





RECUERDA, CUERPO

Recverda, cuerpo, tuanto te amaron;
no sélo las camas en las que yaciste,
sino también los deseos

que por ti brillaron en los ojos

y temblaron en las voces, y que hicieron
vanos los obhstacwlos del destino.
Ahora que pertenecen al pasado,
casi parece como si te hubieras
entregado a esos deseos.

Como ardian.

Recuerda los ojos que te vieron,

las voces que temblaron por ti.

Recverda, cuerpo.

C. P. Cavafis (1918)
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.Y tomo puede
uvn 'IIIEI'FII
tener un alma?

L. Wittgenstein

Tabulae anatomicae.

» Leonardo da Vinci.
Proporciones de la
cabeza. Dibujo.

EL ANFITEATRO

Y LA CAMARA OSCURA

Enrique Flores

LA FOTOGRAFIA DE LEONARDO DA VINCI

Entre el cuerpo y el alma, entre la sombra y la luz, entre la anatomia,
el dibujo, la pintura y la fotografia, entre la mano y la imagen digital
que restaura lo que la mano rompe y lo que aun la
vision fragmenta —Ilos fragmentos manuscritos de
L.eonardo se nos presentan, mas que como un
anuncio, como un programa de la fotogratia. Su
escritura surge oscuramente sobre la superficie del
espejo, reflejada, ausente, idéntica a la revelacion
del cuerpo en el azogue del cuarto oscuro.

EL ANFITEATRO

Contra lo que piensan los anatomistas, piensa Leonardo, dibujar un
caddver es sobre todo pintar un al/ma. La esencia de la anatomia es el
Arte. Ningin observador empirico podria conocer el cuerpo real que
iluminan los esbozos del maestro. El cuerpo es un microcosmos —una
figura hermética. Abrirlo significa descubrirlo, manifestar su oscura
mntensidad, pero también sobreponerse al horror de la carne y la
sangre, una destruida y la otra derramada en el acto del conocimiento.

Amar a un cuerpo es conocerlo, piensa ademds Leonardo. La
anatomia incruenta lleva a su perfeccion a las ciencias y la autopsia
platonica del cuerpo es la perfeccion del Arte.

Y rit gue juzgas preferible ver hacer la anatomia a observar tales
dibujos, tendrias razén si fuera posible contemplar todas las cosas
gite en ellos aparecen reunidas en una sola figura; en la cual, a pesar
de todo su ingenio, apenas llegarias a tener visualmente la nocion de
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unas pocas venas, mientras que yo, para lograr un
verdadero y pleno conocimiento de dichas cosas,
he disecado mas de diez mil cuerpos humanos,
destruyendo todas las otras partes, reduciendo a
pequenisimas particitlas toda la carne qice
rodeaba las venas, v evitando derrames de sangre,
salvo la gue, en cantidad inapreciable, salia de las
venas capilares. Conio un solo cuerpo no dura el
tiempo necesario, tenia que proceder
sitcesivamente sobre tantos cuantos se precisaban
para completar el conocimiento, y repitiendo la
operacion dos veces para compirobar las
diferencias. —Aunque sientas amor por estos

Michiel Janszen Mierevelt. estudios, el estomago te impedird realizarlos: o
La leccion de anatomia del Dr. Van der tendras miedo de pasar horas de la noche en
Meer, 1617. compaiia de cadaveres descuartizados de

espantoso aspecte, o ignorarads el arte de dibujar bien, indispensable
para la representacion de las cosas. —Y si posees este arte, no
sabrds quiza la perspectiva, o no serds capa:z de ordenar las
explicaciones geomérricas y los calculos de las fuerzas y acciones de
los miisculos, o carecerdas de paciente diligencia (Leonardo da Vinci.
Aforismos. "Anatomia optica”. p. 56).

Mas alla de las figuras del pintor, tras los modelos 1deales de
Leonardo, el cadaver aparece como cuerpo primordial de la pintura.
Expuestos a la luz, los érganos se desparraman bajo la mano cuidadosa
del maestro. Un cuerpo altamente expresivo —contorsionado, a veces
melancolico— surge de la Anatomia. (Pienso en el De corporis
humani fabrica del médico flamenco Vesalius.) La Leccion de
anatomia del Dr. Tulp y la Leccion de anaromia del Dr. Deijman, de

Eustachius. Rembrandt, vuelven a colocar al cadaver —a la manera barroca:
Tabulae anatomicae, exhibicionista, dramdtica, conceptualizadora— en el “teatro circular”
1714. de la pintura.

Anfiteatro proviene, en efecto, del griego rhéatron, y antes
theaomai (*yvo miro, contemplo’) en contacto con amphi-
(“alrededor’). Era una especie de teatro circular usado para el circo
y otros espectaculos semejantes, como las lecciones y disecciones
(o fragmentaciones) del anfitearro anaromico.

En el siglo XVIII existian dos modos de representacion del
cuerpo: de un lado, pinturas y grabados tremendistas que perseguian
imagenes crueles de la vida; de otro, un arte del dibujo y el grabado
con pretensiones cientificas, manifiesto en planchas anatémicas para
uso de profesionales —cirujanos o medicos, pintores o escultores.
Hacia 1789, segun Virilio, ambos géneros tienden a confundirse:
“Asi la obra de Jacques d”Agoty. pintor y anatomista, oscila entre los
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dos al buscar «la invisible verdad de los cuerpos»". El buril del
srabador y el escalpelo del cirujano entran, entonces, en contacto.

En 1817 el joven Géricault comienza a trabajar con los caddveres
y miembros cortados del hospital Beaujou. Agonia v fases del dolor
alimentan sus furores romanticos. El artista iguala en percepcion a
sangre fria al cirujano, rechazando toda emocion derivada del terror,
la repulsion o la piedad.

Géricault emerge del olvide en el momento preciso en que los gue
practican la fotografia suenan con la instantanerdad absoluta; en el
gque el doctor Duchesne de Boulogne, haciendo pasar corriente
eléctrica por los musculos de la cara de los sujeros de sus
experimentos, intenta captar fotogrdficamente el mecanismo de esos
movinientos (Paul Virlio, pp. 52-53).

En el origen de la fotografia. estd el cadaver.

LA CAMARA OSCURA

Para Leonardo. captar un cuerpo es captar un alma. [ Y como puede
un cuerpo captar un alma? Para los neoplatonicos como Leonardo, el
cuerpo es un simulacro del alma: el retrato, un simulacro de otro
simulacro —imagen de una imagen del alma.

Entre el cuerpo y el alma, en la fuz, las imagenes del cuerpo se
multiplican hasta el infinito, colmando el aire de simulacros,
—*Todo cuerpo sombrio colma el aire circundante de sus infinitas
imagenes ., dice Leonardo en un fragmento de su Tratadeo de pintura:
“En el instante en que la luz se hace queda el aire colmado por las
infinitas imdgenes |...], y el ¢jo se convierte en su blanco y piedra
iman” (pp. 122-123).

Para Leonardo. el OJO es un espejo del cosmos —ambito de todas
sus maravillas. Y el 0jo es una camara oscura, cuya mecanica
esencial traza el artista en otra imagen. a la vez, clara y sombria.
semejante a una “impresion fotografica™:

Por un pequeno orificio circular penetran en una habitacion muy
oscura nndgenes de objetos muy iluminados. St iu recibes esas
imagenes en un papel blance sttuade deniro de la tal habitacion y
muy cerca del ral orificio, verds en el papel esos cuerpos con sus
cahales formas v colores, aungue, por culpa de la interseccion, a
menor tamano ¥y cabeza abajo. St dichas imagenes proceden de un
lugar iluminado por el sol. pareceran como pintadas en el papel. giie
habra de ser sutilisimo v pintado del revés. El orificio se abrivd en
una placa de hierro muy delgada (Tratado. pag. 130).
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“La razon de esto es...” —aqui se interrumpe Leonardo. Y prueba lo
que ha probado la fotografia: que “el cuerpo del aire esti lleno de
infinitas imdgenes radiantes™ (p. 124).

Asi como la piedra que al agua fue arrojada se hace centro y motivo de
numerosos circulos y asi como el sonido se difunde en circulos a través
del aire, asi también un cuerpo dispuesto en el aire luminoso se expande
circularmente y colma a las partes circundantes de sus infinitas
imdgenes.

Si emplazamos dos espejos frente a frente y en un mismeo plane, el
primero se reflefa en el segundo y el segundo en el primero. El primero,
reflejandose en el segundo, lleva consigo su propia imagen y todas las
imagenes reflejadas en él, entre ellas, la imagen del segundo espejo. ¥
asi, imagenes dentro de imdgenes, hasta el infinito.

No se considera ninguna difererncia entre la luz v el ojo. Lo que ve la
luz del ojo es visto por esa luz y lo que ve la luz es visto por esa pupila

(pp. 125, 128, 130-131).

Entre el anfiteatro y la camara oscura existen multiples
correspondencias: la oscuridad y el escenario en penumbra, la
fragmentacion y multiplicacion del cuerpo —la MUERTE en transluz. La
cdmara oscura es un anfiteatro de las imdgenes; el cadaver, caverna
esencial, una camara oscura del cuerpo.

En la noche de la eamara oscura los cuerpos proyectan sus imagenes
infinitamente, caleidoscopicamente, a través de los circulos concéntricos
del aire, reproduciéndose como las imdgenes de dos espejos enfrentados
—como en un manantial. | Y no es la totogratia el manantial imaginario
del cuerpo?

Que cada cuerpo por si mismo colma con sus imagenes todo el aire
circundante y que ese mismo aire es capa:z de recibir a un tiempo las
imdgenes de los infinites cuerpos gue en st comprende, queda demaos-
trado, sin lugar a confusion, por los tales ejemplos. Cada cuerpo es visto
como un todo en el aire todo y como todo en cada una de las menores
partes de éste; todas ellas por todo el aire y todas en la menor de sus
partes; cada parte en todas y todas en cada parte (Tratado, p. 126).
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LA PIEL
COMPLEJA ENVOLTURA DEL HOMO SAPIENS

Dr. Fernando Ortiz Monasterio

Fernando Ortiz Nuestros lejanos ancestros, los primeros animales que vivian en el mar,
fomaron la opcion evolucionaria de salir a la tierra. Para lograrlo
fuvieron que convertir su ambiente externo, el agua salada dentro de la
que habitaban, en un medio interno, y para preser-
Universidad de varlo, desarrollaron una cubierta impermeable.

Esta sencilla envoltura, que impedia la salida de
liquidos, se ha convertido, a través de millones de
anos, de alteraciones y refinamientos, de modifi-
las principales caciones en el diseno genético y de adaptaciones a
los cambios ambientales y a nuevas funciones, en un
organo extraordinariamente sofisticado. De su
integridad depende la preservacion de todas las
presidente de la estructuras corporales.

Ademas de su papel primordial como cubierta
protectora y barrera impermeable que mantiene el medio liquido
interior indispensable para la vida, la piel tiene otras funciones de las
cwatro libros sobre cuales s6lo mencionaré las mas importantes.

La piel tiene una superficie promedio de 1.8 m® en el hombre adulto
y algo menos en la mujer. Su espesor promedio es de dos milimetros
pero alcanza 6 o 7 en la nuca y planta de los pies: se adelgaza hasta
dentificos, medio milimetro en areas delicadas como los parpados. Innumerables

pliegues pequenisimos se entrecruzan en la superficie cutinea
alternando con poros que dan salida al sudor y a las secreciones

Monasterio es Doctor

Honoris Causa de la

Toulouse, Frandia, y

profesor huésped de

vniversidades de

América y Europa. Fue

Academia Nucional de

Medicina. Ha publicado

tirugia y cerca de

doscientos articulos

4 Juan Crisostomo sebdceas. Finisimos pelos emergen entre estos pliegues, tanto como en
Méndez. Puebla, los mas velludos animales; cuando son mas gruesos, se hacen evidentes
Meéxico, ca. 1925. en areas como la cabeza, los brazos y las piernas.

La elasticidad de la piel permite los movimientos y por su capacidad
> Fibra coldgena vista para deslizarse acompana a las diferentes partes del cuerpo en las
a través del posiciones mas forzadas.
microscopio. Aunque anatomicamente la piel es una estructura compleja, para
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fines de simplificacion, podemos
considerarla formada por dos capas: una
superficial, la epidermis, y otra profunda, la
dermis o corion. La primera esta formada
por celulas agrupadas en papilas que se
reproducen constantemente para substituir a
las células de la superficie que estdn muertas
y se eliminan por descamacion, En esta capa
se encuentran numerosas
(eTMINAciones Nerviosas
encargadas de percibir las
sensaciones de tacto, frioy
calor.

LLa dermis es la porcion
mas resistente tormada por
fibras de coligeno que le
confieren elasticidad. En su
espesor corre una red de
pequenos vasos sanguineos
y linfaticos. En esta misma
zona se localizan las
glandulas sebaceas, las sudoriparas y los
foliculos pilosos. Debemos considerar una
tercera capa formada por el tejido
subcutaneo constituido por células de grasa y
una delgada tela fibrosa.

El color de la piel es producido por la
melanina que se acumula en forma de
granulos en el intertor de las celulas de las
papilas y de los foliculos pilosos. Presente en
los individuos de todas las razas, la melanina
es mas abundante en los de piel morena y
mads aun en la raza negra.

LLa red de vasos sanguineos localizada
abajo de la epidermis tambi€én condiciona el
color de 1a piel. Los vasos se dilatan
[lenandose de sangre cuando una persona se
abochorna dando una coloracion rojiza
(sonrojada). En situaciones de panico los
vasos se contraen produciendo palidez.

Un fenémeno similar ocurre para el
control de la temperatura corporal. Cuando
hace calor los vasos se dilatan exponiendo
mayor cantidad de sangre al exterior y las
glandulas sudoriparas expulsan agua que

Alfred Stiegllitz.
Georgia O Keeffe, 1919,

humedece y enfria la superficie. Si hace frio
los vasos sanguineos se contraen. Esta
funcion termo-reguladora adquiere un
caracter especializado en algunas areas como
el escroto, cuya funcion es no solo proteger
los testiculos sino mantenerlos a una
lemperatura adecuada mas fresca que la de la
cavidad abdominal donde las c€lulas
productoras de
espermatozoides perderian
su funcion.

La piel es también una
reserva alimenticia. La
grasa subcutdnea es una
fuente de calorias que son
utilizadas cuando la
ingestion de comida se
restringe en la hambruna o
en las dietas estrictas. Es
igualmente una fuente
productora de alimento
puesto que la glaindula mamaria es un anexo
de la piel. De alli la inutilidad de los
esfuerzos para corregir con ejercicios
musculares los estragos que la Ley de
Gravedad (Newton y todo eso) produce en
estas regiones de la superficie corporal.

El tacto es, sin duda, la mas interesante
funcion de la piel. Este sentido, tan antiguo
como la vida misma, relacionado con
delicados cambios quimicos y alteracion de
los potenciales eléctricos a través de las
membranas es similar al de los mas primitivos
animales unicelulares.

Desde €l momento en que un nifo sale
del dtero empieza su conocimiento del
mundo a través de sensaciones tactiles que
se inician con las contracciones del canal
del parto. que percibe en todo su cuerpo, y
siguen con las tiernas caricias de la madre,
la suave cama, la consistencia del pecho
materno y la tibia cobija. Explora el
ambiente que lo rodea y explora también
Su Propio cuerpo.

La importancia fundamental del tacto se



Helmut Newton.

De la serie “Mujeres blancas’ .

hace mas evidente cuando hay privacion del
contacto fisico. Los ciegos y los sordos
pueden llevar una vida normal pero la
ausencia de contacto corporal sostenido con
otros seres humanos da lugar en el nifio 0 en
los primates jovenes a trastornos de conducta
y desarrollo no reversibles. El intercambio de
1ones negativos y positivos a traves de la
membrana, ocasionado por presiones
externas, es el substrato de las sensaciones
tactiles cuando la madre toma a su hi1jo en los
brazos. Las terminaciones nerviosas alojadas
bajo la superficie convierten la energia
mecanica en senales eléctricas que llegan al
cerebro. Estos mecano-receptores se
localizan en mayor numero en la palma de la
mano v los dedos, los labios, la punta de la
lengua y los genitales.

L.a mano es tal vez el organo tactil por
excelencia. La naturaleza, dice Kant, ha
provisto al hombre del 6rgano del tacto para
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que se haga una nocion de la forma del
cuerpo, palpandolo.

La piel que nos protege también nos aisla
del ambiente y de los otros humanos. Tanto
filoséfica como bioldgicamente, establece
los limites de nuestra individualidad. Yo soy
yo y tu eres tu, cada quien envuelto en su
coraza, independientemente de que ambos
seamos de la misma raza, del mismo color o
de la misma familia.

Analizar los avances en trasplante de
tejidos en los ultimos 50 anos quiza nos sitae
mejor en la perspectiva de la individualidad
cutanea.

Los injertos de piel de otra persona se
han usado para salvar la vida de los
quemados graves. Aunque inicialmente se
integraban, son rechazados 3 o 4 semanas
mads tarde. Si se aplica un segundo injerto, el
rechazo es mucho mas rapido. Las
investigaciones de Sir Peter Medawar sobre
este proceso de inmunidad lo hicieron
acreedor al Premio Nobel en 1936 y dieron
también lugar, 20 arios después, a los
estudios sobre drogas iInmuno-supresoras de
Joseph Murray y al primer trasplante renal.
Tres décadas mas tarde, en 1991, se otorga
el Nobel a Murray por sus contribuciones al
trasplante de organos. Se injertan ahora,
todos los dias, pulmones, rinones, corazones
y otros organos, pero no se ha logrado la
integracion permanente de piel extrana.

Tal vez sea esta barrera la que hace
imperativo ¢l contacto corporal con nuestros
semejantes. La piel que palpa, es a su vez,
palpada. El tacto, la caricia, suprime la
separacion fisica, explora un contorno,
tantea una consistencia, roza una superficie,
cifie un volumen, aprecia un calor, lleva el
mensaje de una persona a otra que puede
necesitarlo desesperadamente. Como Edipo,
sabiéndose culpable, implora a Creonte:
“Haz un signo de asentimiento, hombre
generoso, tocame con tu mano”,

La piel, ademas, es un importante



elemento de la belleza
corporal. La suavidad,
la textura, el color y
también el olor, le
confieren irresistible
atractivo.

El olor de la piel,
propio de cada
persona, se produce
por las secreciones de
algunas glandulas
sudoriparas llamadas
apocrinas localizadas
en la axila, los
pezones y las areas
genitales. La
secrecion sebacea.,
con la presencia de

bacterias, produce Baron von Stillfried.

también olores que Luchadores. Japon, ca. 1870.

nos resultan

desagradables, vy que hoy en dia, con la sexual, para mantener la salud. Las

higiene corporal, tienden a desaparecer. investigaciones recientes de las ferormonas y

Recordemos sin embargo que, no hace tanto sus posibles aplicaciones podrian abrir un

tiempo. Enrique 1V, dirigiéndose a su amiga nuevo capitulo en la terapeutica de

Gabrielle D’Estrée a la que amaba numerosos padecimientos. También en la

tiernamente, le escribia: “Ne vous lavez pas, industria del perfume se intenta identificar y

J arrive en trois semaines (“"No os lavels, sintetizar aquéllas que darian a las fragancias

llego en tres semanas ). un atractivo imposible de resistir. Como s1 la
La secrecion de las glandulas apocrinas, tantasia de Suskind, al descubrir los

en situaciones animicas especiales, tiene un tumultos producidos por la esencia olorosa

olor peculiar producido por unas substancias de aquella bellisima mujer, estuviera cerca

llamadas ferormonas, cuyo papel recien de la realidad.

comenzamos a entender. En el Instituto para La piel, en suma, no es solo un tejido

el Estudio de los Sentidos de la Universidad elastico y resistente, es un organo con

de Pennsylvania se ha demostrado, por funciones complejas no todas bien

ejemplo. que una solucion alcohdlica de la conocidas, es la barrera de la individuahldad,

sudoracion axilar de un varon aplicada al es coraza y mecanismo de contacto, atributo

area peribucal de un grupo de mujeres con de belleza y asiento de padecimientos, es un

trastornos menstruales, logra su regulador de la temperatura corporal,

regularizacion. La utilizacion de un placebo almacén de reservas alimenticias y campo de

en otro grupo de mujeres con problemas Juego para la preservacion de la especie. La

similares no produce resultados. piel es la cubierta suave que apasiona a los
Estos estudios subrayan la importancia estudiosos de la biologia, a los pintores, a los

del contacto corporal, no necesariamente fotografos, a los amantes y a los poetas.
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0. G. Mason.

Mujer joven con elefantiasis. Nueva York, 1878.




FENOMENOS

Pierre Boaistuau

Entre todas las cosas que pueden ser
contempladas bajo la concavidad de
los cielos, nada hay que avive mas el
espiritu, que cautive los sentidos, que
espante mas, que provoque en las
criaturas una admiracion o terror

mas grande que los monstruos, los
prodigios y las abominaciones por las
que vemos invertidas, mutiladas y
truncadas las obras de la naturaleza.
Histories prodigieuses 1561+

Diane Arbus.
(rigante judio en casa de sus padres. Nueva York, 1970,



Oweena Fogarty.
De la serie “Pozos” . Guanajuato, México, 1991,



EL TORBELLINO DE LOS CUERPOS
ANA CASAS, OWEENA FOGARTY Y EUGENIA VARGAS

David Huerta

Dice el Pequeno Larousse Ilustrado sobre la palabra vortice: “Torbellino,

remolino... Centro de un ciclon... Disposicion concéntrica que adoptan

ciertos organos...” La meteorologia y la geomeiria se combinan sugerente-

mente en esa triple definicion lexicogrdfica. De esa combinacion pueden

extraerse molivos para la imaginacion y el discurso acerca de la fotografia.

Los fines literarios y fotograficos de un
ensayo que toma como punto de partida este
pasaje del diccionario pueden enmarcarse
en esa conexion interdisciplinaria: los
climas de la fotografia (meteorologia) y sus
volimenes y lineas (geometria), el centro de
sus remolinos y la disposicion —no siempre
concéntrica— que suelen tomar las figuras
en el rectangulo de las imagenes.

La violencia de algunas fotografias es
ciclonica, relampagueante; pero también el
delicado tejido de la lluvia matinal es un
meteoro. Escribe Joseph de Maistre: “El
rayo s un meteoro, como el rocio.”” Ni la
delicadeza ni la extrema violencia le estdan
negadas a la fotografia; como no le estan
negadas en general a las artes genuinas. A
lo largo de un tiempo que se micio en la
primera mitad del siglo diecinueve, la
fotografia ha logrado encontrar el centro de
su sentido como un arte autonomo. Ha
dejado constancia conmovedora de la
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violencia y de la delicadeza, del tiempo y de
la negacion del tiempo, de la historia y de la
intimidad.

El torbellino de los fendmenos y las
presencias pareciera OCuITir o situarse
siempre en relacion con un centro real o
deseado, real o virtual. Y los 6rganos —de
la percepcion, del espiritu, de los cuerpos
VISLOS COMO (jrgﬂnc)ﬁ del Mundo— suelen
disponerse, aun en el desorden de la
creciente entropia que todo lo rige, ligados
a una nostalgia de orden y centralidad.

Los fotografos se sitian en el vorrice del
devenir con los ojos abiertos y la mano en
disposicion de caza o de captura y desde
ahi, como arqueros zen que han ordenado
cuidadosamente su espiritu, disparan —casi
sobra decirlo: es un disparo incruento—
hacia la materia presente y se apoderan de
ella para recogerla en la bidimensionalidad
de sus placas. Ese apoderamiento es en
verdad una curiosa inflexién —mas todavia:



Eugenia Vargas.
Sin titulo, 1987,
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Ana Casas Broda.
De la serie “Viena™, 1988-1992,
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una negacion— del ejercicio del poder. Los
fotografos no ejercen sobre los cuerpos, los
fenémenos y las presencias, una voluntad de
dominio ni intentan expoliarlos, sujetarlos,
acotarlos, sumergirlos en un ordenamiento
dictatorial, despdtico. El orden que busca la
fotografia es el del instante en el que los
fenédmenos y las presencias, en su obstinada
materialidad, parecen dirigir una mirada
activa hacia su centro posible. La mirada de
las cosas es el vortice del torbellino: en ese
vortice o centro activo, la actividad, a su
vez, de los fotégrafos, consiste en recoger
los materiales de su trabajo con una
suprema atencion a las formas y a las
intensidades que esas formas trasmiten,
difunden, imprimen sobre la placa sensible
del espiritu.

El apoderamiento fotografico es, mas
que un gjercicio del poder, una inmersion en
la profundidad de las superficies, para
explorar el devenir y manifestarlo en su
singularidad instantanea. Por eso la
fotografia es un arte: porque explora la
singularidad y porque no e¢jerce una
voluntad de dominio, sino que manifiesta
una voluntad de forma, constituye un
[lamado a las sensibilidades centrales de la
inteligencia y de las pasiones afirmativas.
Desde el torbellino de la fugacidad material,
los fotografos intentan fijar los instantes
para dejar una constancia sensible del
devenir. He aqui una de las diferencias
cardinales entre la fotogratia y la pintura,
cuyo contraste ha servido desde el siglo
diecinueve para regatearle a la primera su
estatuto de disciplina auténticamente
artistica: los fotografos se colocan en el
constante riesgo de la instantaneidad, los
pintores entienden el tiempo de un modo
diferente, mas dilatado —y ese hecho
distingue los campos auténomos de estas
dos actividades. El clima, las lineas vy los
volumenes del pintor y del fotografo son
netamente distintos.
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Las fotografias de Ana Casas Broda,
Oweena Camille Fogarty y Eugenia Vargas
se sitian de diferente manera, de acuerdo
con las decisiones estratégicas de estilo de
cada una de ellas, en el centro del remolino.
En medio del torbellino de los cuerpos
encuentran los temas y los lineamientos de
su arte. Y es especialmente interesante en el
caso de estas tres fotégrafas que el cuerpo
humano juegue en sus obras el papel de un
engrane maestro. Como si el cuerpo humano
fuera el instrumento ideal para manifestar lo
real. ;Quién dice que no lo es?

Ana Casas Broda, Oweena Camille
Fogarty y Eugenia Vargas afirman por
medio de sus placas que la respuesta es la
siguiente: si, el cuerpo humano es el
instrumento perfecto para manifestar el
devenir de las imperfecciones y para
examinar las pasiones, las duraciones, la
tragedia material del dolor y de la
exaltacion. Pues, con ser absolutamente
diferentes, las obras fotograficas de estas
tres artistas tienen un centro comun: el
torbellino de los cuerpos humanos y su
insaciable contingencia de la que se
desprenden, como 1imagenes igneas que
marcan hondamente a quienes ven —y
admiran— estas fotografias, todo aquello
que han querido decirnos con los recursos de
su lenguaje. El cuerpo es el escenario, el
actor, el poeta dramitico y el objeto y sujeto
de todas estas imdgenes impresionantes.

Cada una de estas tres fotografas, a su
manera, ha interrogado los misterios del
cuerpo y ha sacado de esa investigacion
poética y plastica una serie divergente de
conclusiones. No hace falta que nos
expliquen con palabras en qué consisten esas
explicaciones. Bastan y sobran las imdgenes
que han ido recogiendo en esa busqueda.
Son imagenes de los cuerpos en la familia de
las mujeres (Casas Broda), de los cuerpos
ritualizados en medio de los paisajes en
blanco y negro del mundo moderno




(Fogarty), del propio cuerpo segmentado y
explorado con fruicion (Vargas).

Pero no se trata inicamente de un
“comun denominador™, el cuerpo, en el
trabajo de estas fotografas. Se trata de una
compleja y elaborada postura, con
diferentes manifestaciones. de una
fecundidad innegable, ante la experiencia y
la presencia del cuerpo; una
postura dramatica en los tres
casos, cada una con sus
caracteristicas, con sus rasgos
propios, irreductibles a un
proyecto comun. Como si
estas tres artistas se hubieran
encontrado por un momento
en la contemplacion de la
anatomia humana v hubiesen
extraido de esa actividad —si,
la contemplacion—
afirmaciones diversas, aunque
no necesariamente
contradictorias.

/Qué afirman por medio
de sus fotografias estas
artistas? Ana Casas Broda fija en sus placas
la materialidad del cuerpo femenino como
quien extrae de una fibula conmovedora las
imdgenes menos complacientes: sus
fotogratias son una reunion intima que no
niega el exterior y asume los climas
sentimentales de la familia en las
habitaciones y en el jardin, subrayando por
medio del blanco y negro la sencillez y la
hondura de esas presencias. Oweena
Camille Fogarty despliega ante nuestros
0Jos los restos de un festin que siempre
recomienza: la sangre y el sacrificio estan
en sus imagenes continuamente evocados y
convocados, jaspeados por la violencia de
los roces y las fulminaciones en que el
mundo moderno, nunca del todo liberado de
un salvajismo que recuerda la jungla v la
caverna, ha sumergido a las comunidades y
a los individuos. Eugenia Vargas, por su

Anonimo. El Dr.

para la escoliosis. Londres, 1877.
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Savre y su aparato

parte, ha escogido la metafora del espejo y
la ha convertido, con los recursos de la
fotografia, en un testimonio lirico en el que
la pasion de la propia imagen deja abiertos
numerosos intersticios para que el mundo
irrumpa en cada accidente de la
contingencia: abrir esos intersticios ha
significado la transformacion de esa postura
apasionada en una fluida
metodologia poética.

Las lineas, los colores,
los voltimenes de estas
fotografias se han ido
llenando en la
imaginacion, a fuerza de
verlas para escribir esto,
de climas diversos: los
microclimas de la
intimidad y los agobios de
la intemperie, la humedad
de los planetas sexuales y
la lluvia simbdlica del
familiarismo, el ardiente y
tempestuoso bochorno del
miedo sacrificial y la
delicada tibieza del refugio domeéstico, la
fria clave singular del narcisimo y los
recogimientos confortantes de la comunion
con la musica material de los Otros,
nuestros semejantes, nuestros desemejantes
—(UE SOMOS NOSOLros Mismos, siempre, en
el torbellino de los cuerpos.

Estas tres fotégrafas muestran con su
trabajo admirable el grado de refinamiento
e intensidad que ha llegado a alcanzar su
arte en nuestro tiempo y en nuestro medio.
La disciplina y la suprema atencion que se
percibe como sustento de su actividad, tal y
como ha quedado plasmada en estas
imagenes, son el doble aval de su calidad
como testigos y protagonistas del devenir
de lo real en la 1dealidad sensible de sus
fotograftias.



MUNECAS
Felisberto Herndandez

Fue entonces cuando Horacio empezo a pensar
que las muriecas estaban llenas de presagios.
Ellas recibian dia y noche cantidades inmensas
de miradas codiciosas; y esas miradas hacian
nidos e incubaban en el aire; a veces se
posaban en las caras de las muriecas como

las nubes que se detienen en los paisajes, y al
cambiarles la luz confundian las expresiones;
otras veces los presagios volaban hacia las
caras de mujeres inocentes y las contagiaban
de aquella primera codicia; entonces las
muriecas parecian seres hipnotizados
cumpliendo mistones desconocidas o
prestandose a designios malvados.

Las Hortensias
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Hans Bellmer.

La musieca, ca, 1934,
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Kusakabe Kimbei.

Mujer lavdndose el cabello, ca. 1880,
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TRADUCCION: MAURICIO MOLINA

MAQUILLAIJE

Charles Baudelaire

La mujer esta por completo en su derecho, e incluso cumple
una suerte de deber, aplicandose en parecer magica y
sobrenatural; es necesario que asombre, que hechice; idolo,
debe dorarse para ser dorada. Debe, pues, tomar de todas las
artes los medios para elevarse por encima de la naturaleza
de modo que subyugue mejor los corazones y hiera los
espiritus. Importa muy poco que la artimana y el artificio
sean conocidos por todos, si el éxito es seguro y el efecto
stempre irresistible. El artista filosofo encontrara facilmente
en estas consideraciones la legitimacion de todas las
prdcticas empleadas siempre por las mujeres para
consolidar y divinizar, por decirlo asi, su fragil belleza. Su
enumeracion seria inabarcable.

Eloge du Maguillage
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Jo Spence.
Rosy Martin (fotografa-terapista).
Recreacion del drama de ser tratada como ninia en el hospital, ca. 1980.
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TRADUCCION: YOLANDA ANDRADE

PUTTING HERSELF IN THE PICTURE

Trisha Ziff fue
miembro fundador de
Camerawork Derry,
participo activamente
en el Arts Movement
en Inglaterra e Irlanda
de 1973 a 1982 y fue
Directora de Network
Photographers en
Londres.

En 1986 vino a México
y wro la exposicion
Between Worlds.
Mexican Contemporary
Photography.
Actvalmente vive en
Los Angeles, donde
completa su primer
proyecto filmico

documental.

I'risha Ziff

Conoci a Jo Spence en 1977. En ese momento Jo era una de las
muchas mujeres que se dedicaban en Inglaterra a la actividad cultural
y fotografica, y trabajaba en el contexto del movimiento de mujeres
dentro de la corriente socialista y feminista. Era un momento de gran
excitacion en el ambiente artistico y habia un gran optimismo de que
el trabajo cultural pudiese contribuir al cambio social e ideoldgico, y
de que lo que haciamos, en nuestro caso tomar fotografias, podia
marcar una diferencia.

La década de los setenta habia sido un momento de cambio critico
dentro de las artes vy, aunque el tradicional “arte culto” sélo era
accesible a una minoria, habia emergido un nuevo grupo de artistas
visuales, cineastas, escritores, musicos, disenadores vy fotografos,
cuya practica e ideas habian empezado a cuestionar el panorama
cultural dominante en Inglaterra. Jo Spence no formaba parte de este
egrupo independiente. Después de haber trabajado como fotografa de
estudio comercial, empezo a reflexionar sobre su prictica en los
inicios de los anos setenta y se inclind mas hacia una fotografia
documental vy hacia el trabajo colectivo en proyectos tematicos. El
movimiento de mujeres se encontraba en su punto mas alto y revistas
como Spare Rib eran un foro para que las fotografas publicaran y
compartieran su trabajo e ideas con otras mujeres.

Durante este periodo Jo Spence fue miembro del taller Half Moon
Photograph Workshop y del grupo que creé la revista Camerawork.
Dos anos mas tarde fundo una organizacion independiente llamada
Photography Workshop, junto con Terry Dennett, dedicada a explorar
aspectos sociales en la fotogratia. Asimismo, a partir de 1979,
empezaron a publicar Photography/Politics.

En ese tiempo, habia en Inglaterra una gran cantidad de
fotogratos, como resultado de una educacion artistica bien cimentada
desde los anos sesenta. Existian muchas escuelas que ofrecian cursos
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para fotografos tanto en el campo artistico
como en el comercial. Una nueva
generacion de graduados se planteaba su
futuro como fotogratos profesionales y se
inclinaba hacia practicas alternativas de la
fotografia. Los talleres de fotografia.
organizados por los gobiernos locales.
abundaban en todo el pais. En medio de
todo esto, a principios de los anos ochenta.
Jo Spence inicio sus estudios en la
universidad, después de haberse dedicado
durante veinte anos a trabajar en su estudio
fotografico. Su preparacion fotogrifica
habia sido hasta ese momento totalmente
autodidacta.

Muchas fotografas asistian a estos
talleres, y al mismo tiempo organizaban
grupos de jovenes, creaban talleres
dirigidos especificamente a mujeres,
proporcionaban servicios de guarderia y
ofrecian cursos en turco y gujarati para
mujeres musulmanas cuya cultura no les
permitia participar junto con los hombres.
La fotografia era usada como una
herramienta para enseiar inglés como
segunda lengua, en lugares con una amplia
inmigracion y, asimismo., como un medio
de documentacion y preservacion en los
talleres denominados Peoples™ History. En
medio de este contexto, Jo Spence
participaba en el Photography Workshop y
también formaba parte del grupo de
fotografas feministas Hackney Flashers.
cuyas fotografias y exhibiciones se
centraban en el tema de la mujer. También
colaboraban en las campanas relacionadas
con la salud, 1gual salario. cuidado de los
ninos v el derecho al aborto.

En ese momento, en Inglaterra, se ponia
en tela de juicio la politica tradicional del
Partido Laborista en aspectos tales como el
racismo, el sexismo y la politica anti-impe-
rialista. La guerra en Irlanda se habia
extendido hacia las calles de Inglaterra, lo
cual no podia va ser 1ignorado, v el
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Jo Spence (sujeto-directora).
Colonizacion. Diptico. ca. 1980,

surgimiento de la intolerancia por parte de
erupos fascistas, como el Frente Nacional,
contra los grupos de inmigrantes, tuvo
como respuesta la organizacion de diversas
actividades, entre ellas “"Rock contra el
racismo’ .

Irdbnicamente, tue la prolongada huelga
en la planta procesadora de material
fotografico Grunwick, en 1977, la que puso
en evidencia estos problemas dentro del
Movimiento Laboral Britinico. A medida
que la huelga crecia, los mineros, que
formaban la fuerza de un movimiento
tradicionalmente masculino, abandonaron
las minas de carbén para trasladarse al sur y
apoyar a un reducido nimero de
trabajadoras asidticas, todavia vestidas con
sari, que habian sido despedidas por tratar
de organizar un sindicato dentro de esa
opresiva fabrica, situada al norte de
Londres. Fue un momento tnico, en el que
las razas, los géneros y las politicas de clase



Terry Dennet (fotografa).

Colonizacion. Diptico, ca. 1980.

S€ MOoVIEron momentancamente hacia un
foco unificador, poniendo a prueba a un
gobierno laborista ya exhausto.

La decada del cambio durd poco tiempo.
En 1982 Margaret Thatcher llego al poder y
los logros obtenidos en los anos setenta se
esfumaron. La politica de la Thatcher trajo
aparejada la centralizacion, la conservacion
de los valores tradicionales de la familia y
el auge de una sociedad consumista.

En 1979, la galeria Hayward presentd
una importante exposicion de fotografia
contemporanea, organizada por tres
curadoras mvitadas por la misma galeria. La
exposicion Tres perspectivas en forografia
incluyo el trabajo de Jo Spence dentro de
dos secciones: en una de ellas, que
enfatizaba una actitud feminista, Jo Spence
exhibio su trabajo personal Meds alla del
album familiar, imagenes privadas,
convenciones publicas, y en la seccion
dedicada a “‘una perspectiva socialista”,
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participo junto con otras mujeres del
colectivo The Hackney Flashers, con una
pieza titulada Quién carga al bebé. Aunque
la galeria Hayward representaba un baluarte
de respetabilidad dentro de la escena
artistica tradicional, esta exhibicion retlejo
un significativo cambio de pensamiento,
que reconocia el valor de las practicas de la
fotografia alternativa. Fue la unica
exposicion de este tipo en ser presentada en
una mstitucion de tanto prestigio.

La contribucion individual de Jo Spence
en esta exposicion consistid en una serie de
cuadros con fotografias extraidas de su
dlbum familiar. Estas fueron presentadas
dentro de un amplio contexto de imdgenes
de mujeres, sacadas de revistas y del ambito
publicitario, realizando actividades en la
casa o en el trabajo. El texto que las
acompanaba aludia a aspectos relacionados
con la representacion, las luchas de tipo
ideoldgico que tienen lugar en la fotografia,
tanto en la esfera privada como en la
publica y, particularmente, en las imagenes
publicitarias.

En la realizacion de este trabajo Jo
Spence utilizo fotografias de ella misma,
tomadas a lo largo de varios anos, que
formaban parte de su album familiar. Sin
embargo, estas fotografias no la satisfacian
en tanto no eran un fiel reflejo de la
interpretacion que tenia de su propia vida.
Estas fotos registraban solamente los
momentos “felices™. No aparecia en ellas
ninguna referencia a las relaciones de poder
dentro de su propia familia, ni el dolor o la
angustia que habia sentido en momentos
tales como la ruptura de su matrimonio. Las
fotografias reflejaban una vision idealizada
y superficial, que parecia existir fuera de su
“mundo real”, en la que aspectos tales como
su situacion economica y de clase se
encontraban ausentes, aun cuando eran los
que habian determinado la realidad de su

existencia. Como en la mayoria de los



adlbumes familiares, en el de Jo Spence
sobresalian las fotografias de los momentos
de ocio y de las celebraciones sociales. Al
reconocer la ausencia de las “otras™
imdgenes, Jo decidio incluir en su trabajo
textos que sirvieran al mismo tiempo para
deconstruir su propio dlbum familiar y

Jo Spence. Comida viva.
Sesion de foto-terapia con Rosy Martin, ca. 1980,

llenar esas lagunas, asi como para atraer la
atencion hacia los momentos no
fotogratiados, con ¢l fin de establecer un
dialogo con las imagenes existentes:
“Debemos empezar a cuestionar las
fotografias... preguntando no solo lo que
nos muestran, sino también lo gue no nos
muestran .’
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Mientras que muchas fotografas
feministas se habian propuesto usar la
topografia de sus propios cuerpos como el
motivo principal de su trabajo, sus
imagenes con frecuencia dirigian mensajes
confusos al espectador. Estas imagenes
contradictorias pretenden insertar al
espectador dentro del rol tradicional del
voyeur, reproduciendo la vision masculina y
escondiendo la falsa actitud de haber creado
una vision alternativa y feminista. La obra
de Jo Spence funciona en otro nivel,
conocedora de este modelo y siempre atenta
a la interpretacion de los espectadores. Sus
fotograftias, de manera consistente y
contenida, representan los diferentes estilos
en los que el cuerpo de la mujer ha sido
fotografiado, creando imagenes llenas de
humor que son, no obstante, un reto para el
espectador. En su serie “Reconstruyendo la
historia de la fotogratia”, Spence hace uso
del estereotipo, y lo mismo ocurre en su
postertor trabajo de “foto-terapia”. En el
diptico titulado “Colonizacion”, realizado
entre 1981 y 1982, Jo adopta la pose de la
“nativa’ tipica de las fotos antropologicas
del siglo XIX. Las botellas de leche en el
quicio de la puerta, su reloj de pulsera y los
anteojos agregan todavia mas ironia a la
imagen, al igual que el barniz de ufas de su
pie en la segunda foto.

Jo siempre tue la modelo de sus propias
imagenes, incluso en aquellas que realizo en
colaboracion con otra fotografa. Creaba
escenas, espectaculos hibridos, imitando o
deconstruyendo los géneros tradicionales de
la fotografia, que a través de los anos han
representado el cuerpo de la mujer.

Gracias a su experiencia como fotografa
de estudio, Jo estaba plenamente consciente
de las sofisticadas mitificaciones que
podian crearse alrededor de las identidades
personales mediante la camara, y
habiéndose propuesto terminar con estas
mitificaciones, utilizo su experiencia como



fotografa profesional para deconstruir la
representacion de las mujeres y el desnudo
dentro del discurso fotogrifico. Siempre
utilizando su cuerpo y su imagen dentro del
contexto de su propia narrativa, su trabajo
se relacionaba con aspectos mas amplios de
raza, clase, género y colonialismo y. en
tanto autobiografica, su obra estaba muy
lejos de ser narcisista. Mediante el uso de
imagenes y texto, Jo presentaba sus
fotografias de manera clara y didactica.
Deseando que sus ideas fueran accesibles a
un auditorio mas amplio, su obra cruzo los
limites de lo personal y lo publico,
manteniendo el axioma feminista de *lo
personal es politico™, en su sentido mas
verdadero.

En 1982 Jo supo que tenia cancer de
pecho:

“Escuché a un doctor al que n1 siquiera
conocia, un asaltante diurno en potencia,
decirme que mi pecho izquierdo tenia que
ser extirpado. De igual manera. oi mi propia
respuesta: *No'... Yo que habia pasado tres
anos (0 mas) inmersa en el estudio de la
ideologia y la representacion visual, de
pronto necesitaba otro tipo de
conocimiento, lo que se habia dado en
[lamar ‘un conocimiento social realmente
util”. No solamente el conocimiento de
cOmMo rebelarse contra el invasor, sino
también qué hacer y ademas como no
reaccionar negativamente, Me di cuenta,
horrorizada, de que mi cuerpo no estaba
hecho de papel fotografico, ni tampoco era
una imagen, una idea o estructura
siquiatrica...sino que estaba hecho de
sangre, huesos y tejidos™.’

Jo empezd a usar su cdmara para
documentar su lucha contra el cancer y
confrontd la tarea de realizar imdgenes con
su propio cuerpo dentro del ambiente del
hospital —una institucion donde
tradicionalmente nuestro cuerpo es
transferido al especialista “que sabe mas
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que el paciente™. **Mi cuerpo estaba
totalmente fuera de mi control”, escribid.
“Fotografiar me dio una especie de poder
—el poder de un observador dentro de su
propia historia”. Al tomar sus fotografias o
al hacer que otras personas las tomaran por
ella, Jo pudo mantener el control de si
misma, lo que le permitio desahar los
cimientos mismos del tradicional poder de
la profesion médica. Ella decidié no sufrir
una mastectomia y empez06 a trabajar con
un curandero que practicaba la medicina
tradicional china, cuyo proceso también fue
documentado.

Mientras se sometia a la terapia
alternativa, Jo reflexionaba sobre la obra
que habia realizado alrededor del album
familiar y se dio cuenta de que las imagenes
de enfermedad, muerte y envejecimiento
también estaban ausentes de las fotografias
de su dlbum, y de que, sin embargo, estaban
inmersas profundamente en la memoria de
su propia familia:

“En el interior de la clase social a la que
pertenecia, habia aprendido a ignorarme a
mi misma en lo material, en lo ambiental,
economica, siquica y también (me atrevo a
decirlo) espiritualmente™.’

Hizo un mapa de su historia clinica y
coloco instantdneas personales tomadas en
diferentes momentos, junto con el texto que
describia su enfermedad: no obstante las
fotogratias no retlejaban con precision su
apreciacion de esos recuerdos. Esto la hizo
decidirse a documentar su lucha contra el
cancer, con el apoyo de Terry Dennett y
Maggie Murray, y a situar estas imagenes
en el contexto general de la salud de las
mujeres. Estas ausencias notables dentro de
su album famihar fueron reemplazadas mas
tarde por secuencias de imdgenes recientes,
producidas con la colaboracion de Rosie
Martin, v a las que dieron el nombre de
“foto-terapia’.

Por diversas razones a Jo se le podria



considerar como una pionera y una
innovadora. Ciertamente, no fue la primera
fotografa en haber padecido una enfermedad
grave, ni tampoco la primera en haber vuelto
la camara hacia ella misma. Sin embargo, a
partir de su propia experiencia personal, Jo
Spence logro desarrollar una forma de
curacion, consistente en una nueva practica
fotogrifica que debe mucha de sus ideas al
ejercicio de una terapia alternativa, basada
en procesos de curacion no tradicional,
surgida del movimiento feminista, en la que
la "paciente” y "la terapista’ alternan sus
respectivos roles.

En 1983, regreso a Camerawork para
exhibir este nuevo trabajo, “La imagen de la
salud”, relacionado con el cancer que
padecia, y en el que también documentaba la
lucha que libraba contra la enfermedad.

Fue en ese tiempo cuando Jo Spence y
Rosie Martin empezaron a trabajar juntas,
después de haberse conocido mientras se
preparaban para practicar la curacion co-
participativa. Agotada a causa de su
enfermedad v por el intenso
involucramiento con su fotografia, la terapia
co-participativa le ofrecid la oportunidad de
recuperarse del trauma de su enfermedad y
de la crisis que su propio trabajo habia
hecho evidente.

La “foto-terapia™ ha sido descrita como
una forma de “teatro interior’, por el proceso
de convertir en imagenes tangibles aquellos
simbolos que reflejan una realidad siquica, y
por contener tanto ¢l aspecto fotogrifico
como el terapéutico. Durante varios anos, Jo
Spence y Rosie Martin trabajaron juntas,
desarrollando una manera de usar la
fotografia como una herramienta que les
permitia cuestionarse acerca de sus propias
vidas y explorar sus propios recuerdos,
mediante una camara que documentaba
“fijando” los momentos que aparecian en el
juego del intercambio de roles. A través de
este juego en el que alternadamente eran
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paciente y foto-terapista, Jo Spence y Rosie
Martin recreaban frente a la cimara
momentos de sus vidas personales y
familiares. Era un intercambio de relaciones
de poder, en el que cada una interpretaba,
por turnos, el papel de “sujeto-directora™, la
cual decidia el tema, el escenario, la utileria,
el vestuario, etc., y el de “foto-terapista™,
que debia proporcionar apoyo, animo y que
también actuaba como un testigo de los
sentimientos y recuerdos sepultados durante
mucho tiempo.

Después de haber actuado una escena, un
momento, un recuerdo, que era desarrollado
y reconstruido para la camara, la “sujeto-
directora™ tenia la oportunidad de enfrentar
su propla experiencia, a traves de la tristeza,
el enojo o cualquier otra emocion apropiada.
y poder, llegado el momento, llorar y
curarse. Mediante el uso del “juego™ y la
fantasia, ellas podian revivir algunos
momentos de la infancia, convertirse en sus
propios padres, encontrar aspectos 1gnorados
de su ninez, “echar abajo las paredes’™. Este
meétodo de trabajo estaba muy ntluido por la
Gestalt, por la co-participacion vy el uso del
sicodrama como una forma de terapia, que
hacia referencia al trabajo de Alice Miller, la
sicoterapeuta suiza.

Tanto Jo Spence como Rosy Martin
areumentaban que la importancia de la
“foto-terapia” radicaba principalmente en el
proceso. Sin embargo, cuando este trabajo
era presentado en el contexto de un diario
fotografico (en el que las imagenes son de
fundamental importancia y son vistas en el
contexto de un portafolio tradicional), el
sentido del trabajo cambiaba radicalmente.
Las fotografias que habian nacido como
documentos personales, realizadas a través
de una experiencia compartida entre dos
personas, se transformaban en obras de arte
autoconscientes, dirigidas a un publico. La
manera en que este trabajo es presentado al
mundo es critica en relacion a como puede



Jo Spence. Del libro Putting Myself in the Picture, 1986.

ser comprendido, lo cual he tratado de
tomar en consideracion en este articulo.

Pero, cabe preguntarnos ;a donde
pertenecen estas imagenes? ;como re-
presentamos este trabajo al mundo?
;Pertenecen a las pdginas de una revista que
tratan el tema del cuerpo, al dominio de la
fotografia privada o al dlbum familiar? ;Es
fotografia artistica o es terapia artistica?

;Dentro de la historia de las fotografias
del cuerpo de la mujer, son estas imagenes
mas sofisticadas que las otras? ;O tratan de
apresar la mirada del espectador como
voveur? ;O es acaso que la mirada dentro
de la imagen, mas alla del cuerpo, se
comunica con el espectador y, al hacerlo, le
provoca un sentido de afinidad?

Inevitablemente el trabajo queda
atrapado dentro de su propia historia, como
una obra de mujeres anglosajonas,
confinadas dentro del esquema de su propia
experiencia cultural de clase y raza. N1 su
propio dlbum de familia, ni la exposicion
La familia del hombre, ni ningin album
puede trascender la especificidad cultural.
Jo Spence y Rosy Martin tenian muy claras
estas limitaciones en su trabajo. Las
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imdgenes que habian creado eran tan
especificas de su cultura, que en un
contexto cultural diferente podian ser
facilmente malinterpretadas. El valor de la
“foto-terapia’”’, como ellas mismas lo
reconocieron, radica en el proceso mas que
en los resultados.

Después de luchar contra el cancer
durante diez anos, Jo Spence murid el 24 de
junio de 1992, Como fotografa, Jo habia
rmirado su propio cuerpo al realizar su
trabajo. Finalmente, su cuerpo ya no pudo
defenderse de la enfermedad. Sin embargo,
su obra permanece como testamento de sus
ideas.

NOTAS

'Jo Spence. Bevond The Family Album.

A Political, Personal and Photographic
Autobiography. Camden Press: Londres, 1986.
*Putting Myself in the Picture.

A Political and Photographic Autobiography.
Camden Press: Londres, 1986.

* Ibid.

Fotos cortesia del Jo Spence Memorial Archive



EL CUERPO Y SUS

El encuentro con el
cuerpo, geografia
compleja y vasta,
rebasa ciertamente el
concepto de desnudo
fotografico.

Mavricio Moling, autor
de la novela fantastica
Tiempo lunar, teje aqui
una serie de
derivaciones en torno
al cverpo y la
escritura, la
desaparicion o el
opacamiento del
cuerpo, el cuerpo y sus
metaforas. A Mauricio
Molina le debemos
también una breve
seleccion literaria

sobre el cverpo.

DOBLES

Mauricio Molina

(Existe el cuerpo? ;No serd que se trata tan sélo de una metafora, de
una abstraccion, de un objeto saturado, cubierto, velado, maquillado,
tatuado de signos y simbolos contradictorios y excluyentes? Cuerpo
opaco, refractario, enigmaitico. Algo mds se oculta en ese rostro, en
esa piel, en esos labios, algo que se escapa como una serpiente debajo
de una piedra. Algo mds, una interrogacion, una pregunta.

Ante esta multiplicidad diabélica del cuerpo, esta irdnica
sustraccion/saturacion del sentido, no queda mas que construir
metaforas y simbolos, siempre bajo el riesgo de quedarnos mas aca.
ajenos al contacto.

La fotografia tiene un doble juego: mostrar y ocultar. El objeto
real, paraddjicamente, al ser capturado por el fotografo,
deviene metafora y simbolo. El estupor, el asombro que produce la

Crisanto Carrera.
Sastre. Perud, ca, 1935,



imagen de un cuerpo encierra una doble significacion: por un lado
presenta al cuerpo en si, por el otro nos presenta a su doble
convertido en s1gno.

Habria que hablar de cuerpos. asi en plural, mas que del cuerpo.
Cuerpo eroético, cuerpo velado, cuerpo tatuado, cuerpo distorsionado.
Cada cuerpo encierra multiples posibilidades.

Nada ha sido mads saturado de signos. En vano se abren tantos
cadaveres en las morgues, en vano Witkin o Diane Arbus buscan
agotar las posibilidades atroces de los anfiteatros, las morgues y las
pesadillas teratologicas. En vano se abren cuerpos para el sacrificio.
en vano los amantes exploran mutuamente sus cuerpos hasta el
cansancio. Su enigma permanece oculto, como si el significado
tendiera a evadirse, como si el cuerpo simbolico fuera mas poderoso
que todas sus encarnaciones.

No podemos abrir un cuerpo para descifrar su
enigma de la misma manera en que no se puede
abrir un reloj para saber lo que es el tiempo.

La fotografia nos ofrece la posibilidad multiple
de los cuerpos desdoblados. En esta miniaturizacion
encontramos mas un desdoblamiento simbolico que
al cuerpo mismo: la compleja riqueza de la
prolifera-cion de las imagenes y la imposibilidad de
José Raiil Pérez agotarlas con la interpretacion.

Rostros del mas aca. 1993. Decir cuerpo es nombrar algo que permanece
oculto. Gracias a la aparicion de sus dobles aparece
el otro cuerpo, el cuerpo utopico, fantasmal: ese cuerpo sonado,
desafiante, saturado de simbolos, sin el cual el cuerpo “real’” no
podria existir.
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A Albert Couturiaux.

Zaire, 1920).

A AFélix Beato.
Novio. Japon, 1867,

TATUAJES, INSCRIPCIONES

Inscripciones y tatuajes signan los cuerpos: los
saturan de signos, imagenes y simbolos, actian
literalmente sobre el cuerpo: lo transforman. El
tatuaje hace del cuerpo una entidad hipertélica
(que va mas alla de sus fines): la piel se vuelve
un lienzo como la pagina para el escritor o el
nitrato de plata para el fotografo.
Originariamente el tatuaje era un signo de
pertenencia al clan o una prueba niciatica: el
tatuado ha atravesado por un rito de paso en el
cual ha ganado su presencia en la tribu. En la
antigua China se tatuaban lunas y soles,
constelaciones y astros en la piel del iniciado para
identificar de este modo al hombre con las potencias
celestiales. En otros casos se tatuaba en el cuerpo animales para
identificar de este modo al cazador con su presa.

En nuestra ¢poca, despojada de la antigua devocion al clan y a la
naturaleza, regida por la arbitrariedad del signo, el tatuaje ha
adquirido una significacion privada aunque no por ello ha perdido su
sentido ceremonial. Dragones y sirenas, aguilas y flores, pegasos y
salamandras, ingenuos corazones o diabolicas serpientes, simbolos de
consagracion y degradacion, cruces, demonios, cristos lacerados,
obscenos incubos o sticubos... Como insectos que se disfrazan para
simular otra cosa, los tatuados buscan la absoluta disolucion de la piel
en signo. El tatuaje revela al salvaje dentro de cada uno de nosotros.

Operacion barroca por excelencia, el tatuaje pone en evidencia la
inexistencia de un cuerpo puro despojado de toda significacion y
sentido. Todo significa. El cuerpo deviene codice, relato. ;Qué
historia alucinante —relato de deseo, frustracion y fantasia por
excelencia— se muestra en la piel de los tatuados? El tatuaje, de su
antigua ritualidad, se ha convertido en una estrategia en cierto modo
subversiva: en una sociedad regida por lo efimero, donde todo se
consume y se desecha (vestuario, maquillaje) la orfebreria epidérmica
permite a su portador llevar algo que ha de marcarlo hasta la muerte
—y mas alla: al convertirse en un objeto artistico la piel del difunto
puede convertirse en una pieza de museo.

Hipaotesis de un taruaje imaginario. El mas extrano de los tatuajes
seria aquel que mostrara un cuerpo desnudo tatuado sobre el cuerpo:
nostalgia del desnudo primigenio y adamico, perdido para siempre en
los avatares del signo y del relato.

P Jose Hernandez Claire.
40 Jacobo, pavaso ciego. Guadalajara, 1985.






Baron von Stillfried.

Luchadores.

Japon, 1870.

¥ E. Muvybridge.
Estudios de

locomocion humana.

EL CUERPO EN MOVIMIENTO

[as fotos de Muybridge son la ilustracion mas cabal de la paradoja de
Zenon, que niega el movimiento e instaura la hipotesis de un universo
absolutamente inmaovil, ajeno al cambio, auténomo y sin causa. La
paradoja puede resumirse asi: para recorrer una calle primero hay que
recorrer la mitad de la calle, pero para esto hay que recorrer una cuarta
parte de la calle, y para hacerlo hay que recorrer una octava parte, de
modo que hay que recorrer una decimosexta parte..., y asi hasta el
infinito. De lo que resulta que nunca podremos recorrer la distancia total
de la calle puesto que enmedio hay un abismo.

El logro mayor de Muybridge reside en descubrir que el movimiento
se organiza cuanticamente, a base de segmentos y secuencias. La
mecanica cuantica postula un universo compuesto por particulas que al
ser observadas modifican su comportamiento. De la misma forma,
Muybridge descubre que al inmovilizar un cuerpo en movimiento se
modifica lo observado. Demasiado superficialmente se le asocia al
descubrimiento del cine. Muybridge ha 1do mucho mas alla: en su
hipotesis, el movimiento no existe como continuidad artificialmente
organizada (por medio de cortes y planos, encuadres y planos-secuencias
puestos en movimiento a cierta velocidad), sino en base a infinitos cortes
aislados. Entre cada corte hay un abismo invisible. Lo que descubre
Muybridge son grietas en la continuidad aparente del tiempo.

Las preguntas que surgen son mas que pertinentes: ; El cuerpo que
mueve el pie derecho es el mismo que el que mueve el izquierdo? ;Es el
mismo el que sube que el que desciende? ;La mujer que juega con la
nifa en la primera foto es la misma que aparece en la aliima? Hay en
Muybridge un asombro perturbador ante el paso del tiempo, ante su atroz
y absoluta irreversibilidad, enfrentada al absurdo de una absoluta y total
reversibilidad del espacio (;por qué no podemos decir: *voy de regreso a
mi infancia™ de la misma manera en que podemos decir: “voy de regreso
ami casa’ 7). Muybridge se situa de esta forma como un legitimo
heredero de Heraclito, de modo que al parafrasearlo podemos afirmar:
nadie se sumerge dos veces en el mismo instante.
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Baron Wilhelm von Gloeden. Taorminea, Italia, ca. 1903.
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LA MASCARA

LLa méscara devuelve al cuerpo al universo de lo indiferenciado, de lo
anonimo. Desde un punto de vista ritual la mascara es la
manifestacion de lo divino en sus aspectos 1rreales y animales. La
mascara actia metonimicamente: su contacto modifica
sustancialmente al sujeto. Su manifestacion mas baja es el antifaz,
cuyo uso mas comun es erdtico. El antifaz hace lo mismo que las
medias, los brasieres y los ligueros: cubre y descubre, insinaa, pero
sobre todo modifica, desrealiza a la persona para convertirla en
objeto. Lo unico que deja al descubierto es la desnudez del ojo
himedo y animal que mira desde el otro lado. La mascara es en este
sentido la que permite la elevacion de lo inferior y lo bajo, como en
los carnavales. En sus manifestaciones mas elevadas la mascara tiene
una funcién catartica: sublima, libera, desata 1identidades ocultas. Su
accion es la del éxtasis, ya que el portador sale de si mismo. La

Gerardo Suter, mascara funeraria, por ejemplo, hace que €l muerto se reintegre al
La tempestad. universo indiferenciado de lo que no tiene vida, al tiempo que lo
México, 1987. prepara para colocarse en el pantedn de los ancestros. La mdscara es

también manifestacion del doble maligno, del ser secreto que al
aparecer nos oculta, el otro que nos habita. Un cuerpo enmascarado
puede alcanzar la potencia magica del fetiche. Su signo es
basicamente el de la metamorfosis, en sus manifestaciones animales
esta asociada a los ritos de caza y al universo animico de las fuerzas
espirituales dispersas por el mundo. Finalmente la mascara nos
permite acceder al otro mundo, al de las fuerzas magicas que rigen los
actos de los hombres. El enmascarado es también
un heéroe (como en la lucha libre o en las
comunidades polinesias, donde casi siempre
representa al héroe civilizador): su mascara es un
espejo donde todos nos miramos.
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Irving Penn.

Los hombres de barro de Asaro.
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José Angel Rodriguez.

Borrado cora, 1979,
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EL CUERPO VELADO

Para la tradicion oriental el velo es simbolo del secreto. Asi, por
ejemplo, para el sufismo la vida es un velo del cual nos vamos
despojando lentamente hasta acceder al secreto final, que se
encuentra mas alla de la muerte. La danza de los siete velos arabe se
erige como una metafora del conocimiento: la desnudez es la verdad
final, sin embargo dicha desnudez carece de sentido si1 se le presenta
desde un principio. Es necesario un lento proceso de develamiento.
de insinuacion, de revelacion. El velo, sin embargo, oculta a medias,
contiene su propia negacion: revela. El velo devuelve al cuerpo al
anonimato primigenio de la textura: al cubrirlo descubre lo
i i ﬂj evidf:mf:: las SUH".FES |
: - ondulaciones y siuosidades de
~los senos, la cintura, las caderas
y los muslos. El velo descubre
una ausencia, la de la identidad
del sujeto, de modo que éste
queda al descubierto como
objeto puro. El velo revela. El
cuerpo cubierto por la delgada
gasa queda destacado,
enmarcado. El velo es
dialéctico: al cubrir revela, al
velar descubre. El desnudo es
mas desnudo si se vela.
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Irving Penn.
Bailarinas. Marruecos, 1970,
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Juan Crisostomo Méndez.
Puebla. ca. 1926.
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<4 Man Ray. Sans Titre.

TRADUCCION: ENRIQUE FLORES

MAN RAY
Paul Eluard

La tempestad de un vestido que cae

Luego un cuerpo simple sin nubes

Asi ven a decirme tus hechizos

T que tuviste tu parte de felicidad

Y que a menudo lloras la suerte siniestra del que te hizo
feliz

Td que no tienes ganas de razonar

T que no supiste hacer un hombre
Sin amar a otro

En los espacios de mareas de un cuerpo que se desviste

Semejante a la teta del crepusculo

El ojo se encadena en dunas descuidadas

Donde las fuentes capturan en sus garras manos desnudas

Vestigios de la frente desnuda mejillas palidas bajo las
pestafias del horizonte

Una lagrima espiga brotada prometida al pasado

Saber que la luz fue fértl

Golondrinas ninas confunden la tierra con el cielo

Cuarto oscuro en que todos los guijarros del frio hieren
€n carme viva

No digas que no tienes miedo
Tu mirada esta a la altura de mi hombro

Eres demasiado bella para predicar la castidad

En el cuarto oscuro en que aun el trigo
Nace de la avidez

Quédate inmovil
y estas sola.
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LAGARTIJAS

Tradicion oral huave

El camaleon, [il, es el que cuida los arboles. Si
lo matan, los arboles ya no van a tener
humedad.

La lagartija de cuello azul, djinjarau, es la
que mas abunda. S1 una persona tiene en el
cuello un lunar azul o rojo que cambia de color
tiene nagual lagartija. El que tiene ese lunar, le
dicen lagartija.

Miim deje es la lagartija blanca que corre
por el suelo, es la lagartija abuelita. Esta
prohibido matarla; si no, de noche viene la
viejita y te mete en su tenate y te lleva a la mar
viva y alli te echa. Si la matas, diario te sigue,
no te deja.

Cuando ves dos lagartijas torcidas, haciendo
su cosa, es muy mala senal.

La mano de metate, mayaki, cuando se
mata, debe quemarse. Si no viene su
companero, le camina por encima, y asi revive,
S1 pasas por donde hay una mano de metate y
lame tu sombra, te mueres, Ese animal es
venenosisimo, si te muerde, te mueres sin
remedio. Se le tiene mucho miedo. Anda muy
despacio, es muy torpe, pero puede brincar
muy lejos, como fruta que se aventara.

El fin de los montiocs. Tradicion oral de los huaves
de San Mateo del Mar, Oaxaca, recogida por Elisa
Ramirez. México: INAH, col. Divulgacién, 1987.
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LOS AROMAS DIBUJADOS DEL CUERPO
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Edward Weston,
Tina Modotti.
México, ca. 1920,

Mural de Diego Rivera.

La Germinacion.
Chapingo, 1926.

Mercedes Iturbe

En el inicio de la fotografia fue sin duda el rostro humano, junto con su
cuerpo, el tema central del magico descubrimiento. La posibilidad de
reflejar la expresion de un cuerpo, a través de la camara fotogrifica, fue
algo fascinante para quienes vivieron ese momento, en €l que el nuevo
y misterioso hallazgo proporcionaba una alternativa todavia mas
realista que la pintura para retratar a hombres y mujeres. Un inmenso
numero de imagenes sobre el desnudo conforman en si mismas toda
una historia dentro de la historia de la fotografia.

En este texto me ocuparé solo de algunas imagenes que exaltan la
sensualidad palpitante del cuerpo y haré en torno a ellas ciertas
reflexiones alusivas a esos papeles dibujados con luz en donde la
mirada de algunos fotografos ha quedado traducida en formas
exuberantes y apetitosas.

En muchos casos, el cuerpo retratado trasciende su apariencia
externa y se convierte en un medio de proyectar una sensualidad
depositada, mas que en unos pechos o en unas nalgas, en las entranas y
en el espiritu del modelo, captados por una mirada sensible.

El desnudo ha sido tema de muchos fotografos y sin duda uno de los
mds atractivos, ya que el cuerpo humano ha despertado siempre una
curiosidad en la que estan implicitos el misterio y el placer. Es dificil
encontrar alguno que no haya hecho imagenes del cuerpo despojado de
vestiduras, pero como todo tema inagotable, el desnudo ha sido
abordado de multiples maneras, de acuerdo a la mirada de cada
fotografo. Otros han estados obsesionados por el autorretrato, un
proceso de registro visual del propio cuerpo, que puede significar una
forma de posesion interior diferente a la del espejo por una cuestion de
tiempo. Incluso el mismo espejo es con frecuencia utilizado en la
fotografia para autorretratarse y poseerse a uno mismo en tiempos
diferentes a través de nuestra propia imagen, que queda dividida
después del clic en dos percepciones y en dos espacios distantes.
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Manuel Alvarez Bravo.
Fruta prohibida, 1976.

Man Ray.
Sin titulo, 1931,
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En la fotogratia ha habido espiritus
vitales que han registrado con su mirada no
solo los cuerpos, sino también el instante
explosivo de las pieles perfumadas de poros
abiertos que, como cdscaras de fruta,
despiden aromas afrodisiacos y chorrean
sudores dulces que exaltan los sentidos.

La region del cuerpo, elegida por el 0jo
del fotograto como centro de su imagen, se
convierte en todo un universo vegetal, de
cuyos puntos brota la luz, exaltando las
serpentinas turgencias, compuestas de
sombras, brillos y contrastes, evocadores de
la fertilidad.

Se trata de una manera de mirar el
cuerpo y dejar al descubierto la fuerza
maudita de la naturaleza humana que en
muchos casos se asocia con las flores, las
frutas y el paisaje.

Observar el desnudo que Edward
Weston hizo de Tina Modotti y que se
relaciona estrechamente con el mural de
Diego Rivera, en el que Tina aparece como
la tierra virgen, induce a un paseo
imaginario por el mundo de la sensualidad y
nos explica por qué Diego la eligio como
modelo para los murales de Chapingo. en
los que su intencion central era hacer un
canto a la terra.

Ambos artistas miraron a Tina con los
mismos 0jos v no solo advirtieron la carga
sensual de la fotégrafa italiana, sino que
tambi¢n su percepcion erotica de la vida les
permitio recrear, a uno én la pintura y a otro
en la fotografia, los contornos vibrantes de
un Cll{:frpt'fl-

Weston logro el equilibrio armonico de
esta umagen yacente, integrando el dificil
paso de la llanura moévil y ventosa del
cuerpo desnudo —en donde solo hay
movimientos y marea, flujo y reflujo— al
rostro en donde esta el caracter. bkn la
expresion de este rostro femenino, los
labios son pulpa fresca y fruta abierta que
invita a la lujuria de la mordida, mientras
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que Diego deposita en la cabellera liquida
de la modelo un mar agitado que oculta la
mirada de deseo, dibujado en la boca
semiabierta.

En los desnudos de Man Ray, la
sensualidad resulta menos contundente
debido a su abstraccion; permanece oculta
en el misterio de unas formas hermosas y
aterciopeladas, que sugieren duraznos o
melocotones, y cuyas suaves redondeces
envuelven al espectador, introduciéndolo a
un mundo de fragancias en donde la sutileza
de las curvas toca la perfeccion, sin perder
la fuerza vital que acaricia las imdgenes.

André Kertész, por su parte, fotogratio
repetidamente el cuerpo desnudo femenino
deformado por espejos v también los
banistas en Hungria. De sus imagenes
recojo una pareja de nifios gitanos en cuyo
acercamiento fisico se adivina ya un
despertar al placer de los sentidos. La foto
es de una gran ternura, no exenta de un
erotismo natural, propio de la vida en
libertad y sin restricciones. Los ninos
sueltos en la naturaleza, como los pajaros,
acuden al llamado inconsciente de su deseo,
juntando la superficie de sus cuerpos
desnudos para besarse. El gran fotograto
capto el instante con la misma
voluptuosidad inocente con la que aquéllos
se€ acercaron para olerse y sentirse.

Y para continuar con ninos desnudos,
destaco dos imagenes de la panameiia
Sandra Eleta, cuya mirada es vital, positiva
y llena de gozo. La misma queda reflejada
en su libro sobre Portobelo, en donde la
fotografa retrata los ritos y las fiestas de un
lugar habitado por una poblacion negra que
vive impasible dentro del juego, la
iniciacion, el eros y el mundo de la danza.
Sandra Eleta capta, con su camara, la
negrura humeda de las pieles, y transmite el
frenesi secreto de seres que se descubren
frente al objetivo con la natural languidez y
melancolia de la propia existencia.



El modelo preferido de la fotografa es
una nina llamada Dulce, cuya figura y
expresion reflejan una personalidad sensual
y enigmatica, provista de una belleza
ancestral.

En la foto titulada Dulce /I, la
modelo nifia proyecta con su
desnudez la fuerza y el calor
inmediatos de una vida animal.
Sobre la piel escurre su propio
nombre almibarado en un hilo de
sudor, que atraviesa un pecho de
negrura virginal y en su cuerpo de
sombras se percibe ya la ardorosa e
inexorable entrega. El pelo es dspera
hierba que contrasta con el rostro
inflamado de un ardor todavia
desconocido. Las facciones todas
despiden la sensualidad mevitable de
las hembras que llevan en la sangre
el llamado de Afrodita.

En otra imagen, la inquietante
Dulce aparece de la mano de Nixon
en la exuberancia de un entorno
selvatico, evocador del paraiso. Sus
actitudes y su desnudez nos remiten
a la pareja primigenia. Los pequeiios
bien podrian representar Adin y Eva
de Portobelo.

“En el membrillo se compendian, /
por su hermosura, / todas las alegrias, puesto
que es [ rey de las frutas. / Del vino el
sabor tiene y cual la algalia / exalta grato
aroma; / es de oro su color, de luna llena /
es su redonda forma™'.

Manuel Alvarez Bravo ha vertido en sus
fotos de desnudos su goce por el cuerpo,
acumulado en el tiempo y contenido en el
misterioso silencio de la imagen. En ellas
aparecen las redondeces de senos, vientres,
nalgas y muslos cubiertos de vendas o de
trapos que arrebujan ciertas partes,
acentuando la voluptuosidad de las carmmosas
frutas femeninas, cuyos jugos y olores
imaginados despiertan el ardor y el apetito.

A
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Sandra Eleta. Dulce [I. Panama.

Membrillos, manzanas, naranjas,
duraznos, higos, guanabanas, rosas,
magnolias, jazmines y orquideas son
ejemplos de las muchas asociaciones del
mundo vegetal con el arrebato del cuerpo
desnudo, de aromas y sabores paradisiacos.
No es gratuito el titulo de la foto “Fruta
prohibida™, en la que el pezoén erecto de la
modelo responde con su turgencia al sol que
lo 1lumina y se levanta frente a la naturaleza
viva, sugiriendo, a través de la forma, el
sabor oculto de su savia lechosa.

En el libro La Casa de Cita, editado en
Londres en 1986, se publican las fotos
compiladas por el fotografo mexicano Ava



Anonimo. México, ca. 1900,
Del libro La Casa de Cira.

Vargas, que tuvo el buen ojo de restaurar
las placas de vidrio hechas a principios de
siglo por un fotégrafo anonimo, en un
burdel de la ciudad de México. Se trata de
un material invaluable, que ademas de
reflejar toda una época a través de las
imdgenes (en la ambientacion destaca el
afrancesamiento que vivia el pais) nos
muestra a las chicas que en ese rincon
alucinante ejercian el oficio mas antiguo de
la humanidad. Ataviadas a la oriental, con
plumas, sombreros de estilo europeo y en
poses forzadas e ingenuas, las muchachas
estdn provistas de un erotismo gracioso,
alejado de la pornografia.

Las fotos realizadas en exteriores tienen
una atmosfera diferente; en éstas, las
modelos estan totalmente integradas a la
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naturaleza, sus torsos son drboles y los
arboles evocan sexos. El paisaje son los
propios cuerpos rodeados de aromatico
follaje, en donde flota la candorosa
efervescencia de la sensualidad.

En una de las fotos, una Eva
indigena abre las extremidades,
como entregando su jugoso
sexo a la mirada del fotografo.
Sus piernas solidas de Venus de
Tlatilco se apoyan en la silla
COMO S1 quisiera prenarse con la
fuerza de la tierra y sus brazos
elevados se enredan como
serpientes en el tronco del
arbol, reptando en blisqueda de
la manzana prohibida. Mientras
el cuerpo se fija a la tierra, el
rostro voltea hacia el infinito y
sus 0jos ocultos se vuelven alas
de mariposa que se pierden en
el horizonte.

Recorrer las imagenes de los
fotégrafos que han registrado el
cuerpo con la mirada redentora
que da a la vida un sentido
infinito, en donde tienen lugar
las tempestades del deseo, en donde se
advierten los suenos transformados en actos
y los actos que se perdieron en suefios,
significa ademas de un goce visual, una
forma de apreciar, sin limite de tiempo, la
voluptuosidad de los seres vivos. Su
inmovilidad frente a la camara es solo
aparente, ya que la abundancia de la vida
los atraviesa de parte a parte, arrancando de
sus formas los sabores agridulces y salados
y las fragancias envolventes que ciertos
fotégratos han sido capaces de trasladar a
SuS iImagenes.

NOTA

ULibro de las mil y una noches. Madrid: Aguilar,
1986, tomo 1, p. 495.



André Kertész.
Los amigos. Hungria, 1917.




OTRA VENUS CALIPIGA

Tomdas Zurian

El desnudo como representacion visual en las artes plasticas siempre ha

tenido caracter de propuesta: como ideal de belleza, como riguroso canon de

proporciones o como lenguaje erdtico. En la progresiva revelacion de la

Jotografia como expresion artistica, el desnudo ha ocupado un papel

preponderante y los fotografos mexicanos no escaparon a esta busqueda.

Hacia el ano de 1927, Antonio
Garduno realiza una serie de
fotografias de Nahui Olin:
desnudos en el mar jugueteando
con las olas, otros en las arenas
de la playa, desnudos en estudio,
algunas imdgenes mas con
escasa ropa en donde destacan
sugestivamente elementos
anatomicos y fotografias de
Nahui Ohn totalmente vestida,
en las que también se revela el
sentido erotico de su existencia.
Es evidente que a Nahui Olin
le complacia desnudarse, pero
no lo hizo por ligereza y menos
aun para escandalizar a la
puritana sociedad de su €poca,

Sino para perpetuar su cuerpo en el devenir.
Una mujer ludica como ella, se desnuda
como propuesta plastica y como dadora de
placer visual a un espectador avido de

Venus Calipiga,
Mdarmaol griego.

romper con los tabiies sexuales de
su época.

Nahui Olin gozaba
intensamente su Cuerpo, como se
aprecia en una carta enviada al
Dr. Atl, en un momento de tenso
distanciamiento. “... Pero a mi
nada me distrae, estoy
reconcenfrada en mi misma, en
(FAY S i’-l’) IE.F'!'J:{'-E'} (E'FHE" NS¢ RE QCHrre ey
desnudarme delante del espejo y
admirar mi belleza, que es tuya” .

En una de las fotografias
tomadas por Garduno, Nahui Olin
aparece de cuerpo entero, dando
la espalda al espectador en una
curva dinamica, con un vestido de
tela negra transparente que casi le

vela el torso, el resto lo levanta por encima
de sus hombros en un juego sensual que le
permite lucir unas nalgas espléndidas,

voluptuosas, pero que no se desbordan;
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estan contenidas por musculos solidos,
envueltos por una piel tersa y palpitante.

Destacan por encima de sus gliteos
mediante un claroscuro ex-profeso, sus
acentuados y casi escultoricos hoyuelos
sacros; esas deliciosas depresiones que por
sus caracteristicas son la expresion de una
pelvis magnificamente conformada. Nahui
Olin se enorgullecia de ellos, presumiendo
que tenia “los hoyuelos sacros mas
sensuales del muncdo y las nalgas mds
sonrosadas del universo™.

Sin embargo, esta fotografia tiene un
llustre precedente en la escultura griega y
Nahui Olin debid conocerla: La Venus
Calipiga (de Kallos, bellas y Piga, nalgas),
la Venus de las Bellas Nalgas. Esta se
encuentra en el Museo Nacional de Napoles
y hasta hace algunos anos no se permitia a
los visitantes el acceso a esta sala
considerada “erotica’. Sobornar al vigilante
me costo buenas liras, pero valio la pena
porque pude gozar esta escultura
plenamente y a puerta cerrada.

La escultura pertenece a la época
helenistica del arte griego, y a pesar de que
la cabeza y otras pequenas partes no son
originales, el resto es de una extrana
perfeccion, de una provocativa cadencia, de
un encanto, que por su intencion, es un acto
plastico de refinada voluptuosidad. Cuando
se le ve totalmente de espalda y banada por
una luz levemente rasante, sus nalgas son
incuestionablemente las mas hermosas de la
estatuaria griega.

Nahu1 Olin nada tiene que envidiar a
esta Venus en belleza y sensualidad; por el
contrario, la supera, ya que el material de
esta escultura es un bello pero frio marmol,
y ella era una impetuosa llama que se
consumia a si misma.

Antonio Garduno. Nahur Olin, ca. 1927.
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Juan Crisostomo Méndez.
Puebla, ca. 1926.
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LIVIANOS

Juan Crisostomo
Méndez, fotografo
poblano de principios
de siglo, registro —en
un inmenso fondo
fotografico
desconocido hasta
ahora— el mapa de
sus obsesiones. Una
mirada escrupulosa y
perversa se desliza
sobre el werpo
femenino, incitandolo,
velandolo,
fragmentandolo en
imagenes fotograficas,
dejandose seducir
—como Lopez
Velarde— por las
devotas palpitaciones

del cverpo.

Y DILETANTES
Alfonso Morales

Secretas siguen siendo las razones que le
asistieron al sefor Juan Crisostomo Méndez
Avalos, las que hoy todavia gobiernan la
voluntad de sus decenas de imagenes
fotogréficas dedicadas al cuerpo femenino, a la
porfiada dilatacion de algunas de sus partes.
“Nobles partes™ se diria en la época de su
realizacion —afos veinte y treinta, en la
Puebla de los Angeles— para referirse a tales
confines, todos esos senos y torsos, todas esas
anudadas extremidades de mujeres ya
seguramente desaparecidas, para siempre
desalojadas de las presencias que se dejaron
arrebatar con regateos o le confiaron sin tapujos a una maquina
indiscreta. Las ductiles sombras que fueron el privado deleite del
catdlico Sr. Méndez, ahora en posesion de Ava Vargas y
recientemente sacadas a la luz publica por Guillermo Samperio’,
siguen en la paz de su arcén, cuchicheando para si, corriendo en el rio
revuelto de deseos a saber si cumplidos o insatistechos.

Retrato de Juan
Crisostomo Méndez.
Puebla. ca. 1926.

;. Quiénes son esas mujeres que accedieron al desnudamiento y al
velo, que portaron el disfraz y compusieron la escena sobre mesas
risticas, camas comunes y tapetes del diario? ;Qué seduccion o
compromiso las tiene ahi, expuestas, condescendientes actrices de
este teatro de los rincones, frente al ignorado telon que componen
libros, tapices y almanaques? La educada letra manuscrita del Sr.
Méndez, asimismo administrador de bienes y cobrador, ha guardado
la memoria de algunos nombres en los sobres que envuelven a los
negativos estereoscopicos; pistas que podrian conducir a directorios y
domicilios, y podrian traer de vuelta el dato sorpresivo de alguna
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Juan Crisostomo Mendez.,
Puebla, ca. 1926.
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Juan Crisostomo Méndez.
Puebla, ca. 1926,
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buena sefiora, probada en la devocion del rezo, también
metida por gusto a este ambiguo festin de voyeurismos, bajas
ltviandades y altos diletantismos.

Al respecto ya ha especulado Guillermo Samperio,
fascinado por los datos a medias que enriquecen los enigmas
de este archivo: el pubis de alguien que se llama Delia
Gonzalez, cultora de la opereta en el Gran Hotel; nombres de
extranjera resonancia como la tal Carmen Strabeau; Maria
Luisa Ruiz, artista de qui€n sabe qué arte, quien en el ano de
1926 le entrega a Méndez su desnudez total. Nombres
simples, ciertos apellidos, claves que contendrén la
procedencia de las modelos, el margen de maniobra dentro
de sus retratos.

Esta claro que entre ellas pudo haber no pocas amigas,
gente conocida y vuelta complice de las audacias en este
juego de espejos que pudo vivirse, en ocasiones, como
provocativa ceremonia. Es evidente que otras poses, otros
portes, delatan el oficio, o al menos la costumbre, de
distenderse sin ropa frente a los ojos ajenos. En estas altimas
mujeres no hay reserva alguna, campean sobre terreno
conocido las boquitas de corazén, bien plantadas salen a
recibir el sol en balcones, patios traseros y terrazas. Se
adivina en ellas el arrojo de las tandas y del cine mudo; mal
no les iria la pianola, el resobado divan nouveau. Y ya
instalados en este lugar comun, con la convenente mezcla de
desliz y moraleja, tendriamos entonces que seguir al Sr.
Meéndez hasta las puertas del bule y la casa de citas para
verlo surtir de material su clandestina orfebreria.

En esta hipotesis folletinesca las alegres damas tendrian
su reposo, los tiempos que podrian brindarle a la camara.
Este hombre que convence o paga las querra poseer de otra
forma: verlas rodar sobre cobijas, andar sobre el borde de las
fuentes, trepar sobre los muebles, fingir la siesta. Este
hombre —y ese si es un dato que proveen las propias
imagenes del archivo— a veces no viene solo, lo acompanan
hombres de su misma clase y compostura, duenos del mismo
modelo de sombreros de carrete, también curiosos, con
semejante excitacion en la mirada.

Pero el archivo Méndez no se deja reducir a la mera
fisgoneria, se resiste como puede a ser un picante acopio de
desnudeces, de visitaciones a zonas prohibidas que pudieran
ser la base de algin buen negocio. El fin de esos safaris

Juan Crisostomo Méndez. fotograficos que organiza el club de mirones del Sr. Méndez,
Puebla, ca. 1926. esos paseos que llevan a las ninfas a las riberas del rio
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Juan Crisdstomo Méndez.
Puebla, ca. 1926.

Alseseca, que las enredan a los troncos de los arboles y las
hacen correr como gacelas en las veredas del monte, no
parece querer rebasar los Iimites de una aficiéon y un gusto
retroalimentados entre unos cuantos iniciados.

Méndez tiene en sus estantes libros que versan sobre
pintores de renombre, cuadros con escenas de piedad y
martirio, cristos y dolorosas; tiene réplicas de esculturas,
pedrerias, textiles y bibelots. Y en esa misma inercia, como
lo prueban los dlbumes historicos que se
compusieron con sus vistas y los premios y
reconocimientos que con ellas llego a ganar,
tiene pretensiones de artista, de hombre
educado para compreder los acertijos de la
belleza.

Con los datos que se alcanzan a filtrar a
traves de los escenarios y las decoraciones, 10s
apretados lugares donde transcurren las
sesiones, se puede armar otra hipotesis, ésta con
sabor de ajenjo y mortecina luz de bohemia,
donde el lugar que pudo ser de Federico
Gamboa lo ocupe ahora Efrén Rebolledo con
todo el catalogo de su "Caro Victrix™, Asi
tendriamos en el aparentemente sobrio Sr.
Méndez, amable contertulio del club que se
reune en el local de la American Photo Supplay,
a un titere de las musas, un hombre presa de la
sensualidad y de sus inmorales mandatos, un
hombre a fin de cuentas triste.

No ha de ser para tanto, protestan desde otro rincon las
otras imagenes del archivo, mas bien arraigadas al gusto
mediano y popular del periodo marcado por el bataclan y el
jicarismo, secuelas de aquellas postales que la Compaiiia
Industrial Fotografica hizo a costa de las divas rubicundas del
teatro de revista, un desfile de disloques y guacamoleos que
apenas salga de la revista Frivolidacdes se instalara, para
mayor satisfaccion de las antepasadas calenturas nacionales,
en la revista Vea.

(Cual es entonces la temperatura de la camara que
dispara el Sr. Méndez? ;Cudl el acuerdo que sube a sus
modelos a las mesas, que las hace tornar sobre si y de repente
aquietarse? Los tanteos que le ocupan caen como resultados
en un territorio incierto, contradictorio. Sélo emergen con
fuerza cuando responden al impulso de sus obsesiones,
cuando tienen que ver con la acumulacion y la reitiracion de
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Juan Crisostomo Méndez.

Puebla, ca. 1926.
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Juan Crisostomo Méndez.
Puebla, ca. 1926.
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los mismos motivos, cuando cifien el encuadre a detalles que
abstraen porque objetivan.

Méndez gana si directo y crudo, y viviseccionante. Pierde
cuando se deja vencer por el fardo del arte, el prestigio que
dispensan y al que obligan las obras del museo-institutriz de
los antiguos clasicismos y los inveterados romanticismos,
aquel que va por el mundo prodigando lecciones de armonia y
regalando lladro. Cuando Méndez y su club recorren estas
galerias pareceria que sus féminas hubieran accedido al hurto
de sus formas no por las seducciones y contrataciones de esos
varones de la camara, sino por la incitacion y convocatoria de
un orden previo y superior de arquetipos; pareciera que tanto
ellas en su desnudez v ellos en su curiosidad han escuchado la
voz y sentido los soplos del espintu artisico. Y pareciera que
en razon de esa voz confusa, por los bandazos fallidos de esos
soplos, es que se ha autorizado la llegada, hasta los rincones de
esa recatada Puebla, 1a Puebla de las monjas emparedadas y
otras leyendas coloniales, del pedido medio magullado de
mascaras de Venecia y aromas de Bizancio, de fantasias de
todavia mas alejados orientes, de aquel sueno de una galante
cortesana que se rinde al tacto sabio de algun casanova. Pero
aunque en las alturas respondan a estos guiiios pueblerinos el
mismo Rubens o el grande Miguel Angel, aqui abajo, con la
migajas de esa misma luz, da comienzo la foto-novela rosa
subido, rueda con magnifico pretexto la manzana pornografica
sin que nadie se atreva a darle la primera mordida. De todas
formas, a fin de cuentas ellos caballeros respetables al entrar y
las otras todavia damas al salir, con Dios y la camara por
testigos, se ha dado cumplimiento al pacto: unos cuantos
minutos de paciente desvergiienza a cambio de la inmortalidad
de las odaliscas. Hoy la Vestal, ayer simplemente Conchaita.

Dobles de por si por ser estereoscopicos, los desnudos de
Méndez se abren ademas a las secuencias, en ellas se
desglosan los momentos de los que se compuso la cita, ahi
queda el registro de los pasos timidos o desenfadados que
trajeron a las mujeres del exterior de las calles al espacio
acotado de improvisados o imaginarios escenarios. Cada
ses1on es un ejercicio que puede fallar y quedarse en los
primeros escarceos, y en €l cuentan para su triunfo la
disponibilidad o resistencia de la modelo, el encantamiento
que dosifica y construye el hombre de la camara, y el
acompasamiento que se consigue entre el que mira y la que se
deja contemplar.

La caja de la camara es la verdadera casa de citas, ¢l Gnico
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teatro por llenar. Entre uno y otro acomodo, de repente el
dictado de una 1dea, la ocurrencia de unas telas como
mortajas, las lunas del ropero, las macetas del corredor. Entre
uno y otro acomodo la rutina de los decubitos, la paja de
bafistas y majas. su anodino retozar. Entre uno y otro
acomodo, sin embargo, la aparicion de un contraluz que
stluetea a un par de mujeres en la puerta, la composicion sin
adornos de partes liberadas de su resto, sueltas, autonomas:
hombros, espaldas, tobillos, pies, muchos pies, en ellos el
resume final de un apasionado fetichismo.

En las cronicas de desvestimientos que algunas de sus
secuencias recogen y en los cerrados encuadres que le dicta
su pulsion fetichista, esta el Méndez mas moderno, el que
estd mas cerca de nosotros y mas lejos de las naftalinas de los
anticuarios. Este Méndez es el que se deja empujar por la
mirilla de su aparato, el que entendio que las cerrraduras
ademas de resguardar los secretos afilan la vista, la
pervierten, la purifican, Este Criséstomo Méndez, nacido y
muerto en Puebla, es el que con las retinas en las rendijas de
algun hotel, vio aquella habitacion desnuda, y en ella una
cama de laton, un mundo sin nada para agentes viajeros,
rapidos placeres mercenarios y largas toses agonicas, un
mundo ciego que nos mira desde el ojo frio de aquella mujer
que oculta el rostro y se atrinchera en si misma.

NOTA

'"*Méndez. ;fotograto erdtico o pornografo?”, La Jornada, 22
de septiembre de 1993, articulo donde se ofrecen las noticias
que hasta ahora se tienen de Juan Criséstomo Méndez Avalos
(1885-1962), y en el que se nos entera de sus trabajos en el
comercio, de sus inicios en la fotografia y de su pertenencia
al Club Fotografico de Puebla. En esas pdginas también se
habla de sus publicaciones, premios y amistades, entre las
que se pudo contar la de José Maria Velasco. En la
recopilacion de los datos que han comenzado la recuperacion
de la vida y obra de Méndez habria que hacer mencion de los
investigadores Saul Rodriguez yv Pedro Angel Palou.

Juan Crisostomo Méndez. Contactos. Puebla, ca. 1926.
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Juan Crisostomo Méndez.
Puebla, ca. 1926.
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Juan Crisostomo Méndez.
Puebla, ca. 1926.
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CUERPO, CONTROL Y MERCANCIA
FOTOGRAFIA PROSTIBULARIA

El cverpo se vuelve el
mundo sobre el que se
tatéa una escritura de
riesgos, y la existencia
una aventura volatil
que obliga a un
itinerario de
contrastes entre lo
diurno o normal y lo
nocturno o proserito. El
mapa urbano se
Iﬂl‘l\"iﬂl’il‘ asi en una
mds de las
prolongaciones intimas
donde lo real se
fantasmagoriza y lo
especiral se objetiva.
Esta es la "belleza de
las cosas siniestras”
que insistia Jacques
Prévert en enseiiarle

al fotografo Brassai.

publicas. México, 1865.

Sergio Gonzalez Rodriguez

I. La fotografia es, ante todo, un acto
fotografico: una puesta en escena de
Imdgenes que congregan al fotografo, sus
ideas subyacentes en términos estéticos, y
al objeto-sujeto que aparecera retratado.
En cualquier fotografia existe un entorno
cultural que se revela por un recurso
metonimico: habla la parte inscrita en la
imagen por la totalidad ausente, o casi
ausente, que la posibilita, Tal
congregacion delata una especie de
metafotografia cuya amplitud envuelve al
fragmento fotografico del que 1rradia:
algunos de sus rasgos de luz se pueden
reconstruir s1 se atiende a la estrategia
cultural de la que proviene uno u otro tipo
de fotografia. Se trata, en efecto, de algo
mas preciso que el llamado “contexto™ o
el “studium™ de Roland Barthes.

En el caso de la fotografia que retrata
el cuerpo de las prostitutas se distinguen al menos dos estrategias
creativas: la primera se refiere a la fotografia de control prostibulario;
la segunda se refiere a la fotografia de la prostituta y el prostibulo
como nuicleo de los bajos fondos urbanos. Cada una de estas
estrategias posee su catalogo: un conjunto o universo de fotografias
especificas. Dentro de un catdlogo hay varios portafolios fotogrificos.
En México, el tipo de fotografias que obedece a dichas estrategias ha
estado presente desde el siglo pasado y se prolonga hasta nuestros
dias. Sus trazos ocupan estas notas.

La fotografia llegd a nuestro pais poco después de su despunte en

Portadilla del Regisrro
de mujeres publicas.
México, 1863.

4 Piagina 58 del Registro de mujeres
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Europa en 1839, y su arraigo y desarrollo
aqui se vincula al descubrimiento del rostro
individual. En una sociedad de acentos
tradicionales, la presencia de la fotografia se
incorpora al escenario de los asombros que
arrojan las maquinas, su impulso adventicio
de progreso y promesa civilizadora. El
trayecto de la fotogratia
mexicana resulta paralelo, y a
veces se traslapa, con el
rumbo mnaugural de las
normas, las costumbres y los
usos modernos. La bisqueda
de un rostro propio de
afirmaciones nacionales
frente al porvenir ilustrado,
liberal, progresista, se entrega
también a través de ese
mecanismo productor de
1magenes que encuentra y
multiplica, por primera vez,
el mosaico de los contrastes
patentes, ineludibles,
testimoniales y ubicuos de los
mexicanos ante si mismos. El
prohombre Mariano Otero
dejara constancia de tales
certezas €n un pensamiento integrista que
rradia de la politica a la cultura: “La
representacion nacional debe ser la imagen
de la sociedad, tomada por el daguerrotipo™.

El auge de los escritos costumbristas en
M¢éxico alrededor de la identidad nacional a
mediados del siglo XIX, reproduce la
tendencia fisiologista que fue tan exitosa en
paises europeos como Francia y Espana.
Pero el afdn de nuestros escritores y
periodistas por describir un pertil distintivo
del “espiritu del pueblo™ en sus rasgos
vernaculares, el gusto de glosarlos al
caracter del mestizaje o del protomestizaje
en el caso de los indios, se desenvolvio
hacia un vinculo que buscaba unir una
moral industriosa y un cariz irrenunciable a
partir de las ocupaciones y los oficios
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Anonimo. Amalia Rojas.
Prostituta de 2° clase.
Meéxico, 1865,
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colectivos. El libro Los mexicanos pintados
por si mismos, en que colaboraron Hilarion
Frias y Soto, Ignacio Ramirez y Niceto de
Zamacois, entre otros, sintetiza tal proyecto
liberal: el retrato del individuo se justifica
de cara a la fundacion de la patria, a su
horizonte de mejorias lineales y
ascendentes, a sus
ornamentos romanticos que
construyen un didactismo
civico y proselitista.

La existencia de la
persona forma parte del
destino patrio, ya sea que
ocupe un lugar en el ambito
centralizador de la religion,
de la familia, del trabajo, o de
su individualidad tributaria
de un orden paternalista
donde los valores morales
comienzan a fundir las
secularizaciones del codigo
de conducta catolico con las
ideas ilustradas. Si por una
parte se desea una civilidad
formal que procure

semejantes intenciones, por otra
parte se carece de un entorno real que las
realice: el pais se rige aun por los esquemas
y las inercias del Antiguo Régimen colonial.
Los trazos de la fisonomia de la
mexicanidad se resisten al cambio; el retrato
se sostiene por su entereza tradicional y por
el servicio al orden establecido.

En estos términos, la fotografia como
efecto de identidad se somete a una moral y
a una estética cuyo eje serd el anhelo
nacionalista, como bien lo ejemplificé en
1845 Guillermo Prieto al establecer a “los
cuadros de costumbres™ como los
fundamentos culturales de México. En un
gozne en que los tiempos se abren al
cambio, el empleo de la fotografia para fines
de control social llega a México. En 1855, el
gobierno de Antonio Lopez de Santanna



emite un Reglamento para asegurar la
identidad de los reos cuyas causas se sigan
en la ciudad de México; asi se introduce en
nuestro pais una técnica moderna que
identifica, discrimina, clasifica, previene,
domina, persigue y castiga. El interés por
este tipo de método moderno colinda con la
monumental propuesta de 1836 sobre el
control prostibulario para evitar el contagio
que concibid el especialista francés en
hidraulica y drenaje Alexandre Parent-
Dichatelet. Esta propuesta higienista se
obsedia en la identificacion y el aislamiento
de las prostitutas y de los sitios en que ellas
gjercian su oficio. El historiador Alain
Corbin ha escrito que, para aquel
especialista, “'la prostituta simboliza y hasta
encarna el padecimiento que testifica, mas
que un olor desagradable, la infeccion de la
estructura social: la sifilis”. Asimismo. el
higienismo buscaba justificarse por la
“evidencia de los resultados™ y la
insistencia cuantitativa recurria al
levantamiento de cuestionarios vy a la
apertura de expedientes distintivos que
engrosarian archivos generales. Su
estrategia se libra a la transparencia, como
hizo notar Corbin:

“Mas interesante todavia se revela la
multiplicidad de esclarecimientos a los que
somete el medio prostitucional; su analisis
de principio a fin antropolégico, etnologico.
lingiiistico, sociocultural, sociogeogrifico,
y médico, no deja nada a la sombra.”

Debe recordarse que en México la idea
de controlar la prostitucién mediante
métodos modernos de cariz diichateliano se
registra al menos desde 1851, en que se da a
conocer un Provecto de decreto v
reglamento al respecto, donde se contempla
dejar atras “‘la tolerancia tacita™ de “las
leyes espanolas”, En “lupanares’™, en
“carrozas’” o a pie, las prostitutas citadinas
alternaban su trabajo y su vida cotidiana
con las del resto de las personas.

75

Anonimo. (Atribuida a Cruces y Campa).
Julia Gonzdlez. Prostituta de 1° clase.
México, 1865.

Con el Imperio de Maximiliano tal
rutina serd transformada: para evitar el
contagio entre los soldados del ejército
extranjero, el emperador ordena
reglamentar la prostitucion y constituir un
Registro de muferes publicas conforme al
reglamento expedido por S. M. el
Emperador el 17 de febrero de 1865, Los
datos consignados en el registro eran: el
nombre y la fotografia de cada mujer; su
edad, su oficio previo, su domicilio, su



Brassal. Una dama del atardecer.
Paris, ca. 1932.
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categoria (primera, segunda y tercera, que
se jerarquizaban de acuerdo a su fisonomia
agraciada o no, a juicio de los funcionarios.
meédicos y policias sanitarios); su forma de
trabajo (en prostibulo o “aislada™,
independiente); enfermedades padecidas,
cambios de estado civil, muerte o retiro del
oficio por casamiento o fuga.

En el Registro del Imperio se incluyeron
598 prostitutas hasta el afio de 1867, con
sus respectivas fotografias que en si
configuran un portafolio especifico y
distinguible. Existe evidencia de que en
1860, las autoridades del Ayuntamiento
Intentaron retomar la fotografia
criminologica, y en 1863 la Regencia del
Imperio ratifico al Prefecto de la Policia
restablecer el Reglamento que prevenia “el
que por medio de retratos fotograficos se
identique a los reos de causas criminales”™.
Varios fotografos ofreceran sus servicios
para el caso: en 1860 y 1863, Jos¢ Maria de
la Torre; en 1861, Joaquin Diaz Gonzilez:
en 1865, Manuel M. Ferndndez; en 1866,
Damaso Hijar. EI mismo ano Alberto
Serralde ofrece sus servicios en la Carcel de
Belem. Entre estos fotografos quiza se
encuentre el autor de las imdgenes —o
portafolio— que acompanan al Registro de
prostitutas del Imperio.

Este retratismo reglamentarista y de
perfil criminologico carecia atn de la
urgencia cientificista que mas tarde
desarrollara Alphonse Bertillon, v su
sistema policiaco de caracterologia
delincuencial en que resuenan los enfoques
frenoldgicos y patologistas, sus
clasificaciones y variantes minuciosas sobre
la fisonomia del transgresor nato tal como
lo teorizo Cesare Lombroso.

Lo que se observa en las imagenes
prostibularias del Imperio es el desfase entre
un proposito criminalista y sanitario, v una
tarea fotografica de retratos convencionales:
tomas en estudio, con un muro de fondo y



una cortina al lado, algin objeto
escenografico minimo, una silla, una
columna trunca, un taburete, un espejo de
atril. Las mujeres, de pie o a veces sentadas,
miran de frente a la cimara: oblicuas,
timidas, agresivas, impavidas, placidas. Y la
mayoria viste su mejor indumentaria. Varias
de ellas representan una respetabilidad
burguesa, al grado de convocar la pregunta
circular que llegé a ser un lugar comun
decimondnico: ;serd 0 no sera esa mujer una
prostituta? Sus vestidos, opulentos, ornados,
o de simples mujeres de pueblo, su cabellera
recogida con un sombrero, un liston o en
trenzas, las sitia en el marco de una
identidad publica: la hipocresia del control y
del aislamiento, de la doble moral del
reglamentarismo prostibulario que las
fotografias patentizan y develan a la vez.

Hilarion Frias y Soto describird en 1868,
al recuperar sus caracterologias edificantes,
este testimonio de tardio romanticismo
sobre la prostituta de la ciudad:

“La Traviata, esa figura tan moderna,
tan actual, no es la ramera parisiense, no es
la Oliva ni la Olalla de la Biblia. Es algo
mas brillante, mas florido, mas perfumado
en medio de la corrupeién social ™.

II. Laimagineria bicéfala del submundo de
lo delincuencial y la prostituta se extiende
en una larga linea que pasa por las cimas
romanticas, se engalana en la radicalidad
decadente impulsada por Charles
Baudelaire, adviene a las experimentaciones
descriptivas de la realidad como un gran
organo en las novelas de Emile Zola y se
corona en ¢l amplio repertorio de las
mujeres fatales de fines del siglo XIX. El
origen y el trayecto de esta fantasmatica se
hunden en el sedimento de los miedos,
angustias y deseos masculinos. En Figures
of Ill Repute, un ilustrativo estudio sobre las
representaciones de la prostituta en el siglo
XIX francés, Charles Bernheimer apunta

Brassai. En Susy. Paris, ca. 1932.

que este tipo de mujer se vuelve ubicua en
la narrativa y el arte del periodo no solo por
su fuerza como un fendmeno social, sino
porque estimula estrategias artisticas que
controlan y disipan su amenaza contra el
orden masculino: “la prostituta fascina al
grado de que el hechizo puede producir
estructuras que contienen, subliman o
metaforizan la descomposicion
contaminante de su fermento sexual™.

[La prostituta y sus atributos de perversa,
contagiosa, histérica, al 1igual que el
delincuente —su contraparte arquetipica—,
encarnan la idea de autoesculpir un Yo
siniestro que incluye el vagabundeo de lo
publico a lo privado por los prostibulos y
los antros, la vida bohemia, el desgaste del



alcohol y las drogas, los asesinatos
pasionales. El cuerpo se vuelve el mundo
sobre el que se tatia una escritura de
riesgos. y la existencia una aventura volatil
que obliga a un itinerario de contrastes entre
lo diurno o normal y lo nocturno o
proscrito. El mapa urbano se convierte asi
en una mas de las prolongaciones intimas
donde lo real se fantasmagoriza y lo
espectral se objetiva. Esta es la “belleza de
las cosas sinlestras’ que insistia Jacques
Prévert en ensenarle al fotdgrafo Brassar.

LL.a permanencia de las célebres
fotogratias del Paris de los bajos fondos
capturada por Brassai se debe a su buen tino
para aproximarse a una matriz
fantasmagorica que culmind con la estética
expresionista, con el cine aleman entre la
primera guerra mundial y 1933 a través de
directores como Robert Weine, Fritz Lang,
Ermst Lubitsch, Paul Wegener, F.W.

Murnau, entre otros. Se trata de lo que la
gran critica alemana Lotte H. Eisner llamo
la génesis de la “pantalla demoniaca™, y
donde la calle se construye como una
atmosfera perfecta:

“La calle representa la llamada del
destino, sobre todo por la noche, con sus
esquinas desiertas en que se sumerge uno
como en un abismo, con su trifico
fulgurante, con sus farolas encendidas, sus
letreros de luz, sus faros de coche. su asfalto
reluciente por la lluvia, las ventanas de sus
misteriosas casas 1luminadas, la sonrisa de
esas mnas de rostro pintado. Es la atraccion
enigmatica, la seduccion voluptuosa para los
pobres diablos que, cansados de la
monotonia de su vida, van en busca de
aventura y evasion’’.

Paris secreto de los arnos reinta de
Brassai representa la sintesis fotografica de
la estrategia de ubicar a la prostituta y al
prostibulo como nucleo de los bajos fondos
urbanos, que en México exploraron en la

primera mitad del siglo los Casasola,
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J. Devars, Cartier-Bresson, Enrique Diaz,
Nacho Ldpez, Ricardo Salazar y, en los
ultimos anos, Victor Flores Olea, Fabrizio
Leon y Marco Antonio Cruz —quien
capturd el grosor aciago de una protesta de
prostitutas contra el abuso policiaco en la
ciudad de México de mediados de los anos
ochenta. A partir de 1924, Brassai se dedico
a vagabundear por el Paris nocturno entre
Montpamasse, el Barrio Latino y
Montmartre; su deseo de transladar todo
aquel clima de “encantamiento”™ lo condujo
a dedicarse a la fotografia. Su 1dea era
aprisionar lo excepcional de ese Paris, de
sus lugares y de sus personajes a partir de
una perspectiva de lo develatorio, capaz de
recurrir “a las triquiniuelas y la diplomacia™;
su viaje hacia el fondo de la noche semeja
un tanto la tarea del reportero, que descubre
para si y para otros lo que registra, bajo el
estilo de una “nueva objetividad™
hermética, de nota roja: “La verdadera
eente de la noche, de cualguier modo, vive
a esa hora no por necesidad sino por deseo.
Pertenece al mundo del placer, del amor,
del vicio, del crimen. de las drogas. Se trata
de un mundo secreto, sospechoso, ajeno a
quien no es un miclado”.

Brassai cifra el origen de su ulterior
estrategia fotogratfica en la lectura de
relatos literarios, en “su afecto por los
personajes marginales de Stendhal.,
Mérimée, Dostolevsky, Nietzsche™.
También reconoce la influencia de Pierre
Mac Orlan, ese escritor equidistante de las
novelas de aventura, de crimen o de
erotismo. El gusto por lo marginal se
entrega como un placer excéntrico, una
mirada que desplaza la rutina de su eje
previsible. Asi el fotografo accede a Notre
Dame a la medianoche o atisba el panorama
de la ciudad desde una ventana en las alturas;
se reconoce en el Victor Hugo que entendio
la realidad inversa de los pasadizos

subterraneos de Paris, en el Nadar que

P Victor Flores Olea. México. 1986.
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Marco Antonio Cruz.
Prostituta en las calles de ciudad de México, 1987,




fotografio lo mismeo las catacumbas que las
plazas y las avenidas subido en el globo
aerostatico, en el Degas que construy6 una
escalera o bastidor en su estudio para
observar a sus modelos desde
emplazamientos diferentes.

En su portafolio sobre el Paris nocturno,
Brassai recorre las ferias de barrio. con sus
deidades y bailarinas de tres centavos, sus
gorilas “humanos”, o las cartomanticas del
Tarot y los cafés eternos al aire libre.
También desfilan los representantes de la
secta de los doce mil clochards o
pordioseros de esa época, los
desazolvadores del drenaje y su bomba de
vapor, los urinarios ambidextros, los
truhanes, los policias, los amantes, 1os
salones de baile, los artistas, las bailarinas,
el carnaval estudiantil, las lesbianas y los
homosexuales.

Brassai testimonia su proclividad ante
las prostitutas opulentas de Les Halles, y se
esmera en transmitir su iInmovilidad telarica
que recuerda un ritmo intemporal mientras
refleja la angustia perpetua de estas mujeres
ante los abusos de la policia sanitaria o las
amenazas diarias de sus “‘protectores’.
Debajo de los faroles o en una esquina
desolada, las prostitutas de Brassai insinian
con su fragil estampa la mezcla de apego
solidario y rechazo competitivo que rezuma
el gremio, su apego al milenaro artificio
cosmético en la calle o en el cuarto de hotel.

Estas mujeres poseen un aura de
“misterio’’, insiste el fotografo, son
espectros carnales que contagian su
extraneza a los prostibulos, ya sean éstos de
lujo o baratos, auténticos “‘mataderos™: el
clandestinaje de las ventanas cerradas, el
tipico foco rojo que identifica al
establecimiento, la discrecion llamativa que
invita a la convivencia festiva, musical y
propiciatoria de la galanteria y las
disimulaciones, o a la abulia y la desidia de
las trabajadoras venéreas. El misterio que

declara y buscé congelar en sus imagenes
Brassai, no es otro sino el estupor masculino
tefiido de deseo, de ansia develatona,
incluso ante la desnudez integral del cuerpo
femenino. El complemento del influjo
misterioso se descubre en los hdbitos
discrecionales de los clientes del burdel, que
asi describe el fotégrafo:

“Habia dos clases de burdeles: aquellos
donde los clientes era recibidos en un saldn
publico, y aquellos en que a cada chiente se
le acomodaba aparte para respetar su
anonimato. En este caso habia todo un
sistema de puertas deslizables, de cortinas,
de puertas secretas (un sistema que
Leonardo da Vinci previé mucho tiempo
antes) para proteger que un cliente se
encontrara con otro. El burdel “Susy” fue
uno de los mas discretos y garantizaba el
anonimato de su clientela. Incluso algunos
curas asistian alli sin ser vistos ni
reconocidos. Por supuesto, los burdeles con
salones tenian sus ventajas: uno podia mirar
sin obligarse a acostarse con una
determinada prostituta; se le podia escoger a
placer™.

La confesion de Brassai permite intuir
una verdad que identifica el acto de elegir a
una prostituta con el acto de tomar una
fotografia de ella: ambos casos se deciden
por una estrategia de fantasmagorias
masculinas, lo que Jean-Louis Comolli
llamo “el frenesi de lo visible™, que la
cultura moderna vive desde el siglo XVIII,
La fotografia de control prostibulario
implica una estrategia compulsiva y
sistematica; la que centra a las prostitutas
COMO €je nocturno expresa un rito de
vagabundeos en lo siniestro. El mundo
contemporaneo y su videosfericidad han
intensificado el triunfo de tal frenesi, donde
el cuerpo femenino construye un catalogo
abierto al control y al mercado ubicuos, a
SUS eSPejismos Y a sus riesgos.



MUJERES DEL COLOR DE LA LUNA
ENTREVISTA CON ANTONIO REYNOSO

José Antonio Rodriguez

La presencia de Antonio Reynoso en la fotografia
mexicana ha sido permanente pero tambien un
tanto relegada. El pertenecié a una generacién
intermedta entre las miradas de la ruptura de los
treinta (los Alvarez Bravo, Jiménez, Latapi,
Amero) y las modernidades que se comenzaron a
gestar a finales de los setenta (en donde
participaria en dos exposiciones claves: “I()
fotografos en la plastica™, 1976, y “Contemporary
Photography in Mexico. 9 photographers”, Center
for Creative Photography, Arizona, 1978). A esta
brillante, aunque escasa generacion, también
Antonio Reynoso. pertenecen Ricardo Salazar, Héctor Garcia,

Mujer con espejo, 1962. Enrique Bordes Mangel y Nacho Lopez. Reynoso

comenzo a exhibir sus fotografias en 1943, ajiio en
que monta sus imagenes en el Philadelphia Museum of Art, mientras que
sus incursiones como fotografo de cine arrancan con los cortometrajes
Perfecto Luna y Una ventana a la vida (dirigida por Manuel Rodriguez
Lozano y con guion de Rodolfo Usigli). Sin ningun libro sobre su trabajo y
con exposiciones esporddicas, la obra de Reynoso aiin estd por estudiarse.
He aqui la charla con ese viejo maestro de la imagen, centrada en una de
sus multiples propuestas. el desnudo.



José Antonio Rodriguez: ; Como se
empieza a acercar a la fotografia de
desnudo?

Antonio Reynoso: Bueno, siempre me
gusto mucho el desnudo, para dibujarlo...
Para mi es una gran alegria dibujar o
fotografiar desnudos.

JAR: ;Quién era La gorda?

AR: Era una muchacha que pasaba por
aqui, por Coyoacan. Ella vivia en el
Cuadrante de San Francisco, y una vez le
dije: “Ovye, te quiero hacer una fotografia .
Ella me dijo que si, se sintié muy halagada,
Era simpatica y sencilla. Aqui, en esta
puerta, le hice el desnudo (senala hacia la
puerta principal de su estudio). Le dije: “A
ver, desnadate”, y se quedd asi (Reynoso
hace una cara de sorpresa). Pero si se
desnuda. “;Ah!”, me dijo, “pero por que’.
“Bueno™, le contesté, “porque eres muy
bonita”.

Cuando hice el desnudo de La gorda
estaba recordando unas esculturas que habia
visto de este tamano (con las manos indica
unos treinta centimetros) que eran casl
como un huevo, eran las Venus mas
antiguas que hay. ;Sabias que hay virgenes
negras? Son las que representan la tierra,
por eso son negras. Después hicieron el
Cristo negro y todas esas cosas ;jno?; pero
en realidad todo empieza ahi, con la mujer,
con la mujer desnuda, con la mujer que
representa la fecundidad. Ese es el sentido
de La gorda. Creo que La gorda tiene un
poco de esa vitalidad, de esa coqueteria de
la mujer que yo creo es un valor muy
importante.

JAR: La gorda aparece con un collar y un
espejo justed lo sugirio?

AR: 51, si, yo se los puse, el collar y el
espejo. El collar es algo que yo admiro
mucho en la mujer, esa coqueteria, esa
manera de saberse bella, de saberse
deseable, ése es el sentido del espejo y del
collar.
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JAR: Creo que en La gorda hay esa
vitalidad, pero también creo que hay mucho
de la mirada voyenr, mas que un sentido
sensual.

AR: Yo no lo siento asi; yo pienso que
tiene un sentido sensual: la coqueteria de la
mujer, el querer agradar, el querer ser bella.
JAR: ;Habia hecho otros retratos
similares?

AR: Si. hice muchisimos desnudos. Mis
primeras fotos fueron desnudos. Para mi el
desnudo era una imagen bellisima.

JAR: Creo que en otras de sus fotogratias
de desnudos, algunas de adolescentes,
tomadas en el campo colombiano, hay ese
querer descubrir un erotismo intimo a traves
de las imagenes. ;Como trabajaba con estas
jovenes para realizar desnudos?

AR: Yo estaba haciendo, en Colombia, una
pelicula sobre la magia. A estas muchachas
las habian contratado para hacer un acto de
magia y yo aproveché para hacer los
desnudos.

JAR: ;Eran actrices o modelos profesiona-
les?

AR: No, no, para nada. Se les habia pagado
para que estuvieran desnudas en la
secuencia de una pelicula sobre la magia en
Ameérica.

JAR: ;Como concibe usted el desnudo en
fotografia? ;Cuadles son sus preocupaciones
para lograrlo?

AR: Yo creo que la mujer es una de las
necesidades vitales del hombre en cuanto al
erotismo. Quizads por €S0 Crees que es cosa
de voyeur (en espanol le llaman fisgon, que
s el equivalente). Pero no, nada de eso;
mas bien siento la necesidad de buscar lo
erotico.

JAR: Usted ha seguido distintos caminos
en la fotografia, que van del desnudo al
documento social. Tiene una obra muy
hermosa, con un sentido costumbrista, una
vecindad tomada en un gran plano general
en picada. ;Donde tomo esta fotografia?



AR: Esa la tomé enfrente de la Academia
de San Carlos, en la contra esquina de la
Academia. Yo estaba haciendo una
peliculita con (Manuel) Rodriguez Lozano
v (Rodolto) Usigli. Este altimo habia
escrito la historia, aunque en realidad, ésta
s¢ 1ba haciendo al momento de irla

i

Antonio Reynoso. México, 1970.

filmando. La historia era muy sencilla: dos
ninos, dos muchachos andan vendiendo
periodicos, y a partir de ahi descubrimos
cosas increibles. Habia un puesto de este
tamano, del tamano de la mesa, muy
chiquito... Ahi iba a dormir uno de los nifios
con una viejita que era la duena del puesto.
La viepta lo dejaba dormir ahi... era algo
completamente surrealista.

JAR: Usted ha vivido tiempos de transicion
entre esa fotografia, muy fuerte, de los
treinta y principios de los cuarenta, que
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queria cambiar, aqui en Méxioo, y aquella
otra fotografia de los setenta. Esto es, su
gramatica visual se ajusto a los tiempos y a
los procesos de la fotogratia ;esta usted de
acuerdo?

AR: Si, claro.

JAR: ;Pero como se fue adecuando a esto?
AR: Mira, los (antiguos) mexicanos dicen
que la verdad la encuentras con la poesia;
encuentras la verdad con la intuicion no con
la razon. Rodriguez Lozano decia que la
razon es bruta, Es la intuicion la que te da
los valores que buscas y no la razon. El
poeta prehispanico decia que €l buscaba su
cara, pero su cara como era antes de que
todo existiera. Fijate qué bonito. Eso es
precisamente lo que yo he buscado. Decia
Leonardo (da Vinci) que el pintor no hace
mds que su retrato, y es verdad. Fijate que
alguien que me dio mucho, como s1 me
hubiera orientado, fue mi abuela. Ella me
platicaba imagenes maravillosas, Vivia en
un lugar en Guerrero, alli donde estan las
minas de plata mas importantes en México.
Ella tenia esencialmente el sentido de la
tierra, el sentido de la piedra. Me platico
que un dia fue a visitar a su hermana que
vivia a una distancia muy grande. Es un
lugar fabuloso desde donde se ven las
perspectivas mas grandes que yo he visto en
mi vida, enormes, es un lugar muy alto.
Tienes ahi un espacio enorme, y €se era el
sentido del espacio que tenia mi abuela. Me
contd que cuando fue a visitar a su hermana
V10, POr una ventanita, a unas mujeres
desnudas del color de la luna, que estaban
como tendiendo ropa. jFijate qué imagen!
Eso es lo que busco; cuando hago desnudos
eso es lo que busco, esas mujeres del color
de la luna.

JAR: Entonces, ;usted aplico en su mirada
muchas de las imagenes de los viejos, las
imagenes verbales, las sensaciones?

AR: Claro. Uno esta hecho de muchas
cosas, de muchas relaciones. Cada una de




estas relaciones te da un lugar, ;Te acuerdas
de lo que escribio Castaiieda —a mi no me
gusta, no precisamente porque sean sus
ideas sino porque las saca de los (antiguos)
mexicanos— en Las enseiianzas de don
Juan?, donde le dice al hombre: 1o primero
que tu debes hacer es buscar tu lugar, un
lugar que nada mas es tuyo. Yo creo que
eso es lo fundamental para el fotografo:
encontrar ese lugar, esa vision, esa
perspectiva, jese lugar que nada mas le
pertenece a ¢l! Y cuando lo encuentra,
entonces es él mismo, entonces ya encontro
su cara como era antes de que todas las
cosas existieran... Cuando las cosas se
hacen muy en serio uno no busca solo
mirar, no se conforma con haber visto o con
estar viendo —que es lo que hace ¢l
fisgOn— sino que uno busca participar, eso
es lo importante. Para mi la fotografia es
una realizacion.

JAR: ;En la fotografia de La gorda
podemos hablar de una comunion?

AR: Claro. pero mds bien es la manera de
irte acercando a la esencia de las cosas, a tu
misma esencia, a tu cara cuando no existia
nada.

JAR: ;Hacra usted fotografia de desnudo
junto a Manuel Alvarez Bravo?

AR: Si, como no, desde que yo estaba en
San Carlos. Una vez nos subimos a la
azotea y alli, sobre los tragaluces, hicimos
unos desnudos.

JAR: ;Como Gorrion ;claro!

AR: Como ésa precisamente.

JAR: Alvarez Bravo hace La buena fama
durmiendo en la azotea de San Carlos.

¢ Estuvo usted presente?

AR: No, €sa la hizo antes de que yo lo
conociera. Pero te voy a decir algo. Una vez
fui con Rafael Corkidi a Acapulco, nos
metimos en la camioneta y llegamos a un
pueblito. Teniamos que atravesar con una
canoa y contratamos a una muchacha con
una voz muy gruesa pero muy bonita que
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nos paso al otro lado. Era una cosa
maravillosa como imagen... Cuando
llegamos le dije a la muchacha: "Ovye, te
quiero sacar una foto”. Me dijo: “Bueno™;
le dije “quitate la ropa”; y entonces se quitod
la ropa. El momento, la hora, jel lugar!,
todo era 1deal... Desgraciadamente la

Antonio Reynoso, M¢xico, 1960,

camara no funciono, se quedo atorado el
rollo. Juan de la Cabada, que también iba.
se acerco, pero entonces ella ya no quiso
que yo la fotografiara. Ya habia mucha
gente. Yo estaba muy contento con las fotos
y después fue una gran desilusion. Te
platico esto porque ese pueblito tiene el
indice de crimenes mas alto del mundo.
Imaginate que el novio de esta muchacha,
su papa o sus hermanos hubieran visto que
vo le estaba sacando fotos jNo hubiera
vivido!



SIQUEIROS: BOCETOS FOTOGRAFICOS

En la Sala de Arte
Publico Siqueiros se
lleva a cabo una
investigacion
museografica que dara
a conocer materiales
muy valiosos legados
por Sigueiros. En abril
de este aio se
presentara la primera
de una serie de
exposiciones,
Siqueiros: el lugar de

la viopia.

Itala Schmelz

Al ir en busca de herramientas mas
modernas y adecuadas para sus
novedosas técnicas de composicion
pictérica, Siqueiros se encontro con la
camara fotografica: “Muchas y muy
E{I'E;il'ldﬁ]ﬂ 5011 IHH ensenanzas {,IIJE nos d:r.l
la fotografia; gracias a ella podemos
romper con muchas rutinas e ir al
encuentro de nuevos y mas cientificos
métodos de perspectiva y
composicion ', o bien, “Para el
desarrollo de un realismo mas integral
comenzamos a utilizar la camara David Alfaro Siqueiros.
fotografica para fijar los datos visibles  Palacio de Bellas Artes, 1950.
de la realidad™.

Con la cdmara fotografica. “aparato visual correspondiente a la
realidad optica activa del hombre™ se pueden obtener “equivalencias
vivas y totales de la vision logica del espectador™: “La fotografia es
una captadora de imagenes, los creadores de imagenes no la pueden
despreciar’.

Siqueiros estudiaba fotograficamente la topografia arquitecténica
de los edificios que se disponia a decorar, antes de dibujar los
primeros trazos sobre los muros,

A lo largo de su carrera plastica, Siqueiros elabord un archivo
fotografico muy particular, al cual denomind “Documentos vivos™,
Se trata de una enorme coleccion de datos visuales: objetos y seres
fotografiados en todas las posiciones y angulos imaginables.
Debidamente clasificados en carpetas tematicas, Siqueiros archivaba
grupos humanos, escenas dramaticas, maquinas fabriles, caballos,
perros, paisajes. etc.. Antes de crear sus escenas pictoricas, analizaba

86



A Anodnimo. Fragmento del mural
El tormento de Cuanuhtémoc. Palacio de Bellas Artes. México, 1950,

A A Anonimo. Estudio fotogréfico para el mural
El tormento de Cuauhtémoc. México, 1950.
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Anénimo. El fotégrafo colombiano Leo Matiz,
ca. 1942,

estos documentos fotograficos. Encima de
ellos ensayaba los primeros trazos
compositivos: con un lapiz cuadriculaba las
fotografias o les marcaba puntos de fuga
para “‘desentranar’ sus estructuras
espaciales: “los bocetos fotograficos son un
material objetivo para poder partir a la
creacion. Se parte a la creacion en base a un
objeto conocido, presente 0 no™.

Tomando en cuenta que el espectador
no es una estatua monocular, como
concebian los pintores renacentistas, $ino
un espectador movil y dindmico, que debe
obtener “normalidad realista™ desde
cualquier punto desde donde mire,
Siqueiros desarrollo todo un procedimiento
para la fijacion de los elementos de la
composicidn temadtica sobre los muros:

a) Se esboza un primer dibujo.

b) Este se fotografia desde diferentes
angulos.

c) Sobre estas fotografias angulares se
hacen correcciones que “normalicen los
volimenes™.

d) Con el proyector electrénico se dirige
el dibujo sobre el muro desde diferentes
dngulos y se marcan las distorsiones. De
esta manera se aplica un método
poliangular para pintar y representar.



A Anomimo. Angelica Arenal,
modelo para el mural La nueva democracia, 1944,

A A Anonimo. David Alfaro Siqueiros
en una terraza del Palacio de Bellas Artes, ca. 1944,



PORTAFOLIO
EL CUERPO DEL OTRO
Roland Barthes

A veces una idea se apodera de mi: me pongo a
escrutar largamente el cuerpo amado |...|. Escrutar
guiere decir explorar: exploro el cuerpo del oiro
como st quisiera ver lo que tiene dentro, como si la
causa mecanica de mi deseo estuviera en el cuerpo
adverso (soy parecido a esos chiquillos que
desmontan un despertador para saber qué es el
tiempo). Esta operacion se realiza de una manera
fria y asombrada; estoy calmo, atento, como si me
encontrara ante un insecto extrano del que
bruscamente ya no tengo miedo. Algunas partes
del cuerpo son particularmente apropiadas para
esta observacion: las pestanas, las unas, el
nacimiento de los cabellos, los objetos muy

parciales. Es evidente que estoy entonces en vias de
fetichizar a un muerto.

Fragmentos de un discurso amoroso.
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Romualdo (Garcia.

Mujer con ramo de flores.,
ca. 1908.
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Agustin Victor Casasola.
Fondo Judiciales.
Meéxico, ca. 1933,



Agustin Victor Casasola.

Fondo Judiciales.
La Castafieda. México, ca. 1935.



Anonimo.

Miembros de la Hermandad del Corazon Sangrante transportan una victima de la peste.
Florencia, ca. 1900.



[.ewis Hine.

Enfermera de la Cruz Roja.
Turquia, 1914.



Larry Clark.

Tulsa,

1971.
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Jakob Tuggener.
Grand Hotel,
1949,



Carl Lumholtz.

Pesando a una nujer tepehuana. Barranca de San Carlos,
ca. 1908.




Pedro Valtierra.
Mineros en huelga.
Pachuca, 1986.
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Guillermo Lopez Infante.
Pedro Infante.
Huamuchil, 1939,



Pia Elizondo.
El floridita.
La Habana, 1993,
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Equilibrio, 1992
Original en color.
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Anonimo.
Betty Page, reina del pin-up.
ca. 1953.



Anonimo,
Maria Félix. Del libro Rostros del cine mexicano,

1947,




Armando Cristeto.
Apolo urbano.
México, 1981.




Alfred Stieglitz. Nojima Kozo,
Georgia O'Keeffe, Itosokawa Chikako,
1920, 1932,

Dieter Appelt. Hana Iverson.
La liberacion de los dedos. Del libro Sister,
1979, 1903,



Andénimo,
Brazo amputado.
Filadelfia, 1869.
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Manuel Alvarer Bravo.
El sistema nervioso del gran simpatico,

1929,
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Joan Fontcuberta.
Sistema muscular, 1992,
Original en color.
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Marco Antonio Turok,
Caido en combaie.
Chiapas, 1994.



Archive Casasola.

Fusilacdos,

ca, 1927,






José Angel Rodriguez.
Mujer sembrada.
Chiapas, 1989,
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Hermanos Vargas. Soldados, ca. 1920,



EXPOSICION

LA MODERNIDAD EN EL SUR ANDINO

Una de las afortunadas coinci-
dencias de la estructura que
sustento al Gologuio de Inves-
tigacion sobre la Fotografia La-
tinoamericana, realizado en el
marco de FotoFest en 1992,
fue la mirada con la que se re-
Visd nuestro pasado. La im-
pronta de la modernidad como
eje de los discursos creados
por los fotografos que trabaja-
ron en la primera mitad de
nuestro siglo fue revelada
como punto de partida para
ensanchar el conocimiento,
tanto de la obra de dichos au-
tores, como de la manera en
gue ésta se articuld a su so-
ciedad.

El cambio de orientacion
con respecto a los criterios
con que se buscaba anterior-
mente legitimar las creaciones
de los fotografos (tratando de
ubicarlos en primer lugar como
artistas y luego como sujetos
INMersos en situaciones socia-
les especificas) demostro un
aspecto fundamental, que ha
provocado un cisma en la ma-
nera de conceptualizar nuestro
pasado iconografico: la posibi-
idad de identificar claramente

Alejandro Castellanos

Crisanto Cabrera. Mujeres. Cuzco, ca. 1925,

la formacion de corrientes ver-
naculas de fotografia, espacial
y temporalmente bien defini-
das.

El caso mas relevante den-
tro de este proceso ha sido
provocado por la labor de Mi-
guel Chani, Juan Manuel Fi-
gueroa Aznar, Martin Chambi,
Crisanto Cabrera, Sebastian
Rodriguez y los Hermanos
Vargas (Carlos y Miguel), foto-
grafos peruanos que compar-
tieron un periodo en la vida de

Su pais, legando un invaluable
testimonio de La modernidad
en el sur andino.: 1900-1930,
tal y como fue denominada la
muestra que se presentd en
FotoFest en 1992 v en el En-
cuentro Latinoamericano de
Fotografia realizado en Cara-
cas el ano pasado.

Se cuestiond asi uno de
los mitos provenientes del exo-
tismo como categoria ideologi-
ca que justifica numerosas
tergiversaciones sobre la foto-



H. Ochoa. Acrobatas, ca. 1935,

grafia en Latinoamerica: Martin
Chambi es un fotografo afir-
mativo mas que un caso de
excepcion, tal y como lo com-
prueban sus lazos con los in-
telectuales peruanos de la
epoca (sobre todo con Rober-
to Latorre y Gamaliel Churata),
asi cComo su insercion en un
movimiento fotografico susten-
tado tanto en aspectos inter-
nos (como el indigenismo, un
poderoso fermento social que
ha emergido en diferentes lap-
s0s de la historia del Peru)
como externos (el conocimien-
to de las cornientes fotografi-
cas pictorialistas).

Mas alla de Chambi, el
conglomerado diverso de foto-
grafos con quienes ahora se le
vincula, y que fueron residen-
tes en ciudades surenas del
Peru, ha sido estudiado por
Fran Antmann, Adelma Bena-
vente, Fernando Castro, De-
borah Poole, Edward Ranney vy
Peter Yenne, quienes han lo-
grado registrar una rica veta
de autores en la cual lo mismo
se distingue un fotografo pre-
cursor de los pintores indige-
nistas, Miguel Chani; un retra-
tista de las elites cusguenas,
Juan Manuel Figueroa Aznar,
una pareja de cosmopaolitas
protectores de las artes y exi-
tosos retratistas de Arequipa,
los hermanos Vargas,; y dos
artistas dedicados a docu-
mentar la vida y las efigies de
los sectores marginados de la
gsociedad, tanto en los barrios
pobres de Cuzco como en las
minas de Morococha: Crisanto
Cabrera y Sebastian Rodri-
guez.

En su conjunto, la obra de
estos fotografos forma un mo-
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mento brillante de la fotografia
en Latinoamérica, en el que se
vislumbra, ademas, un aspec-
to peculiar: la forma de recep-
cion hacia su oficio por parte
de un publico sensibilizado
para reconocer como arte las
manifestaciones que |0 repre-
sentan (una cuestion que se
debe, en buena medida, a una
larga tradicion peruana de ar-
tistas adeptos al costumbris-
mo, una corriente gue en
aquel contexto implica un
signo de identidad y no una
denominacion peyorativa).

Tal y como lo ha escrito
Fernando Castro en su ensayo
[ a deshilachada cuerda de la
modernidad: “lL.a suma total de
estos legados nos lleva hacia
un paradigma en el que el arte
no es un mero esnobismo
practicado y apoyado por una
elite, sino algo mas ubicuo vy
democratico”. Los matices
que emergen asi nos ayudan a
clarificar un panorama en
donde todavia no hace mucho
la ignorancia nos llevaba en la
direccion contraria de la em-
presa colectiva de los fotogra-
fos peruanos: la mitificacion de
un solo autor, que oscurece a
sus contemporaneos y acaba
casi siempre en el esnobismo
al gue se refiere Castro.



LIBROS

CUERPOS PINTADOS

Marisa Giménez Cacho

La idea de Cuerpos pintados,
dice Roberto Edwards, autor
de las fotografias, surgio a
partir de una foto de la modelo
Veruschka, que aparecio en
una revista europea a princi-
pios de la década de los
ochenta. La modelo, desnuda;
el cuerpo pintado como si es-
tuviera vestida. “La idea —
continua Edwards— era una
estimulante sintesis de [...] la
fotografia, la pintura y el cuer-
po humano como objeto ex-
presivo.”

Los indigenas de America
pintaban sus cuerpos. Des-
pués de 500 anos del primer
viaje de Coldn al continente
americano, los chilenos vuel-
ven a pintar sus cuerpos.

En 1989 se invita a cua-
renta y cinco destacados ar-
tistas, de distintas generacio-
nes vy de los mas diversos esti-
los, a participar en esta bus-
queda. Cada uno debia esco-
ger un modelo (hombre ©
mujer) para pintar sobre su
cuerpo desnudo. Terminado el
trabajo, y antes de que la pin-
tura fuera devorada por la es-
ponja v las sedientas canerias

Roberto Edwards,1991.
Pintor: Gonzalo Mezza.

de las regaderas, se inicia la
sesion de fotografia.

El estilo fotografico es so-
brio yv se podria describir
como el entrecruzamiento del
trabajo de Irving Penn (pienso
en su libro The World in a
Small Room) v la fotografia de
meodas. En la obra de Penn los
sujetos son el eje de la Ima-
gen, mientras que en el traba-
jo de Edwards es la pintura
sobre la piel la que lleva el
papel protagonico.

En octubre de 1991, en &l
Museo de Bellas Artes de
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Santiago de Chile, se exhiben
con gran exito las fotografias
que posteriormente recorreran
varios paises de América y Eu-
ropa. Acompana la exposicion
un lujoso volumen de gran for-
mato, en el que destacan el
diseno vy la calidad de la im-
presion en excelente papel. Se
trata de un coffee table book,
como llaman los americancs a
este tipo de libros. Los edito-
res tienen la intencion de pu-
blicar volumenes complemen-
tarios de Cuerpos pintados
en México, Colombia, Brasil,
Argentina y otros paises del
continente americano.

Pintar sobre el cuerpo, su-
perficie tridimensional, se an-
toja un reto interesante. La es-
tructura Osea, los musculos, la
piel, la pigmentacion, las pro-
porciones son el lenguaje del
cuerpo, cargan de significado
a la carne y dan peculiaridad
al sujeto.

Entre indios v pueblos pri-
mitivos pintarse el cuerpo es
un ritual. El fotografo y los pin-
tores se apropian de los cuer-
DOS gue, expuestos y desnu-
dos, se entregan a la creacion.






Es probable gue las largas se-
siones de trabajo, los hallaz-
gos y el cansancio puedan
haber producido en muchos
de ellos un estado parecido al
trance ritual.

Hay pintores abstractos,
geometricos, coloristas, figura-
tivos. Entre estos ultimos es
recurrente la utilizacion de los
pechos como personajes o
como rostros (en donde los
PEZONEs son los 0jos 0 1a nariz
y |05 sexos son sandias). Ros-
tros gue cambian de expresion
con el movimiento del torso.
Otros combinan las texturas
de la piel o del pelo con la de
la propia pintura. seca, res-
quebrajada, opaca, o bien, bri-
llante y untuosa. Algunos mas
recrean, con el pincel y la
linea, las formas naturales de
pechos, nalgas, pies, manos,
ombligos. Juegan con el doble
sentido, la doble forma, el
humor. Hay quien, vestido de
pintura, hace el gesto del que
s¢ desviste. La mayoria se
cine al planteamiento inicial:
cuerpo y pintura. Sin embargo,
tambien se iNcorporan objetos
diversos como cuerdas, papel
estraza, plumas, flechas, que
sirven para la creacion de per-
sonajes insolitos y peregrinos.

En cuanto a la eleccion de
modelos, predominan |0s
cuerpos femeninos jovenes,
hermosos y de raza blanca.
Solo tres hombres: dos mu-
chachos vy un adulto.

En la desnudez, |1a belleza
se admira, Recorrer uno a uno
estos cuerpos pintados es un
placer. El acercamiento foto-
grafico nos permite percibir los
poros de la piel y casi palpar
las distintas texturas. Sin em-

4 Roberto Edwards, 1991.

Pintora: Paulina Humeres,

Roberto Edwards, 1991,
Fintor: Roser Bru.

bargo, a lo largo del libro pare-
ciera que la formula se agota,
la belleza no basta. Los cuer-
pos han sido puestos ahi, frios
como maniquies. No en todos
los casos el fotdgrafo logra re-
lacionarse con el modelo, pero
cuando se da la relacion, los
CUErpos se cargan de sentido.

Hay dos trabajos que so-
bresalen; en ambos los mode-
los no encajan dentro de los
patrones de belleza estableci-
dos. El primero es una mujer
joven y de formas llenas. Esta
presencia resulta, en el con-
junto, contestataria y rebelde,
tanto por el significado del
gesto como por la propia pin-
tura. El segundo s un hom-
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bre maduro que aparece con
una flecha clavada en el cora-
zon. Es éste el unico caso en
que se utiliza otro papel, que
imprime un velo sobre la iIma-
gen. El fotografo o el editor
consideran gque su piel no re-
siste el acercamiento de la
lente y, al difuminar la textura,
borran tambien el paso del
tiempo. No obstante, la fuerza
dramatica del gesto rebasa a
los otros modelos.

En el marco del Quinto
Centenario, la pintura etnogra-
fica con la que se adornan
guerreros y danzantes, seria
lugar comun. Para fortuna del
proyecto experimental Cuer-
pos pintados pocos artistas
trabajan en este sentido. Ellos
consiguen plasmar, en mayor
0 menor grado, su propio esti-
lo. Estos logros y descubri-
mientos hacen gue muchos
cuerpos sean verdaderas
obras vivientes.

La originalidad es, pues,
una de las principales cualida-
des de este libro, en la que la
fotografia es testimonio elo-
cuente de experimentacion y
de blsqgueda.

Cuerpos pintados. Cuarenta y
cinco pintores chilenos. FO1o-
grafia de Roberto Edwards.
Cochrane. Santiago de Chile,
1991



REVISTA

PHOTOVISION:

Una arqueologia del cverpo

Recientemente, Charmaine Pi-
card y Sarah Potter, criticas de
arte y fotografia, fueron invita-
das a coordinar el numero 23
de la revista espanola Photovi-
sion. Gran parte de este nu-
mero titulado “Una argueologia
del cuerpo” se gestd vy, de
hecho, se desarrollo en el Art
Institute de Chicago, donde
ambas realizaron estudios de
historia del arte.

Dentro del amplio panora-
ma de creacion artistica vy lite-
raria en torno al tema, las in-
vestigadoras seleccionaron a
artistas principalmente estadu-
nidenses,

En el contexto del debate
sexual, social y politico en
torno al cuerpo que se ha
dado desde los setenta, esta
seleccion representa diferentes
enfogues y apreciaciones. Los
trabajos buscan, a su vez, ser
representativos de las tenden-
cias fotograficas de los anos
ochenta.

El numero incluye trabajos
de Lutz Bacher, Judy Cole-
man, Marilyn Cortés, Dorit
Cypis, Barbara DeGenevieve,
Jeanne Dunning, Nancy Fan-

Ana Casas

- 1
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Patricia Schwarz. D¢ la serie
“NMugeres de sustancia”,

ning, Suzanne Fiol, Nan Gol-
din, Laura Gonzalez y Connie
imboden. Las obras escogidas
proponen una reflexion sobre
el cuerpo como el lugar en el
que las relaciones de poder
cultural han entrado en juego a
lo largo de la historia.

Los trabajos reunidos
abordan la fotografia desde
tratamientos muy diversos. A
traves de la deconstruccion de
los codigos de representacion

existentes se cuestiona la vi-
sion del cuerpo femenino, pero
tambien el papel historico de la
fotografia como registrador vy
creador de una realidad empi-
rica.

Nos encontramos con
obras abiertamente politicas,
que se valen de la apropiacion
de imagenes de otros contex-
tos, como la publicidad y €l re-
portaje, ¥ que a traves de su
yuxtaposicion o asociacion
con textos, crean inguietantes
significados nuevos. Especial-
mente interesantes resultan las
monumentales estructuras que
Nancy Fanning crea a partir de
imagenes de archivo de la po-
licia y las prisiones de la era
Victoriana.

Desde otras visiones, el
cuerpo es abordado como
lugar de la memoria y el sueno
en imagenes alteradas plasti-
camente 0, como en las foto-
grafias de Nan Goldin y Sally
Mann, con una mirada franca,
a veces cruda, sobre escenas
cotidianas que tocan temas
normalmente callados, con-
frontando al espectador con
SuU propia mirada cargada de



PhotoVision

UNA ARQUEOLOGIA DEL CUERPO
AN ARCHEOLOGY OF THE BODY
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significados y obligandolo a re-
conocerse en su calidad de
complice del silencio.

La revista espanocla Photo-
vision ha sido, desde su apari-
cion hace cerca de diez anos,
un espacio de reflexion sobre
el lenguaje de la fotografia y de
discusion sobre las nuevas
tendencias.

Photovision.

Director: Ignacio Gonzalez.
Jefe de redaccion: Joan Font-
cuberta. Consejo de Redac-
cidon: Manolo Laguillo y Rafael
Levenfeld. Produccion: Garlos
Canovas.

Portada de la revista
Photovision num., 23.
Barcelona, 1993,



Dieter Appelt.
De la serie “Erinnerungsur’,
1970,
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Dieter Appelt nace en
Niemegk, Alemania,
en 1935. Su obra ha
sido expuesta en
reconocidos museos
de Evropa y los
Estados Unidos.
Presentfamos agui
algunas imdgenes
aparecidas en el
catalogo Vision y
Presencia, coeditado
en 1991 por el
Centro de Fotografia
Isla de Tenerife y Sa
Nostra. Incluimos,
asimismo, vn
fragmento de “la
imagen del cwerpo”,
texto introductorio
debido a Jorge
Ribalta.

LIBROS

DIETER APPELT: CUERPO Y SACRIFICIO
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Cuando en 1840 Hippolyte Bayard se
fotografio a si mismo como un ahogado,
a modo de respuesta simbolica a la
derrota de sus métodos fotograficos
frente al triunfo institucional de Daguerre,
iInauguraba con ese gesto uno de los
grandes temas recurrentes dentro de la
practica del autorretrato
fotografico escenificado,
el de las fantasias de la
propia muerte y el
autorretrato como
cadaver. Al margen de
consideraciones
autobiograficas o de
fantasmas u cbsesiones
personales, para Dieter
Appelt su propio cuerpo
e ha servido como terreno de trabajo y
experimentacion y como materia prima
para sus imagenes. en cierto sentido, su
propio cuerpo ha dejado de pertenecerle
para alcanzar una dimension geneérica,

arguetipica.



TR

Christian Boltanski. Hombre v mujer bebiendo, 18991,




En la era de la sobreabundan-
cia de las imagenes, visitamos
los museos mas para confir-
mar las seguridades de nues-
tro mediano conocimiento, que
por andar a la caza de descu-
primientos. Visto asi, un tanto
superficialmente, el juego de
Photoplay es uno de bajo ries-
go. Museo ambulante de corte
historico, por mas reciente que
sea la historia que cuenta, es
muestra de como la historia del
arte se arma con la tinta del
coleccionismo. Una coleccion
corporativa, la del Chase Man-
hattan Bank nada menaos, lleva
de vigje por Latinoameérica
(perdon, mas bien por Miami,
Puebla, México, Monterrey,
Caracas, Sao Paulo, Buenos
Aires y Santiago) una muestra
apoyada en las seguridades de
una serie de nombres clara-
mente antologicos del mains-
tream del ultimo cuarto de
siglo. La iniciativa (no esperaria
uno menos del senor David
Rockefeller) tiene varias aristas,
y no todas ellas enfocadas
hacia el mismo abijetivo.

EXPOSICION

FOTOJUEGOS

Cuauhiemoc Medina

Barbara Kruger, 1983,

Por un lado, es siempre de
celebrarse que en un pais tan
pobre en o gue respecta a co-
lecciones permanentes inter-
nacionales, uno pueda rebasar
el contacto a distancia gue
ofrecen los libros vy las revistas
con respecto a varios de los
gjemplos ya clasicos del arte
contemporaneo del primer
mundo. Ver un Louise Lawler,
un Barbara Kruger, un Bruce

Nauman, un Vito Acconci, una
Ana Mendieta (y no cualquiera
ciertamente) es suficiente mo-
tivo para acercarse a una sala
de exposiciones, aungue en el
caso presente (con obras
POCO cargadas de aura por
propia definicidon) dicho con-
tacto no acabe de ser dema-
siado distinto del que uno ya
tuvo si vio las obras reproduci-
das sobre papel impreso. La
seleccion compendia el uso
que la fotografia como medio y
objeto de reflexion ha tenido
entre los artistas plasticos re-
cientes, mas que en las ambi-
ciones de los profesionales de
la fotografia que pugnan por
colocar su obra en el discurso
artistico. Photoplay documen-
ta el rol preponderante que |a
fotografia ha tenido en conste-
laciones tales como el pop, el
arte conceptual, el land arni, el
performance y la discusion
posmoderna. De ahi que
ponga el acento en artistas
que han hecho uso de la foto-
grafla ya como soporte mate-
rial, referencia y/o particula

Photoplay se exhibi¢ en el Colegio de San lidefonso del 9 de noviembre de 1993 al 31 de enero de 1994,
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Vito Acconci.

iconografica integrada en otros
medios (Rauschenberg, War-
hol, Boltanski, Gilbert & Geor-
ge, Kiefer, Félix Gonzalez-To-
rres), arma de documentacion
de acciones artisticas (Beuys,
Smithson, Turrel, Christo, Ana
Mendieta, Nauman, Dennis
Oppenheim), mecanismo de-
constructivo y apropiatorio del
discurso visual de los medios,
el mercado iconico y/o 1a his-
toria del arte (John Baldessari,
Lothar Baumgarten, Nancy
Burson, Larry Johnson, Yasu-
masa Morimura, Richard Prin-
ce, Philippe Thomas, Louise
Lawler). Destacan de modo
muy especial las obras de
aquellos artistas que han enfo-
cado sus armas hacia el anali-
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Furio, 1969,

sis conceptual de uno o varios
aspectos del hecho fotografi-
co: los performances de Vito
Acconci sobre las implicacio-
nes mas fisicas que visuales
del acto de obturar la camara;
el analisis del fotoperiodismo
de Sarah Charlesworth: la fal-
sificacion de las instamatic de
Jack Pierson; la desmitifica-
cion de los clasicos de la foto-
grafia que Sherrie Levine ha
llevado a cabo imitando o re-
produciendo obras de artistas
como Walker Evans o Karl
Blossfeldt.

Fhotoplay por tanto, per-
mite contemplar con bastante
amplitud un momento en que
los artistas dieron mayor im-
portancia a las metodologias
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(los conceptos) de la fabrica-
cion de las imagenes, que al
poder de las imagenes mis-
mas. De ahi la recurrencia de la
apropiacion, la cita, la seriali-
dad, el collage, |la teatraliza-
cion, la macrofotografia, la na-
rracion, la relacion entre texto e
imagen, la fragmentacion, € in-
cluso formulas historicas como
los retratos compuestos o el
uso de la camara sin lente. No
obstante esa inclinacion, la co-
leccion ha seleccionado obras
que en términos generales tie-
nen una gran cuota de impacto
visual y formal. De Mapplethor-
pe, por gjemplo, se incluyen
tan solo ejemplos de sus estu-
dios de sombras y naturalezas
muertas y su autorretrato con
un baston en forma de calave-
ra, dejando a un lado las pole-
micas y poco digeribles fotos
de sus puestas en escena ho-
moeroticas. Incluso, la exposi-
cion ha querido dar difusion a
algunos trabajos, muchos muy
recientes, gque parecen em-
prender un regreso hacla el
valor puramente optico de la
fotografia, como es el caso ae
las brillantes y ondulantes
tomas de luces artificiales, he-
chas a velocidades muy bajas,
de John Chamberlain © las im-
presionantes abstracciones
post-op de Adam Fuss.

Fero por otro lado, y no es
lo de menos, hay que contem-
plar esta muestra como parte
de una estrategia, y no del
todo nitida: el papel que las
carporaciones norteamerica-
nas tienen respecto a la cultu-
ra de nuestros paises. No veo
moros con tranchetes, sino
que simplemente me siento in-
comodo por la iniciativa que a



ultimas fechas, y a veces para
financiar proyectos bastante
validos, ha tenido el capital
corporativo respecto al arte vy
la cultura que circula en nues-
tro entorno. En la presentacion
del catalogo David Rockefeller
se permite una nota con un
tono personal que dificiimente
darian (que dificimente se per-
mitirian) gobernantes, politicos
culturales o criticos. Entre
otras cosas, el "presidente vy
fundador de la Americas So-
ciety v del Council of the Ame-
ricas”, hace un autoelogio de
su interes por el arte y por
“fortalezar (sic por el hallazgo
del traductor) los lazos de
amistad con toda Ameérica”. Y
continua el Sr. Rockefeller:
“lazos comerciales y cultura-
les, publicos y privados”.

Radiografia por la via del
lapsus: comercial = publico,
cultural = privado. Para David
Rocketeller la expasion de sus
intereses economicos, el ejer-
cicio de su propiedad y su in-
fluencia como capitalista, son
publicos. En la frase queda
claramente establecida la
nueva condicion (muy Rocke-
feller) de una burguesia que ha
elevado el gjercicio de un ne-
gocio al rango y poder de Es-
tado. Son muy sus intereses,
pero en ellos se juega con la
vida (y las voluntades) de millo-
nes de hombres, Inversion ra-
dical de las relaciones entre el
negocio v la politica frente a
los empresarios decimondni-
cos 0 los grandes sefiores de
la Roma clasica.

Pero mas revelador, quiza,
el definir (el guerer definir) lo
cultural como asunto privado.
Mas alla de constatar su posi-

cion de mecenazgo, esa fron-
tera delimita con precision el
hasta donde de la tolerancia
respecto al arte que las corpo-
raciones trazan a la hora de
coleccionar. Photoplay —no
podia ser de otra manera— in-
cluye algunas obras de corte
politico. Particularmente, ague-
las referidas al discurso femi-
nista (Barbara Kruger, Gindy
Sherman, Laurie Simmons,
Lorna Simpson), a la ironia
sobre la condicion mercantili-
Zada y aburguesada de la cir-
culacion y el coleccionismo ar-
tistico (Louse Lawler, Thomas
otruth, Sherrie Levine, Patrick
Faibenbaum, Clegg & Gutt-
man, Tina Barney Philippe Tho-
mas), v a la deconstruccion de
los moldes ideologizados de
los media y del advertisement
(John Baldessari, Sigmar
Folke, Donald Moffet, Richara
Prince, Nancy Burson y muy
destacadamente el clasico
andlisis del cuerpo grafico He-
rald Tribune de Sarah Charles-
worth). Quiza podria arguirse la
inspiracion ecologica de los
langartists como Hamish Ful-
ton y Richard Long, o mismo
que la angustia naturalista de
todos los paisajistas. En resu-
men, constituyen una version
mas bien privada de la politica,
aquella que concierne (y no
digo que no sea crucial) a las
relaciones de uno con su cuer-
pO, CON su imagen cultural,
con la naturaleza, con los limi-
tes y los clichés lo mismo del
arte que del peridodico que
acompana el cafe del desayu-
no. En resumen, formulas poli-
ticas gue se enclavan en la ex-
periencia personalizada de los
poderes microfisicos. Pero,
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Robert Smithson. Boceto v foto
del Muelle espiral, 1976.

precisamente, se trata de un
arte politico que deja de lado
dos territorios bien precisos,
dos territorios de la macrofiss-
ca: el capitalismo (y su propa-
ganda), el imperialismo {y sus
ramificaciones nacionales, ra-
ciales, internas y externas). El
terma mismo de Latinoamérica
y los Estados Unidos esta ape-
nas tocado (y de modo mas
bien lateral) por un poliptico de
Alfredo Jaar; para no hablar de
la ostensible ausencia de las
obras claramente incisivas en
la demolicion del American
Way of Life como las de Victor
Burgin. Terrenos, precisamen-
te, donde estan esos “vinculos
publicos” gue Rockefeller teje
mas alla de las exhibiciones vy
el coleccionismao.






La vision del otro sodlo puede
darse cuando yo me ConoZco
y me reconozco. El gjercicio
de introspeccion a través de la
mirada del propio cuerpo —
hecho frecuente en la poesia
de mujeres en las pasadas dé-
cadas— se realiza cada vez
mas por otras artistas: bailari-
nas, pintoras. Pero, sin duda,
son las fotografas quienes mas
lo practican. Usando un medio
que supuestamente capta fiel-
mente la realidad, exponen
SUS CUErpos a veces con cru-
deza, a veces con lirismo. El
cuerpo se texturiza, (se le ana-
den grafismos, lodo, pintura,
milagritos), se amarra, se su-
merge, se castiga, o bien, se
lo incluye en una ambienta-
cion determinada —se cons-
truye un discurso.

En enero pasado se exhi-
bi® una colectiva de doce fo-
tografas en la galeria *Zona.
Espacio de artistas”, cuya cu-
raduria estuvo a cargo de Ana
Casas. Aunque no todas las
fotografas abordan la vision
enunciada (pienso concreta-

EXPOSICION

ZONA DE CUERPOS

Elizabeth Romero

Verdnica Macias. De |a serie "Clicatrizar”, 1991,

mente en los contenidos do-
cumentales de la fotografia de
Maya Goded), la mayoria inda-
ga en el cuerpo femenino.

A pesar de que en las
tomas aparece el propio cuer-
po de las autoras, se esta lejos
de pretender elaborar un auto-
rretrato. Estas visiones se
acercan mas bien al dolor o a
las funciones bioclogicas; los
recursos van del retrato frontal
de madre e hija, hasta las

tomas de fragmentos de piel
danada. La foto documenta,
sirve para construir un escena-
rio, o bien forma parte del ob-
jeto retratado: la foto de al-
guien se convierte en su pre-
sencia.

Discurrir acerca de la rela-
cion consanguinea, la piel de
un mismo clan, el transcurso
del tiempo, el modo en que las
mujeres somos capaces de
torturarnos se ha hecho fre-

Esta muestra se exhibio en la galeria “Zona. Espacio de artistas” del 12 al 25 de enero de 1994,

< Laureana Toledo. Instalacion fotografica en la
entrada de la galeria Zona. México, 1994,
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Ana Casas. Instalacion fotografica
en las columnas de la Galeria
Zona. Mexico, 1994,

cuente. La mirada masculina
erotiza —en el mejor de los
Ccasos— un cuerpo de mujer, y
en esa mirada las mujeres no
se reconocen. Se insiste en la
necesidad de exhibir “mi cueér-
po" y exponerlo a *mi mirada":
el otro —por antonomasia el
hombre—, su figura o repre-
sentacion, No aparece en este
horizonte de reflexion. El yo fe-
mening se representa sin acu-
dir a metaforas, es lo que se
ve: un cuerpo amarrado o tor-
turadoe por trozos de madera,
correas 0 sustancias, un cuer-
po adicionado de textos o di-
bujos, un cuerpo avejentado,
un cuerpo lozano.

Si en la exposicion estas
reflexiones se hacen comuneas,
tambien es notoria cierta inten-
cion de confrontar la madurez
de las obras de Eugenia Var-
gas y Vida Yovanovich con la
mirada de artistas mas jove-
nes: Ana Casas, Veronica Ma-
cias y Laureana Toledo. Sin
embargo, la frescura —sana
por atrevida— no garantiza
obras logradas.

En general las instalacio-
nes son de dificil comprension;
esto no significa carencia o po-
preza de adiscurso. La obra
debe hablar por si misma y
cuando hay gue explicarla, es
porgque no comunica la inten-
cion con que fue hecha. Esto
sucede a menudo en el arte
conceptual.

Una instalacion apela a
emociones mas que a ideas; si
algo se ambienta creando at-
mosferas, el espectador —al
transitar el espacio creado—
tal vez “entienda” mas al tener
una sensacion de agobio,
agrado, opresion o bienestar.

Las fallas tecnicas (falta de re-
cursos, desconocimiento de
medios 0 herramientas, ade-
cuacion inexacta del espacio)
se revierten inevitablemente en
contra de la obra.

Participaron ademas en
esta muestra Tatiana Parcero,
Hanna lverson, Veronica Ma-
cias, Lorena Campbell, Maria-
na Dellekamp, Marcela No-
guez, Gecilia Candelaria y la
poeta Magal Tercero, que ex-
nibio un texto amplificado.

En el vestibulo de la ex-pa-
naderia se mostraron retratos
de las participantes cuando
eran ninas. Se quiso, pues,
contar con una huella de la vi-
sion gue de estas mujeres sé
tuvo: “Esta soy yo vista por mi
padre”. Al entrar a las salas el
grito es: “Yo soy esta, que asi
se mira’.



DONACION

PORTAFOLIO DE BEN FERNANDEZ

El Centro de lu Imagen
—espuacio dedicado a la
difusion y estudio de la
fotografia— recibio
recientemente en
donacion el portafolio del
fotografo norteamericano
Ben Fernandez
Countdown to Eternity.
Fotografias del Dr.
Martin Luther King, el
que estara a disposicion
de estudiantes e
investigadores.

La edicion, realizada
en 1989, consta de 50
portafolios numerados
del 1 al 50 y diez
pruebas de artista

numeradas del | al X,

Ben Fernandez.

con doce fotografias . .
Dr. Martin Luther King Jr.
I:IIdII Uno, firllllldl:l! ar los arfnos 6(),

por el autor.
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