Veinte afios de fotografla
en México

Entre 1976 y 1977, tres eventos hasta cierto punto independientes
entre sf, transformaron de manera profunda la percepcion de la fotografia
en México. El hecho fundamental fue, quizés, la adquisicién por el Estado
mexicano de la coleccién de negativos de Agustin Victor Casasola —uno
de los principales fotorreporteros que cubrieron la Revolucién Mexicana,
alla por los afios 1910, y se convirtié mas tarde en «agente» de numerosos
fotorreporteros, mexicanos y extranjeros. Con este fondo, el Instituto
Nacional de Antropologia e Historia (INAH) establecié el primer archivo
fotografico del pais, adecuando para este fin un antiguo convento francis-
cano en Pachuca, a unos cien kilémetros de la ciudad de México!,

Acaso como manera de promover esta creacién, el mismo Instituto
organizé pocos meses después, en dos recintos museograficos importan-
tes, el Castillo de Chapultepec y el Museo Nacional de Antropologia, una
magna retrospectiva de la fotograffa mexicana desde sus origenes. Euge-
nia Meyer, comisaria del proyecto, y un grupo de quince historiadores,
echaron mano de archivos piblicos (el recién creado Archivo Casasola,
pero también los fondos fotograficos del Archivo General de la Nacién, de
la Biblioteca Nacional, etcétera) y privados (es decir, de un pufiado de afi-
cionados que habfan adquirido o heredado daguerrotipos familiares, tarje-
tas de visita y postales).

La doble exposicién (siglo XIX y siglo XX, separados por el episodio
fundamental de la Revolucion, bisagra ideolégica entonces atin ineludible)
se titulaba Imagen historica de la fotografia en México. Meyer y su equipo
consideraron la fotografia desde el punto de vista de «documento social»
—para retomar la férmula ya histérica de Gistle Freund— e intentaban
una evaluacion critica desde el solo punto de vista de la construccién de
la historia, dejando de lado toda interpretacion (toda «lectura) estética,

! Desde entonces, la Fotote-
ca del INAH se ha ampliado
mediante la donacion de
algunios importantes archi-
vos, la coleccidn Felipe Tei-
xidor de fotografia mexica-
na del siglo XIX, los fondos
de los fotografos Semo,
Nacho Lbpez, etc. Cuenta
con instalaciones modernas,
y los fondos estdn actual-
mente en proceso de catalo-
gacion numeérica.
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graffa en México, México,
INAH-SEP, 1977, p. 7.
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formalista o conceptual. De hecho, la lectura de las imédgenes se resentia
de lo que podriamos llamar el «efecto Casasola», del formidable éxito de
las imagenes de la Revolucién y de su impacto en la construccién de una
mitologfa oficial (la «Revolucién institucional») y la elaboracién de una
idea de nacién a partir de los afios treinta?. Indujo a los historiadores a
ampliar el perfodo de impacto de la fotografia y a (re)construir en base a
ello una chistoria gréfica de México» que no sea sélo la de la etapa de la
guierra civil (1910-1917), sino que presente «antecedentes», «precursores»
y, por supuesto, «continuadores». «A nuestro juicio, no existen fotografias
inocentes [...] De forma consciente o inconsciente, el fotdgrafo participa
activamente de su momento histérico pero, sobre todo, contribuye a legar
un testimonio del proceso que le toca vivirs, insiste Eugenia Meyer en su
texto de presentacién3. La fotografia es, por lo tanto, un testimonio objeti-
vo, aun cuando «la subjetividad del fotégrafo le imprime su sello [...] ten-
dra intencién significativa en tanto que preserva fuentes invaluables del
acontecer histérico de un pueblo».

La reevaluacién de la fotografia emprendida en 1977 no alcanzé a evi-
tar totalmente la estetizacién, motor de este género de revalidaciones.
«Hubo momentos en la investigacién en que se encontraron caracteristi-
cas emotives ¥ humanas. Tal es el caso de Romualde Garefa, fotégrafo
guanajuatense que plasmé la vida local con sus problemas y conflictos
de clase», aseveraba Eugenia Meyer, aun cuando la repentina valoracion
de las fotogratias de Romualdo Garcia (asi como las del fotégrafo de
estudio Constantino Jiménez, un poco mas tarde) se debian a un renova-
do sentimiento de nostalgia, a una conciencia (estética} de los tiempos
perdidoss. Nos permite quiza situar aqui la repentina toma de conciencia
del ineludible transito de México a la «condicién postmoderna», el reco-
nocimiento generalizado de que el pais estaba cambiando en sus estruc-
turas profundas.

*

En los mismos meses en que Eugenia Meyer y su equipo escarbaban
polvosas gavetas y extraian de la prensa una serie de nombres olvidados
para construir una Imagen histérica de la fotografia en México, el fotografo
Pedro Meyer y la critica de arte Raquel Tibol —inspirados por una misma
reconsideracién del valor «social» de la imagen—, fundaban un Consejo
Mexicano de Fotografia y, a partir de esta plataforma, organizaban una
Primera Muestra de Fotografia latinoamericana en paralelo a un Primer
Coloquio Latinoamericano de Fotdgrafos en la ciudad de México. Raquel
Tibol recuerda:
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En enero de 1977 comenzamos a reunirnes en cafés, restaurantes y en la casa de
Pedro Meyer para tratar de organizar un primer coloquio latinoamericano de fotogra-
fia. El proyecto era considerado por casi todes como irrealizable. Fue entonces cuando
trazamos el primer esquema: coloquio, exposicién colectiva de la produccion contem-
pordnea latinoamericana, exposiciones particulares complementarias, y talleres.

Inicialmente nos empefiamos con Pedro Meyer en «venderle» la idea al Instituto
de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Auténoma de México, y fra-
casamos [...] El Instituto de Investigaciones Estéticas no hall6 justificacién académi-
ca para auspiciar un encuentro regional entre artistas cuya formacién profesional
integral no estaban considerada entre los estudios superiores,

Fue un alto funcionario del gobierno [...] Victor Flores Olea, quien comprendié la
generosa sustancia contenida en el proyecto de coloquic y decidié asumir, con quien
era director del Instituto Nacional de Bellas Artes, Juan José Bremer, la aventurada
responsabilidad del respaldo institucional en momentos de graves crisis econémicas
y politicas en casi todas las naciones de la América Latina [...]

La segunda reunién formal entre los iniciales ocurrié en un lugar pablico con
mesas y sillas que no fue el café Voltaire de los dadafstas sino el restaurante Vips de
Insurgentes, en San Angel. Tuvo lugar el 17 de febrero de 1977, y Pedro Meyer, redac-
t6 un acta para resumir la importancia de lo tratado. Los asistentes fuimos: Lizaro
Blanco, Enrique Franco, Pedro Meyer, Raquel Tibol y Jorge Alberto Manrique [...] En
aquella primera reunion del Vips se pensd que el nombre y tema principal del primer
coloquio serfa «;qué es y qué puede ser la fotograffa social latinoamericana?»s.

No eran novedad en México las asociaciones de fotdgrafos: desde el ini-
cio del siglo, existieron importantes organizaciones de profesionales y
«clubes» de aficionados que influyeron de manera notable en el desarrollo
del medio, aun cuanto tenfan un carécter gremial inducido por necesida-
des técnicas (habfa que aprender a usar nuevos materiales y productos al
ritmo en que aparecian en los mercados estadounidenses y alemanes) y
como defensa ante una ardua competencia’. En esta ocasién, sin embargo,
la organizacién de un evento internacional respondia a una imperante
necesidad de reconceptualizar la profesién, sus metas, alcances, su filoso-
ffa, su ideologia; a una necesidad cada vez mds imperiosa de conseguir
reconocimiento (en particular, en el espinoso asunto del respeto a los
derechos de autor). Raquel Tibol, al referirse al Café Voltaire evoca clara-
mente la atmoésfera de conspiracién que reinaba entonces, y la intencién
de situarse en una vanguardia que compartian casi todos los fotégrafos
jévenes de México y muchos de sus colegas latinoamericanos. «Parientes
pobres» en el conjunto de la producéién cultural, los fotégrafos se autode-
claraban «disidentes».

La memoria del primer coloquio, rebautizado maés tarde con la publica-
cién del libro conmemorativo Hecho en Latinoamérica, no recoge més que
algunas pocas intervenciones de los participantess, Tanto en ésta como en la
segunda versién, que se llevé a cabo también en la ciudad de México en
1980, las inquietudes de los fotdgrafos giraban en torno a la dicotomia entre
forma y contenido; se tendfa a condenar el formalismo ante la necesidad

6 Rague! Tibol Episodios
fotograficos, México, Libros
de Proceso, 1989, pp. 68-69.
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imperante de mostrar, revelar o sefialar las crudas realidades latinoameri-
canas y, por medio de la fotografia, confrontarlas con experiencias euro-
peas o norteamericanas. En su discurso inaugural del segundo cologuio,
Pedro Meyer expresaba:

Quienes regresan a sus pafses de origen en América Latina, luego de aprender
sobre fotografia en otras latitudes, dominando la técnica, tienen que replantearse el
contenido de sus imagenes. ,

Aquellos que buscan transplantar los enfoques y criterios ajenos a su nueva realidad,
en aras de la «universalidad del arte», se encuentran —casi siempre— desubicados y
desarraigados. Sus imdgenes podran estar realizadas -con proficiencia de técnica, pero
sin la fuerza que surge del compromiso con lo propio. Ese elemento intangible que
escapa a las definiciones objetivas, la fortaleza que nace de la conviccion®.

Lézaro Blanco, uno de los promotores del coloquio, discipulo del vetera-
no Manuel Alvarez Bravo, apelaba por su parte a la «limpieza formal», la
precisién tonal, la sintaxis compositiva, etcétera, como medios de trans-
portar la realidad a la fotograffa: «<No se puede perder de vista el hecho de
que lo que el espectador perciba, es responsabilidad del fotégrafo. Un
mensaje claramente dirigido, serd mas efectivo que uno lleno de variacio-
nes visuales que pueden llevar a confusion», A lo cual la critica de arte
estadounidense Shifra M. Goldman respondié estableciendo una correla-
cién entre la practica especifica del fotégrafo v los artistas gréaficos en
general:

En el caso de la fotografia latinoamericana [...] el «estilo» que parecfa dominar
era el de la fotografia documental, la cual era no-manipulada, aunque no faltaban
ciertamente formas simbélicas y experimentales que utilizaban herramientas no tra-
dicionales [...] Tal vez sea demasiado pronto para decir si el predominio de la foto-
graffa directa sobre la manipulada puede verse como una estética latinoamericana,
producida por las necesidades internas de los paises involucrados, No hay duda que
el articulo del Sr. Blanco despacha sumariamente la fotografia manipulada y experi-
mental, la cual €l siente que pierde dos de las mas importantes propiedades intrinse-
cas de la fotograffa, el juego que puede establecerse con el tiempo v la ligazén con la
realidad que informa toda la fotografia!, -

Ese mismo (Gnico) debate marca las ponencias del fotégrafo aleman
Roland Giinter, de la critica estadounidense Martha Rossler, de la fot6gra-
fa brasilefia Stefania Bril, del director de cine cubano Mario Garcia Joya y
del editor mexicano Rogelio Villarreal.

Los que trabajan con fotografias en Latinoamérica a finales de los afios
setenta parecen exasperados por las dificultades de insercién en una esfe-
ra mas amplia. Demasiado influidos, quizés, por la teorfa de la «funcién
social de la fotografia», insisten en presentar sus imédgenes de la miseria
Jatinoamericana, de sus luchas revolucionarias (Cuba, Nicaragua, El Sal-

vador) o de resistencia (Brasil, Argentina, Uruguay, Chile) dirigidas a un
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