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Carlos A. Cérdova nos ofrece su ltima obra
al amparo del titulo Agustin Jiménez y la van-
guardia fotografica mexicana. Un suefio que se
concreta en palabras hiladas a través de una es-
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tructura igualmente onirica: umbral, primer
circulo, segundo circulo, tercer circulo. De
primer golpe, la homenclatura capitular de
Cordova me remitid a los circulos de la Divina
comedia de Dante. ;A qué reconditas regiones
se prepara para enviarnos este autor? Definiti-
vamente no es al infierno, si bien tampoco al
paraiso. Como puede descubrirse en la lectu-
ra, Cordova nos prepara mas bien para purgar
ciertos conceptos histéricos muy arraigados en
lo que respecta a la fotografia, la historia del
arte, lo fotogréfico y la vanguardia mexicana
del periodo de entreguerras. Quizés la sensa-
cién de un infierno dantesco deriva de ima-
ginar la ardua labor de rescate, recopilacion e
investigacion hemerografica realizada por
nuestro autor, indiscutiblemente un trabajo
exhaustivo y uno de los aspectos mas admira-
bles de este libro, asi como una de sus més
contundentes aportaciones a la historia de la
fotografia mexicana.

Cordova no construye su abordaje de
la obra de Jiménez a partir de la biografia del
fotografo, ni respeta en su capitulado una
cronologia estricta, si bien ésta viene al final,
como concesion al pablico mas amplio, o a
los necios.

Detengamonos en el umbral, porque ahi
justifica Cordova la naturaleza de la empresa
en la que esta por embarcarnos. Sin duda,
afirma, la fotografia es el arte del siglo xx.!
Prueba de ello es la vertiginosa sucesién de
escuelas o movimientos que trastocaron la
estética tradicional, como anunci6 Walter
Benjamin en uno de sus ensayos sobre la fo-
tografia.2 No menos importante que el cam-

1. Carlos A. Cérdova, Agustin Jiménez y la vanguar-
dia fotogréfica mexicana, México, RM, 2005, p. 8.

2. Walter Benjamin, “La obra de arte en la épo-
ca de su reproductibilidad técnica”, en Discursos
interrumpidos 1, Madrid, Taurus, 1973, p. 32.
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po artistico es el espacio social tan amplio
por el que la fotografia se expandio en el si-
glo xx, de ahi que este Ultimo no pueda en-
tenderse cabalmente sin abordar la presencia
abrumadora, “casi excesiva” seglin Cérdova, de
la fotografia. De entre este mare magnum
de imégenes, el periodo conocido como el de
entreguerras, de 1920 a 1940, empieza ahora a
ser comprendido en “todo su esplendor”. Lo
relevante para nuestro autor es que, frente al
gigantismo de los murales y sus respectivas
enormes figuras autorales, la fotografia, aun-
que pequefia en proporcion, “casi mindscu-
13", empieza a aparecer ya en toda su rele-
vancia politica, artistica y social. Asi plantea
Cordova el objetivo de su trabajo: introducir
al lector a la figura del fotdgrafo Agustin Ji-
ménez Espinoza (si bien no al personaje bio-
grafico), pero sobre todo a su obra escasa-
mente conocida y abordada criticamente en
estos tiempos: la obra y la figura que emer-
gen como de entre las sombras, en particular
debajo de la del fotégrafo Manuel Alvarez
Bravo. Con un trabajo detallado y puntillo-
S0, un bordar muy fino —como lo hicieron
alguna vez las sefioritas del Colegio de Viz-
cainas con sus cabellos en los “bordados de
Lausin”—, Coérdova desmantelard cuidado-
samente el mito del origen Gnico de la van-
guardia fotogréafica mexicana. Otros fotogra-
fos olvidados aparecen en su texto y se
dimensionan social e histéricamente, como
por ejemplo Arturo Gonzalez Ruiseco, Radl
Estrada Discua y la alumna consentida de Ji-
ménez, Eugenia Aurora Latapi.

Parados en el umbral del texto, el autor
nos hace dos advertencias muy concretas: una
metodoldgica, la otra estructural. Quisiera ini-
ciar por esta Ultima y dejar el asunto metodo-
l6gico hacia el final de esta breve reflexion.

La division por circulos, de hecho, se re-
fiere a tres temas importantes para acceder a la
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obra jimeneziana y su particular sintaxis visual
para el periodo de 1928 a 1938: su aparicion
publica en museos y exposiciones, la prolifica
relacion de Jiménez con las revistas ilustradas
y la difusion de su obra en ellas y, por dltimo,
las incursiones de Jiménez en el cine. De estos
tres temas, los primeros dos son los que Cor-
dova maneja con excepcional soltura, tanto en
el analisis critico-formal como en el emplaza-
miento histérico. Sobre el Gltimo, nuestro
autor es un poco mas escueto, no por desco-
nocimiento, sino quizas por eso de que “el que
mucho abarca poco aprieta”.?

En el primer circulo, dedicado al Mu-
seo, Cordova arma un modelo para con-
textualizar la obra del fotégrafo presentada
en exposiciones y desarrollada en su relacion
con la Escuela Nacional de Bellas Artes.
Aqui encontramos un Jiménez aplaudido y
vapuleado por la critica, pero ubicado res-
pecto a los circuitos culturales posrevolucio-
narios. Cordova es claro sobre la insercion
de la estética jimeneziana en la vanguardia
fotogréfica entendida como un movimiento
estético disparejo que intentaba tomar pose-
sion y posicion respecto de la modernidad.
Movimiento desigual que sin embargo no
carecia de algunos denominadores comunes,
como un marcado esteticismo, un formalis-
mo que mediante la experimentacion com-
positiva se enfrento a las diferentes dindmi-
cas de la sociedad y las expresd a través de
una nueva visualidad sobre los objetos coti-
dianos. Aqui prepara el terreno para caracte-
rizar la obra de Jiménez e incluirla dentro de
la corriente vanguardista, dotandola de su
particular vertiente nacional, pero sin desa-

3. Es la investigadora Elisa Lozano quien se ha
dedicado a trabajar mas extensamente la labor de
Jiménez en el cine nacional.
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tender el problema de la paradoja de las con-
tinuidades visuales con el pictorialismo. El
tema, sin embargo, aparece desarrollado con
detenimiento en el segundo circulo.

No es de sorprender que Cordova, dedi-
cado por largo tiempo a las cuestiones de
museos y coleccionismo, inicie el libro con
un tema que maneja con destreza. Ubicar los
espacios de difusion y recepcién “canénicos”
de la obra de Jiménez y la cobertura que la
prensa dio a estos eventos. Después especula-
rd sobre los posibles motivos que llevaron al
fotografo a abandonar esta ruta aparente-
mente tan exitosa. La figura del Jiménez pro-
fesor y su paso por la Escuela Nacional de
Bellas Artes revela la importancia de su tra-
bajo docente y rescata algunas fotografias
creadas por sus alumnos, al igual que ciertas
piezas intrigantes, como las imagenes de Dos
comadres, documentacion de una escultura
de Mardonio Magafia.* La rica informacion
sobre la ubicacion de muchas de estas foto-
grafias dentro del circuito de coleccionistas
nos permite ponderar el lugar de las fotogra-
fias en el mercado de arte hoy en dia.

El segundo circulo, dedicado a “La revis-
ta ilustrada”, de hecho comprende el cuerpo
més complejo y “pesado” del trabajo de Ji-
ménez, y por lo tanto de nuestro autor. Este
es el sabroso contenido que Cérdova enmar-
ca entre los museos y el cine. La estructura
elegida para abordar la produccion de Jimé-
nez para las revistas no sigue tampoco un
criterio cronoldgico. De modo alterno, para
reconstruir un corpus de trabajos fotograficos
impresos y luego reimpresos con nuevos
contextos, Cérdova nos habla de las revistas,
de los géneros fotograficos que abordé Jimé-
nez, de la recepcidn critica y de los trabajos

4. Cérdova, op. cit., pp. 36-37.
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publicitarios. En el apartado sobre el retrato,
por ejemplo, llama la atencién el rescate de
varias imagenes que no conociamos, conser-
vadas en el archivo de la familia Jiménez, y
que demuestran algunas de las estrategias de
deslizamiento entre estilos fotograficos. Ten-
go para mi que es fundamental este hincapié
que hace el autor sobre el caracter hibrido de
los estilos manejados por el fotdgrafo. Nos
permite apreciar que lo que antes teniamos
como una marcada ruptura entre pictorialis-
mo y fotografia moderna debe matizarse a la
luz de las fotografias que se publican y di-
funden de modo masivo en las revistas de la
época. Otra de las ganancias que se cosechan
de la lectura de este trabajo es la posibilidad
de extender los vasos comunicantes entre las
imagenes, las que fueron contemporéaneas a
las de Jiménez y las de nuestro presente. So-
bre las primeras, las sincrénicas, quedan bien
trazadas en el apartado Cuando existian las
vanguardias: la Nueva Vision, la fotografia
directa, la Ostraneni rusa y la Nueva Objeti-
vidad con su intensificacion de los objetos y
las miradas inusuales sobre lo cotidiano. In-
teresa sobre todo el modo en el que Cérdova
rasga la creencia estereotipada de que fue la
pintura modernista mexicana la que respon-
di6 en exclusiva “a la ola de nacionalismo de-
rivada del cambio revolucionario”. Las hipé-
tesis iconogréficas que apuntan en direccion
al trabajo de Eisenstein en México y a la cer-
cania de éste con Jiménez y Luis Marquez
Romay estan bien fundamentadas, como lo
esta la propuesta que retoma de Alejandro
Castellanos sobre la influencia de revistas so-
viéticas de época como Urss en Construccion
o la revista LEF y la cascada de publicaciones
que le siguieron y que, al combinar estrate-
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gias de texto, tipografia, diagramacion y fo-
tografia, perfilaron una nueva y exitosa for-
ma de comunicacion masiva.’

Podemos también montarnos en el des-
lizador de nuestro autor y ver desde otro
angulo algunas de las producciones fotogra-
ficas que nos son contemporaneas. Como
muestra, un boton: la discusion del foto-
ensayo del “Santo hospital de la Luz” (1933),
colaboracion de Jiménez con Rafael Helio-
doro Valle sobre la ceguera infantil. Tema
de larga duracion en la fotografia mexicana,
como asegura el autor, tratado por Raul Es-
trada Discua, su alumno temprano (y cuya
imagen de la ceguera Cordova no consi-
dera), y por Guillermo Zamora, alumno
tardio, pero apreciable también en la obra
contemporanea de Marco Antonio Cruz. O,
més adelante, cuando reflexiona sobre las
fotografias publicitarias de los muebles cro-
mados de “El estudio evolucién” y las com-
para compositivamente, “salvada la tempora-
lidad” y en un “sentido inverso” en cuanto a
materiales, ya que los que Gerardo Suter fo-
tografio para el taller Ogigia et Delphi eran
de madera.” Ni hablar de los ecos visuales
entre los mufiecos de trapo de Modotti y los
de Jiménez, o las tomas de multitudes cam-
pesinas con las cabezas coronadas por blan-
cos sombreros. Deslizarse como sobre un
snowboard entre los horizontes histéricos
que las separan para proponer las continui-
dades tematicas que las emparentan, replan-
tear y repensar la manera de escribir una his-
toria, y llevarla a tan buen término.

Pocas cosas entorpecen la lectura de este
trabajo, ya que la prosa es sabrosa y esta lle-
na de giros frescos e inteligentes. Sin embar-

5. Citadas en ibidem, p. 83.
6. Ibidem, p. 91.
7. Ibidem, p. 142.
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go, la consulta de las notas al final del libro
es incomoda (aunque con ello se omite la re-
dundancia de la bibliografia) y se ganaria
claridad con la numeracion de las imagenes
y su debida indicacion dentro del texto.

Es aqui donde debemos detenernos para
retomar la propuesta metodoldgica que ape-
nas esboza Cérdova en el umbral, y que de-
sarrolla con mayor fuerza en el apartado lla-
mado Economia visual.

Précticamente, desde que nos recibe en
el texto, Cdrdova arremete contra la tradi-
cion de la historia del arte, citando Las vidas
de Giorgio Vasari, modelo de la biografia del
artista como mecanismo para explicar la
obra. A pesar de que se entiende que aqui
nuestro autor hace uso del concepto de tra-
dicion disciplinaria para plantear su proyec-
to antibiografico, nos parece trasnochada
esta concepcion de la historia del arte como
meramente biogréfica o cimulo de corpus de
obras realizadas por intocables connaisseurs.
El pesado edificio de la disciplina se resque-
brajo desde los afios ochenta del siglo pasa-
do, en el mundo de habla inglesa, cuando la
préctica y sus métodos fueron seriamente
cuestionados por algunos historiadores so-
ciales del arte, como Michael Baxandall,
Norman Bryson y Svetlana Alpers y por las
historiadoras feministas del arte como Gri-
selda Pollock, Linda Nochlin, Norma Brou-
de y Mary D. Garrard.® En los trabajos de
estos académicos podemos ver transformarse

8. Véase sobre todo el nim. 77 del verano de
1996 de la revista October (mit Press) dedicado al
tema de la cultura visual; Norman Bryson, Mi-
chael Ann Holly y Keith Moxey (eds.), Visual Cul-
ture. Images and Interpretations, Hanover-Londres,
Wesleyan University Press-University Press of New
England, 1994; Linda Nochlin, The Politics of Vi-
sion. Essays on Nineteenth-Century Art and Society,
Colorado, Westview Press, 1989; Norma Broude y
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la historia del arte tradicional, como si mira-
ramos a través de un prisma. Pero también
nuestros historiadores del arte mexicano han
contribuido con su grano de arena a redefi-
nir la disciplina. Esto puede apreciarse en los
trabajos mas recientes de Renato Gonzalez
Mello, Fausto Ramirez, Rita Eder o Karen
Cordero, por nombrar sélo algunos. Y lo
mismo puede decirse de los historiadores de
la fotografia, como Ariel Arnal, Alberto del
Castillo, Laura Gonzélez, Rosa Casanova,
José Antonio Rodriguez, Rebeca Monroy y
Georgina Rodriguez, asi como en el de los
autores que han colaborado en los volume-
nes de Hacia otra historia del arte en México.
Sin embargo, éste es un asunto que exi-
ge otra lectura y una explicacion mas am-
plia. La batalla metodoldgica y conceptual
que Cordova entabla con la tradicion incide
sobre la necesidad de dirigir nuestros esfuer-
Z0s criticos a otro ambito que no sea el bio-
grafico, arena a la que historiograficamente
ha estado circunscrita una buena parte de la
produccidn histérica sobre la fotografia me-
xicana. Cordova destaca en su texto dos pro-
blemas que me parecen centrales en la discu-
sion actual sobre la historia de la fotografia
mexicana. El primero, expresado a través de
la critica a la tradicion de la historia del arte,
puede de hecho también leerse como una
pregunta sobre los modos, las formas y los
estilos de la historia de la fotografia mexica-
na. Encaminar la reflexion en ese sentido
nos lleva a plantear la urgencia de un balan-

Mary D. Garrard (eds.), Feminism and Art History.
Questioning the Litany, Nueva York, Harper and
Row, 1982, y de las mismas editoras The Expanding
Discourse. Feminism and Art History, Nueva York,
Icon , 1992; Griselda Pollock, Vision and Differen-
ce. Feminity, Feminism and the Histories of Art,
Londres y Nueva York, Routledge, 1988.
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ce historiografico sobre como se ha escrito
hasta ahora esa historia, asunto que por ob-
vias razones rebasa el marco del trabajo so-
bre Jiménez, pero que Carlos Cérdova nos
deja clavado como una espina.

El segundo problema surge en cierto
modo del primero. Si el corpus tradicional de
la historia del arte habia sido la biografia del
artista, que lo convertia en un “genio crea-
dor”, y el abordaje de su quehacer una serie
de catalogos de obras “maestras”, la historia
de la fotografia entonces lleva puesta una
muy apretada camisa de fuerza, dado que
una parte considerable de las imagenes foto-
graficas historiables, copias que no son el
vintage tan buscado por los coleccionistas,
no entran en este pequefio cajon. Quizas el
primero de los géneros fotograficos en esca-
par del estrecho callejon fue la fotografia de
prensa mejor conocida como fotoperiodis-
mo, como podemos ver en los trabajados de
John Mraz, Rebeca Monroy y Ariel Arnal.
Sin embargo, una considerable cantidad de
imagenes aun se encuentran esperando ser
atendidas por el analisis histérico: las etno-
graficas, las documentales, las de espectaculos
y las publicitarias, asi como aquellas que, co-
mo las de Jiménez, eran encargos, “cham-
bas”, comisiones con fines concretos para
existir al lado y dentro de los textos de los fo-
toensayos, reportajes sobre asuntos de interés
general. Estas imagenes y sus intertextualida-
des son parte de un campo mas amplio, tra-
bajado no necesariamente desde la historia
del arte, sino desde la cultura visual o los es-
tudios visuales. Carlos Cordoba saca el mejor
partido de este giro disciplinario, y no por
un acto de capricho teorico, sino sugerido
por la ruta de circulacién de las fotografias
de Agustin Jiménez. Nos dice, por ejemplo,
que el camino trazado por la historia del arte
para la historia de la fotografia, con las he-
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rencias metodoldgicas y conceptuales, de
hecho es un camino que se desmorona. Por
ello, “hay que intentar otras reconstrucciones
que apuntalen las diversas historicidades del
medio, abandonando el simplismo que supo-
ne la existencia de una historia singular de la
fotografia, una improbable linealidad que ha
demostrado ser estéril para atisbar en las
complejidades de una cultura de las imége-
nes”.? Entonces, para librarse de la esterili-
dad, Cérdova posa su mirada, y la nuestra,
sobre las péaginas de las revistas ilustradas de
la década de los treinta. Afirma que, dado
que la absoluta mayoria de las placas de Jimé-
nez circuld entre las hojas de aquéllas, la re-
cepcion original de las fotografias se dio en
ese espacio peculiar, en la interrelacion texto-
imagen, por lo que es ahi donde hay que ir a
encontrarse con el trabajo del fotografo. Co-
mo él mismo afirma, la puesta en pagina de
la foto es un fenémeno de enorme trascen-

9. Cérdova, op. cit., p. 77.
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dencia sobre el que, sin embargo, se ha refle-
xionado poco. Si en el proceso de las conside-
raciones de Cdrdova la figura de Agustin Ji-
ménez desciende del pedestal del “artista”,
gana en dimensién como creador visual y co-
mo artifice de una gramatica vanguardista de
la fotografia al alcance de un vasto publico.
Estoy segura de que éste es el sentido positivo
que Walter Benjamin visionariamente previo
acerca de la democratizacion de la imagen en
la era de la multirreproduccion. A su vez, la
puesta en pagina que hace Cdrdova de esas
imagenes en sus contextos originales es una
de las aportaciones mas importantes de este
trabajo. Las reproducciones de las paginas de
la revista son de tan notable calidad que po-
demos leer los textos con los que convivian
las fotografias. Tenemos asi la sensacion de
estar ganando acceso a un fragmento del “in-
consciente Optico” no de Jiménez, sino del
periodo. %
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