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INTRODUCCION



I NTRODUCEC 1 0N

La {idea de realizar un proyecto fotogr&fico a partir de un poema
surgid durante el curso de fotograffa que tom& en el (l1timo semestre de-
Licenciatura; aﬁf me dT cuenta de las posibitidades que tenfa la fotogra
ffe dentro de una propuesta artfstica. Como tal, estd plasmada y q::!c-
ne la imagen con una Intencidn conscliente o inconsciente de transmitir -

una visisn personal.

Esgi proyecto madurd durante los cursos de fotografla que reali-
c& en el CUEC, y en la seccisn de maestrfa de San Carlos. A través de -

ellos llegué a visualixzar mis concretamente mi propuesta.

~'Una cosa era clara; que sl querfa profundizar, cocnocer y tener -
un cierto dominio sobre.la fotograffa, serfTa necesario reconstruir pune=

tos de partida de cer8cter histdrico, filoséfico y téonico.

) Esta trabsjo tlane como objetivo realizar un anfltisis bEsico y.-
general de las caracterfsticas de la fotografia. Desde sus antecedentes
‘histbricos; Iinvertir el concepto de pasado-presente-pasado. Bus?ar los~-
orig.n-s de ip fotograffa tanto desde su invencién come su inicio en Mé-
xgio ﬁira lusgo cohoﬁzar a ubicar estos antecedentes dentro de las r.lc;

;lonoi fotograffTa-sociedad~arte.

_vAflnaI-onte. con esta informaclén teSrica, extraer un conncimien
to qqn'ﬁ. budlcrl'd.r -adurezvy visibn para asf r?allzar fas fotogrnfiu',‘
trabajo prlcil;d.iVIiu.I.-surgidas'a pd;ilr de! poema Lubtta,rﬁ;érlto‘p;r'

mi paﬂft. L

tl!nf:aclones que ﬁresqntaba mi prophesta, era por'dna parté‘-'




- ) . ’ L,
que no habfa suficiente material bibliogrifico en: espafiol o en inglés en México,

- CAP. LA FOYTOLRAFI A

Y Ia segunda que mi intencidén en cuanto a la representacidn de las ImSgenes no -

era de tipo didictico o ilustrativo.

La idea era crear una forma dentro de otra forma, establecer una cg

municacién entre la poesfa y mis fotografifas pero donde los conceptos fueran para

lelos a una visidn personal.

-E1 hecho de que este trabajo se trate de una propuesta personal, me
de pauta para presentar este material con base en una necesidad propia a la vez -

- que proporcione una alternativa para aquellos otros P os que . se tran~

en la misma bufqueda de conocimiento y orientacion.

La presentaci®n de esta investigacién la organicé en 4 capftulos.
€l primero se referirsi a los antecedentes de la fotograffa y dentro de &1 se ln-;
f.'lufa notas sobre el fotoperiodismo encontréndose con datos que a veces me sorpren
o derfan como por ejemplo el saber vque en México se toms e prﬁnnr Daguerrotiﬁo de-
_” Guerra durante ls Intervencién Americana en 1847.

Asimismo este primer capTtulo me aclaro la manera de ccwo llevar a-

cabo la estructura en la totalidad de! proyecto.

En el se>gundo capltulo, cref lmpori:an:e-presentar por separado gl -
. M_'ti y la fctog.rifh por su frtima relacién con las corrientes artisticas y filo-
_s6ﬂcas del siglo XIX.( pensamiento que influyeron a toda la culturs de su tiempo-

y por lo culil crel oportuno hater un enfoque de su Importancia.

- ) o Procuré: obtenar la informacién acerca de los orfgenas de la fotogra

ffa en Héxico y asf vine a parar a juato, dond T a O fFogarty, fo- -

tSgrafa y ex-modelo de Hanue! Alvarez Sravo. Con Oweena ubiqué los objetives del
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trabajo y de cGmo realizarlo. Ella como maestra de fotografia posee una de las
mejores colecciones de libros de fotografia de los que me he encontrado. Asi -
que, aparte de llevarme al mundo de Alvarez Bravo me prestd sus libros y me -

ayud6 a tomar las fotos que necesi taba para mi proyecto.

En el cuarto capitulo, que corresponde 3 la propuesta personal ten
dria una experiencia vivencial muy personal que desarrollar, pués mi relacién -
con el poema Lupita, era casi simbiStico, por un lado escrito por mi padre y --
por el otro dedicado a mf. El problema surgfa al tener que ser la modelo, mane

jar el concepto, la composicién y la realizacidn.

La propuesta personal que se incluyd en el cuarto capitulo de este
trabajo consistid en reivindicar el guehacer fotogrifico como medio de expre- -

sidn artistica apartir de trabajar la fotografia & estructurar un mensaje vi =--

sual fotogrdfico tomando como base e inspiracidn el ''vanitas' de mi homSnima con

el valor expresivo y el papel histédrico y social antes analizado.

El hecho de realizar las fotografias como proyecto practico me did
pauta para pensar que la presentacidn tedrica-priactica tendrfan que unirse en —-
aln otra propuesta; como una provocacién formal, el objeto como sujeto y presen-
tado como una caja objeto. Producto no s&lo de un proyecto fotogrifico sino tam
bién resultado de una vivencia personal y de una formacidn académica en las artes

plisticas.
AsT considero este trabajo como una propuesta de libro objeto, don-

de la plistica establece condiciones de comunicacién y donde se pretende provocar

una introspeccidn consciente e inconsciente en el receptor -



CAP. 1 LA FOTOGRAF!A



1.1 ORIGENES DE LA FOTOGRAFIA

La imagen fotogr&fica desempedia una funcién didictica y de ¢&wni§
cacién, ya que proporciona Informacién. Lo que se ve es parte de los que conoce
y aprende el individuo. El arte y su significado han cambiado profundamente en-
asts én tecnolbgica, y la fotografia es uno de los factores catallzadores de es
te impacto, pués la mayorfa dea lo que conocemos viene determinado por su predomi

nio.

La evolucién del hombre se ha venido acelerando conforme transcurre
gl tlemll.os 'ﬁltlms_ 150 afios, el hombre ha presenciado la mis profunda revolu--
cién tem.:o'léglca y cientffica que jams haya tenfdo lugar en tan brovs lzpzo. S35
ta trar;s‘c;ﬁdental comprensién por parte de nuestra civilizacién solo puede descrl .
birse eficazmente cuandd las paiabras escritas o impresas van acompaladas de Imf-

genes {lustradas adecuadas (*).

En ol siglio XIX, tanto en Europa Occidental como en América era co--
min la distribucién de libros informativos con manifestaciones grificas exactamen=-
te _repe:'lb!cs. los cﬁales estaban al slcance de las masas. Esto trajo consigo una

grandiosa revolucl&n,qel pensamiento prlétlco asi como de su aplicacidn.

Yoda Invencidn esta condicionada por una serie de necesidades y de -
‘experiencias anteriores en ta que influyen los conocimientos que aporta la cultura
de lu' época. La 'fl]ocisﬁ de la imagen habla sdo " utilizada por los artistas co-
=m0 un mecanismo para plasmar la realidad, 200 afics antes de que Riepce, Daguerrey-
Talﬁot comenzaran a M;.rlo en la cémara. S6lo se necesitaba la utilizaclén de -~

'9 f).A. Yondis,. “ia sintaxis de ia imagen''. £€d.G. Gilli, Barcelona, 1982.‘ p.p.19°

.-



los medios quimicos para poder fijar ésta imagen y completar asi el invento -
de la fotografia. Sin embargo, este kecho tuvo factores determinantes ta--

les como el desarroilo de la cSmara, la &ptica y los procesos guimicos.

La ca@mara se deriva directamente de ta cimara oscura, que, como
su nombre 1o indica, fué hecha como un cuarto oscuro lo suficientemente gran-
de para que el artista entrara, aparato poco prictico hasta que se fabricd el
modelo portdtil, similar a una cdmara reflex que tenia un lente de fondo, ni-
velado con la tapa de la caja. La imagen se reflejaba sobre un espejo coloca
do a un dngulo de 45 grados que tenia la ventaja de que la imagen no era inver
tida, por o cual el artista podia colocarla sobre un papel muy delgado que-

apoyado en un vidrio resultaba casj una calca.

La invencidén de la cdmara oscura se ha atribuido erréneamente a
Roger Bacon, Alberti, Leonardo Da Vinci y a Giovanni B. Della Porta, y exis--
ten varios documentos en la Biblioteca de la India, en inglaterra, comproban-
do el hecho de que la c3mara oscura se conocia en la época del escolar Arabe,
Alhazen, en el siglo X. bel mismo modo, Aristdteies (304-322 a.c.) ya des--
cribfa los principios de la cémara oscura como ayuda para observar el fendme
no del eclipse solar. Como consecuencia del desarrollo cientifico del siglo
X1t} la cdmara oscura deja de ser un simple aparato de investigaci6n sobre fe
némenos naturales, para convertirse en un instrumento de apoyo técnico para -

el estudio de la perspectiva lineal.

La regla césica de la ''perspectiva lineal' se basé en la teoria
en la cual los rayos de luz que emanan de los objetos son recibidos por el --
ojo a través de un cono o una pirdmide visual, misma que Alberti, en su Trata

do sobre la pintura, en 1435, compara con una ventana.
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En su libro Magio Naturalis, Giovanni Della Porta en 1553, des-

cribe la cimara oscura comc ayuda para los pintores y dibujantes. Tal-
vez por este libro se haya hecho confuso el origen de la cimara oscura.

Quince afios después Daniello Barbaro, autor de c¢! Tratado sobre la Pers-

pectiva, muestra que la imagen adquirTa nitidez y brillantes al susti--

tuir el agujero de la c8mara por un lente.

Fué una creencia comin, sin fundamento, que en la Edad Medla y;
en el Renacimientc, era ya conocida por los alquimistas de la época la-
accidn de la luz solar sobre las sales de plata. Francois Arago en su=~
presentacidn del Daguerrotipo al gobierno francé€s en 1839 mencliona este
dato como antecedente del desarrollo a la fotografia confundiendose es-

ta declaracidn como verTdica.

Con los rapldos avances en el disefio de la c&mara oscura y en =
la Stica surgid la necesidad de fijar la imagen captada & través de estp

instrumento.

"Cuando el filésofo naturalista, alemdn Johann-Heinrich Schulze
(1687-1744) descubrié que la luz ennegrecia los nitratos de plata mien-
tras trataba de repetir un experimento de Chistoph Adoliph Balduin, sa-
abr7an los Primeros pasos hacia la investigacidén quimica necesitada pa-
ra fijar la imagen fotogr&fica™. En 1727 publicé sus deducciones bajo-

el nombre de Scotophorous discovered Instead of phosphorous, or a Note-

worthy experiment of the action of the Sun's Rays, en la Academia de F[

lésofos Naturales de Nuremrurg. Pero habrfa que transcurrir aproximada
mente un siglec antes de que este descubrimiento fuera relacicnado con el

fenémeno de la c8mara oscura. *

*Beaumont, Newhall, The History of Photografhy, Ed. Thames Hudson,USA.-
1282 p.p.13.-Nota Bakdin descubre que el gis disuelto en 8cido nltrico-
formaba un compuesto de nitrato de calcio. Baldin deducia mientras ob--
servaba como emanaba una sustancia luminica que se podia captar la esen
cia universal.-wetzcist y le llamarfa fésforos. .




E} primer individuo que intentd captar imSgenes a través de la -
c8mara oscura por medio de la accién de la luz, fue Thomas Wedgwodd, - =
quien ademis de estar familiarizado con Ja camara oscura sabfa de los =~-
descubrimiento de Schulze en lo referente a la sensibilizacidn de las sa
les de plata hacia la duz. Antes de 1800, comenzé a realizar experimen-
tos sensibilizando papel o cueroc con nitrato de plata y c&locando objetos
planos o tramsparencias pintadas en forma de contacto exponiéndolos a ~--
los efe;tos de los rayos solares.

Wedgood se desilusiond porque estas "impresiones solares' no eran
permanentes. Nunca encontrd la manera de fijar las 8reas expuestas del-
papel o cuero preparadas con las aﬁles de plata. S&lo podrfa mostrar su
deécubrimiento a la luz de la vela debido a que una fugaz oxidacldn vels
ba paulatinamente la imagen. Todo lo que quedd de esta experiencia fue-

pubticado en los Journals of the Roval Institution =n 1B02 por ﬁu amigo-

Sir Humphry PDavy.

Los inventores de la fotografia estaban mucho m&s interesados en
encontrar un procedimiento mecdnico de reprcducclén que en crear un nue-
vo medio de expresidén artistica, aunque las propuesta; formales quedaron

de inmediato dentro de los lineamientos del arte.

' .
Cuando 1a litografia fue introducida en Francia en 1815, Nicepho

re MNiepce (1765-1833) propone reemplazar la piedra litogr&flca por una -
placa metalica senslbilizg#a. Después de diferentes operaciones, para -
obtener una impresién positiva, reproduce una copia del grabado hecho por
Ilsacc Briot, del siglo XViI, Esté placa, de la que hasta 1870 se sacaron
copias, constituyd la base en la revoluclé8n de la gréfica, principlo bs-
sico para las técnicas de la fotomec&nica ﬁel futuro. Sin embargo, Niep

ce es ﬁés bien reconocido por haber cobtenido en 1827, sobre una placa de
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peltre cubierta con betum de judea y con una exposicidn de 8 horas, la -
prirmera imagen luminica. Pero corresponde a Daguerre el mérito de ha--
ber perfeccionado el procedimientc descubierto por Niepce, hasta el gra-

do de hacerlo accesible a las masas.

En 1827, Niepce se conecta con Daguerre, quien a su vez también-
efectuaba experimentos para captar la imagen a través de la accidn de la

luz.

Daguerre era un artista cientifico, famoso como pintor, creador-
del llamado Diorema. Retoma la fotografia porque, como defensor de un =~
naturalismo consecuente, objetivo, vid en ella un medio mas completo para
expresar el realismo. El procedimiente Daguerrotipo, nombrado por &1, -~
resultaba muy incémodo; primero la placa metilica, sensibilizada a la --
luz, tenia que exponerse a vapores de yodo, nc se podia preparar la pla-
ca sino antes de utilizarse teniendo que revelarla en seguida después de

su exposiciérn a la luz solar. Acemds el minimo perfodu de pose solfa du

rar mds de media hora.

E1 15 de junio de 1839, l1a C&mara de Diputadcs francesa propus&—
al Estado la adquisicidén de la fotograffa para fines pﬁbllcoi y cientTfi
cos.

Con la acept?clén,de la fotografTa por el poder, se oficializé la noclén
de su importancia; fué histrdérico el apoyo gubernamental para el impulsec

de su desarrollio.

tas noticlias del invento de Daguerre sorprendieron a Willlam
Henry Fox Talbot, cientifico britinico, matemitico, linguista, académico
escolar, quien por algin tiempo trabajaba en 1o que le pareclién idéntico
al invento de Daguerre., S$35lo entonces se apresurd a publlicar su descu--
briento, (25 de enero de 1839) atribuyéndose al primer lugar en lo que -

11amd ""dibujo fotogénico'.



Ep 1835, Talbot inventd el sistema del negativo-positivo. La --
imagen, en un negativo, se podia imprimir incluso en varias copias; al fin los-
primercs "dibujos fotogénicos! fueron hechos sin la camara oscura. Una hoja -
u otros objetoﬁ fueron colocados encima del papel sensibilizado y luego expues-
to al sol. ennegreciéndose el drea cubierta que formaba el negativo. Este ne-
gativo era entonces colocado sobre otro papel sensibilizado, y nuevamente expues
to a la luz. Talbot revoluciond la teoria de que una imagen era reproducida -

infinitamente. Aunque €1 explicaba su invencién el libro E] ldpiz de la natu-

raleza, (1844-46) tuvieron que transcurri diez afios mis, asi como el perfeccio-
namiento técnico de otros, para que el potencial gridfico tuviera el impacto co--

rrespondiente a la cultura de los mass-media y el arte.

La historia se bifurca en dos direcciones: La que llevé al descu-

brimiento del daguerrotipo, y la que Talbot llevé al de la fotograffa.

€1 daguerrotipo y el calotipe son dos conceptos muy distintos que,
pese a una larga tradicién que afirmé 1o contrario, no deben entremezclarse.
Una fotografia (calotipo) es una imagen hecha en plata, pigmento o tinte, que ha
bitualmente puede repetirse muchas veces sobre papel, mientras que el daguerroti
po no sSlo no era repetible, sino que su imagen, en vez de estar compuesta por =~
pigmentos o tintes, estaba formada por las diminutas sombras arrojadas por la --
luz sobre unos reticulos microscépicos en la superficie de una plancha metdlica:

Ni eran fotograffas, ni la fotograffa nacid de ella.

Una nueva era tecnoldgica se abrid a partir de 1851, con la inven-
cidn del llamado Colodidn, descubierto por Frederick Scott Archer, quien con su-
invento sustituiria, en una sb6la década, tanto el daguerrotipo como el calodoti-

po de Talbot, ganando supremacia absoluta en el mundo fotogr&fico hasta 1890.



13.
Los primeros lentes disefeados para ta fotografifa fueron los fa--
bricados por Petzval en 1840, recalizados ospecTficarente para el retratc.
En 1866 cos 6pticos, Hugo Adolph Steinheil de Munich y .chn Henry Pallme-
yer, britdnice, disefarcn simultdneamente lentes idénticos para mejorar -
e! 2stigratismo y corregir la aberracidn esférica. Steinheil nomhrd sus-

lentes El_aplanet, y Dalimeyer Rapicd Rectilinear, nombre que fué reempla-

zado por el Apastigmat en 1893.

El papel més popular se l}amaba papel de alburinia, 1lamado ast
per cstar preparado con claras de huevo. Su inventor fué Blanquart Ev-
rard, en 16850, Era preparado para ser sensibilizado por el fotdégrafo, -
y vendido a traves del productor. Se dice que 1a ccmpadfa Oresden Albu
menizing Company, 1a mads grande del rundo, utilizata 60 mil nuevos dia-

rios en su preparacidn. .

Paralelamente a estas invenciones, surge un tipo de fctograffa -
llamada artistica, expresidn que acentGa la transformacién Sptica por me
dio de técnicas fotogré&ficas. Los esfuerzcs de los fotdgrafoes por imi--
tar la pintura, a partir de los resultados de dsta, aidr siguieron muy vi
ves entre 1900 y la etapa de la Primera Guerra Mundial; aunque durante -
este perfodo, se hicieron las primeras contribuciones fundarmentales gara

el conocimientc de las caracteristicas propias de la fotograffia.

El perfodo comprendide entre 190C y 1918 constituye, para la foto
graffa, el paso de las tradicicnes del siglo X1X a las innovaciones del-

XX.

El siglo XIX en la fotografia pucde decirse que se inicla en 1789, lle--
gandc a su término en 1S1L. Esta copinién, del e¢scriter rusc flia Ehrep
burg, es oportuna para la histsria de la fotografiz, dadc que el nacli- -
mierto de este medio estE histéricamente ligade cen la denocratizacidén-

de la sociedad, que se inicia con lo Revelucidn Francesc.
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1.2 NOTAS SOBRE EL FOTOPERIODISMO,

El poeta francés Stéphane Mallarmé decia: '"todo el mundo existe

para terminar en un libro'. En la actualidad todo existe para terminar

en una fotografia. Su pcder de reproducir exactamente la realidad exter

na (poder inherente a su técnica) ie presta un carfcter docurental y la

presenta como el procedimiento de reproduccién de mayor fidelidad y par-
cialidad de la vida sociatl.
La mecanizacién de la reproduccidn, el invento de la placa seca-

1871 , el perfeccionamiento de la transmisién de una imagen por telegra

fra (1872), y m3s tarde por belincgrafia, abrieron el camino a la foto--

graffa de prensa. Sin embargo, hubo que esperar el afio de 1904 para que

el Daily Mirror de Inglaterra, flustrara sus piginas {nicamente con fotg

gréfias.

La fotografia inaugura los mass-media visuales cuando el retrato

individual se sustituye por el colectivo. Al mismc tiempo se convierte-

en un poderoso medlo de propaganda y manipulacién.

Pese a que es diffcil desmentir l'a evidencia visual, pocas veces
un fotbgrafo de prensa es responsable de la forma en que su trabajo llega
al piiblico: el encuadre, el tamaiio, la posicidén con respecto a otras, el
pile de nota, etc., puede desvirtuar completamente una foto.

Con la exepcidn a lo anterior se debe mencionar que en México se
registré en 1847, una imagen daguerrotipo {autor desconocido) que docu--

mentd la Intervencidn Americana en el Pais. Esto es quizis el primer an

tecedente de la fotograffa de Guerra y un singular ejemplo del fotorepor
taje en Latinoamérica, aqui la imagen no disvirtua la evidencla social -

sino la convirtié en un documento histérico.

Como ejemplo de los primeros reporteros de guerra se renciona a Ro
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ger Fenton, quien se ha dado a conocer mds ampliamente como el primer reportero
que en 1855, documentara la Guerra en Crimea. La expedicién de Fenton habfa -
sido financiada a condicién de que no fotografiara nunca los horrores de la gue-

rra para no asustar a las familias de los soldados.

La fotografifa en Europa, era .en parte, orientada hacia -
una visién pictérica y formal, y por lo contrario, los americanos me-
nos seguros de una permanencia de tipo social expertos en la realidad,
donde 1o ubicable estaba dentro de lo cambiable, expresabanr una con--
frontacién hacia lo que se deberia admirar, enfrentar, deplcrar y cam

biar.

La razén por la que la fotografia al inicio tenfa poco impacto en
la brensa ilustrada, fué€ tanto de tipo técnico como de enfoque periodistico.
el piiblico estaba acostumbrado a las ilustraciones de xilografia y las editoria
les no vefan de pronto el cambio total de un sistema que tenfa aceptacidn y éxi

to. .

Los grabadores de xilografia no eran artistas sino técnicos de o~
ficio que copiaban fielmente dibujos, pinturas y ocasionalmente fotografias.
De estas.imégenes que aparecen en la mitad del siglo XIX, usvalmente les falta
la calidad fotografica. Tal es la muestra, de la reproduccién de la foto del-
General Grant en su base militar en City Point, Virginia, reproduccién que apa-
rece en la po-rtada de la Revista Harpers Meekly, el 16 de julio de 1864, s&lo -

como crédito, '"fotografia de Brady'!, se menciona al pie de p&gina

En la guerra civil estadounidense (1861-1865), el célebre fotégra
fo Matthew B. Brady aportd miles de daguerrotipos, realizando su trabajo con la

ayuda de unos veinte fotégrafos, entre quienes figuran Timothy O'Sullivan y - -



Alexander Garder.

En 1870, llegé a los Estados Unidos un danes de 21 afios, Jacob A.-
Ruiz, quien afios mids tarde llegd a ser periodista del New York Tribune. Fué el-
primero en recurrir a la fotografia como instrumento de denuncia para {lustrar -
sus artfculos sobre las miseras condiciones de vida de los inmigrantes en los ba
rrios bajos neoyorkinos. Tiempo después fue secundado por Lewis W, Hine, quien
entre 1908 y 1914 retratd nifios que trabajaban 12 horas diarias en fibricas,as’?
como las insalubres viviendas de los slums. Esas fotos despertaron la concien-
cia de los norteamericanos y suscitaron un cambio en la legislatura sobre el tra
bajo de los nifios. As? que, por vez primera, la fotograffa actud como una arma

en la lucha -por el mejoramiento en las condiciones de vida humana.

El m3s conocido de 1os fotoperiodistas de su época, fue el doctor-
berlinéds Erich Salomdén, nacido en 1286, procedente de un acomodado medio de ban-
quero, y destinado a morir en las cdmaras de gas en Auchwitz. Toda su activi--

dad como fotégrafo la desarrolié en un lapso de cinco afos.

Salomén se especializé en fotegrafias de interior-es donde sin luz
de flash, toud fotos de conferencias, congresos y encuentros sociales de diplomd
ticos de quienes se pudo ganar la confianza. Fue el primer fotbgrafo extranje-

ro que se le permitié trabajar en la Casa Blanca, en 1930.

El hombre todopoderosc de la prensa ilustrada nazi fue Heinrich =--
Hof fmann. Cuando estalld la guerra organizé en Berlin una central fotogrifica,
y se encargo de controlar todas las fotos tomadas en el frente. Al término de-
LaGuerra, sus archivos fueron confiscados una parte de ellos se transfirié en-

1947, a la Biblioteca del Congreso de Washington.

Tres afios después de que Hitler tomara el poder en Alemania, y des
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pués de meter en cintura a todas las revistas y al conjunto de la prensa, apare-
cié en Estados Unidos una nueva revista que llegd a ser la mds importante en su-

género en el mundo: Life.

La idea de producir revistas basadas en fotografias tuvo gram éxi

to y pronto se multiplicarén alrededor del mundo. Esto cred fuentes de trabajo

para una nueva generacidn de fotégrafos, entre los que destacan Félix Mann, Bra-

ssai, André Kertész y Henri Cartier-Bresson, Magnum, Picture Post de Londres, --

Atern.
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1.3 FOTOGRAFIA Y SOCIEDAD

En la vida actwal, 1a fotografia desempefia un papel indispensable

para el desarroilo de las ciencias, la industria y para las comunicaciones huma
nas. Siendo punto de arranque de Jos medios masivos de comunicacién como son:
la T.V., el cine y el video, se desarrolia diariamente en los miles de periddi-
cos y publicaciones. Sociaimente forma parte importante en la vida familiar -
cotidiana. Todo acon-tecimiento social y politico va acompaiiado de una foto--

graffia.

''€1 retrato fotografico corresponde a una fase particular de la -
evolucién social: el ascenso de amplias capas de la sociedad hacia un mayor sig
nificado polftico y gpcial. Los precursores del retrato fotografico surgieron
cn estrecha relacidn conesa evolucidn.' (*) El ascenso de esas capas sociales-
ha provocado la necesidad de producirlo todo en grandes cantidades, particular-

mente el retrato.

En la medida en que la fotografia ocupaba un sitio preponderante-
entre los medios visuales de produccién de 1a sociedad burguesa, el trabajo ma-
nual y el espiritu individual, de los inicios de la fotografia, desaparecian --
paulatinamente para dejar paso a un oficio cada vez mias impersonal. Mis tarde
con la simplificacién de los procedimientos que permitian que cada individuo se

desarrollara en ese terreno, la fotografia acabd perdiendo su prestigio por ese

afdn de comercializacidn.

En general, se considera que la fotografia no miente. Pnte un -
tribunal, 1a documentacién fotogrdfica de un acto criminal, o contra la propie-

dad, constituye una prueba objetiva.

(*) Freund Gisele La fotografia como documento social. Ed. Gustavo Gili. Espada
1976. p.p.13.
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“"Actualmente, los diversos procedimientos de reproduccidn, inclu-
yendo la fotograffa, son los dGnicos métodos que permiten formular manifes
taciones grificas repetibles con exactitud acerca de cualquier cosa'". (%)
La importancia de ser capaces de repetir exactamente las manifestaciones-

gr&ficas, es indudablemente mayor para la ciencia, la tecnologfa y la in-

formacién de los medios masivos, que para el arte.

Gracias a la fotograffa podemos ver realmente cdmo el hombre puso
pie en la Luna. Las c8maras de buena calidad han constituido una parte -

bdsica del equipo cientffico y de documentacidn.

La c&mara es uno de los m&s vallosos instrumentos cientfificos, ca
paces de registrar los mis fugaces acontecimientos mediante exposiciones-
de microsegundos, o el dar continuidad a movimientos lentfsimos, que se -
desarrollan a lo largo de dias o meses. La cdmara puede aplicarse a una-

serie de instrumentos &pticos, permitiendo a los astrdnomos estudiar Jas-

galaxlias y el espacio sideral.

Lo md8s interesante en la tecnologia del futuro serd la manera en-
que la fotografia proporcionarid ta informacidn del sujeto a través de ra-

diacién electrdnica o computacién.

Sin embargo, la misma tecnologia de la fotografla estd ha punte -
de dar otroc saltc. Unas de las razcnes es la necesidad de romper con la-

dependencia tradicional del uso de 1a plata. (*).

{*) tvins. Jr. W.M., lmagen impresa y conocimiento, Ed. Gustavo Gilli. Es~
pata. 1975. p&g. 15.
(#) NOTA. Los materiales fotogr&flicos afin resultan caros, y no se obser--

van perspectivas favorables, ya que la reserva mundial de plata dismé
nuye dfa a dfa.
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Recientemente, la fotografia ha llegado a practicarse casi tan =--
efusivamente como el baile, el sexo y las diversiones. Es principalmente, un-

ritual social, una defensa, una ansiedad y un instrumento de poder social.

Ha habido muchas revoluciones en la filosofia, en la ciencia, en-
la religidén, pero en toda la historia de la humanidad nunca se ha producido una
revolucién mds completa que la que ha tenido lugar desde mediados del siglo XiX
en la visidén y en el registro visual. Las fotografias nos dan una evidencia -
visuval de cosas que ningidn hombre ha visto o verd directamente. Actualimente,-
una fotografia se acepta como prueba de la existencia de cosas 6 formas en las-
que nunca se hubiera creido con el testimonio de una imdgen hecha a mano. En-
el siglo XIX se crefa que lo razanabie era lo cierto, pero termind por convencer
se de que era verdadero todo aquello que aparecia en una fotografia, desde el -
final de una carrera de caballos, hasta las nebulosas del firmamento. Se ha -
aceptado que la fotografia demuestra cémo es realmente ese desideratum imposi--

ble del historiador.



2.1. VISION PANORAMICA

Juan Garcia Ponce, destacado ensayista y critico de arte mexicano,

analiza el arte y la fotograffa de la siguiente maneras

"La fotografia ests siempre en un punto intermedio de la realidad
creando su propio &mbitO entre su categoria de objeto y su categoria de imdgen.
Su realidad no tiene un carScter cerrado como la de las cosas abriéndolas a su -

transcendencia del tiempo que las contiene.

Romper la distancia que la mdquina impone entre el creador y su ob
jeto y que mata la imdgen al hacerla indiferente a su propia apariencia, es la -

tarea del fotdgralo como artista..... S6lo en esa forma la fotografia puede con

siderarse un arte.

El tema (ltimo de toda fotografia como arte, es la fotografia misma.
Es ella la que debe de ser transformada para llegar a ser algo mis que fotograffa,
para llegar a ser un instrumento de las posibilidades creadoras de la imdgen y --

transcender inclusive su valor como documento' (®).

La fotografia nace, como siglos antes la perspectiva lineal, de la-

unidén entre la ciencia y la pintura, pero como afirma Octavio Paz, en Instante y-

Relacién, no es una ni otra, es un arte distinto.

La imagen fotogrdfica surge como una culminacién idecldgica del ar-
te. Los origenes de esta imagen estaban fuertemente ligados a los principios de
la pintura Realista. La paradéja fue, que por un lado, algunos pintores conser-
{*) Garcia Ponce, Juan, Manuel Alvarez Bravo, Programa Cultural de 1a XI1X Olimpia-

da, Ed. Bellas Artes, México,D.F.1968,p.p.19.-Nota.-El texto no esta firmado -
por Juan Garcia Ponce, se usa su articulo pero no se le dad crédito.
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vadores, como lIngres, estuvieron drdsticamente en contra de la invencién de la
fotografia. (Inclusive, de esta protesta surgié una declaracién firmada por-

ellos). Por otro lado sabemos que Delacreix, Manet, Courbet y muchos otros,-

en un momento 4 otro llegan a utilizar la fotegrafia como instrumento de apoyo

en su obra pictérica.

En el momento que aparece la fotograffa, la visidn del artista -
llega a ser testigo de los fenSmenos recientes: El Realismo habfa ganado el~
centro de atencidn mundial entre 1843 y a mediados de los cincuenta, durante - -
este periodo la fotografia alcanza el reconocimiento como actividad artfstica-
dentro de los conceptos del Realismo. (#) El segundo fendémeno fue que ia foto
grafia en papel, descubierto por Talbot reemplazaba al daguerrotipo después de

1z mucrte de Daguerre en 1851, surgiendo la reproduccién masiva de la fotogra-

fra.

Fotégrafos como Lois Evrand, Victor Regnault, Gustavo Legray, =--
Moulin Charles Negre y Humbert de Moland, trabajaban y desarrollaban la fotogra
fi7a de género con toda la sensibilidad que podrfa tener cualquier cuadro pinta

do por Deschamps o Millet.

Los Realistas, con toda la glorificacién que hacen sobre la obje
tividad y neutralidad ante sus sujetos, no consideraban la fotograffa como un
arte con derechos propios. Sin embarge, los conceptos del realismo hacen de-
la imagen, una representacidn visual en términos muy paralelos a los de la ima

gen fotogr&fica.

(#) De acuerdo con Fernand Desnoyers, critico y tedrico de le época, el realis
mo en 1855, se aplica a la verdadera descripcién de las cosas con claridad
y sinceridad, que tanto la poesia como el realismo sélo se puede encontrar
en lo que ya existe, en lo que se puede oler, ver, oir y sofiar, tomando en
cuenta que ese suefio no sea deliberado.
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Los realistas anunciaban que el arte no era nada sino una repre--
sentacién exacta, de lo que la naturaleza brindaba al artista. Consecuentemer:
te los criticos de la fotograffa, tomaron dolorosamente la tarea de extender las

corrientes tedricas cldsicas, para incluir a la fotograftTa como arte.



2.2. EL IDEALISMO Y POSITIVISMO. EN LA HISTORIA DE LA FOTOGRAFIA

Los conductores ideolidgicos de la pintura y la fotograffa se for-
mularon dentro de las teorias filoséficas del positivismo y del idealismo meta-
fisico; corrientes que influyeron como el marco referencial de la estética del-

arte y el pensamiento artistico de su tiempo.

En Francia entre los periodos, 1850 y 1859 tanto la escuela Picts
rica del realismo, como la filosofias derivadas evocaban la objetividad extrema

de la realidad.

Como Antitesis al positivismo, el idealismo metafisico concluye -
que dentro de los aspectos de la experiencia humana, uno puede encontrar la cla
ve para entender la verdadera realidad de la naturaleza, punto que se revela a-
través de las caracteristicas que distinguen al hombre como un ser de esencia~

espiritual.

La idea aqul es que la realidad tiene su intima naturaleza, cosa-
que las impresiones sensoriales no revelan. El aspecto mds importante del Po-
sitivismo y del lIdialismo Metafisico es que uno es comprobable por repeitcién

y el otro es razonable por i6gica.

El principal tedrico representante del idealismo metaffisico fué -
Wilhem Hegel (1770-1831). El punto principal de su filosofia --
fue representar al universo como una unidad de sistema de valor. El hegelia--
nismo enfoca a la historia y a3 la 16gica dentro de un concepto universal, del -
primero se extrae lo racional de lo real, y de la segunda 1a verdad verifica a-

la intuicidn.

La polémica que se desarrollé en torno a la fotograffa francesa -



fue entre aguellos fotdgrafos que se proponen investigar en el terrenc del idea
lismo y aquellos que estaban m3s interesados en e! progreso social y técnico de

la misma.

En Inglaterra, una situacidén similar se desarrolla a partir de las
nuevas tendencias filoséficias de John Mill y Thomas Cariyle (&), sus argumentos
sobre el valor de la era mecanizada, el utilitarismo y la naturaleza de la histo

ria tendrdn un gran impacto en la cultura inglesa.

John Mill conocia la obra de Comte (: ) y se une a éste en la con-
traversia sostenida contra el idealismo metafisico, finalmente Mill desarrolla -

la teoria ética del Utilitarismo y escribe en su libro Sistemas de Légica, que -

lo "'bueno' es el placer mds grande que existe (para el mayor niimero de gente).
“"£]1 fendmeno de la sociedad no tiene mias que conformarse a las leyes por 1a WmEyo

ria establecidas'.

Puede ser que haya sido este punto el gque haya enfurecido mis a =--
Thomas Cariyle, este filSsofo apoyaba al idealismo adem&s que se habfa revelado
contra las bases filosdéficas del ''siglo de las luces' asimismo Carlyle propone -

alternativas a las fuerzas internas del hombre, a la naturaleza y a su cultura.

Carlyle viene a representar los valores inherentes a la Reina Vic-
toria y los resume orientdndolos hacia los canones de la valentia, el alto fer--

vor moral, el descontento con el presente y a la devocidn de las cosas extrafas.

(*)} John Mill fundador del radicalismo filoséfico del Pesitivismo. Contrapuso --
las tendencias metafisicas del romanticismo. Thomas Carlyle adepto a la fi-~
losoffa del ldealismo metafisico. .

(%) Comté origina la filosofia Fositivista la cudl domind casi todo el pensamien
to del siglo XIX. Este admite sélo el método experimental y prescinde de to-
da explicacién tracendente de los fendémenos.
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La adquisicidn por la Reina Victoria de la feotografia de Rejlan-
der, ""Two Ways of Life" fué quizés la clave para considerar la fotograffa
en 1857, comoc obra artistica al nivel de los conceptos del arte. La PRej
na Victoria la aclamé como magnifica fotografifa, y como la mis fina que-

se haya producido jamds. (%)

Oscar Gustav Rejlander (1813-1815) es consideradbscomo el padre-
de la fotograffa artistica. "Two Ways of Life' cuya impresién combina -
treinta negativos, estuvo hecha a seme janza de los canones pictd8ricos de
la época e intentd en su imagen instruir y purifuar las ﬁentes m&s pro--
fundas y sinceras con e}l objeto de encontrar la "idea moral', actitud -~

que se suscribe a la filoséfia del |ldealismo Metaffsico.

La semejanza entre fotdgrafos como Sedford, Cameron (*), Robin--
son, Rejlander, Somers, etc., y las pinturas y dibujos de Hunt, Browns,-
Millais, Rosetti, etc., muestran la influencia de las filosoffas del - -
idealismo vy del pasitivismo sobre el ambito del‘arte de Europa durante =
el siglo XIX. Convirtiendcse estas filosofias el corpus de la estructu-
ra de la estética fotogrdfica de donde surgirian jas mads dramSticas ten-

dencias del Arte Moderno.

(#) El heco que se haya reconocido oficialmente un portador del ldealis-
mo Met&fisico. Fue significativo para la filosoffa y para sus repre-
sentantes. ~

*

(

) Julia Margaret Cameron (1815-1879), profunda admiradora de Thomas -~
Carlyle y amiga de Rejlander, fotografié a los personajes mds nota--
bles de)l cTrculo aristdcrata, Intelectual de su época.



LA FOTOGRAFIA EN MEXICO
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3.1 ANTECEDENTES, 1840 - 1920

En afios recientes, la fotograffa ha dado en México un espacio cul-
tural donde se acepta su potencialidad como documento social y donde se han lo-~-
grado plenamente hazafias estéticas sin tener como dnico oficio la fijacién de las
facciones nacionales y los retratos especificos de las clases dominantes, ccmo la

tuvo en la primera etapa.

Para decifrar el comin denominador en la fotograffa en México, es -
necesario sustraer hechos importantes dentro del contexto social, politico y artis

tico de nuestra historia.

La fotografia ingresa en México poco después de su invencién.- En-
1839, Paguerre envia a su representanite Francois Gouraud a los Estades Unidos pa-
ra hacer patente su invento. La primera referencia en México de la que tenemos -
noticia es el aviso por El Cosmopolita el 26 de Febrero de 1840, donde se anuncia

la rifa de un daguerrotipo completo, con 80 laminas de plaqué y varios utensilios

A mediados del siglo XiX, franceses, norteamericanos e ingleses in-
troducen la fotografia en Mexico. Ya en 1843 se publica un libro ilustrado por-

fotografias de los arquedlogosStephens y Catherwood llamado incidents of travel -

in Yucatan. De los primeros trabajos de fotografia hechos por extranjeros es--
tdn las imigenes tomadas por el francés Tiffereau durante el perfodo de ¢Bh2 - -

1847, consideradas como las mejores secuencias tomadas de aquella- época.

La fotografia comienza siendo mero recuento, testimonio sin otra --

pretensidn que la de aclarar imagenes fundamentales de nuestro entorno.

Entre las primeras funciones de la fotografia encontramos el regis-



tro de hechos bélicos, de ruinas precolombinas, retratos, tarjetas de visita, --

paisajes y vistas de la capital.

En un pueblo como el nuestro, tan rico en posibilidades imaginativas, tan varia-
do en la produccidn de sus artistas y de sus artesanos pero tan limitado por la-
injustairealidad del analfabetismo, la fotografia viene a suplir en ocasiones ~-
a las fuentes escritas y proporciona la veracidad, de 1a gque la pintura puede ca
recer; esta es la funcién desempefada por los daguerrotipos que plasman la san--
grienta ocupacién norteamericana de 1847; por los viejos ambrotipos con retratos
de familia; por los ferrotipos con imagenes populares; y en fin las propias carte

de visite que situaban e identificaban a las clases dominantes.

Los retratos suscitaron especial atraccién a partir de 1a época de-

Maximiliano, quien trajo de Europa su propio fotégrafo. Un aviso del 14 de Octu

bre de 1864 publica en El Cronista de México una notable variedad de retratos - -
ofrecida por J. Cervantes: en tarjeta, en mica, con colorido, para relicario, ani
110 o prendedor; en hule o vidrio; en caja de tafilete realizado y dorado. Apa-
rcntemente, los retratos interesaban a un pibiico bastante amplio de la clase al-
ta, y comenzaron a ser utilizados en esta época tamb1€n para documentar eventos-

oficiales del gobierto. {La Iberia, 30 de Mayo de 1868}.

Las tarjetas de visita, producto de un cambio en la tecnologia foto
grifica que consistid en imprimir sobre albimina, fue la forma mis comlin de este-
tipo de impresidn-patentado por Desderi, en Francia afio de 1854, En México las-
tarjetas de visita fueron muy populares. De los fotdégrafos que practicaron este
género tanto enla provincia como en la capital se mencicna, a Cruces y Campa, Mon
tes de Oca, Luis Rizo, Luis Veraza, Andrés Ferndndez, en Guadalajara, Octaviano -

de la Mora, Pedro Gonzdles en San Luis Potosi y muchos mas.
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Las tarjetas de visita permiten observar a través del vestido,
la utélerfTa y las poses informacién en torno a una clase social y una-

diversidad de actitudes frente al retrato y sus diferentes usos.

Otro uso de la tarjeta de visita, se relaciona con la muerte,-
algunas fotos cargan la inscripcién vanitas, al lado de 1as cuales apa
rece el sujeto muerto. El wvanitas es un sTmbolo de carga tradicién --
dentro de la pintura, e implica lo fr&gil y fugaz de la vida terrenpal-
frente a la verdadera vida que se inicia después de la muerte. {(*) La
muerte de un hijo era tema frecuente en las tarjetas de visita. Esta-
costumbre se prolongd durante largo tiempo por lo menos en los pueblos

hasta la década de los treinta.

Alrededor de 18930 surge quiz&§s la Gnica mujer que habfa abierto
un estudlo fotogri&fico: Natalia Eaquedano. Sabemos por las crénicas de
la época que se habfTa iniciado hacia 1885 un movimiente de emancipacidn
femenina que contaba para sus fines con un organismo periodistico: en -
el Albun de la mujer, Leopolda de Gasso plantea la posibilidad donde -
la mujer pudiera desarrollarse dentro del &mbito del Arte. La academia
de dibujo y pintura Je estaban vedadas y Leopolda Gasso propone demos--

trar que la mujer ha ido al par con los adelantos.

En relacién con la ciencia, los perib6dicos de fines del siglo -

X1X emplean dos clases de argumentos; explican la complejidad cientifi-

ca que supone el funcionamiento de lcs aparatos y resaltan el aporte de
la fotofraffa al avance del conocimiento. El aspecto estético y el clen
(*)"La desaparecida tradicidn de retratar a los muertos tiene sus viejas
rafces en la escultura funebre de la Europa Medieval, que recupera -
el barroco mexicano en un tipo de Pintura que trasciende hasta el si

glo XIX'., p8g. 62.-0Obras Maestras de la Pintura colec. La pintura en
los museos de México # 2.- Ed. Planeta S.A., Barcelona Espaiia 1983.
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tifice aparecen reunidcs en una propacarda del librc E1l Arte de la foto-

grafia publicada en la revista, El Arte y La Ciencia, (Junio de 188¢).

A principios de nuestro siglo, la Revista de Revistas d& a cono-

cer en su seccidn "Ciencias e Invento' artfculos que exaltan el valor de
la fotografia en las investigaciones criminolégicas. Otro artfculoe sefia
la la importancia de la fctografia en la Primera Guerra Mundial, adecua-
do a la actividad febril de la existencia moderna. (14 de Noviembre de-
1915). Los principales diarios, por entonces, tienen ya a tener a sus =~

fotégrafos especialistas.

México apenas comenzaba a ser un pafs capitalista moderno y la -
fotograffa estaba presente en casi todas las dreas de la vida socicecond
mica y cultural: como documento histdérice y arqueoldgic o, retratc, mer-
cancia, objeto artistico, en los acontecimientos cientificos y como ins-

trumento de penetracién ideol&8glca y de promocidén social.

Las fotocgraffas del porfirismo llenan toda una etaga (*) y nos -
permiten ubicar con claridad las diferencias sociales y las injusticias-
econdmicas en 1a realidad de los albores de nuestro siglo, para asf lle-
gar hasta la etapa mds determinante por su impacto y significade. La fo

tograffa de La Revalucién.

Muchas de las mejores fotos tomadas en México se encuentran en--
tre las de La Revolucién y las de los sucesos del ‘68 porque supieron --

aprovechar los avances formales de las artes contempordneas y tvrabajar -

* Un ejemplo de la fctograffa de esta época fué la de Romualdo Juan Gar-
cfa Torres.-Guanajuatense, (1B87). En su estudio se retratarén durante
décadas ricos, pobres, campesinos, catrines y toda la gama de la sccie
dad siempre con la misma decoraci&n que no ocultaba el paso del tiempoc.
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el mensaje fotogr&fico para grabar en su fijeza el movimiente de la hig

teria.

Al inicio del siglo XX la fotograffa ya habia dejado por un tiem
po el amblente de los estudios. Gustavo Casasola y su equipo de fotdgra
fos, recogian momentos de preocupacién cotidiana. En una sociedad cam--
biante y hetereogénea de La Revolucidén Mexicana, Vfctor Casascla inicia-
su trabajo como reportero gré&fico. En 1913, el Archivo Casasoila funda -

una de las primeras fototecas de) mundo.

De los testimonfos del Archivo Casasola surge el nuevo rostro de
México. La figura de Porfirio se sustituye con la de Zapata que a partir
de Casascla seri emulada por pintores tan diversos como Diego Rivera y -

Alberto Girconella.

El fotoperiodismo capta el aspecto destructivo de la Revolucién,
las ventanas balaceadas, los muertos en las calles. A través del archi-
vo Casasola conocemos sobre todo a los personajes herdicos de la Revotu-
cidén, sin embargo, hay otro aspecto de la foto revolucionaria mucho mis-
cruenta y cerca de los hechos, rcalizada por Ferrari-Pérez quien en un -
formato pequefio realiza fotos de muchedumbres, aparecen 10s muertos de -
la decena trdgica peroc también los aspectcs cotidianos de la convivencia
revé]uclonaria comc la preparacidén de los alimentos o el descansc des- -

pués de la batalla.

La fotograffa de la Revolucidn Mexicana constituye una de sus e~
tapas mds brillantes, se separa de los estereotipos pictdricos y empieza
a mostrarse comoe &area independiente, deja atrds reglas caducas de compo-
sicidn para realizar una enorme iconograffa. £1 cambio social violento-

producido por la Revolucién transforma la realidad a tal grado que poco-



queda del viejo orden fotogrifico.

Lo que sucede en los primercs afios post-revelucionarics en el -
campo de la cultura, {1920) es una pérdida de fé en la civilizacién oc~

cidental a causa de la Primera Guerra Mundial.

A fines de la Primera Guerra Mundial el interés fotogrifico se-
pone al servicio de fines histéricos, arqueolégicos, cientfficos y mer-
cantiles, lo cuil propicio el impulsc a las actividades culturales des-
pués de la Revolucidn por Vasconcelos (en el ¥astc plan de Vasconcelos-
tiene lugar importante la difusibn y promocidn de las artes), y la visl
ta a México de muchos fotdgrafos de grimer nivel generarfan a la fotogra

fia como un arte independliente.

En este marco referencial de la &poca se did el producte més es
pectacular de esta politica cuitural; el muralismo mexicano. () En es
te ambiente llegan a México, fotégrafos extranjeros como Tina Modotti,-

Edward Weston y posteriormente Paul Strand y Henri{ Cartier Bresson.

Fué con la llegada de Edward Weston y Tina MOdotti en 1923, con
sus exposiciones y sus vinculos con los muralistas lo que llevd a pen--
sar en la especificidad de la prdctica fotogrédfica. Con la liegada de
los hermanos Mayo en 1939 - Paco, Candido, Faustinc y Julio, hace que -
la tarea del fotdgrafo de prensa, del reportero gréfico, adquiera una -
nueva dimensidén la fotograffa al servicio de la informaclién.

(*) Dilego Rivera escribe en el Hexican Folkways, que "“la fotograffa 1i-
bertd a la pintura' al hacerse cargo de copiar el mundo fisico y --

permitirle crear una '‘realidad particular paralela a la naturaleza',
e indiferente a "la Imagen del mundo exterior".




La prcsenci; de estos viajerces y residentes contribuydé a refor-
zar la idea de una fotografia Independiente, exploradora de los medios-
propios de 1a cdmara para producir imagenes. Es en este ambito que Al-
varez Bravo admirador de Weston, colaborador de Eisentein, amigo de Ti-
na Hodotti, Paul Strand y Cartier Bresson y participante del periodo --
m8s brillante del nacionalismo cultural, es y ha sido el fotdgrafo de -

mayor y mds perdurable influencia en nuestro medio.
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3.2 LA FOTOGRAFIA A PARTIR DE MANUEL ALVAREZ BRAVO.
“Yo me acuerdo', decia Alvarez Bravo, que el aspecto de la muer
te me produjo urn gran efecto. Durante la revolucifn yo estaba en la es
.
cuela primaria, y a veces de camino hacia la escuela, ofa disparos de -
rifles' En los momentos pacificos solfamoes Ir a una pequefia colina en-

las afueras de la aldea, y a veces encontribamos algln cadiver' (*).

M#nuel Alvarez Bravo nace el 4 de Febrero de 1902 en el pueblo-
de Tlalpan, cerca de la Ciudad de México. Debide a las influencias de-
su abuelo Manuel Alvarez Garcfla, pintor, escritor y fotégrafo aficiona-
do, Manuel Alvarez Bravo desde temprana edad empieza a encarifarse con-

las artes.

"Ya que los dfas posteriores a la Revolucidn eran muy dificiles,
secidf cstudiar algo provechoso, algo que ayudara econdmicamente a la -
Familia. AsT que estudiaba la contabilidad y comencé con empresas co~--

merciales y me mantuve en ellas durante algin tiempo'.

También realizé estudios de literatura, y durante un breve perfig
do, asistid a clases de misica y pintura en 1a Escuela Nacional de Artes
Pl8sticas, Academia de San Carlos, mostrando desde entonces una especial

predileccidn por el Arte Mexlcano.

Alvarez Bravo empez& a trabajar en la fotograffTa a partir de --
1924, en ese afo adquirié su primera cSmara y se suscribié a revistas -

especlallzadas extranjeras, tales comc Camera, Camera Craft, y American

Photography.

{#) La presente entrevista, resGmen tomada por Oweena Fogarty. Contiene
los elementos m&s destacados y singulares del pensamiento artistico
de Manuel Alvarez Bravo.



Sus Trabajos de esta primera €poca sintetizan la imagen y muestran
desde entonces un encuadre reducido, caracterfstica que prevaleci&a lo largo -

de toda su obra.

Es posible ligar su trabajo de los afios veinte con algunas corrien
tes del mundo europeo: el cubismo y el abstracciconismo, habfan aparecido hacfa -
pocos afios, y Alvarez Bravo se entusiasmo con Picasso" los artistas japoneses,-

asi como algunas tendencias de vanguardia.

Por ello,. sus primeras fotografias economizan elementos. Juego -
de Papel, por ejemplo, es una, composicién Iigada al geometrismo; una abstraccién
en la que la luz y las formas sencillas realizadas con hojas de papel, conforman

un juego visual que va desde los tonos suaves del gris hasta el blanco absoluto.

Respecto a las primeras influencias que recibié de otros fotSgrafos
Alvarez Bravo menciona una Intensa fascinacidn aunque br&ve, por el pictorialis--
mo. Conocié y asimils el trabajo de Stieglitz, y de Steicheny posteriormente -

el de Ansel Adams, Kertz Sander y Walker Evans.

'“Tengo gran admiracidn por muchos fotdgrafos, todos por diferentes-
razoneés; por ejemplo, Ansel Adams es extraordinario, un gran académico que produ-
ce emocién con su dominio de los técnisismos. Cabe pensar tambi&n en amigos cer

canos a quienes admiro como: Cartier Bresson, Paul Strand, Bill Brandt....'

Sin embargo, sus vinculos con varios pintores y escritores mexicanos

influyeron en €] mis que cualquier intercambio con otros fotSgrafos.

Entre 1925 y 1927 Alvarez Bravo ocupé puesto en la tesoreria del-
Gobierno de Oaxaca. Seguramente su estancia en la provincia, Aunada a su crecien

te interés por el Arte Mexicano, determinS la disposicidn del fotSgrafo hacia la-



tw
2

gente del pueblo y su entorno geogrdfico, los cuales empiezan a formar parte de-

su iconografia.

En 1927, Alvarez Bravo conociG personalmente a Tina Modotti, quien
ya entonces era una fotSgrafa que segin Diego Rivera tenia la técnica del --
Norte y la sensibilidad del Sur', de ella nos dice Alvarez Bravo: 'Era una exce
lente amiga mia, solia mostrarme sus fotograffas y también las de Edward Weston,
aunque ella y Veston ya no vivian juntos, seguian siendo buenos amigos. Cuando
Tina se fu€ de México en 1930, yo me hice cargo de su trabajo en la revista Folk
ways, En este momento yo trabajaba como contador para el Gobierno Mexicano en-

1a capital.”.

En la década de los treintas, - Alvarez Bravo encuentra los =~
lineamientos que darfan caricter y persoralidad a su obra. ¥ aunque fué un artis,
ta de su tiempo y un hombre con inquietudes politicas, a diferencia de sus amigos
mura]istas; optd por plasmar temas de la vida cotidiana de México en imdgenes --

que son perdurables, y nos permiten ver ia idiosincracia del pueblo mexicano.

En 1933, Alvarez Bravo conocié a Paul Strand, con quien establece-
una amistad muy significativa, tanto desde el punto de vista personal, como pro-

fesional.

Al afo siguiente, la galeria Julian Levy de Nueva York organiza una
exposicién itinerante con trabajos de Alvarez Bravo y de Henri Cartier Bresson --
siendo ésta la primera vez que el fotdSgrafo mexicano exhibe su obra en el extran-
Jjero.

{*) En un catdlogo para la Tercera Exposicidn de la Sociedad de Arte Moderno de Me
xico en 1945, Diego Rivera escribe sobre el trabajo de Alvarez Bravo: ''La fo-

tografia de Manuel Alvarez Bravo es mexicana por causa, forma y contenido, en
ella la angustia es omnipresente y la atmSsfera esti sobresaturada de ironfa'.
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La lTlegada de André Breton a Héxico, en 1935, provocé gran'ir.-
pacto en el rundo artistico e intelectual. E]l poeta y critice francés
conocido conic el “Padre del surréalismo, quedd asombrade al cescubrir-
en nuestro paTs una vena surreal gue alimentata de ragia y fantasTa mu

chos aspectcs de la vida mexicana.

Det trabajc fotogrifico de Alvarez Brave le impresiond partf:u]armente
su manera de yuxtaponer ciertecs elementos y su forma de captar el espl

ritu de su pueblo.
Alvarez Bravo recuerda:

"“El1 razgo principal que Breton probablemente vié e€n ni obra fue
la relacidn de los valores fotogré&ficos con el contenido, la forma en-
que ¢l tema fué utiliizado, aunque habld también de la czlidad fctogré-

fica y de la realizacidn fotografica."

En 1943 y a 1o largu de 17 afos Alvarez Bravo trabajJé como fo-
tégrafo y camardgrafo en el Sindicato de Trabajadores de la Produccién
y Cinematografica de México. Durante este perfodo estuvo tan vincula-
do a ls industria cinematogrdfica gque su produccidn propia disminuyé -
notablemente. Sin embargo, al mismo tiempo impartia clases de fotogra
fia, en la Escuela Hacional de Artes Plisticas vy en el Centro Universi

tario de Estudlios Cinematograficos.

En 195%, al lado de Gabriel fernidndez Ledezma, Gabriel Figueroa
y Carlos Pellicer, cred el Fondo Editcrial de la Pldstica Nexicana, de
dicado a publicar libros de arte. Cesde entonces, su trabajo se divi-
de entre la Editorial y su cbra personal, okbtra que ha dade a México un

lugar importantisimo en el mundo de la fctografia y que actualmente se



cencece en los grendes museos vy galerias del extranjerc.

Escuchamos para terminar, lo que expresé el propio Manpuel Alva-

rez Bravo en 1983 sobre el morento mi3gico de la creacién artistica:

"“"E} hombre, el sujeto, el individuo, estin sujetos nc sélo a in
fluercias det arte y de las diferentes artes, sino también 2 1z é&poca -
que estdn viviendo, tenicndo en sf, acumuladas estas experiencias en el
momentc de trabajar. En mi caso de fotdorafo eso que llaman creacién,-
es, instant8neo, tan instantdneoc como el manejc de lta cémara, comec la -
chispa de) indivicduo con 1a realidad del individuo y ccmo un conjunto -

de experiencias de la realidad.
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4. PROPUESTA PERSONAL

“Quizéd tengamos una resistencia invencible
a creer en el pasado.
... la fotograffa por vez primera,
hace cesar tal resigtencia:
el pasado es desde entonces

tan seguro como el presente?’

Roland Barthes

Al mirar el "Vanitas" de Lupita, me enfrenté con la presencia -
del pasado, provocando una nostaigia y un scentimiento al extraer de la
memoria y a través de la fotograffa, el retorno -el ser en un tiempo ==

pasado.

La fotograffa "Vanitas' y el poema Lupita, * se presentaron co-
mo evidencias concretas de una continuidad fntima. Poesfa y fotograffa
instrumentos de la expresi6n artfistica se complementaban para captar vy
plasmar vida, muerte subliminadas en el poema, provocando que 1o que se
manifestd tanto en las fotografias como en el producto final de la caja

fuera una representacién personal precedidas de un enfoque artfstico.

En este capftulo pretendo por una parte demostrar que desde el
surgimiento de la fotograffa como medio fundamental de expresién gréfi~

ca, los modos, usos y tendencias fotogrdficas existentes que determinan

* El autor del poema Lupita, es Juan Garcfa Jiménez - mi padre. Poeta guerrerence -~
(1916 ~1967) considerado como intérprete de la poesla vernicula, de las que también
integraron; Carlos Rivas Larraurl, Aurelio G. Carrasce y Antonio Guzm&n Aguflera. El
autor cultivé asi mismo la poesfa castiza y depurada.

I3
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y son determinadas por modos de! percibir humano. Pues su funcibn colec-
tiva ''retrata' la manera como sienten la realidad vfivida los hombres de -

cada época.

Mi propuesta al retomar la fotograffa de ''Wanitas', y a partir
de una evocacién demostré que se puede retomar una fotograffa para hacer
otras fotograffas en la manera como puede un escultor retomar una escul-

tura como inspiracién para crear otra, asf una foto recobra vida y engen

dra imégenes qﬁe lo sitda en una realidad vigente.

Elegl en este capfitulo un tema personal, porque el valor que pue
de tener el '"Vanitas' y ''Lupita', es absolutamente personat e fntimo, y -
construir sobre esto signific6é la base real del motive fotogradfico como -

esencia para la validez de mi trabajo.

El desarroilo‘de la propuesta personal.no hace sino '"desnudar"
el c&ntenldo antigtio del modo como se representaba la vida y la muerte.
E1 uso del desnudo en el proyecto es significativo pues es ¢! acto simbd
lico de aceptar la pureza, el sacrificlo y la muerte, asif como éste ex;-

presa las formas distintas del devenir humano.

Las ma3scaras surgen como representacién de la persbna trdgica -
que gritan al ser humano al fin !a vida y 1a muerte. Este canto grego-
riano que a cada Papa se le canta en el dfa de su elecci6bn. S1C TRANSIT
GLORTA MUNDI, (es transitoria la gloria terrena). Y finalmente escogl
las mdscaras porque una de ellas, hecha de maniquf describe una imagen
phGblica vista siempre pero nunca tocada. Quise poseerla como se pésee
algo en un ritual mistico y como alternativa del performace que he es-

tado haciendo como expresi6n conceptual.
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tPorqué paisaje Mexicano?. El paisaje con sus formas orgdnicas vi-
vas, fragiles y tan expuestas daban la sensacién de entrega que buscaba
de la tierra madre. El principio de polvo-nacimiento, polvo-muerte se
mostraban como elementos necesarios para el proceso de principio-fin, =~

tema principal que maneje en las fotografias, y que trasciende al poema.

Decidi situar estas evocaciones fotograficas poéticas en un en--
torno de intimidad. Colocdndolas en una caja que como un arcén preser-

vard un pasado y activard un presente.

La visi6n del presnte fue dada por el uso de collage y de téchpi-
ca mixta, as{ mismo como parte de una propuesta formal fue tomada en --

cuenta el virado an scpia dades e=n algunas fotograflas como caracterfisti-

ca inherente del pasado.

La composici6n, énfasis, variedad y concepta se propusieron como
parte del desarrollo visual académico obtenido dentro de 1a Licenciatu-

ra de Artes Visuales.

Al estilo propuesto, el trabajo préctico, adapta en su concep-
c¢ién al surrealismo, concepto que Andre Breton describié en su manifies

to de la siguiente manera:

‘'No voy a ocultar que para mi, la imégen miés fuerte es aquella -
que contiene el mds alto grado de arbitrariedad, aquella que m&s tiempo
tardamos en traducir al lenguaje practico, sea debido a que lleva en si
una enorme dosis de contradiccién, sea a causa de que uno de sus térmi-

nos esté curiosamente oculto, sea porque de ella se derive una justifi--
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cacién formal, sea porque pertenezca a la clase de las imdgenes aluci-
.mantes, sea porque preste de un modo muy natural la miscara de lo --

abstracto a lo que es concreto' ... sea.

De acuerdo con Henri-Cartier Bresson, la técnica debe ser con-
cebida y adpatada como vehfculo para ver las cosas de un determinado -
modo, preferiblemente en lo esencial excluyendo los efectos gratuitos
de virtuosidad y otras ineptitudes.

Para finmalizar citaré a Octavio Paz, quien sefiala en, '"Instan-

te y Revolucién. - M

"La fotograffa es unm arte poético porque, al mostrarnos 'esto',
alude o presenta a 'aquello'. Comunicacién contfnua entre lo explfcito
y lo implfcito, lo vya visto lo no visto. El dominio propio de la foto
graffa, como arte, no es distinto al de la poesfa: lo “impalpable" hé
lo "imaginario'. Pero '"revelado" y por decirlo asf, "filtrado', por -

lo visto.

La cdmara es, todo junto, el ojo que mira, la memoria que pre-=

serva y la imaginaci6én que compone''.
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Fryta dulce y tierna qu
cuelga sus frescuras de
tiene el mesmito Nombre
y, como la virgen, eres

t v llena de rosas la

Suefia entre mis llantos

canta en mis angustias,

i quereme tantito !
una nochi clara
1lena de' estrellita
colina de rosas, p'
cielo de consuelo, q
pafiito de l&grimas..
sé como tu pueblo:

y de serenatas;

CE:

LUPITA

ita, Lupita
Guadalupana........

ol de mis domingos....!
atio de mi casa .....!

rbol de cancicnes, caminito

&értola que suefa, regocija y canta!

eso de la Patria.....!

e bajo 1a l1luvia
mis viejas ramas;
de la virgen
guena 'y humildita,

tilma vy el alma.....!

, cuando estés mis triste;
reina de la casa.

s& lo mismo que 'lla:

s sobre el campo humilde;
al sin esperanzas;
uerencia y milagro...

Ilenc de canciones.

nuevo,



y conio la misica, fresca y colcresa,

que nuestro terrufic pcne en 1as tinajas.,...
Guele a ropa limpia y & caminos nueves;

s€ como el rocio de ia madrugada;

cecme las estrellas que azulan el atrico

y czin en 1! ilesia mesmo como lédgrirnas.....

Canta como un suefio - ..
que'n lz vida canta,
y guelve los ojos a mi probe vida
como a mi los guelve la Guadalupana,
cuando estoy mas solo,
sin fé ni esperanza.....-!
9 en el alma llevo luto de carifos,
en 21 cielc llicran tedas lar estreltas.....
I v pa mis angustifas, falta una guitarra. !
Lupita, Lupita
mi Guadalupana:

I PEtalo que aroma......! i sol de mis domingcs..

1 querencia de choza....! i patio de mi casa !



CONCLUSIONES
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1.- Como creacién humana, la fctografifa es un producto y una produc-
tividad histérica.
Al igual que todas las demas manifestaciones de la produccién -
humana, la fotoarafia, producto de la historia, ha sido conse=--
cuencia y causa de otras formas de productividad social que de-
terminaron o influyeron en principio el PAPEL de la fotografia-
y que fueron determinadas o influidas por esta. Las formas de-
produccidén de imSgenes que preceden del surgimiento de l1a foto-
graffa, marcan 1a ruta inicial que seguirfa esto, no solo en el

aspecto técnico, sino en el aspecto significante o expresivo.

2.~ El momento en que surge la fotografia en la historia, exige de-
la fotografia el papel de memoria visual que solo en parte ha
bTan podido cumplir la pintura § las artes graficas anteriores-
a la fotografia, pero, el quehacer, ta produccién fotocgrifica -
en un principio, se hace como PINTURA, como ESTAMPA, tanto debi
do a las dificultades técnicas iniciales del quehacer fotogr&fl
co como al VALOR que la sociedad asignaba al registro fotogrsfl‘

co de imagenes.

3.- La FOTOGRAFIA COMO ESTAMPA, da inicio a la independencia del ar
te fotografico. Es un arte “popular', auxiliado eficazmente --
por la imprenta, y se vende para CONSERVAR, para guardar, una -
imSgen simbdlica que se refiere a un hecho significativp. La -
fotograffa en tiempo del '*Vanitas', es la meworia sentiﬁenta\ -

mas otJetiva producida hasta entonces. Como mercancfa de con-«

feccién sencilla, puede TENERSE, y GUARDARSE PARA GUARDAR la me. -

meria de un hecho, persona o sentimiento querido o simplemente~-
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memcrablie, y nc ya SCCIALMEUTE MEMOPABLE, sino.INTlMAFENTE ME -
MORABLE,
La imagen que ''retrata' y vuelve eterno el minuto presente, --
testifica la presencia perenne de lo vivido, de lo intimamente
percibido por el que GUARDA con la ‘‘foto' un '"recuerdo', gue -
INFORMA scbre 1a vida y las vivencias Tntimas del sujeto.

De archivos fotograficos individuales, o mas pro-

piamente dicho, de arcones particulares o familiares en que se

guardara el &lbum o las "fotos"® de recuerdo, se han hilvanado-
las formas en que se VIVE la historia de toda una &poca, los mo
dos como se percibe la vida, 1a forma en que se siente el deve
nir, lo que quizo vivirse para siempre y se volvid memoria - -
GUARDADA en el aérﬁn, junto con todo 1o gque significa algo en-
trafiable en la persona.

Al evolucionar junto con todas las técnicas, Ia fotografia es-

instrumento como forma de expresién visual. INFORMA de

manera mas masiva y mas impersonal. La representacidn de la -
vida en “fotos', lleva a veces a SUBSTITUIR l1a vida misma. PUE
DEN verse todo tipc de fotografias de prensa, sin.afecto o sin
horror.

Las "filosoffTas', las ideologias que cada etapa -
de la historia impone, INTERPRETAN el quehacer fotogr&fico tra
tandc de "exglicar" de un modo '"justo', no solo el papel que -
cumple dentre de la sociedad, sino también las‘formas y esti--
los de expresién fotogr&ficos, segiin la l16gica particular de -
cada ideologfa.

AsT la tendencia icdealista dialéctica constituida



por los epigorcs de tegel, sustentan que la feteografia rinde -

la idea preexistente, la imagen visual de la idea. Les segui-

dores de CCMTE, sefialan que la fotograzfFia ‘‘retrata" la realided
pcsitiva y cada cual en su ICEALISMO, considera el ideal foto-

grifico apegado a los modelos que en cada momento de la histo-

ria imponen tanto el desarrolle de las artes visuales, comoc --

los modos de percepcidn y las necesidades de 1a ideclogia domi-

nante .

Y, sin embargo, esa CRITICA EN ACTO de la ideclo-
gia que existe subjacente dentro de cada manifestacidén de ver-~
dadero arte, sea "culto' o '"popular', REVELA en la fotografia-
sobre todo, tanto la realidad objetiva, camtiante en la foto--
grafia usada como testimonio, como la REALIDAD VIVIDA por los-
hombres de cada 8poca v su modo de vinculacién estétics, visual
en este casc, con esa realidad.

Dentro de 'a realidad objetiva o procesc de cambio histdrico -
de México, ccmo pais, la fotografia tambien juega su papel. En
riquecidas las concepciones hegelianas sobtre el arte con sip
cretismos prehispdnicos y concepciones animistas de tipo migi-~
co,las ideas occidentales sobre la fotagrafia contiemnen aqui -
caracterfsélcas peculiares, de una profundidad especial y de -
un efecto social distinto. AquT la "“foto', como la que tomé -
ce ejemplo: el “Vanitqs“, no solo es una parte ¢e la producti-
vidad social e fdeoldgica occidental y cristiana, y dada la ri
cueza de concepciones regionales o etnicas que hay en nuestro-
pals y que a principios de este siglo tienen vigencia loczl ple,

na, cada una en sus dcminios, en '"Vanitas' es también objeto -
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cerqmoniﬂl er up "altar''; totem, en algurnos casvus, ¢ todo eso -
y, ademas, tcdo lo que es para la ideologia 'muderna' trabajada
y transfc.mada por nuestra forra cspecial de asinilarla.
Partiende ce toudos estcs ccnceptos, la 'tesis', mi propuesta --
personal de RECREACICOH Totcyrdfica y variaciounes sobkre un tema-
FCTOGRAFICO, v el objeto que ccmo OBRA DF TESIS prescnte, debfian
recibir las caracteristicas pl&sticas y conceptuales que asigna
das a la fotograffa durante el lapsc de la historia que corres-
pcnde a esa. Mi 'propuesta personal’ casi autobiogrdfics, o ne
Jor dicho INTROSPECTIVA caracteristicas de URNA o COFRE que - =~
guarda los datos de mi identidad ccmo todos los cofres familia-
res o las urnas prehispanicas donde se preservaran los simbeclos
de) “corazon del pueblo'', caracteristicas de TESTIMOAIO sobre -
la existencia de una vida y mi concepcifn acerca de ella como -
CONTRASTE entre SER y REPRESEHTACION; entre VIDA y MUEFTLC, LUZ-
OBSCURIDAD, en sentido amplio a la manerd prehispénica que 1le-
vo presente por la formacidédn mestiza de mi familia y principal-
mente de mis padres, caracteristicas de RECUERBO o testirmonio -
{NTIMO de sentimientes o formas de ver la vida que guedan guar-
dadas como intentc de hacer eterno el presente, cosas ricas c;-
mo las que adornarian el prendedor de la princesa en el cuento-
de Ruben Darfo a Margarita: *un verso, una pluma y una flor'; -
cosas propias y entraiables que, sabidas desde la nifez deterui
nan los sentimientos de toda una existencia: EL VERSO "LUPITA
EL "VANITAS", de mi hermana homdnira nuerta, de ura niita ccn mi
nombre muerta, y otjetcs crecades por ml "para ri misma' en los-

Gue aplico la técnica PRUSTICA, que se aplica en la confeccidn -



53

de los cofres familiares como el mio, Finalmente.

En una etapa de ta historia en la que es posible substituir por cifras
la vida, la exﬁstencia de millones de personas, RE§IVINDICAR LA RELA--

CION INTIMA CON LOS 0BJETOS QUE CADA CUAL SE APROPIA, reivindicar al -
ser en su expresién sencilla e inmediata, y REIVINDICAR LO [RREPETIBLE
Y PARTICULAR DE CADA SER HUMANO es y seguird siendo para mi una necesi
dad insustituible que continuaréd como visi6n futura a partir de este -

trabajo.
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