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no de los aspectos mds intrigantes que tiene el llevar a cabo un proyecto de investigacién,

es la mezcla de desilusién y emocién intelectual que experimentamos al darnos cuenta de

que alguno de nuestros supuestos estaba equivocado. Ese fue el caso de mis investigaciones
sobre Nacho Lépez (1988-1998) y la Revolucién Mexicana (2008-2010). En este nuevo mundo hiper-
visual, sujeto a constantes transformaciones, parecerfa relativamente normal que toda investigacién en
las tierras inexploradas de la fotografia contradijera con frecuencia los supuestos con los que se inicié
el proyecto. Esto también es sefial de un contexto de investigacion saludable, caracterizado por un buen
acceso a fuentes documentales y una situacién de critica constructiva mutua entre los pares.

Investigar el fotoperiodismo de Nacho Lopez

Empecé a trabajar a Nacho Lépez gracias a que Eleazar Lopez Zamora me invité a escribir un libro
acerca de uno de los archivos de la Fototeca del iNaH, hoy Fototeca Nacional. A finales de la década de
1980, Eleazar me dijo que habfa obtenido algo de dinero para publicar libros ese afio, y me propuso tres
posibilidades distintas. La primera era continuar la linea de historia obrera en la que habia estado tra-
bajando como coordinador de Historia Gréfica del Centro de Estudios Histéricos del Movimiento Obrero
Mexicano (Cehsmo) entre 1982 y 1983, y que también habia sido mi enfoque en el Centro de Investiga-
ciones Histéricas del Movimiento Obrero (ciiMo0) de la Universidad Auténoma de Puebla. Eleazar pensé
que podria hallar un tema relacionado con la representacién de los obreros en el Archivo Casasola. La
etnohistoria que hice de las trabajadoras de molinos de nixtamal en 1919 me dej6 fascinado con la idea
de usar fotografias para desarrollar vifietas de la vida de la clase obrera." Por cierto, uno de los mejores
ejemplos de las vifietas como historia es la trilogfa de Eduardo Galeano (1982-1986).>
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Sin embargo, eso habia sido posible gracias a la
cantidad de textos —los informes de Juan de Beraza,
un inspector de la Secretarfa de Industria, Comercio
y Trabajo— que acompaiian las fotos en el Ramo de
Trabajo del Archivo General de la Nacién (AcN). En
el caso del Archivo Casasola, no existia un conjunto
tan bien concentrado de informacién gréfica e infor-
macion textual. Mi decisién podria haber sido otra si
me hubiera metido en dicho acervo como historiador
social, al usar las fotograffas en la medida en que su
“transparencia” permite hacer una fotohistoria.?

Los otros dos proyectos que Eleazar tenfa en men-
te me conducirfan por una direccién muy diferente.
Estudiar a Tina Modotti o a Nacho Lépez implicaba
enfocarse en los “representadores” —en las visiones
e intenciones de Modotti o de Lépez— més que en lo
“representado”. Ya habfa participado yo en la primera
exposicién dedicada exclusivamente a Modotti: Tina
Modotti: Photographien & Dokument, en colaboracién
con Reinhard Schultz, que se inauguré en Berlin en
1989 y que sigue viajando por Europa, escribiendo
un ensayo para el catdlogo, que fue publicado en Mé-
xico.* Sin embargo, decidi no continuar trabajando a
Modotti pues sabia que en los siguientes afios apare-
cerfan varios estudios sobre la vida y fotografia de la
artista.

Ademés, me parecié que un trabajo que saliera
del archivo deberfa avanzar en el estudio de la foto-
graffa mexicana mediante la elaboracién de un an4-
lisis riguroso de algtin (o alguna) profesional de la
lente bien conocido, que permitiera presentarlo a una
audiencia mds amplia, tanto nacional como interna-
cional. Elegf trabajar a Nacho Lépez en gran medida
gracias a la insistencia de Eleazar, cuyos conocimien-
tos y criterio tanto respetaba. Los Hermanos Mayo,
cuya obra conocf en el Cehsmo, habfan estimulado mi
interés en el fotoperiodismo. En 1984 monté la expo-
sicién Trabajo vy trabajadores en México, 1940-1960,
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vistos por los Hermanos Mayo, y entrevisté extensa-
mente a Julio y a Faustino Mayo; dos afios m4s tarde,
en 1986, publiqué el que seria el primero de mis es-
tudios sobre ellos.® Yo pensaba que Lépez era mds un
artista que un fotoperiodista, y le dejé claro a Eleazar
que preferiria trabajar sobre los fotégrafos gallegos.
Por su parte, Eleazar me dej6 igualmente claro que
la invitacién era para trabajar en alguno de los “cat4-
logos” de la Fototeca del INaH. A lo largo de muchas
comidas, sobremesas y botellas de tequila, me con-
venci6 de emprender el estudio de Nacho Lépez como
fotoperiodista.

No estoy seguro de qué era lo que esperaba Elea-
zar que pudiera producir en un afio: quizd pensaba
que yo seleccionarfa un montén de fotos en torno a
ciertos temas y que entrevistarfa a la viuda de Nacho,
Lucero Binngiiist, a sus colegas Guillermo Bonfil y
Alfonso Mufioz, y a los “Nachitos”, entre ellos a Da-
niel Mendoza, Andrés Garay, Guillermo Castrején,
Elsa Medina y Francisco Mata. Sin embargo, sentf
que me faltaba informacién para estructurar las entre-
vistas y supuse que todos ellos me dirfan que Nacho
era el “mero mero” de los fotoperiodistas mexicanos.
Mi formacién como historiador me exigié determinar
exactamente en qué sentido habia sido Lépez excep-
cional como fotoperiodista, y eso sé6lo podria lograr-
se construyendo el telén de fondo del fotoperiodismo
“ordinario”. Dado que Lépez sélo publicé en revistas
ilustradas, restringf mi investigacién a las publica-
ciones Hoy, Mafiana y Siempre!, que yo identificaba
como las mds importantes de ese género en el periodo
de 1936 a 1960, una era que marcé el nacimiento y la
muerte de las revistas ilustradas como el centro de los
medios masivos, y aquéllas en las que més particip6
Lépez.

En esa época, no habia estudios académicos so-
bre las revistas ilustradas. La tarea que me tocé era
imponente: revisar 25 afios de Hoy, Mafiana y Siem-
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pre!, pdgina por pdgina, semana por semana, mes por
mes y afio tras afio. La literatura sobre fotoperiodistas
y revistas ilustradas en los Estados Unidos y Europa
apenas empezaba a ofrecer posibilidades compara-
tivas, como temas y preguntas, como en los trabajos
deWillumson® y de Kozol.” Al mismo tiempo me esta-
ba familiarizando con el trabajo de Alan Sekula,® Sally
Stein,” Abigail Solomon-Godeau'® y Martha Rosler,!
tedricos que estaban explorando modos de analizar la
fotografia documental y el fotoperiodismo.

En 1990 tuve la suerte de ser invitado a la Uni-
versidad de Connecticut para impartir un curso sobre
Historia del fotoperiodismo en Latinoamérica, institu-
cién que tenia un programa de fotografia muy activo y
una vasta biblioteca dedicada a ese medio. Asf, pude
investigar a varios fotégrafos de diferentes pafses so-
bre los cuales giraba el curso. Ademds, pude tomar
diapositivas de libros, sin costo alguno, en el labora-
torio que se disponfa para esos fines. Eleazar me habia
dado una vasta coleccién de diapositivas obtenidas a
partir de los negativos de Lépez, y la reaccién de los
y las estudiantes ante esas imdgenes me proporcio-
né una evaluacién “objetiva” del poder estético de
Nacho. Habia planeado dedicarle a Lopez una de las
sesiones del curso (una de 28), pero los alumnos y
alumnas me pidieron con insistencia que dejara sus
imdgenes proyectadas para que pudieran apreciarlas
cabalmente. Finalmente tuve que dedicarle tres se-
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siones. Dado que casi todos los y las 40 estudiantes
habfan hecho su licenciatura en fotografia, y me im-
presionaron mucho sus opiniones sobre las imdgenes.
Nunca me habian pedido que dejara proyectando las
diapositivas de otros fotoperiodistas, incluyendo a
personajes como Sebastifo Salgado, Héctor Garcia,
Paolo Gasparini y los Hermanos Mayo, para mencio-
nar sélo a algunos de los que el curso cubrfa.

Al volver a México en 1991, empecé a trabajar en
la Hemeroteca Nacional para construir el tel6n de fon-
do del fotoperiodismo y las revistas ilustradas mexica-
nos. También emprendi varios estudios relacionados
para entender el contexto en el que Lépez tuvo que
trabajar. Asf, era esencial conocer la historia de Méxi-
co de las décadas de 1940 y 1950 y, dentro de ese cir-
culo amplio, la de la prensa mexicana. Entonces, tuve
que realizar un andlisis a profundidad de las revistas
ilustradas y sus fotoperiodistas para compararlos con
Lépez. Finalmente, llegué al nicleo del asunto: la fo-
tografia de Nacho Lépez para ese medio y sus escritos
respecto al fotoperiodismo.

Al comenzar el proyecto, casi inmediatamente
me encontré desilusionado y desorientado. Yo habia
asumido que él habia sido un “fotorreportero” que se
dedicaba a cubrir sucesos noticiosos, como se dice ex-
plicitamente en uno de los pocos libros que entonces
habfa sobre su obra.'”? Eleazar me habia dicho que él
habia sido un izquierdista critico (parte del gancho que
us6 para convencerme de estudiar a Nacho), asf que yo
esperaba hallar maravillosas imdgenes de luchas so-
ciales y batallas callejeras. Segtin sabia por el catélo-
go, el archivo contenia unas doscientas cincuenta fotos
de las huelgas de 1958-1959, y me fui a Pachuca muy
ilusionado. Sin embargo quedé muy decepcionado al
ver que las fotos que Lépez capté de aquellas huel-
gas no estaban a la altura de las que habia yo visto de
los Hermanos Mayo, Héctor Garcia y Enrique Bordes
Mangel. Otro duro despertar fue el enterarme de que
Nacho no habia tomado una sola foto del movimiento

estudiantil de 1968, tal y como lo manifest6 el mismo
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en una carta donde afirma que por tal circunstancia
“sufrié un golpe severo en la conciencia”.'®

Esta experiencia marcé el principio de mi con-
ciencia de que debemos usar los conceptos de “cam-
pos” o “géneros”, que se utilizan para el estudio de
escritores, al andlisis de fotégrafos. En otras palabras,
aun cuando todos escriban, un poeta nos decepciona-
rd si esperdbamos a un economista, o un cientifico si
esperdbamos a un novelista. Los fotégrafos tienen el
mismo espectro de aptitudes: hay los que son capaces
de captar el “momento decisivo” en la calle, y aqué-
llos cuya especialidad es construir fotoensayos; otros
son mejores en la fotografia de estudio, la fotografia
cientffica, la fotograffa aérea o cualquier otro de los
infinitos géneros con que cuenta el campo. Tina Mo-
dotti era consciente de ello, como lo expresé en una
carta a Edward Weston: “Sé bien que el material que
se encuentra en la calle es rico y maravilloso, pero mi
experiencia es que el modo en que estoy acostumbra-
da a trabajar, planeando lentamente mi composicion,
etc., no encaja con ese trabajo. Para cuando logré
completar la composicién o la expresién, la imagen
ya se ha ido”.!*

Nacho se dedicaba al fotoperiodismo, al que lla-
maba su “pasién verdadera”.!® Sin embargo, en la dé-
cada de 1950 no habia en México un mercado para la
fotografia entre los coleccionistas, las galerias o los
museos. Asi pues, él bien pudo haber percibido que
las revistas ilustradas le ofrecian un modo de ganarse
la vida mientras expresaba su compromiso social me-
diante una fotografia documental que circulaba sélo
en esos medios, y eso rara vez. Aunque el periodo en
el que ejercié ese oficio fue breve (1950-1960), decidi
limitar mi estudio al trabajo que llevé a cabo en ese
contexto. Uno de los métodos a los que recurri para
analizar el fotoperiodismo de Lépez fue comparar las
imdgenes que aparecfan publicadas con los negativos
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que hoy se encuentran en la Fototeca Nacional. Esa
comparacion arroja luz tanto sobre las intenciones de
Lépez como sobre la ideologia de las revistas ilustra-
das. Descarté especificamente escribir una biografia,
que necesariamente hubiera incluido tanto la fotogra-
fia que realizé para el Instituto Nacional Indigenista
(in1) como sus peliculas. Poco a poco me fui dando
cuenta de que el fotoperiodismo es un concepto muy
amplio que puede definirse facilmente asi: labor de
los y las fotégrafas que trabajan para publicaciones
periédicas o publican en ellas. Sin embargo, aun asf,
nos encontramos en aprietos. Por ejemplo, jpodemos
comparar el trabajo de un diarista de Ovaciones, que
tiene que cubrir cinco érdenes al dia, con el de Se-
bastido Salgado, quien puede dedicarse a proyectos
documentales durante seis afios (aunque publica se-
lecciones de sus fotos en medios como el New York
Times durante ese periodo)?

Conforme trabajaba en el proyecto, dos cosas me
fueron quedando cada vez mds claras. La primera fue
la necesidad de entender las diferentes situaciones en
las que trabajaron los y las fotoperiodistas, asi como
las funciones que su imagineria cumplia para ellos
mismos y para los medios que los empleaban. Eso
me permitirfa construir un mapa del fotoperiodismo,
compuesto de categorfas amplias: fotégrafo de prensa,
fotorreportero y fotoensayista. Segiin este esquema, un
fot6grafo o fotégrafa de prensa trabajarfa casi siempre
en un diario y no tendria nada que decir sobre la con-
cepcién de una historia, porque lo més probable es
que le hayan asignado multiples 6rdenes de trabajo,
de las que necesariamente debe proporcionar informa-
cién encapsulada en imdgenes publicables. Los y las
fotorreporteros laboran en revistas donde el trabajo es
de mayor profundidad y requiere més imégenes; ten-
drian més control que un fotégrafo de prensa sobre un
proyecto, y quizd hasta serian los creadores de la idea.
Como su nombre lo indica, hacen “reportajes” sobre
ciertos sucesos, generalmente noticiosos. En términos
generales, podriamos decir que un fotorreportaje se
origina en el mundo, en la realidad. Un fotoensayo, en
cambio, tiende a nacer en la mente del fotégrafo, quien
intenta explorar alguna idea formulada previamente al
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acto fotografico. El ensayo puede ser construido con
fotos del archivo del fotoensayista o con fotos tomadas
“en vivo” para tal fotoensayo, pero se distingue del fo-
torreportaje por el grado en que expresar las ideas del
fot6grafo tiene preeminencia sobre el comunicar infor-
macion relacionada con un acontecimiento.

Me di cuenta de que Nacho Lépez era sobre todo un
fotoensayista con un extraordinario poder visual. Rara
vez cubria sucesos noticiosos, y quizd la tnica foto es-
pontdnea significativa que tomé, la de un henriquista
siendo arrestado por la policia en 1952, fue publicada
10 afios después en un fotoensayo sin identificar el con-
texto especifico en el que se tomé (figura 1).'°

De manera inmediata y amplia se le reconocié
como el fotoperiodista mexicano mds interesado en
desarrollar una estética personal. Asf lo consideré el
critico Antonio Rodrfguez en una serie de 21 articu-
los referentes a fotoperiodistas mexicanos que se pu-
blicaron en la revista Mafiana entre 1951 y 1952. El
ensayo sobre Nacho Lépez aparecié el 8 de diciembre
de 1951 y lo titulé: “El esteta de la fotografia perio-
distica”. Recientemente se reeditaron esos articulos.'”
Su originalidad y su poder estético fueron vitales para
hacer de él el fotégrafo que llegé a ser, pero serfa la
infusién de un contenido social en su expresividad lo
que lo hizo excepcional. El tema de sus ensayos més
poderosos es el de los humildes y los desamparados
de México, lo cual hizo que, en un periodo donde
25% de todos los articulos de las revistas ilustradas
se enfocaban en el presidente (ad nauseam), su obra
se considerara excepcional. Combinar una profunda
preocupacion social con una intensa bisqueda formal
se ha registrado pocas veces en la historia de la foto-
graffa: entre otros, en la obra de Tina Modotti, Paul
Strand, Walker Evans, Dorothea Lange, Paolo Gas-
parini, Sebastido Salgado y W. Eugene Smith, este
dltimo el fotoperiodista que mds admiraba Nacho Lé-
pez. Pienso que es por eso que las fotos del tamauli-
peco han sido descritas como “la glorificacién de lo

16 Nacho Lépez, “Mil caras de la ciudad”, Maiana, 17 de
febrero de 1962, pp. 29-43 [38].

17 Rebeca Monroy Nasr, Ases de la cdmara: textos sobre foto-
grafia mexicana, México, INAH (Coleccién Cientifica), 2010.

ANTROPOLOGIA. Revista Interdisciplinaria del INAH

insignificante”.’® Me imagino que la palabra “glorifi-
cacion” significa que él rescataba a los humildes de la
victimizacion.

Ademés, creo que su expresiva imagineria estaba
acompafiada de un interés por los temas inusuales y
por su capacidad de dar giros inesperados a anécdo-
tas convencionales. Con frecuencia es dificil clasifi-
car sus mejores fotoensayos dentro del panorama que
ofrece esta época. Por ejemplo, ningtin otro fotoperio-
dista arroj6 una luz irénica sobre personas leyendo en
la calle, las acompaiié6 mientras bebian su aperitivo o
se asom6 al mundo de los voceadores de periédicos,
como lo hizo Nacho Lépez en “La calle lee”, “México
acostumbra una copa a las dos de la tarde” y “Filéso-
fos de la noticia”.

El fotoensayo “La calle lee” introdujo en la cul-
tura mexicana una imagen que ha sido republicada
una y otra vez en las portadas e interiores de libros y
revistas, hasta la fecha (figura 2)." La fotografia es de
un “Campesino leyendo un pedazo de periédico”, to-
mada en 1949, segin la descripcién que Nacho Léopez
escribi6 en los sobres que contienen los cuatro negati-
vos que guardé del “campesino”. En uno de los sobres
anot6 las palabras “(poster) campafia?”, quizd una re-
ferencia a la posible intencién de usar la imagen para
una campafia de alfabetizacién, como era el caso de la
foto de Paco Mayo que gané el premio extraordinario
en el concurso-exposicién de fotoperiodismo de 1947:
una abuela aprendiendo a leer junto con sus nietos a
la luz de una vela, toma abiertamente conmovedora y
sentimental.

La foto de Nacho Lépez no admite una lectura tan
facil. Nos quedamos pasmados frente a la complejidad
de una poderosa imagen, contradictoria e impertinen-
te. Hay una fuerte contradiccion entre las expectativas
formales que tenemos y el contenido real de la foto, un
rompimiento con las reglas del género. El dngulo estd

8 Antonio Rodriguez, “La glorificacién de lo insignificante.
Exposicién de Nacho Lépez. El arte fotografico”, en Nacho Lopez,
ideas vy visualidad, México, Parametrfa/ rcE/Universidad Veracru-
zana/Conaculta/INAH-Sinafo, 2012.

19 Serfa dificil documentar los usos miltiples que ha tenido
esta foto.
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suavemente en contrapicada, un dngulo reservado
para los poderosos; pero, en este caso, aparece un hu-
milde. O sea, la cdmara en esta imagen apunta hacia
arriba a lo que se acostumbra apuntar hacia abajo...,
cuando no lo ignora, como lo hace en la gran mayoria
de las fotografias. Ahora bien, el dngulo en contra-
picada se ha utilizado para fotografiar no sélo a los
lideres politicos sino, ademés, para expresar el poder
de una clase o un grupo a través de su representacion
visual. Un conocido ejemplo al respecto serfa la ima-
gen del obrero con mazo capturada por los Hermanos
Mayo. Sin embargo, en esa foto, la individualidad del
campesino no permite reducirlo a ser un simbolo de
su clase. Es decir, no puede representar a “los campe-
sinos” como, por ejemplo, las tomas realizada por los
Mayo en La Laguna donde el dngulo en contrapicada
hace que los palos de los trabajadores del campo re-
salten contra el cielo. La particularidad de este cam-
pesino se deriva, en gran parte, de su fisonomia y de
la pose que asume. No es el tipico campesino victima,
famélico y triste, pero tampoco es el campesino pinto-
resco, sonriente y tontito. Estd relajado, con una son-
risita casi imperceptible y, lo mds importante, se hace
evidente que estd posando para el fotégrafo. Sabemos
esto dltimo, sin duda, porque queda claro al ver las
cuatro versiones en los negativos que Lépez conser-
v6. Pero, dentro de la foto misma se hace referencia
a este hecho, sobre todo por el papelito que sostiene
en su mano, como si el fotégrafo le hubiera dicho que
lo hiciera, pero él lo va hacer a su modo. Entonces, la
toma refleja el hecho de ser una colaboracién entre
el fotégrafo y el modelo, donde los dos han puesto de
acuerdo para componer una imagen compleja.

Los elementos iconograficos forman parte de la
complejidad de la imagen. El sombrero y su piel que-
mada por el sol lo identifican como un campesino; sin
embargo estd vestido con overalls, la ropa de la clase
obrera urbana. Ademds, estd sentado frente a una pa-
red, metafora para un espacio de la ciudad. Podriamos
hacer una lectura de este individuo como un sfmbolo
de la transicién de los mexicanos de seres rurales a
seres urbanos, un proceso caracteristico de este pe-
riodo. Podrfamos afiadir a esa lectura la idea de que

la intencién del fotégrafo en proporcionar el papeli-
to para detener, fue la de crear una metéfora sobre el
“papelito roto/hombre roto”. Asi, tendriamos un sim-
bolo de “la tragedia del campesino indio obligado a
ser proletario antes de tiempo”, una de las fuentes del
mitico complejo de inferioridad que los pensadores de
la mexicanidad desarrollaron durante estos afios.”” No
obstante, la singularidad de este individuo tampoco
permite la simbolizacién descrita. A final de cuentas,
es una imagen extraordinariamente radical, que rompe
nuestras expectativas de género y nos deja frente a un
ser irreductible que no sirve como simbolo. Un “todos
los hombres” (“everyman”) que es, al mismo tiempo,
tnicamente si mismo.

Incluso cuando trabajaba temas ya gastados por
los reporteros graficos, el tratamiento que imprimia
Nacho les daba un giro nuevo. Por ejemplo, en el fo-
toensayo sobre la peregrinacién anual a la basilica del
“fdolo religioso” preeminente de México, “Virgen in-
dia”, la Virgen de Guadalupe, enfatiza las experiencias
cotidianas como comer o beber, junto con el aspecto
espiritual que los demds fotoperiodistas retrataron.
En el dltimo par de pdginas se presenta lo terrenal, lo
mundano del rito: vemos imédgenes de gente comiendo
y bebiendo, para después dormir bajo los drboles (fi-
gura 3). Vemos vendedoras de velitas y compradores
de “gorditas”, misicos indios vestidos con sus trajes
tipicos tocando sus guitarras y fotégrafos de la Villa
“sacando” a una pareja que posa frente a una imagen
de la Virgen. Tomas, tan laicas e irreverentes, que re-
fieren una insistencia en lo profano y lo cotidiano en
medio de ritos que han adquirido no sélo una santidad
religiosa sino ademds una beatificacién nacionalista.
Por esa razon, la representacién del rito constituye
casi una herejfa, sobre todo comparada con la manera
tipica de retratar a esta celebracion. No falta el famoso
sentido de ironfa de Nacho Lépez: saca a una mujer
amamantando a su hija —”seculares lactancias de
tristeza india”— debajo de un cartel de propaganda
para la reina de la colonia Estrella (figura 4).

20 Roger Bartra, La jaula de la melancolia: identidad y meta-

morfosts del mexicano, México, Grijalbo, 1987, p. 110.

Historiar la fotografia de Nacho Lépez y de la Revolucion Mexicana:...



Entre los negativos que no se publicaron se en-
cuentran unas “criticas”. Mucho m4s reveladora que
esas fotos, se guarda una no publicada que hace una
critica feroz de la imagen y la realidad de la religién
en México (figura 5). Vemos a un nifio que vende arti-
culos religiosos enfrente de un cartel de propaganda
para la Peregrinacién Nacional del Trabajo, organi-
zada por la Asociacién Nacional Guadalupana de
Trabajadores Mexicanos. En el cartel se advierte una
pareja proletaria sonriente: él vestido con overalls,
ella con un traje regional mexicano. La imagen de la
Virgen estd encima de la pareja en el cartel. El nifio,
que debe tener unos 10 afios, viste ropa sucia y rota.
Hay pocas dudas de que la foto es dirigida, porque
el cartel se ubica entre el nifio y su sombra, hacién-
dolo resaltar. Es una imagen obviamente demasiado
penetrante y poderosa —demasiado herética— para
haber aparecido en un fotoensayo sobre la Virgen de
Guadalupe en la década de 1950... jy probablemente
para hoy también!

Su inventiva lo llevé a generar formas narrativas
que el fotoperiodismo mexicano no habfa explorado
hasta entonces. Fue el primer fotoperiodista del pais
en componer fotoensayos, para los cuales escribia los
textos, ademds de proporcionar las imdgenes. Una de
las estrategias que usaba para desarrollar esta forma
era recurrir a su archivo. “Yo también he sido nifio
bueno...” es un fotoensayo desgarrador sobre los nifios
pobres en Navidad, quienes, pese a haberse portado
bien todo el afio, no reciben regalos. Probablemen-
te Lopez propuso el tema a los editores de Mafiana,
y luego creé un fotoensayo con un texto conmovedor
acompafiado con imdgenes de archivo de nifios cap-
tadas en afios anteriores, en lugares tan lejanos como
Venezuela (figuras 6 y 7).

Otra de sus tdcticas fue la de “dirigir” escenas di-
sefiadas para provocar reacciones; en mi investigacién
descubrf que cerca de la mitad de las imédgenes que le
publicaron fueron orquestadas de una u otra forma. En
su fotoensayo mds famoso hizo que una hermosa actriz,
con cintura de avispa, caminara por una de las calles
principales de la Ciudad de México, mientras él foto-
grafiaba los “piropos” que levantaba (figuras 8, 9 y 10).

ANTROPOLOGIA. Revista Interdisciplinaria del INAH

En la definicién de mi proyecto sobre Lépez fue-
ron vitales las experiencias que vivi en el Congreso
Encuentro para el andlisis de la investigacion sobre la
Jfotografia en México, organizado en 1991 por el Ins-
tituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH) y el
Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), parteaguas
en el estudio de la fotografia mexicana pues muchos de
los y las participantes producirian a partir de entonces
obras importantes. Ah{ presenté la ponencia “Nacho
Lépez, fotorreportero”, la primera sobre este autor. En
algin punto afirmé que sospechaba que la foto m4s
famosa de Nacho, la de la mujer hermosa recibiendo
piropos, habia sido “dirigida”.?! De inmediato, su viu-
da, Lucero Binngiiist se puso de pie en el fondo del
auditorio y declaré firmemente: “De ninguna manera.
Estuve con Nacho cuando vio a esa mujer. Baj6 del
coche y sacé la foto de ella. Le pregunté si salié bien
y él contestd, ‘A ver. Tengo que revelarla e imprimirla
para saber qué sali’”. Ya que no habia descubierto la
foto publicada, tuve que disculparme. Luego pregunté
a su hija, Citlalli Lépez Binngiiist, cuéndo se habfan
conocido sus padres, y me dijo que alrededor de 1960.

Nacho hizo la foto en 1953 y cuando enconiré el
fotoensayo en el primer nimero de Siempre!, no me
quedé duda de que fue dirigida, sobre todo por el ni-
mero de imdgenes publicadas de la mujer, reproduci-
das en este articulo, que comprueba mi apreciacién.?
De ahi me metf a estudiar la direccién fotoperiodisti-
ca, lo que fue muy importante para la publicacién de
Nacho Lépez, Mexican Photographer.? Durante la ex-
posicién de mi ponencia intervino también Aurelio de
los Reyes, quien me pregunt6 si yo vefa la influencia
del cine neorrealista italiano en la obra de Nacho. Yo
respondi que no habifa investigado lo suficiente para
contestar a esa pregunta, pero que no crefa que el con-

cepto “influencias” fuera una contribucién importante

2l John Mraz, “;Qué tiene la fotografia de documental? Del
fotorreportaje dirigido al fotoperiodismo digital”, Revista Zoneze-
ro, 2002.

22 Nacho Lépez, “Cuando una mujer guapa parte plaza por
Madero”, Siempre!, 27 de junio de 1953, 22-25.

2 John Mraz, Nacho Lopez, Mexican Photographer, Minnea-
polis, University of Minnesota Press, 2003.
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al estudio del fotoperiodismo, siguiendo la critica de
Carl Becker sobre esta idea.?* Aquel fue mi primer
vislumbre de la irrelevancia de las metodologias de la
historia del arte tradicional para el andlisis de la gran
mayoria de las fotograffas, tal y como abundé en un
texto posterior.?

El apoyo de Lépez Zamora fue esencial para esti-
mularme a escribir el libro Nacho Ldpez y el fotoperio-
dismo mexicano en los afios cincuenta.?® El me invit6
también a dar clases en la Fototeca del INAH entre
1993 y 1994, por lo cual llegué a impartir dos cursos:
“Historia del fotoperiodismo en México” y “Nacho
Lopez”. La necesidad de organizar mis materiales de
clase fue crucial para avanzar en el texto. Otro factor
importante tuvo que ver con la organizacién de un se-
minario informal continuo compuesto por académicos
y académicas de la Fototeca del naH y de la Ciudad
de México, algunos que nos habiamos conocido en el
congreso de 1991, seminario que tiene lugar hasta
la fecha y ofrece un espacio para realizar una critica
constructiva, poco comtn, de otras disciplinas. Lépez
Zamora también me proporcioné varias impresiones
de las fotografias de Nacho y envié al fotgrafo del
acervo a que hiciera buenas copias de los fotoensayos.
Cabe senalar que algunos de estos dltimos debieron
incluirse en los libros publicados en inglés y en espa-
fiol, pero dado que hubo muchos problemas en con-
seguir editores interesados en las obras, los dejé a un
lado, una decisién que lamento hasta la fecha. Quie-
nes trabajamos sobre la cultura visual enfrentamos
dificultades tnicas: hallar o realizar buenas reproduc-
ciones, conseguir los derechos para publicarlas y con-
vencer al editor o editora de que la mejor manera de
contar la historia es con imégenes. Todos estos pasos
exigen tiempo, energia y dinero, pero debemos estar
dispuestos a tratar de incluir la mayor cantidad posi-
ble de im4genes.

24 Carl L. Becker, The Heavenly City of the Eighteenth-Centu-
ry Philosophers, New Haven, Yale University Press, 1932.

% John Mraz, “Ver fotografias histéricamente. Una mirada
mexicana”, en John Mraz y Ana Marfa Mauad (coords.), Fotogra-

fta e historia en América Latina, Montevideo, Centro de Fotografia
de Montevideo, 2015, pp. 13-51.
26 México, INaH/Océano, 1999.

Investigar a la fotografia de la Revolucion
Mexicana

L. experiencia de investigar la fotografia de la Re-
volucién Mexicana fue muy distinta que la del pro-
yecto Léopez. A principios de 2008, Alfonso de Maria
y Campos, director general del INAH, y su secretario
administrativo, Luis Ignacio Séinz, me invitaron a
hacer la curaduria de la exposicién nacional y las
exposiciones regionales por el Centenario de la Revo-
lucién Mexicana. El libro debfa imprimirse en febrero
de 2010 y la exposicién nacional Testimontos de una
guerra. Fotografias de la Revolucion Mexicana, de-
bia estar lista para noviembre de ese mismo afio. Asf,
funcioné mas como curador que como historiador, en
un proyecto que hubiera merecido una investigacién
de afios. Esa invitacién tuvo ventajas y desventajas:
pude revisar archivos inexplorados, pero tuve que tra-
bajar dentro de un marco temporal incémodo para un
historiador, dado que, desde el principio, decidi que
en lugar del catdlogo de una exposicién, produciria
un libro e, independientemente de esas limitaciones
de tiempo, la publicacién de la obra tanto en espafiol
como en inglés habla de la calidad del proyecto.”
Antes de que me invitaran, el director de la Foto-
teca del INAH, Juan Carlos Valdez, habia pedido a los
investigadores Patricia Massé y Daniel Escorza que
curaran una exposicién para el Centenario. Por suer-
te, tanto Valdez como los equipos de Massé y Escorza
me dieron generoso acceso al material del evento, in-
cluso, Valdez me envié fotocopias de todas las im4-
genes tomadas durante la “guerra civil” en resguardo
de la Fototeca. Tener la oportunidad de revisar ese
cuerpo de imédgenes fue el primer paso para conocer
la fotografia tomada durante la Revolucién, pues mu-
chas de las imdgenes en archivos de provincia o de
la Ciudad de México son copias de las de la Fototeca
Nacional. Me enviaron las fotocopias pues se me di-
ficultaba cruzar la capital del pafs para ir a Pachu-

2" Véase John Mraz tanto en Fotografiar la Revolucién Mexi-
cana: compromisos e iconos, México, INAH, 2010, como en Pho-
tographing the Mexican Revolution: Commitments, Testimonies,
Icons, Austin, University of Texas Press, 2012.
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ca, aunque la exposicién y el libro probablemente se
hubieran beneficiado notablemente si hubiera podido
consultar a Heladio Vera, el trabajador de la fototeca
que conoce mejor las colecciones.

Tener copias de las fotos “revolucionarias” tam-
bién me permitié entender cémo habia forjado su ar-
chivo Agustin Victor Casasola. Yo crefa que él habia
conseguido las imdgenes captadas por otros 480 fot6-
grafos, ya fuera comprandolas —como el archivo de
El Imparcial—, recibida como donacién —como en
el caso de Gerénimo Herndndez— o porque los fo-
tografos trabajaban para su agencia. Debo mencionar
que Ignacio Gutiérrez Ruvalcaba ya nos habia acer-
cado a ese universo.?? Ademds, encontré hasta cinco
copias de la misma fotografia y descubri que muchas
habian sido reprografiadas de revistas ilustradas. Por
ejemplo, una versién de una de las imdgenes mas po-
derosas de la Revolucién, la de los nifios aterrorizados
llorando junto al caddver de su padre, un zapatista
ejecutado, incluye parte del texto de la revista de la
que fue recortada (figura 11). Otras fotos muestran
la cinta adhesiva y las tachuelas que se usaron para
sujetarlas firmemente a la pared para reprografiarlas
(figuras 12 y 13).

Por ello, me parecié que mi investigacién giraba
en torno a dos tareas interrelacionadas. La primera
era someter a critica el mito de que Agustin Victor
Casasola era “El fotégrafo de la Revolucién”, como
lo habia resumido Ignacio Gutiérrez: “Hasta la fecha
se afirma genéricamente que ‘los Casasola son los fo-
tégrafos de la Revolucién mexicana’”.* Mi segundo
deber era descubrir quiénes y con qué intenciones
captaron esas imdgenes, y para quiénes las tomaron.
Concluf que la firma en las fotografias, especialmente
en el caso de las postales, no era prueba definitiva
de autorfa. El plagio de imdgenes —borrar el nombre

28 Tgnacio Gutiérrez Ruvalcaba, “A Fresh Look at the Casa-
sola Archive”, History of Photography, nimero especial “Mexican
Photography”, editado por John Mraz, vol. 20, ndim. 3, 1996, 191-
195.

2% Tgnacio Gutiérrez Ruvalcaba, “Los Casasola durante la
posrevolucién”, Alquimia, nimero especial: “Agustin Victor Ca-
sasola. El archivo, el fotégrafo”, nim. 1, septiembre-diciembre de
1997, pp. 37-40.

ANTROPOLOGIA. Revista Interdisciplinaria del INAH

que llevaban y luego firmarlas— fue constante duran-
te la Revolucién Mexicana (también lo era en el am-
plio mundo de la fotografia internacional).

Intenté superar este problema aplicando una me-
todologia de referencias cruzadas entre fotografias de
archivo, imdgenes impresas en revistas ilustradas e
historias graficas, entrevistas publicadas realizadas
con los fotégrafos, articulos escritos durante la revo-
lucién y, finalmente, investigaciones llevadas a cabo
posteriormente, ya fuera como historias de la fotogra-
fia o del movimiento armado. En el curso de mi inves-
tigacién me di cuenta de que habfan sido muchos los
que cubrieron la larga guerra civil. Algunos estaban
ligados a ciertos grupos y descubrf un patrén de com-
promiso poco comentado en estudios anteriores. Lo
que result6 novedoso, sin duda, fue el hecho de que
los fotégrafos estuvieran comprometidos con alguno
de los muchos bandos revolucionarios.

Para los fotégrafos con conciencia politica, la re-
volucién debié representar una oportunidad tinica.
Tomar fotos es una ocupacién apasionante y, aunque
la evidencia de un compromiso pudiera ser circuns-
tancial, creo que se puede vincular, a grandes rasgos y
con un alto margen de error, determinados profesiona-
les de la lente con alguna de las fuerzas contendientes
del siguiente modo.

Manuel Ramos fue el principal fotoperiodista del
porfiriato; la agencia de Heliodoro J. Gutiérrez estuvo
ligada al movimiento maderista tanto en la frontera
norte como en la Ciudad de México, sobre todo por el
fotégrafo Aurelio Escobar, lo que hizo de esta empre-
sa la primera protagonista de la fotografia revolucio-
naria (figura 14); Gerénimo Herndndez trabajaba en
el periédico maderista, Nueva Era, y fue el fotégrafo
més vinculado a la presidencia truncada de Madero:
lo acompafié desde el Castillo de Chapultepec hasta el
Zoécalo, donde capturé la entrada del presidente a la
plaza (figura 15); el fot6grafo m4s involucrado a la re-
belién orozquista parece haber sido Ignacio Medrano
Chévez, “El gran lente” (figura 16); Amando Salmerén
fue el fotégrafo de Emiliano Zapata, pero hubo otros
conectados a ese movimiento, entre ellos Cruz San-

chez (figura 17); un personaje apellidado Herndndez
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parece haber sido el fotégrafo de Domingo Arenas,
agrarista de la regi6n de Puebla; los hermanos Ca-
chd, Antonio y Juan, eran los fotégrafos mds préximos
a Pancho Villa; los constitucionalistas contaban con
numerosos fotégrafos, aunque Jesds H. Abitia ha sido
considerado “El fotégrafo constitucionalista” (figu-
ra 18); los fotoperiodistas metropolitanos trabajaban
para revistas ilustradas cuyos duefios y editores eran,
por lo general, conservadores, e incluso porfiristas;
sin embargo, las publicaciones actuaban de manera
camaleénica, pues cambiaban de linea para adaptarse
a la turbulenta situacién; algunos, como Eduardo Me-
lhado, pudieron haber reconstruido gréificamente la
Decena Tragica vy, por lo tanto, podrian considerarse
huertistas (figura 19).

No se confirmé mi supuesto de que el grueso de
las im4genes revolucionarias se debia a fotoperiodis-
tas, aunque, sin duda, los reporteros gréficos de la
Ciudad de México hicieron una contribucién impor-
tante; por ejemplo, cerca de la mitad de las imdgenes
de mis libros se deben a fotégrafos capitalinos. Sin
embargo, éstos no abandonaban la ciudad con fre-
cuencia, siendo incorrecta la suposicién generalizada
de que sus medios los enviaban a cubrir la guerra. En
general, las revistas ilustradas obtenfan imégenes de
provincia de fotégrafos a los que llamaban “corres-
ponsales”, pero que probablemente eran duefios de
sus propios estudios. Creo que podria afirmarse que
fotografos regionales y sus estudios (también aque-
llos que vendian imégenes a publicaciones locales y

nacionales cuando podian), fueron los que realmente
capturaron escenas de la revolucién, particularmente
cuando se ligaban a una u otra faccién. Sara Castre-
jon (una de las pocas mujeres que participé con una
cdmara) ofrece un ejemplo perfecto de las actividades
de una fotégrafa de estudio durante esa época: con-
forme las distintas facciones ocupaban Teloloapan,
Guerrero, ella las retrataba tanto en escenarios cerra-
dos como en la calle, y también capturaba tomas a
los que iban a ser ejecutados y a sus ejecuciones. Su
imagen mds poderosa es la de la combatiente coronela
Amparo Salgado (figura 20). Al final, mi investigacién
fue importante para redefinir el papel de los Casasola,
determinar los verdaderos autores de las fotograffas,
refutar la idea de que las firmas son prueba suficiente
de autorfa y establecer la participacién de los fotégra-
fos de estudio regionales.

Conclusién

Tanto el proyecto de Nacho Lépez como la investi-
gacion de la fotograffa de la Revolucién Mexicana
comenzaron con supuestos equivocados que de inme-
diato fueron descartados. La realidad descubierta re-
sulté mds rica que los prejuicios con que inicié ambos
proyectos. Espero que la publicacién de los resulta-
dos haya sido una contribucién importante tanto para
el conocimiento de la Fototeca Nacional como para
un puablico mds amplio, tanto nacional como interna-
cional.
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Figura 1. Nacho Lépez, Represién del movimiento henriquists, Ciudad de México, 7 de julio de 1951 ©Nam. Inv. 405702, Fondo Nacho Lépez, Secretaria de Cultura-
INAH-Sinafo-iN-MX.
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Figura 2. Nacho Lépez, Campesino leyendo un pedazo de periédico, Ciudad de México, 1949 ©Nam. Inv. 386564, Fondo Nacho Lépez, Secretaria de
Cultura-INAH-Sinafo-FN-MX.
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Figuras 3, 4 y 5. Nacho Lépez, Villa de Guadalupe, Ciudad de México, 12 de diciembre de 1950 ©Nams. Inv. 374167, 374275 y 374261,
Fondo Nacho Lépez, Secretaria de Cultura-INAH-Sinafo-FN-MX.
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Figura 6. Nacho Lépez, Venezuels, 1948 ©Nim. Inv. 405763, Fondo Nacho Lépez, Secretaria de Cultura-INAH-Sinafo-FN-MX.
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Figura 7. Nacho Lépez, Ciudad de México, ca. 1950 © Nim. Inv. 405761,
Fondo Nacho Lépez, Secretaria de Cultura-INAH-Sinafo-PN-MX.
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ASI EN EL MUNDO

Coando eso ocurre, cumndo una
guaps mujer parte plaza por Ma-
dero —y tan universal ¥ humano
es ¢l fendmena que lo mismo vabe
decir la Calle de Aleald de Madrid
o Campos Eliseos de Paris—, en-
tonces es como ¢l alegre, jubiloso
toque da un clarin que despertara
a todos = un mismo impulse juve-
nil ¥ optimista, en que la vitiu e
afirma triunfante y prometedora.
Cuando eso ocurre, repetimos, en-

=as palabras de Barba Jacob, “el
corazén anhels arder, arder”. Y
alli va ella, como una flor en mo-
vimiento, saguida por las miradas...
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Figuras 8, 9y 10. Nacho Lépez, “Cuando una mujer guapa parte plaza por Madero”, Siempre!, 27 de junio de 1953, 22, 23 y 24,
Coleccién de John Mraz, con el permiso de Martina Guitrén y Porto.
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LA BESTIA HUMANA
arrollaroa en ese desdichado puebl

s 5CO qUa pOCEn LETTOF ef el dnimo, lcs que se dos-
os zapatistas que, como la mala hierba, crécen y se
| después del furioso asalto, lo muestra tlocuente-

: sl - . mmismn mablo an os tantas fechoriss come:
Figura 11. Samuel Tinoco, Nifios lloran junto a zapatistas fusilados en Ayotzingo, enero de 1913,

Novedades, 22 de enero de 1913 ©Niim. Inv. 63752, Coleccién Casasola,
Secretaria de Cultura-INAH-Sinafo-iN-MX.
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Figura 12. Anénimo, Tropas de figueroa ©Nam. Inv. 6075, Coleccién Casasola, Secretaria de Cultura-INAH-Sinafo-FN-MX.
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Figura 14. Aurelio Escobar Castellanos por la agencia H. J. Gutiérrez, Revolucionarios maderistas, retrato de grupo, Chihuahua, abril de 1911

©Nam. Inv. 373835, Coleccién Casasola, Secretaria de Cultura-INAH-Sinafo-iN-MX.
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Figura 15. Gerénimo Hernéndez, Presidente Francisco . Madero llega al Zécalo, Ciudad de México, 9 de febrero de 1913 ©Nuam. Inv. 37186, Coleccién Casasola,
Secretaria de Cultura-INAH-Sinafo-FN-MX.
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Figura 16. Ignacio Medrano Chévez ("El Gran Lente”), Fuerzas orozquistas en espera de Pascual Orozco para firmar el “Pacto de la empacadora”, el general David

de la Fuente parado sobre la silla, Chihuahua, 6 de marzo de 1912 ©Nam. Inv. 36809, Coleccién Casasola, Secretaria de Cultura-INAH-Sinafo-FN-MX.
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Figura 17. Amando Salmerén, Emiliano Zapata a caballo, Chilapa, marzo de 1914 ©Num. Inv. 63434, Coleccién Casasola,
Secretaria de Cultura-INAH-Sinafo-iN-MX.

ANTROPOLOGIA. Revista Interdisciplinaria del INAH afio 2, nim. 5, julio - diciembre de 2018



N TROPOLOGIiIiA DE LA IMAGTEN

Flgura 18. Jesus H. /\bltla, Genera/ Alvaro Obregon en su cabalgadura, ca. 1914 ©Nam. Inv. 374012, Co|eccnon Casaso|a,
Secretaria de Cultura-INAH-Sinafo-iN-MX.

Figura 19. Eduarclo Melhado, So/dados con canén, Distrito Federal, febrero de Figura 20. Sara Castrején, Corone/a Amparo Sa/gado, Teloloapan,
1913 ©AGN, Fondo Propiedad Avtistico y Literaria, Melhado, Decena Trégica, 7. Guerrero, 1911. Cortesia de Consuelo Castrején.
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