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INTROOUCCION 

Le Idea de realizar un proyecto fotogr~flco o partir de un ~oema 

surgl6 durante el curso de fotograffa que tomé en el últl•o se,...stre de­

Licenciatura; ahf •e df cuenta de l.,s ¡:oslbllldades que tenía la fotogrJ!_ 

ffe dentro de una propuesta artfstlca. Como tal, estl plasmada y detlc-

ne la l••g•n con un• tntencl6n consciente o Inconsciente de trans•ltlr -

una vls_16n personal. 

Este proyecto •adur6 durante los cursos de fotograffa que reall­

cA en el CUEC, y en la seccl6n de maestrfa de San Carlos. A trav's de -

ellos llegué a visualizar alis concretamente mi propuesta. 

Una cos~ era clara; que si quer(a prof':Jndizar, ccnoc:er y t.ener -

un cierto do•lnlo sobre.ta fotograffa, serfa necesario reconstruir pun-­

tos de partida de car&cter hlst6rlco, fllos6fico y téonlco. 

Esta. ~rabajo tiene co=o objetivo realizar un an&llsls b&slco y -

general de las caracterfstlcas de la fotografía. Desde sus antecedentes_ 

·hlst6rlcos; Invertir el concepto de pasado-presente-pasado. Buscar los­

orfgenas de la fotograffa tanto desde su lnvenc16n como su Inicio en Ma-
·:.' ·.. . 

xlco para luago co ... nzar a ubicar estos antecedentes dentro de las re1a• 

cl·ones fotograffa-socl"edad-arte. 

Y_ fl11al-nte, con esta lnformacl6n ~e6rlca, ext:raer un conocl•I•!!. 

to que - pudiera ·dar -durez y vlsl6n pera asf realizar las fotograftes. 

~rabajo pr&ctl-cO"~ ·,;1esual, ·sllrgldas a partir del poema Luplta, escrito por 

mi padre. 

,,-(, La."•··l·~mítaclone5 q.ue pres~ntaba mi propuesta. era por una parte·-

. -~: .. 
.-. 
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que no habfa suficiente material biblfográfíco en·eSpaftol o en inglés en México~ 

CAPy 1~ segun~~ q~~gf 1~f~rfCt6n en cuanto a la representación de las ftnfgenes no -

era de tipo didáctico o Ilustrativo. 

La idea era crear una forma dentro de otra forma, establecer una e!!_ 

1M1nfcacf6n entre la poesía y mis fotogra~ras pero donde los conceptos fueran par!!. 

lelos a una visión personal. 

El hecho de que este trabajo se trate de una propuest• personal, me 

de p•uta para presentar este material con base en una necesidad propia a la vez -

que proporcione un.a alternativa para aquel los otros c:ompai\eros que se encuentran­

en la •Is,.¡, bufqueda de conocimiento y orlentacion. 

La presentación de esta Investigación la organicé en 4 capítulos. 

El primero se referirá a los antecedentes de la fotografía y dentro de él se In--

clura notas sobre et fotoperfodisllD encontr4ndose con datos que a veces me sorpre!!. 

darían COllO por eje111Plo el saber que en 116xlco se tam6 el primer Daguerrotipo de­

Guerra durante Ja Intervención Americana en 1847. 

AsimfsiilO •ste prfmer capftulo me. aclaro la manera de cc;¡r,o llevar a-

cabo Ja estructura en la totalidad del proyecto. 

En e1 segundo capítulo. cref r~ortante·presentar por separada el -

Arte y la fotografía por su íntima relación c0n las corrientes artísticas y fllo­

s6flcas del siglo XIX, pens~lento que Influyeron a toda la cultura de su tle""o­

'I por lo c"'l creí oportuno ha=er un enfoqua de su llllpOrtancla. 

Procur'' obtenar la Información acerca de los o.-ígenes. de la fotogr!'. 

fía en Hlixlco y así vine a parar a Guanajuato, donde conocf a Oweena Fogarty, fo­

t6grafa y ex-.c>clelo de llanual Alvarez aravo. Con <hóoeena ubiqué los objetivos del 



trabajo y de cómo real izarlo. El la corno maestra de fotografía posee una de las 

mejores colecciones de libros de fotografía de los que me he encontrado. Así -

que, aparte de 1 Jevarme al mundo de Alvarez Bravo me pres•t6 sus 1 ibros y me -

ayud6 a tomar las fotos que necesitaba para mi proyecto. 

En el cuarto capítulo, que corresponde a la propuesta personal te!!. 

dría una experiencia vivencial muy personal que desarrollar. pués mi relación -

con el poema Lupita, era casi simbiótico, por un lado escrito por mi padre y -­

por el otro dedicado a mí. El problema surgía al tener que ser la modelo. man.!:. 

jar el concepto, la composición y la real izaci6n. 

La propuesta personal que se incluy6 en el cuarto capítulo de este 

trabajo consistió en reivindicar el quehacer fotográfico como medio de expre- -

si6n artística apartir de·trabaiar la fotografía ó estructurar un mensaje vi -­

sual fotográfico toméJndo como base e inspiraci6n el 11vanitas 11 de mi homónima con 

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

El hecho de real izar las fotografías como proyecto práctico medió 

pauta para pensar que Ja presentaci6n teórica-práctica tendrían que unirse en -­

aún otra propuesta; como una provocación formal. el objeto como sujeto y presen­

tado como una caja objeto. Producto no s61o de un proyecto fotogr~fico sino ta!!!_ 

blén resultado de una vivencia personal y de una formaci6n académica en las artes 

plásticas. 

Así considero este trabajo como una propuesta de libro objeto, don­

de la plástica establece condiciones de comunicación y donde se pretende provocar 

una introspección consciente e inconsciente en el receptor 
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CAP. 1 LA FOTOGRAFIA 



I. 

1.1 OlllGENES DE LA FOTOGRAFIA 

La Imagen fotogrlflca desempena una funcl6n dldlctlca y de c.,....n/­

~ci6n·. ya que proporciona lnformacr6n. Lo que se -ve es par"te de Jos que· conoce 

y aprende el Individuo. El arte y su significado han cambiado profundamente en­

esta era tecnotcSglca. y la fotografra es uno de los factores cata11zadores de e!. 

te h•p•cto., pues la -yorra de lo que conocPOs vfene determinado por su predoml.. 

nlo. 

La evoluci6n del hombre se ha venido acelerando conforme transcurre 

~I tleapo.IP• ·últl..,s ISO allos, el hambre ha presenciado la mlis profunda revolu-­

c:l6n tenco16glca y científica que JUlls haya tenido 1"!?'" en ten bre'!e lz:;i::o. ~.E. 

ta tranSCJñdental eo111prensl&1 por parte de nuestra civi1izaci6n solo puede descrl 

birse eficazmente cuando las palabras escritas o impresas van acompalladas de!""­

genes Ilustradas adec,..das (~). 

En el ·s.ag1'0 Xt}<. tant·o en Europa Occidental como en Amérh:a era ca-­

mún la dlstrlbucl6n de libros Informativos con manifestaciones gráficas e~......,,­

te _rcpc:t'u:lc:¡, los coles estaban aJ ::le.anee de las masas. Esto trajo consigo una 

grandiosa revoluc16n.del pens..,.lento prlctico asf como de su apilcac16n. 

Toda lnvencl6n esta condicionada por una serle de -cesldacles y de -

·expoirfe11clas anteriores en ·la que Influyen los conocimientos que aporta la cultura 

de la época. La fljacl6n de la Imagen habTa sido utl ! Iza da por los artistas co­

mo un mecanismo para plasmar la realidad, 200 aftos antes de que Nlepc:e, 0.guerrev­

Talbot comenzaran a hacerlo en la cllnara. S6lo se necesitaba la utlllzac:l6n de 

" O.A. Dondrs. "La sln1:axh de la Imagen". Ed.G. Gllli, Barcelona, 1982. p.p.19 
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los medios químicos para poder fijar ésta imagen y completar así el invento -

de la fotografía. Sin embargo, este te.cho tuvo factores deterrlinantes ta--

les como el desarrollo de la cámara, 1a 6ptica y los procesos químicos. 

La cámara se deriva directamente de la c5mara oscura, que, corno 

su nombre lo indica, fué hecha como un cuarto oscuro lo suficientemente grün-

de para que el artista entrara, aparato poco práctico hasta que se f~bricó el 

modelo portátil, similar a una cámara reflex que tenía un lente de fondo, ni­

velado con la tapa de la caja. La imagen se reflejaba sobre un espejo coloc!!_ 

do a un ángulo de 45 grados que tenía la ventaja de que la imagen no era inver 

tida, por lo cual el artista podía colocarla sobre un papel muy delgado que­

apoyado en un vidrio resultaba cas¡ una calca. 

La invención de Ja cáriara oscura se ha atribuido erróneamente a 

Roger Bacon, Alberti, Leonardo Da Vinci y a Giovanni B. Della Po~ta, y exis-­

tcn varios documentos en la Biblioteca de la India, en inglaterra, comproban­

do el hecho de que la cámara oscura se conocía en la época del escolar Arabe, 

Alhazcn, en el siglo X. Del mismo modo, Aristóteles (304-322 a.c.) ya ~es--

cribía los pl"incipios de la cámara oscura como ayuda para observar el fen6m~ 

no del eclipse solar. Como consecuencia del desarrollo científico del siglo 

XII 1 la cámara oscura deja de ser un simple aparato de investigación sobre f.!:_ 

nómenos naturales, para convertirse en un instrumento de apoyo técnico para -

el estudio de la perspectiva 1 ineal. 

La regla cásica de la 11perspectiva 1 ineal 11 se basó en la teorín 

en la cual los rayos de luz que emanan de los objetos son recibidos por el -­

ojo a través de un cono o una pirámide visual, misma que Alberti, en su~ 

do sobre la pintura, en 1q35, compara con una ventana. 



9. 

En su libro Magiü Natural is, Giovanni Del la Porta en 1553, des-

cribe la cámara oscura como ayuda para los pintores y dibujantes. Tal-

vez por este libro se haya hecho confuso et origen de la cámara oscura. 

Quince años después Oanicllo Barbaro~ autor de el Tratado sobre la Perc;-

pectiva, muestra que Ja imagen adquiría nitidez y brillantes al susti--

tui r el agujero de la cámara por un lente. 

Fué una creencia común, sin fundamento, que en la Edad Hedfa y-

en el Renacimiento, era ya conocida por los alquimistas de Ta época la-

acción de Ja luz solar sobre las sales de plata. Francois Arago en su-

presentación del Daguerrotipo al gobierno francés en 183~ menciona este 

dato como antecedente ciet desarrollo a la fotografía confundiendose es-

ta dec1ara~~6n como verTdica. 

Can les ráplJos avances en el diseño de Ja cámara oscura y en -

Ja ótica surgió Ja necesidad de fijar la imagen captada a través de esto 

i ns t rumen to. 

•·cuando el fi 16sofo natural is ta, alemán Johann-Heinrich Schulze 

(1687-1744) descubrl6 que la luz ennegrecfa los nitratos de plata míen-

tras trataba de repetir un experimento de Chistoph Adolph Balduin • se-

abrian Jos Primeros pasos hacia la "investigDci6n química necesitada pa-

ra fijar la imagen fotográfica"·. En 1727 publlc6 sus deducciones bajo-

el nombr~ de Scotophorous discovered lnstead of phosphorous, ora Note­

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

Jósofos Naturales de Nuremrurg. Pero habría que transcurrir aproximad.!. 

n1ente un siglo antes de que este descubrlmfento fuera relacionado con el 

fen6meno de la cámara oscura. * 

~aeaumont, Newha11, The Hístory of Photografhy, Ed. Thames Hudson.USA~-
1982 p.p.13.-Nota Ba~din descubre que el sis dtsue1to en ácido nftrlco­
formaba un compuesto de nitrato de calcio. Baldin deducía mientra~ ob-­
servaba como emanaba una sustancia lumínlca que se podía captar la ese~ 
e i a un i ve r s a 1 • -we t z e i s t y 1 e 1 1 ama r r a f 6 s fo ros • 
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E1 primer individuo que intentó captar imágenes a través de la -

cámara oscura por medio de la acción de Ja luz, fue Thomas Wedgwcdd. - -

quien además de estar fami1 iarizado con la camara oscura sabía de los 

descubrfmiento de Schulze en lo referente a la sensibilización de las s~ 

les de ¡:>lata hacia la l\uz. Antes de 1800, comenzó a real izar experimen­

tos sensibf 1 izando papel o cuero con nitrato de plata y colocando objetos 

planos o transparencias pintadas en forma de contacto exponiGnd~los a -~ 

los efectos de los rayos solares. 

Wedgood se desilusionó porque estas 1iimpres iones solares" no eran 

permanentes. Nunca encontró la manera de fijar las áreas expuestas del· 

papel o cuero preparadas con las oales de plata. 5610 podrra mostrar su 

descubrimiento a la luz de Ja vela debido a que una fugaz oxidación vel~ 

ba paulatinamente la imagen. Todo lo que qued6 de esta experiencia fue­

publ icado en los Journa1s of the P.o;e1 !r:stitutJon :!n 1802 por !:U ::rr:fgo­

Sir Humphry Davy. 

Los inventores de la fotografía estaban mucho más interesados en 

encontrar un procedimiento mecánico de reproducci5n que en crear un nue­

vo medio de expresión artística, aunque las propuestas formales quedaron 

de Inmediato dentro de los 11 neamientos del ¡irte. 

Cuando la 1 itografía fue introducida en Francia en 1815, N¡ceph~ 

re tliepce (17l5-t833) propone reemplazar la piedra litogrlifiea por una -

placa metálica sensibiliz~da. Después de diferentes operaciones, para -

obtener una irnpresi6n positlva, reproduce una copia del grabado hecho por 

Jsacc Briot, del siglo XVI 1. Esta placa, de la que hasta 1870 se sacaron 

copias, cons"tituy6 la base en Ja revolucf6n de la gráfica, principio b.S­

sico para las técnicas de la fotomecánica de1 futuro. Sin embargo, Nie~ 

ce es m&s bien reconocido por habe1· obtenido en 1327~ sobre una placa de 
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peltre cubierta con betum de judea y con una exposición de 8 horas, la -

prirrera imagen lumínica. Pe~o corresponde a Oa&ucrre el mérito de ha--

ber perfeccionado el procedimientc descubierto por Niepce, hasta el ora­

do de hacerlo accesible a las n;asas. 

En 1S27, Niepce se conecta con Oaguerre, quien a su vez también­

efectuaba experimentos para captar la imagen a .través de la acci6n de Ja 

1 uz. 

Oaguerre era un artista científico, famoso como pintor, creador-

del llamado Diorema. Retoma la fotografía porque, como defensor de un -

naturalismo consecuente, objetivo, vió en ella un medio mas completo para 

expresar el realismo. El procedimiento Daguerrotipo, nombrado por él, -

resultaba muy inc6~odo¡ primero la placa metálica, sensibilizada a la -­

luz, tenía que exponerse a vapores de yodo, ne se podía preparar Ja pla­

ca sino antes de Ütilizarse teniendo que revelarla en seguida después de 

su exposición a la luz solar. AGemás el mínimo períoG~ rie pose solfa~.!!. 

rar más de media hora. 

El 15 de junio de 1839. Ja Cámara de Oiputadcs francesa propuso­

al Estado la adquts ición de la fotografía para fines pübl leo~ y clentrfi 

ces. 

Con la acept~cl6n de la fotograffa por el poder, se oficia1-iz6 la nocl6n 

de su irr:portancla; fué histrórico el apoyo gubernamental para el Impulso 

de su desarrollo. 

las noticias del invento de Daguerre sorprendieron a Wf1118m 

Henry Fox Talbot, científico británico, matemático, 1 inguista, académico 

escolar, quien por algQn tiempo trabajaba en lo que le. parecl6n ldEntlco 

al invento de Da9uerre. S61o entonees se apresur6 a publicar su descu-­

briento, (25 de enero de 1839) atribuyéndose al primer lugar en lo que -

1 T amó 11 d i buje fotogén 1 ce". 
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En 1835,' TaJbot invent6 eJ sistema del negativo-positivo. La --

imagen. en un negativo, se podía imprimir incluso en varias copias; al fin los-

primeros "dibujos fotogénicos 11 fueron hechos sin la cámara oscura. Una hoja -

u otros objetos fueron colocados encima del papel sensibilizado y luego expues-

to al sol. ennegreciéndose el área cubierta que formaba el negativo. Este ne-

gativo era entonces colocado sobre otro papel sensibilizado, y nuevamente expue~ 

to a la luz. Talbot revo1ucion6 la teoría de que una imagen era reproducida -

infinitamente. Aunque él explicaba su invención el J ibro Et lápiz de Ja natu-

raleza, (1844-46) tuvieron que transcurrí diez años más, üSÍ como el perfeccio­

namiento técnico de otros 1 para que e1 potencial gráfico tuviera e1 impacto co-­

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

La historia se bifurca en dos direcciones: La que llevó al descu­

brimiento del daguerrotipo, y la que Talbot llevó al de le fotografr~. 

El daguerrotipo y el ca)otipo son dos conceptos muy distintos que, 

pese a una larga tradición que afirmó lo contrario, no deben entremezclarse. 

Una fotografía (calotfpo) es una imagen hecha en plata, pigmento o tinte, que h!_ 

bitualmente puede repetirse muchas veces sobre papel, mientras que el daguerrotj_ 

po no s61o 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 retfculos microscópicos en la superficie de una plancha metálica: 

Ni eran fotografías, ni la fotografía nació de ella. 

Una nueva era tecnológica se abrfó a partir de 1851, con la inven­

ción del llamado Colodión, descubierto por Frederick Scott Archer 1 qufen con su­

invento sustituiría, en una só1a década, tanto el daguerrotipo como el calodotl­

po de TaJbot, ganando supremacía absoluta en el mundo fotográfico hasta 1880. 
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Los primeros lentes disl•f . .o>óos pora la fotorirafía fueron Jos fa-­

brica<.los por Pi!tzval en 1DI10, rcalizaCcs ospccTfic.or::cntc. para el rctr.:itc. 

En 1866 ¿os Ópticos, Hugo f',dC\lph Steinheil de Mur:ich y ~chn Henry r.:illrr.e­

yer, británicc, disci'iarc-n simultáneamente lentes idénticoz. p.:ir;::: mojor.:ir -

e! ~::ti~r.·atisn:o y corregir la .:iLerraciór• esférii;a. ~teinheil nombr6 sus-

lentes 1!1 aplanat, y Dalln-.eycr ~~ecti1inea_r, nombre que fué reempla­

zado por ~1 Anastigmat en 1893. 

El papel más popular se llamaba pa~·el de albur:iniü, llam~do así 

por estar p~eparaclo con clar~s de huevo. Su inventor fué Blanquart Ev­

rard, en 1850. Era preparado paril ser sensibilizado por el fotóg:rüfo,­

y vendido a traOes clel productor. Se dice que la ccmpanra Orcsden Alb~ 

menizing Company, la más grande del ~?undo, uti lizatQ 60~¡1 nuevos dia­

rios en su preparacfónª 

Parale1ar.iente a estas invenciones, surge un tipo de fotografía -

llamada artística, expresión que acentúa la transformaciln Óptica por rr.~ 

dio de técnicas fotográficas. Los esfuerzos de los fotógrafos por imt-­

tar la pintura, a t:artir de los resultados de ésta,. aúr. stguieron muy v.!_ 

ves entre 1900 y la etapa de la Primera Guerra Mundial; aunque durante -

este período, se hicieron las primeras contribucfones funtl~rr.cr.tales ~ara 

el conocimientc de las característtcas propias de la fotografía. 

El período comprendido entre 190C y 1918 constituye, para la fot~ 

grnfía, el paso de las tradiciones del sislc XIX a las innovaciones del­

XX. 

El siglo XIX en la fotografía puede decirse que se inicf.;1 en 1789, lle-­

g.:J11dc a su térn:ino en 191t .• Esta opinilni d<;I escritor rusc flie Ehreri 

burg, es oportuna para la historia de lü fotogri\fÍ~, <lude que el naci- -

mie~to de este ffiedio cstg hist6ricamente Tiga¿c con la dc~·ocrati:aciEr1-

de la socieciad, que ~e inicia cor-. I~ Revclucic3r. fr:lncesc:::. 
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1.2 NOTAS S06RE EL FOTOPERIODISHO. 

El poe~a francés Stéphane Mal larmé decía: 11 todo el mundo exlste 

para terminar en un libro 1:. En la actualidad todo exfste ~ara terminar 

en una fotografía. Su peder de reproducir exactamente la realidad exteL 

na (poder inherente a su técnica) ie presta un car:icter docur.ent~l y lil 

presenta corno el procedimiento de reproducci6n ~e mayor fidelídad y par-

cfalldad de la vida social. 

La mecanizaci6n de la reproducci6n, el invento de la placa seca-

1871 , el perfeccionamiento de la transmisi6n de una imagen por telegra 

ffa (1872), y más tarde por bel inografra, abrieron el camino a Lo foto--

grafra de prensa. Sin embargo, hubo que esperar el año de 1904 para que 

el Oai1y Mirror de Inglaterra, ilustrara sus páginas únicamente con fot.2_ 

grafías. 

La fotograffa inaugura Jos mass-media visuales cuando el retrato 

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

en un poderoso me~Jo de propaganda y manipulación. 

Pese a que es diffci 1 desmentir la evidencia visual. pocas veces 

un fotógrafo de prensa es responsable de la forma en que su trabajo llega 

al público: el encuadre. el tamaño, la posición con respecto a otras, el 

ple de nota, etc., puede desvirtuar completamente una foto. 

Con la exepci6n a lo anterior se debe mencionar que en México se 

re9istr6 en 1847, una lmage~. daguerrotipo (autor desconocido) que docu-­

mentó la lntervenci6n AmeriCBna en el País. Esto es quiz§s el primer a~ 

tecedente de la fotograffa de Guerra y un singular ejemplo del fotorepo!_ 

taje en LacfnoamErica, aquf la imagen no dlsvf rtua la evidencia socta·1 -

sino Ja convlrtt6 en un documento hist6rico. 

Como ejemplo de los primeros reporteros de guerra se ~encfona a R~ 
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ger Fenton, quien se ha dado a conocer más ampliamente como el primer reportero 

que en 1855, documentara la Guerra en Crimea. La expedición de Fenton había -

sido financiada a condición de que no fotografiara nunca los horrores de la gue-

rra para no asustar a las familias de los soldados. 

La fotografía en Europa, era .en parte, orientada hacia -

una visión pictórica y formal, y por lo contrario, los americanos me-

nos seguros de una permanencia de tipo soclal expertos en la realidad, 

donde ·lo ubicable estaba dentro de lo cambiable, expresaban una con--

frontación hacia lo que se deber.ta admirar, enfrentar, deplorar y Cll!!!, 

b ¡ar. 

La razón por la que la fotografía al inicio tenía poco impacto en 

la prensa ilustrada. fué tanto de tipo técnico como de enfoque periodístico. 

el público estaba acostumbrado a las Ilustraciones de xilografía y las editori!._ 

les no veían de pronto el cambio total de un sistema que tenía aceptaci6n y éx.!.. 

to. 

Los grabadores de xilografía no eran artistas sino técnicos de o-

ficio qu~ copiaban fielmente dibujos, pinturas y ocasionalmente fotografías. 

De estas imágenes que aparecen en la mitüd del siglo XIX, usualmente les falta 

la calid~d fotográfica. Tal es la muestra, de la reproducción de la foto del-

General Grant en su base militar en City Point, Virginia, reproducción que apa-

rece en la portada de la Revista Harpers Week1y, el 16 de julio de 1864, sólo -

como crédito, "fotografía de 6rady11, se menciona nl pie de página,.. 

En la guerra civi 1 estadounidense (1861-1865), el célebre fotógr!!. 

fo Matthew B. Brady aportó miles de daguerrotipos, real izando su trabajo con lil 

ayuda de unos veinte fotógrafos, entre quienes figuran Timothy O'Sullivan y - -
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Alexander Garder. 

En 1870, llegó a los Estados Unidos un dánes de 21 años, Jacob A.­

Ruiz. quien años más tarde 1 legó a ser periodista del Ne.,., York Tribune. Fué el­

prirrero en recurrir a la fotografía como instrumento de d~nuncia p~ra ilustrar -

sus artfcutos sobre las míseras condiciones de vida de los inmigrantes en los b!!_ 

rrios bajos neoyorkinos. Tiempo después fue secundado por Lewis W. Hine, quien 

entre 1908 y 191~ retrató niños que trabajaban 12 horas diarias en fábricas.así 

c()(1'1o las insalubres viviendas de los ~ Esas fotos despertaron la concien­

cia de los norteamericanos y suscitaron un c~mbio en la legislatura sobre el tr.!, 

bajo de los niños. Asf que, por vez primera, la fotografía actuó como una arma 

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

El más conocido de los fotoperiodistas de su época, fue el doctor­

berl inés Erich Salomón, nacido en 1396, procedente de un acomodado medio deban-

quera, y destinado a morir en las cámaras de gas en Auch,,.IÍtz. 

dad como fotógrafo la desarrolló en un lapso de cinco años. 

Toda su activi--

Sa1om6n se especializó en fotografías de interior-es donde sin luz 

de flash, tor11ó fotos de conferencias, congresos y encuentros sociales de diplom!_ 

tices de quienes se pudo. ganar la confianza. Fue el primer fotógrafo extranje­

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

El hombre todopoderoso de la prensa ilustrada nazi fue Heinrich -­

Hoffmann. Cuando estalló la guerra organizó en Berl in una central fotográfica., 

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 transfirió en-

1947, a la Biblioteca del Congreso de Washington. 

Tres años después de que Hitler tomara el poder en Alemania, y de~ 
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pués de meter en cintura a todas las revistas y al conjunto de la prensa, apare-

ció en Estados Unidos una nueva revista que llegó a ser la más importante en su-

género en el mundo: !:l.!.!:.:.. 

La idea de producir revistas basadas en fotografías tuvo gran éx,!_ 

to y pronto se multiplicar6n alrededor del mundo. Esto creó fuentes de trabajo 

para una nueva generación de fotógrafos, entre los que destacan Félix Mann, Bra-

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

Atern. 
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1 .3 FOTOGRAFIA Y SOCIEDAD 

En la vida actual, la fotografía desempeña un papel indispensable 

para el desarroilo de las ciencias, la industria y para las comunicaciones hu~ 

nas. Siendo punto de arranque de los medios masivos de comunicaci6n como son: 

la T.V., el cine y el video, se desarrolla diariamente en los miles de perl6di-

ces y publicaciones. Socialmente forma parte importante en la vida familiar -

cotidiana. Todo acon-tecimiento social y político va acompañado de una foto--

grafía. 

11El retrato fotográfico corresponde a una fase particular de la -

evolución social: el ascen~o de amplias capas de la sociedad hacia un mayor sijl_ 

nificado polTtico y !\Pcial. Los precursores del retrato fotográfico surgieron 

en estrecha relación conesa evolución." (*) 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 fotografía ocupaba un sitio preponderante-

entre los medios visuales de producción de la sociedad burguesa, el trabajo ma-

nual y el espíritu individual, de los inicios de la fotografía, desaparecían --

paulatinamente para dejar paso a un oficio cada vez más impersonal. Más tarde 

con la simplificación de los procedimientos que permitían que cada individuo se 

desarrollara en ese terreno, la fotografía acabó perdiendo su prestigio por ese 

afán de comerciall~aci6n. 

En general, se considera que la fotografía no miente. Pnte un -

tribunal, la docume.ntaci6n fotográfica de un acto criminal, o c~ntra la propie-

dad, constituye una prueba objetiva. 

{*) Freund Gisele La fotografía como documento social. Ed. Gustavo Gili. España 
1976. p.p.13. 
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"Actualmente, los diversos proceJimientos de reproc.!ucci6n, inclu-

yendo la fotografta, son los Gnicos métodos que permiter1 formular manife~ 

taciones gráficas repetibles con exactitud acercü de cualquier cosa 11 • (*) 

La importancia de ser capaces de repetfr exactamente las manifestaciones-

gráficas, es indudablemente mayor para la ciencia, la tecnología y la in-

formaci6n de los medios masivos, que para el arte. 

Gracias a la fotografía podemos ver realmente c6mo el hombre puso 

pie en la Luna. Las c~maras de buena cal ldad han constituido una parte -

básica del equipo científico y de documentación. 

La cámara es uno de los más val lesos instrumentos científicos, e~ 

paces de registrar los más fugaces acontecimientos mediante exposiciones-

de microsegundos, o el dar continuidad a movimientos lentTsimos, que se -

desarrollan a lo largo de días o meses. La cámara pu~de apltc~r~e a una-

serie de instrumentos ópticos, permitiendo a los astrónomos estudiar las-

galaxias y el espacio sideral. 

Lo más interesante en la tecnología del futuro será la manera en-

que la fotografía proporcionará la Información del sujeto a través de ra­

dtaci6n electrónica o computaci6n. 

Sin embargo, la misma tecnolo9ía de la fotograffa está ha punto -

de dar otro salte. Unas de las razones es la necesidad de romper con la-

dependencia tradicional del uso de la plata. (*). 

(*) lvlns. Jr. W.M. lmagen impresa y conocimiento, Ed. Gustavo Gilli. Es­
pai\a. 1975. pág. 15. 

(*) NOTA. Los materiales fotogr§ffcos aOn resultan caros, y no se obser-­
Van perspectivas favorables, ya que la reserva mundial de plata dism!_ 
nuye dfa a día. 
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Recientemente, la fotografía h~ 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 filosofía, en la ciencia, en­

la religi6n, pero en toda la historia de la humanidad nunca se ha producido una 

revolución más completa que la que ha tenido lugar desde mediados del siglo XIX 

en la visión y en el registro visual. Las fotografías nos dan una evidencia -

visual de cosas que ningún hombre ha visto o verá directamente. Ac tua lmen te, -

una fotografía se acepta como prueba de la existencia de cosas 6 formas en las­

que nunca se hubiera creído con el testimonio de una imágen hecha a mano. En­

el siglo XIX se creía que lo razanabie era lo cierto, pero terminó por convence,!:.. 

se de que era verdadero todo aquello que aparecía en una fotografía, desde el -

final de una carrera de caballos, hasta las nebulosas del firmamento. Se ha -

aceptado que la fotografía demuestra c6mo es realmente ese desideratum lmposi-­

ble del historiador. 

''!'·. 



2.1. VISION PAllORAMICA 

Juan García ?once, destacado ensayista y crítico de arte mexicano, 

analiza el arte y la fotografía de la siguiente manera~ 

11 La fotografía está siempre en un punto intermedio de la realidad 

creando su propio ámbi tO entre su categoría de objeto y su categoría de imágen. 

Su realidad no tiene un carácter cerrado como la de las cosas abriéndolas a su -

transcendencia del tiempo que las contiene. 

Romper la distancia que la máquina impone entre el creador y su o~ 

jeto y que mata la imágen al hacerla indiferente a su propia aparienci~, es la -

tarea del fotógraío como ~rti~ta ..... S61o en esa forma la fotografía puede ca!!. 

siderarse un arte. 

El tema último de toda fotografta como art~ es la fotografía misma. 

Es ella la que debe de ser transformada para llegar a ser algo más que fotografíat 

para llegar a ser un instrumento de las posibilidades creadoras de la imágen y --

transcender inclusive su valor como documento 11 (:':). 

La fotografía nace, corno siglos antes la perspectiva lineal, de la-

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

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

La imagen fotográfica surge como una culminación ideol6gica del ar-

te. Los orígenes de esta imagen estaban fuertemente liga~os a los principio~ de 

la pintura Realista. La paradója fue, que por un lado, algunos pintores conser-

(~'=) García Ponce, Juan, Manuel Alvarez Bravo, Proaran:a Cultural de la XIX Olimpin­
da, Ed. Bellas Artes, Mex1co,O.F.196B,p.p.19.-Nota.-El texto no esta Trrmildo -
P"Or Juan García Ponce, se usa su artículo pero no se le dS crédito. 
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vadores, como lngres, estuvieron drástica~ente en contra de la invención de la 

fotografía. (Inclusive, de esta protesta surgió una declaración firmada por-

el los). Por otro lado sabemos que Oclacroix. Manet, Courbet y muchos otros,-

en un momento ú otro llegan a utilizar la fotografía como instrumento de apoyo 

en su obra pictórica. 

En el momento que aparece la fotografía, la visión del artista -

llega a ser testigo de los fen6menos recientes: El Realismo había ganado el-

centro de atención mundial entre 1849 y a mediados de los cincuenta, dur~nte -

este período la fotografía alcanza el reconocimiento como actividad artística-

dentro de los conceptos del Realismo. (*) El segundo fenómeno fue que la fot~ 

grafía en papel, descubierto por Talbot reemplazaba al daguerrotipo después de 

1.i muerte de Drt911erre en 1351, surgiendo la reproducción masiva de la fotogra-

fía. 

Fotógrafos como Lois Evrand, Víctor Regnault, Gustavo Legray, --

Moulin Charles Negre y Humbert de Moland, trabajaban y desarrollaban la fotogr,!_ 

fía de género con toda la sensibilidad que podría tener cualquier cuadro pint~ 

do por Deschamps o Hillet. 

Los Realistas, con toda ta glorificacl6n que hacen sobre la obj~ 

tividad y neutralidad ante sus sujetos, no consideraban· la fotograffa como un 

arte con derechos propios. Sin embargo, los conceptos del realismo hacen de-

la imagen, una representación visual en términos muy paralelos a los de la i~ 

gen fotográfica. 

(:<:)De acuerdo con Fernand Desnoyers, crítico y teórico de le época, el reali.;?_ 
mo en 1855, se aplica a la verdadera descripción de las cosas con claridad 
y sinceridad, que tanto la poesía como el realismo sólo se puede encontrar 
en lo que ya existe, en lo que se puede oler, ver, oir y soñar, tomando en 
cuenta que ese sueño no sea deliberado. 
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Los realistas anunciaban que el arte no era nada sino una repre-· 

sentación exacta·, de lo que la naturaleza brindaba al artista. Consecuenteme_r~ 

te los crrticos de la fotografía, tomaron dolorosamente la tarea de extender las 

corrientes teóricas clásicas, para incluir a la folografía como arte. 
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z.z. EL IDEALISMO Y POSITIVISMO EN LA HISTORIA DE LA FOTOCRAFIA 

Los conductores ideológicos de la pintura y la fotc1gr~1fía se for­

mularon dentro de las teorías filosóficas del positivismo y del idealismo meta­

físico; corrientes que influyeron como el marco referencial de la estética del­

arte y el pensamiento artístico de su tiempo. 

En Francia entre los períodos, 1850 y 1859 tanto la escuela Pict.2_ 

rica del realismo, como la filosofías derivadas evocaban la o~jetividad extrema 

de la realidad. 

Como Antítesis al positivismo, el idealismo metafísico concluye -

que dentro de los aspectos de la experiencia humana, uno puede encontrar la el!_ 

ve para entender la verdadera realidad de la naturaleza, punto que se revela a­

través de las caracter'ísticas que distinguen al hombre como un ser de esencia­

espiritual. 

La idea aquí es que la r'ealidad tiene su íntima naturaleza, cosa-

que las impresiones sensoriales no revelan. El aspecto más importante del Po-

sltivismo y del ldial ismo Metafísico es que uno es comprobable por repcttci6n 

y el otro es razonable por 16gica. 

El principal teórico representante del idealismo metafísico fué -

Wilhem Hegel (1770-1331). El punto principal de su filosofía --

fue representar al universo como una unidad de sistema de valor. E 1 hcge.1 i a--

nismo enfoca a la historia y a la lógica dentro de un concepto universal, del -

primero se extrae lo racional de lo real~ y de la segunda la verdad verifica a­

la intuición. 

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



fue entre aquellos fotógrafos que se proponen investigar en el terreno del idep 

lismo y aquellos que estaban más interesados en el progreso social y técnico de 

la misma. 

En Inglaterra, una situación similar se desarrolla a partir de las 

nuevas tendencias fi losóficias de John Mil l y Thomas Carlyle (::), sus argumentos 

sobre et valor de la era mecanizada. el utilitarismo y la naturaleza de la hist.2_ 

ria tendrán un gran impacto en la cultura inglesa. 

John Mi 11 conocía la obra de Comte (~·: ) y se une a éste en la con-

traversia sostenida contra el idealismo metafísico, finalmente Hill desarrolla -

la teoría ética del Utilitarismo y escribe en su libro Sistemas de Lógica, que -

lo 11 bueno11 es el placer más grande que existe (para el mayor número de gente). 

11 El fenómeno de la sociedad no tiene más que conformarse a las leyes µur 1c. may~ 

ría es tab lec idas". 

Puede ser que haya sido este punto el que haya enfurecido más a --

Thomas Carlyle, este filósofo apoyaba al idealismo además que se había revelado 

contra las bases filosóficas del "siglo de las luces 11 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 orientándolos hacia los canones de la valentía. el alto fer--

vor moral, el descontento con el presente y a la devoción de las cosas extrañas. 

(·.:) John Mili fundador del radicalismo filosófico del Positivtsmo. Contrapuso -­
las tendencias metafísicas del romanticismo. Thomas Carlyle adepto a la fi­
losofía del Idealismo metafísico. 

(1:) Comté origina la filosofía Fositivista la cuál dor.linó casi todo el pensamie!!. 
to del siglo XIX. Este admite sólo el método experimental y prescinde de to­
da explicación tracendente de los fenómenos. 
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La adquisición por la Reina Victoria de la fotogr.:?fía de '1.ejlan-

der, ' 1Two Ways of Life 11 fué quizás la clave p~ra considerar la fotografí.:1 

en 1857, como obra artfstica al nivel de los conceptos del arte. 

na Victoria la aclamó como magnífica fotografía, y como 1~ más fina que-

se haya producido jamás. (*) 

Osear Gustav Rejlander (1813-1615) es conslderadb·)Como el padre-

de la fotograffa artfstica. nTwo Ways of Life 11 cuya impresi6n corrbina -

treJnta negativos, estuvo hecha a semejanza de Jos canones pictóricos de 

la época e intent6 en su imagen Jnstru ir y puri fuar las mentes mSs pro--

fundas y sinceras con el objeto de encontrar la "idea moral 11
, actitud --

que se suscribe a la fllosd>fía del Idealismo Hetaffsico. 

La Semejanza entre fotógrafos como Sedford, Cameron (*), Rob in--

son, Rcjlander, Somers, etc., y las pinturas y dibujos de Hunt, Browns,-

Millais, Rosetti, etc., muestran la influencia de las filosofías del - -

idealismo y del positivisrr.o sobre el ámbito del arte de Europa durante -

el siglo XIX. Convirtiendose estas filosofias el corpus de la estructu-

ra de la est€tica fotográfica tie donde surgirían las m~s dram~ticas ten-

dencias del Arte Moderno. 

{*) El heco que se haya reconocido oficialmente un portador del Ideal is­
mo Metáfisico. Fue significativo para la filosoffa y para sus repre­
sentantes. 

(*) Julia Margaret Cameron (1815-1879), profunda admiradora de Thomas -­
Carlyle y amiga de RejliJnder, fotografió a los personajes más nota-­
bles del cTrculo arlstócrata, Intelectual de su época. 
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CAP. I I I LA FOTOGRAFIA EN MEXICO 



3.1 ANTECEDEllTES, 1840 - 1920 

En años recientes, 1a fotografía ha dYdo en México un espacio cul­

tural donde se acepta su potencialidad como documento social y donde se han lo-­

grado plenamente hazañas estéticas sin tener como único oficio la fijación de las 

facciones nacionales y los retratos específicos de las clases dominantes, cc~o la 

tuvo en la primera etapa. 

Para dec;ifrar el común denominador en la fotografía en México, es -

necesario sustraer hechos importantes dentro del contexto social, político y artí.!_ 

tico de nuestra historfa. 

La fotografía ingresa en México poco después de su invenci6n. - En-

1839, Daguerre envía a su representante Fretncois Gouraud .'.l 1o~ Estados 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 18~0, donde se anuncia 

la rifa de un daguerrotipo completo, con 80 láminas de plaqué y varios utensilio~ 

A mediados del siglo XIX, franceses, norteamericanos e ingleses in-

traducen la fotografía en Hexico. Ya en 1843 se publica un 1 ibro ilustrado por-

fotografías de los arque61ogo~~ephens y Catherwood llamado incidents of travel -

ln Yucatan. De los primeros trabajos de fotografía hechos por extranjeros es--

tán las imágenes tomadas por el francés Tiffereau durante el período de ~042 

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

La fotografía comienza siendo ~ero recuento, testimonio sin otra -­

pretensión que la de aclarar imagenes fundamentales de nuestro entorno. 

Entre las primeras funciones de la fotografía encontramos el regis-
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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 producción de sus artistas y de sus artesanos pero tan limitado por la­

injusta realidad del a.ialfabetismo, la fotografía viene a suplir en ocasiones 

a las fuentes escritas y proporciona la veracidad, de la que la pintura puede C!!_ 

recer; esta es la funci6n desempenada por los daguerrotipos que plasman la san-­

gr ienta ocupación norteamericana de 1847; por los viejos ambrotipos con retratos 

de familia; por los ferrotipos con imagenes populares; y en fin las propias~ 

de visite que situaban e identificaban a las Clases dominantes. 

Los retratos suscitaron especial atracción a partir de la époc~ de-

Maximiliano, quien trajo de Europa su propio fotógrafo. Un aviso deJ 1~ de Oct~ 

bre de 186.lt publica en El Cronista de México una notable variedad de retratos 

ofrecida por J. Cervantes: en tarjeta, en mica, con colorido, para re) icario, anj_ 

llo o prendedor¡ en hule o vidrio; en caja de tafilete realizado y dorado. Apa­

rentemente, los retratos interesaban a un público bastante amplio de la clase al­

ta. y comenzarón a ser utilizados en esta época tamblé~para documentar eventos­

oficiales del gobierto. (La Iberia, 30 de Hayo de 1!368). 

Las tarjetas de visita, producto de un cambio en la tecnología fot~ 

gráfica que consistió en imprimir sobre albúmina. fue la forma más común de este-

tipo de impresión-patentado por Oesderi, en Francia año de 1854. En México las-

tarjetas de visita fueron muy populares. De los fotógrafos que practicaron este 

género tanto e'l!a provincia con~ en la capital se menciona, a Cruces y Campa, Mo!!. 

tes de Oca, Luis Rizo, Luis Veraza, Andrés Fernández. en Guadalajara, Octaviano -

de la Mora, Pedro Gonzáles en San Luis Potosí y muchos más. 
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Las tarjetas de visita permiten observar a través del vestido, 

la utilería y las poses información 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, s~ relaciona con Ja muerte,-

algunas fotos cargan la inscripci6n vanitas, al lado de la-; cuales ap~ 

rece el sujeto muerto. El vanitas es un sfmbolo de carga tradtci6n --

dentro de la pintura• e lmpl ica lo frági 1 y fugaz de lo vida terrenal-

frente a la verdadera vida que se inicia después de la muerte. (*) La 

muerte de un hijo era tew.a frecuente en las tarjetas de visita. Est.a-

costumbre se prolong6 durante largo tiempo por lo menos en los pueblos 

hasta la década de los treinta. 

Alrededor de 1890 surge quizás la única mujer que habfa abierto 

un estudio fotográfico: Natal ia Baquedano. Sabemos por las crónicas de 

la época que se habfa iniciado hacia 1685 un movimiento de emancfpaclón 

fe~enina que contaba para sus fines con un orgañismo periodístico: en -

el AJbun de ln mujer, Leopolda de Gasso plantea la posibilidad donde -

la mujer pudiera desarrollarse dentro del ámbito del Arte. La academia 

de dibujo y pintura Te estaban vedadas y Leopolda Gasso propone demos--

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

En relación con la ciencia, les peri6dicos de fines del siglo -

XIX emplean dos clases de argumentos; explican la complejidad cientffi-

ca que supone el funcionamiento de les aparatos y resaltan el aporte de 

la foto§rafra al avance del conocimiento. El aspecto estético y el cte.!!_ 

(*) 11 La desaparecida tradición de retratar a los muertos tiene sus viejas 
raíces en la escultura funebre de la Europa Medieval, que recupera -
el barroco mexicano en un tipo de Pintura que trasciende hasta el s!. 
glo XIX". pág. 62.-0bras Maestras de la Pintura colee. La pintura en 
los n1useos de M~xico # 2.- Ed. Planeta S.A., Bar~elona Espaíla 190]. 



tffico aparecen reunidcs en una propns.::ir.da del 1 ibre: El Arte de la foto-

grafía publicada en la revista, El Arte y La Ciencia, (Junio de 1889)'. 

A principios de nuestro siglo, la Revista de Revistas. di a cono-

cer en su sección 11 Cit:ncias e Invento" <lrtfculos que exalten el valor de 

la fotografia en las investigaciones criminológicas. Otro articulo señ!!., 

la la Importancia de la fotografía en la Primera Guerra Mundial, ac!ecua-

do a la actividad febril de la existencia moderna. (1~ de Noviembre de-

1915). Los principales diarios, por entonces, tienen ya a tener a sus -

fot6grafos especialistas. 

México apenas comenzaba D ser un país capitalista moderno y la -

fotografía estaba presente en casi todas las ·áreas de ld vida socfoecon~ 

mica y cultural: como documento histórico y arqueolósic o, retrato, mer-

cancra, objeto artísticot en los acontecimientos clentífic~s y corno ins-

trumento de penetración ideo16glca y de promoci6n social. 

Las fotografías del porfi rismo 1 lenan toda una etat=CJ (*) y nos -

permiten ubicar con claridad las diferencias sociales y las injusticias-

económicas en Ja realidad de los albores de nuestro siglo, para así lle-

gar hasta la etapa más det~rmf nante por su impacto y significadc. La fo 

tograffa de La Revolución. 

Muchas de las mejores fotos toffiadas en México se encuentran en--

tre las de La Revoluaión y las de los sucesos del 1 68 porque supieron -­

aprovechar los avances formales de las artes contempor~neas y trabajar -

* Un ejemplo de la fctografTa de esta época fué la de Romualdo Juan Gar­
cia Torres.-Guanajuatense, (1887). En su estudio se retratarán durante 
décadas ricos, pobres, campesinos, catrines y toda la sama de la sccie 
dad siempre con la misma decoración que no ocultaba el paso del tiempO. 
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el mensaje fotográfico para grabar en su fijeza el movimientc de la hl~ 

ter la. 

Al inicio del siglo XX la fotografía ya había dejado por un tie!!!. 

po el ambtcntc de los estudios. Gustavo Casasola y su equipo de fotógr2._ 

fes, recogían momentos de preocupacién cotidiana. En una ~ociedad cam-­

biante y hetereogénea de la Revolución Mexicana, Vf~tor Casasola inicia-

su trabajo como reportero sráf íco. En 1913, el Archlvo Casasola fundü -

una de las primeras fototecas del mundo. 

De los testlmonlos del Archivo Casasola surge el nuevo rostro de 

Héxlco. La figura de Porfirio se sustituye con la de Zapata que a partir 

de Casascla será emulada por pintores tan diversos como Diego Rivera y -

Alberto Gironella. 

El fotoperiodismo capta el aspecto destructivo d~ la Revo1uci6n, 

las ventanas balaceadas, los muertos en las calles. A través del areht­

vo Casasola conocemos sobre todo a los personajes her6icos de la Revo+u­

ción, sin embargo, hay otro aspecto de la foto revolucionaria mucho más­

cruenta y cerca de los hechos, realizada por Ferrarf-Pérez quien en un -

formato pequeño realiza fotos de muchedumbres, aparecen los muertos de -

la decena trágica pero también los aspectos cotidianos de la convivencia 

revolucionaria como la preparación de los alimentos o el descanse des- -

pués de la batalla. 

La fotograffa de la Revolución Mexicana constituye una de sus e­

tapas más brillantes, se separa de los estereotipos pictóricos y empieza 

a mostrarse como área independiente, deja atrás reglas caducas de campo-

sición para real izar una enorme iconograffa. El cambio social violento-

producido por la Revoluci6n transforma la realidad a tal grado que poco-
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queda del viejo orden fotogr5fico. 

Lo que sucede en los primeros afies post-revolucionarics en el -

can:po de la cultura, {1920) es una pérdida de fé en la civilizacf6n oc-

cider.ta1 a causa de la Primera Guerra Mundial. 

A f(nes de la Primera Guerra Mundial el interés fotográfico se-

pone al servicio de fines hist6ricos, arqueo16gicos, cientfficos y mer­

canti lcs, lo cuál propicio e( impulse a las actividades culturales des-

pués de la Revolución por Vasconcelos (en el Vasto plan de Vasconcelos-

tiene lugar importante la difusi6n y promoci6n de las artes), y la visl 

ta a México de muchos fot6grafos de primer nivel gencrarTan a la fotogr~ 

fía como un arte independiente. 

En este marco referencial de la época se dió el producto m§s e~ 

pectacular de esta po1ftica cuitur.::il; el mur.:::l isrno rnexie<"no. (n) En e!_ 

te ambiente llegan a México,~ fotógrafos extranjeros como Tina Modottl,­

Edward Weston y posteriormente Paul Strand y Henri Cartier Bresson. 

Fué con la 1 legada de Edward Weston y Tina MOdotti en 1923, con 

sus exposiciones y sus vínculos con los muralistas lo que llevó a pen--

sar en la especificidad de la práctica fotográfica. Con la llegada de 

los hermanos Mayo en 193·9 - Paco, C~ndido, Faustinc y Juliot h~ce que -

la tarea del fotógrafo de prensa, del reportero gráfico. adquiera una -

nueva dimensión la fotograffa al servicio de la fnformacl6n. 

(*) Diego Rivera escribe en el Hexican Folkways, que 11 la fotograffa li­
bertó a la pintura'' al hace-i-se cargo de copiar el mundo físico y -­
permitirle crear una "realidad particular paralela a la naturaleza", 
e indiferente a 11 la Imagen del mundo exterior'''· 

l 
1 



La presencia de estos viajeros y residentes con~ribuy6 a refor­

zar la idea de una fotografía Independiente, exploradora de los medios­

propios de la cámara para producir imagenes. Es en este ambito que Al­

varez Bravo admirador de Weston, colaborador de Eisenteln, amigo de Ti­

na Hodottf, Paul Strand y Cartler Bresson y participante del período -­

más brillante del nacionalismo cultural, es y ha sido el fot6grafo de -

mayor y más perdurable influencia en nuestro medio. 
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3.2 LA FOTOGRAFIA A PARTIR DE MANUEL ALVAREZ BRAVO. 

11 Yo me acuerdo 11
, decía Alvarez Bravo, que el aspecto de la mue.r. 

te me produjo un ~ran efecto. Durante la revoluci6n yo estaba en la e_!. 

cuela primaria, y a veces de camino hacia la escuela, oía disparos de -

rifles' En los momentos pacfficos solíamos tr a una pequeña coltna en­

las afueras de la aldea, y a veces encontrábamos algGn cad§ver•· {*). 

Manuel Atvarez Bravo nace el 4 de Febrero de 1902 en et pueblo-

de Tlatpan, cerca de la Ciudad de México. Debido a las Influencias de-

su abuelo Manuel Atvarez Garcra, pintor, escritor y fotógrafo aftciona-

do, Manuel Alvarez Bravo desde temprana edad empieza a encariñarse con-

las artes. 

11 Ya que los dfas posteriores a la Revolución eran muy díffci les, 

~ecidf c~~udiar algo provechoso, algo que qyudara econ6micamente a la -

Fami 1 ia. Asf que estudiaba la contabilidad y comencé con empresas ca--

merclales y rr:e mantuve en ellas durante algún ~tempo 11 • 

También realiz6 estudios de literatura, y durante un breve perío 

do, aslstt6 a clases de m~sica y pintura en 4a Escuela Nacional de Artes 

Plásticas, Academia de San Carlos, mostrando desde entonces una especial 

predllecc16n por el Arte Mexicano. 

Alverez Bravo empez6 a trabajar en la fotograffa a partir de --

1921', en ese ai\o adqutrf6 .::u primera c§mara y se suscribió a revistas -

especial Izadas extranjeras, tales come~. Can1era Craft, y American. 

Photography. 

{*) La presente entrevista, resGmen tom~da por Oweena Foga~ty. Contiene 
los el~mentos n1&s destacados y singulares "del pensamiento a~tfstlco 
de Hanuel Alvarez Bravo. 



3 7. 

Sus Trabajos de esta primera época sintetizan la imagen y muestran 

desde entonces un encuadre reducido, característica que prevalecí€t a lo largo -

de toda su obra. 

Es posible ligar su trabajo de tos años veinte con algunas corrie!!._ 

tes del mundo europeo: el cubismo y el abstraccionismo, habían aparecido hacía -

pocos años, y A1varez Bravo se entusiasmo con Picasso, · los artistas japone~es,­

así como algunas tendencias de vanguardia. 

Por ello,. sus primeras fotografías economizan elementos. 

de Papel, por ejemplo, es una, cc:cnposición ligada al geometrismo; una abstracción 

en la que ta.luz y tas formas sencillas realizadas con hojas de papel, conTorman 

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

Respecto a las primeras influencias que recibi6 de otros fotógr~fos 

Alvarez Bravo menciona una Intensa fascinación aunque brAve, por et pfctorialis--

mo. Conoci6 y asimiló el trabajo de Stieg1itz, y de Ste iche:n¿_posteríormente -

el de Ansel Adams. Kertz Sander y Walker Evans. 

ºTengo gran admiración por muchos fotógrafos. todos por d f fe rentes-

razones; por ejemplo, Ansel Adams es extraordinario, un gran académico que produ-

ce emoción con su dominio de los técnisismos. Cabe pensar también en amigos ce.e 

canos a quienes admiro como: Cartier Bresson, Pau1 Strand, Bill Brandt •••. " 

Sin embargo, sus vfncu1os con varios pintores y escritores mexicanos 

Influyeron en él mi's que cualquier intercambio con otros fot6grafos. 

Entre 1925 y 1927 Alvarez Bravo ocui:>6 puesto en la tesorería del-

Gobierno de Oaxaca. Seguramente su estancia en la provin~ia, Aunada a su crecie!!. 

te interés por el Arte Mexicano, determfn6 la disposición del fotógrafo hacia la-
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gente del pueblo y su entorno geográfico, los cuales empiezan a formar partf.'! de-

su iconografía. 

En 1927, A1varez Bravo conoció personalMente a Tina Modotti, quien 

ya entonces era una fotógrafa que según Diego Rivera tenía la técnica del --

Norte y la sensíbit idad del Sur1t, de ella nos dice Alvarez Bravo: "Era una exc!:_ 

lente amiga mía, solía mostrarme sus fotografías y también las de Edward Weston, 

aunque ella y \/eston ya no vivían juntos, seguían siendo buenos amigos. Cuando 

Tina se fué de México en 1930, yo me hice cargo de su trabajo en la revista Fol~ 

ways. En este momento yo trabajaba como contador para el Gobierno Mexicano en-

la capital . 11
• 

En la década de los treintas, · Alvarez Bravo encuentra los -

lineamientos que darían carácter y persor.al idad a su obra. Y aunque fué un arti!_ 

ta de su tiempo y un hombre con inquietudes políticas, a diferencia de sus amigos 

mural istas* optó por plasmar temas de la vida cotidiana de México en imágenes 

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

En 1933, Alvarez Bravo conoció a Paul Strand. con quien establece-

una amistad muy significativa, tanto desde el punto de vista personal, como pro-

fesional. 

Al año siguiente, la galería Julian Levy de Nueva York organiza una 

exposición itinerante con trabajos de Alvarez Bravo y de Henri Cartier Bresson --

siendo ésta la primera vez que el fotógrafo mexicano exhibe su obra en el extran-

je ro. 

U:) En un catálogo para la Tercera Exposición de la Sociedad de Arte Moderno de M.!_ 
xico en 19L15, Die·go Rivera escribe sobre el trabajo de Alvarez Bravo: 11 La fo­
tografía de Manuel Alvarez Gravo es mexicana por causa, forma y contenido, en 
el la la angustia es omnipresente y la atm6sfera está sobresaturada de ironfa11

• 



La 1 lega.da de André Breton a México, en 193G, provocé 9n.1n· ir:.-

pacto en el mundo artístico e intelectu~J. El poeta y críticc francés 

ccnocido como el 11 Padre de.1 surr~alismo, quedó asombrado al C:escubrir­

en nuestro país una vena surreaJ que al ir.lentaba de r,:asia y fant.:l·sra m~ 

ches aspectcs de Ja vida mexicana. 

Del trabaje fotogrSfico de Alvarcz Bravo le impresionó rarti.cularfl"ente 

su manera de yuxtaponer ciertQs elementos y su forma de captar el espL 

ritu de su pueblo. 

A1varez Bravo recuerda: 

1'El razgo principal que Breton probablemente vló e:n rr.i obra fue 

la relación de los valores fotográficos con el cor.tenido, la forma en­

que el tema fué utilizado, aunque habló también de la céi.lidad fctográ-

fica y de la r~al ización fotográf ica. 11 

En 1943 y a lo largo de 17 años Alvarez Bravo trabajé como fo­

tó~rafo y ca~arógrafo en el Sindicato de Trabajadores de la Producclén 

y Cincmatografíca de México. Durante este perfodo estuvo tan vincula-

do a la industria clnematográf ica GUe su producción propia disminuyó -

notable~ente. Sin embargo, al mismo tiempo impartía clases de fotogr!!_ 

fía, en la Escuela Uacional de Artes Plásticas y en el Centro Univers.!_ 

tario de Estudlos Cinematográficos. 

En 1959, al lado de Gabriel Fernández Lede4.:rr,a, Gabriel Fisue1'0.:? 

y Carlos Pelliccr, creó el Fondo Eciitcrinl de la Plclstica Mexican<J, c!~­

dicado a publicar l lbros de arte. Desde entonces, su trabajo se dfvi­

de entre la Ecii torial y su cbra persona 1, ol:ro que ha dadc a México un 

lugar importnntísln10 en el mundo de la fctosrafía y que actual~cnte se 
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ccnccc en los srcr.d~s muscos y galerías· d~I e~tranjcrc. 

Escuché.!n~o~ para tc:rminar, lo c:;t•t.• e.:-.rres6 el prC'r·io Mc:.riuC'l A1':a­

rez Bravo en 1983 sobre el n1o~ento rn59ic0 cic la crc~ciE~ nrtTstic~: 

11 E1 hombre, el sujeto, el individuo, est5n sujetos ne sólo a i!' 

fluer.cias del arte y de las diferentes artes, sino ta~bi'n a 1~ época -

que estár. viviendo, tenicnclo en sí, ncumuladas estos cxp~ricncias en el 

momento de trabajar. En mi caso de fotógrafo eso que 1 lamar. creactón,­

es, instantáneo, tan inst.ontáneo como el mi:lnejc de la cámara, come la -

chispa del indivic!uo con la realidad del Individuo y cerno un conjunto -

de experiencias de la realidad. 
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CAP. 1 V PROPUESTA PERSONAL 
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4. PROPUESTA PERSONAL 

"Quizá tengamos una resistencia invencible 

a creer en el pasado • 

.•• la fotograf[a por vez primera, 

hace cesar tal resistencia: 

el pasado es desde entonces 

tan seguro como el presente" 

Roland Barthes 

Al mirar el 11 Vanitas 11 de Lupita, me enfrenté con ta presencia -

del pasado, provocando una no~ta1gia y un sentimiento al extraer de la 

memoria y a través de la fotografía, el retorno -el ser en un tiempo --

pasado. 

La fotograffa 11 Vanitas 11 }'el poema~. r. se presentaron co­

mo evidencias concretas de una continuidad fntima. Poesfa y fotograffa 

instrumentos de la expresión artística se complementaban para captar 

plasmar vida, muerte subl imlnadas en el poema, provocando que lo que se 

manifestó tanto en las fotografías como en el producto final de Ja c~ja 

fuera una representación personal precedidas de un enfoque artístico. 

En este capftulo pretendo por una parte demostrar que desde el 

surgimiento de la fotograf ra como medio fundamental de expresión grá~i-

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

* El autor del poema Lupita, es Juan Garcfa Jlménez - mi padre. Poeta guerrerence -­
(1916 -1967) considerado como intérprete de la poesf? vernácula, de las que.también 
integraron; Carlos Rivas Larraurl. Aurel io G. Carrasco y Antonio Guznlán Aguilera. El 
autor cultivó asi mismo la poesta castiza y depurada. 



y son determinadas por modos del percibir humano. Pues su función colec­

tiva 11 retrata 11 la manera como sienten la realidad vfvida los hombres de -

cada época. 

Mi propuesta al retomar 1a fotografta de 11 Vanitas 11
, y a partir 

de una evocación demostró que se puede retomar una fotografía para hacer 

otras fotograffas en la manera como puede un escultor retomar una escul­

tura como inspiración para crear otra, asf una foto recobra vida y enge~ 

dra lm~genes que lo sitóa en una realidad vigente. 

Ele-gr en este capítulo un tema personal, porque el valor que PU!:, 

de tener el 11 Vani tas" y 11 Lupi ta 11 , es absolutamente persona 1 e tnt tmo, y -

construir sobre esto significó la base real del motivo fotográfico como -

esencia para la val tdc:: de mi trabajo. 

El desarrollo de la propuesta personal.no hace sino "desnudar" 

el contenido antiguo del modo como se representaba Ja vida y la muerte. 

El uso del desnudo en el proyecto es significativo pues es el acto stmb~ 

ltco de aceptar la pureza, el sacrificio y Ja muerte, ast como éste ex-­

presa las formas distintas del devenir humano. 

Las máscaras surgen como representación de la persona trágica -

que gritan a1 ser humano al fin la vida y la muerte. Este canto grego­

riano que a cada Papa se le canta en el d!a de su e1eccl6n. SIC TRANSIT 

GLORIA HUNDI, (es transitoria la gloria terrena). Y finalmente escogr 

las m~scaras porque una de ellas, hecha de maniquí describe una Imagen 

pabtlca vista siempre pero nunca tocada. Quise poseerla como se posee 

~190 en un ritual mfstlco y como alternatlva del performace que he es­

tado haciendo como expresión conCeptual. 
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lPorqué paisaje Mexicano?. El p.:iisajc con sus formas orgánicas vi-

vas, frági 1es y tan expuestas daban 1a sensación 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-ffn. -

tema principal que maneje en las fotografías, y que trasciende al poemo. 

Decidí situar estas evocaciones fotográficas poéticas en un en--

torno de intimidad. Colocándolas en una caja que como un arcón preser-

vará un pasado y activará un presente. 

La visión del presnte fue dada por el uso de collage y de técn.i­

ca mixta, ast mismo como parte de una propuesta formal fue tomada en -­

cuenta ~l ~~r~do ~n ~epi~ d~da en ~lgunas fotograffas como caracterfsti­

ca inherente del pélsado. 

La composición. énfasis, variedad y concepto ~e propusieron como 

parte del desarrollo visual académico obtenido dentro de la Licenciéltu­

ra de Artes Visuales. 

Al es ti lo propuesto, el trabajo prtict ico, adapta en su conc.ep-

ci6n al surrealismo, concepto que Andre Breton describió en su manifie~ 

to de la siguiente manera: 

''No voy a ocultar que para mf, l_a imligen más fuerte es aquel la -

que contiene el más nlto grado de arbitrariedad, aquella que más tiempo 

tardamos en traducir al lenguaje práctico. sea debido a que lleva en si 

una enorme dosis de contradicción. sea a causa de que uno de sus tér1ni­

nos esté curiosamente oculto, sea porque de ella se derive una justifi--



caci6n formal, sea porque pertenezca a la clase de las imágenes aluci­

nantes, sea porque preste de un modo muy natural la máscara de lo --

abstracto a lo que es concreto 11 ••• 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 finalizar citaré a Octavio Paz, quien señala en, 11.l!!.!.!.!.!!.­

te y Revolución. 

11 La fotografía es un arte poético porque, al mostrarnos 11esto 11
, 

alude o presenta a "aquello 11 • Comunicación conFfnua entre lo ·expl fcito 

y lo lmpl rclto, lo ya visto lo no visto. El domrtiio propio de la fot~ 

grafía, como arte, no es distinto al de la poesfa: lo 11 impalpable 11 y 

lo 11 ima~lnario 11 • Pero 11 revelado 11 y por decirlo asf, 11 fi ltrado 11
, por -

lo visto. 

La cámara es, todo junto, el ojo que mira, la memoria que "pre-:"" 

serva y la imaginación que compone 11 • 



EL POEf•A DI CE: 

~-

Lupita, Lupita 

mi Guadatupana .••..••. 

sol de mis domingos .••• ! 

patio de mi casa ••.•• ! 

árbol de canciones, caminlto nuevo, 

t6rtola que suena, regocija y canta! 

beso de la Patria ••.•• ! 

Fruta dulce y tierna que bajo la lluvla 

cuelga sus frescuras de mis viejas ramas; 

tiene e1 mesmito nombre de la virgen 

y, como la virgen, eres guena ·y humildita, 

l y llena de rosas la tilma y el alma ••.•• ! 

Suefta entre mis llantos, cuando estés más triste¡ 

canta en mis angustias, reina de la casa. 

quereme tontito 

una noch i e 1 ara 

sé lo mismo que 1 lla: 

ll~na de 1 estrellitas sobre el campo humilde¡ 

col lna de rosas, p 1 al sin esperanzas; 

cielo de consuelo, que~~ncta y milagro •.• 

paftlto de lfigrlmas ••••• 

sé como tu pueblo: 

y de serenatas; 

lleno de canciones 
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y co~;o la mOsica, fresca y olcrc~a, 

que nuestro terruño pene en l.:;s tinajc:;s, .•. 

Guele a ropa limpia y a caminos nueves; 

sé como el recio de la madrugada; 

cerne las e:::trel 1.:is que a.;:ul.:in el atri<.• 

ycc:incnl 1 ilesia mesmo cof:'lo lágrir.1as ..... 

Canta como un sweño 

que'n 1~ vida canta, 

y guelve los ojos a mi probe vida 

como a mi los guclve Ja Guadalupana, 

cuando estoy más solo, 

sin fé ni esperanza ••••• -! 

y en e 1 a 1 ma 1 1 evo 1 u to de e a r i ñ os , 

en el cielc l lcron tod~~ lnt cstrcll~~ ..••• 

t y pa mis angustias, fi!lta una guitarra. 

Lup ita 1 Lup ita 

mi Gua da 1 u pana: 

Pétalo que aroma .••... ! 

querencia de choza •.•. ! 

sol de mis domingcs ••••. ! 

patio de mi casa 

~7. 
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CONCLUSIONES 



1.- Como ~reacl6n humana, la fctografTa es un producto y una produc-

tivida¿ histórica. 

Al igual que todas las demas manifestaciones de la producci6n -

hor..ana, la fotografTa. producto de la historia, ha sido cense--

cuencia y causa de otras formas de ~roductivtdad social que de-

terminaron o influyeron en principio el PAPEL de la fotografía-

y que fueron determinadas o influidas por esta. Las formas de-

producción de imágenes que preceden del surgimiento de la foto-

grafía, marcan la ruta inicial que seguiría esto, no solo en el 

aspecto técnico, sino en el aspecto significante o expresl.vo. 

2.- El momento en que surge la fotografía en la historia, exige de­

la fotogr~fía et· papel de memoria visual que solo en parte ha · 

bfan podido cumplir la pintura y las artes gráficas anteriores-

a la fotografía, pero, el quehacer, la producciún fotcgrlifica -

en un principio, se hace como PINTURA, como ESTAHPA, tanto debl. 

do a las Cificultades técnicas iniciales del quehacer fotogrSf_L 

e.o como al VALOR que la sociedad asignaba al resistro fotográf.L 

e.o de imagenes. 

J.- La FOTOGRAFIA COHO ESTAHPA, da Inicio a la independencia d~l ªL 

te foto5ráfico. Es un arte 11 popular 11
, auxi 1 iado eficazmente 

por la imprenta, y se vende para CONSERVAR, para guardar, una -

imágen simb61ica que se refiere a un hecho signiflcativ~. La -

fotograffa en tiempo del 11 Vanitas 11
, es la mer.;oria sentimental -

mas objetiva producida hasta entonces. Como mercancía de con--

feccl6n senc.i 1 la, puede TEUERSE, y GUARDARSE PARA GUARDAR la m!:_ 

moria de un hecho, person~ o sent\miento querido o simplemente-
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so. 
memorable, y ne ya SOCIALMEIJTE MEMORABLE~ sino INTIMAPENTE ME-

MORABLE. 

4.- La imagen que "retrata 11 y vuelve eterno el minuto presente, --

testifica la presencia perenne de lo vivido, de lo intirr.arr.ente 

percibido por el que GUARDA con la 11 foto'' un 11 recuerc!o 11 , c;ue -

INFORMA sobre la vida y las vivencias fntirnas del sujeto. 

De archivos fotográficos individuales, o mas pro-

piamente dicho, de arcones particulares o familiares en que se 

guardara el 5lbum o las mfotosª¡ de recuerdo, se han hilvanado-

las formas en que se VIVE la historia de toda una época, los m~ 

dos cooo se percibe la vida, la forma en que se~ el dev~ 

nir, lo que quizo vivirse para siempre y se volvi6 memoria 

GUARDADA en el acr6n, junto con todo lo que signlf ica algo en-

trañable en la persona. 

5.- Al evolucionar junto con todas las técnicas, la fotografía e~-

instrument~ como for~a de expresi6n visual: INFORMA de 

manera más masiva y más impersonal. La representación de la -

vida en 11 fotos 11 , lleva a veces a SUBSTITUIR la vida misma. PU.S 

DEN verse todo tipo cle fotografías de prensa, sin_ afecto o sin 

horror. 

Las 11 fi losoffas 1
', las Ideologías c;ue cada etapa -

de la historia impone, INTERPRETAN el quehacer fotográffcó tr!._ 

tandc de "explicar'1 de un modo 1"justo 11
, no solo el pape' que -

cumple dentro de la sociedad, sino también las formas y .esti-­

los de cxpresi6n fotográficos, según la 16gica particular de -

cada ideo.logia. 

Así la tendencia ic!eal ista dialéctica ·constituida 
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por 1os epígorcs de Hegel, sustentan que la fctografía rinda -

la idea preexistente, la imü!jen visual c.ic la ic.icY. Les SC!,Ui-

dores de CCMTE, scñaliln que la foto~rcfí~ "retrata" la realiC.c.c.l 

pcsftiva y cada cual en su ICEllLISMO, considern el i<leal foto­

grifico apegado a los modelos que en cada ~omento de Jy histo­

ria imponen tanto el desarrol lc de:. las artes visualc.s, corr:o -­

los modos de percepción y las necesidades de la ideología domi­

nante. 

Y, sin embargo, esa CRITICA EN ACTO de la ideclo­

gfa que existe subjacente dentro de cada n1anifestaci6n de ver­

dadero arte, sea 1 'culto 11 o 11 popular 1·, REVELA en la fotografía­

sobre todo, tanto la realidad objetiva, camtiantc en la foto-­

grafía usada como testimonio, como la B~ALIDAD y~ por los­

hombrcs de cada época y su modo de vinculación estéticg, visual 

en este caso, con esa realidad. 

6.- Dentro de la realidad objetiva o procese Ce cambio histórico -

de México, ccmo país, la fotografía tambien juesa su fapel. E.fl. 

rlquecidas las concepciones hegelianas sotre el arte con si~ 

eretismos prehispánicos y concepciones animi~tas de tipo mági­

co, las Ideas occidentales sobrt! la fotografía contienen aquí -

earacterísticas peculiares, de una profundidad especial y de -

un efecto social distinto. Aquf la 11 foton, como la que tomé -

¿e ejemplo; el 11 Vaniti!s", no solo es una porte de la producti­

vidad social e ldeoló;ica occidental y cristiana, y t.!adü lü rl 

~ueza de concepciones rcgfo~ales o etn feas ~ue hay en nuestro­

pai"'s y que a principios de este siglo tienen vigencia loct.1 pi~. 

n~, cada una en sus dominios, en 11 Vanitas 1
· es t.:1n:bién objeto -
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cerc~oni;;l cr. un "altar': totem~ 1.:n .Jlcur.os c;:sCJs, o todo eso -

y, ademas, tcdo lo que es p.::ira la icieolosía · r•lJernn•· trabaj.:idn 

y tran!.fc·.mada pcr nuestro forr.a cspeci.:il de asir.i1.1r1.:i. 

7.- Pi!rticndc Ce todos estcs ccr.ceptos, la 1 'tcsi::. 1
;, r.i propucstu 

p~rso11~l de RECPEACIO~ fvtc~r5fica y varia~iones soLrc un te~J­

FQTOGRAFICO, y el objeto que como O~RA DF TESIS prescr1tc, debíilr1 

recibir las caracterfsticas plásticas y conceptuales que .::isign~ 

das a ta fotogrüfía durante el lapsc de la historia qce corres-

pende a esa. Mi "propuesta personal'' cc:.si autoblo~ráfic.:;, o n.=. 

jor dicho INTROSPECTIVA características de URNA o COFRE que - -

guarda los datos de mi identidad como todos los cofres farri 1 ia­

res o las urnas prehispanicas donde se preservaran los símbolos 

del ''corazon ¿el pueblo 1 ', características de TESTIMO~IO sobre -

la existencia de una vi<la y~¡ concepción ac~rca de el la como -

COtHRASTE entre SER y P.EPRESEtlTACIOU; entre VI O,t, y t'UErT[, Ll:z­

OBSCURIDAD, en sentido amplio a la manera prehisp5nic;¡ c;u< 1 lt:· 

vo presente por la formación mestiza de mi far!i 1 ia )' ~rir:ci1.~1l­

ffiente de mis padres, caracteristicas de RECUERDO o te~ti~~niu -

lf~TIMO de senti~ientcs o formas ¿e ver la vida que c;uc~an gu..,r­

clodas como intente de hacer eterno el presente, cosas ricas co-

mo las que adornarían el prendedor de la ~ri11cesa en el cuento­

cie Ruben Daría a Margarita: 11 un verso, una pluria y uno flor 1
•; -

cosas propias y er.traiiables c;ue, sabi<.lils desde la niñez deter1.1J_ 

nan los sentimientos de toda una existencia: EL VERSO 11 LUPITA 1 

EL "VANITAS 11 , de mi hermana horrónir.a n.uerta, de ur.a niíla CC'n mi 

nombre (.1ucrta 1 y ol:jetcs creados ~or rr:i •'para r-i r.·.isma• en los­

~ue ~plico la t6cnico RU~TICA, que se aplica en la confe~ciCr. -
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de los cofres f.:Jmi 1 iares como el mro. Finalmente. 

8. En una etapa de la historia en la que es posible substituir por c.ifras 

1a vida, la ex.istencia de millones de personas, REIVINDICAR LA RELA-­

CION INTIMA CON LOS OBJETOS QUE CACA CUAL SE APROPIA, reivindicar al -

ser en su expresión sencilla e inmediata, y REIVINDICAR LO IRREPETIBLE 

Y PARTICULAR DE CADA SER HUMANO es y seguirá siendo para mi una necesl 

dad insustituible que continuará como visión futura a partir de este -

trabajo. 
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