la retérica

comunista producidas por la “turista” extranjera, resultaban para él una ofensa, pero sobre todo, un

170 Mraz, “Ojos ajenos...”, 69.
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peligro cifrado a nivel iconografico que nos permite apreciar el poder de las imagenes y el interés
de algunos por invisibilizarlas.

Y, por tltimo, segtin Arena, la gran ofendida era la propia Frida Kahlo quien, de usar mule-
tas, paso a ser usada como una mas en esta “inicua, inocua y exigua” exposicion, con el puro fin de
sostener mediante su obra unas fotografias que eran algo menos que producto de un chiste: “Fran-
camente que la Nifia Frisita [Frida] no se merece una ofensa de este tamafio. [...] pues en el caso de
la sefiora Modotti, el mejor calificativo que se le podria aplicar es el de ‘chistosita’.” A diferencia
de otros articulos, la resefia de Arena no contiene ningin elemento que permita suponer que ésta se
fundamentd en un andlisis producto de su visita a la exposicion desplegada en “todo un salon de ese
Museo Nacional de Arte” o, que éste ley0, ya no digamos Un cuarto propio de Virginia Woolf, sino
los textos de Laura Mulvey y Peter Wollen, que acompafaban las obras “mal colgadas” por “nues-
tros museografos.” De haberlo hecho, probablemente se hubiera percatado de cual era la propuesta
de los curadores respecto al lugar que la fotografia y algunos fotégrafos como Modotti jugaron en
el arte de la posrevolucién, asi como de la lectura feminista que propusieron a partir de relacionar
las disciplinas de la fotografia y la pintura —junto con las artes graficas y dibujo— en términos
expresivos, iconograficos, politicos, ideologicos en incluso personales, mas no, ortopédicos.

Por otro lado, en el niimero 82 de la revista Vuelta, de septiembre de 1983, se publicé el
breve articulo “Frida y Tina: vidas no paralelas”, firmado por “O.P.”'”! Igual que el de Arena, este
texto trasluce el enojo del profesor que, al parecer, igualmente se sintié profundamente ofendido
por la inclusion de Modotti en la muestra. Mediante una pluma impecable, el autor niega la premisa
curatorial de la muestra presentada “en un museo de la ciudad de México” '”? y la califica como
un “doble equivoco, artistico y moral. Como artistas, Frida y Tina no pueden ser mas distintas: la
primera fue, desde el principio hasta el fin, una pintora; la segunda s6lo dedic6 unos pocos afios de
su vida al arte de la fotografia y los demas a la militancia politica, al lado de sucesivos compafieros
y amantes, todos ellos dirigentes stalinistas.” Pero es que Mulvey y Wollen no defendian que fue-
ran iguales ni equivalentes, sino que su actividad artistica y su obra puede hoy interpretarse desde
la 6ptica del feminismo que, entre otras cosas, considera la condicién femenina de la produccién
artistica y promulga que lo personal es politico. Algo similar a lo que Woolf también se preguntaba
sobre las condiciones de creacion de las mujeres con relacion a la literatura y la novela.

La resefia publicada en Vuelta contintia: “Para Tina la fotografia fue un incidente, ligado
a sus amores con su maestro y amante, el fotografo Edward Weston; para Frida, la pintora fue la
pasion de toda su vida. La obra fotografica de Tina es mas bien escasa y ostenta la huella de la per-
sonalidad de Weston. Es una obra derivada.” Y he aqui que ya no estamos frente a la interpretacion
de “Tina, la turista”, la superflua diletante que resefiaba Arena, sino que Modotti era definida como

fotografa por mero accidente mientras se dedicaba a ser alumna y amante.

171 por las fechas, es posible pensar que se tratara de Octavio Paz.
172 O.P., “Frida y Tina: vidas no paralelas.” Vuelta, 82, septiembre de 1983: 48. Para evitar reiteraciones, todas las frases entrecomilladas a conti-
nuacion se refieren a la misma fuente, hasta que se indique lo contrario.
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Por otro lado, aunque el articulista concede originalidad a la pintora, no le otorga la misma
capacidad en términos de pensamiento politico propio. Segun su interpretacion, al final, ambas
seran simplemente una extension mas de sus parejas. Asi, en 1983, se leian en la prensa aun las
enunciaciones que en 1975, Afio Internacional de la Mujer, se les criticaron a las exposiciones
sobre el arte femenino que recrearon miradas patriarcales. “O.P.” escribia: “Frida no se distinguio
por la coherencia de sus ideas y actitudes politicas. [...] Tina mostr6 mas firmeza y persistencia
que Frida: desde joven fue stalinista y nunca dejo de serlo. Su nombre estuvo mezclado a varios
asesinatos politicos: ¢tuvo alguna participacion en ellos? No sabria decirlo. Durante todo su vida

call6.” Finalmente, el escritor lo apunté de manera clara:

A riesgo de desilusionar a alguna feminista, agrego que en algo se parecen Frida y Tina: ninguna de
las dos tuvo pensamiento politico propio. Al seguir una causa, siguieron a sus maridos y amantes. Nos
interesan no como militantes sino como personas complejas y pasionales. Sus figuras pertenecen mas
a la historia de las pasiones que a la de las ideologias.'”

Ante esta nota, Humberto Musacchio respondi6 a través de un articulo en Unomdsuno, del 7 de
septiembre de 1983:

Contra los “argumentos” que ahora esgrima la derecha para combatir a los comunistas vivos, denostando
a los comunistas muertos, esta el entusiasmo de la critica por la obra de Frida y Tina. Descalificar el
trabajo fotografico de ésta por su escases, no pasa de ser un chiste involuntario, pues con ese criterio
habria que condenar a la hoguera las pocas paginas publicadas por Rulfo. [...] En lo referente a las
ideas politicas Frida y Tina fueron algo mas que ddéciles seguidoras de sus maridos o amantes. [...]
En fin, que el terror ante el crecimiento de los creadores comunistas es mayor que toda mesura. Sus
leyendas no surgen de la nada. Obedecen a su verdad, incompatible con lo que puede dar la sociedad de

mercado [...] Fueron gente que estuvo dispuesta a jugarse todo lo que tenia, hasta la vida, en defensa de

lo que fueron sus principios. Eso deberia hacerlos respetables aun para los ide6logos de la derecha.'”*

Lo expuesto por Musacchio en 1983, a raiz de lo que la critica de “derecha” a la que responde,
permite ver que los relatos de la historia y las disputas que se libran en el campo de la historio-
grafia son, también, principios defendibles. En 1979, pocos afios antes de la exposicion de 1983,
Lola Alvarez Bravo, expres6 a Olivier Debroise argumentos en contra de las criticas que Modotti
ha recibido durante buena parte del siglo XX: “Yo no sé qué piensan las gentes que han querido
hacerle un homenaje a Tina, porque no subrayan su importantisimo valor como fotégrafa [...] y lo
unico que hacen es pintarla como una mujer muy sexy que se entregaba a toda la gente y que toda

la gente buscaba [...].”17

173 0.p,, “Frida y Tina..., 48.

174 Humberto Musacchio. “Tina la asesina y Frida la sufrida.” Unomdsuno, 7 de septiembre de 1983.

175 Qlivier Debroise. Biografia de Lola Alvarez Bravo, ca. 1979, 5. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Univer-
sitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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Olivier Debroise. Biografia de Lola Alvarez Bravo, ca. 1979, 5.6. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contempo-
raneo, UNAM .
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Finalmente, son por demas ilustrativos los argumentos que expres6 Monica Mayer en una
de las mesas redondas paralelas a la exposicion de 1983 en MUNAL. Tal afio fue fundamental
dentro de la trayectoria de Mayer; como ha expresado Andrea Giunta, una de las colaboraciones
artisticas mas importantes es la que “establece con Maris Bustamante cuando en 1983 crean el
grupo de arte feminista Polvo de Gallina Negra, en el que inicialmente también estuvo Herminia
Dosal, con el propo6sito de cambiar la imagen de la mujer en los medios masivos de comunicacién,
realizar exposiciones para dar visibilidad a las mujeres artistas [...].””®* Mayer expuso en aquella

mesa redonda con motivo de la exposicion Frida Kahlo-Tina Modotti que:

Sin excepcién alguna, en el pasado las mujeres que fueron artistas eran hijas o en algtin caso esposas
de artistas. [...] En este hablar y justificar, resulta que cuando se habla de las artistas, se habla de sus
vidas. Y no me quejo, me encanta el chisme y saber si sufrieron o fueron felices, si tuvieron familia o
decidieron quedarse solas, o si eran libertinas o se vestian como hombres, pero con frecuencia se olvida
hablar de su trabajo, haciendo nuevamente que desaparezca. Por no hablar del trabajo —como en el
caso de las artistas casadas con hombres artistas— eventualmente por pura 6smosis se atribuye el tra-
bajo a ellos. [...] Creo que Kahlo y Modotti llegaron hasta nosotras en gran parte porque participaron
en la politica y cultura de su tiempo. Rompieron el rol femenino en més de una forma.'”’

Para Mayer, evidentemente, la mujer artista escribe algo mas que cartas sentada a la cabecera
de su padre enfermo o mientras los hombres charlaban, sin molestarlos, como escribié Virginia
Woolf en 1929. Contrario a lo que expresé “O.P.”, Kahlo y Modotti no nos interesan como per-
sonas complejas y pasionales per se; nos interesan como artistas vistas desde la proclama de “lo

personal es politico™.

176 Andrea Giunta, “Feminismos y emancipacién. Ménica Mayer: estética radical y simultaneidades latinoamericanas.” En Monica Mayer. Si tiene
dudas. .., 80.

177 Ménica Mayer. “Ponencia ochentera para una mesa redonda sobre Kahlo y Modotti.” En Pinto Mi Raya, 8 de abril de 2014. Ultima consulta:
julio de 2016. http://www.pintomiraya.com/redes/archivo-pmr/item/137-ponencia-ochentera-para-una-mesa-redonda-sobre-kahlo-y-modotti.html.
Agradezco a Moénica Mayer por permitirme reproducir aqui el documento original.
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En pagina anterior y en esta pagina
Moénica Mayer. Ponencia para exposiciéon Kahlo/Modotti. MUNAL. 10 de julio de 1983. Archivo Pinto Mi Raya.
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sooo Capitulo 4. El tercer ojo: Lola Alvarez Bravo. Entre la historia oral, los archivos
personales e institucionales

4.1 El hombre de la gasolineria. Un sujeto no retratable

Los archivos son muy importantes; son fascinantes. |[...]
Nunca sabes lo que hay en un archivo

porque es una especie de red que rodea a la obra.

Anne d’Harnoncourt!

Conoci a Lola Alvarez Bravo en la primavera de 1977,

en un jardin de Cuernavaca. Entonces escribia un libro

sobre Diego Rivera [...] Le solicité aquella vez una entrevista
mds formal. No accedio, pero tampoco se nego. |[...]

Volvi a verla por fin, a finales de ese afo.

[...] Algunos dias después, grabadora en mano,

libreta de apuntes en la otra, entré por primera vez

en el oscuro departamento de Avenida Judrez 135 [...].
Olivier Debroise 2

Casi siempre fotografio sin que se de cuenta la gente

o0 en algunos casos, si veo dificil la cosa,

de plano les pido permiso. [...] Aquel [el sujeto de la gasolineria],
el otro dia si le digo, no se deja, y ademds si ve que

lo estaba fotografiando peor, tu crees que €l no sabia que

no era retratable. Entonces estaba retratando dizque, el cielo,

los camiones, todo... Menos [a] el [sic].

Lola Alvarez Bravo 3

El Fondo Olivier Debroise, que resguarda el Centro de Documentacion Arkheia del Museo Univer-
sitario Arte Contemporaneo (MUAC-UNAM), retine el material de investigacion y apuntes que el
critico acumul6 durante buena parte de su vida en México. Entre los documentos que conforman
este archivo —relacionados en gran medida con las tematicas que Debroise investigd sobre arte
y cultura visual—, encontramos una importante seccion sobre fotografia en México, dentro de la
cual, Lola Alvarez Bravo y su obra tienen una presencia significativa.

Apuntes manuscritos y mecanografiados, fotocopias de lecturas y de notas hemerograficas,

hojas de contacto de rollos fotograficos, hojas amarillentas de periddicos, cintas de audio, hojas

1 Obrist, Breve historia..., 196.

2 Olivier Debroise, “Posdata”, 176.

3 Olivier Debroise, Biografia de Lola Alvarez Bravo, 17. Documento mecanografiado sin titulo y sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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impresas de correos electronicos diversos, entre otros items, forman este acervo. Por un lado, este
fondo es una fuente de investigacién en el campo de lo fotografico en general y de Lola Alvarez
Bravo en particular y, por otro, es un conjunto que nos permite reconstruir parte de los itinerarios
e intereses de los personajes involucrados, en este caso, el escritor Debroise y la fotografa Lola
Alvarez Bravo.

Junto con Edward Weston, Tina Modotti, Manuel Alvarez Bravo y Agustin Jiménez, entre
otros Lola®*, fue una de las artifices centrales de la fotografia moderna de la primera mitad del siglo
XX en México. Sin embargo, tal como sucedié con Modotti, cuyo trabajo estuvo parcialmente ol-
vidado durante varias décadas, con la fotografa jalisciense sucedi6 algo parecido.

Hacia finales de los afios de 1970 e inicios de 1980, Debroise impulsé la revalorizacion de
la obra fotografica de Lola a través de la realizacién de exposiciones retrospectivas y la publicacién
de investigaciones y criticas sobre su trabajo fotografico.

Si se observan a partir de esta perspectiva, el Fondo Olivier Debroise en Arkheia, junto
con el Fondo Olivier Debroise —fotografico— en MUNAL, resguardan y entretejen la relacion
del historiador con la fotografa en distintos niveles: en tanto colaboraciones de investigacion y
estudio, intercambio de experiencias a través de entrevistas y copias fotograficas utilizadas como
herramientas de investigacion o como obsequios con valor afectivo.

Efectivamente, tal como expres6 Anne d’Harnoncourt a Hans Ulrich Obrist en una entrevis-
ta, los archivos revisten importancia y fascinacién al rodear la obra del artista que la cre6 o a la obra
escrita —historica, ensayistica, cientifica— del investigador que la produjo.> Como historiadores
que consultamos archivos, éstos nos seducen, nos atrapan y nos permiten entender aspectos que,
sin asomarnos a ellos, seria dificil conocer, en tanto fuentes primarias de informacién. Ya también
lo ha explicado Pablo Escalante Gonzalbo: “Los archivos son insustituibles; sélo en ellos palpita el
pasado y es posible encontrar las huellas de acontecimientos y procesos.”®

Asi, la fascinacion, lo fragmentario, inconcluso y el orden organico son consustanciales al
territorio del archivo. Si atendemos a la configuracion del archivo documental de Debroise resguar-
dado en el MUAC, ciertamente, por momentos nos encontramos ante cierto desorden organico —u
orden propio que como espectadores nos es ajeno y, por ello, extrafio— que parece caracterizar
todo proceso de acumulacion de materiales impresos o graficos. Conforme accedemos al cuerpo
del archivo, descubrimos papeles algo amarillentos que nos revelan la caligrafia en pluma fuente,
a veces cuidada y clara, a veces algo rebuscada, de un Debroise que en ocasiones, parece que es-
cribia mas lento de lo que el vasto caudal de pensamientos le permitia. En las primeras versiones

de varios manuscritos, definitivamente las ideas solian ganar la carrera y parece que asistimos a

4 A fin de evitar reiteraciones en este capitulo, en algunas ocasiones me tomo la licencia de referirme a la fotografa tinicamente como “Lola”. Es
importante recordar que su nombre fue Dolores Concepcién Martinez de Anda, aunque conservé los apellidos de su esposo Manuel Alvarez Bravo,
como costumbre de la época, atin después de divorciarse de él. Véase: Adriana Zavala. “Una crénica de luz y sombra: la fotografia de Lola Alvarez
Bravo.” En James Oles, coord. Lola Alvarez bravo y la fotografia de una época, 17-25. México: Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo,
Instituto Nacional de Bellas Artes, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/RM, 2012. Considero que si me refiero a ella como “Alvarez Bravo”,
segtin las formas comunmente utilizadas, puede crearse una confusién con el nombre del fotégrafo.

5 Obrist, Breve historia..., 196.

6 pablo Escalante Gonzalbo. “Pr6logo.” En Baiios Poo, Manual de técnicas..., 13.
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otro de los senalamientos de Escalante Gonzalbo: “Sélo en los archivos se encuentran esas voces,
y los andlisis y las sintesis que los estudios actuales intentan realizar nunca alcanzaran a brindar la
imagen cercanisima que nos dan las voces de los protagonistas de aquellas historias; sus propias
caligrafias, sus trazos, sus borrones, sus firmas, y, sobre todo, sus maneras de decir.””

Aunque frente nuestro encanto por los archivos, conviene no olvidar aquello que James
Oles y Adriana Zavala nos han advertido a propésito del archivo fotogréfico de Lola Alvarez Bra-
vo, cuyos materiales se encuentran dispersos actualmente en varios repositorios: “A los historia-
dores les gusta imaginar que los archivos son algo terminado, pero hasta los mas controlados y
ordenados tienen algo de inconcluso. A veces los materiales se pierden, se venden e inclusive son
quemados por herederos preocupados de que algin investigador curioso saque los trapitos sucios
de la familia al sol.”®

En el ensayo citado, en el que lanzan la pertinente advertencia sobre los archivos, James
Oles y Adriana Zavala explican la relacién que Debroise y Lola mantuvieron y nos proporcionan
pistas para leer el archivo documental del curador para, a la postre, explicar parte de los origenes
y configuracién del hoy Fondo Olivier Debroise, donado al MUNAL en 2008, al fallecimiento del
curador. Numéricamente, la presencia de fotografias de Lola Alvarez Bravo en el Museo Nacional
de Arte es muy relevante: 84 de su autoria —lo que incluye algunas atribuidas en conjunto con
Manuel Alvarez Bravo—, mas 212 fotografias de reproduccién de obra. Sin embargo, lo destacable
aqui no es el mero criterio cuantitativo, sino la relacién profesional que los personajes entablaron

entre si y como esto impact6 en los caminos que tomaron las trayectorias de ambos:

A principios de la década de 1970, cuando el fallecido critico e historiador del arte Olivier Debroise
empez0 a entrevistar a Lola acerca de sus viejos amigos para llevar a cabo un estudio acerca del arte
mexicano posrevolucionario (que se publicé en 1983 con el titulo de Figuras en el trépico), éste también
se interesd en la obra de la fotégrafa, y reviso las cajas, anotd las fotografias y organizé exposiciones con
ellas. En ese entonces, unos cuantos coleccionistas se acercaron y le compraron fotografias firmadas por
sumas tan pequefias que ahora parecen ridiculas y algunos jovenes escritores como José Joaquin Blanco
y Luis Zapata se hicieron sus amigos, la entrevistaron y la acompafiaron en excursiones.’

Sabemos entonces que Debroise realizo varias entrevistas a Lola Alvarez Bravo, quien se convir-
tié en una suerte de mentora o guia del historiador; ella conocié a gran parte de los protagonistas
del arte y la cultura de la posrevolucion y, con varios de ellos, entablé relaciones cercanas de

amistad y de colaboracién artistica. A muchos, les realiz6 retratos fotograficos que, ademas de

7 Escalante, “Pr6logo”, 12.

8 James Oles y Adriana Zavala. “El archivo Gonzélez Rendén.” En Lola Alvarez Bravo y la fotografia de una época, 14. México: Museo Casa
Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo, Instituto Nacional de Bellas Artes, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/RM, 2012. Actualmente, el
archivo de Lola se encuentra disperso entre varios repositorios nacionales e internacionales. La mayor parte de su obra fotografica y de su archivo
fue vendido a principios de la década de 1990 por ella misma al Center for Creative Photography en Tucson, Arizona que, de acuerdo con Oles y
Zavala en el ensayo citado, actualmente cuenta con 175 impresiones finas de época y alrededor de 2,500 hojas de contacto a partir de sus negativos
que fueron entregados en 1995. Por otra parte, de acuerdo con los autores, en el Archivo Gonzélez Rendén, en la Ciudad de México, se encuentran
algunas impresiones de fotomontajes, de colaboraciones para la revista EI Maestro Rural, retratos y material documental relacionado con Galeria de
Arte Contemporaneo, espacio que fundé y dirigi6 entre 1951 y 1958.

9 Oles y Zavala, “El archivo Gonzalez Rendén”, 14.
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detentar valores estéticos, hoy conforman un testimonio visual de la sociedad cultural e intelec-
tual de buena parte del siglo XX en México. Asi, como una testigo fundamental de una etapa
prolija de las artes y la cultura en México, Lola Alvarez Bravo, fue sobre todo una artista que
contribuy6 de manera significativa en las rutas de la fotografia de su época, tanto como creadora
de imagenes, como profesora en foros como el taller de fotografia en la Escuela Nacional de
Artes Plasticas de la UNAM, y como agente cultural y galerista que impuls6 la difusién y circu-
lacion de la obra de sus contemporéaneos. ™

A través de una metodologia como la historia oral —desarrollada por las nuevas escuelas
historiograficas post guerras mundiales y el fascismo, tal como Graciela de Garay ha anotado en
su ensayo “Las fuentes orales” (1999)"—, Debroise recopilé numerosas horas de conversaciones
con la fotégrafa, con las que conformo un archivo de la palabra, a partir del cual sustent6 una parte
importante de sus primeras investigaciones sobre arte, fotografia y cultura visual en México, en
particular para Figuras en el tropico. Pldastica mexicana 1920-1940 (1984) y Fuga Mexicana. Un
recorrido por la fotografia en México (1994, 1998, 2001 y 2005)."2

De Garay ha explicado que esas nuevas corrientes historiograficas —como la escuela de los
Annales en Francia, la historiografia marxista britanica y la nueva historia econémica estadouni-
dense—, modernizaron las metodologias que la corriente positivista habian anclado en la suprema-
cia del documento y las fuentes escritas, y comenzaron “a prestar mayor atencion a los recuerdos,
experiencias y puntos de vista de los testigos y actores del acontecer contemporaneo. [...] El in-
vestigador introdujo entonces a su campo de trabajo el gran invento del siglo XX: la grabadora.”*?

Efectivamente, Debroise se armo6 con una grabadora ochentera y se sento ante la fotdgrafa
—de la misma manera en la que ella se habia sentado previamente ante los sujetos con su camara
fotografica—, e hizo un retrato sonoro de la mujer y de su historia de vida. Después, realiz6 varias
versiones de las anotaciones en libretas de apuntes, el curador transcribio esos retratos sonoros con

ayuda de una maquina de escribir cuya huella tipografica nos hace suponer que era mecanica:

Olivier: Lola, ¢en qué condiciones hiciste el retrato de Pita Amor?

Lola: Fue en las condiciones més sencillas. Llegé Pita. Le habia dicho que la iba a retratar. Empeze
[sic] a retratarla. Empeze [sic] a amansarla, digamos, para que se le quitara [sic], como hago yo, la idea
de que la iba a retratar, la idea de su propia importancia, de su propia belleza —que si [sic] la tiene—,
tiene todo eso, verdad, pero necesitaba yo sacar otra Pita que diera todos esos aspectos en el retrato.'

10 Elizabeth Ferrer apunta que Lola estuvo al frente del taller de fotografia de la Escuela Nacional de Artes Plasticas, entre 1945 y 1960. Ferrer,

Lola Alvarez Bravo, 163, 164. Madrid: Turner, 2006, mientras que Javier Roque Vazquez Juérez sefiala que fue entre 1945 e inicios de la década de
1950. Véazquez, “Cronologia”. En Oles, Lola Alvarez Bravo y la fotografia de una época, 149.

11 Graciela de Garay. “Las fuentes orales.” En Reflexiones sobre el oficio del historiador, 145-157. México: Universidad Nacional Auténoma de
México, 1999.

2 ¢ase: Olivier Debroise. F iguras en el trépico. Pldstica mexicana 1920-1940. Barcelona: Océano, 1984 y las cuatro ediciones de Fuga Mexica-
na. Un recorrido por la fotografia en México, es decir: México: Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1994; México: Consejo Nacional para
la Cultura y las Artes, 1998; Austin: University of Texas, 2001 y Barcelona: Gustavo Gili, 2005.

13 pe Garay, “Las fuentes orales”, 146, 147.

14 Olivier Debroise, “Lola Alvarez Bravo-entrevista 1—cinta 00—Cuernavaca—mayo 79”: 1. Documento mecanografiado, Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM. En todas las citas textuales de las transcripciones incluidas
en este capitulo, respeto la versién original escrita por el critico, quien tenia un dominio del espafiol, aunque es necesario tener en cuenta que no era
su lengua materna, por lo que podemos encontrar algunos galicismos o errores menores en la escritura.
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Asi como la fotégrafa “amansaba” y buscaba al sujeto del retrato, el historiador a su vez, hacia lo

mismo con su entrevistada:

Olivier: De todo lo que me estas diciendo veo una cosa, que casi todas las fotos son muy preconcebidas
y elaboradas desde antes de que aprietes el disparador. [¢] En ningtin momento sacas lo que se llamaria
una instantanea, sorprender a la gente?

Lola: Bueno, es que las preguntas que me estas haciendo son tan concretas de personas. [...] lo tinico
que te podria decir es que la vida me las puso enfrente y que tuve la oportunidad de verlo.'

Graciela de Garay ha expresado que “Lo importante es que la historia oral al rescatar la subjetivi-
dad, la hace objetiva.”'® No estamos pues, ante una mera charla entre amigos, ya que “La relacion
activa entre entrevistado y entrevistador permite que el sesgo se vuelva objetivo y surja la recu-
peracion de la conciencia critica tanto de la historia como de la memoria colectiva”"’, sefiala la
autora. De esta forma, la peculiaridad de esta metodologia —que no persigue la objetividad y la
comprobacion de los hechos— reside precisamente en la valoracion de la experiencia subjetiva,
de su remembranza y de la memoria personal que los sujetos sociales pueden aportar para el enri-
quecimiento del conocimiento historico, ya que la fuente oral “nos revela mas sobre el significado
de los hechos que sobre los hechos mismos. [...] Como explica Alessandro Portelli, la historia oral
releva lo que la gente hizo, lo que deseaba hacer, lo que creyeron estar haciendo y lo que ahora real-
mente creen que hicieron. [...] Su importancia radica en la medida en que se alejan del hecho para
acercase a la imaginacién, al simbolo.”® Si tenemos en cuenta los limites y alcances de las fuentes
orales, y nos acercamos a ellas de la manera critica como lo hacemos ante las escritas, entonces los
testimonios y entrevistas que constituyen los archivos de la palabra, nos posibilitan interpretar la
historia en los sentidos sefialados por Graciela de Garay."

Asi, en las entrevistas que Debroise realizé a Lola Alvarez Bravo durante la década de los
setenta, se evidencian algunas de las formas en que ambos —cada uno desde su propio ejercicio
profesional y ambito— entendian la practica de la fotografia, del género retratistico y del arte de
la posrevolucion.

Entre el vasto material documental del archivo personal de Debroise resguardado en el
MUAUC, un manuscrito en una hoja suelta de un cuaderno, que no consigna fecha ni datos de refe-
rencia, destaca por su capacidad para situarnos como espectadores de la escena narrada y transpor-

tarnos a los linderos de la dimension personal e intima: un paseo matutino en el que, en el terreno

15 Debroise, “Lola Alvarez Bravo-entrevista...”, 5.

16 pe Garay, “Las fuentes orales”, 149.

17 De Garay, “Las fuentes orales”, 149, 150.

18 De Garay, “Las fuentes orales”, 154, 155.

19 Eg necesario ubicar los limites y hacer critica de las fuentes orales y, atendiendo los sefialamiento de la autora: “no perder de vista quién habla,
cémo, por qué y para qué lo hace [...] los olvidos voluntarios o no, las contradicciones, las repeticiones acumuladas o las exageraciones constituyen
estrategias verbales que el narrador aplica para controlar el relato. [...] Los cambios ocurridos en la conciencia subjetiva del informante, asi como los
cambios experimentados en su posicién socio-econémica habran de afectar su relato, por lo menos la coloracién de su historia. Mds que lo dicho, im-
porta saber lo que oculta el informante y por qué lo oculta.” De Garay, “Las fuentes orales”, 155, 154. Y yo agregaria, de acuerdo con la perspectiva
de género de esta tesis, que ademas de la posicion socioeconémica del entrevista, su condicién de género también es un factor a tomarse en cuenta.
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de lo fotografico, ocurrieron muchas cosas sutiles para el ojo poco entrenado, pero trascendentes

para el experimentado:

Domingo por la mafiana en la calzada Zaragoza. Nos detuvimos a tiempo en una de las dltimas gazo-
linerias [sic] antes de la carretera a Puebla. Hay una cosa de varios coches esperando su turno. Antes
de nosotros, de un enorme coche americano estilo cinquenta [sic], baja un ranchero, panzén, con el
bigote canoso parado sobre labios sanguineos, pantalones de tubo y zapatos de charol sucios, fumando
desganadamente un puro. Sin dejar de hablar, Lola empieza a sacar su camara del estuche, mide la luz:
“¢Lo vas a retratar?” “Si, pero discretamente ;qué no crees que él sabe que no es retratable?” Lola baja
del coche, la camara sobre el vientre, mirando las nubes, la construccién horrenda de la gasolinera, los
empleados que se agitan alrededor de los coches. El ranchero se le queda viendo. Lola apunta su cama-
ra por aqui, y por alla, interesandose por los cables eléctricos de las lineas de alta-tensién que cruzan
ciudad Nezahualcoyotl, por los empalamientos de las llantas o la gazolina [sic] regada que se mezcla
con el agua en [ilegible] capas multicolores. Lola, con su cara de que “voy a San Angel”, brinca char-
cos, guifia los ojos, atraviesa las hileras de coches, pone cara de tonta, se voltea una dltima vez, regresa
al coche abandonando el presunto sujeto que ya se incorpor6 a su coche. “No te dej6! Se dio cuenta!”
“Y td qué crees! Le saqué tres fotos”. Nadie, ni la victima, lleg6 a enterarse. Enanas nubes carnosas en
tonos azules, tapan el paisaje de montafias del Valle de Texcoco. Presentimos lluvia. Enfilamos tran-
quilamente la nueva autopista a Texcoco y Lecheria. El trafico es intenso pero fluido: familias claseme-
dieras amontonadas en coches antiguos iendo [sic] a Texcoco a las rutinarias barbacoas, camiones de
cerveza Superior que silban como trenes y se abren paso voluntario ante los coches: La ley de la jungla.
Indiferente al ruido y al trafico, Lola persigue un mundo imposible de interrumpir.?

El Fondo Olivier Debroise del MUAC resguarda otro manuscrito de dos paginas, titulado “Apuntes

para Lola 5/8/79”. En éste, Debroise escribié tres pasajes sobre Lola Alvarez Bravo. Al curador

le interesaba observar y describir el procedimiento de trabajo de la fotégrafa, descubrir y analizar
como se desarrollaba ese proceso personal: las formas en que la fotografa se relacionaba con la
gente que retrataba; como provocaba, “amansaba”, incidia o esperaba para tomar una fotografia y
lograr la imagen buscada.

En el primer parrafo de estos tres apuntes hechos en 1979, sin dar mayores referencias, De-

broise resefié un episodio ocurrido en 1968:

Lola en 1968 descubre por la ventana de su casa Los halcones amontonados cerca del M. a (sic) la
Revolucién. Reconoce los zapatos tenis, el brassard, de identificacién. Vistiéndose con rebozo, baja y
pregunta se sube a un camioén estacionado. Le dice un hombre que a dénde va. Ella que toma su cami6n
a San Angel, que siempre paran ahi, que no ve muy bien y que no vio que era un especial que aqui
siempre paran los San Angel y que disculpe. Mientras tanto ya vio de cerca lo que queria ver. 2!

Este parrafo permite entender a qué se referia Debroise cuando describid la actitud de Lola con

su cara de que ‘voy a San Angel’ mientras retrataba subrepticiamente al sujeto de la gasolineria.

20 Olivier Debroise, documento manuscrito, sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario
Arte Contemporaneo, UNAM.

21 Olivier Debroise. “Apuntes para Lola 5/8/79”. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contem-
poréneo, UNAM.
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En la pagina anterior anverso / En esta pagina reverso
Olivier Debroise, documento manuscrito sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo,
UNAM.
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Artimafia, impostura, un auténtico camuflaje que le permitia a Lola ocultar sus intenciones foto-
graficas y que ademas, echaba mano de su supuesta mala vision. Cuando precisamente ocurria todo
lo contrario.

En los otros dos parrafos del apunte de 1979, Debroise escribié una version mas sintética
del episodio de la gasolineria, que aporta un dato nuevo para entender como pudo haber ocurrido

aquel suceso:

hoy, Lola con su cara de voy a San Angel, decide retratar a un hombre discretamente, porque dice “tii
crees que €l no sabe que no es retratable”. En efecto se trata de un gordo con pantalones de tubo y zapatos
de charol, labios enormes, faz rubicunda, bigote canosos parado y sombrero reston. Da vueltas “viendo
las nubes y los pajaritos” alrededor del tipo. Este [sic] la mira sin darse bien cuenta de lo que pasé: nadie
se dio cuenta de cuando [sic] lo retratd, ni los atentos espectadores (Manuel y yo), ni el retratado.

Lola fascinada, persiguiendo un pensamiento que no es ajeno, molesta, triste, encarada, maravillada,
en el mercado de Texcoco. Atencién con los radicales cambios de tono de un lugar a otro y segun la
audiencia que tiene: buscar la forma de re trascribirlos.?

Ademés de Debroise y Lola, Manuel, hijo de la fotégrafa con Manuel Alvarez Bravo, estuvo pre-
sente en la escena. Recordemos que la pareja de fotografos se separ6 en 1934 y, que en 1949, se
divorciaron, por lo que es mas probable que la referencia a Manuel se trate del hijo.” Lola reme-
moraba en entrevista con Debroise que cuando se separ6 de Manuel: “Alquilé un cuarto con Maria
Izquierdo, como éramos muy cuatas y ella estaba sola. Le pagaba determinada cantidad por el
cuarto y la comida.”**

Por otra parte, este nuevo apunte, ademas de proporcionar la nueva pista sobre los protago-
nistas del suceso ante el sujeto “no retratable” —pero finalmente retratado— en la gasolineria, y del
proceso desarrollado por Lola Alvarez Bravo como fotdgrafa de retratos “robados” o no posados,
también nos evidencia el proceso de escritura del propio Debroise. La Historia se escribe, pero tam-
bién se narra; es historia, relato, cronica con desarrollo y climax. Todo aquel que ha escrito, sabe
que la prueba, la correccion, las adendas y las paginas desechadas, persiguen al autor y a su pluma.
Aunque pocas veces los lectores tienen acceso a él, el borrador precede al texto en tanto ensayo
de una frase, un parrafo, un capitulo, un libro. Y, no pocas veces, no se escribe un borrador, sino
varios. Ahora bien, mientras la fotografa “amansa” o distrae al sujeto que retratara, el historiador
ensaya una y mil versiones de su texto; ;domestica asi la historia que nos narra? “Lola persigue un

mundo imposible de interrumpir”, nos dice Debroise, quien reconstruye y explica esta persecucion.

22 Olivier Debroise. “Apuntes para Lola 5/8/79.” Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contem-
poréaneo, UNAM.

23 Vazquez, “Cronologia”, 149.

24 Olivier Debroise. Entrevista a Lola Alvarez Bravo, 8. Documento mecanografiado sin titulo y sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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Olivier Debroise. “Apuntes para Lola 5/8/79.” Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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En un breve apunte manuscrito, una pagina suelta de cuaderno, sin fecha, Olivier anoté los

temas a preguntar a la fotografa:

Lola:
“Zapatista de hueso colorado”

- contar pelicula de Frida
- Eisenstein con Best Maugard, Rivera, etc.
- Encuentro con el hermano de Zapata y tu vocacion zapatista, Rabén-Lucio Cabafias, Rubén Jaramillo.

En es nota leemos un itinerario de temas que Debroise tenia pensado preguntar a la fotégrafa, entre
ellos, su relacién con el cine y con Sergei Eisenstein, quien estuvo en México en 1931. Lola Alva-
rez Bravo tuvo varios acercamientos con el cine. En 1931, fundé el primer cineclub de México, al
lado de Manuel Alvarez Bravo, Julio Castellanos y Emilio Amero. Javier Roque Vazquez Juarez
ha precisado que el innovador espacio se localizaba en el Paraninfo de la Universidad Nacional
y que “La iniciativa pudo haber sido inspirada por la presencia en México del cineasta soviético
Sergei Eisenstein, a quien Lola y Manuel Alvarez Bravo conocieron durante el rodaje de jQué viva
Meéxico!*® En el Fondo Olivier Debroise del MUNAL se resguarda un lote de fotografias sobre la
filmacion de esta pelicula inconclusa que fue objeto de investigacion y recreacién por parte del
curador. La presencia de Eisenstein en México influyé en los nuevos codigos y lenguajes de la
visualidad fotografica y filmica de la época. De acuerdo con Carlos Monsivais, jQué viva México!
se dio a la tarea de llevar “al cine la colmada elocuencia de los murales, incorporar la hermosura
perenne de la sangre y el arte de los indios, el
sentido de fiestas y rituales, la eternidad de
las piedras, la monstruosidad y el imprevisi-
ble terror del México antiguo, la descompo-
sicion ornamental de los objetos visibles de

la naturaleza.””’
Asi, al inicio de la década de 1930,
cercano a las fechas en que Eisenstein filma-
ba jQué viva México!, Emilio Amero hacia

lo propio con Vigje a la luna. En MUNAL

Autor sin identificar, Eisenstein filmando con torito en Tetlapayac, 1931, plata/

gelatina, 11.6 x 16.5 cm. Fondo Olivier Debroise. Donacién 2008. [Procedencia: encontramos un retrato grupal en EI que PO'
archivo de Elsa Rogo (NY), esposa del pintor Stefan Hirsch, probablemente pre- . ., .
sente en la filmacién de ; Qué viva México!, de acuerdo con el inventario elaborado san los miembros de la pFOdUCClOH de la mis-
por J. Oles al momento de la donacién.] © D.R. Museo Nacional de Arte / Instituto

Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017. teriosa pelicula de Amero.

25 Qlivier Debroise, documento manuscrito, sin fecha. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacion Arkheia, Museo Universitario Arte

Contemporaneo, UNAM.

26 Javier Roque Vazquez Juarez. “Un paseo por el cine.” En James Oles, coord. Lola Alvarez Bravo y la fotografia de una época, 143. México:

Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo, Instituto Nacional de Bellas Artes, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/RM, 2012.
7 Monsiviis, “Notas sobre la historia de la fotografia...”, 24.
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Lola Alvarez Bravo [atribuida], Equipo de produccién de la filmacién de la pelicula
Vigje a la luna de Emilio Amero, ca. 1929-30, plata/gelatina, impresién contemporanea
a partir del negativo realizada por Jesus Sanchez Uribe, 20 x 25.3 cm. Fondo Olivier
Debroise. Donacién 2008. ©D.R. Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas
Artes y Literatura, 2017.

Manuel Alvarez Bravo [atribuida], Fotografia fija de la pelicula Vigje a la luna de
Emilio Amero, ca. 1929-30, plata/gelatina, impresién contemporanea a partir del nega-
tivo realizada por Jests Sanchez Uribe. Fondo Olivier Debroise. Donacién 2008. ©D.R.
Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.

Como curador de fotografia del MU-
NAL, el 5 marzo de 2002, Olivier Debroise se
refiri6 a esta fotografia en una comunicacion
electrénica en la que discutia con uno de sus co-
laboradores las posibles obras participantes en
alguna de las exposiciones temporales a presen-

tarse en el Museo:

Manuel Alvarez Martinez no tiene copia de El
suefio de los pobres. La Unica manera de conse-
guir esta pieza, es a través de Centre for Creative
Photography en Tucson Arizona. Por lo que te re-
comiendo usar El suefio del ahogado de Televisa
(menos conocida ademaés). Por otra parte, se me
ocurrié que yo tengo una foto inédita de la filma-
cion de la pelicula surrealista El viaje a la luna,
que sobre un guion atribuido a Federico Garcia
Lorca, filmé en México Emilio Amero, con la
ayuda de Alvarez Bravo y Lola y de otro montén
de gente, hacia 1934. Creo que funcionaria per-
fecto en el contexto de tu sala. Ademdas marcas
un gol, ya que este detalle ha sido muy debatido
desde que el artista catalan Federic Amat hizo una
nueva version de esta pelicula hace unos afios.?

Al parecer, la mencionada fotografia relaciona-
da con Amero caus6 interés, pues al dia siguien-
te, de nueva cuenta mediante una comunicacion
electronica, el curador proporcioné mas infor-

macion sobre la misma:

Lo de Amero: son tres fotos, copias recientes también de Jestis [Sanchez Uribe], que le pedi hacerme

cuando hacia lo de Eisenstein [probablemente se refiere a su pelicula Un banquete en Tetlapayac,

filmada a finales de la década de 1990], pero resulté que a la postre no tenian nada que ver. Por pura

casualidad, cuando Federic Amat hizo su versién del guién de Garcia Lorca, aparecié una escena con

los mismos elementos, una cama de laton, zapatos de mujer, un tapete cubierto de tarjetas con nimeros

cabalisticos (13 y 8), en fin, toda la parafernalia “onirica” del surrealismo. Asi se pudo identificar que

estas fotos eran de la mitica version de la pelicula, que se sabian [sic] habia hecho Amero (y que esta

por lo pronto, perdida). De las 3 que hay, 2 son del set (reproduciendo una recdmara en una azotea en

el centro del DF); y la tercera, que aqui te mando, porque la tengo en un rincén de esta compu, es una

foto del equipo técnico, en el que aparecen Amero (de lentes), el Dr. Francisco Marin (en ler plano,

muy guapo), Alvarez Bravo y el escultor Federico Canessi, entre otros no identificados, sobre el tapete

28

Olivier Debroise, impresion a partir de una comunicacién electronica a Santiago Pérez, 5 de marzo de 2002. Fondo Olivier Debroise, Centro de

Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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y con los niimeros cabalisticos.

Te las ensefio a penas [sic] llegue a México. La polémica sobre la autoria del guion de esta pelicula, fue
publicada en la prensa (creo que en Proceso) en el otoflo de 1998, si mal no recuerdo.?

Manuel Alvarez Bravo [atribuida] Fotografia fija de la pelicula Viaje a la luna de Emilio Amero (close up), ca. 1929-30,
plata/gelatina, impresion contemporénea a partir del negativo realizada por Jestis Sanchez Uribe. Fondo Olivier Debroise.
Donacién 2008. © D.R. Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017

Debroise hacia hincapié en el valor documental que dichas fotografias revestian respecto a un ca-
pitulo poco documentado en la historia del cine mexicano y de la obra de Amero.?! Esta filmacion
es, sin duda, un tema abierto a la investigacion; las tres fotografias en el Fondo Olivier Debroise
del MUNAL pueden abonar a su esclarecimiento. Ellas nos recuerdan, ademas, las lecciones meto-

dolbgicas que Aurelio de los Reyes nos ha legado a partir del recuento que hace sobre sus estudios

29 Olivier Debroise, impresion a partir de una comunicacién electrénica a Santiago Pérez, 6 de marzo de 2002. Fondo Olivier Debroise, Centro de
Documentacion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

30 Olivier Debroise no refiere en las comunicaciones electrénicas citadas que las dos tltimas fotografias sean de Manuel Alvarez Bravo, sin embar-
go, en el inventario del Fondo entregado al Museo cuando se realiz6 la donacién, se indica que son de autoria del fotégrafo.

1 Enunarticulo en el blog Cine silente mexicano, se sefiala que: “Emilio Amero guardé el manuscrito de Garcia Lorca toda su vida. Tras la muerte
del poeta hizo un vago intento de rodar el guién, como gesto de protesta, pero lo cierto es que el guién permanecié en un cajén hasta la muerte de
Amero. El manuscrito fue finalmente adquirido por la Biblioteca Nacional de Madrid en 1989 gracias a los oficios de Christopher Maurer, y en 1995
la editorial Pre-textos saco a la luz la primera edicidn fiable de la obra, con introduccién de Antonio Monegal, notas y reproduccién completa del
manuscrito original, incluyendo ademaés dos dibujos de Lorca que, segtin reza en el guion, debian aparecer en determinados momentos fundidos a las
imagenes del film. [...] En 1998, y como afiadido a las grandes festividades en torno al aniversario del nacimiento del poeta, el pintor, escendgrafo
y cineasta catalan Frederic Amat decidi6, tras un minucioso estudio del texto, embarcarse en el rodaje del guién. La productora Ovideo, junto con
la Fundacion Federico Garcia Lorca y la RTVA coprodujeron un cortometraje de 18 minutos que por desgracia ha sido poco difundido y por ende
poco visto. Al parecer, Frederic Amat comenz6 el rodaje del guién en colaboracién con el realizador y periodista Javier Martin Dominguez, pero
no debian tener la misma visién acerca de la materia prima, ya que cada uno de ellos termin6 realizando su propio proyecto. Amat recibié el apoyo
institucional. De la cinta de Martin Dominguez apenas se sabe nada.” En “Viaje a la luna (1929) de Federico Garcia Lorca”. Ultima consulta: agosto
de 2016. En: https://cinesilentemexicano.wordpress.com/2013/03/18/viaje-a-la-luna-1929-de-federico-garcia-lorca/#comment-2961
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sobre la historia del cine mexicano en donde la ausencia de peliculas —fuentes primarias— de los
primeros afios, es una constante: “el problema ha sido no tanto usar peliculas como fuentes, sino
conocer, reconstruir e interpretar peliculas que no existen y que, por tanto, no he conocido o conoci
fragmentadas (s6lo por excepcion completas) después de publicados los estudios.”*

También de los afios de las fotografias de la pelicula de Amero y del lote de la filmacién de
j Qué viva México! es el imponente retrato en contrapicada que Lola hizo a Eisenstein y del que hoy
se encuentra una copia en el MUNAL. La fotografa jalisciense se encontrd, entonces, muy cerca de

estos episodios vanguardistas del cine hecho en México.

Lola Alvarez Bravo, Retrato de Sergei Eisenstein, (ca. 1930), pla-
ta/gelatina, impresion de época (?), 25.4 x 20.2 cm. Fondo Olivier
Debroise. Donacién 2008. © D.R. Museo Nacional de Arte / Insti-
tuto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.

A través de esta fotografia, es posible tender puentes entre horizontes histéricos de produccién, de
investigacion y critica, asi como entre archivos personales e institucionales. Es muy probable que
este retrato a Eisenstein sea la copia que Debroise utilizé con fines documentales en su pelicula
Un banquete en Tetlapayac (2000); pieza en la que se realiza una constante representacion de la
representacion, como escuchamos decir a una voz en loop que repite uno de los problemas centra-
les de la inconclusa jQué viva México!, problema que a su vez, recre6 Debroise como director de

cine experimental. Sin duda, la pelicula puede ser entendida como la sintesis de las preocupaciones

32 Aurelio de los Reyes. “El cine.” En Reflexiones sobre el oficio del historiador, 132. México: Universidad Nacional Auténoma de México, 1999.
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teodricas, estéticas, politicas e ideoldgicas e, incluso, sexuales, que Debroise tuvo al respecto del
arte mexicano de las primeras décadas del siglo XX y la posrevolucion.*
Para la filmacion de Un banquete en Tetlapayac se realiz6 una amplia investigacion y docu-

mentacion en archivos. Gracias a James Oles sabemos que para Debroise:

[...] el hallazgo —en una galeria en Nueva York—
de unas imagenes inéditas tomadas durante la fil-
macién de jQué viva México!, de Sergei Eisens-
tein, le result6 crucial para pensar en lo que habria
pasado en la hacienda de Tetlapayac durante la
noche, tras bambalinas. Pienso, principalmente,
en una fotografia misteriosa de varios hombres
desnudos, posando durante alguna fiesta bacanal,
debajo de la escalera en la casa grande. La imagen
le fascinaba a Olivier Debroise no por sus cualida-
des estéticas, sino por la puerta abierta que le abria

Autor sin identificar, Bacanal en Tetlapayac, ca. 1931, plata/gelatina, 11.5 x hacia la especulacién, tan importante para el guién
16.3 cm. Fondo Olivier Debroise. Donacién 2008. [Procedencia: adquirida

a través de Spencer Throckmorton (NY) en 1998, a un archivo de alguien de Un banquete en Tetlapayac (2000)’ su primera
cercano a la esposa de Sinclair, productor de la pelicula, de acuerdo con el ,

inventario elaborado por J. Oles al momento de la donacién]. © D.R. Museo pellCUIa-34

Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.

Al destacar los usos para la investigacion que De-
broise dio a estas imagenes, Oles refiere sus dis-
tintas procedencias: “algunas compras (el sobre
con seis fotografias vintages de Eisenstein y sus
amigos, que adquirié en 1998) y muchos regalos
(como otras fotos también realizadas durante la
estancia de Eisenstein en México, que encontré
en el archivo de Elsa Rogo en Nueva York).”*
Por otro lado, respecto a la incursién de
Lola Alvarez Bravo en el cine, en 1934, poco
antes de que la pareja de fotégrafos se separa-
ra, ambos viajaron al Istmo de Tehuantepec, en
donde Manuel realizé el largometraje Tehuan-
tepec.* De igual forma, Vazquez Juéarez, como
otros investigadores, también resefia que en

Manuel Alvarez Bravo, Retrato de Elsa Rogo de Hirsch, ca. 1932, Plata/ , e e e .
gelatina, 24 x 19.5 cm. Donacién de Olivier Debroise, 2003. © D.R. Fondo ]-95 ]-, la fOtOgrafa le 1mnic1o al prOYECtO de ﬁl'

Comfot, Patronato del Museo Nacional de Arte, A.C., 2017. , .
mar una pelicula sobre Frida Kahlo, apenas tres

33 En mi tesis de maestria abordé brevemente estos temas y la serie de las fotografias de la estancia de Eisenstein en México. Véase el apartado “La
no-coleccién de Olivier Debroise en Un banquete en Tetlapayac”, en el capitulo 3, “Olivier Debroise: curador, cineasta, historiador y coleccionista”,
en Abigail Pasillas Mendoza, El historiador y su archivo..., ya referida. En esa investigacion indiqué ca. 1939 como la fecha del retato que Lola
Alvarez Bravo hizo a Eisenstein. Sin embargo, posiblemente fue tomada en 1930-1931.

34 Oles, “El Fondo Olivier Debroise...”, 172.

35 Oles, “El Fondo Olivier Debroise...”, 172.

36 Judith Gémez del Campo. “Cronologia.” En La mirada de Manuel Alvarez Bravo, s.n.p. México: Instituto Nacional de Bellas Artes, 2002.
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afios antes de que la pintora falleciera; y que posteriormente, realiz6 un largometraje de los mura-
les de Diego Rivera en Chapingo. El investigador precisa que “En el Archivo Lola Alvarez Bravo
del Centre for Creative Photography de la Universidad de Tucson, Arizona, se conserva el guion
manuscrito por Pellicer —19 paginas, firmado en octubre de 1967— y el esquema del proyecto
filmico, que consiste en bocetos de los murales, cuadro a cuadro.”* Elizabeth Ferrer fecha en 1968
la realizacién de Diego Rivera en la Capilla de Chapingo, misma que fue producida por Fernando
Canales, de acuerdo con la autora.®

En coincidencia con los planteamientos de Vazquez Juarez en el ensayo citado, respecto
a su lectura sobre la influencia del lenguaje filmico en la obra fotografica de Lola, especialmente
en sus fotomontajes, es necesario recalcar que el lenguaje visual de Lola Alvarez Bravo encontrd
influencias, ademas de en el cine, en el terreno de la plastica. Como ella misma refirié a Debroise,
el haber trabajado como fotégrafa de obra pictorica y mural de algunos de los mas renombrados in-
tegrantes de la llamada Escuela Mexicana de Pintura, la marcé de manera significativa en términos

de gramatica visual y esquemas compositivos:

Ademas, aunque parezca absurdo, me ha ensefiado muchisimo muchisimo, la pintura. Aprendi
muchisimo con la pintura de caballete, de gestos, de texturas, de luz. Y con la pintura mural, aprendi
todavia mas de composicién. Después de Manuel Alvarez Bravo, de Cartier, de Adget [sic] y de Nadar,
mi reconocimiento mas grande es a la plastica, no solamente mexicana, sino también extranjera. Uno
tiene mucho que aprender de la buena pintura de todo el mundo.*

Estas influencias son evidentes en fotografias como el retrato Nifio Bizantino (ca. 1949), que mas
adelante comentaré. Por la época en la que Debroise redactaba estos apuntes y entrevistaba a la
fotégrafa, el curador preparaba la cuarta exposicién individual de Lola Alvarez Bravo, titulada Fo-
tografias de Lola Alvarez Bravo. Exposicion retrospectiva 1938-1979, inaugurada el 26 de abril de
1979 en la Alianza Francesa de Polanco.”’ En ese entonces, Debroise se desempefiaba como coordi-
nador de exposiciones en la Alianza Francesa de México —cargo que ejercio entre 1977 y 1979—,
afios en los que también trabajo como traductor independiente.* Con motivo de esta exposicién,
escribi6 el ensayo “Lola Alvarez Bravo. Olivier Debroise, /797, del que encontramos una versién
mecanografiada en el fondo documental del MUAC. A partir de este texto, es posible saber parte
de la lista de obra que estuvo expuesta. El MUNAL no cuenta con informacion de procedencia de

todas las imagenes del archivo personal de Debroise que fueron donadas en 2008, pero es probable

37 Vazquez Juérez, “Un paseo por el cine”, 143.

38 Ferrer, Lola Alvarez Bravo, 165.

39 Olivier Debroise, Biografia de Lola Alvarez Bravo, 10, 11. Documento mecanografiado sin titulo y sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

40 Iolq Alvarez Bravo. Fotografias selectas 1934-1985, 356. México: Fundacién Cultural Televisa, 1992.

41 Olivier Debroise, “Curriculum Vitae”, documento mecanografiado. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacion Arkheia, Museo Univer-
sitario Arte Contemporaneo, UNAM. Aqui se registra la experiencia laboral de Debroise entre 1975 y 2008.
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que las copias que se presentaron en esta exposicion, las haya conservado Olivier y, posteriormen-
te, se hayan donado al museo.*

Por otro lado, como parte del programa de exposiciones de archivo del Centro de Do-
cumentacion de Arkheia del MUAC, que busca reactivar archivos documentales de artistas e
investigadores, entre el 4 de junio y el 23 de octubre de 2011 se exhibidé la muestra Visita al
Archivo Olivier Debroise. Entre la ficcion y el documento, curada por Ménica Mayer. Algunas
de las entrevistas audiograbadas fueron incluidas por Mayer, tanto en el espacio museografico
como en el espacio virtual, a través de un blog creado por la artista como una de las actividades
paralelas a la exposicion.*

La propuesta de Mayer, co-fundadora junto con Victor Lerma del proyecto de arte concep-
tual aplicado Pinto mi Raya en 1989, permiti6 al publico escuchar este material sonoro que cons-
tituye una experiencia significativamente diferente a la de conocer esas mismas conversaciones a
través de un documento impreso. Las inflexiones de las voces de Lola y Olivier, los sonidos del
ambiente que se cuelan en la grabacion —un perro, voces de nifios en el fondo, ruidos de la calle—
permiten imaginar como fue la dinamica de esas conversaciones. El escucha atento puede percibir
la confianza y cercania entre los protagonistas, evidenciadas por el tono en que se hablan y, casi
palpar que su relacion trascendia el terreno de lo profesional o académico, y llegaba al terreno de la
amistad y los afectos. Ademas, ya con un pie en el entorno de lo afectivo, este material documental
y sonoro, tan intimo como es, nos permite humanizar a los personajes, ambos iconos dentro de su
ambito, y entenderlos desde otras Opticas: notar la fuerza que Debroise imprimia a la pluma al es-
cribir, el trazo y tamafio de su caligrafia, el tipo de papel que preferia usar, que no siempre fechaba,
qué subrayaba en un texto,* qué temaéticas le interesaron, cudles archivos y hemerotecas reviso; y,
respecto a ella, saber coémo eran sus modulaciones y tonos de voz, sus muletillas, qué enfatizaba
en sus narraciones... y frente a esto, tratar de entrever, qué ocultaba, como ha sefialado Graciela de
Garay respecto a la historia oral, segtin ya anoté.

Al preguntarle a Monica Mayer sobre la curaduria de la exposicion Visita al Archivo Oli-
vier Debroise. Entre la ficcion y el documento, la artista me refirié algunos de los aspectos de la
relacion entre el critico y la fotografa que mas le interesaron, y a partir de los cuales realiz6 su

propuesta curatorial:

42 En una de las entrevistas aqui citadas, Lola le hablé a Debroise sobre las fotografias que mas le gustaban: “En la exposicién de la Alianza, hay
un niflo en la Alameda que esta tomando agua. La puse, pero no es de las que me gustan. Es decir, a la hora de que estaban poniéndolas y tuvimos
que sacar alguna hubiera preferido yo sacar esa.” Olivier Debroise, Biografia de Lola Alvarez Bravo, 23. Documento mecanografiado sin titulo y sin
fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

43 Enel blog Visita al archivo Olivier Debroise: entre la ficcion y el documento se pueden escuchar: “Entrevista de Olivier Debroise con Lola Alva-
rez Bravo sobre Maria Izquierdo”; “Entrevista de Olivier Debroise con Lola Alvarez Bravo sobre Tina Modotti”; “Entrevista de Olivier Debroise con
Lola Alvarez Bravo (versién corta)”; “Entrevista de Olivier Debroise con Lola Alvarez Bravo (versién larga)”; y, “Entrevista de Olivier Debroise
con Andrés Henestrosa sobre Abraham Angel”. Ultima visita: junio de 2016. En: http:/archivoolivierdebroise.blogspot.mx/

44 por ejemplo, en unas fotocopias del texto La Lumiére, publicado en 1854, Debroise subrayo la frase: “l"influence de la lumiére solaire, si intense
et si favorable sous le beau climat du Mexique.” Traduccién mia: “La influencia de la luz solar, tan intensa y tan favorable, bajo el bello clima de
México.” El tema de las particularidades de luz en nuestro pais y su relacién con la pléstica y la fotografia ha sido abordado por varios estudiosos.
Lola Alvarez Bravo, por ejemplo, le dijo a Debroise en una entrevista al hablar sobre Weston: “Aqui en México, con nuestra luz, con nuestros tipos y
con nuestros ambientes, su camara fue descubriendo digamos, un montén de sombreros de paja.” Debroise, “Entrevista a Lola Alvarez Bravo...”, 3.
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Mi planteamiento es que siempre entras a un archivo buscandote a ti misma. O por lo menos, yo,
porque meterme al archivo a buscar como es éste, cual es la estructura, qué tiene y qué no, me
resulta imposible. Por eso me acerqué al archivo a buscar lo que a mi me interesaba que era, por un
lado, mujeres artistas y por otro lado, performance. Lo mds cercano al performance es la pelicula
Un banquete en Tetlapayac de Olivier Debroise, en la que todos los personajes son miembros de
la comunidad artistica que se adentraron a personajes historicos y que, mas que actuarlos, les dan
cuerpo. Me interesaba eso y encontrar a las mujeres artistas de las que escribié Debroise, como Maria
Izquierdo, Lola Alvarez Bravo y Tina Modotti. Lo mas rico es lo de Lola, porque ella realmente
le ensefia fotografia a Olivier y luego él se convierte en el experto. Este proceso se puede rastrear
y es muy interesante. En el archivo estd desde una grabacion en la que ella recorre con él un libro
de fotografia y se lo va explicando, hasta documentos de él gestionando que su archivo termine en
Estados Unidos o de él como su coleccionista. No sé en donde, creo que en la cena que hicimos,
alguien mencionaba que era importante preguntarse por qué Lola acepté a Olivier y proponia que
Debroise, que llegé a conocerla con Luis Zapata —el escritor que fue su pareja, que escribié El
vampiro de la colonia Roma— y siendo dos chavos jovenes, entusiastas y criticos, seguramente le
recordaron a sus amigos de Los Contemporaneos. Fueron muy cercanos. La relacién entre Olivier y
Lola Alvarez Bravo fue maravillosa. Lo vas viendo en las entrevistas, en los textos, en este proceso
de Olivier. En una de las entrevistas van caminando por la Ciudad de México y llegan a San Carlos y
Lola Alvarez Bravo entra y les dice a los que estaban ahi que ella habia dado clases en esa escuela de
arte. Les cuestiona que permitieran que se los estuvieran llevando al nuevo plantel en Xochimilco;
les platica del Hotentote, José Antonio Gémez Rosas y van grabando los sonidos de la calle. Es como
arte sonoro. Es maravillosa esa entrevista; esa me gusté mucho.*

Si valoramos estas grabaciones cuando se materializan en un soporte documental, se pierden los
atributos de la experiencia sonora y no-objetual, pero al mismo tiempo, se observan nuevas carac-
teristicas. Las transcripciones manuscritas o0 mecanografiadas en maquina de escribir mecanica de
estas entrevistas, detentan un importante valor historiografico. Como ya he referido, nos permiten
conocer las metodologias de trabajo del historiador —aspecto fundamental en la curaduria de Mo-
nica Mayer—. Este material de investigacion es muchas veces el inicio y el sustento de los trabajos
a los que, generalmente, s6lo tenemos acceso mediante su publicacion. Estos borradores son la
biografia del desarrollo de la obra de investigacion histérica y critica de Debroise; son vestigios de

los itinerarios que el curador recorri6 frente a la vida y obra de Lola Alvarez Bravo.

45 Ménica Mayer. Entrevista realizada por Abigail Pasillas Mendoza, 21 de septiembre de 2016, Archivo Pinto mi Raya, Ciudad de México.
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4.2 Retrato, sujeto, pose y Nifio bizantino (ca. 1949)*

Apenas unos meses después, con las lentes luminosas desarrolladas por

el austriaco Josef Petzval en 1840, y gracias a ciertos adelantos

de los productos quimicos que vuelven mds sensibles las preparaciones

fotosensibles de la placa, el retrato fotogrdfico conquista el mundo. Se convierte en herramienta de una idea de
civilizacion toda vez que, vehiculo de imdgenes, sirve para trasplantar subrepticiamente modos de ser, de vestir, de
peinarse, de posar.

Olivier Debroise

Es decir, todas son poses, pero hay poses y poses.
Lola Alvarez Bravo*

Un nifio delgado y espigado, sentado a la orilla del mar, entrecierra los ojos y frunce su cefio ante
la brillante luz solar que le da directamente en la cara. Sus piernas y brazos flexionados trazan for-
mas triangulares que nos recuerdan los tratamientos al cuerpo que desarrollaron los vanguardistas
Edward Weston y Tina Modotti hacia inicios de la década de 1920.% El brazo derecho del nifio,
colocado sobre su pierna derecha, también en flexion a modo de escuadra, provoca una union casi
perfecta entre las articulaciones: la parte interna del codo y la rodilla se tocan bajo el sol intenso del
tropico. Las manos, se tocan también; los pies, cubiertos de la arena que han pisado y removido.
La espalda, algo encorvada y oscurecida, se proyecta en una sombra que se alarga como él mismo:
o la hora era temprana, o pasado el medio dia cuando la luz es cenital. El cabello oscuro, lacio y
corto, algo revuelto, suponemos que por el viento. Los ojos entrecerrados, rematados por las lacias
pestafias, miran hacia lo lejos, algo que no vemos; no nos interpelan. Nariz ancha y recta, labios
grandes y carnosos; la barbilla partida, adornada por un pequefio hueco en el centro. Piel morena y
rasgos indigenas. Una pose tranquila de alguien que se siente comodo al ser retratado.

El sujeto no es atin un hombre; su cuerpo es todavia el del joven un tanto amorfo y asimé-
trico que ha iniciado su crecimiento adulto, pero que no lo ha completado. Su cabeza, tal vez se
percibe un poco grande respecto a las dimensiones corporales que, angulosas, se encierran hacia
si mismas. Viste un pantaloncillo corto de manta, del que sobresale la atadura de una correa, y un
collar de caracoles marinos que cae sobre su estbmago. Nada mas hay en la imagen que nos pueda

hablar de la época en la que se capt6 a este nifio en la playa. A su costado derecho y en la parte

46 E] seminario del Posgrado en Historia del Arte, “Fotografia y sujetos”, impartido por la Dra. Deborah Dorotinsky durante el semestre 2012-2 fue

fundamental para desarrollar los planteamientos de este capitulo respecto a la construccién de sujetos a través del retrato fotografico.

47 Debroise, Fuga Mexicana..., 36.

48 Olivier Debroise, Biografia de Lola Alvarez Bravo, 23. Documento mecanografiado sin titulo y sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

49 José Antonio Rodriguez ha hecho notar esta caracteristica formal de la vanguardia fotografica en México en varios de sus textos aqui ya comen-
tados, en los que acusa ecos iconogréficos de la vanguardia rusa.
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Lola Alvarez Bravo, Nifio bizantino, ca. 1949, plata/gelatina, impresién de época, montada y firmada, 21.7 x 16.9 cm. Fondo Olivier Debroise. Donacién 2008. © D.R.
Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.
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superior de la fotografia, un fragmento de agua espumosa tranquila. Igual que el nifio, el mar no se
agita y recibe placido los rayos del sol.

La fotografia en un encuadre vertical, en blanco y negro e impresa hasta los bordes, esta
colocada sobre un cartoncillo color marfil. Debajo de ella, sobre el cartén, la caligrafia cargada
hacia la derecha, como la composicion colocé a la figura central de esta imagen, consiga: “Lola
Alvarez Bravo”.

Es factible sugerir que la fotografa vio en este nifio algunas reminiscencias del estilo de
representacion bizantino, en el que el alargamiento de los cuerpos es una de sus caracteristicas.
Recordemos que Lola contaba con una significativa educacién visual, producto de su actividad en
el registro de obra pictérica y mural. Durante la posrevolucién, Lola Alvarez Bravo tuvo un valio-
so entrenamiento en los aspectos formales inherentes a la creacion visual que aplicé a su practica
fotografica, es decir, la observacion, composicion, luminosidad, dimension, textura y plasticidad.

Mientras realizaba lo que en diversos foros llamo sus ‘chambas’, la artista formaba su mirada:

Creo que la mayor parte de mis logros se los debo a una educacion plastica. Si yo no hubiera seguido
tan de cerca el trabajo de pintores y estudiado tanto, al estar reproduciendo sus cuadros y murales, el
sentido de la composicién y del equilibrio, tal vez hubiera tardado més en hacer las fotos que hago.
El estudio de la plastica me sirvié muchisimo para darme una idea mucho mdas completa, mucho mas
precisa, de la gran importancia de la luz, de la composicion, de los voltimenes. El haberme habituado a
la pintura me facilité mucho el problema de componer.*

Es patente que su educacién visual fue en parte resultado del contacto profesional que tuvo con la
obra de artistas de la plastica mexicana de la primera mitad del siglo XX, y que esto fue fundamen-
tal para desarrollar su lenguaje fotografico. “Uno tiene mucho que aprender de la buena pintura
de todo el mundo™!, dijo a Debroise en una de las entrevistas que el curador le hizo en 1979. ;Es
entonces viable sugerir que en Nifio bizantino (ca. 1949) la fotdgrafo extrapol6 elementos plasticos
que la llevaron a titular asi el retrato del nifio que posa en la playa hacia 1949, suponemos que en
las playas de Acapulco, que Lola visito en dichos afios, cuando realizaba las fotografias para el
libro Acapulco en el suefio? Porque los titulos no son gratuitos, ya nos lo han hecho notar autores
como Aurelio de los Reyes, cuando explicd que “los titulos de las peliculas, es decir, a partir de la
produccion, son los huesos con los cuales, como un paleontélogo, segun dijera Sadoul, comencé a
construir los estudios historiograficos [...]”*?; o Karen Cordero, cuando se pregunt6 “¢Qué hay en
un titulo?”, precisamente respecto a la obra de Lola Alvarez Bravo.>

Por otra parte, es preciso reconocer que, ademas del encuadre, el atrezzo, la iluminacion,

entre otros, la pose es una de las convenciones del retrato fotografico que se traslad6 de otros me-

50 Lola Alvarez Bravo, Citado en Raquel Tibol, “Apostillas en torno a Lola Alvarez Bravo.” En Lola Alvarez Bravo. Fotografias selectas. 1934-
1985, 53. México: Fundacion Cultural Televisa, 1992.

51 Olivier Debroise. Entrevista a Lola Alvarez Bravo, 11. Documento mecanografiado sin titulo y sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

52 De los Reyes, “El cine”, 138.

53 Karen Cordero Reiman. “Cambios de sentido.” En James Oles, coord. Lola Alvarez Bravo y la fotografia de una época, 119. México: Museo
Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo, Instituto Nacional de Bellas Artes, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes/RM, 2012.
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dios de representacion a la fotografia. La pose se expresa a través del cuerpo, se materializa en
sus contornos y lo moldea;> es un elemento de representacion formal, retérico, ideolégico y de
connotacion fundamental. En la retratistica fotografica es una convencion que algunas veces se
asume de manera critica y, otras, acriticamente, o que incluso, puede llegar a subvertirse a partir de
propositos discursivos, politicos, artisticos, tanto por parte del fotografo como del sujeto que posa.

Una parte importante de la obra fotogréfica de Lola Alvarez Bravo son retratos; sin duda,
fue uno de los géneros que mas desarroll6.>> Tal como expresaron Deborah Dorotinsky y Cristobal
Jacome: “La practica retratistica de Lola Alvarez Bravo muestra el oficio adquirido. A lo largo de
su carera, desarrollé una sensibilidad para distinguir los gestos y las actitudes mas significativas de
sus sujetos.”>®

De acuerdo con Debroise, Lola prefirid el retrato que fotografiar objetos abstraidos de su
contexto, al estilo modernista del trabajo de Weston en México durante la década de 1920. En el
breve texto que el critico escribi6 en 1979, en el que narré como Lola tomaba fotografias a un hom-
bre en una gasolineria, el curador describi6 una situacién seguramente muy comun en la practica
fotografica de Lola Alvarez Bravo. A través de su pluma, asistimos en primera fila al momento en
que la fotografa retrata a un sujeto que atrap6 profundamente su atencion justamente porque “no
era retratable”, segun le expresd a Debroise en una entrevista. Orgullosa de su hazafa, dijo que le
tomo tres retratos sin que el sujeto se diera cuenta, por lo que asumimos que no aquel pos6. Como
indiqué previamente, en el trabajo retratistico de Lola Alvarez Bravo hay una diferencia, por un
lado, entre los retratos instantaneos en los que aparece un sujeto que no esta del todo consciente
de estar siendo fotografiado y, por otro lado, entre los retratos en los que si se desarrolla la pose,
en tanto un acto que podriamos calificar como performatico. Las dos fotografias que aqui comento
de manera mas extendida —primero, la del hombre de la gasolineria (imagen de la que, en reali-
dad, por el momento no contamos con su fotografia, sino tinicamente con la narracién en la que
Debroise nos relata como Lola la realiz6) y, segundo, Nifio bizantino—, representarian dos formas
distintas en las que Lola desarrollaba la practica del retrato. Es decir, aquello que Pierre y Galienne
Francastel expresaron con el término ‘soluciones’, y que referi en capitulos previos: “No se juzga
a un artista por la suma de sus obras, sino haciendo destacar algunas ‘soluciones’”.>’

Richard Avedon, uno de los grandes fotografos retratistas del siglo XX, sefialé en 1974 que

para que sea posible hablar de retrato, el sujeto debe estar conscientemente participando del acto.

54 Para un andlisis de las distintas soluciones de las representaciones del cuerpo desde las expresiones fotograficas, véase el texto de John Pultz.
La fotografia y el cuerpo. Madrid: Akal: 2003.

55 Lola Alvarez Bravo también desarroll6 el género del fotomontaje. En la exposicién Carteles revolucionarios de las pintoras del sector femenino
de la Seccién de Artes Pldsticas, Departamento de Bellas Artes, organizada por Maria Izquierdo en 1935, se incluyeron dos de sus fotomontajes. En
el Fondo Olivier Debroise del MUNAL se encuentran cuatro impresiones recientes realizadas por Jests Sanchez Uribe de: Hilados del norte 1 (ca.
1940), Computadora 1 (ca. 1954), Anarquia arquitecténica de la ciudad de México (ca. 1953) y Sirenas del aire (ca. 1958). En el Fondo Olivier
Debroise del MUAC hay un documento mecanografiado sin fecha, “Los fotomontajes de Lola Alvarez Bravo”, en el que el critico desarrollé las
ideas que, suponemos, posteriormente habia de incluir en otros textos como el catalogo de la exposicién Reencuentros en 1989, y en su obra sobre
fotografia de mayor envergadura Fuga Mexicana. Un recorrido por la fotografia en México, editada por primera ocasién en 1994.

56 Deborah Dorotinsky y Cristébal Jacome. “Retratos de Lola Alvarez Bravo.” En James Oles, coord. Lola Alvarez Bravo y la fotografia de una
época, 129. México: Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo, Instituto Nacional de Bellas Artes, Consejo Nacional para la Cultura y las
Artes/RM, 2012.

57 Pierre Francastel y Galienne Francastel. El retrato, 208. Madrid: Catedra, 1995 [1969].
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“Un retrato fotografico es una foto de alguien que sabe que esta siendo fotografiado, y lo que hace
con este conocimiento forma parte de la foto tanto como lo que lleva puesto o la manera en que
se ve. Estd involucrado en lo que esta pasando, y tiene un cierto poder real sobre el resultado.” >

Diversas lecturas del género del retrato en tanto representacion visual en la que se articulan
relaciones de poder entre el sujeto retratado y el fotoégrafo, han sido profusamente desarrolladas
por historiadores y tedricos de la fotografia. Esta lectura foucaultiana de uno de los fenémenos que
componen la practica retratistica, es una de las bases de autores como Harry Berger Jr., en su texto
“Fictions of the Pose: Facing the Gaze of Early Modern Portraiture” (1994).>° En este ensayo, el
autor interpreta el papel del sujeto-objeto en el retrato fotografico como algo fundamentalmente
activo. “Si la mascara de la muerte de la objetividad marca el punto inicial de mi relato [se refiere
al paradigma de la objetividad como equivalente al realismo que caracterizo a la etapa inicial de
la fotografia, segin lo que autores como Ariel Arnal han explicado® ], lo que sucede después, tal
como he tratado de demostrar, es que los modelos [los retratados] comienzan a despertarse a si mis-
mos, para sacudirse de su muerte, y para ayudar a los pintores a representarles como sujetos vivos,
o para resistir, el efecto de la objetividad.”®

De igual forma, Debroise hizo referencia a la interpretacion que los historiadores Jean
Francgois Chevrier y Jean Sagne propusieron en 1984 respecto a los retratos ‘anénimos’ de las tar-
jetas de visita y de los ferrotipos, que gozaron de una amplia popularidad y circulacion entre 1900
y 1920:

Hasta cierto punto, se puede considerar que el ‘autor’ de estas imagenes es el propio retratado, quien
impone al fotdgrafo sus actitudes, sus poses, sus disfraces. En estos casos [ ...] el autor del (autor) retrato
intenta hacerse pasar por otro; es decir, se sitiia a si mismo en estado de representacion, al exagerar o al
disfrazar su (verdadera) personalidad. Se muestra de hecho, tal y como no es. Los autores sefialan que
la préctica del retrato puede comprenderse como un discurso de la identidad —y sus contrarios, la falta
y/o transformacion de identidades.®

En este sentido, cabe preguntarse a partir de qué criterios se considera a un sujeto retratable o no ,y
por qué los retratos fotograficos estan en buena parte definidos por la pose. Tanto fotografos como
teodricos y estudiosos de la imagen han nutrido este debate desde distintas perspectivas. Roland

Barthes refiri6 que todo en la fotografia es pose. En su bisqueda por la esencia de la fotografia que

58 Richard Avedon. “Unas palabras sobre el retrato.” En Luna Cérnea 3 (1993) [Nueva York, 14 de junio de 1974]. Ultima consulta: julio de 2016.
En: http://centrodelaimagen.conaculta.gob.mx/lunacornea/numero3/richard_avedon.html

59 Harry Berger Jr. “Fictions of the Pose: Facing the Gaze of Early Modern Portraiture.” Representations 46 (1994): 87-120.

60 Desde el enfoque historiogréfico, Ariel Arnal explica que la historia de la percepcién fotografica a partir del paradigma del realismo se divide en
tres etapas: la fotografia como la realidad (1839 a mediados del siglo XIX); la fotografia como copia de la realidad (mediados del siglo XIX a inicios
del siglo XX), cuando la fotografia ya no es la realidad en si misma, sino un medio para conocerla y, finalmente, la fotografia como representacion
de la realidad, con las escuelas francesa y anglosajona en el siglo XX. Ariel Arnal. “La fotografia en la historia: ¢una fuente?” En Boris Berenzon
et.al. Historiografia, herencias y nuevas aportaciones, 279-296. México: Instituto Panamericano de Geografia e Historia/La Vasija, 2003.

61 Berger, “Fictions of the Pose...”, 115. Traduccién mia. Original en inglés: “If the death mask of objectivity marks the starting point of my story,
what happens after, as I have tried to show, is that sitters begin to rouse themselves, to shake off this death, and to help painters represent them as
living subjects by seeming either to try for, or to resist, the effect of objectivity.”

62 Debroise, Fuga Mexicana..., 63.
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radica, de acuerdo con sus postulados, en la pureza indicial que se hace presente sélo en el instante

mismo del clic, Barthes sefial6 que:

[...]11lo que fundamenta la naturaleza de la fotografia es la pose. [...] al mirar una foto incluyo fatalmente
en mi mirada el pensamiento de aquel instante, por breve que fuese, en que una cosa real se encontr6
ante el ojo. Imputo la inmovilidad de la foto presente a la toma pasada, y esta detencion es lo que
constituye la pose. Ello explica por qué el noema de la Fotografia se altera cuando esta Fotografia se
anima y se convierte en cine: en la Foto algo se ha posado ante el pequefio agujero quedandose en él
para siempre (por lo menos éste es mi sentimiento): pero en el cine, algo ha pasado ante ese agujero: la
pose es arrebatada y negada por la sucesion continua de las imagenes: es una fenomenologia distinta,
y por lo tanto otro arte lo que empieza, aunque derive del primero.®

Como ya he sefialado en capitulos previos, desde el punto de vista historiografico, Roland Barthes
forma parte del grupo de tedricos del dltimo cuarto del siglo XX que sentaron las bases de la teoria
de la fotografia, cuyos planteamientos han nutrido de manera notable las investigaciones sobre el
medio, especialmente las desarrolladas a partir de la década de 1980. Es posible sugerir que la en-
vergadura de las aportaciones de Barthes para la teoria fotografica puede ser considerada similar a
las de Walter Benjamin, quien en los afios de 1930 publicé algunos de sus ensayos fundamentales:
Pequena historia de la fotografia (1931) y La obra de arte en la época de su reproductibilidad téc-
nica (1936), escrito tltimo que trastoc6 de manera significativa los estudios sobre las artes visuales,
la historia del arte y la cultura visual en el contexto del auge del arte moderno, las vanguardias
europeas y el periodo de entreguerras.

Casi medio siglo después del trabajo de Benjamin, en 1974, Giséle Freund publico6 otro texto
fundamental, La fotografia como documento social.** En 1980, Barthes hizo lo propio con su texto La
camara lucida y, en 1982, aparecio Lo obvio y lo obtuso, que incluye uno de los articulos referentes
en materia fotografica: “El mensaje fotografico.” Por su parte, Philippe Dubois edit6 en 1983 El acto
fotogrdfico, otro de los pilares en el campo de la teoria de lo fotografico de finales del siglo XX.

De una u otra forma, estos autores han trabajado con el problema de la relacion entre la ima-
gen fotografica y su referente. Por ejemplo, Dubois desarroll6 una importante revision critica sobre
como se ha explicado esta relacion en tres momentos diferenciados. Primero, la fotografia como
espejo de lo real —el discurso de la mimesis—, en donde la imagen fotografica es entendida segin
su relacion mimética y de semejanza con lo real; segundo, la fotografia como transformacion de lo
real —el discurso del codigo y la deconstruccion—, en el que la imagen es equiparable al lenguaje
en el sentido de estar culturalmente codificada, y por lo tanto, ser susceptible de leerse y de-co-
dificarse vy, tercero, la fotografia como huella de un real —discurso del index y la referencia—,
representado por la deconstruccion semidtica y la denuncia ideolégica, del tipo post estructuralista

con base en las teorias de Charles Sanders Pierce.® Estos primeros tedricos sentaron las bases para

63 Barthes, La cdmara licida, 122, 123.
64 Giséle Freund. La fotografia como documento social. Barcelona: Gustavo Gili, 2004 [1974].
65 Philippe Dubois. El acto fotogrdfico, 20-51. Barcelona: Paidés, 1986.
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los posteriores trabajos de investigadores como Susan Sontag, Rosalind Krauss, Allan Sekula, Joan
Fontcuberta, Jorge Ribalta, entre otros.

De acuerdo con Barthes, la fotografia en tanto mensaje sin c6digo® se basa en procedimien-
tos de connotacion, entendiendo por ‘connotacién’ todos los elementos externos, propios de un
contexto determinado e histérico que afectan a la imagen fotografica, su lectura y significado: la
cultura en un tiempo y espacio determinados. Los procedimientos de connotacion se dividen en dos
grupos. En el primero tendriamos el trucaje, la pose y los objetos en los que la connotacion “se pro-
duce por una modificacién de la propia realidad, es decir, del mensaje denotado”®”y, en el segundo
grupo tenemos la fotogenia, el esteticismo y la sintaxis. La pose, desde la perspectiva del index
representada por Barthes, funciona en tanto “actitudes estereotipadas que constituyen elementos de
significacion ya establecidos [...]; una ‘gramatica historica’ de la connotacion iconografica tendria,
por tanto que buscar sus materiales en la pintura, el teatro, las asociaciones de ideas, las metaforas
corrientes, etc., es decir, precisamente en la ‘cultura’.®®

Asi, desde la perspectiva de Barthes, en tanto procedimiento de connotacién del mensaje
fotografico, la pose en un retrato estaria relacionada con actitudes de significacion. Para ser desci-
fradas en su calidad de signos, es necesario ubicar los elementos iconograficos y culturales en los
que se basan dichas actitudes y que nos representan significado(s) reconocibles.

Por otra parte, retomando a Barthes, Harry Berger Jr., en el texto ya citado, analiz6 la prac-
tica retratistica de la temprana época moderna del siglo XV y defini6 la pose como un acto per-
formatico y ficcional. Berger defiende la idea de que en la retratistica se debe diferenciar al sujeto

real del sujeto en la imagen, pues éste tltimo es una construccion entre el que posa y el que pinta:

El retrato es un indice en el que se representa el acto de interpretaciéon que lo produjo. De hecho, es un
icono indicial que pretende denotar por similitud el acto de interpretacién que lo produjo. Pero, a pesar
de esto, su iconicidad indicial es engafiosa. [...] el retrato nos proporciona selectivamente una imagen
abstracta e idealizada del posar. Crea una ilusién referencial [...] Por lo tanto, representa la transaccién
diacronica de tres vias entre el pintor, el modelo y el observador en un campo puramente ficticio. Esta
es la trama basica, el escenario, o la ficcion del retrato de la Primera Modernidad, y lo defino ‘la ficcién
de la pose’. Su planteamiento se basa en que el modelo y el pintor estuvieron presentes, uno frente a
otro durante el acto de pintar; que el modelo hizo en el estudio (o donde sea) lo que él o ella parece
estar haciendo en el retrato; y que el pintor que presenta antes que el o la modelo, estaba proyectando
la auto-representacion dirigida a los observadores futuros.*

66 Al preguntarse por el contenido del mensaje fotografico, Barthes apunta que “entre el objeto y su imagen no es en absoluto necesario disponer
de un ‘relevo’, es decir, de un cédigo. Claro que la imagen no es real, pero al menos es el analogon perfecto de la realidad, y precisamente esta
perfeccion analégica es lo que define la fotografia delante del sentido comun. Y asi queda revelado el particular estatuto de la imagen fotografica: es
un mensaje sin cédigo.” Barthes, “El mensaje fotografico.” En Lo obvio y lo obtuso, 13.

67 Barthes, La cdmara..., 16.

68 Barthes, La cdmara..., 18.

69 Berger, “Fictions of the Pose”, 99. Traduccién mia. En el original: “The portrait is an index in that it represents the act of portrayal that produced
it. Indeed, it is an indexical icon in that it purports to denote by resemblance the act of portrayal that produced it. But in spite of what it purports
we know that its indexical iconicity is in that respect misleading. [...] the portrait gives us a selectively abstracted and idealized image of posing.
It creates a referential illusion. [...] Thus it represents the three-way diachronic transaction between painter, sitter and observer in a purely fictional
field. This is the basic plot, scenario, or fiction of Early Modern portraiture, and I call it the fiction of the pose. Its claim is that the sitter and painter
were present to each other during the act of painting; that the sitter did in the studio (or wherever) what she or he appears to be doing in the portrait;
and that in posing before the painter he or she was projecting the self-representation aimed at future observers.”
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Tal como Deborah Dorotinsky ha destacado en diversos ensayos dedicados al analisis del retrato
fotografico, “es necesario hacer una diferencia entre el retrato pintado, en el que el sujeto no puede
mas que estar informado de que posa, y el retrato fotografico, que por su instantaneidad, puede
producirse sin conocimiento del sujeto, como el caso del ranchero en la gasolineria de Lola Alvarez
Bravo, donde lo que se captura por la camara quizas no es ese momento de negociacion entre el que
posa y el que captura, sino una expresion no filtrada de la actitud corporal del personaje, algo de su
personalidad que se le cuela en la forma de ‘llevar su cuerpo’”.”

Considero que son fundamentales la perspectiva y la metodologia de andlisis que nos
ofrece Berger, pues se alejan de las interpretaciones fisionémicas que, en clave mnemotécnica
entienden al rostro, o a cualquier parte del cuerpo, como una suerte de espejo del alma y del
caracter del sujeto. En el ambito de lo fotografico decimonoénico, los principios fisionémicos
sentaron las bases conceptuales para practicas retratisticas que representaron a los sujetos retra-
tados desde un realismo instrumental,” es decir, objetivandolo, cosificandolo y no pocas veces,
produciendo retratos para su control, dominio, sometimiento, explotacion y demas formas de su-
jecion, bajo el pretexto de los ideales de la civilizacion occidental impulsados por el pensamiento
y proyecto de la modernidad. La retratistica fotografica entr6 entonces en contacto con el archivo
como un mecanismo de control del aparato del Estado que ejerce el poder sobre los ciudadanos.
Respecto a este tema, son fundamentales los estudios de autores como Allan Sekula, John Tagg’
y, en México, los de Cuauhtémoc Medina, Deborah Dorotinsky, Patricia Massé, Arturo Aguilar,
Rosa Casanova y Olivier Debroise, entre otros.

En la Coleccion MUNAL no encontramos este tipo de retratos, sin embargo, los plantea-
mientos de Berger respecto al retrato como una practica de representaciéon y de interpretacion en la
que se articulan el sujeto, el pintor —o fotografo—, asi como el historiador y su trabajo interpre-
tativo, son utiles para proponer lecturas de otros subgéneros del retrato. Una de las razones es que,
si se observan a partir de su perspectiva, los retratos dejan de ser imagenes ahistdricas y aisladas
para colocarse en una interseccion de tiempos historicos de produccién, recepcidn, circulacién,
lectura e interpretacion. En este sentido, los planteamientos de Berger son fundamentales para
guiar el cruce analitico de las fuentes, voces, archivos, colecciones, fondos e imagenes fotograficas
que busco realizar en el presente estudio, y en particular, analizar el retrato Nifio bizantino de Lola
Alvarez Bravo. Para Berger, los retratos entretejen juegos de interpretaciones de tiempos histéricos
distintos: “Los retratos cuentan historias: son interpretaciones de sus modelos [...] son representa-

ciones de las auto representaciones tanto del modelo como del pintor. Ademas, dado el devenir de

70 En entrevista con Deborah Dorotinsky. Septiembre 2016. Véanse sus ensayos: “Rostros frente a Judrez. Retrato en la pintura y la fotografia”.
En Los mil rostros de Judrez y del liberalismo mexicano. México: Universidad Auténoma Metropolitana-Azcapotzalco, 2007 y “Los tipos sociales
desde la austeridad del estudio.” En Alquimia, Frangois Aubert en México, 7 (2004): 14-26.

71 Allan Sekula utiliza el concepto de instrumental realism en su ensayo “The Traffic in Photographs.” En Coco Fusco y Brian Wallis, eds. Only
Skin Deep. Changing Visions of the American Self, 79-109. New York: ICP, Harry N. Abrams, Inc. Publishers, 2003.

72 Véanse, entre otros, John Tagg. El peso de la representacion. Barcelona: Gustavo Gili, 2005 [1988] y Allan Sekula. “The Traffic in Photographs.”
En Coco Fusco y Brian Wallis, eds. Only Skin Deep. Changing Visions of the American Self, 79-109. New York: ICP, Harry N. Abrams, Inc. Pub-
lishers, 2003.
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la historia del arte, llegan a nosotros enmarcados por las interpretaciones, representaciones y auto
representaciones de los historiadores del arte.””?

Las fuentes de investigacién primarias sobre la obra de Lola Alvarez Bravo en el archivo
documental de Olivier Debroise en el MUAC, nos dan la oportunidad de conocer, de primera mano,
como la fotografa entendia y ejercia la practica retratistica y como funciona en ésta la pose en los
sentidos ya sefialados, atendiendo en particular a las dos imagenes que aqui comento: el retrato del
“ranchero” en la gasolineria —retrato ausente al modo de Roland Barthes cuando nos describe la
fotografia de su madre, recién fallecida en La cdmara liicida— y el de Nifio bizantino de la Colec-
cion MUNAL. Es ilustrativo observar algunos fragmentos en los que el historiador pregunto6 a la

fotografa sobre su practica retratistica:

Olivier: Cuando retratas por ejemplo el Nifio Bizantino.

Lola: Ah! Sabes que primero tengo que ver que me guste plasticamente. Ese nifio por largo o por
doblado, por todo eso, y la cara tan hermosa que tiene me gusto [sic] mucho. Estaba cerca de la playa
con unos pescadores y otras cosas que estaba yo retratando. Le dije “Oye nifio, porqué no te sientas ahi
en la arena y te voy a tomar una foto?” Entonces mas o menos, le digo “con la cara para aca” buscando
que tuviera buena luz, verdad, y los dejo que en principio se muevan como quieran. Ya después si hay
una pequefia rectificacion, le digo “sube mas la mano, o baja la mano, o quitate el pie para aca [sic]”
pequefas cosas. Pero procuro que la primera intencion y si no me da lo que quiero, disparo la cdmara,
pero no tomo en cuenta sino que platico otro ratito, lo hago que se mueva tantito a llegar a que ya me

de lo que yo ando buscando del sujeto.
Olivier: ;Qué andas buscando del sujeto?

Lola: Pues que me de un momento de plasticidad, o si no es plasticidad porque ya es mucha vanidad
decir, pero si una cosa que este yo viendo que va a ser lo que busco a través de la camara o que a resultar
una buena foto.”

Mas adelante, en la misma entrevista se lee lo referido acerca de un retrato a Isabel Villasefior, a
quien varios fotégrafos retrataron. Villasefior actué en ;Qué viva México! de Eisenstein y, ademas,

fue pareja de Gabriel Fernandez Ledesma:

Olivier: ¢Cuando fotografiaste a la mujer esta que tiene un manto blanco y esta desnuda debajo?

Lola: Ah, pues fue un momento de ... pues yo creo que estaba muy contenta. Anddbamos un grupo
de bastantes amigos en una playa, en Tenacatita [Jalisco], y ademds es una mujer que es una mujer
muy bella, muy plastica, es Isabel Villasefior que te he dicho que sirvi6 de estrella para la pelicula de
Eisenstein. Muy alegre, como péjaro, ademas tenia una forma de ser mexicana fuera de lo folklérico
usual y en lugar de llevarse batas raras y toda a la playa se llevaba esas camisas blancas como la con

73 Berger, “Fictions of the Pose”, 87. Traduccién mia. El original en inglés: “Portraits tell stories: they are interpretations of their sitters [...] they
are representations of both the sitter’s and the painter’s self-representations. Additionally, since art history has been going on for a long time, they
come to us framed within the interpretations, representations, and self-representation of art historians.”

74 <L ola Alvarez Bravo-entrevista 1-cinta00—Cuernavaca—mayo 79”, 2-3. Documento mecanografiado, Fondo Olivier Debroise, Centro de Docu-
mentacion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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la que esté retratada que las compraba en la Merced o en el mercado, sabe dios dénde y se las ponia
después del baiio. Le dije ;oye Chabela, mira qué bonito tronco, porque no te acuestas tantito alli. Y
tomo ya su postura. La luz era muy bonita. Ya me dio exactamente lo que yo queria.

Olivier: No, yo hablaba del desnudo, la mujer que esta totalmente envuelta en un manto blanco.

Lola: Esa si fue bastante elaborada.

[...]

Olivier: T4 sientes al fin y al cabo una diferencia entre un retrato posado y una foto més inmediata,
mas sacada asi porque surgio?

Lola: Bueno, hay una diferencia natural. Pero en la posada procuro sacarle los valores maximos que
yo pudiera dar. Es decir, buena composicion, buena luz, evitar el retoque que se usaba antes,” verdad,
para convertir con luz y sacarla del interior de la persona, ya suple muchas cosas del instantaneo. En
el retrato, verdad, tienes que captar el instante mas favorable y el que te esta dando la gente mas de si
mismo. Y en el momento en que ya la gente esta posando, aunque esté requete posando, verdad, hay un
momento en que td la incitas a que sea ella.”

Y el retrato es distinto y hay que trabajar yo creo mas con el retrato que con una cosa de las que te
digo, me la dio la vida y ya estd. Ahora insisto en lo que creo que debemos tener y tenemos todos
los fotégrafos es un tercer ojo, ademéas aprender mucho de todas las cosas plasticas porque sino, no
podemos llegar a dar cosas que no conocemos.”’

Cristina Pacheco entrevisto a Lola en la misma época en que Debroise lo hizo, en mayo de 1979,
apenas unos dias después de que se inauguré la muestra Fotografias de Lola Alvarez Bravo. Expo-
sicion retrospectiva 1938-1979, en la Alianza Francesa de Polanco. En aquella breve conversacion,
la fotégrafa refirié aspectos de su vida y de su trabajo, su relacién con la fotografia y con Manuel
Alvarez Bravo;” habl6 de su visién acerca del proceso creativo por el que ella, como fotégrafa,
atraviesa, explicé su planteamiento de lo que llama el “tercer ojo” que tienen los fotégrafos para

atrapar aquello que descubren.

75 La fotdgrafa se referia probablemente a las practicas pictorialistas de colorear y retocar los retratos, asi como a los retoques de estudio.

78 Una versién levemente modificada de este fragmento resaltado aparece en el apartado de Debroise sobre la fotégrafa en el capitulo “Documentos,
poemas y testimonios.” En Lola Alvarez Bravo. Fotografias selectas 1934-1985. México: Fundacién Cultural Televisa, 1992.

77 Olivier Debroise, “Lola Alvarez Bravo-entrevista 1-cinta 00—Cuernavaca—mayo 79”, 4, 6. Documento mecanografiado, Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

78 Lola Alvarez Bravo nacié en Lagos de Moreno, Jalisco, el 3 de abril de 1907. Segtin ha expresado, divide su vida en tres etapas marcadas por sus
relaciones masculinas: la muerte de su padre en 1916, su matrimonio con Manuel Alvarez Bravo en 1925 y su separacién en 1934. Durante mucho
tiempo se sinti6 opacada por la figura de su marido. Refiriéndose a la época en la que vivieron de recién casados en Oaxaca, coment6 a Cristina
Pacheco en la entrevista de 1979: “fbamos con la camara, que era un aditamento, un accesorio de la parte fisica e intelectual de Manuel. En esos
momentos siento que no existia por mi misma. La camara era un vehiculo de comunicacién entre nosotros, que nos conocimos muy chicos, aqui en
México. [...] En cuanto a mi propia persona, estaba tan absorta en Manuel que nunca tuve tiempo de estudiarme, ni de considerarme. Fuimos felices
hasta que tuvimos que separarnos.” Cristina Pacheco. “Lola Alvarez Bravo. El tercer ojo.” En La luz de México. Entrevistas con pintores y fotégra-
fos, 46- 51. México: Fondo de Cultura Econémica, 1995. Al conversar con Monica Mayer respecto a las formas de referir la relacion maestro-alumna
entre Weston y Modotti, me pregunté sobre Lola y Manuel: “¢Lola cémo evit6 eso? ¢Fue porque se divorcid de é1? ¢ También se lo decian? [...] No
pienso yo en ella como la alumna de Manuel Alvarez Bravo, aunque si fue, pero no se piensa en ella como la alumna. Si se sabe que Graciela Iturbide
fue su alumna, pero Graciela es Graciela, no es ‘la alumna de’. [...] Habria que ver si estd relacionado con cémo se toma después ya para formar el
mito o depende de la forma en cémo la trataba é1. No sé con qué tenga que ver. Porque por ejemplo, Diego fue muy generoso, decia que Frida era el
mejor pintor de México. Siempre la promovia, le daba su lugar, la respetaba como artista. Y, atin asi, por mucho tiempo fue ‘la esposa de’.” Ménica
Mayer. Entrevista realizada por Abigail Pasillas Mendoza, Archivo Pinto mi Raya, Ciudad de México, 21 de septiembre de 2016.
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Olivier Debroise. Entrevista a Lola Alvarez Bravo, ca. 1979, documento manuscrito. Fondo Olivier Debroise, Centro de Documentacion Arkheia, Museo Universitario
Arte Contempordneo, UNAM.
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Si tu [sic], por ejemplo, me preguntas que como tome [sic] la del toloache y que como tome [sic] la
del gordo y que como tome [sic] la de las mujeres del Entierro en Yalala [sic], lo unico que te podria

decir es que la vida me las puso enfrente y que tuve la oportunidad de verlo. En el instantaneo, ahi
si [sic], que Dios te ayude, por eso digo que cuando el fotégrafo llega a desarrollar su tercer ojo,
es cuando esta mas propicio al éxito. Nosotros estamos dotados de un tercer ojo con el que vemos,
miramos y ademads descubrimos.”®

En varios momentos de las entrevistas que Debroise le realizd, la artista sefialé que al realizar un
retrato buscaba que, ante todo, se diera un “momento de plasticidad” en el que se expresara de
forma adecuada la identidad del personaje. En este sentido, ella jugaba un papel fundamental en
provocar que esto sucediera.
Por otro lado, Lola expresé a Debroise: “Mis mas grandes influencias fueron Weston y
Tina, que me impresionaron mucho. Pero cuando tuve que ejecutarlas, posiblemente los que mas
influyeron sobre mi fueron Manuel Alvarez Bravo y Cartier-Bresson de los presentes y Adget [sic]
y Nadar de los pioneros de la fotografia.”®
Precisamente, Henri Cartier-Bresson se preocup6
por el tratamiento del sujeto en el retrato fotografico en
sentidos que son reconocibles en lo dicho y practicado
por Lola. En 1952, como parte de su teoria sobre el co-
nocido “instante decisivo”, el fotografo francés expreso
que “Si lo que el fotdgrafo debe intentar es alcanzar un
reflejo real de lo que constituye el mundo de esa persona
(externo e interno), es necesario que el sujeto del retrato
esté dentro de su normalidad. Debemos respetar también
el ambiente que lo rodea e integrarlo al retrato, puesto
que el hombre, como los animales, tiene su habitat.”8!
De esta forma, al buscar alcanzar eso que Car-
tier-Bresson 1lamo “reflejo real” del sujeto, Lola Alva-

rez Bravo se asumié como una protagonista activa den-

Lola Alvarez Bravo, Henri Cartier-Bresson, 1963, plata/ge-

latina, impresion de época, 23.8 x 181.1 cm. Fondo Olivier s - . , -
Debroise. Donacién 2008. © D.R. Museo Nacional de Arte / tro de su praCtlca fOtOgraﬁca! no haC1a una fOtOgrafla

fnsdtuto Macionalde fellas Aries y Literatra, 2017 “objetiva”, desde lejos; Lola Alvarez Bravo establecia
una relacion al momento de hacer el retrato. Si no se trataba de las fotografias que “la vida le va
dando” —como refiere—, entonces, ante una situacion preconcebia una imagen y tenia cierta in-
jerencia en provocarla. Ademas, activaba una dimension de lo intimo que se ponia en juego para
hacer este tipo de retratos. Y en este sentido, su trabajo puede definirse segtin los planteamientos

de Henry Berger Jr. sobre el acto del retrato y la relacion que el artista y el modelo articulan para

79 Olivier Debroise, Biografia de Lola Alvarez Bravo, 15. Documento mecanografiado sin titulo y sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

80 Olivier Debroise, Biografia de Lola Alvarez Bravo, 10. Documento mecanografiado sin titulo y sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM

81 Cartier-Bresson, “El instante decisivo”, 227.
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construir, juntos, cada uno desde su trinchera, la ficcion de la pose. En el caso de los retratos que
Lola hizo a personajes que son sus conocidos e incluso, amigos —como cuando retrat6 a Isabel
Villasefior o Pita Amor—, la intimidad y cercania favorecia ain mas esta articulacion en la que
ambos construyen, representan y, en el caso de los modelos, asumen una imagen de si mismos a
través de sus retratos.®

Con los sujetos a los que no conocia, sucede algo parecido. Lola no tenia una relacién per-
sonal con el protagonista de Nifio bizantino, sin embargo, parte del acto de hacer el retrato era esta-
blecer esa relacion. Por lo que narr6 a Debroise, podemos darnos cuenta de que Lola tenia en mente
una imagen que estaba buscando. En ésta se combinaban los elementos naturales y se traducian en
los elementos formales de la imagen tales como la composicion, la luz y el angulo, elementos sobre
los que ella podia tener mas o menos control, segtn la situacion. Con el nifio en la playa hubo una
circunstancia particular que le permitio solicitar al sujeto —quien ya la habia visto fotografiando
el paisaje—, permiso para tomarle fotos. Este no fue un retrato robado, como el que hizo al sujeto
de bigote y zapatos de charol de la gasolineria. Con el nifio no hubo los problemas que narré, por
ejemplo, con las mujeres yalaltecas a las que retraté después de pactar con ellas y llevarlas a la
Villa: “Empez0 a salir la gente creyendo que de veras estaba yo estafando a estas mujeres. Yo sélo
temia que esta [sic] mujeres se me echara sobre la cAmara y la rompiera.”®

En contraste con el sujeto de la gasolineria, observado desde parametros estéticos y visua-
les, el protagonista de Nifio bizantino era un sujeto sumamente retratable, ya que plasticamente
tenia atributos que interesaban a la fotografa: la plasticidad angular de su cuerpo, su talante y el
escenario en el que se encontraba; la pose que, en parte, era dirigida por la retratista; igualmente,
las condiciones formales que Lola, para ese entonces, seguramente ya tenia medidas y probadas.
Por otro lado, se trataba de una persona joven, no de un adulto, con la que posiblemente fue mas
facil establecer una relacion mas libre para el acto del retrato. Entre ambos construyeron la pose.
Primero Lola le pidi6 que se colocara de cierta manera, pero, fotografa ya con experiencia, sabia
que la imagen que buscaba, probablemente no saldria en la toma inicial.

Asi, la fotografa atravesaba por el proceso de espera, aquel necesario para que el sujeto se
sintiera comodo frente a la cAmara y aunque estuviera posando, lo hiciera de una forma en la que su
pose estuviera en relacion con él mismo y con la imagen que deseaba proyectar acerca de si mismo.
Pues, como revel6 la fotdgrafa al historiador, “todas son poses, pero hay poses y poses.”®

Aunque Lola Alvarez Bravo también practicé la fotografia experimental y fue una de las
pioneras del fotomontaje en México, tuvo gran interés por relacionarse con las personas a traveés

del retrato. Le interesaba buscar aquello que definia al sujeto por si mismo, no imponérselo, en un

82 para el tema de la auto-construccién de la imagen del artista en el caso argentino, véanse los textos de Maria Isabel Baldasarre, “Representacion
y auto-representacion en el arte argentino: retratos de artistas en la primera mitad del siglo XX.” Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas 100
(2012) y “Mujer/artista: trayectorias y representaciones en la Argentina de comienzos del siglo XX.” Separata 16 (2011): 21-32.

83 Olivier Debroise, Biografia de Lola Alvarez Bravo, 12. Documento mecanografiado sin titulo y sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.

84 Olivier Debroise, Biografia de Lola Alvarez Bravo, 18. Documento mecanografiado sin titulo y sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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Olivier Debroise, Biografia de Lola Alvarez Bravo, 12. Documento mecanografiado sin titulo y sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise, Centro de Documenta-
cion Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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tono realista y ligado siempre a la identidad del retratado. Es decir, buscar lo que Pierre y Galienne
Francastel expresaron acerca de la intencion deliberada de los artistas retratistas por “hacernos
sensible la apariencia de otra individualidad diferente a la suya.”® Lola era muy consiente de las

limitaciones y dificultades que era necesario sortear para realizar un retrato fotografico:

Con los retratos es especialmente trabajoso, porque la cdmara es terriblemente impresionante por
indiscreta. [...] A lo mejor por eso la gente pone siempre una cara de retrato rarisima, y hay que
manipularla, ablandarla, platicarle, distraerla hasta que se despoja de esa impresién terrible de la
camara y empieza a ser ella de nuevo, a relajarse. Entonces es cuando se puede aprovechar y sacar, no
la imagen fisica, dura y fria, sino a la verdadera persona.®®

Asimismo, como ya he referido, el retrato es una representacion de una operacion diacrénica que
se da en tres sentidos: entre el fotégrafo, el sujeto y el observador en el acto ficcional de la pose.
Respecto a nosotros como observadores, lo tinico que normalmente tenemos como icono indicial
del acto retratistico es entonces, el retrato: el objeto material conformado por una imagen fotografi-
ca, en este caso, Nifio bizantino de Lola Alvarez Bravo. Afortunadamente, aqui contamos también
con el archivo que nos permite, tal como Warburg hizo con los retratos de Lorenzo de Medici y
su familia en “El arte del retrato y la burguesia florentina” (1902),%” ubicar algunos elementos
extra-fotograficos que no estan en el retrato. Y el archivo nos permite acercarnos un poco mas al
llamado por Berger, “act of portrayal.”

Por el contrario, con el sujeto anonimo de la gasolineria, tenemos por el momento solo el ar-
chivo. A través de una interpretacion subjetiva de alguien que presencio un acto retratistico llevado
a cabo por Lola Alvarez Bravo, podemos suponer que en alglin momento existieron tres retratos de
un sujeto que para la autora —y para él mismo, segun afirmé la fotografa— no era retratable. En
un acto que muchos fotégrafos realizan, L.ola manejo una situacion para distraer al sujeto y lograr
una foto no posada e instantanea de ese personaje. Pero no podemos saber si esta en primer plano
o de cuerpo entero, de espaldas, a contraluz junto con los cables eléctricos. Al no tener acceso a la
imagen y debido a que Debroise tampoco lo describid en su texto, no sabemos como Lola resolvio
formal y compositivamente la falta de convencionalismo en el sujeto que tanto llamé su atencion.

La noticia de un sujeto “no retratable” en el archivo de Debroise y la negacion de la con-
vencion, permiten establecer elementos comparativos y posibles hipotesis para interpretar a los que
si lo fueron “retratables” y cumplieron de una u otra forma con la convencion. De igual forma, es
posible explicar tentativamente la manera en que Lola resolvi6 fotograficamente para captar ese
tipo de retratos, reconstruyendo uno de sus procedimientos de trabajo. Por otro lado, la ausencia de
este sujeto incentiva una de las direcciones en mis futuras bisqueda de archivo, tanto fotografico
como documental.

85 Francastel, El retrato, 215.

86 [ ola Alvarez Bravo. “Lo trabajoso del retrato.” En Escritores y artistas de México. Fotografias de Lola Alvarez Bravo, s.n.p. México: Fondo
de Cultura Econémica, 1982.

87 Aby Warburg. “El arte del retrato y la burguesia florentina.” En El renacimiento del paganismo. Aportaciones a la historia cultural del Renaci-
miento europeo, 147-176. Madrid: Alianza, 2005.
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Por ultimo, cabe recapitular que en el acervo del MUNAL encontramos una muestra del
trabajo en el género del retrato que practicé Lola Alvarez Bravo, y que es posible insertarla en el
debate de la construccion de sujetos desde la gramatica fotografica, en un momento clave de la
historia de la fotografia en México, es decir, la fotografia posrevolucionaria en nuestro pais, cuyo
desarrollo durante buena parte de la primera mitad del siglo XX proporcion6 ejemplos notables
como lo fue la obra de Lola Alvarez Bravo. La lectura y documentacién de su fotografia se nutre
notablemente al acercarnos al archivo de la palabra que Olivier Debroise formd a partir de las en-
trevistas que le realizd y, con ello, se ensancha nuestro conocimiento y las posibilidades interpreta-

tivas sobre la obra de Lola Alvarez Bravo.
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o000 Conclusiones

El 24 septiembre de 2015, en el marco del coloquio internacional Imdgenes: dispositivos, pro-
duccion y técnica, organizado por la Catedra Olivier Debroise, a cargo de la Dra. Laura Gonzalez
Flores en el Museo Universitario Arte Contemporaneo (MUAC), John Tagg fue invitado a dictar la
conferencia “Todo y nada: significado, sentido y ejecucion en el archivo.” Tagg abordé algunos de
los planteamientos que desarrolla en su libro El peso de la representacion (1988), obra fundamental
en el campo de los estudios tedricos sobre fotografia, andlisis de la imagen, y archivo/modernidad.
Un dia después, se celebraron en el Instituto de Investigaciones Estéticas, varias sesiones de traba-
jo en formato de seminarios especializados a cargo de los conferencistas del coloquio. John Tagg
dict6 una charla a estudiantes del posgrado en Historia del Arte, investigadores, especialistas, y
encargados de fototecas y centros de documentaciéon cuyo trabajo estuviera relacionado con las
problemadticas sobre el archivo, aquellas en las que Tagg es, sin duda, un referente.

Entre las muchas reflexiones que surgieron en esa sesién, una me llamoé especialmente la
atencion. Al comentar las lineas generales de esta tesis y preguntar a Tagg su opinion sobre las po-
liticas de coleccion de los museos, el especialista expresé en una frase algo que es una practica cada
vez mas extendida: “Museums do not longer collect art, collect collections.”! L.os museos ya no
coleccionan arte, coleccionan colecciones. Es necesario interpretar esta frase no en sentido literal,
sino en el contexto de una reflexion amplia sobre los procesos de conformacion de acervos museis-
ticos, el estatuto de las copias vintage y contemporaneas, sobre quiénes y desde qué perspectiva
se escribe la historia del arte y, en este sentido, sobre cual es el papel de los museos como marcos
institucionales dentro de este complejo proceso que integra distintos actores, circuitos y dinamicas.

En esta tesis busqué desarrollar una serie de reflexiones, andlisis e interpretaciones a partir
del caso de un museo que, en buena medida, ha reunido una coleccién de fotografia a partir de lotes
o colecciones. La puerta de entrada de mi estudio fue el Fondo Olivier Debroise, y mi tesis de la
maestria en Historia del Arte. Como he sefialado, el referido fondo es un conjunto de fotografias
que me permitieron problematizar la teméatica de conformacion de acervos publicos en museos des-
de diferentes perspectivas y atender a cuestiones relacionadas tanto con la fotografia misma, como
con los relatos de la historia, la practica del historiar —desde perfiles incluso poco ortodoxos como
lo fue el del mismo Debroise, quien constantemente ponia en didlogo y en tension los territorios de
historia y de la ficcion—, con el museo como institucién de validacién, legitimacion y visibiliza-
cion, entre otros.

A partir de la puesta en juego de mi hipotesis, referida en la introduccién de esta tesis y
del desarrollo de mis objetivos, es posible apuntar los siguientes resultados producto del analisis,

conclusiones y alcances de esta investigacion.

I Clase magistral de John Tagg en el marco de la Catedra Extraordinaria Olivier Debroise, Iméagenes: dispositivos, produccién y critica, coordina-
da por la Dra. Laura Gonzdlez Flores, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM, 27 de septiembre de 2016.
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En primer lugar, me aboqué a presentar los términos del problema en tanto lo que entiendo como
una interseccion entre los relatos de la historia, la critica, las practicas expositivas y las politicas cu-
ratoriales, a partir de un ejemplo: la iniciativa que la revista Forma public6 en 1927 para la forma-
cion del Museo de Arte Moderno Americano. El centro del analisis estuvo dirigido a explicar por
qué tal convocatoria incluy6 a la fotografia como parte de las llamadas Artes Menores, asi como
herramienta de registro de obra artistica y no como una disciplina artistica individual y autonoma.
En este sentido, la explicacion historica e historiografica fue fundamental para analizar la manera
en como se integro la fotografia al discurso del proyecto del anhelado museo, impulsado por un
sector de artistas de la posrevolucion encabezados por Gabriel Fernandez Ledesma, integrantes del
grupo identificado como Escuela Mexicana de Pintura.

De igual forma, a partir del analisis de las practicas privadas e institucionales del colec-
cionismo fotografico, enfocandome en algunos de sus protagonistas —como Raquel Tibol, Felipe
Teixidor, Manuel Alvarez Bravo y Olivier Debroise, principalmente— se evidenci6 en esta inves-
tigacion que la participacion y el impulso de personajes interesados en la fotografia, ya sea como
fotografos, investigadores, curadores o coleccionistas, ha resultado fundamental para la creacion
de acervos de fotografia en museos de arte de caracter publico, como lo son el Museo de Arte Mo-
derno y el Museo Nacional de Arte. Por momentos, resulta notorio que su presencia adquiere gran
centralidad en la responsabilidad que los museos detentan o deberia detentar en términos institu-
cionales, lo que nos hace preguntarnos qué pasaria si tales personalidades no hubieran tenido tales
injerencias. En el caso del MUNAL, es evidente que Debroise ejecut6 y desarroll6 las politicas
culturales dirigidas al coleccionismo de fotografia que Graciela de la Torre, como directora del
recinto, impulsé como parte del innovador proyecto museologico que marco su gestion, es decir,
MUNAL 2000, desarrollado a finales de la década de 1990. Olivier Debroise fue el especialista que
recogio la preocupacion que la direccion del Museo, su Patronato y Consejo Académico ubicaron
respecto a la necesidad de dotar al Museo de una coleccion de fotografia, inexistente hasta antes
de MUNAL 2000. En 2004, tanto Graciela de la Torre como Olivier Debroise dejaron sus cargos en
el Museo y, a partir de esto, paulatinamente se fue diluyendo el proyecto relativo al coleccionismo
de fotografia, por lo que en cierta medida, mi hipoétesis inicial sobre las politicas de coleccion y
curaduria de fotografia que deberian ser institucionales, y que se terminan supeditando a la figura
de uno o pocos especialistas y directivos interesados, quienes las conceptualizan y ejecutan, fue
confirmada, explicada y matizada segun el caso.

De igual forma, me dediqué a analizar algunas obras de la coleccion del MUNAL a partir de
una revision de la historiografia dedicada al estudio de la tradicién y la vanguardia, asi como de los
géneros del retrato, paisaje y las vistas fotograficas. Aqui fue posible observar y evidenciar varios
aspectos: en primer lugar, la diferencia de representatividad de las practicas, estilos, géneros, foto-
grafos, soportes, periodos, etcétera, entre los diferentes fondos que integran la coleccion del Museo.

En sentido estricto, como sefialé desde un principio, el Fondo Comfot del Patronato del

Museo Nacional de Arte, A.C., que no pertenece al INBA, fue abordado en esta tesis como parte
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del acervo en la medida en que esta en situacion juridica de comodato. Este fondo, resultado del
proyecto MUNAL 2000, es el que actualmente detenta una representatividad y diversidad en los
términos sefialados, aunque esto no significa que abarque de manera completa, la vocacion del Mu-
seo que se dirige al arte mexicano del siglo XVI a 1950. De acuerdo con esta vocacion temporal,
corresponderia a la fotografia un horizonte histdrico que abarcara desde 1839 hasta 1950. El fondo
Comfot se integra por algunos de los autores y algunas de sus fotografias distintivas —aunque no
siempre— que, parcialmente, permiten delinear el amplio proceso histdrico fotografico en México,
aunque de manera muy fragmentaria. En términos de estilos, se cuenta con pocos, pero existen al-
gunos ejemplos de la practica pictorialista como la primera expresién de la modernidad fotografica
en México, cuyo analisis y giro interpretativo es el centro del enfoque de los historiadores en los
que me basé, principalmente Carlos A. Cérdova, José Antonio Rodriguez y Deborah Dorotinsky,
entre otros.

Por otra parte, el analisis de la coleccién a partir de una metodologia comparativa, también
me permitié mostrar que las representaciones fotograficas de la coleccion del MUNAL, en parte
tienden dialogos con expresiones de la pintura y la grafica, especificamente con el género paisajis-
tico, pero al ser tan limitada la obra fotografica, no se cuenta con un acervo que pueda representar
las relaciones iconograficas, tematicas, discursivas en un sentido mas amplio.

Por otra parte, en el tercer capitulo, “Entre la visibilidad, la reivindicacién y la formacion de
acervos publicos de fotografia. Tina Modotti y sus exposiciones de 1929 y 1983: nuevas tendencias
de la fotografia”, pude articular una serie de preocupaciones fundamentales para mi investigacion a
partir del objetivo general de analizar un caso expositivo concreto: la exhibicion Frida Kahlo-Tina
Modotti, presentada en el Museo Nacional de Arte de junio a septiembre de 1983. Después de ha-
ber analizado la tradicién retratistica, de paisaje y de vistas fotograficas, asi como las obras de un
pictorialista candnico presente en la coleccién del MUNAL como Hugo Brehme, el eje del analisis
fue la obra de Tina Modotti, en tanto representante de una nueva forma de hacer fotografia, es decir,
la vanguardia de la década de 1920.

Asi, a partir de la propuesta metodolégica de Mary Anne Staniszewski analicé la obra de
Modotti dentro del marco conceptual de sus exposiciones de 1929 en la Biblioteca Nacional y 1983
en MUNAL, frente al analisis del estatus de Modotti en la historiografia del arte y la fotografia. En
los primeros afios de la década de 1980, la obra y figura de la italiana se encontraban en una etapa
de recuperacion en el contexto del impulso de los estudios histdricos sobre fotografia, iniciados
hacia apenas unos afios antes con proyectos editoriales como la revista Artes Visuales del MAM e
Imagen historica de la fotografia en México, coordinada por Eugenia Meyer.

La exposicion de 1983 constituy6 la primera muestra temporal dedicada a la obra de un
fotografo en el Museo que apenas se habia inaugurado meses antes, en 1982. Para aquel momento,
el recinto contaba s6lo con cuatro fotografias en su Acervo Constitutivo; lo que mostrd que las
lineas curatoriales del primer guion del Museo Nacional de Arte de nuestro pais no contemplaron

la inclusién de la fotografia y, en este sentido, el proyecto del Museo de Arte Moderno Americano
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presentado en 1927 en la revista Forma resulté mucho mas visionario e incluyente en términos de
las expresiones fotograficas.

El analisis de la exhibicién sobre Kahlo y Modotti mostré ademas que, esta exposicion pudo
hacer evidente el significativo lugar de la fotografia en el arte de la posrevolucioén, lo que también
entonces pudo mostrar, que habia un importante vacio en la coleccion. Aunque no fue un acto pro-
gramatico, ni parte de un proyecto curatorial especifico, a raiz de esta muestra el Museo se hizo
de dos lotes importantes de copias contemporaneas de obras de Tina Modotti. En ese momento, el
estatus de la copia vintage no se hizo presente en el acervo, pero se incorporaron algunas copias
—muchas de ellas repetidas y con poca calidad—, con lo que la fotografia comenzo6 a hacerse pre-
sente a partir de la figura de quien expliqué como primer paradigma de la coleccion: Tina Modotti.

Por otro lado, analicé la trascendencia de la curaduria realizada por dos especialistas britanicos
como Laura Mulvey y Peter Wollen, bajo una perspectiva de género de la segunda ola que introdujo
en México, tal vez como uno de los primeros episodios, el enfoque de la critica y teoria feminista
de finales de los setenta e inicios de los ochenta, desarrollada a la par del auge del arte feminista de
la época. Este analisis mostro que el publico de la exhibicion en MUNAL —que al parecer fue bas-
tante amplio y contd con una importante difusion, segin la documentacion del Archivo Histérico
del Museo consultada— recibi6 entonces esta primera gran muestra sobre Modotti a través de una
lectura curatorial novedosa que presentd notables diferencias conceptuales con las exhibiciones
que se realizaron en 1975 en el marco del Afio Internacional de la Mujer.

Asimismo, la revision de la difusion y la recepcion que la exhibicién de 1983 tuvo en una
parte de la prensa —periodicos y revistas, principalmente—, me permitié ubicar y explicar el
estado de la critica fotografica y de la critica de exposiciones de la época. Este analisis evidencio
algunas formas en que la critica también fungié como foro de visibilidad, invisibilidad y margina-
cion de la fotografia frente a la pintura y de Modotti frente a la pintora, Frida Kahlo. La referencia
a la literatura, a través del ensayo de Virginia Woolf, Un cuarto propio (1929), fue una estrategia
metodologica que me permitié conjuntar el plano de lo histdrico con lo literario. A partir de esto, la
referencia desde la optica comparativa a la critica feminista que Woolf desarrollé en 1929, mostro
su actualidad y pervivencia en algunos de los planteamientos que un sector de la critica de 1983
expreso sobre la produccion artistica femenina y sobre Modotti y Kahlo, hacia finales del siglo XX
en México.

Por otra parte, me adentré en una dimension mas personal e intima de la historia y de su
reflexion en términos de produccion de conocimiento a través de la metodologia de la historia oral.
A partir de la revision del archivo personal del curador, hoy en resguardo del Centro de Documen-
tacion Arkheia del MUAC, volvi a poner el acento en la figura de Debroise —ante el que busqué
distanciarme en otros apartados de esta misma investigacién— y en Lola Alvarez Bravo.

A diferencia del Archivo Historico del MUNAL —acervo en el que me basé para documen-
tar la investigacion desplegada en el capitulo 3—, en donde la documentacion de caracter institu-

cional y administrativa domina y marca la tipologia y el perfil de dicho acervo, en el Fondo Olivier
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Debroise del MUAC, nos encontramos en el territorio de lo personal. Esta perspectiva de abordaje
y analisis me permitieron destacar que, en tanto historiadores, entramos en contacto de manera
diferente con este tipo de acervos. Lo hacemos a través de documentos de indole muy personal,
como una carta astral, fotografias, cartas, cheques de némina, etcétera, ante los cuales podemos
llegar a sentimos intrusos; en este punto, se vuelve imperativo que nos conduzcamos a partir de los
dictados de la ética académica y profesional, asi como el respeto hacia la intimidad del personaje.
En este sentido, esta investigacion se relaciond también con el ambito de los afectos, a través de las
voces del historiador y la fotografa a quienes “escuché” conversar y fui testigo de las formas en que
habian establecido una suerte de “noviazgo intelectual” —segun escribié Debroise el 5 de agosto
de 1993, a raiz del fallecimiento de la fotdgrafa, en un texto reproducido en el catalogo Cimientos
65 afios del INBA. Legados, donaciones y adquisiciones —.

Asi, a partir del analisis de una serie de apuntes, guiones para la investigacién y entrevistas
que Debroise hizo a Lola a finales de la década de los setenta, por un lado expliqué la practica
retratistica de la fotégrafa jalisciense, las formas en que ella misma se expreso acerca de ella y
entendi6 su ejercicio, con énfasis en el problema de la construccion de sujetos desde el género del
retrato. Por otro lado, expliqué el perfil de ese fondo fotografico que Debroise reuni6 en tanto una
fuente para la investigacion, en buena parte a raiz de su relacion con Lola, asi como los procesos de
formacién de acervos fotograficos institucionales en un museo de arte mexicano, ya que posterior-
mente este fondo fotografico fue donado en 2008 al MUNAL. Se evidencié que la conformacion
del acervo fotografico del MUNAL vuelve a verse impulsada por las acciones que, fuera de una ac-
tividad programatica institucional orientada hacia esos fines, realizé un personaje que utilizé estas

fotografias a partir de sus cualidades documentales, no sélo de obra de arte vintage.

La bodega: ejemplos de visibilidad, exhibicion y
documentacion de la coleccion fotografica del MUNAL
como temas para la investigacion

A pesar de que los planteamientos de Jorge Arena —quien, recordemos, publicé en Revista de
Revistas una critica a la exposicion Frida Kahlo-Tina Modotti, presentada en el Museo Nacio-
nal de Arte en 1983— respecto a la figura y obra de Tina Modotti adolecieron de una vision
critica e informada sobre su obra, el periodista llamé la atencion sobre un aspecto que antes
no comenté, pero que es necesario abordar en este apartado conclusivo dedicado a plantear
algunos temas pendientes para la investigacion. Después de argumentar que nos encontramos
“en momentos en que la austeridad debe motivarnos precisamente a hacer el trabajo con mas

imaginacion y mayor seriedad”?, Arena puso como ejemplo de la falta de creatividad y serie-

2 Arena, “Una ofensa para ...”
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dad de la exposicién, la inclusion de “una serie de fotos pequefias, de detalles de los murales
de Diego Rivera en la Secretaria de Educacion Publica.”?

Es de llamar la atencion, el hecho de que un mismo suceso pueda ser interpretado y valo-
rado de formas tan distintas y contrapuestas. Resulta, por lo menos singular, que estas mismas “fo-
tos pequefias” —considero que las califico como pequefias no s6lo por sus dimensiones, sino por
su “tamafio artistico”— fueron una de las causas que, recordemos también, llevaron al periodista
Ignacio Flores-Antiinez —a quien igualmente comenté en el capitulo 3 de esta tesis—, a recomen-
dar la exposicion de Tina Modotti a sus lectores del diario Novedades. Como Flores-Anttinez no
conocia a Modotti, cit6 los boletines que la prensa recibié del Museo y, entre toda la informacion
que destaco, otorg6 un lugar primordial a la colaboracion que la fotografa habia tenido con “Rivera
y Orozco para mantener un archivo de sus murales [...].”

Para Flores-Anttinez no resultaron ser “fotos pequefias” en ningtn sentido. Para Arena, en
cambio si lo eran; suponemos que lo pensé asi no porque hubieran estado impresas en formatos
de 25 x 20 cm., aproximadamente,” sino, tal vez, porque el adjetivo se referia a una valoracion de
orden artistico, estético o museal, ante los cuales, al parecer de Arena, las fotos se habian quedado
chicas. El comentario completo del periodista decia: “hecho curioso dado que nadie parece haberse
preocupado con anterioridad de que la gente conozca y en este caso, definitivamente, es mucho mas
facil y valedero organizar una vista a los murales ‘de a deveras’ que estan ahi, siempre, avidos de
que los mexicanos los conozcan. Ademas, muy cerquita, a unas cuadras del museo.”®

La exposicion Frida Kahlo-Tina Modotti presenté en el Museo Nacional de Arte una selec-
cion de 46 fotografias realizadas por Tina Modotti en las que document6 los murales de Rivera en
el edificio sede de la Secretaria de Educacion Publica en la capital del pais, provenientes de varias
colecciones particulares e institucionales. Tal como apreci6 Flores-Antunez, estos detalles y pano-
ramicas fotograficas realizadas por Modotti —que no pretenden sustituir la experiencia de ver en
vivo a los murales, sino que los documentan— dieron cuenta al publico que visit6 el MUNAL en
1983, de una de las facetas que Modotti desarrollé como fotégrafa y de su relacién con Rivera y
Orozco. Esta faceta se desprende de la cualidad misma de la fotografia a la que hice alusion desde
el primer capitulo de esta tesis, basandome en los postulados de Boris Kossoy: su caracter de bino-
mio entre documento y creacion. Ademas, las fotografias referidas nos hablan de cémo la pintura
mural y la fotografia entran en contacto en tanto medios de representacion y lenguajes visuales.
Mariana Figarella, en su estudio citado sobre Tina Modotti, abordé algunas de las relaciones icono-
gréficas entre las formas de ver fotograficas y pictéricas. Esta y otras investigaciones, nos ayudan

a sustentar la afirmacién de que las “fotografias pequefias” de los murales lo eran sélo en cuanto

3 Arena, “Una ofensa para ...”

4 Flores-Anttnez, “Mesa redonda...”

5 Véase la versién mexicana del catalogo Frida Kahlo-Tina Modotti, 109-111 para todas las fotografias de murales de todas las colecciones partici-
pantes en la exposicién y, en particular para las impresiones pertenecientes al Archivo Manuel Toussaint del Instituto de Investigaciones Estéticas:
Maricela Gonzélez Cruz Manjarraez. Tina Modotti y el muralismo mexicano. México: Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional
Auténoma de México, 1999.

6 Arena, “Una ofensa para ...”.
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a sus dimensiones, no en cuanto a su significado y valor documental e histérico. No se trat6 de un
ntcleo tematico injustificado que los curadores Laura Mulvey y Peter Wollen incluyeron porque no
hubieran tenido suficiente imaginacion como para proponer otros mas creativos —tal como parece
haber interpretado Arena—, sino de un nticleo que abordé una veta fundamental de la expresion y
los usos fotograficos, asi como su relacion con otras practicas artisticas.

Aunque el articulista de Revista de Revistas tuvo el acierto en llamar la atencion hacia la
falta de iniciativas dirigidas a que el ptblico visite los murales in situ —declaracién que por si
misma mereceria ser motivo de otra investigacion que verificara cudl ha sido efectivamente la
politica cultural en este sentido, misma que puede ya existir—, errd en calificar de “pequefias™ las
fotografias aludidas, pues al hablar de su dimensién parece que ignoro todo el potencial y el valor
documental e histdrico que éstas llevan a cuestas. Y es tal vez este punto el que muestra mas cla-
ramente lo poco que Arena sabia de fotografia al momento de escribir su critica. Sin duda alguna,
habra que profundizar en el estudio de dicho critico, quien muy probablemente no escribia de ma-
nera recurrente sobre fotografia, aspecto que en parte podria explicar sus interpretaciones. Arena
no so6lo desconocio el valor de la obra fotografica de Tina Modotti en la que podemos encontrar una
preeminencia de valores estéticos por sobre los documentales que también estaban presentes en la
exposicion, sino que también desconocio el valor documental de su trabajo dirigido a “mantener
un archivo” de la obra mural de la posrevolucion —como destac6 Flores-Anttinez— vy, al hacerlo,
desconocid el valor documental de la fotografia como disciplina.

Este aspecto, puesto en evidencia en las posturas de dos periodistas que ejercieron la critica
fotografica a partir de una exposicion en 1983, reviste gran importancia al momento de abordar la
coleccion de fotografia del Museo Nacional de Arte. Aunque no se trat6 de obras de su coleccion,
pues en ese momento el Museo que casi recién abria sus puertas, contaba apenas con un acervo
fotografico no mayor a cuatro obras, este episodio es relevante pues pondera el lugar de la dimen-
sion documental de la fotografia en un museo de arte. En el ejemplo citado, se trat6 de fotografias
que se colocaron en el lugar de lo visible a través de una exposicion temporal y compartieron este
espacio de legitimacion y visibilizacion con otras obras que revisten un caracter mas claramente
autoral —de la misma fotégrafa— y con obras pictdricas y graficas de Frida Kahlo. Ahora bien,
en la coleccién del MUNAL existe un nimero importante de fotografias que se sittian mas en el
registro de lo documental que en el artistico o estético; estan inventariadas como parte del patri-
monio artistico del Instituto Nacional de Bellas Artes o como pertenecientes al Fondo Comfot del
Patronato Nacional de Arte, A.C. Esto me lleva a proponer aqui una breve reflexion que mas que
respuestas, formula preguntas y sefiala lineas de investigacion que considero necesario recuperar
en futuros estudios.

El origen de estas interrogantes, en gran medida esta relacionado con una consideracion que
considero que es relativamente obvia, pero no siempre puesta en practica, aunque es fundamental:
los museos requieren desarrollar investigacion sobre sus acervos y, especificamente, los fotografi-

cos como el que ha sido objeto de esta tesis. Ademas de preservarlos y conservarlos, las tareas de
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documentacioén y estudio son prioritarias para que los museos no sean mausoleos, repositorios o
simples bodegas, sino que sean espacios activos de generacion y renovacion del conocimiento que
trasciendan las formas tradicionales de entender el objeto-coleccién como un ente ya dado que se
reduce a ser exhibido periddica o permanentemente. Los museos deben, ademas, tener claro que
la forma de exhibir y de articular conceptualmente la operacién de exhibir no necesariamente es
una. En este sentido, los planteamientos de Hans Belting, en su ensayo “El Museo. Un lugar para

la reflexion, no para la sensaciéon” (2011) adquieren especial relevancia:

el futuro de los museos no radica en una nueva puesta en escena, sino en nuevos contenidos en los
cuales abrirse a una opinion publica critica, y ofrecerse como Ilugares para la reflexion, en lugar de
como lugares sensacionalistas. [...] No son los acervos, sino las actividades, lo que determinan el
futuro de los museos. No se trata de captar a los aficionados al espectaculo con exposiciones cada vez
mas atractivas, sino de ampliar el sentido de las exposiciones.””

Belting aboga, entre muchos otros aspectos, por el museo en tanto foro y ente discursivo que de-
beria orientarse hacia la sociedad desde su posicion de instituciéon cultural critica, integrando asi a
los ptiblicos no a través de la mera contemplacion sino de la participacion. Desde esta perspectiva,
las distintas actividades que desarrolla un museo trascienden la dimensién puramente estética, en
sentidos similares a lo que tedricos como Chistopher Phillips, Douglas Crimp o Jorge Ribalta han
sefialado, segin he apuntado previamente.

Respecto a las actividades orientadas a la documentacion e investigacion de sus propios
acervos, es que retomo aqui los sugerentes planteamientos de Belting. Como apunté a lo largo
de esta tesis, considero que al hablar de acervos fotograficos, los cuestionamientos acerca de la
artisticidad y autoria adquieren un cariz determinado y particular, por un lado, dada la cualidad
documental de la fotografia, sus usos, funciones y aplicaciones en el campo del registro y lo
instrumental, frente a su dimension estética, artistica y de experiencia estética y, por otro lado,
por su cualidad de multi-reproduccién en tanto medio marcado no por la unicidad del objeto,
sino por la copia, por lo menos a partir de la invencion del calotipo por Fox Talbot, poco después
de la presentacién del daguerrotipo en 1839. Algunas fotografias y lotes de la coleccién MU-
NAL-INBA y otras tantas del Fondo Comfot de Patronato inspiran entonces las siguientes lineas
de reflexién abiertas a futuras investigaciones.

En primer lugar, el tema del uso de la fotografia para la reproduccion de obras de arte por
parte de fotégrafas reconocidas, de la talla de Tina Modotti y Lola Alvarez Bravo. En el fondo del
Patronato encontramos una serie de fotografias de Tina Modotti de 1927, en las que registré parte
de los murales de Maximo Pacheco, hoy desaparecidos, en la Escuela Domingo Faustino Sarmien-
to. Estas imagenes detentan un fuerte valor histérico, entre otras cosas, por su relacion con la pin-

tura mural y con su papel como imagenes dentro del programa educativo de la posrevolucion. Estos

7 Hans Belting. “El Museo. Un lugar para la reflexién, no para la sensacién.” En Hans Belting. La imagen y sus historias: ensayos, 108, 119. Mé-
xico: Universidad Iberoamericana, 2011.
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temas fueron motivo de analisis de un grupo de historiadores del arte, encabezados por Deborah
Dorotinsky y Renato Gonzalez Mello, cuyos ensayos se publicaron en el libro Encauzar la mirada.
Arquitectura, pedagogia e imdgenes en México. 1920-1950 (2010). Algunas de las fotografias de
Modotti del Fondo Comfot fueron analizadas por Natalia de la Rosa en el capitulo “Mirada dirigida

y control del cuerpo. Arquitectura y pintura mural en la escuela Domingo Faustino Sarmiento.” 8

Tina Modotti, Mdximo Pacheco, mural
del arco central. Escuela Primaria
Domingo Faustino Sarmiento, 1927,
plata/gelatina, impresién de época,

18.7 x 23.8 cm. © D.R. Fondo Comfot,
Patronato del Museo Nacional de Arte,
A.C, 2017

Tina Modotti, Mdximo Pacheco pintando
un mural en el Centro Escolar Domingo
Faustino Sarmiento, ca. 1927, plata/
gelatina, impresion de época, 18.7 x 23.8
cm. © D.R. Fondo Comfot, Patronato del
Museo Nacional de Arte, A.C., 2017

8 Natalia de la Rosa. “Mirada dirigida y control del cuerpo. Arquitectura y pintura mural en la escuela Domingo Faustino Sarmiento”. En Renato
Gonzéalez Mello y Deborah Dorotinsky Alperstein, coords. Encauzar la mirada. Arquitectura, pedagogia e imdgenes en México. 1920-1950, 75-105.
México: Instituto de Investigaciones Estéticas, Universidad Nacional Auténoma de México, 2010.
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Como ya sefialé en su oportunidad en el capitulo 1, en el Fondo Olivier Debroise en res-
guardo del MUAC, esta documentada parte de la integracion del Fondo Comfot, ya que Debroise
fungi6 como curador de fotografia del MUNAL. A través de esa documentacion se pueden obser-
var las itinerancias de algunas fotografias, los caminos que siguieron, las exhibiciones en las que
se mostraron, antes y después de integrarse al acervo del MUNAL. Con esto se hace evidente que
la historia y documentacion de un museo como el MUNAL se encuentra también en otros acervos
externos que, incluso, pueden incluir informacién que él mismo carece. El cruce de archivos ins-
titucionales y personales fue una de las caracteristicas de este proceso de investigacion que, valga
decirlo, considero permitié tender puentes entre acervos y enriquecer el entendimiento de mi caso
de estudio.’

Por otro lado, ademas de las fotografias de murales realizadas por Tina Modotti que se en-
cuentran en el acervo del Patronato del MUNAL, en la coleccién INBA del Museo existen poco
mas de doscientas impresiones de época de Lola Alvarez Bravo, a quien he considerado aqui, junto
con la propia Modotti, como el segundo paradigma que marca de manera significativa la coleccion
fotografica del MUNAL. Cuando en 2008 se doné el Fondo Olivier Debroise, se integré al recinto
un lote de fotografias de reproduccion de obra pictdrica que la fotografa jalisciense realizé a una
parte de las pinturas de caballete de un nimero importante de los artistas que fueron sus contem-
poraneos: Abraham Angel, Rufino Tamayo, Frida Kahlo," Diego Rivera, José Clemente Orozco,
Juan Soriano, entre otros.

Este trabajo, fundamental para la formacién visual y la configuracion de una mirada propia
de Lola Alvarez Bravo, eran sus “chambas” —como ella misma ha referido—, las cuales fueron,
en parte, legado de Tina Modotti cuando la italiana dejo el pais en enero de 1930. Cabria sugerir
que, en este sentido, aunque se tratara del trabajo no autoral que Lola realizaba, estas fotografias
de reproduccion se obra se diferenciaban de los encargos que eran mas del orden del reportaje
fotografico gubernamental, ya que la fotografa siempre encontré que aquellos fueron ejercicios de

educacion visual, plastica y de lenguaje formal:

Lola: T4 estas haciendo algo que se diga es chamba y de repente te encuentras con tres o cuatro cosas
que haces sintiendo que son parte de tu trabajo personal, de tu coleccién personal.

9 Enel caso de la fotografia de Tina Modotti, Mdximo Pacheco pintando un mural en el Centro Escolar Domingo Faustino Sarmiento, ca. 1927, en
el Centro de Documentacion Arkheia encontramos una referencia a una obra con el mismo titulo, pero que tiene diferentes medidas, en una lista de
obra titulada “Coleccion James Oles. Fotografia siglos XIX y XX”, impresa en una hoja de fax, en cuyo extremo superior se aprecia la fecha “oct.04
2000”. Dada la fecha, es muy probablemente se trate de obras que integraron la primera exposicién de los Gabinetes de Fotografia, siglos XIX y XX
en la reinauguracion del Museo a raiz del proyecto MUNAL 2000. Por otra parte, en el guién museografico de dichas muestras, “Proyecto MUNAL
2000. Sala de fotografia siglo XX”, se incluye esta dltima imagen, aunque se observan ciertas diferencias en el encuadre. Cabe la posibilidad de
que no se trate de la misma impresion, aunque aqui quisiera resaltar que la mencionada imagen form¢ parte de la historia expogréfica del Museo
desde su primera muestra en el contexto de los Gabinetes de fotografia, que ubicamos como una nueva etapa dentro de su historia vinculada con la
conceptualizacion curatorial de la fotografia como parte de su acervo. Afios después, ésta u otra impresion de la misma imagen se integraria al Fondo
Comfot. Casi diecisiete afios después de que Jorge Arena hubiera negado la pertinencia de incluir las “pequefias fotografias” que Modotti hizo a los
murales de Rivera en el inmueble de la Secretearia de Educacién Publica, la imagen de un joven Maximo Pacheco se integré al guién curatorial que
daba cuenta de la fotografia realizada en México durante el siglo XX.

10 Respecto a las 61 fotografias de registro de la obra de Frida Kahlo, Oles hizo un inventario que incluye anotaciones de alto valor para los his-
toriadores del arte que se acercan a estas fotografias como fuentes que permiten reconstruir la biografia cultural de la obra de Kahlo, tales como:
“muestran los marcos originales; primera version de My Dress Hangs There, obras perdidas, etc.” Oles, “Archivo fotogréfico...”, s.n.p.
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Oliver: Y eso ya no es chamba.

Lola: Noooo Como va a ser chamba, ese es una placer que te da de que te encuentras una foto requeté
sabrosa para ti.

Olivier: esas que fotografias para ti..."

También de Lola Alvarez Bravo encontramos en el MUNAL otro conjunto de fotografias de regis-
tro de la silleria del coro de San Agustin, en la Escuela Nacional Preparatoria. La fotégrafa narr6
en una entrevista a Olivier Debroise que sus amigos siempre la apoyaron para encontrar trabajo.
Alejandro Gomez Arias, director del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, fue uno
de los que la ayudo en 1936: “Gémez Arias tenia entonces un puesto alto en la Universidad. Un dia
me llama y me dice: ‘;Como anda de presupuesto? Y me dijo: ‘En este momento no le puedo dar
un sueldo’ pero me propuso que fotografiara toda la silleria de San Agustin que llaman usualmente
El Generalito. Me pagaban el material, las horas de trabajo y, una vez publicada la monografia,
tendria yo los derechos exclusivos sobre las negativas.”*?

Entre 1937 y 1939, Lola Alvarez Bravo trabajé en el Laboratorio de Arte, fundado en
1935 por el historiador del arte Manuel Toussaint, espacio considerado el antecedente del actual
Instituto de Investigaciones Estéticas. A partir del encargo de fotografiar la silleria de San Agustin,
tendria lugar uno de los méas conocidos episodios protagonizados por la fotografa: aquel en el que
defendio sus derechos patrimoniales sobre sus negativos. En el Fondo Comfot se resguardan seis
impresiones, fechadas en 1949, de este trabajo de reprografia y, en el Fondo Olivier Debroise, 46
impresiones mas.

Nuevamente, igual que en el
caso de las obras de Modotti, éste es
un material de orden primordialmente
documental que, al integrarse al acervo
del Museo forman hoy parte del patri-
monio en resguardo del INBA.

Por otro lado, con la llegada del
Fondo Olivier Debroise, llegaron al
MUNAL diez retratos que Lola Alva-
rez Bravo hizo al pintor Juan Soriano,
quien fuera su amigo cercano, hacia la

Lola Alvarez Bravo, Sin titulo [Fotografia de la Silleria de San Agustin, 8/46], 1941, década de 1970. Son seis imégenes di-

plata/gelatina, impresion de época, Fondo Olivier Debroise. Donacién 2008. ©D.R. Museo

Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017. ferentes pero de dOS encontramos tres
b

1T Olivier Debroise, “Lola Alvarez Bravo-entrevista 1-cinta00—Cuernavaca—mayo 79”, 9. Documento mecanografiado, Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
12 Olivier Debroise, Biografia de Lola Alvarez Bravo, 11. Documento mecanografiado sin titulo y sin fecha (ca. 1979). Fondo Olivier Debroise,
Centro de Documentacién Arkheia, Museo Universitario Arte Contemporaneo, UNAM.
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impresiones de cada una; por lo que probablemente, se
trata de copias de trabajo.

¢Qué sucede con estas fotografias, impresiones
repetidas de una misma imagen que llegan al acervo
de un museo que se caracteriza primordialmente por
su vocacion de resguardo de obra artistica? Décadas
antes de que Lola realizara a Juan Soriano los retra-
tos que encontramos en el Fondo Olivier Debroise, el
pintor fue también retratado por Lola Alvarez Bravo
en una serie en la que el pintor posa en la playa. Estos
retratos revisten una mirada mas estética que las foto-
grafias realizadas en la década de los setenta. ¢Las de
los treinta son fotografias susceptibles de considerarse
parte de los highlights de Lola Alvarez Bravo frente a
las obras que podrian pensarse son menos contunden-

tes, realizadas en 1970 y son mas cercanas al registro

Lola Alvarez Bravo, Retrato a Juan Soriano, ca. 1975, plata/gelatina” y

por Fondo Olivier Debroise. Donacién 2008. © D.R. Museo Nacional de . . ~ ’
Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017. de una amlStad de varios anos entre la fOtOgrafa y 61

pintor? ¢De qué manera valorar hoy la presencia de
estas fotografias —dos copias de una y cuatro de la otra— frente a la ausencia de la serie del
joven de la playa? Recordemos que estas impresiones se integraron al acervo como parte de la
donacion de un acervo producto de las actividades de investigacion de un curador que se habia
hecho de imagenes referenciales para sus estudios y no de piezas con valor primordialmente co-
mercial dado su caracter de impresiones originales.

Un tercer y tltimo ejemplo de fotografias documentales en la coleccién del MUNAL es el
de un conjunto de fotografias que no cuenta con informacion de autoria: un lote de postales foto-
graficas de haciendas del estado de Hidalgo que Olivier Debroise y James Oles adquirieron en un
mercado de antigiiedades. Se trata de fotografias de ‘autor no identificado —como sefalé, prefiero
usar esta locucion que la de ‘anénimo’, dadas las razones ya expuestas'*—.

El lote de postales de haciendas del Fondo Olivier Debroise es un buen ejemplo para referir-
nos a un cuerpo de fotografias poco documentado e investigado. Sin embargo, éste es un conjunto
visual que aguarda la llegada de un investigador curioso que dirija su mirada e interpretacion hacia
el rico valor documental sobre la vida social de las haciendas pulqueras de inicios del siglo XX en
México. Hoy, poco sabemos de este lote cuya tematica esta relacionada con el conjunto de foto-
grafias de la estancia de Sergei Eisenstein en México, y que han sido mas visibles y documentadas

por autores varios de la talla de Aurelio de los Reyes. Esto probablemente explica que Debroise las

13 S reflexionamos sobre esto a partir de la 6ptica de una de las tareas sustantivas de los acervos, colecciones, centros de documentacién y repo-
sitorios de fotografias, es interesante observar que en el caso de la disciplina que nos concierne —la fotografia—, ademas del uso de la locucién
‘anénimo’, solemos enfrentarnos a una serie de categorias que igualmente reproducen el poco sentido descriptivo, catalografico y de documentacién
del ‘an6nimo’, es decir: los términos ‘sin titulo’, ‘sin fecha’, ‘sin fecha’ y ‘medidas varias’.
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Autor sin identificar, Postales de haciendas en el estado de Hidalgo, ca. 1917-1920, plata/gelatina. Fondo Olivier Debroise. Donacién 2008. © D.R.
Museo Nacional de Arte / Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2017.

haya reunido; probablemente las relacion6 con su investigacion sobre Eisenstein y su pelicula Un
banquete en Tetlapayac.

Considero que el tipo de fotografias que he comentado como ejemplos de lo que encontra-
mos en la coleccion del MUNAL, forman parte de una expresion de la fotografia que encuentra
especial tension en el seno de los museos de arte. Como sefialé en el capitulo 1, la dimension dual
de la fotografia entre los registros del documento y del arte se muestran muy claramente en ellas,
asi como la problematica referida a lo que Rosalind Krauss articul6 en términos de los “espacios
discursivos” de la fotografia. Los casos aqui brevemente comentados, son entonces muestras que
nos permiten continuar la documentacion e investigacion sobre la visibilidad y la exhibicion de la
coleccion fotografica de un museo como el MUNAL. Su relevancia estriba en varios sentido: en el
valor documental que detentan, ya sea para la fotografia y el arte, o ya sea porque se trata de foto-
grafias de registro de obras realizadas en otras disciplinas artisticas; o, porque dentro de la misma
produccion autoral de un fotégrafo, sus “espacios discursivos” y usos fueron distintos a los de su
valor estético; o porque aunque no sean las obras que conforman lo mas contundente o reconocido
de su produccién personal con caracter de autor, hoy forman parte del acervo patrimonial del Mu-
seo. Algunas de estas fotografias pueden no ser consideras Las Obras de Definitivas y Definitorias
de la carrera de un fotégrafo por parte de los relatos de orden estético, histérico, comercial y expo-
sitivo que asi las han visibilizado y éstas llegan a los acervos de museos; sin embargo, es relevante
preguntarnos cuales pueden ser algunas de sus aportaciones al acervo, a la historiografia del arte y

la fotografia, y al estudio de la disciplina. Y en este sentido, las observaciones de James Oles res-
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pecto al valor del Fondo de Olivier Debroise donado al MUNAL, son fundamentales:

Hay obras que serviran para un sinnimero de exposiciones, que complementaran las fotografias que el
mismo Olivier adquirié para el MUNAL. Otras seran de utilidad para otros investigadores: copias de
imagenes de otros archivos, sin valor estético, pero que podrian formar parte de un creciente banco de
datos visuales. De hecho, mas alla de las excelentes impresiones vintages de Lola Alvarez Bravo o del
archivo de fotos relacionadas con la pelicula de Eisenstein (el mas importante de su tipo en el pais), el
Fondo Olivier Debroise deberia servir como un semillero, como parte de un proyecto aun sin concluir:
la formacion de una comprehensiva coleccién de fotografia mexicana, desde sus inicios hasta la década
de 1950."

Asi, es necesario cuestionarnos como y a partir de qué el museo en general y el MUNAL en parti-
cular, debe crear sentidos —en tanto la categoria ya referida acufiada por Christopher Phillips del
museo como “orquestador de sentido”— a estas expresiones fotograficas que, ademas, en dos de
los ejemplos aqui expuestos fueron realizadas por dos grandes representantes de nuestra historia de
la fotografia, como son Tina Modotti y Lola Alvarez Bravo. En la bodega del Museo se encuentran
fotografias que, al parecer se exponen muy poco o a veces, nunca; que casi no se hacen visibles
como parte de lo que constituye el proceso creativo de un fotografo o de la constituciéon misma del
medio que estd fundado en la multi-reproduccion de copias a partir de una matriz. Asimismo, la
consideracién de Oles, con la que cierro estas lineas, me parece fundamental en términos de pre-
servacion, investigacion y difusiéon de la memoria, la identidad y el patrimonio artistico cultural e
histérico, asi como de las vocaciones de los museos: la necesidad de que el Fondo Olivier Debroise
y, yo afadiria, toda la coleccion fotografica del MUNAL y el Fondo Comfot del Patronato del Mu-
seo Nacional de Arte A.C., no se conviertan en acervos ya cerrados o concluidos, sino en parte de
un proyecto vigente y en constante desarrollo.

14 Oles, “El Fondo Olivier Debroise...”, 174.
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