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yla fotografia de

Thomas
Cowperthwaite
Eakins

Anamaria Ashwell

1. Thomas Eakins nacio en Filadelfia el 25 de julio de 1844. Fue el
primogénito entre cinco hermanos. Su padre Benjamin (lamadre
Carolina) repartio los nombres y apellidos de ambos entre todos:
ados hijos, como segundo nombre, le pusieron Cowperthwaite
(el apellido materno letocd a Thomas y Margaret) mientras que
los otros tres (Francis, Benjamin que muri6 pronto después de
nacery Carolina) recibieron como segundo nombre Eakins, el
apellido paterno. Asilo dejaron escrito, 0 quizas sentenciado, en
laBiblia que lafamilia utilizaba pararezar. El 11 de Julio de 1857
el patriarca Benjamin Eakins comprd unaresidenciaenlo que
entonces era Washington Court en Filadelfia que se transformo
coneltiempoen 1729 Mount Vernon Street. Estaresidencia
serd el centro de lavida de todos los hermanos Eakins Eakins
y Cowperthwaite Eakins y del arte de Thomas; alli se decidid el
destinotragico de Carolina Cowperthwaite, sumadre, y también
el de su sobrina, Ella Crowell Eakins. En el piso superior, conver-
tido en estudio.
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Thomas Cowperthwaite Eakins pintd y resguardé casi
todasugranobraincluyendo los varios retratos familiares
que nuncaabandonaron su estudio. Thomas Eakins es
considerado el mas destacado pintor que produjo el siglo
XIXnorteamericano (murid el 25 de junio de 1916);" tam-
bién, quizas, es el ultimo pintor con entrenamiento aca-
démico, con obra “realista”, en untiempo en que los mas
importantes artistas, incluyendo norteamericanos, ya
exploraban otros lenguajes pictoricos. Eakins fue un
pintor de ambientaciones sombrias; de creaciones ana-
tomicas extrafiamente androginas; un pintor de técnica
pictorica equivocamente descritacomo “realista” y cuya
obratuvolaimpronta de untrabajo fotografico intenso,
original einquietante. 2

Lasensibilidad modernalargo tiempo harelegado la
obrade los pintores académicos, como decia Octavio
Paz, ala “eternidad refrigerada del museo”.® De aquellos
grandes y poderosos arbitros del arte en Occidente, maes-
tros delas academias de las “Bellas Artes”; de los mas
famosos (cotizados con enormes comisiones privadas
y publicas hastafinales del siglo XIX) que reinaban y dis-
pensaban su juicio desde laAcadémie des Beux-Arts
en Paris (creadaen 1795) ninguno sobrevivio al siglo
XX, salvo como ejemplo de un arte que envejecio.* Pero
fue precisamente alli, ala Ecole des Beaux- Arts de Paris
buscando latutela de uno de sus grandes y poderosos
dinosaurios, Jean-Léon Gérome (1824-1904), adonde
Benjamin Eakins envi6 a su hijo Thomas en 1866 para
perfeccionarse en el dibujoy la pintura. Eakins ya habia
estado fugazmente inscrito enla Academia de Bellas Artes
de Filadelfia (entre 1862-63), donde realiz6 estudios de
dibujo anatémico; perola Academia de Filadelfia apenas
seiniciabaemulando alaEcole parisinay contd con pocos
maestros.> Cuando Eakins se dirigio a Francia, o mas bien
alaFcole de Beaux Arts parisina, buscando el aval y el
entrenamiento de sus poderosos maestros, la autoridad
y autoritaria estética de esa anquilosada institucionya
estabaterminalmente puesta en entredicho. Eakins no se
percato (o no dejo constanciade ello), sinembargo, dela
perturbadoraconmocion artistica que la obra de Gustave
Courbet (1819-1877) y Edouard Manet (1832-1883) pro-
vocaron en Paris, desde salones alternativos, en el afo
que élfue aceptado en el atelier de Jean-Le6n Gérome el
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© Thomas Eakins, Study of Seated Woman Wearing a Mask (Estudio de muijer
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29 deoctubre de 1866. Paraentonces, el arte y la esté-
tica se transformaban en los méargenes delaEcole y de
los ateliers de sus poderosos maestros.® Eakins parecio,
detodos modos, siempre inmune a cualquier influencia,
incluyendo lade Gérome. Suobra, incluso para sutiempo,
tuvolacualidad de unatradicion pictérica de cien anos
atras. Quizas influyo en ello sutemprana aptitud y maes-
tria parael dibujo.” O quizas el hecho que la decision de
dedicarse ala pintura fue mas bien de su padre Benjamin.®
Benjamin Eakins se habiaforjado una carrera propiay
destacada como caligrafo, y dela caligrafiay de su padre
Thomas recibirialamayory decisiva influenciaartistica.
EIMetde Nueva York alberga el retrato que Thomas Eakins
hizode élen 1882y al cualle puso por titulo The Writing
Master® (Benjaminmuri6 alos 83 anos en 1899). Setrata
deunaobracargadade honday pausadareverencia,
porelpadrey por su arte. Eakins muestra a Benjamin
absortoy enunapose corporal que solo un gran caligrafo
adquiere: sus manos se mueven sueltasy libres mien-
tras dos dedos sostienen suavemente unaplumaconla
que compone floreadas letras.™ Los dos cuadros enlos
cuales Eakins representa a su padre (aunque su parecido
serepetiraenvarias obras) estanfirmados enlatinconla
siguiente inscripcion: Benjamin Eakins filius pinxit (el hijo



de Benjamin Eakins pint6 esto). Deltiempo justo anterior
alos cuatro afos que Eakins pasé entrenandose en el ate-
lier de Gérome en Paris (volvi6 aFiladelfiaen 1870y nunca
mas regreso a Europa) bastaria admirar el dibujo en car-
boncillo Study of Seated Nude Woman Wearing a Mask, "
paradarse cuenta que el habiltrazo caligrafico guio desde
uninicio su arte ytambiénlo poco que sumo a esa habi-
lidad el entrenamiento en el atelier del poderoso Gérome.
Elpadrey suarte de caligrafo seranlainfluencia duradera
ensuobra.

Elsigloxx'2fulmind con el descrédito todos los pre-
ceptos estéticos y el riguroso entrenamiento técnico de
las tradiciones pictoricas que habian perdurado -y se
habian perpetuado enlas Academias de Bellas Artes— en
Occidente desde el Renacimiento. El formalismo acar-
tonado, el riguroso ajuste de tonos, coloresy lineas que
las ensefianzas académicas exigian al pintorenlarea-
lizacion de una pintura “realista”, asi como la autori-
taria supresion de cualquier desvio enlarepresentacion
formal y tradicional de lafiguray el paisaje, produjo cre-
cientemente obra opaca, sin expresion niimaginacion.
Lamayoria de los alumnos de laEcole en los tiempos de
Eakins se agotaron en el perfeccionamiento de latéc-
nicapictorica abortando la exploracion de un lenguaje
artistico personal. Fueron, seguramente, muchos fac-
toreslo que llevaronaunarupturafinal conla estética que
impuso al arte las academias que emulaban las ense-
fianzas de la Ecole pero, quizés, la primeray profunda
fisura devino porla manera autoritaria como los consa-
grados maestros decidian sobre el valor, 0 no, de unaobra
enlos salones oficiales. Lavaloracion de una obrano
tiene un principio de autoridad estética (amodo de ancla
fuerade laobra misma, ningan punto de Arquimedes,
comodice G. Steiner) desde el cual se verifica o descali-
fica suvalor estético. El consenso estético que da valor
aunaobraesdeporsimuy elusivo pero pareciera que
soloeltiempo, es decir, lapresenciade laobraatravés del
tiempo, conversando con otras obras, puede consagrarle
importanciaimperecedera. Lailusion del artista que su
obraletrascienda, quizas, no solo apuntaria entonces a
ciertavanidad por exhibir sus habilidades (0, como dice
Cormac McCarthy, puede satisfacer solo “man’s vanity
(that) may well approach the infinite capacity” %), sino
que todaobrade arte, al margen de su autor, reclama
tiempo, quizas siglos, paraque el color, volumen, luz, su

“habitacion del espacio” estético, se consagre intemporal
y forme parte de lo que instruye y construye el canon
estético occidental. Steiner, poreso, cree que el arte es
unasuerte de enunciaciony significacion mas alla de si
misma, que invoca e instruye otras enunciaciones y sig-
nificaciones: entrafia, dice él, una ética.™ Sinembargo,
los maestros de la Academia parisina, hastafinales del
siglo XIx, fueron los arbitros absolutos de la estética en
Occidente. Ningtn artista que pretendia obteneralguna
comision o vivir de laventa de sus obras podia darse el
lujo de no contar con su promocion. August Rodin (1840-
1917) solicitd tres veces entradaala Ecole y tres veces
fuerechazado.™

Quizas otrafisura provino de labusquedatécnica de
“realismo” que lainstruccion académicavaloré suprema.
Lahabilidad del artista (no sé qué otra palabra describe
mejor eso que es unasuerte de danza sincopada entre la
actividad de lamanoy lamente) muestra sus resultados
gjercitandola obsesivamente hasta alcanzar, aveces no, el
virtuosismo. En el medioevo europeo el oficio de aprendiz
de artista se decidiaenlos talleres de pintura de maestros
consagrados con comisiones 0 mecenasy Se seleccio-
nabao descartabaaaquellos aprendices cuyas habili-
dades especiales 0 maestrianaturales y tempranas enlas
técnicas artisticas no maduraron en unlenguaje estético
propio. En sociedades no occidentales enlas cuales las
tradiciones artisticas son colectivas —se manifiestanen
danza, masica o arte “manual-destacanigual aquellos
individuos con habilidades naturales y sobresalientes.
Pero enlainmensa mayoria de las culturas artisticas,
las personas que muestran habilidades sobresalientes
ytempranas parael arte, cuando esas habilidades no
setraducen enlenguajes propios, esos “artistas” des-
aparecen de la historia del arte. El quehacer artistico es
unacto, como explica Steiner, de suprema libertad, de
extrema gratuidad o in-atil; y ademas el compromiso y
larigurosidad que su oficio reclamani siquiera garantizala
creacionartistica, menos la consagracion artistica de su
autor. Los artistas seran, poreso mismo, yalolargodela
historia del arte, pocosy contados.

Hay que considerartambiénelusoy abusoquela
fotografia significo enla creacion de la pintura académica
y “realista” del siglo XIx. Larelacion entre fotografia y pin-
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turaes muy antiguay anterioralaaparicion de lacamara
fotograficay los daguerrotipos del siglo XIX;'® pero los pin-
tores maestros de la Academia parisina, especialmente
Jean-Ledn Géromey LéonBonnat (1883-1922) en cuyos
ateliers se entreno Eakins entre 1866y 1870, recurrieron
repetidamente alas imagenes fotograficas no solo para
lacreacion de sus propias obras sino como parte inte-
graldelaensenanzaen susateliers.'” Altaller de Bonnat,
Eakins se dirigio para entrenarse en el retrato. Esoimplico
unaperseverante observacion del modelo (Bonnat exigio,
aveces, mas de ochenta sentadas al modelo) y adicio-
nalmente muchas fotografias porque lo Unico que exigia
Bonanta sus alumnos era un “estricto realismo”. Es
decir, que el lienzo pintado tuviera el “realismo” cap-
tado enlaimagen fotografica del modelo. Bonnat era,
por otro lado, paraddjicamente laxo en ensefiar “como”
selograbaese “realismo”. “Siunole interroga simple-
mente como llevara cabo algo, (Bonnat) no dice nada.
Simplemente contesta que lo hagamos como mejor nos
parece...nuncaencuentraerrores excepto enlaobra
final...es demasiado joven... notiene método”, explico
Eakins enunacartaasu padre.’ Gérome, sinembargo,
fue mas metddico, estricto y didactico y exigio a Eakins
lamisma “realidad”, pero “pintada”, que las fotografias
capturaban del objeto o modelo: le obligo primero atra-
bajar s6lo entonos fuertes, claroscuros evidentes y no
le permitié avanzar alos medios tonos hasta que estuvo
convencido que Eakins alcanzaba el “realismo” de la
imagen fotografica. La coloracion se la exigia con la cua-
lidad que adquieren las piedras pulidas y cuando graduo
aEakins elrecurso del color fue solo para agregar dimen-
sionalidad y volumen a sus ejercicios pictoricos; pero la
observacioncercanay el “naturalismo” anatomico, refe-
renciado por modelos envivo o por fotografias, eran el
rasero con el cual Gérome juzgaba el avance de todas las
obras de sus alumnos. Gérome oblig6 a Eakins, ademas,
arealizar moldes escultéricos, maquetas en cera, de sus
gjercicios pictoricos conelfin que obtuvieramaestria en
otorgarvolumeny apariencia de tri-dimensionalidad a
las figurasy paisajes. Era paradojico, ademas, que por
todasuinsistenciaen el “naturalismo” fotograficoy enel
“realismo anatomico”, Gérome promovio entre todos su
alumnosy no solo con Eakins (quizas porque su propia

6 ANAMARIA Ashwell

obrapremiadaerade esatematica) que pintaran cua-
dros conescenasidilicas de unaimaginada Antigiiedad.
Lacorrespondencia de Eakins muestra unareverencia
formal peroininterrumpida porlas ensefianzas pictoricas
de Gérome, aunque también describié como le resultd
imposible complacerlo. Es mas, Eakins nuncalogro rea-
lizar obras que sus maestros consideraron para exhi-
bicionenlos salonesynuncapasodlos examenes dela
Ecole durante sus cuatro afos de entrenamiento pictérico
enelatelier de Gérome.

Elartista que no exploralarelacion de lafotografia con
la pintura compone imagenes estériles. El resultado es
unaobramimética que precipita cuestionamientos sobre
originalidady autenticidad;'® y es obraenla cual todos los
elementos pintados adquieren el mismo peso. Es decir, la
obraterminadaresultahomogénea, carece de acentua-
ciones, nada destaca porque es mas bien una “fotografia
pintada” que congela uninstante. Obras sin pausas, sin
insinuaciones, aunque con maestria en eltrazo, como
promoviala Academia parisinaen el entrenamiento de
Eakins, se agotaron ante la primera mirada del siglo XX.
Quizas también porque la fotografia que empezo siendo
solounaherramientaenlacreacion setorno enlaase-
sinade su creatividad. Como en el cuadro premiado por
laAcademié de Beaux Artes en 1846, “Pelea de Gallos”,
de Jean-Ledn Gérome.

2. Sisolo se enlistan las tematicas que Eakins abordo
ensupinturaunavez que seinstalo para siempre enla
casapaterna, en Filadelfia, después de 1870, cualquiera,
antes de abrirlos 0jos, bosteza: atletas y escenas depor-
tivas; retratos de mujeres y hombres eninteriores y obra
historica que realizo por comisiones; asi como un auto
retrato—dos veces retocado—casial final de su vida. Pero
laobra de Eakins deslumbra con extrana belleza. Es una
obrainquietante, solo en aparienciainocua, quizas debido
aque Eakins, un pintortécnicamente muy conservador,
rinde su obraen un lenguaje pictorico academicista, solo
en apariencia “realista”, que pareciera extemporaneo
incluso para sutiempo.

Laprimera obra que Eakins emprende después de su
regreso de Europa abandono (exactamente como lo hizo
G. Courbetantes) las escenas idealizadas de las com-
posiciones tradicionales del “buen gusto” burgués o de
las clases adineradas que el arte académico promovio.



Eakins siempre expreso rechazo, resentimiento y hasta
desprecio porlas clases sociales altas de Filadelfiay
busco pintartematicas que mas bien retrataran el entorno
americano medio, de clases sociales subalternas, intro-
duciendo en sus cuadros elementos que especificamente
aludieranaello. La obra que retrat6 a su entorno fami-
liar es intimista, oscuramente inquietante y permanecio,
casitoda, alolargo de suvida, ensucasay estudio. Esta
obraes quizas lamas autobiograficay mas complejade
todasu carrera. Por ejemplo, Eakins retratd en 1876 a su
sobrinaElla Crowell cuando Ellatenia menos de un afo:
el cuadrolamuestraen el sueloy manipulando juguetes
conletras. Elentorno es oscuro; alanifiano se le dis-
tingue el sexo y especificamente Eakins la pinta desde-
nando juguetesy practicando —imposible por su edad-
unasuerte de escritura con bloques de madera con letras.
Detras de Ella, Eakins pinta un claustrofobico jardin en
verdes oscuros. Ellafue hija de suhermanaFrancésy de
suamigo de lainfancia William Crowell; hermano a su
vez de su prometida Kathryn.?® Todas estas relaciones
exhiben la extrema endogamia filial, que se repite con
otras hermanas, amigos y familiares en el circulo intimo
de Eakins enla casa paterna de Mount Vernon Street. Ella
fue aviviraesacasacuando Eakinstenia46 anosy alpoco
tiempo exhibio severostrastornos mentales que las partes
médicas diagnosticaron como bipolares. Intentd también
matar a Eakins. Alos 26 afios Ella se suicido: quedaron
sus testimonios, de sus hermanos y padres, que Eakins
abuso sexualmente de ella. El suicidio de Ellano fue, sin
embargo, el tinico atribuido a unarelacioninsana que
varias mujeres y hombres, incluyendo su esposay su her-
mana Margaret, mantuvieron con Eakins. Todas esas per-
sonas del circulo intimo de Eakins fueronlos temas de la
mayor obra que produjo Eakins; todos fueron retratados
al 6leo o fotografiados al desnudo por él1.2!

Almismotiempo que Eakins emprendio estos retratos
familiares y de amigos inicio una serie que se ambientd en
exteriores. Estos son cuadros hermosos yfascinantesyla
criticaconsidera uno de ellos —The Champion Single Scull
de 1871—entre las obras maestras de Eakins. Pero tam-
bién son cuadros dificiles de apreciar porque en medio de
tantaapariencia de realismo y normalidad se muestrauna
ambientacion pictorica que resulta extrana.

Filadelfia, su ciudad, se construyd sobre una cuadri-
culaestrictay entre dos rios: el Schuylkilly el Delaware.

© Thomas Eakins, The Writing Master (Elmaestro caligrafo), 1882.

Entiempos de Eakins eralamas antiguay mas impor-
tanteenlos EEUU.2? Entre 1871y 74 Eakins pintd 5 cua-
dros escenificando carreras de remos y veleros en esos
rios.2® Pararealizar esta obra Eakins traz6 bocetos pre-
cisos, dibujos matematicos minuciosos previos que
determinaron la perspectiva (el ojo casiaras del agua
enalgunos de ellos) de las escenas sobre los rios que
trasmitieron el esfuerzo, o los vientos, o la quietud de las
figurasy el paisaje. Estos cuadros noimprovisan niuna
sombraperono son “reales”. Eakins decidio cadafigura
aparte: el puente, elangulo delos arboles, laluz que deter-
mina el momento exacto del dia; todo escenificado, sobre-
puestoy acomodado, mas bien coreografiado sobre el
lienzo. Las escenas que Eakins pint6 de los remeros en
elriofueronnovedosas en sutiempoy como composi-
ciones pictaricas exhiben una engafnosa apariencia de
fidelidad alo real; pero sobre todo resultan enganosa-
mente sencillas como pinturas; cuando enrealidad hubo
meses de un laborioso trabajo para definir la perspec-
tivaasicomo observaciones directas, bocetos y dibujos
previos. Enalgunos de los cuadros (como sera su cos-
tumbre con casitodos sus cuadros) Eakins seintrodujoen
laescenaal estilo de unvoyeur. Eakins decidio también una
ambientaciony unavestimenta enteramente improbable
paralos remeros asi como una geografia de tierra, man-
glaresy agua, trazados con maestria pausaday habilidad,
que parecen calcados de una observacion directa pero que



©ThomasEakins desnudo: Naked Series. 1883.

sonmas bien construcciones pictdricas que Eakins aco-
modd, incluso forzadamente, en el paisaje. Los remeros en
el rio Schuylkill resultaron cuadros de hondas soledades.
Pesael color sucio del rio que arrastra corrientes detierra
ylodoy pesael desmedido espacio—quelacriticaensu
tiempo juzgd como error enlacomposicion—de un cielo
azulado, casi sin modulaciones cromaticas, pero pin-
tado conunagruesacapade dleo, que afronta al ojo como
siese cielofueralacomposicion central. Eakins pinto
estos cuadros mientras cuidaba, diay noche, con senti-
mientos ambivalentes, a sumadre Carolina, hundidaen
unadepresion psicoticaagudaquelallevo alamuerte por
inanicion (la parte médicarindio el diagnostico de muerte
por “mania”) el 4 de juniode 1872 alos 52 anos.

En 1875 Eakins pintd The Gross Clinic, un cuadro engran
formato que horroriz6 a sus contemporaneos porque por
toda su prestancia majestuosa es un cuadro simplemente
inquietante: se trata de una escenificacion sombria del
doctor Samuel Gross enunaleccion de medicina durante
un procedimiento quirdrgico.?* Es muy dificil recurriraun
temay aunatradicionenlaque Rembrandt (1606-1669)
pareciera que largo tiempo habia agotado las técnicas
delclaro-oscuroy el dibujo paraambientar con drama-
tismo unaleccion de anatomia. Pero Eakins, que habia
asistido en 1864 al Jefferson Medical College para prac-
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ticar diseccionesy estudios anatomicos, le dio un giro
dramatico a sucomposicion: coloco el gliteoy el muslo
sangrante del paciente en el centro de la perspectivadela
composicion. Aldoctor Gross leting las manos de sangre
y dejo casialaadivinanzalaanatomiay el género del
paciente. Eakins monto asi otra escenografia coreogra-
fiada, con 29 personajes entotal, todos en movimiento
alrededor de lamesa quirtirgica, que solo en apariencia
es “real”. Quizas pensando en Velazquez, se pint6 tam-
biénasimismo, conun cuadernoy lapiz enlamano, incli-
nado hacia adelante, oscuroy desde la oscuridad, atento
atodalaescenacomounvoyeur. Es unaescena histrio-
nica, teatral: ninguno de los personajes centrales, salvo el
doctor Gross, le quitalamirada al cuerpointervenido. Los
personajes de Rembrandten sus lecciones de anatomia?
tienenlamiradaen otro lugary no se dirigen directamente
al cuerpo que estudian, “no sea que sientan fascina-
cionporlo que hacen” supuso W.G. Sebald; pero Eakins
quiere atodos sus personajes comprometidos, absortos
otrastornados; los quiere fascinados conla diseccion del
cuerpo. The Gross Clinic es una obra que incomoda pero
hechizalamiraday que hasido analizada desde todos
los angulos psicoldgicos. En 1889 Eakins volvid sobre
el mismo tema; estavez “The Agnew Clinic” eslacrea-
cionpictdrica de unaintervencion quirdrgica por cancer
de mamadel doctor D. Hayes Agnew. Eakins se vuelve
aincluircomo unvoyeur en el anfiteatro; 31 personajes



©ThomasEakins desnudo: Naked Series. 1883.

figuranenlaescena; cada uno es unretrato preciso de
conocidos, alumnos o asistentes médicos enlaclinica.
Lellevotres meses febriles terminarlaobra, tiempoenel
cual Eakins incluso durmi6 en el suelo frente al cuadro.
The Agnew Clinic, aunque considerado artisticamente
inferiora The Gross Clinic, tambiénincomoday fascinaa
lamirada: el doctor Hayes se encuentra exageradamente
alumbrado en un extremo del cuadro, en unamano un bis-
turiylaotraenformade copa, como enespera de recibir
lamama amputada. La obsesion que Eakins demostrd
alolargo de suvidaporel desnudo; ladiseccion ana-
tomica; repetidamente denudandose y desnudando a
alumnosy modelos, asi como los sentimientos agresivos
y de hostilidad hacia sumadre perturbada contribuyeron
asu sexualidad misogina (androginay quizas impotente
también) que en estos cuadros magistrales él explorasin
ocultamientos. Basta mirar estas dos obras, sin conocer
unsolo dato biografico, para darse cuenta que Eakins (en
toda su obrapara serjustos) se explora s6lo a simismo.
Estamos ante un pintor profunday mentalmente pertur-
bado cuya obra es algo asi como una demostracion de su
inagotablemente, creativay enfermavanidad.?°

Cuando Eakins decidio recurrir alafotografia (igual
que G. Courbetantes) como medio para pintar, cred una
extensa obrafotografica que no siempre tuvo unarela-
ciondirectaniconlas clases de pintura que impartia ni
conlos cuadros que pintd. Su obra fotografica (que él

insistio subordinada a su oficio de pintor y maestro de
pintura) sera casi en su totalidad de desnudos, en inte-
rioresy exteriores, de sus alumnos, alumnas y modelos
(incluyéndose a élmismoy a su esposa Susan). Pero
también de nifios y ninas. En sus clases, primero enel
Pennsylvania Academy of Fine Arts y después en el Arts
Students League, Eakins paulatinamente concentro el
curriculo en el estudio anatémico: mas de 60 horas a
la semana se dedicaba exclusivamente atrabajar con
unamodelo desnuda (casi siempre unalumno o alumna
del salon). Ninguna otra escuela de arte, en el mundo,
tenia esta concentracion en el estudio de laanatomia que
Eakins exigio a sus alumnos. En clase no solo se des-
nudo él mismo sino exigio a sus alumnos que posaran
desnudosyen 1883 inicio lo que se llamaria The Naked
Serigs: latarea consistio en que cadajueves, enel salon
de clases, todos debian asumir siete poses desnudas
parafotografiarse mutuamente.

En el ano 1889, a los 36 anos de edad, Eakins
adquirio su primera camara. La fotografia no sustituyo,
sinembargo, los dibujos matematicos de perspectiva;
los cuadernos de apuntes y bocetos preliminares nilas
observaciones directas, por ejemplo de modelos envivo,
ensutaller.®® Lacamaraseincorpord mas biencomoun
instrumento adicional paralaelaboracion de sus cuadros.

Elarteylafotografia de Thomas C. Eakins 9
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Investigaciones con luzinfrarroja muestran que Eakins
utilizo lacdmara de muchas maneras: pararealizar pers-
pectivas lineales sinlos calculos o los aparatos ideados
y derivados de A. Diirer (1471-1528); proyecto sombras
para definir claroscuros como antes J. Van Eyck (1390-
1441)y otros pintores utilizaron espejos concavos o epi-
diascopios; utilizo fotos proyectadas pararealizar fores-
hortenings (escorzos) como G. van Honthorst (1590-
1656) o H. Holbein (1497-1543) y para cuadrar figura-
cionesyambientaciones de muchos elementos y detalles
como lo hizo Caravaggio (1571-1675). Eakins también
traz6 completas las proyecciones defigurasy eso le per-
mitio quitarlas o colocarlas alejadas o acercadas, pin-
tarlas fueradefoco, recurrirainquietantesy diversas pro-
porciones, comolo habiahecho J. Vermeer (1390-1441)
conunacamaraobscurasiglos antes. Elrecurso de la
camara parapintar cuadros —tema que Eakins prefirio no
discutiren publico—no significo que se le facilitarala ela-
boracion de una obra; ni siquieraimplicé una disminucion
deltiempo paraterminarun cuadro. Todo lo contrario.
Mientras otros pintores contemporaneos (John Sargent
Singer, porejemplo) podianiniciary terminaruna obra
enunatarde o enunos dias, Eakins necesitd cien veces

10

mas tiempo para concluirunaobra: varios meses de tra-
bajo le dedic6 solo a definirlaespumasobre elaguaenel
rio de uno de los cuadros de remeros en el Schuylkill.3' El
recurso fotografico enla pintura, desde elmomento en
que los grandes maestros del Renacimiento recurrieron
alacamaraliciday obscura, exigio una habilidad excep-
cional parael dibujoylargostiempos de concentraciony
adiestramiento en el trazado. Lafigura proyectada, el tra-
zado logrado, ademas, no garantiza que la obrafinal sea
sino una copia muerta de unaimagen fotografica conge-
lada. Sialgo muestralaobrade Eakins es quelacamara
fotografica solo complic6 atin mas sus complicadas téc-
nicas pictoricas enlarealizacion de su obra. Basadas en
fotografias Eakins realizd entre 1881y 1885 dos obras
maestras: “Shad Fishing at Glouscester onthe Delaware
River” de 1881y “Swimming” de 1883-1885.Ycred a
suvezungranacervo fotografico, mas bien un extrano
acervo fotografico (en el cual participaron todos los de
sucirculointimoincluyendo familiares y alumnos) que
es dificil de clasificary evaluar porque no se parece a nin-
gunaobrafotograficarealizada por otros artistas (inclu-
yendo Courbet) en el sigloXIX.

3.Enlaoscuridady desarreglo de su estudio, Eakins
guardo el grueso de su obra pictorica y fotografica.
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Algunos de los retratos comisionados fueron destruidos
por sus duefios (casi unanimemente, con excepcion de
Walt Whitman, los que posaron para él se horrorizaron
conelretrato que él realizd de sus cuerpos y rostros). En
algunos casos Eakins prefirio exhibirlos cuadros séloen
sucasa (porejemplo, “Elizabeth atthe Piano” de 1875) y
(mientras amonton6 obra maestra sin ningan cuidado en
suestudioy otras partes de lacasa) coloco alaentradael
quelacritica (acertadamente) describe como el inico mal
cuadro que pint6: “La Crucifixion” de 1880. Cuando Eakins
murio en 1916, su viuda Susan Hannah MacDowell, y la
amiga que viviacon ellos, Addie Williams, heredarontodo.
Paraentonces Eakins ya habia destruido alguna corres-
pondencia, documentos y fotografias. Susan, cuidando
delareputacion de sumarido, sobre todo porlos escan-
dalos que marcaron su vida profesional, destruy6 tam-
bién algunaparte dela correspondenciay quizas parte de
laobrafotografica. Cuando Susan murié en 1938, alos
87 anos de edad, 22 afos después de Eakins, suhermana
Elizabeth Kentony Addie Williams heredaronla obra que
Susannovendi6 oregald ainstituciones. Las dos benefi-
ciarias, como lo cuentaHenry Adams, se pelearon acre-
mente porlos muebles y otros objetos, pero ninguna quiso
sabernadade laobrade Eakins. Algunos cuadros fueron
vendidos a galeristas, pero el grueso de las pertenencias

de Eakins, incluyendo camaras, cuadernos de apuntes,
bocetos y fotos, quedd arrumbado en la casa abando-
nada. Un alumno de Eakins y amigo de Addie y Susan,
Charles Bregler, se dio alatarea de rescatarindiscrimi-
nadamente todo lo que encontrd en el estudio revuelto de
Eakins. Con eltiempo Breglervendid algunas cosas—unas
cartasy eltraje de cowboy de Eakins—,pero escondid todo
elrestoynuncadejo que nadie accedieraalos cuadros nia
las fotos nialos documentos. Bregler muri¢ alos 93 afos
en 1958y suviudaMary Picozzi, durante 27 afos, asu vez,
mantuvo escondido el acervo que Breglerrescat6 de la
casayelestudio de Eakins. En 1976, veinte fotos de Eakins
(odesucirculo) aparecieron alaventaeincluian algunos
de los desnudos frontales que mas bien llamaron a aten-
cion porescandalosos oincluso pornograficos. En 1980
otro paquete de fotografias atribuidas a Eakins fue des-
cubiertoenlacajafuerte de Edward Horner Gates, el que
fuerapresidente del Pennsylvania Academy of Arts: pre-
sumiblemente son las fotos confiscadas a Eakins cuando
fue expulsado delaAcademiaen 1886. Laviuda de Bregler
finalmente accedio, en 1984, avendertodo el acervo al
Pennsylvania Academy of Fine Arts que, en 1989, lodio a
conoceren un catdlogo comentado.
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Es necesario insistir: [as fotos de Eakins y su cir-
culono se parecen aninguna obrafotografica de ningun
artista del siglo XIX. La expresa exploracion fotografica
que Eakins promovio de una anatomia androgina asi
como de angulos que resaltaran los gliteos, mas bien
restay no anade erotismo a las fotos. Eakins insistio
también en poses deprimidas, incomodas y vergon-
zantes paralas mujeres. Existe enelacervo, ademas,
unagran cantidad de desnudos masculinos e inquie-
tantes desnudos frontales de nifios y ninas. Para fotos
que le servirian como escenografias y modelos de sus
cuadros, Eakins prefirio vestimenta roida y/o antigua
y expresamente provocoincomodidad y vergiienza en
sus modelos para capturarlos en ese momento des-
equilibrante emocionalmente. Las fotos con clara orien-
tacion homoerdtica son las mas directas; por ejemplo,
lafoto que Eakins tomo al amante de Walt Whitman, Bill
Ducket, a quien hizo posaracostado, desnudoy conun
sugerente objeto sexual enlamano. También las fotos
que son escenografiasy soportes de unaobraal dleo.
Peroelgrueso delaobrafotograficatiene unaimpronta
sexual ambigua, especialmente los desnudos mascu-
linos, afeminados, en poses que imitan esculturas cla-
sicas. Eakins fotografio a sus familiares, alumnosy
alumnas (en algunos casos desnudo conviolenciaa sus
modelos) y se desnudo para que ellos también le retra-
taran. Eakins acostumbraba pintar desnudo en su estudio
y deambulaba enfrente de sus hermanas y familiares, en
lacasa, desnudo o conpocaropa. Peroenlos salones
de laacademiadonde dio clases existen registros que
Eakins también se desnuda sin previo aviso, enfrente de
alumnosy alumnas, y poso para varias fotos desnudo
frontalmente. Lafoto enlacual él sostiene enbrazosa
unaalumna o modelo, ambos desnudos (la mujer lim-
pidaparecieraenvolverlo como unatoga), mientras él
mira desafiante ala camara, claramente quisoinco-
modar o provocar. Lo que es dificil definir es ¢exacta-
mente qué sentimientos o interpretacion nos pide Eakins
con estas poses y fotos? Otras imagenes buscan expre-
samente unaestética corporal androgina o ambiguaen
los desnudos: los hombres asumen poses femeninasy
las mujeres poses masculinas. La obrafotografica de
Eakinsy sucirculo, en su conjunto, pareciera divertirse

2 ANAMARIA Ashwell

mostrando el desnudo, pero esquivando cualquier atri-
bucion erttica o de género.

5. Eakins fue unhombre oscuroy perturbado que des-
pertd unas pocas lealtades intensas y muchos rechazos
violentos. Fue también un pintor que realizo obraen un
lenguaje y técnicas, incluso para sutiempo, anticuadas.
Suobramaestra, de aparente realismo, mas bieninventd
loreal, y aunque muchos quisieron ser engafiados, no
todos pudieron asumir el retrato que esa obrareflejaba
de ély suentorno;y nadie supo decir exactamente qué
eralo que en suobraincomodaba. Quizas porque su obra
remite a esas melodias, como decia William Butler Keats,
que nadie oye; 0 mas bien, remiten amelodias que nadie
quiere oir.
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ICONOS

de la

fotografia
en Puebla
Grupos en el poder [886-1956

LiliaMartinez

LA FOTOTECA LORENZO BECERRIL A. C.

Desde suinvencion, lafotografia pronto se convirtio en un medio
de comunicacion, de desarrollo social, enunreflejo del desa-
rrollotecnoldégicoy enunamuestra de valores artisticos, todo
ununiverso concentrado enlafotografia. La Fototeca Lorenzo
Becerril se form6 en 1995 parala preservacion, divulgaciony
valoracion de lafotografia mexicana, parte importante del len-
guajeylamemoria de nuestro pais, contribuyendo conestoala
conservacion del patrimonio fotografico. Elacervo comprende
el periodode 184521975, lo que permite hacer unrecuento de
fotdgrafos y estudios, de soportes y emulsiones, de estilos y
tendencias, asicomo de las contribuciones de lafotografiaala
cienciaytecnologia. En 2007 se constituye a la fototeca como
Asociacion Civil (FLBAC).En 2009, el INAH reconoce a la Fototeca
Lorenzo Becerril A.C. como su 6rgano auxiliar en la divulgaciony
difusion de lamemaoria fotografica patrimonial de México. Y para
efectuarademas unalabor educativa entre los miembros de la
comunidad sobre laimportancia del cuidado, conservaciony
preservacion del Patrimonio Fotografico de laNacion.

Elementos 78, 2010, pp. 15-25 15
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Manuel Marin, £/ Presente Grupo a Nombre de los Obreros de la Casa Felicitan a
su Digno Principal el Sr. Leopoldo Gavito en su Onomastico dia Nobre. 15 de 1892
Recuerdo, 1892.

LOS TEMAS DE LA FOTOGRAFIA, ELRETRATO DE GRUPO

Estaobraesunainvitacionaexaminary descubriralgunos
signos de la historia de la fotografia en Puebla, plasmados
estos enlas obras de escogidos fotografos y en untema
concreto: el retrato de grupos urbanos, ya seafotogra-
fiados en el estudio del fotdgrafo o “a domicilio”, esto
es, enescuelas, fabricas, empresas, talleres, salones,
etcétera. El periodo de lasimdgenes presentadas esta
restringidoy centrado de 1886 2 1956. La eleccion del
retrato de grupo urbano como tema para esta publica-
cion, se debe aque las grandes formaciones sociales,
como los conjuntos de personas o corporaciones con
suinfluenciaecondmica, social, religiosa o politica, defi-
nieronlaimagen delaciudad de Puebla desdelos tltimos
anos del xix hastala primera mitad del xXx. Es posible ver
en setentaanos como los fotografos entodo tipo de for-
matosy presentaciones, destacarony contrastaronalas
personas que configuraron estaformasocial de presen-
tarse enungrupo, que en simismo cuenta con sus pro-
pios valores e intereses; sus normas sociales comunes;
eninteracciones sociales duraderas; con conciencia o
sentimiento colectivo de pertenenciay enunaaccion
cooperativaen unmismo espacio y tiempo.

LOS PRIMEROS RETRATOS DE GRUPO (1886-1899)

Becerril, Benitezy Marin, fotografos del siglo XIx, con
sus conocimientos técnicos y estilo propio, marcaron
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Gabriel Benitez, Grupo detrabajadores delaindustriatextil, 1894.

las pautas que habia que seguir paraellogro de unbuen
retrato de grupo. Ellos, como excelentes fotografos, defi-
nieronlamanerade retrataralos grupos, yaque contaban
conladestrezaparaadaptarse a cualquier ambito, yasea
eninterior o exterior, y también conla habilidad necesaria
paramantener elinterés de los personajes retratados. Las
fotografias de este periodo estanimpresas en albtimina.

- LORENZO BECERRIL €n |a Fotografia Mexicana, es
considerado el fotdgrafo mas importante del siglo XIX,
lafototeca hatomado sunombre porlaimportancia
de sutrayectoriay parael conocimiento de su obra.
Becerril erafotografo de gabinete especializado en
retrato, en particular de nifos. Laimagen presentada
lo muestracomo uno de los primeros fotografos en
sacarlas camaras del gabinete pararealizartrabajos “a
domicilio”, particularidad que le permitio realizar series
de vistas de diversos lugares del pais, unregistro que
Becerrildescribiacomo una

extensa coleccion de 3,000 vistas de monumentos his-
toricos, edificios notables, panoramas, ferrocarriles,
paisajes, cascadas, y tipos de habitantes de los més im-
portantes Estados para el Album Mexicano.

También realizé un Album fotogréfico de 74 vistas
sobre Puebla. Podria considerarsele como uno de los
primeros fotodocumentalistas, ya que sus imagenes
sobre sucesos acaecidos en la capital poblana se publi-
caron enEl Mundo, Semanario llustrado, unimportante
medio de promocion para lafotografiay, en especial,
paraBecerril.



MANUEL MARIN, Eltrabajo de Marin muestracomolos
fotografos yatenian unamanera propia de tratar los temas
tales como el retrato de grupo. Este retrato es unavista
general de los trabajadores delindustrial Leopoldo Gavito
que muestra como técnicamente, Marin exploto las posi-
bilidades que le ofrecio el momento: sobre laimpresion
enalbumina, ejecutd una combinacion de técnicas mixtas
tales como el dibujo y latipografia. Latemporalidad esta
manifestada en las fotografias que componen elfondo
de Marin, yaque susimpresiones van desde la albimina
hasta la plata gelatina; se caracteriza también por el uso
de sellosy soportes variados, acordes a los que exis-
tieron enelmercado en su periodo de produccion.

-GABRIEL BENITEZ, en su Galeria Fotografica, retratd a
personajes de todo tipoy a grupos numerosos en exte-
riores. Elretrato de los trabajadores de laindustria textil,
mas de cien personajes, da cuenta de como los foto-
grafos, conlacolocacion de los sujetos segtin suimpor-
tancia, van conformando las formas de representacion del
grupo. Ademas, realiz6 uninventario fotografico de ima-
genesreligiosas cuyos 45 negativos enplacade vidrio se

Nett Erlinus, Postal con los inventos mas notables del siglo XIX, la fotografia, el
automovilyelteléfono, entre otros, 1900.

permanecenenlaFLBAC, sin poderse identificar la perte-
nencia detal conjunto.

LOS DESCUBRIMIENTOS DEL SIGLO XIX

-NETT ERLINUS, 1875-1900, Cromolitografia. En esta
tarjeta, la cuarta de la serie, comprendiendo los afios
187521900, se despide el siglo con representaciones
de los adelantos mas notables. Los tranvias eléctricos,
labicicleta, los automdviles; invenciones todas que
reemplazan al caballoy aceleran el paso; el alumbrado
eléctrico, lamaquina de escribir, Ias grandes locomo-
toras, elfondgrafo, la aplicacion general de la fotografia,
las revelaciones de los rayos X, los poderosos acora-
zadosy cafiones de grande alcance y destruccion; estos
sonlos descubrimientos de la ciencia mecanica que
coronan al siglo de lainvencion, y que asombran alos
que reflexionan acerca de cuanto representan estas pro-
ducciones de lainteligencia humanay cuanto prometen
parael porvenir. Este texto aparece al respaldo de la
imagen; se reprodujo integramente.

EL MUNDO DEL COMERCIO YLOS ACONTECIMIENTOS
SOCIALES: (1900-1902)

La ciudad empiezaa cambiar sufisonomia del siglo xixal
XX; esto sereflejaenlaremodelacion de los edificios para
laexpansion de los comercios, el fotografo deja constancia
deello. Ademas, se volvio necesario tener unafotografia de
los esponsales, como unimportante recuerdo del acon-
tecimiento, fotografia que tendra variasimpresiones para
compartir con el grupo familiar. Las fotografias de este
grupo estanimpresas en colodion de autorrevelado.

- FRANCISCO BUSTAMANTE Y Ssu Gran Fotografia
Americana. Produjo una gran cantidad de retratos indivi-
dualesy de grupo. Sinembargo, el conjunto mas signifi-
cativo de sutrabajo lo forman las fotografias de arquitec-
turaque hizo en Puebla, Tlaxcalay Oaxaca. Bustamante
erallamado parafotografiar los edificios y sus instala-
ciones oremodelaciones. Una de estas fotografias es
de LaAlhondiga, cuyos espacios arquitectonicos fueron
aprovechados por Bustamante parala colocacion de
los personajes que componen el grupo. La fotografia

Iconos de la fotografia en Puebla |7



© Francisco Bustamante, El edificio de La Alhondiga reconstruyéndose para la
nuevaferreteriaSommerHerrmann, 1900.

fue publicadaenellibro Las Calles de Puebla, de Hugo
Leicht. Bustamante, en su publicidad, mencionaba ser
“lacasamas ameritada por el esmeroy lalimpieza de sus
trabajos”, ademas de “sus precios comodos”.

- AURELIO M. cAMPos con la fotografia Union Artistica.
Campos fue un fotdgrafo de cierta movilidad: en un
periodo de cinco afios selelocalizo entres direcciones.
Enlosretratos de grupo, para destacaralos personajes
importantes, realizaba una cuidadosa composicion. En
elretrato de los esponsales, los novios estan al centroy
rodeados del grupo familiar. Los aspectos de clase tam-
bién estan denotados en estaimagen, los personajes del
servicio aparecen en lafotografia, solo que separados
delgrupo. Lafotografia denota, ademas, ciertas caracte-
risticas de laarquitecturapoblana.

ALGUNOS ASPECTOS DEL LA EDUCACION
ENPUEBLA (1903-1920)

Estos retratos deinicio del siglo XX, sonla constancia de
algunos aspectos del panorama educativo local. El per-
feccionamiento de las lentes y las emulsiones le abrid alos
fotografos infinitas posibilidades ya que permitio retratar
agrupos de escolares no solo enel estudio, sinotambién
enlas diferentes escuelas de la ciudad, tanto particulares
como municipales. Las fotografias de este periodo y hasta
elano de 1962, estanimpresas en plata gelatina, excep-
tuando la de Aurelio Campos aqui mostrada.

- AURELIO M. cAMPOS. Grupo de escolares retratados
consu profesora.
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© Aurelio M. Campos, “Unidn Artistica”, Casamiento de Roberto Cordero y
Soledad C. de Cordero, 1902.

Aurelio M. Campos, “Union Artistica”, Las ninas y los ninos posando muy
atentos consuprofesora,ca. 1903.

-PEDRO GUILLOUZ “Desempefiatrabajos fueradela
ciudad. Hace retratos de todos tamafios y estilos a domi-
cilio”, lo mencionado por Guillouz en su publicidad, lo
corroboran sus fotografias. Los escolares presentados
por Guillouz posan de manera muy atenta junto a su pro-
fesoralsabel Garcia, mujer que en el desempefio de su
profesiony porvarios anos, aparece retratadayaseacon
sus educandos o con los compafieros de practica pro-
fesional. Garcia, enelreverso de cada unade las ima-
genes registraba el ano de latoma, elnombrelaescuela
ocolegioy porelfrente colocabaunacruzarribadelos
personajes yafallecidos.

- CARLOS RIVERO ORTEGA €0 |a fotografia Rembrandt.
EsdeRiveroy después de Juan Crisstomo Méndez, de
quien se tiene el mayor nimero de fotografias en elfondo
de fotografos poblanos. Por cinco décadas retrato a
todas las clases sociales de Pueblay de lugares circun-
vecinos. Estudio dibujo enla Academia de San Carlos
paraasiconocerlaanatomiade los rostros y realizar un
retoque adecuado, dotando al sujeto de una expresion



natural. En el retrato del Colegio Margia, se observanlas
diferentes alfombrasy cicloramas, asicomo lacolumna
entre el grupo, denotando todo esto que el estudiono era
apto paraun grupo tan numeroso.

- ANTONIO MARTINEZ C. en Art Nouveau. El estudio
de Martinez estaba ubicado a dos calles del zdcalo, lugar
estratégico donde acudian diversos personajes pararea-
lizarse unretrato ya seaen pareja, de maneraindividual
oengrupo. Enelretrato que Martinez hace de las gra-
duadas, resuelve lareducida area del estudio, acomo-
dandolas de tal manera que, ya sea sentadas o paradas,
todas tengan su propio espacio; también las remarcacon
laluz, asicadaunade ellas tiene ladebidaimportancia. En
elanode 1928, Martinez se trasladd ala ciudad de Atlixco
endonde establecio un estudio llamado Foto Lux.

LA CIUDAD SIGUE SU CURSO (1921-1929)

En este periodo se denotala consolidacion de los grupos
ante la camara: gremios de trabajadoresy grupos de
politicos, de sacerdotes y de familias. Destacadas for-
maciones sociales que dia a dia configuraronala ciudad
de Puebla.

-JOSAPHAT MARTINEZ, como Josaphat M. & Co. En
elano de 1907 Josaphatinicio sutrabajo fotografico
enlos Estados Unidos, pais donde rapidamente fue
reconocido como un excelente fotografo porla calidad
de susretratos. Regres6 a Pueblaen 1910 e instalo el
Gran Estudio Fotografico; para 1916 coloca uno mas:
el Josaphat Studio. En 1918 le hizo a Francisco Villa
unretrato, fotografia que ha circulado sin otorgarsele
la debida autoria. También retrato a Carmen Serdan
y aVenustiano Carranza. En 1923 regresa a Estados
Unidos, donde es contratado por unaempresa especia-
lizada enretrato. Dos anos mas tarde vuelve a Pueblaya
paraquedarse, instalando Photo Josaphat. Rapidamente
esreconocido porlacalidad de sutécnica: lailumina-
cion manejada con maestria, la excelente composicion
delos sujetosydelaposey el discretoretoque enlos
rostros. Laimagen de la familia presentada muestra
todos estos pormenores.

-EDUARDO SALAT, fotografo de estudioy “a domi-
cilio”, muestra como los fotografos, como unamanera
de aumentar sus ingresos aceptaban realizar trabajos
en exteriores. En sus retratos de grupo, disefiaba com-

Josaphat Martinez, Retrato defamilia, ca.1921.

Carlos Rivero, Un grupo de alumnos del “Colegio Margia” (Casa Particular de
Educacién PrimariaparaNifios del Profesor Adelaido G. Martinez). Al frente el director
ysuscolaboradores. 11 Poniente 715, Puebla. 1920.

Antonio MartinezC., Grupode graduadas de Cortey Confeccion SistemaACME. 1920.
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Eduardo Salat, Un recuerdo del dia de mi Santo, Franco Lépez Pozo, Maria Luz
Gonzalezy Miguel Miyar. 4 de octubre, ca.1922.

Honorato Hernandez, Grupo de Primera Comunion con las catequistas y el
sacerdote,ca. 1924.

posiciones de tal forma que los personajes aparecieran
de manera no convencional; usaba los elementos
arquitectonicos existentes para darle alos sujetos un
aspecto mas natural. También montaba las fotografias
enrecortesy sobre diversos soportes, esto, probable-
mente paraampliar su ofertay con ello, atraer aun mayor
namero de clientes.

-HONORATO HERNANDEZ, de la llamada Fotografia
Hernandez, retrat6 a diversos personajes en su estudio:

20

hombres, mujeres, ninos y especialmente agrupos
religiosos y militares. Enlafotografia de un grupo de
primera Comunidn, realizada “a domicilio”, el empla-
zamiento de la camara esta ejecutado de tal manera
que cada uno delos personajes esta bienrepresentado.
También se notan los elementos arquitectonicos del
lugar: lapuerta con sumarco pintadoy la fuente; igual-
mente destacan elementos decorativos como la planta
ylajaula. Los hijos de Hernandez: Joaquiny Roberto
también se hicieron fotografos.

-ISAAC HIDALGO, c0on |a Fotografia Hidalgo. Los con-
juntos deimagenes de los fotografos en sumayoria son
parecidos: ciertas clases sociales con caracteristicas
semejantes. De los fotografos de la ciudad, este es el
fondo en donde todavia aparecen sujetos descalzos.
Enlahistoria de lafotografia local, Hidalgo fue de los
primeros fotografos que realizo retratos de personajes
de escasos recursos, yano presentandolos como “de
los tipos populares”, sino que presento alos retratados
congran dignidad, estuvieran o no descalzos. La foto-
grafia del Rastro Municipal es unade lasimagenes que
realizd “adomicilio”; en ellaaparecenlos capitanes con
sus cuadrillas, teniendo como fondo la arquitectura del
lugar. Elgrupo conlamandolina se retrato en diferentes
anos, porloque setienen masimagenes del mismo,
probablemente se retrataban para dar constancia de su
amistad perdurable. Su hijo continu6 con el estudio ya
como Isaac Hidalgo Jr.

- CARLOS BIANCHINI, en Bianchini Foto, retrato espe-
cialmente aninos, sacerdotes y ferrocarrileros. Los
sacerdotes como los de lafoto que se presenta, y desde
el sigloXix, fueron clientela frecuente de los fotografos,

Isaac Hidalgo, Capitanes y sus cuadrillas del Rastro de la Ciudad con su
administrador, ca1924.



yaseapararetratarse de maneraindividual o en grupo; su
podereconomicoy social selos permitia. Es interesante
observarel estiloylatécnica de Bianchini: manejo del
claroscuroy su excelente composicion, el fondo podria
orientarse enlallamada “fotografia artistica”. Lafoto-
grafiaque se presentatiene por el frente el sello en gofrado
conlanomenclatura anterior: Victoria4; al reversoy en
entintado, Bianchini Estudio 3 Poniente 304.

-FOTO ESTUDIO CABRERA fotografio laasamblea de
politicos del Partido Nacional Revolucionario. Enlos afios
siguientes, las peticiones de fotografiar a politicos en
asambleas, campanas, plebiscitos y desfiles se volvieron
unaconstante en eltrabajo de los fotografos, unafuente
deingresos permanente. Cabreratambién realizo retratos
en su estudio anunciandose como Foto Estudio “Cabrera”
16 de septiembre No. 315 frente a Catedral Puebla.

DECADA DE EFERVESCENCIA POLITICA
Y MOVILIZACIONES OBRERAS (1930-1939)

Décadaenque se observaunmarcado interés porregis-
trarlas actividades politicas y los movimientos de los
obreros sindicalizados. También destacalaincorpora-
ciondelos modos de viday trabajos locales, alas acti-
vidadesindustriales.

-JOSAPHAT MARTINEZ, €n Josaphat Studio. Fotografia
de Primer Orden. Un grupo de empresarios.

-FOTOGRAFIAALVAREZ. Gonjunto ubicado enlaazotea
delmercado La Victoriaen el centro de laciudad. Un
escenario al aire libre que congrega a personajes para
unacampanaafavor de Lazaro Cardenas paralapre-
sidenciadelaRepublica. Los retratos de los politicos
atras de los retratados, formalizan la composicion.

-Jose acuiLuz, fotografo que retratd alos personajes
delacompafia “Luzy Fuerza de Puebla” enunacancha
detenis. Los protagonistas, vestidos con prendas depor-
tivas, manifiestan su pertenencia con el banderin. Todas
las fotografias de Aguiluz sonenmedida5x7” y estan
selladas al reverso.

- CARLOS BIANCHINI, en Bianchini Foto. Extraordinaria
fotografia porla composicion: los operarios segun su
jerarquia, estan colocados enlas diferentes zonas de
lamaquina; esta se encuentraenla Casa Redonda del
ferrocarril. El gremio de los ferrocarrileros fue un grupo
que siempre estuvo en demanda de retratos, diversidad

de fotografos fueron llamados pararegistrarlos, ya sea
enlos edificios, enlasinstalaciones de los talleres o en
sus asambleas.

Carlos Bianchini, Los sacerdotes, clientesasiduos delosfotografos, 1928.
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Estudio Cabrera, Los diputados Rafael Avila Camacho y Alvaro Lechuga en una
asambleadel Partido Nacional Revolucionario, 1928.

Josaphat Martinez, Ing. Rodriguez Roman, Rafael M. Acevedo, J. M. Contreras,
Manuellbanez, M. AguilaB., A.Pliego, Gémez, Joaquin Mena, 1930.

Fotografia Alvarez, Grupo enlos altos del mercado La Victoria en lacampariaafavor

delgeneralLazaro Cardenas, 1934.

-JOSAPHAT MARTINEZ, cOn Josaphat Studio Fotografia
de Primer Orden. Grupo de politicos fotografiados en el
Salon de Cabildos del Palacio Municipal.

“MANUEL cosiotomd lafotografia de los huelguistas
de lafabrica Cementos Atoyac. La huelga fue uno de
los conflictos laborales que paralizo parte de la ciudad,
lapresencia de fotografo fue necesaria para dar cons-
tancia del suceso. El gobierno estatal recibio el apoyo

]

delasinstancias federales para solucionarla. Este movi-
miento sindical fue uno mas de los acontecimientos que
acaecieronenladécada.

CRECIMIENTO INDUSTRIAL Y PODER POLITICO (1940-1950)

Afosenquelaciudad estabaregidaporlas actividades
politicas, destacando laformacion del cacicazgo avilaca-
machista. Porotrolado, en el estudio se seguiaretratando a
las familias y alas mujeres ensuslogros profesionales. Asi
fueladiversidad de sucesosy personajes que desfilaron
frente alas camaras.

-ISAAC HIDALGO JR., desde Foto México, fotografio al
equipo de esgrima de la escuela Santos Degollado; un
militar funge como suinstructor. Laimagen después de
impresafue coloreada de manera selectiva, solo remar-
caron ciertos puntos de interés, comolos rostros y el
escudo enformade corazon.

- JOSAPHAT MARTINEZ, COmO0 Josaphat. Enfermeras
fotografiadas en marzo 7 de 1941. La maestria de
Josaphat esta demostrada en la excelente composicion
eiluminacion de las integrantes del grupo.

-LIRAHNOS. los Fotdgrafos Comerciales. Politicos y
confeti, comparieros inseparables enlos actos politicos.
En estaimagen aparecen Maximino Avila Camacho,
Gonzalo Bautista, Gustavo Diaz Ordaz y Alvaro Lechuga.
AlreversotienelafechaFeb. 1942. Lafotografiadelos

Carlos Bianchini, Grupo posando para la cdmara en la Casa Redonda del ferroca-
rril, ca.1937.



Josaphat Martinez, Grupo de politicos enel Salon de Cabildos del Palacio Municipal, 1938.

Liraqued6 como argumento para escribir la historia de
laciudad.

-SALVADORGORDOA A. 1942 afio de laformacion del
Comité Regional de la Liga de las Comunidades Agrarias
y Sindicatos y Campesinos de Puebla. Organizacion
popular que enlos afios cuarenta organizé alos obreros
y campesinos de la ciudad.

- RODRIGO ZEPEDA. Fotografia y Ferrocarril. Una
imagen de los trabajadores del ferrocarril. Lavestimenta
que portan hace ver que estos personajes desempe-
naban unrudo trabajo enlos talleres. De este fotografo,
esladnicaimagen que setieneenelacervo de los foto-
grafos poblanos; probablemente se debaa que en su
sello se anuncia como “Rodrigo Zepeda Fotografias y
Amplificaciones”, lo que significaria que pudo haberse
dedicado mas alaimpresionque alaproduccion.

- ABELARDO ZAFRA, cON Foto Zafra. El grupo familiar
ante el fotografo paratomarse el retrato del recuerdo.
Los personajes llegaban al estudio con sus mejores
galas; eraimportante mostrarse como alguien estable.
La composicion de los sujetos que hace Zafra parael
retrato es seguin su edad: coloco alos grandes atras, los
medianos alosladosy alos chiquitos con los papés.
Ellucimiento de lavestimentay los peinados lologro al
colocarlos conun cicloramaneutroy con lailuminacion
principalmente frontal.

- MANUEL cosio Los nifilos Haro en su primera
Comunion, unaimportante celebracion familiary el
retrato es parte imprescindible del ritual.

-GRAFICAS PRENSA. El gobernador Carlos |. Betancourt
conungrupo de empresarios. Atras del grupo retratado
se observaaotro fotdgrafo, lo que indica que un mismo
evento era cubierto por varios fotografos. Alreverso de la
imagen aparece el sello de Graficas Prensa, una camara
Graflex con flash. Desde este periodo, los fotografos
empiezanyaapresentarse como “de prensa”, lo que mas
adelante dio paso alos fotoperiodistas.

SALVADOR GORDOA Y SU GRAN EPOCA (1934-1962)

Apesarde que cadaunadelas décadas mostradas es en
simisma, un microcosmos de acontecimientos, esenla
obrade Gordoa donde se aprecia un condensamiento de
sucesos. Ningtn otro fotografo entres décadas registrd
atantos gruposy entan diversos ambitos y circunstan-
cias. Delacervo de fotografos poblanos, sufondo con-
tiene tal cantidad de fotografias que lo coloca solo des-
pués de Méndez, Riveroy Becerril, por lo tanto, su archivo
es el de mayornimero de imagenes de los fotografos “a
domicilio”. Gordoa no databa sus fotografias, porlo que
su periodo de produccion se haobtenido através de los
registros que al reverso de laimagen hacian los propios
retratados; asi, se ha podido obtener un aproximado de
su periodo de trabajo: de 1934 a 1962. Para esta publi-
cacion, y porladiversidad de los eventos que aconte-
cianenlaAngelopolis, se hanelegido los siguientes: el
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Lira Hermanos, Maximino Avila Camacho, Gonzalo Bautista, Gustavo Diaz Ordaz y
AlvaroLechuga, 1942.
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Manuel Cosio, Recuento de huelguistas de la fabrica de cemento Atoyac. S. A.
Puebla, Pue. 20-mayo 1939.
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Graficas Prensa, José Pérez Salazar.- Alfonso Duran Ing. Carlos I. Betancourt (Gob. del
Edo). José Ambris - Miguel Gordillo Enrique Galicia- Lic. Enrique Molina Johnson, 1949.



Manuel Cosio, Los comulgantes con su familia, 1948.

Salvador Gordoa, Las meriendas Nescafé congregaban a numerosos grupos de
mujeres parapromover el consumo del café instantaneo, ca. 1956.

concierto defin de afio de laacademia de musica. De esta
academia setiene un registro anual que va desde 1949
hasta 1956, todos, registrados por Gordoa. De los espon-
sales, el grupo familiar conlos novios. Gordoallegé a ser
el principal realizador de los albumes de boda. Lareunion
de amigos quienes aparecen acomodados en laesca-
lera. Por ltimo, un numeroso grupo de mujeres reunidas
enunrestaurant paralapromocion del café soluble. Los
nameros de inventario de las fotografias de Gordoa van

Salvador Gordoa A., Grupo de amigos reunidos en la escalera para la fotografia,
ca.1955.

desde el 01302 hastael 18839, esto es, han sido adqui-
ridas porlafototeca en diversos periodos. Su obraestan
amplia que podria publicarse un libro s6lo con sus foto-
grafias, yaque los diversos grupos en sus interacciones
sociales estan representados en su obra.
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Paul Valéry

Enero7de 1939
Discurso de Paul Valéry
Delegado delaAcademia Francesa

SeforPresidente de laRepublica,
Sefnorministro,
Seforasy sefiores,

Invitada para comparecer en este acto solemne, instituido para
celebrarunainvencion absolutamente nacional, y unade las mas
admirables que se hayan producido en eltranscurso del siglo XIX,
la Academia Francesano podia dejar de daraconocer suhome-
naje alos notables franceses que tuvieron laidea de la fotografia,
ylos primeros que supieron fijar la semejanza de 1as cosas visi-
bles porlapropiaaccion de luzque emanade ellas.

Sinembargolas Letras, a cuyo culto nuestra Compafiiaes
particularmente devota, no parecen a primeravista ofrecerrela-
ciones muy evidentes con esta bellainvencion, nihaber sido
modificadas de manera significativa porella, ni en su espiritu ni
ensus practicas, tal como tampoco lo han sido portantas otras
creaciones modernas del género humano.
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Sabemos bien que el dibujo, la pinturay todas las
artes deimitacion han sabido sacar provecho de lainme-
diata capturade las formas pormedio de laplacasensible.
Apartir de que, por medio de estafijacion resultd posible
de considerar contranquilidad lafigura de los seres en
movimiento, muchos errores de observacion pudieron
ser constatados: nos percatamos de todo aquello que
habia de imaginario en el galope de los caballos y en
elvuelo de los pajaros que hasta entonces los artistas
habian creido captar. La fotografiaacostumbro alos ojos
aesperaraquello que debianver, y enconsecuenciaa
verlo; y losinstruyd ano verlo que no existe, y que veian
claramente antes de ella.

Porel contrario, la posesion de ese medio pararepro-
ducirlas apariencias de lanaturalezay de lavida a partir
de unsimple relevo de energiafisica, no parece tener
unaconsecuenciaciertay unaventaja significativa para
las Letras.

Incluso, inicialmente pareceria que la maravillosa
invencion pudo tender a disminuirlaimportancia del arte
de escribiry a sustituirlo en mas de una ocasion, mas

que aprocurarle nuevos recursos o ensefianzas de gran
valor. Elgrado de precision que puede pretender el len-
guaje, cuando se desea emplearlo para daridea de cual-
quier objeto delavision, es casiilusorio. Pormas habiles
que seamos en nuestro oficio de escritores écomo des-
cribir unsitio o unrostro de maneraque lo que hayamos
escrito no sugieratantas visiones diferentes como lec-
torestengamos?.

Abrid un pasaporte yla situacion se encuentrainme-
diatamente clara: la descripcion que garabateamos en
élno soportalacomparacion con lafotografiafijadaa
sulado.

De estamanera, la existencia de la fotografia nos
comprometeriamas bien a dejar de querer describir
aquello que puede, en simismo, registrarse; y es nece-
sarioreconocer que, enrealidad, el desarrollo de este
procedimiento y de sus funciones tiene por conse-
cuenciauntipo de exclusion progresiva de la palabra
porparte de laimagen. Se diriaincluso que enlas publi-
caciones, laimagen estatan celosa de suplantarala
palabra que le hurta algunos de sus mas enojosos
vicios: facilidad y prolijidad. Me atreveria a agregar que,
ocasionalmente, lafotografia se atreve incluso a prac-



ticarlamentira, grande y siempre floreciente especia-
lidad de la palabra.

Es necesario convenir entonces que el bromuro
predomina sobre latintaentodoslos casos enlos que
lapresenciamismade las cosas visibles basta, habla
por simisma, sinlaintermediacion de una mente inter-
puesta, —es decir, sinlanecesidad de las transmisiones
absolutamente convencionales de un lenguaje.

Pero porlo que amitoca, noveo enesto ningun mal;
y estoy cercade encontrarenello ciertas ventajas parala
literatura. Considero que esta proliferacion de imagenes
fotograficas de la que hablaba, podria indirectamente
cambiar en beneficio de |as letras —entiendo por ello Ias
Bellas Letras—, 0 mas bien las Letras verdaderamente
bellas... Silafotografiay sus conquistas del movimientoy
del color, sinhablar de aquella del relieve, nos desaniman
paradescribirloreal, es porque nos recuerdalos limites
dellenguaje articulado, y nos aconseja, anosotros, los
escritores, un uso absolutamente adecuado ala propia
naturaleza de nuestros medios. Unalliteratura pura seria
aquellaque abandonara el empleo de otros modos de
expresion o de producciony se consagraraalo que por si
misma puede alcanzar. Estaria alertay alavez se desa-
rrollaria por sus verdaderas vias, de entre las cuales, una,
sedirige hacialaperfeccion del discurso que construye
el pensamiento abstracto, la otra, se aventuralibremente
enelinterior delavariedad de combinaciones y resonan-
cias poéticas.

Destacaria aqui, que en el momento en que aparecio
lafotografia, el género descriptivo comenzaba a invadir
las Letras. Tanto en verso como en prosa, el ambiente y
los aspectos exteriores de la vida habiantomado un lugar
excesivo enlasobras. Entre 1820y 1840, ese ambiente
es generalmenteimaginario. Existiatodo un romanticismo
dessitios y de formas, que disponia, conunalibertady una
soberania completamente fantasiosas, de las personas
y delacosas, inventaba Orientes y una edad media casi
totalmente engendradas porla sensibilidad de la época,
asistida de cierta erudicion.

Finalmente vino Daguerre. La vision fotogréafica
se obtiene y se expande en el mundo con una extrana
rapidez. Se asiste aunarevision de todos los valores del
conocimiento visual. La manera de ver se modificay se
precisa, mientras que las costumbres mismas resienten
lanovedad que, dellaboratorio, pasainmediatamente ala

practicaeintroduce necesidades y costumbres inéditas
enlavida. Todo el mundo tendra su retrato, gracia ante-
riormente excepcional. Elfotografo ambulante recorre las
zonasrurales. Cada suceso de la existencia queda mar-
cado conun cliché. No hay matrimonio que no se cons-
tate a partir de entonces porlaimagen de una parejaen
trajes de boda; no hay nacimiento en que el nifio de dias
no seallevado frente al objetivo; en algunas decenas de
anos, elhombre que llegara a ser podra sorprendersey
enternecerse frente alaimagen de ese bebé del cual ha
partido su futuro. En cadafamilia se conservaun album,
unode esos albumes que nos ponen entre Ias manos los
retratos que llegan a seremotivos, las vestimentas deve-
nidas ridiculas, los instantes que han llegado a serlo que
son, ytodo un conjunto de parientes, de amigos y tam-
bién de desconocidos, que hantenido unaparte esencial
oaccidentalennuestravida. Lafotografia, en suma, ha
instituido una verdadera ilustracion del estado civil. Si
Balzac, quien buscaba sobre las tumbas y estandartes
nombres singulares que hablaran por sus innumerables

© Pedro Meyer, Santera, Habana, Cuba, 1979.
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criaturas, hubiera vivido un poco después, no habria
dejado de ojear esas colecciones de fisonomias conser-
vadas, paracon ellas excitar su genio.

Pero, conlafotografia, y sobre las huellas de Balzac,
elrealismo se pronuncia en nuestras letras. La vision
romantica de los seresy de las cosas pierde poco apoco
sumagia. El decorado muestra sutela o sucarton. Se
impone unanueva exigencia que pretende que laficcion
poética se separe claramente de lanarracion que pre-
tende representarloreal. No deseo decir que el sistema
literario de Flaubert, de Zola o de Maupassant, deba
suformulaalallegadade lafotografia, porque temola
investigacion de las causas. En estos temas, no falta
quienlas encuentre.

Me limito a fotografiar una coincidencia. No esta
deltodo claro que los objetos que se encuentran cer-
canos enlaplaca, tengan alguna otrarelacion entre
ellos salvo ladelacercania. Mientras mas esté uno
tentado de encontrar vinculos profundos entre el feno-
meno Realismo y el fendmeno Fotografia, es mas
necesario cuidarse de explotar aquello que no puede
Sersino un encuentro.

Sinembargo, elimperio de las letras no se limita sola-
mente alas provincias delapoesiaylanovela. Se extiende
alosinmensos dominios de la historiay de lafilosofia,
cuyasindecisas fronteras se pierden en ocasiones del

lado de los organizados territorios de la cienciay de los
bosques delaleyenda

Es aqui, en esas regiones inciertas del conoci-
miento, que laintervencion de lafotografia—e incluso,
la solanocion de fotografia—, toman unaimportancia
notable y precisa, pues introduce en esas venerables
disciplinas una condicion nueva—probablemente una
naciente inquietud, untipo de inédito reactivo del cualno
se han considerado, sinlugar a dudas, suficientemente
los efectos.

La historiaes unanarracion ala cual debemos de
aportar algo para distinguirla de un cuento. Le prestamos
nuestra energia actual y todos nuestros registros de ima-
genes, necesariamente tomados del presente. Le adap-
tamos nuestras simpatias y nuestras antipatias; cons-
truimos igualmente sistemas de sucesos, y le damos
segunnuestro corazony la potencia de nuestro pensa-
miento, una manera de existenciay sustancia a perso-
najes, ainstituciones, aasuntos o adramas, delos cuales
los documentos no nos proponen sino un argumento
verbal, en ocasiones de lo mas somero.

Paraunos, lahistoria se reduce, entonces, a dlbumes
deimagenes, aescenarios de 6pera, espectaculosy
asituaciones generalmente criticas. Entre esos pano-
ramas que componeny experimenta nuestro espiritu, los
hay que nos ofrecen prodigios, encantamientos, efectos
de teatro sumamente bellos o demasiadoincreibles, que
interpretamos en ocasiones como simbolos, transposi-
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ciones poéticas, sucesosreales. Paraalgunos otros, mas
abstractamente interesados por la historia, ésta es untal
registro de experiencias humanas que es necesario con-
sultarcomo se hace conlos anales de la metereologia,
y conlamisma preocupacion de descubriren el pasado
algo del porvenir.

Ahorabien, la tinica nocion de fotografia, silaintro-
ducimos ennuestrareflexion sobre la génesis del cono-
cimiento historico, y de su verdadero valor, sugiere inme-
diatamente estainocente pregunta: {tal hecho que me ha
sido contado, podria haber sido fotografiado?

Ya que la historiano puede conocer sino cosas sen-
sibles, puesto que el testimonio verbal es su base, todo
aquello que constituye su afirmacion positiva debe poder
descomponerse en cosas vistas, en momentos de “toma
directa”, correspondiendo cada uno al acto de un ope-
rador posible, de un demonio reportero fotografo.

Todoelrestoesliteratura. Todolo que queda se compone
deingredientes de lanarracion o de latesis, que son pro-
ductos delamentey, por consiguiente, imaginaciones, inter-
pretaciones, o construcciones, cosas sin cuerpo, impercep-
tibles al ojo fotografico o al oido fonografico, y que entonces
no hanpodido serobservadas y puramente transmitidas. De
ahiresultaquetodas las discusiones que se pueden producir
sobre elvalor causal de los hechos, suimportancia o su sig-
nificacion, no se ejercen sino sobre factores no historicos
—sonelacto de nuestras facultades criticas o inventivas—,
mas 0 menos temperados porlos textos.

No hablo de ninguna manera de problemas de autenti-
cidad. Sobre este punto, sin embargo, lafotografia aporta
nuevas razones de prudencia. Se consideraba, hasta su
aparicion, que un hecho atestado por un gran nimero de
espectadores que lo hubieran presenciado con sus 0jos,
eraun hechoindiscutible. Ningtntribunal, ningan histo-
riador, habria dejado de admitirlo, incluso de mala gana.
Pero, desde hace algunos afos, basto un cliché para
reduciralanadaeltestimonio formal de un ciento de per-
sonas que juraban habervisto, con sus 0jos, a un fakir
elevarse enlacuerdaque acababa de lanzaral aire enel
que permanecia maravillosamente firme.

Sinembargotodo esto nos conduce naturalmente ano
Sé quéfilosofia, la cual nos induciriarapidamente a acer-
carnos alafilosofiaasecas, sieste desbordamientonome
condujeraal riesgo de rebasar mi competencia, mipre-
sente mision, y alaveztodos los limites que el objetoyla
solemnidad que estareunionrequiere que observe.

Me limitaré entonces a examinar ligeramente, en
algunas palabras, qué osariamos pensar de nuestra
invencion, sise pensaraen ellacomo filosofo.

Respecto a la fotografia se podria, por ejemplo,
reanimar, sino es que rejuvenecer, el antiguo y dificil pro-
blemadelaobjetividad. La pequefia historia del fakir viene
amostrarnos que lapoco elegante y untanto desesperada
solucion, que consiste eninvocar el testimonio de muchos

Centenario de la fotografia 3|
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paraestablecerfrente atodos laexistencia objetiva de una
€0sa, seriafacilmente arruinada por una simple placa sen-
sible. Ciertamente hay que confesar que no podemos abrir
los ojos sino estamos inconscientemente dispuestos ano
percibirunaparte de los objetos que estan frente anoso-
tros, y averotras cosas que no estan ahi. El cliché viene
areparartanto nuestro error por carencia como nuestro
error por exceso: nos muestratotalmente todo aquello
que veriamos sifuéramos igualmente sensibles atodo
loque nosimprimelaluz, y solo alo que ellanosimprime.
No seriaen consecuenciaimposible, no digamos abolir,
sino hacerretroceder untanto la clasica dificultad de laque
hablaba, atribuyéndole un valor objetivo atodaimpresion
delacual podemos conseguirunaréplica, unaimagen
semejante, sin otro intermediario entre el modeloy su
representacion, que laluzimparcial.

Pero, entre lafotografiay lafilosofia, existen otras
relaciones muy intimas, y de lo mas antiguas. Los filo-
sofos de todos los tiempos, los tedricos del conoci-
miento, como los autores misticos, han mostrado una
inclinacion muy notable porlo fendmenos méas cono-
cidos delaoptica, alos que han explotado con frecuencia
—enocasiones de lamaneramas sutil-, paraimaginarse
las relaciones dela concienciay sus objetos, o para
describirlasilusiones olasiluminaciones de nuestras
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mentes. Permanece en el lenguaje mas de untérmino
que lo atestigua. Hablamos figurativamente de claridad,
de reflexion, de especulacion, de lucidez, y deideas; y
disponemos de toda unaretorica visual para uso del
pensamiento abstracto. ¢Qué hay de mas natural que
compararaquello que tomamos por simplicidad de la
conciencia, reciprocaalavariedad de nuestro cono-
cimiento, y como opuesto aella, —conlafuente dela
luz que nos revela lainfinita multiplicidad de las cosas
visibles, formadas todas inicamente por miriadas de
reflejos del Sol? Innumerables espejos de una conocida
pequefiezcomponen el azul del cielo. Mas adn, las vici-
situdes de laluz entre los cuerpos nos presentan nume-
rosos efectos, delos cuales no hemos podido impedir el
vincularnuestraintima sensacion de conocer. Pero, lo
que los pensadores han estado mas seducidos a utilizar,
y sobre lo que han ejecutado las mas brillantes varia-
ciones, sonlas decepcionantes propiedades de ciertos
fendmenos luminosos. ¢Qué llegaria a serlafilosofia
sinelrecurso de discutir apariencias? Los espejismos,
los lapices que se rompen apenastocanelaguay que se
componen maravillosamente al salir de ella, todos las
atracciones que el ojo acepta hantenido su parte en esta
memorable e inagotable argumentacion.

Ustedes piensan correctamente sipiensan que yo
no me abstendria de mencionaraquila mas célebre de
las alegorias de esta especie. Qué otracosa es lafamosa



cavernade Platon, sino unacamaranegra, —la mas
grande, pienso, que jamas se hayarealizado. Siél hubiera
reducido aunmuy pequefio hoyo laaberturade su gruta,
yrevestido conunacapasensible lapared que le serviria
de pantalla, Platon, desarrollando sufondo de caverna,
habria obtenido un filme gigantesco; y Dios sabe qué
sorprendentes conclusiones nos habria dejado sobre la
naturaleza de nuestro conocimientoy sobre laesenciade
nuestrasideas...

Pero qué emocion mas filosofica que aquellaque se
puede experimentar bajo esaluzrojatan diabolica, que
hace delfuego de un cigarro un diamante verde, mien-
tras que esperamos con ansiedad la llegada del estado
visible de esta misteriosaimagen latente sobre la natu-
raleza sobre la cualla ciencia no se ha puesto definitiva-
mente de acuerdo.

Pocoapoco, aquiy alla, algunas manchas aparecen,
semejantes aun balbuceo del serque se despierta. Esos
fragmentos se multiplican, se sueldan, se completan; y
no se puede dejar de sofiar frente a estaformacion, de
entrada discontinua, que se manifiesta por saltos y por
elementos insignificantes, pero que converge haciauna
composicionreconocible, formada por numerosas pre-
cipitaciones que se observan en el espiritu: recuerdos
que se precisan; certidumbres que de un golpe se cris-
talizan; laproduccion de ciertos versos privilegiados
que se establecen desprendiéndose bruscamente del
lenguaje interior.

.., Nicaragua, 1979.

© Pedro Meyer, Otra fotografiaenlacasade Somoza.

Enfin, qué sujeto mas digno de meditacion parala
filosofia, que la historia de ese prodigioso incremento del
ntmero de estrellas, como del nimero de radiaciones y
energias cosmicas, que le debemos alafotografia.

Laconsideracion de ese progreso verdaderamente ful-
minante me llevaa sugerirunaconsecuencia muy extrana.
&No serianecesario, a partir de ahora, definir el Universo
como un simple producto de los medios de los cuales el
hombre dispone, en semejante época, para volverse sen-
sibles a sucesosindefinidamente, variables o lejanos? Si
elnamero de estrellas se vuelve unanocioninseparable de
los procedimientos que lofijanenuninstante dadoy que a
lavez permiten censarlo, y sisetomaen cuentalos perfec-
cionamientos adquiridos, se podria practicamente decir
que ese numero del Universo es unafuncion del tiempo.

Esosinmensos resultados nos deben de hacer pensar
conunaparticularemocion enlas tentativas repetidas,
enlas experiencias multiplicadas, enlaabnegacionyen
la constancia de los inventores. Pienso en susinvestiga-
ciones, enlas austeras condiciones, enlo azaroso de su
trabajo que hacian con sus propias manos, en el aisla-
miento de sus reflexiones; y pienso, con mas respeto aun,
eneldesinterés que mostrarony que expresala perfeccion
de sugloria, que esladelanacion.

Tomado de: Discorso sulla fotografia de Paul Valéry,
Filema Edizioni, Napoles, 2005.

Traduccion: Ricardo Téllez Giron Lopez

Revisiony correccion: Nuria Castells
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“Enelmundo estan ocurriendo cosas increibles”, —le decia
José Arcadio Buendiaa Ursula, su esposa—; sorprendido todo
eltiempo porlas noticias sobre los avances de la ciencia que
Melquiades el gitano, traia consigo a Macondo. “Ahi mismo,
alotro lado del rio, hay toda clase de aparatos magicos, mien-
tras nosotros seguimos viviendo como los burros”, concluia
José Arcadio Buendia, en Cien Afios de Soledad, de Gabriel
Garcia Marquez.

Lo notable de estas reflexiones pensadas en ese Macondo de
hace siglos, es que son aplicables a nuestro tiempo.

Las sorprendentes noticias de Melquiades de lo acontecido en
ese mundo del otro lado del rio, no son tan distintas de lo que vie-
ne ocurriendo en nuestra era digital. ¢Acaso, la reaccion de José
Arcadio Buendia frente al descubrimiento del hielo, cuando dice:
“Este es el gran invento de nuestro tiempo”, es tan diferente de
lo que cualquiera de nosotros diria de cara a tantas innovaciones
tecnoldgicas, como hoy nos rodean?

Alolargo de estos altimos cincuenta afios se havenido
dando unatransformacion silenciosa de la profesion del foto-
grafo, y yodiriaque resulta hasta sigilosa. Hemos recorrido sin
darnos cuentaun camino que no estaba previsto. Sencillamente
nos ocurrio, como el adolescente que se transforma en adulto,
sinpercibir de claramente todos los cambios y transformaciones
quele ocurren adiario.
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Cuando me inicié enlafotografia, los mismos alqui-
mistas en elimaginario de José Arcadio Buendia, ron-
dabantambiénen el mio. Lamagia de ver como emer-
giaunaimagenenlacharoladel revelador, ha sido, —creo
y0—, una experiencia compartida por multiples genera-
cionesaloanchoylargo del planeta. No es de sorpren-
derse entonces, que se consideraba fotdgrafo profesional
todo aquel que sabiatransformar nuestra percepcion de
larealidad, en unahojita de papel que recogeria esa expe-
riencia, misma que terminaba siendo convertidaenun
recuerdo permanente. El alquimista dentro de nosotros
cambiaba una percepcion determinada enunaimagen
latente mediante los mismos instrumentos basicos de
quimicos, papely lentes que desde siglos atras se venian
empleando por otros tantos alquimistas.

Adiferencia de Harry Potter, que estudio para ser
mago, y en ausencia de alguna academia o maestros
que enmijuventud me llevaran de lamano, me tuve que
ensefaramimismo, abase de pruebay error. Gon el
énfasis enelerror. Asiaprendi de fotografia. El maestro
de fotografia mas importante que tuve fue el sefior que
hacialalimpieza en el laboratorio del Club Fotografico de
México. Este humilde trabajador compartia conmigo los
secretos que escuchabaa diario envoz de los “fotografos”
que escondianlo “que sabian delos otros”, paraque no se
supieracomo es que lograban hacer sus fotografias. La
competencia por medallas era mas intensa que el deseo
de compartir. Ese “maestro” mellevabaaunladoyle decia
aljovencito empenado en aprender de fotografia, alguna
receta que habia escuchado aquiy alla, algunarecomen-
dacion que pudiera servirle pararevelar susrollos, 0 como
lograr que una ampliacion quedara bieny, finalmente,
cOmo montarlas sobre cartulinas, lo que eratodo un arte,
paraque quedaran sinarrugas.
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AlMéxico de aquellos dias eran muy pocos los libros
que llegaban sobre fotografia. Siya de por sieran pocos
los libros que sobre el tema se publicaban en cualquier
parte, de esos pocos eran ain menos los que llegarona
circular porestas latitudes. Es verdaderamente dificil para
unjovenfotografo(a) hoy en dia, imaginarse laausencia
detodaesainformacion comolaque hoy tiene disponible
cualquierjovenconsolomirarenlared, endonde seaque
seencuentre.

Concadanuevo diaen que sale el Sol, también apa-
recenlos desarrollos tecnologicos digitales mas nove-
dosos. Es mas, también aparecen noticias sobre ellas
alolargo del dia, y estas nos llegan de todas partes del
mundo. Seriaimpensable la dindmica actual entorno a
los cambios tecnologicos sin su plataforma de difusion:
elinternet. Lavelocidad que trae hoy consigo ese acceso
atodalainformacion nos define de alguna manera.

Veo cualquier nuevo producto o servicio, y de inme-
diato cuento de igual manera con comentarios de usua-
rios detodas partes del planeta. Gente que nos comparte
sus opinionesy experiencias, o las dudas que puedan
tener, incluso con productos que atinno salenalaventa.
Puedobuscarenlared cuales sonlos preciosalos que se
venden. Todo esto antes era un misterioso secreto para
losiniciados. Amenos que llegara Melquiades con sus
(ltimas novedades, nada sabiamos de lo que pasabaalla,
del otrolado delrio.

Lafotografiayapocotiene que verconaquellaque
aprendi de joven. Por supuesto, seguimos pendientes de
laluz, aun cuando yanotanto, conlaaparicion de camaras
que puedentomarfotos enlaoscuridad enbase arayos
infrarrojos. Uninvento del ejército holandés permite que la
imagen sea atodo color, taly como sifuerade dia.!

Elmayor fabricante de camaras fotograficas en
elmundo yano es ninguna de las consabidas y tra-
dicionales marcas relacionadas con lafotografia. Es



nada menos que Nokia, el fabricante de teléfonos celu-
lares con camaras. Y sihablamos de cantidad, qué tal
que se hafabricado una camara capaz de tomar seis
millones de fotografias por segundo;? pero entre la
gente que opina sobre este articulo, como ya antes o
habia anotado, hay que quienes nos informan que ya
existen camaras capaces de tomar fotografiasaun
ritmo de 100 millones de cuadros por segundo. Enfin,
solotiene que aparecer alguieninformando que se ha
logrado un desarrollo excepcional, cuando antes de que
setermine de leerlanoticiayalamisma se ha superado.
Asiderapidovaeldesarrollo.

Es evidente que ninguna de estas camaras es para
nosotros, los usuarios comunes, pero si dan cuenta
de como los limites de lo que es posible fotografiar se
han expandido, o de lavelocidad con que los adelantos
sesucedenunosalos otros. Laempresa Sony recién ha
anunciado la camara mas veloz para usuarios comunes;
este modelo captaimagenes a diez cuadros por segundo.
Perono solotomalas fotos rapidamente, sino que ademas
tomaseis imagenes por cuadro parajuntarlas en unasola
y asienriquecer el rango tonal de lamisma.

Comentaré sobre tres modelos de camaras que
hicieron su aparicion hace poco, o estan por hacerlo.
Estos modelos tienen en comun que representan innova-
ciones endirecciones completamente nuevas enrelacion
alo que historicamente se podia pensar que es laforma
de unaparato fotografico de imagenes fijas.

Elprimermodelo al que haré referenciaes unacamara
que esta por saliral mercado, presentada por Samsung,
la DualView, que no solo cuenta con el tradicional visor
digital que se conoce porla parte posterior delacamara,
sino que ademas lo incorpora en la parte frontal de la
camara, para hacer asi mas facil latoma de autorretratos,
algo comun hoy en dia paralos usuarios de las redes
sociales. Ademas, ha dispensado de todos los botones

que igualmente conocemos enlas camaras. En el visor
posterior, los controles estantodos incorporados enla
pantalla, y solo se manejan tocando una pantalla sen-
sible altacto.

Lasiguiente camaraala que haremos referenciaesun
modelo de laNikon que tiene incorporado un proyector...
Si, leyeron correctamente: un proyector cuyaimagen
alcanzael metro veinte de ancho proyectada sobre cual-
quier superficie.

Finalmente, en esta serie de tres, presentola Canon
EOS 5D Mark I, que es una de las primeras camaras que
no solo tomafotos fijas a 21 millones de pixeles, sino
que, ademas, puede tomar video de alta definicion [HDTV]
a 30 cuadros por segundo. Sé de tres peliculas de largo
metraje que se estan filmando con esta camara.

Sirvanentonces estos pocos ejemplos parailustrarla
maneraen que aquello que en el pasado se entendiacomo
el aparato paratomar fotografia hoy adquiere nuevas
modalidades conlas que se puede registrarlaimagen.
Los cambios tecnoldgicos no solo abrenlabarrera para
hacercosas nuncasofiadas enlaeraanaldgica, sino que
estos mismos cambios introducen a su vez transforma-
ciones enlos contenidos.

Me preguntaban unos fotografos acerca de la pro-
fesion del fotoperiodismo hoy endia. Alo que les res-
pondique nilafoto niel periodismo tienen mucho que
verconloquetan solo hace unadécada se entendia bajo
esadescripcion. Las agencias tradicionales de fotoperio-
distas hantenido que cerrar sus puertas ante las fuertes
pérdidas ocasionadas porlos cambios enlos mercados
de lafotografia.® Poruna parte, estan cerrando los dia-
riosimpresos, siendo reemplazados por el internet. Por
otra, los grandes reportajes sobre eventos noticiosos se
han visto desplazados porfotografia de celebridades.
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Lamuerte de Michael Jackson nofue parte de las noticias
de ese momento, setransformd en La Noticia, lo demas
yanoteniacabidaenlos medios.

No nos detengamos enlo anterior en cuantoalos cam-
bios para el fotoperiodismo; pensemos por un momento
que hoy las noticias se cubrenno solo por los profesio-
nales, sinotambién por los aficionados. Todos los diarios
enelmundoy los canales de televisiontienen abiertas sus
puertas pararecibirlasimagenes que pudieran haber sido
tomadas porlos aficionados, tanto en foto fijacomo en
video. Tragedias como las bombas detonadas en el metro
de Londres o enlaestacion de Atocha en Madrid, tuvieron
sus primeras fotos por este conducto. Pero no hay que ir
tanlejos. Las fotos mas emblematicas detodala guerrade
Estados Unidos enIrak, fueron tomadas por aficionados.
Me refiero alasimagenes dentro de lacarcel de Abu Grahib
captadas porlos soldados para enviarlas a sus familares
como siestuvieran pescando truchas enunaexcursion.
Esafoto del hombre encapuchado hamarcado toda una
era. 6Quiénrecuerdaalgunade las fotos tomadas porlos
cientos de profesionales?*

Laindustria editorial en el mundo entero esta siendo
transformada en estos momentos. Yano se puede obviar
que las opciones digitales estan provocando cam-
bios sismicos enlamanera que se publican libros; por
ejemplo, en California, para dentro de cinco anos yano
habralibros de texto impresos paralas escuelas, todos
tendran que ser digitales.®

38

Y sobre los tradicionales libros de fotografia, conlos
cualesinicié estas reflexiones, solo puedo decir que Si
alguiendeseahacerunlibro enformatoimpreso hoy en
dia, esto lo puede lograr desde ediciones de un solo ejem-
plar. Nunca ha sido mas sencillo hacerse de un libro de
fotografia conlaobrade uno mismo. Estos ejemplares
sonapreciados por coleccionistas, asi como porlos
museos alos que aspirallegar el artista de hoy.

Me siento como una gallina nerviosatratando de
cruzarunaavenidaen el entronque de varias arterias, con
sus correspondientes semaforos, y el trafico viniendo de
todas las direcciones. Sontantas las cosas de las que
podemos comentar en este espacio y todas ellas impor-
tantes y simultaneas, mas no sera posible cubrir sino
unaminima parte. Veamos todalarevolucion que ahora
mismo se esta dando con el iPhone, después de una
década de teléfonos celulares que yatenian lo suyoen
cuantoainnovaciontecnoldgica, pero que ahora, frente a
este nuevo aparato, notienen mucho que ofrecer. No creo
que miiPhone lo use mas alla del 10% del tiempo en hacer
[lamadas telefonicas; todo lo demas que hago en este
celularestavinculado conotras actividades. A saber: very
hacerbusquedas enelinternet, correo electronico, escu-
charmusica, very tomarvideos, escribir, jugar juegos
diversos—desde poker hasta solitario—, leer libros de una
coleccion que se acerca al millon de volimenes, tomar
fotosy procesarlas creativamente, subirfotos alared,
leer mis periodicos preferidos cuando estoy viajando,
repasarrevistas de todo tipo; me permite ver mapas para
ubicarmey saberen donde me encuentro, relojes, cro-



nometros y calculadoras sofisticados, un compas para
saberdonde ando (y nome ocurralo delagallina), graba-
doradevoz, calendario de actividades, enfin... yluego, ya
mas paramiuso particular, es poder contar conelacceso
amibase de datos desde cualquier parte del mundo en
donde puedo encontrary ver cualquiera de las fotos que
hetomado alo largo de mivida. Esto tltimo se dice rapido,
perorepresenta unlargo camino paraorganizartodo el
material con lafinalidad de que ahora un archivo muerto
se hayatransformado en uno vivo, mismo que es visitado
adiario porun gran numero de personas interesadas en
miobra. Piensen porun momento enlo que significala
posibilidad de traerenlabolsa de mipantalontodas las
fotos que hetomado alo largo de mivida, en micaso, mas
de 320,000iméagenes.

Para apreciar mejor el camino que hemos recorrido
enestos tltimos treintay cinco afos de la era digital,
desde que aparecieron las primeras computadoras per-
sonales, quiero hacer una comparacion con otro invento
delhombre, de hace mas de cinco mil afios. Larueda
fue inventada en Mesopotamia cercadel afio 5000 aC,
pero se haencontrado que solo hastaelano 3500 aC fue
empleadaen vehiculos, tirados por bueyes, que trans-
portaban personas. Esas ruedas eran de madera maciza
y estabanformadas por dos o tres segmentos. El primer
cambio radical ocurrié después, cuando lanecesidad de
carros de guerramenos pesados llevaria al invento de la
rueda conradios, para que fueran mas maniobrables;
este desarrollo tardo quinientos anos en gestarse.
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Podemos asiir contrastando el tema de los tiempos
enque se demoro que estos inventos vieran aplicaciones
précticas en suproceso de evolucion, desde ese primer
vehiculotirado por bueyes, hastalos actuales automo-
viles eléctricos o hibridos. Lo que todo esto significa
es que los modelos econdmicos se han visto transfor-
mados enmuy poco tiempo. Lainmensa mayoria de las
empresas tradicionales del ramo fotografico no lograron
superary adaptarse alos cambios. Solo sobrevivieron:
Nikony Canon, que también eranimportantes enlaera
analdgica. Pero, del gran poder hegemonico que tuvo
Kodak, hoy solo queda un palido recuerdo; sufamosa
peliculaKodachrome termin¢ siendo sepultada porlos
costos de producciony revelado, y por las cifras cada vez
mas reducidas de ventaen laera digital.

Es digno de comentar la cantidad de marcas que hoy
ofrecenexcelentes camaras, y que notenian que vercon
lafotografia hace un par de décadas. Pienso en Sony,
Nokia, Samsung, Panasonic, Epson, Casio, Sanyo,
Toshiba, HP. y en muchas de las marcas que han vuelto
aaparecer, como Leica, Hasselblad, Contax y Pentax,
entre muchas otras. Enrealidad son nuevas organiza-
ciones connuevos duenos, que compraron los activos
de las empresas quebradas, para quedarse asiconlas
marcasy algunas patentes.

Podemos afirmar que la era digital ha sacudido al
mundo de una manera mucho mas profunday rapida
que cualquierevento que haya ocurrido enlarevolucion
industrial. Sibienlas locomotoras (maquinas de vapor)

@
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abrieronterritorios nuevos y hubo muchas consecuen-
cias contodas esas transformaciones, como las fabricas
textiles y los motores de combustién interna, mismas que
dieron paso alaindustria automotriz, nada se compara
conloocurridoenlaeradigital.

Estamos entrando enla era de la “fotografiainteli-
gente”, pero antes: équé significa este término? Decia
alguien que el primer paso para entender las cosas,
es poderlas nombrar. Hoy en dia, laimagen, desde su
archivo electronico, viene acompanada de una cantidad
impresionante de informacion que, me atrevo a decir,
muy pocos en el mundo se han detenido a pensar de qué
manerale pueden sacar provecho atodo ese caudal de
datos llamado metadata.

Haré un breve recorrido de la primera foto que
encontré en unacarpetaen mi computadora, 0 sea, noes
unapreparada en particular para este articulo.

En camaras, como las iPhone, Nikon, Canon, y
muchas otras, que vienen con GPS (Global Positioning
System) ya seaincorporado 0 como accesorio, sele
adjuntaalaimagen, de manera automatica, el punto
exacto en el mundo desde donde fue tomada esafoto.

Todos los debates que se estan dando entornoala
famosafoto de Robert Capa del Miliciano Caido que,
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se suponia, fue tomada en Cerro Muriano, Espana, y
sobrelacual ahora se alega que realmente fue tomada
en Espejo, también en Espania. El que haya sido tomada
enuno u otro sitio es fundamental, porque de ser cierto
este Ultimo hallazgo, por esas fechas no habia un frente
militar en esaregion, lo cual haria sospechar que la
imagen fue posada.®

Yahemos dicho en muchos foros que las fotos con
este tipo de informacion permiten hacer unareferencia
cruzada perfecta, para asi dartestimonio de la vera-
cidad de unatoma fotografica. Pero no solo eso, per-
miten localizaren el internetatodos los que hantomado
unafoto en cierto horario, dia, y localizacion, depen-
diendo delo que se estd buscando. Con eso obviamosel
tener que saber como, cada quien, nombré en su archivo
tal o cualimagen ya que son datos duros, que no estan
sujetos ainterpretaciones.

Les recomiendo mucho que vean el video de la confe-
rencia en TED, el foro mas importante en elmundo sobre
nuevas tecnologias, en donde Blaise Agueray Arcas
hace unapresentacion de un programa que invento para
tomar una cantidad enorme de imagenes tomadas por
un universo muy extenso de fotografos, con cualquier
camaraquetuvieranalamano, y desde puntos de vista
muy diversos, y como los amalgamatodos para dar una
version de sintesis de todos esos puntos de vista. En este
ejemplo élfue abuscaren Flickertodas las fotos sobre
la Catedral de Notre Dame, de Paris, tomadas por miles y
miles de turistas.”

Pienso que ya se estan dando cuenta que el asunto
del metadata en un archivo fotografico va cobrando
unaimportanciaenorme enlamedida que se entienda
que esos negativos de ayer, equivalentes al cine mudo,
cuentan hoy con esariqueza de datos que aun no tenemos
definido como van a ser aprovechados. Pero puedoima-
ginar que en el contexto educativo es tremendamente
importante saber cuales eran las caracteristicas de
ciertas tomas que nos resultaron bien, asicomo de aque-
llas que nosfallaron.

Las camaras que se han estado ofreciendo en el mer-
cado sonahoraigualmente inteligentes, agradotal que hay
camaras que solo disparan sien el visor se ve que las per-
sonas estan sonriendo. Una camara que puede detectar
las sonrisas también podra detectar muchas otras cosas,
dependiendo de como esté programada. Igual pueden
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hacerunanalisis delaluz, o deltipo detema, lo mismo para

un paisaje que paraun retrato. Todo aquello que incorpora

toma de decisiones en estas nuevas camaras digitales le

ofrecenlaopcion al usuario para que las decisiones sean

tomadas ya por el fotografo, ya por el aparato mismo.
Regresamos alo dicho por mi antes:

era considerado fotografo profesional todo aquel que
sabia transformar nuestra percepcion de la realidad
en una hojita de papel que recogeria esa experien-
cia, misma que terminaba siendo transformada en un
recuerdo permanente.

Hoy, los aparatos han sustituido en gran medida
aquello que en el pasado era aportado por la experiencia
enelmanejo de lafotografia. Cualquiera puede hoy captar
unaimagen razonablemente bien expuesta. El enfoque
estararesuelto, la optimizacion entre apertura del lente y
velocidad, la sensibilidad del sensor para el tipo de ilumi-
nacion, todo eso esta atendido.

Queda entonces ahora paralos fotografos lo mas
importante: usartodas estas herramientas para contar
una historia. Eso que es, al fin de cuentas, lo mas tras-
cendente, el que se sepa contar historias nuevas, intere-
santes, sensiblesy enfocadas airmejorando cadadiala
sensibilidad hacia el mundo que nos rodea.

Sdlo espero que ante este alud de nuevas posibili-
dades creativas no perdamos nuncala capacidad de sor-
presa, o que dejemos de maravillarnos ante la presencia

Fip =% E) = g v | Pigine v () Heramientas v

de unbloque de hielo, porejemplo. En ese sentido, todos
los avances de latecnologia sonirrelevantes sino con-
tamos al final del dia con ese sentido de sorpresa que
requiere que uno seidentifique con el aspecto humanoen
cadauno de nosotros.

Estamos todos luchando para salir de Macondo
con el proposito de iral encuentro de esos nuevos des-
cubrimientos. No hay que dejar el alma en el camino,
porque de otra suerte lo Unico que nos vaa quedares,
eventualmente, regresar porella. José Arcadio Buendia
nuncalogro captar el daguerrotipo de Dios... pero, con
las herramientas actuales, no estariatan seguro de que
nololograria.
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CIENGIA Y CULTORA

Acebedo L.F. Arquitecturayfotografia: miradas caleidoscopicas e]ementos

sobrelaciudad, Elementos 78 (2010) 43-47 www.elementos.buap.mx

Arquitectura
" Fotografia:

Miradas caleidoscdpicas
sobre la ciudad

LuisFernando Acebedo R.

Todas las ciudades tienen un color dado por el juego de luces y
sombras que se encuentran en el tiempo 'y el espacio. Le Corbu-
sierdecia: “la arquitectura es el encuentro de laluz conlaforma”.
Precisamente, lafotografia en sus inicios encontrd un gran apoyo
en la arquitectura cuando sus inventores buscaron demostrar
cOmo ésta facilitaba la apertura de nuevas posibilidades picto-
ricasy paisajisticas al capturar en un abriry cerrar de la luz, las
perspectivas geométricas del espacio citadino que el Renaci-
miento habia logrado expresar através del dibujo.

La velocidad de la vida urbana casi siempre obnubila la
percepcion de los cambios cromaticos en las fachadas de los
edificios 0 en los objetos que abren o cierran las perspectivas
urbanas. Con la fotografia logramos detener el espacio y neu-
tralizar el tiempo para revelar un caleidoscopio de tonalidades
y texturas que re-crean la ciudad o sus fragmentos, como una
escenografia cambiante, fugaz, efimera. Cuando esto sucede,
la fotografia encuentra su razon de ser porque nos deja impa-
vidos y deslumbrados con la captura perenne de un instante
vivido. Y cuando la arquitectura nos sorprende con sus formas,
materiales, texturas, tonos o juego de volimenes en contraste
con la luz, entonces podemos afirmar que se ha vuelto lugar,
apropiacion, cultura, porque contiene un lenguaje, sugiere un
acontecimiento o una accion, conjugados en clave de pasado,
presente o futuro.
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LAS FUERZAS MOTORAS DELA ARQUITECTURA
Y LA FOTOGRAFIA URBANA

Tiempo, espacio, luz, movimiento y técnicas parecen
ser las fuerzas motoras que dinamizan la arquitectura y
también |a fotografia urbana en nuestra época. Aqui esta
el nuevo espacio, ya no solo tridimensional sino cuatridi-
mensional, porque articula el espacio fisico con el virtual
y lo transforma en un espacio altamente interconectado
conlosflujosy las redes de las Tecnologias de la Informa-
cionylaComunicacion (TIC).

Luces y sombras, fragmentos y tonos cromaticos
hacen parte de las miradas o giros caleidoscopicos que
hacemos cotidianamente para fijar el espacio en nuestra
retina. Pero no siempre lo logramos, a veces, debemos
acudir a la fotografia para re-tener y transformar aquellas
imagenes que el espacio-tiempo cada vez mas efimero y
fugaz no nos permite disfrutar. Quizas ésta sea una de las
diferencias mas notorias entre arquitectura y fotografia,
el caracter efimero de esta tltima, aunque algunas expre-
siones contemporaneas de la arquitectura ya han relati-
vizado esta idea al incursionar en las espacialidades de
algunas artes como el teatro de la presentacion, o en las
grandes ferias y exposiciones internacionales o en los

parques tematicos, entre otros, en donde el espacio arqui-
tectonico deviene fragmento, escenografia, simbolo, abs-
traccion, construcciony deconstruccion.

Decia Alex Maclean cuando apenas despuntaba el
sigloxxiensutexto “Lafotografia del territorio”:

La imagen en perspectiva de la ciudad seria como la
inscripcion utopica, es decir, del no lugar en espacios
reales, los de los albimenes de mapas y su circulacion
entre los hombres, pero esta inscripcion se efectuaria
bajo laforma de lavirtualidad o, mejor dicho, de un lugar
virtual, que los hombres ocupardn muy pronto.

¢Qué nos anunciaba Maclean? Qué en muy poco
tiempo conquistariamos 1a virtualidad de la geografia y
cambiariamos la linea del horizonte por la vista de pajaro
para elaborar nuevas construcciones geomeétricas y pic-
toricas. De hecho, ya estamos ahi; las tecnologias GPS nos
muestran nuevas representaciones espaciales de caracter
virtual con las cuales tendremos que interactuar cada vez
mas. 0 qué decir de las llamadas fotografias cubicas que
permiten tener una panoramica interactiva de 360° en sen-
tido horizontal y vertical con s6lo mover el mouse.

Todas estas experiencias transforman significativa-
mente el sentido de limite que hasta ahora teniamos en
nuestros imaginarios, pensando que habia un principio



y unfin. Tal vez, ahora debemos hablar de un continuum,
de un conocimiento dado por los ires y venires de una
incesante bisqueda de verdades relativas.

LA METAFORA DEL CALEIDOSCOPIO COMO POSIBILIDAD
DE INTERPRETACION DELOS NUEVOS CAMBIOS

Los avances cientifico-tecnologicos y su impacto en las
artes nos estanacercando mas alametafora del caleidos-
copio para entender los cambios que las nuevas tecnolo-
gias le demandan a las artes y sus diferentes maneras de
representacion, y menos ala del collage y del fragmento
que se generalizo en los Gltimos afios como expresion del
caosylasinsalida.

En efecto, como dos metéaforas que fueron pene-
trando las diferentes manifestaciones artisticas, el
collage y el fragmento resultaron tiles para justificar
el arte en si'y para si. 0 como diria Mariategui:' “el arte
como sentimiento y no como pensamiento”, eltriunfo del
azar, la casuistica; tal vez el agnosticismo y la ausencia
de referentes. Una de las maximas de los dadaistas a
mediados del siglo XX era “asesinemos la inteligencia si
queremos comprender la belleza”. Hoy, esta consigna
resulta metafisica, nihilistay probablemente retrograda.

Por el contrario, el caleidoscopio como expresion
metafdrica se mueve entre lo particulary lo general, entre
los fragmentos y |a totalidad, no solo desde el punto de
vista de la imagen, sino también de su significado. Pese
al instante reservado a una unidad de tiempo-espacio, la
fotografia nos da la posibilidad de trascender en la com-
plejidad de un fendmeno o en la futilidad de un objeto
inanimado, pero siempre contenidos en determinados
limites, llamémaoslos culturales, éticos o estéticos. Desde
la arquitectura, Zaida Muxi? sostiene que la ciudad de la
globalizacion no puede ser entendida sino a través de su
constante fragmentacion entre la pobreza excluida y la
riqueza excluyente, y las posibilidades de reconstruirse
se danatravés del montaje de los fragmentos y realidades
yuxtapuestas. En este sentido, ella sostiene que el collage
deja de ser un mecanismo poético y deviene como el
“resultado altimo del /aissez faire de la economia liberal y
dellibre mercado que redunda entodos los ambitos cultu-
ralesy expresivos”.

En ambos casos, sigue presente la contradiccion
como elemento liberalizador. Para Steve Yatess, por

ejemplo, el asunto trascendental esta en identificar el con-
trapunto visual, ese elemento que marca la diferencia
entre lafotografiay larealidad. Al respecto, dice:

Resulta evidente que el contrapunto visual, al igual que
el contrapunto musical, se basa en dos condiciones: el
contraste entre contrarios que se complementan mutua-
mente, como los polos de una escala, y una similitud o
un paralelismo que lleva al espectador a conectar estos
contrarios para asi descubrir el antagonismo existente
en launidad de la composicion.

La luz o contraluz, la lejania o cercania, el colory la
sombra negra, la superposicion de planos o el cambio de
texturas, pueden ser algunos de esos contrapuntos que
se emplean en la fotografia o la arquitectura para generar
contrastes, marcar espacialidades, establecer jerarquias
0 rupturas en medio de unos planos homogéneos, rutina-
rios, armoniosos y uniformes.

Parodiando a Rudolf Arnheim¢, yo diria que mientras
el arquitecto inventa, el fotografo descubre, pero ambos
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encuentran entre lasinnumerables vistas de larealidad mal-
tiples alternativas, infinitas formas de aproximacion, trazos
llenos de significados y significantes en medio de la unidad
de lacomposicion. Margarita Monsalves afirma que la foto-
grafia conjuga dos realidades: el signo y el significado. “Es
signo de unarealidad distante y, a la vez, espejo que la con-
tiene en miniatura, significandole”, un signo ambiguo que
contiene la posibilidad infinita de fragmentacion y montaje.
Para Juan Carlos Pérgolis, desde la arquitectura, los con-
trapuntos permanentes de la ciudad nos plantean que para
entenderla haya que mirarla como un corpus heterogéneo
de objetos culturales, de fragmentos arbitrarios y de inesta-
bilidades. Alrespecto dice:

[...] la ciudad tiene dos identidades, como las
dos caras de un mismo billete, una estd dada por
las estabilidades, la seguridad y los movimientos
recurrentes, la otra es la ciudad del desarraigo, de
las tribus, de los otros, esa temida contraparte de lo
establecido, de lo arraigado.

Desde la perspectiva tecnologica, este debate se
observa entre los promotores de |a e-topia, para quienes
las nuevas TIC han inaugurado un nuevo espacio de
caracter electronico llamado la ciberciudad y los defen-
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sores de la distopia, que critican la tecnologia en cuanto
supone la destruccion de la nocion de lugar. Ambos con-
ceptos se plantean como una busqueda desesperada al
supuesto 6bito de la utopia. Garcia’ explica esta paradoja
cuando advierte que:

[...] sipara los primeros la ciberciudad es un es-
pacio de libertad, democracia, conexion, igualdad
e individualismo que puede acabar con los males
de la ciudad tradicional, para los segundos es un
espacio de control, segregacion, fragmentacion,
polarizacion y aislamiento que puede acabar con la
propia ciudad tradicional.

En este juego de contrastes, de sincronias y diacro-
nias, de nodos y redes, el uso de las tecnologias ya no se
plantea como una opcion, sino como una condicion, una
parte del acto creativo. Se incorpora como recurso, mas
que como instrumento. Hay quienes cuestionan el con-
cepto de la “originalidad” bajo esta premisa, sin embargo,
&qué puede ser hoy en dia totalmente “original”? Se trata
de un proceso adaptativo en el que estamos haciendo
transito del lapiz de grafito al 6ptico, de la camara analoga
a la digital, de la maqueta de cartdn a la imagen 3D, del
papel a la pantalla interactiva. En fin, de la materialidad a
la virtualidad. Imaginemos, por ejemplo, que la proxima
muestra fotografica ya no se haga en papel fotografico,
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sino en pantallas de plasma; ya no en un museo o biblio-
tecasino dentro de una geodesia que nos permita mostrar
la fotografia cuatridimensional, con vision cubista tal y
como laimagino el arquitecto y escritor neoyorquino John
Beckmanng, con la posibilidad de interaccion de las per-
s0nas con su espacio a traves de ligeros movimientos de
la palma de la mano conectada a micro sensores electro-
nicos. Enun ciberespacio.

William Gibson, identificaba el ciberespacio con una
metropolis compuesta por datos tridimensionales codifi-
cados enformas arquitectonicas, unared global de infor-
macion por la que se podia navegar. Una sola generacion
ha sido testigo de semejantes transformaciones. Por eso
estandificil aprehender susimpactos. S6lo sabemos que
la velocidad con que se estan dando nos obliga a tener
una mente abierta hacia nuevas exploraciones y diva-
gaciones. Pero también tenemos evidencias de las res-
puestas emergentes y alternantes a la homogenizacion
dominante. Estamos volviendo arefrendar laimportancia
delespacio como valor diferenciador. A esa globalizacion
sin sujetos que hoy en dia parece imponerse, algunos le
superponen lallamada “glocalizacion”, en donde el terri-
torio, la cultura y las innovaciones adquieren sentido de
lugar, se ambientalizan, comienzan a tener un nuevo sig-
nificado y un signo diferenciador, unamemoria, un nuevo
contrapunto que la arquitecturay la fotografia deben con-
tinuar explorando para su propio engrandecimiento.
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lvan Ruiz

De manera simbdlica, la lectura de Artificio cromatico me hizo
pensar en una expresion que definid un momento especifico
en el desarrollo del arte contemporaneo: “sobre las ruinas del
museo”. Con esta frase de Douglas Crimp la cual se popularizo
enlos debates artisticos de los noventa a partir de la publicacion
de sulibro homanimo, elautortrato de darformaaunaideaque si
bienyahabia sido insinuada en unanovela de Flaubert (Bouvardy
Pécuchet), no habia alcanzado una manifestacion plena hastala
décadade 1960; me refiero ala concepcion del museo como una
institucion rigida, homogénea y hasta cierto punto asfixiante. De
acuerdo con Crimp, estaidea cobro relevancia a partir de lafabri-
cacion de determinadas piezas de artistas como Robert Raus-
chenberg, las cuales pusieron en crisis las nociones de purezay
de originalidad, caracteristicas del arte modernoy porlo tanto los
sistemas de clasificacion y ordenamiento de la practica museo-
grafica. En palabras de Crimp:

el museo fue una institucion desacreditada desde sus mismos
comienzos. Y la historia de la museologia es una historia de to-
dos los diversos intentos para negar la heterogeneidad del mu-
Seo, para reducirlo a un sistema o serie homogéneos.
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Queda claro que las piezas “hibridas” a las que hacia
referencia este critico —mezcla de pintura, escultura,
serigrafia, grabado, etc.— son el resultado de una fuerte
interrogacion en torno al hecho artistico la cual, en su
momento, fue cobijada por el pensamiento posmoderno.
Ahora bien, mas que ahondar en esta tltima asociacion,
mi interés se dirige, en especifico, hacia la riqueza sim-
bdlica que contiene en si la frase de Crimp, pues desde
mi perspectiva, las ruinas del museo constituyen la plata-
forma conceptual y el punto de arranque del programa de
trabajo que Angela Arziniaga, Mario Benedetti, Elizabeth
Castro, Javier Gonzalez, José Lazcarro, Everardo Rivera,
Raymundo Sesma y José Villalobos desarrollaron en la
ciudad de Pueblay que se concretd en el libro titulado Arti-
ficio cromatico.

Por principio, quiero destacar el espiritu que animo el
proyecto, pues si bien éste ya fue explicado a través de un
relato el cual tiene como figura-eje al artista extranjero que
queda seducido con el espectaculo de luz y color de una
ciudad como Puebla (tal y como lo formula Gianni Contessi
en la introduccion del libro), también lo podemos pensar
desde otro punto de vista, pues el acto de camaraderia entre
ungrupodeartistas que producey se desplazaentre México
e Italia, se concreto en las calles, en los muros, en los por-
tones de una ciudad colonial cuyo cromatismo revela sin-
tomas tanto de vitalidad como de decadencia. Indepen-
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dientemente de que esta decadencia pueda ser explicada
como un efecto natural del devenir historico de una ciudad
que se expande diatras dia, es através de ella que advierto
la fuerza estética de las imagenes que contiene este libro.
Tanto en las fotografias como en las pinturas contenidas
en este libro, el esplendor cromatico es el resultado de una
fuerte tension plastica que concentrala mirada de quien las
observa en detalles inquietantes, perturbadores, en donde
se insinua una especie de derrumbamiento o de descuido
progresivo: paredes agrietadas, grafiteadas, capas de color
desprendidas o yuxtapuestas, tubos oxidados...; en suma,
un conjunto de detalles de elementos urbanos anénimos
en donde lo tactil cobra relevancia sobre lo visible pero sélo
para acentuar, a través del primer plano, superficies lasti-
madas que dinamizan las relaciones cromaticas que ahi se
perciben; incluso cuando éstas se encuentran en funcion
de la mirada estetizante del pintor o del fotografo. En este
sentido, el artificio de estas imagenes consiste en desvin-
cular la percepcion cotidiana que tenemos de las calles de
Puebla—la cual debido al ritmo frenético de vida dificilmente
registraladinamicade luzy color—y enfabricar un discurso
visual sobre una ciudad colorida que agonizay se conflictia
en sus propias formas cromaticas; una ciudad, entonces,
que solo existe en la percepcion de quien penetra en sus
calles, ensus muros y que hasta cierto punto establece una
relacion intima con el color. Asi, desde mi punto de vista,
el discurso que da forma a este libro es muy distinto al que
ha hecho del color un elemento simbdlico de identidad



nacional y con esto me refiero, especificamente, a casos
como el “rosa Tamayo” —color que si bien surgio delimagi-
nario de Rufino Tamayo se ha instalado como un referente
de identificacion nacional- o a la asociacion directa entre
color, identidad y arquitectura en el caso de Luis Barragan.
Ahora bien, este discurso que resignifica la percepcion del
color en una ciudad tan cargada de valores positivos como
Puebla (pensemos no solo en la arquitectura barroca, tam-
bién en su relevancia historica en los procesos de indepen-
dencia) no seria posible sin una practica artistica que opera
precisamente sobre las ruinas delmuseoy, en este casoen
particular, sobre las ruinas simbolicas de una ciudad. Me
refiero al callejeo o al vagabundeo que han llevado a cabo,
de una u otra forma, los artistas que han sido convocados
en este libro; practica que ademas constituye la condicion
de posibilidad de este grupo de imagenes que captura y
fabricavistasinsolitas deltejido urbano.

En la tradicion literaria, el callejeo esta asociado con
el transednte burgués o con el poeta modernista. En su
ensayo sobre Baudelaire, Walter Benjamin dedico un capi-
tulo entero a la figura del flaneur, ese hombre que vaga-
bundea sin rumbo fijo en el esplendor urbano de Paris a
mediados del siglo XIX. Benjamin lo describe asi:

El bulevar es la vivienda del fldneur, que estd como en
Su casa entre fachadas, igual que el burgués en sus cua-
tro paredes. Las placas deslumbrantes y esmaltadas de
comercios son para él un adorno de pared tan bueno y
mejor que para el burgués una pinturaal 6leo en el salon.
Los muros son el pupitre en el que apoya su cuadernillo
de notas. Sus bibliotecas son los kioscos de periddicos,
ylas terrazas de los cafés balcones desde los que, hecho
su trabajo, contempla su negocio.

Si bien la figura del fldneur no puede trasponerse
directamente a la del artista contemporaneo, si persiste
en este ultimo algo del primero: la voluntad por apropiarse
de las calles de la ciudad y por hacer de éstas el lugar de
reflexion y de produccidn artistica; es en este sentido que
podemos afirmar que una de las genealogias del arte con-
temporaneo se localiza en la practica de callejeo, aunque
ahora con propdsitos muy distintos a los que predomi-
naron en el Paris decimononico. Asi, desde los happe-
nings de Allan Kaprow en los afos sesenta, pasando
por las intervenciones arquitectonicas de Gordon Matta-

Clark, hasta las acciones recientes de artistas como San-
tiago Sierra y Francis Alys, el artista trashumante ha pro-
ducidoaccionescriticas eny desde las calles de la ciudad;
acciones que no tienen cabida en una institucion rigida
como el museo y que han sido el resultado de un callejeo
que ha hecho de la ciudad lo que Malraux pens6 como un
“museo sin paredes”, en el cuallo hibrido, lo heterogéneo
y lo contradictorio reflejan la dindmica y la complejidad
tanto de la ciudad como deltejido urbano.

Si bien de los artistas reunidos en este libro es Ray-
mundo Sesma quien hadesarrollado de maneraformal este
programadetrabajo através de sunocion de campo expan-
dido (piezas o intervenciones efimeras sobre edificios
urbanos de distintas ciudades del mundo en las cuales es
dificil definir las fronteras entre pintura, escultura, arquitec-
tura y diseno), la obra que presenta este grupo de artistas
puede ser vista como el resultado de una mirada que com-
pensa un proposito estetizante con uno critico en torno al
estado actual de una ciudad que, vista como museo ima-
ginario, desborday pone en cuestion el folclor cromatico al
que hasido circunscrita. Las pinceladas densas y las com-
posiciones saturadas de Benedetti, Lazcarro y Villalobos;
las capturas microscopicas de los muros y objetos foto-
grafiados por Arziniaga, Castro, Riveray Gonzalez; latrans-
formacion pictorica-virtual de Raymundo Sesma, todo ello
converge haciaunaexperienciainédita sobre el colorenuna
ciudad visualmente mutante, ala que solo se lapuede apre-
henderatravés delvagabundeo artistico.

Ivan Ruiz
Programade SemioticayEstudios dela

Significacion, BUAP.
email: soldadero@gmail.com
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Pedro Meyer

Indudablemente uno de los fotografos mas relevantes de
nuestro tiempo es Pedro Meyer; él ha desarrollado en alrededor
de cincuenta anos unaobrafotografica original ala que Raquel
Tibol ha calificado como realismo critico y satirico. Pedro
Meyer ha sido unimportante animador de la actividad fotogra-
fica en México. Fue fundador del Consejo Mexicano de Foto-
grafiay organizador de los tres primeros Coloquios Latinoame-
ricanos de Fotografia (en 1978y 1981, en México; en 1984, en
Cuba). Alolargo de su vida ha sido un hombre con un espiritu
profundamente critico; quienes lo conocemos sabemos de su
agudezaintelectual, cualidad que le hallevado a plantear discu-
sionesimportantes sobre lafotografiay su sentido, talcomola
ponencia “éParaquiény paraqué se fotografia?”, que presen-
taraalla, enladécadade 1980 en el 3er Coloquio Latinoameri-
cano de Fotografia enlaHabana, Cuba.
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Como ha comentado Pedro Meyer,

Las fotografias bonitas no despiertan en mi mayor
interés. En mi trabajo descarto el pictorialismo y el
esteticismo. [...] Toda fotografia que yo escojo para
darle un tratamiento definitivo debe remitir a quien la
observa a algo mas que a lo obvio de la imagen mis-
ma, tiene que invitar a la reflexion respecto de algo
quenoestdalavista.!

Se conjuga en Pedro Meyer el fotografo maduro con
amplia experiencia, con una enorme curiosidad por los
acontecimientos del mundo y, particularmente, por
los desarrollos mas modernos enfotografia. Experiencia
g innovacion dan a suobramas reciente un caractery
unafuerza que no habiamos conocido en ninguno de
los grandes maestros de la fotografia. Su obra, segun
Raquel Tibol, se ubica en la veta del realismo critico y
satirico. En Pedro Meyer es especialmente cierto el que

© Pedro Meyer, México.2009.

paranadapredominaensuobraloaccidental o lo intui-
tivo. Es claro que la fotografia es "vista" de antemano.
ComodeciaAnsel Adams, "Unafotografiano es unacci-
dente, es unconcepto".

Esto, porotraparte, no quiere decir que no hayains-
tantes decisivos, pero €sos en gran parte se buscan,
en ciertaformalos crea el ojo y la mente del fotografo
que persiguey prefiguralos acontecimientos. De alguna
maneratambién lafotografia de Pedro Meyernosllevaa
mirar situaciones familiares de unaformaen que nunca
antes las habiamos visto; no es solo capturar uninstante
sino, en cierto modo, recomponerla‘"realidad", que por
cierto enfotografia es unaentidad bastante discutible.

Como es dable imaginar, su obra se ha presentado
en mas de 260 exposiciones en museos y galerias de
todo el mundo, y forma parte de colecciones perma-
nentes de importantes museos. Pedro Meyer haimpar-
tido mas de una centenar de conferencias sobre lafoto-
grafiay sumuy peculiarinterés en las nuevas tecno-
logias, participando en diversos festivales, museos e
instituciones académicas de diversos paises.
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En 1991 él publico el primer CD ROM en el mundo
en el que se combinan imagenes y sonido, y quetituld
"Fotografio pararecordar" (alos interesados los remi-
timos al portal www.pedromer.com, donde esta dispo-
nible de forma gratuita). Ha sido autor de diversos libros,
entre otros Tiempos de América, Espejo de espinas, Los
cohetes duraron todo el dia, Verdades y ficciones. Un
viaje de lafotografia documental ala digital.

En 1996, Pedro Meyer publico el primer nimero de
ZoneZero en la Internet. Segtin Mark Haworth-Booth, "El
penso que dirigiendo unarevista en linea, permitiria por
un lado ofrecer un puente entre la fotografia analogicay
digital, y por otra parte, le permitiria mantenerse al dia
debido al constante flujo de innovaciones técnicas en la
eradigital". Cual seala motivacion original, ZoneZero se
ha constituido en un referente ineludible en la fotografia
contemporanea. Alos interesados los invitamos a visi-
tarlaen www.zonezero.com.

Enelafio 2004, segun se lee en su biografia, se pro-
puso un objetivo imposible: tener una exposicion retros-
pectiva de su obra a nivel mundial. Este proyecto titulado
Herejias, comprendio 60 exposiciones en 17 paisesy

© Pedro Meyer, E/vendedor deloteria, Coyoacéan, MéxicoD.F., 1985.

se basa en una base de datos de toda su obra (méas de
300,000 imagenes y documentos). Esta retrospectiva
tuvo lugar durante el mes de octubre de 2008 y dio origen
asumasrecientelibro, que lleva el mismottitulo.

Por estos logros Pedro Meyer ha sido recompensado
condiversos premios, incluyendo la prestigiosabeca Gug-
genheimen 1987, el Premio Internacional de Cultura de
la Ciudad de Anghiari en 1985; en 1993 recibid el Fondo
Patrimonial Nacional para Las Artes en conjunto con Jona-
than Greeny el Museo de California de Fotografia, en River-
side, entre muchos otros reconocimientos.

En 2006 cred la Fundacion Pedro Meyer parala pro-
mocionde laeducacion enfotografia y servircomo alter-
nativa alasinstituciones oficiales en México.

Enrique Soto
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Unafotografiano setoma, se hace.
ANSEL ADAMS

Launica “malaluz” eslaausenciatotal de luz.
ANONIMO

Lainterpretacion eslarevanchadelintelecto sobre el arte.
SUSAN SONTAG

Tomo fotografias como Jimmy Page, y toco la guitarra como
Ansel Adams.
ANONIMO

Laimagen fotografica... es un mensaje sin c6digo.
ROLAND BARTHES

Elfotografo es el sercontemporaneo por excelencia; através de
sus ojos elahora se convierte en pasado.
BERENICE ABBOTT

Unaverdadera fotografia no necesita ser explicada.
ANSEL ADAMS
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Unafotografia es un secreto acerca de un secreto. Entre
mas te dice, menos sabes.
DIANE ARBUS

Lo que lafotografia reproduce hasta el infinito ha ocurrido
s0lo unavez. La fotografia repite mecanicamente lo que
no puede repetirse existencialmente.

ROLAND BARTHES

Un verdadero fotografo es tan raro como un verdadero
poeta o unverdadero pintor.
JEAN COCTEAU

No puedes reproducir la naturaleza con una fotografia o
unapintura. Lo Ginico que puedes hacer es honrarla.
ANDY GREAVES

Lasimagenes existen no para creer enellas, sino para
serinterrogadas.
ANDY GRUNDBERG

Erestuytucamara. Las limitaciones entufotografia estan
entimismo, porque lo que vemos es lo que Somos.
ERNST HAAS

Unafotografia es una colision entre una personacon una
camaray larealidad.
CHARLES HARBUTT

Hasta donde sé, él nunca antes habia tomado una foto-
grafia, y la cumbre del Everest dificilmente era el lugar
paramostrarle como hacerlo.

EDMUND HILLARY

Parami, lafotografia es el reconocimiento simultaneo, en
unafraccion de segundo, de laimportancia de unaconte-
miento asi como unaprecisaorganizacion de las formas
que da a ese acontecimiento su expresion apropiada.
HENRI CARTIER-BRESSON

La palabra arte es muy resbaladiza. Realmente no tiene
importancia en relacion con el trabajo de alguien. Yo tra-
bajo por placer, por el placer del trabajo, y todo lo demas
es asunto de los criticos.
MANUEL ALVAREZ BRAVO



Desdeluego, siempre habra quienes miran solo la téc-
nica, quienes preguntan “como”, en tanto que otros,
de naturaleza mas curiosa, preguntaran “por qué”. Per-
sonalmente, yo siempre he preferido la inspiracion a
lainformacion.

MAN RAY

Lo mas dificil en fotografia es crear unaimagen simple.
ANNE GEDDES

El componente méas importante de una camara son los
treinta centimetrostrasella.
ANSEL ADAMS

No puedes depender de tus o0jos situimaginacion esta
fueradefoco.
MARK TWAIN

Puede ser un engafio para el fotografo pensar que sus
mejores fotos sonlas que mas le costo conseguir.
TIMOTHY ALLEN

Siempre he pensado que unabuenafoto escomo unbuen
chiste. Sitienes que explicarla, no es tan buena.
ANONIMO

Siveiaatravés de mivisoralgo que me resultaba familiar,
hacialo necesario paracambiarlo.
GARRY WINOGRAND

¢Que cual de mis fotos es mi preferida?
Laque haré manana.
IMOGEN CUNNINGHAM

Los artistas no le deben nada al mundo,
menos aun explicaciones.
SAM HASKINS

La fotografia puede iluminar la obscuridad y exponer
laignorancia.
LEWIS WICKES HINE

Tus primeras diez mil fotografias son
tus peores fotos.
HENRI CARTIER-BRESSON

© Pedro Meyer, Laconversacionenlaplaya, NuevaYork, 1987.

© PedroMeyer, México,2009.

© PedroMeyer.
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Libros

Ligeramente desenfocado

LIGERAMENTE DESENFOCADO
ROBERT CAPA
La fabrica, Madrid, 2009

Ligeramente desenfocado (1947) reune los textos y fotografias de
Robert Capa sobre la Segunda Guerra Mundial. En 1942, Capa parte
de Nueva York rumbo al Reino Unido para cubrir la guerra como en-
viado de la revista Collier's. Su objetivo no es ser un simple testigo de
los hechos que relata y fotografia. él no es un espectador de la guerra,
sino que vive la guerra. es reportero, paracaidista, desembarca con
los aliados en las playas normandas y se convierte en uno mas de los
hombres alos que acompana.

Através de sus palabras y de sus imagenes, Capa nos sumerge
en un periplo trepidante por la Europa en guerra: de Londres al norte
de Africa, de Italia al desembarco de Normandia, del Paris liberado a
Alemania y a los Gltimos dias del conflicto. el resultado es un relato
apasionante en el que conviven la violencia y el horror con el humor
y la elocuencia de Capa, que retrata la sangre y la destruccion, pero
también vive una relacion amorosa con la seductora Pinky y una es-
trecha amistad con Ernest Hemingway.

Ligeramente desenfocado nos revela otra cara de Capa, permi-
tiéndonos adquirir una mirada mas amplia sobre su trabajo fotografi-
c0. Sus imagenes y sus palabras muestran que no era un hombre en
busca de certezas absolutas, sino de verdades relativas, relaciona-
das con larealidad de las personas, sus vidas y su sufrimiento.
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LOOKING FOR MEXICO:

Modern visual culture and national identity

JOHN MRAZ

Duke University Press, Durham and London, 2009.

Este libro proporciona un panorama de la cultura visual moderna
de México desde la invasion norteamericana de 1847 hasta el afio
2007, desde el daguerrotipo hasta la digitalizacion. llumina el pode-
roso papel que han tenido la fotografia, el cine, las revistas ilustradas
y las historias graficas en la construccion de la identidad nacional,
mostrando cémo los sujetos se han hecho a si mismos y han sido
formados por los tejidos de significacion de los medios modernos. El
meollo del libro es la fotografia, que ha sido distribuida masivamente
en tarjetas de visita, postales, historias gréficas y revistas ilustradas.
Ellibro analiza una amplia gama de fotografos y fotografas que inclu-
ye a Guillermo Kahlo, William Henry Jackson, C.B. Waite, Winfield
Scott, Hugo Brehme, Agustin Victor Casasola, Tina Modotti, Manuel
Alvarez Bravo, Luis Mérquez, Enrique Diaz, los Hermanos Mayo, Héc-
tor Garcia, Graciela lturbide, Flor Gardufio, Pedro Meyer y los Nuevos
Fotoperiodistas. Ademas, estudia las representaciones del pasado
de México en las importantes historias graficas.

En relacion con el cine, el libro compara la representacion de la
Revolucion Mexicana por Fernando de Fuentes con las peliculas de
Emilio Fernandez y Gabriel Figueroa. Las mayores estrellas de la Edad
de Oro son consideradas como arquetipos de género para la mexica-
nidad: los charros encarnados por Pedro Infante, Pedro Armendariz
y Jorge Negrete son analizados en yuxtaposicion con las mujeres
abnegadas: la madre, la indita y la fierecilla domada representadas
(respectivamente) por Sara Garcia, Dolores del Rio y Maria Félix. Los
comicos sobresalientes del cine mexicano también son compara-
dos: el peladito de Cantinflas y el pachuco de Tin Tan. La represen-
tacion del movimiento estudiantil de 1968 es analizada en términos
de documentales contemporaneos y peliculas de ficcion dirigidas por
Felipe Cazals y Jorge Fons. Ademas, se comparan las maneras de
reconstruir la vida y la obra de Frida Kahlo en las peliculas realizadas
por Paul Leduc y Julie Taymor. Con mas de cincuentaimagenes, este
libro es una inmersion exuberante en la identidad nacional, su cultura
visual, y las conexiones entre ambas.



Humanismo socialista
contra TOTALITARISMO

AV GUsIEY
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HUMANISMO SOCIALISTA
CONTRA TOTALITARISMO

HUMANISMO SOCIALISTA CONTRA TOTALITARISMO
LUDMILA BIKIUKOVA | BERNARDO MAYORGA
AV. Gusiev, 2001

Novelista, historiador, traductor, periodista y poeta, Victor Serge
(Bruselas, 1890-México,1947) destaca entre los testigos de las
grandes tragedias que marcaron la primera mitad del siglo xx.
Autor de unos veinte libros, su vida se desenvolvid en la frontera
de dos mundos: la Europa optimista e hipocrita de anteguerra 'y
los sombrios imperios totalitarios de los anos treinta. Lucho con
pasion contra ambos: militante a los quince anos, presidiario a
los 22, participd entres revoluciones: laespanola, larusaylaale-
mana. Fue activo en cuatro paises mas: Austria, Bélgica, Francia,
y México. Conservo en esas andanzas una adhesion heroica al
espiritu humano y una marcada sensibilidad libertaria formu-
lando criticas certerasy demoledoras al socialismo soviético.
Lapresente recopilacionincluye materiales de la Conferencia
Internacional "Victor Serge y el socialismo antitotalitario”, que
tuvolugarenMoscuentre el 29y 30 de septiembre de 2001 conla
participacion de destacados especialistas de varios paises. En el
centro de laatencion estan diferentes aspectos de la multifacética
herencia sergiana: el analisis y la critica del totalitarismo, lainter-
pretacion de los movimientos revolucionarios, la busqueda de
unaalternativa libertariay socialista al capitalismo y comunismo.
Completan el libro cuatro textos del propio Serge que nos ayudan
apercibirlaincuestionable actualidad de su pensamiento.

CLAUDIO ALBERTANI
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IN MEMORIAM

BIJORN
HOLMGREN
NILSON

El pasado 22 de marzo fallecio el doctor Bjorn Holmgren Nilson,
destacado fisiologo, profesor en el Instituto de Fisiologia de la
BUAP, y entusiasta colaborador de |a revista Elementos.

Bjorn Holmgren naci6 en Santiago de Chile el 5 de enero de
1922. Estudio medicina en la Universidad de Chile. En 1952 se
traslada a Inglaterra y, en la Universidad de Cambridge, labora bajo
la tutela de Sir Bryan Matthews. Poco tiempo después, se trasla-
da a Suecia. En el Instituto Nobel de Neurofisiologia, del Instituto
Karolinska, en Estocolmo, trabaja bajo la direccion de los profeso-
res Ragnar Granit y Curt von Euler. Con Granit, Holmgren aborda
el problema de la concepcion del receptor neuromuscular como
sede de un mecanismo de control de la actividad muscular a tra-
vés del sistema eferente gamma. Por otra parte, sus estudios con
Von Euler proporcionaron solido apoyo experimental a laidea de la
existencia de factores humorales que controlan la secrecion hipofi-
siaria a través de mecanismos de retroalimentacion.

A su retorno a Chile se reintegra al Instituto de Fisiologia de
la Facultad de Medicina, en Santiago; instala un laboratorio y se
incorpora a la formacion de posgraduados en la especialidad de
neurologia. Realiza entonces una nueva y breve estadia en Suecia.
En su segunda vuelta a Chile se relaciona con el fisiblogo mexicano
Raul Hernandez Pedn y conoce a quien, a partir de entonces, se
convertira en la compafriera de su vida y de su actividad cientifica:
Ruth Urba. En ese tiempo publica un articulo elegante y provoca-
dor en que se sugiere la existencia, en el nivel neuronal, de un me-
canismo inhibitorio que representaria el substrato fisiologico de un
proceso analogo a la habituacion conductual.

En 1961, Bjorn Holmgren y Ruth Urbd se trasladan a Cuba, par-
ticipando en la creacion del Instituto de Ciencias Basicas “Victoria
de Giron”y en la etapa fundacional del Instituto Nacional de Investi-
gaciones Cientificas. En esta época publican varios articulos en que
abordan problemas relacionados con el aprendizaje y la conducta
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En 1967 vuelven a su pais, integrandose al Instituto de Fisio-
logia del Departamento de Ciencias de la Universidad de Chile en
Valparaiso. El profesor Holmgren es elegido miembro del Consejo
Normativo Superior de la Universidad de Chile. Sin embargo, en
1973, la intervencion de las universidades tras el golpe militar
de septiembre los obliga al exilio. Inician asi un nuevo periodo en
Cuba. Enesta etapa los intereses cientificos de la pareja Holmgren-
Urba se orientan hacia la exploracion del papel de los sistemas
noradrenérgico y dopaminérgico en el cabeceo rotatorio de la rata
infantil. Mas adelante utilizan esta misma conducta para modelar
el sindrome de abstinencia a la morfina. Investigan también la par-
ticipacion de las vias colinérgicas centrales en la generacion del
bostezo y sumodulacién por monoaminas.

En 1980, Bjorn Holmgren y Ruth Urba llegan a Puebla. Es el
ano en que se integra formalmente el grupo de investigacion en fi-
siologia como parte del Departamento de Investigaciones Biomé-
dicas del Instituto de Ciencias. Sus antecedentes académicos, su
experiencia y su trabajo fueron factores determinantes en la con-
solidacion del grupoy en el reconocimiento del mismo por parte de
la comunidad académica del pais. En esta época caracterizan una
mutacion espontanea que afecta al sistema nervioso central de la
rata produciendo un severo cuadro neuroldgico.

Afinales de 1984, el Honorable Consejo Universitario de nues-
tra casa de estudios aprobo la creacion de la Maestria en Ciencias
Fisiologicas Entre 1985 y 1988, el profesor Bjorn Holmgren se
desempeno como coordinador de la misma. En 1994, el Depar-
tamento de Ciencias Fisiologicas se convierte en Instituto de Fi-
siologia. En 1998, la Benemérita Universidad Autonoma de Puebla
concede el Doctorado Honoris Causa a los profesores Ruth Urba y
Bjorn Holmgren.

En el nimero 31 (1998) de la revista Elementos, publicamos
una amplia entrevista con el profesor Bjorn Holmgren. La invita-
cion a su lectura es el mejor homenaje que podemos hacer desde
este espacio.





