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¢QUE TIENE DE NUEVO LA HISTORIA GRAFICA?

John Mmzl

Resumo. Este artigo tenta redefinir a disciplina que utiliza as imagens técnicas
na Histéria. Ela é conhecida como “Histéria Grafica”, mas o autor argumenta
que um termo mais adequado poderia ser o de “foto-fono-histéria”, sobretudo
nas aplicagdes particulares: foto-historia, cine-histéria, e video-histéria.
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WHAT’S NEW IN GRAPHIC HISTORIOGRAPHY?

Abstract. This article attempts to redefine the discipline that utilizes technical
images in history. It has been known as “historia grafica,” but the author argues
that a more useful term might be “fotofonohistoria,” above all in the particular
applications: photohistory, cinchistory, and videohistory.

Key words: history; photography; cinema; video; photohistory.

¢De qué estamos hablando cuando hablamos de la historia
grafica? Lo que llamamos historia grafica es esencialmente el discurso
sobre el pasado construido a base de imagenes y sonidos técnicos: la
fotografia, el cine, el video.? Estos medios de comunicacién modernos
que hoy dominan en el mundo sélo empezaron a existir a partir de 1839
y, potr su misma naturaleza, ofrecen nuevas posibilidades de representar el
pasado, ademads de tener sus propias limitaciones. Son precisamente estas
posibilidades y limitaciones que daran forma a la que hasta ahora sigue
siendo la mal llamada historia grafica.

Digo que la historia grafica ha sido “mal llamada” porque siempre
he tenido reservas respecto a este término. En primer lugar, el concepto
es inexacto: sélo habla de lo visual, no del sonido, que es fundamental
cuando tomamos en consideracion al cine y al video. En segundo lugar, la

1 Investigador-Profesor Doctor. Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades. Universidad
Auténoma de Puebla — México. email: elijohn@jinfosel.net.mx

Sobre “las imagenes técnicas”, ver Vilém Flusser, Towards a Philosophy of Photography,
Gottengen: Andreas Miiller-Pohle, 1984.
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historia grafica ya tiene mala fama, carga con un pasado de haber sido
facil, de haber andado en las calles del comercio, y de haberle faltado el
rigor que esperariamos de la disciplina histérica. Encima, no podemos
traducir “historia grafica” al inglés, porque graphic history quiere decir
una historia que se hace con graficos, no con imagenes.

Me voy a arriesgar a tratar de crear un concepto para esta
disciplina que, hasta la fecha, en realidad no ha tenido un nombre. El
mero hecho de que no haya tenido un apellido real demuestra lo nueva
que es. Hubiera querido poder esperar a que un historiador de mas
inteligencia, mds formacién y mas capacidad inventara un concepto
adecuado. Habria sido mas facil, y menos arriesgado. Como dijo el gran
poeta checo, Rainer Maria Rilke, “Uno llega, uno encuentra una vida, ya
confeccionada, uno sélo tiene que ponérsela”.3

Sin embargo, ya he esperado unos 30 afios sin hallar una
alternativa en el horizonte. Obviamente, queda descartado el término
“audiovisual”, porque suena como de secundaria. El dnico intento real ha
sido el concepto de “historiophoty”, del historiador Hayden White, pero
no sirve.* El primer problema que tiene es que sélo habla (como la
nocién de historia grafica) de la imagen, y no incluye el sonido. Ademas,
me parece innecesariamente complejo: me temo que Hayden White sufre
de una “posmodernitis” -- la tendencia churrigueresca sumamente
contagiosa en la academia contemporanea, de hacer las cosas aun mas
rebuscadas y ofuscadas de lo que tienen que ser.’

Rainer Maria Rilke, The Notebooks of Malte Laurids Brigge, tr. M.D. Herter Norton, Nueva
York: W.W. Norton, 1949, 17. Traduccién mia. (“One atrives, one finds a life, ready made,
one has only to put it on.”).

Hayden White ofrece “historiophoty” como una manera “relativamente adecuada” de
caracterizatr “la representacién de la historia y nuestro pensamiento de ella en imdgenes
visuales y el discurso filmico”, “Historiography and Historiophoty,” American Historical
Review 95, no. 5 (December, 1988): 1193.

La obra de Hayden White, Metahistory: The Historical Imagination in Nineteenth-Century
Europe, (Baltimore: Johns Hopkins University Press, 1973), fue fundamental para introducir
el posmodernismo ante los historiadores gringos. Una compilacién reciente ofrece un
panorama de la historia posmoderna en la cultura de habla inglesa, Keith Jenkins, ed., The
Postmodern History Reader, Londres: Routledge, 1997. Sin embargo, el famoso “engafio” de
Alan Sokal desenmascaré la ofuscacién de mucha parte de la obra posmodernista; ver The
Sokal Hoax: The Sham that Shook the Academy, editado por los Editores de Lingua Franca,
Lincoln: University of Nebraska Press, 2000.
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Propongo que empleemos el término “fotofonohistoria” en lugar
de historia grafica o “historiophoty”. Asi, estaremos utilizando la tictica
alemana de juntar palabras para crear nuevos conceptos. Ahora bien, es
muy fea la palabra “fotofonohistoria”, pero esto se resuelve en el
momento de referirnos a las formas especificas que adquiere esta
disciplina. Por ejemplo, cuando nos limitemos a hablar solamente de la
fotografia, el concepto seria “la fotohistoria”. Y, cuando nos refiramos a
la representacién del pasado en las pantallas chicas y grandes, podriamos
usar los términos “la cinehistoria” y “la videohistoria”. Aparte de ser
simples y directos, estos conceptos ofrecen la ventaja de ser traducibles al
inglés en las siguientes formas: la “photo-phonic history”, o sea, la
“photohistory”, la “cinehistory” y la “videohistory”.

Si queremos plantar nuevas semillas, antes tenemos que limpiar el
campo. Esta limpieza es fundamental, porque la fotofonohistoria no es
nueva de la misma manera que lo es la cliometria. La cliometria, la
historia cuantitativa, empieza con la escuela de los Annales pero
realmente sélo despega gracias a las posibilidades creadas por las
computadoras. O sea, la cliometria entra en un espacio esencialmente
vacio. No es asf con la fotohistoria, porque las historias graficas ya han
sobrepoblado el campo con grandes series de libros llenos de imagenes.
La cinehistoria también ha llegado a una saturacién de peliculas
“histéricas”: 40 % de todas las peliculas que se han hecho en el mundo se
ubican en el pasado, aunque sean melodramas con disfraces. Y la
television refleja la sed del publico por una historia en pantalla, lo cual
resulta evidente por el hecho de que existe el History Channel, por mas
lejos que esté de ser historia.

Sin embargo, la prolifica produccién de historia en imagenes no
ha ido acompafiada de calidad. Por ejemplo, las historias graficas
publicadas en libros (la fotohistoria) se han quedado por lo comun en un
mero ilustracionismo; ademads, han sido portadoras de una historia de lo
mas tradicional y, por lo general, de lo mas oficial. En general, su historia
se ha limitado a los aspectos politico-mlitares, consistiendo, en la mayoria
de los casos mexicanos, en machos, mitos y mentiras.

El porcentaje de las fotografias dedicadas a los Grandes Hombres
indica que son un meta-texto principal de las historias graficas. Asi, en
“Biografia del poder”, constituyen un 74 por ciento de las fotografias, en
“Historia grifica de la Revolucién Mexicana”, un 65 por ciento, en “Asi
fue la Revolucién Mexicana”, un 62 por ciento y, en “Historia grafica de
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México”, un 47 por ciento.® La dependencia manifiesta de tales retratos
hace que me pregunte: qué podemos aprender de las fotografias de
politicos, por qué sus fisionomias nos dicen poco sobre el pasado. Mas
bien, el objeto real de estas imagenes es el de situar a los jefes machos
como si fueran la historia encarnada, el total de todas las luchas del
pasado sumado en las efigies de los lideres.” Ahora bien, una contribuciéon
que la fotografia puede hacer a la historia es la de “personalizar el
pasado”: con sélo ver las caras de individuos nos acordamos de que es el
pueblo el que realmente hace la historia, con sélo hacer algo con lo que el
mundo hace con ellos. Sin embargo, utilizar las fotograffas como una
manera de “personificar” la historia de los seres ordinarios -trayendo a la
vista a los de abajo, que en general han sido excluidos de la historiografia
dominante- es muy diferente a emplear iconos de héroes para alimentar la
cultura de la celebridad que, en si, es esencialmente un producto de la
cultura visual moderna.

Sin identificaciones que sirvan para “anclat” las fotografias en su
realidad, su fuerza estética puede generar mitos. La famosa foto de "La
Adelita" es un ejemplo, ya que se ha vuelto "la imagen paradigmaitica de la
soldadera, acompafante fiel del soldado mexicano".8 La mujer que hemos
aprendido a llamar “Adelita” es un sujeto que fue recortado del negativo
para eliminar la mitad de la derecha. Por supuesto, esa mitad en la placa
original esta rota, pero de todas maneras nos muestra a un grupo de
mujeres a bordo de un vagdén de tren. Si nos preguntamos quién era la

Enrique Krauze, “Biograffa del poder”, 8 vols., México: Fondo de Cultura Econémica, 1987;
Enrique Florescano, ed., “Asi fue la Revolucién Mexicana”, 8 vols., México: Senado de la
Republica-SEP, 1985-86; Héctor Aguilar Camin, et.al., “Historia grafica de México”, 10 vols.,
México: Editorial Patria-INAH, 1988. La serie, “Historia grafica de la Revolucién Mexicana”,
ha sido publicada, revisada y republicada por Gustavo Casasola desde 1942; la dltima edicion
se publicé en 1992 en diez volumenes. Los porcentajes no han derivado de una investigacion
exhaustiva. Analicé un volumen de cada serie, comparando el nimero total de fotografias
con las que representan a los Grandes Hombres de alguna u otra manera. Por ejemplo, en el
volumen 3 de “Historia grafica de la Revolucién Mexicana”, (México: Trillas, 1973), del total
de 980 fotografias, 637 son de los Grandes Hombres, o sea, los machos que hacen la
Historia. Esta categorfa no incluye a los soldados, campesinos o trabajadores anénimos, ni
los hombres que son identificados pero no son lideres; por ejemplo, individuos que van a ser
fusilados por desercion.

Ahora bien, un uso potencial setfa emplear imagenes para abrir cuestiones sobre actitudes
raciales. Por ejemplo, comparar fotos tomadas a Porfirio Diaz en 1876 con las que se le
hicieron en 1910, para determinar si blanqueaba su piel durante ese periodo.

Manuel Rodriguez Lapuente, Breve historia grafica de la Revolucién Mexicana, México:
Ediciones G. Gili, 1987, p. 74.
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Adelita, su posicién en el tren podria proporcionarnos una pista
importante. Las soldaderas solian ir encima o debajo de los vagones. Las
mujeres que viajaban en los vagones muchas veces eran prostitutas, pues
era comun tener un vagon exclusivo para las rameras de los oficiales. La
imagen entera de “La Adelita y amigas” podria contribuir en algo a
nuestro conocimiento de la Revolucién, porque ofrece un indicio de las
condiciones de vida de esas mujeres. La version re-encuadrada sélo sirve
como un mito de la Revolucién gracias al compromiso y la vitalidad que
se le atribuyen a la Adelita y que la convierten en un receptaculo -y
simbolo- de todos los atributos de las soldaderas legendarias.

El pie de foto que acompafia a la "Adelita" en "Historia Grafica
de México" ejemplifica los mitos que se han creado alrededor de esta
imagen: "Adelita soldadera, una foto tomada por Agustin V. Casasola en
1910, muy pronto se convirtié en uno de los emblemas de la Revolucidn,
al igual que la famosa cancién casi homénima: La Adelita."? No sabemos
en qué afno se tomo la foto, pero es casi seguro que no fue en 1910 ya que
habfa muy poco movimiento de tropas ese afio; es mucho mas probable
que la foto pertenezca al mismo periodo huertista que las despedidas en
la estacién de trenes (1913). No sabemos quién tomd la foto; pudo haber
sido Agustin Victor o Miguel Casasola, o Abraham Lupercio o Fernando
Sosa o algin otro fotégrafo que anduviera por ahi. Ya que las
investigaciones de Ignacio Gutiérrez han comprobado que en el Archivo
Casasola se encuentra el trabajo de mas de 480 fotdgrafos, se vuelve
problematico el identificar a su autor.!” Si realmente existe un titulo para
esta foto, seguramente se lo pusieron muchos afios después, cuando ya se
habia convertido en un emblema. Ademads, me parece probable que el
titulo que se le ha puesto deriva precisamente del nombre de la cancién.
Seria fascinante poder seguir la historia de "Adelita -- la foto", como
también lo seria poder reconstruir la historia de cualquiera de las
imdagenes clasicas de la Revolucién Mexicana: saber quién la tomé, donde,
cuando, y por qué; llegar a conocer quiénes y qué aparece en la foto;
saber en qué publicacién salié primero, qué pie le pusieron, como fue
recortada y, ademas, poder saber toda esta informacién para todos los
usos que se le dieron posteriormente. Con este método se podria empezar

He tomado esta cita de "Historia Grafica de México", fasiculo nimero 7, noviembre de 1987,
p. 100-101.

10 Ver Ignacio Gutiérrez Ruvalcaba, "A Fresh Look at the Casasola Archive", History of
Photography, 20:3 (1996). Este nimero de History of Photography esti dedicado a la
"Mexican Photography".
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El pie corresponde al texto que aparece junto con la foto en la
pagina que habla del Articulo 123 de la Constitucién de 1917 y sus
estipulaciones en apoyo a la clase obrera. Asi, la foto fue
presumiblemente tomada antes de la Revolucién, que supuestamente iba
a remediar problemas sociales como la usura, ya que la imagen nos
presenta a una mujer de edad avanzada que evidentemente se vio forzada
a trabajar porque habia heredado las deudas de su esposo. Con eliminar
cualquier menciéon de la fecha en la que se tomoé la foto, daba la
impresién de que la mujer sufria de la vulnerabilidad de los obreros
durante el porfiriato (1876-1910). Sin embargo, la foto se tomo6 en 1919,
la mujer es Luz Duani Vda. de Guzman y, aunque es una viuda con seis
hijos, no hay ninguna razén para asociarla con el asunto de las deudas.
De hecho, la realidad de ella es exactamente lo opuesto al uso que se le da
en este tomo. Después de estudiar su caso, afirmé, en un articulo sobre
las obreras de nixtamal que contenfa ésta y seis fotos mads, que su
situacién demostraba que las estipulaciones del Articulo 123 se quedaron
en el papel.’? Las vidas de Luz Duani y las otras mujeres no se vieron
beneficiadas por el Articulo 123, al contrario de lo que se pretende
testimoniar con el uso de esta imagen en la serie.

Juan de Bereza, un investigador de la Secretaria de Industria,
Comercio y Trabajo, document6 la situacién inhumana en la cual
trabajaban las mujeres en los molinos de nixtamal. El afirmaba que
vivian “en calidad de esclavas”, pero las imagenes que mandé hacer para
demostrar su caso fueron malversadas para propositos muy lejanos a sus
intenciones. Se puede contar una historia maravillosa con estas fotos y
las descripciones de Juan de Beraza, pero la serie “As{ fue la Revolucién
Mexicana” arrancé la imagen de Luz Duani de su contexto real y la
recontextualizé6 de modo que sirviera para legitimar al Nuevo Orden
creado por la Constitucion de 1917 y el partido que “heredé” la
Revolucién, el PRI (Partido Revolucionario Institucional), y el
presidente en turno, Miguel de la Madrid, cuyos comentarios inauguran
la serie.

12. R . . . ..
John Mraz, "'En calidad de esclavas": Obreras en los molinos de nixtamal, México, diciembre
de 1919", Historia obrera, 24, marzo de 1982.
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Los ocho volimenes de la serie "Veracruz: Imdigenes de su
historia" son harina de otro costal.’> En lugar de la historia politico-
militar que tanto ha caracterizado a las historias graficas, esta serie
muestra la influencia de las nuevas escuelas de la historia social,
enfocandose en la vida cotidiana de la gente comun. Ademas, se ve que
ha habido una extensa investigaciéon tanto en archivos publicos como
privados y, en el caso de estos ultimos, se han llevado a cabo entrevistas
con los duefios de las fotos para anclar y desarrollar el significado de las
imagenes. Lejos del uso generalizado y abstracto de las imagenes en las
historias graficas, el equipo de Veracruz ha utilizado las imagenes para
rescatar y presentar la particularidad de la historia. Fue su interés por la
historia local lo que los llevé a descubrir la coincidencia metodolégica
entre la historia regional y la singularidad de una foto: el hecho de que
una foto nunca puede ser general, sino que es siempre una imagen de esta
persona en este contexto sacada en este instante.

Lo anterior no quiere decir que el enfoque haya sido demasiado
limitado como para que sirva para encontrar la ruta general que deberia
tomar la fotohistoria. Ahi, en esas fotos, se ven claramente las formas del
pasado que la fotohistoria puede ilustrar mejor. Quizas en primer lugar se
encuentre la existencia material. Por ejemplo, vemos cémo el agua era
llevada sobre los hombros de un cargador antes de que existiera agua
potable en las casas de Coatepec; las casas sin ventanas de los obreros en
Rio Blanco; y los efectos de las inundaciones en diferentes lugares de
Veracruz. Las fotos también sirven simplemente como testigos de la
presencia de grupos que por lo general estan ausentes de la historia
escrita: las mujeres y los niflos.

Otro elemento crucial que se encuentra en las fotos son las
relaciones sociales: los ensombrerados trabajadores mexicanos alrededor
de los directivos extranjeros de traje y corbata dentro de la fabrica de
"Santa Rosa"; una mujer sirviendo una mesa donde sélo se encuentran
sentados hombres, nifilos y un perro (presumiblemente también de sexo
masculino) en Tenango. Son quiza las transformaciones de esas relaciones
lo que las fotos muestran con mas habilidad. Por ejemplo, vemos a
obreros en "Santa Rosa" con ajustados pantalones de charro dejando en
claro que representan la primera generacién que emigré del campo a la
fabrica. También, podemos ver la transformacién de raza que ocurrié en

13 Ana Laura Delgado, coord., “Veracruz, imigenes de su historia”, 8 vols., Veracruz: Archivo
General del Estado de Veracruz, 1989-92.
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el futbol comparando el equipo de la "Unién Deportiva de Rio Blanco"
de 1913 con la "Seleccién de Rio Blanco" de 1938: el primero estd
compuesto por extranjeros blancos, la segunda ya por mestizos
mexicanos.

Transformacion de clase -y de mentalidad- son también evidentes
en lo que se encuentra escrito en varias fotos. Por ejemplo, vemos la
autoestima desarrollada en las fotos tomadas por iniciativa de los propios
obreros; en lugar de ser fotografiados como objetos de las compaiiias,
ellos mismos se mandan retratar en su vida cotidiana: "En una fiesta
campestre, los gremios de Carpinteros de Rio Blanco, Nogales y Santa
Rosa, unidos fraternalmente, dan expresién a sus espiritus fatigados en la
lucha por la vida". Otra modalidad de la mentalidad histérica se presenta
en la aspiraciéon de poseer una casa propia, y eso se manifiesta en la foto
de una familia posando en el "terreno donde se construird su casa-
habitacién".

Finalmente, aunque nunca he sido partidario del anilisis
histérico-psicolégico a través de la fotografia, esta serie me ha mostrado
que si es posible siempre y cuando se haga al mismo tiempo una
investigaciéon en la comunidad. Por ejemplo, cuando tachan a un profesor
de "rigido" no lo hacen sélo por su pose en la foto con sus alumnos, sino
porque esta informacién les ha llegado a través de entrevistas que
confirman la impresiéon que la foto da. El arraigo en la comunidad, el
hecho de haber construido una historia con el pueblo de Veracruz es lo
que ha diferenciado a esta serie de las que la precedieron. Esto, junto con
las excelentes reproducciones y los inteligentes textos, hace de la serie

"Veracruz: Imdgenes de su historia" la primera fotohistoria en la
historiografia de México.
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Al ‘ '

El profesor Ricafio y sus alumnos, Santa Rosa, 1907.

"La rigidez de la actitud del profesor no es solamente una pose para el album escolar,
pues este mentor tenfa la absoluta conviccén de que la letra con sangre entraba",
Bernardo Garcia Diaz, Santa Rosa y Rio Blanco, vol. 2 de la serie, Veracruz:
imagenes de su historia, Veracruz: Archivo General del Estado de Veracruz, 1989, p. 62.

Ya que hemos repasado un poco los usos que se ha hecho de la
fotograffa en la construccién de la historia, podemos regresar a la
pregunta con la cual empezamos: ¢Qué de nuevo tiene la fotohistoria, la
cinehistoria y la videohistoria? Antes que nada, tenemos que darnos
cuenta de la capacidad de las imagenes técnicas para la captura mecanica
del mundo fenoménico. Se hace una fotograffa muy facilmente; se pueden
sacar cientos de imagenes en pocos minutos sin mucha previsiéon, porque
después se puede rescatar algo en la seleccién de los negativos y al re-
encuadar las imdgenes en el cuarto oscuro. Asi, Walter Benjamin pensaba
que “la reproduccién mecanica” de la fotografia les dio “una evidencia standard
a los eventos historicos”.!* Aun mds importante, como un resultado de la

" Véase un ensayo de Benjamin escrito en 1936 y varias veces republicado: "The Work of Art
in the Age of Mechanical Reproduction," reimpreso en Illuminations, editado por Hannah
Arendt, (New York: Schocken Books, 1969).
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reproducciéon mecanica, la singular facultad de la fotografia de incluir detalles -
los cuales la o el fotégrafo podria no haber tenido ninguna intencién de
plasmar- ofrece a la historia la posibilidad de descubrir cosas que fueron
invisibles para el propio fotégrafo o fotégrafa. Ian Jeffrey comenté sobre los
primeros fotégrafos en FEuropa: “Atraidos por las reputaciones
consagradas, los fotégrafos pusieron sus instrumentos en frente de
iglesias, castillos y palacios -- y salieron con evidencia desordenada de
proyectos de construccién, trabajos de reparacion, andamios, comercios
de la calle y viviendas ruinosas”.!>

Esa caracteristica tnica de la fotografia quiere decir que la
informacién que se encuentra en ella podria ser, o no, el resultado de las
intenciones del fotégrafo o fotégrafa. Ningin pintor realista podria
pintar algo sin darse cuenta de ello, una observacién que podriamos
extender para incluir periodistas, cronistas, grabadores o novelistas.
(Obviamente, nosotros podemos percibir cosas en relaciéon a ellos y su
trabajo -suposiciones morales o ceguera ideolédgica, por ejemplo- de las
cuales eran inconscientes, pero no nos pueden mostrar elementos del
mundo material que no hayan visto.) El hecho de que son quiza
precisamente los elementos mds mundanos los que podrian ser los mas
cruciales nos indica la importancia del medio de la fotografia.

Considérese, por ejemplo, la foto de los Hermanos Mayo de los
preparativos para una marcha feminista en la Ciudad de México durante
1980. Como fotoperiodista -y miembro de un colectivo que mantuvo
control de sus negativos para luego vender impresiones a otros
compradores- la tarea de Mayo fue la de cubrir la marcha en su totalidad.
La pinta de carteles y la preparacién de pancartas eran parte de las
actividades preliminares y Mayo las fotografiaba para captar el trasfondo
de la marcha (y contribuir al archivo del colectivo). En el centro de esta
imagen se encuentra un joven que lleva puesta una camiseta del Boston
College. Ponerse ropa -camisetas, sudaderas, pants, chamarras, gorras,
suéteres- llena de logos de los equipos norteamericanos de deportes
profesionales y universitarios es tan comun en México que la gente no se
da cuenta. A pesar de su ubicuidad (o mejor, precisamente por ello), esos
emblemas son invisibles para los mexicanos. He mostrado esta foto de
los Mayo a publicos mexicanos en varias ocasiones y les he hecho la
siguiente pregunta: “Eres un historiador o historiadora en el afio 2100
dqué encuentras en esta foto que sea un artefacto importante para

E Ian Jeffrey, Photography: A Concise History, Londres: Thames and Hudson, 1981, 14.
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entender México en el siglo XX?” Muchas veces no ven la camiseta del
Boston College y yo me imagino que Mayo tampoco la vio. Su
invisibilidad es ominosa, porque es un sintoma elocuente de la
“gringuizacién” de México.

Mitin feminista, México, Disttito Federal, 10 de mayo de 1980.
Archivo General de la Nacién, Fondo Hermanos Mayo, Seccién concentrado,
"Manifestaciéon de mujeres".

Ahora bien, si es fundamental ir mas alla del ilustracionismo al
usar las fotos para investigar y narrar la historia, también hay que darnos
cuenta de las limitaciones del tipo de documento que es la fotografia.
Edmundo Vallés, un historiador grafico catalan reflexioné sobre este
problema:
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La importancia relativa de los temas no equivale a la que tendrian en
un texto donde la ilustracién es el complemento. El pensamiento
filoséfico, por ejemplo, tiene evidentisima trascendencia en la vida
de un pueblo, pero no se puede fotografiar; nada mas se puede
fotografiar a los filésofos. En cambio, las competencias de globos -
algo de gran interés para nuestros abuelos- son ciertamente menos
importantes pero constituyen excelentes motivos fotograficos y los
aeronautas resultan mucho mids sugestivos que los filésofos.!6

El tipo de investigacién que llevamos a cabo con las fotografias
es diferente del que hacemos con los documentos escritos. La fotografia
es impactante, pero es muda. ¢Cémo la hacemos hablar? La fuente mas
rica es el fotoperiodismo y los archivos de los colectivos formados por la
dinastia Casasola, los Hermanos Mayo, ademas de Diaz, Delgado y
Garcia, contienen en conjunto unos siete u ocho millones de negativos.!”
La utilidad de las colecciones de los fotoperiodistas varfa en relacién con
la informaciéon que acompafia a los negativos. Asi, es desafortunado que,
aun en el archivo mejor catalogado por los propios fotégrafos, el Fondo
Hermanos Mayo, la informacién se limite a notas minimas, escritas en los
sobres que contienen los negativos. Aunque serfa una ardua tarea
localizar las fotos en las publicaciones en las cuales aparecieron
originalmente, abrirfa una mina de oro en términos de informacién. Un
lugar en el cual se encuentran fotografias junto con extensas
descripciones es el Departamento del Trabajo del Archivo General de la
Nacién, donde los reportes de los investigadores de las condiciones de
trabajo a veces vienen acompafiados por imagenes interesantes; un
ejemplo de ello ya nos lo ha ofrecido el caso de Juan de Beraza y las
nixtamaleras. Otra fuente son los 4lbumes de familia; muchas veces
ofrecen una perspectiva unica, sobre todo cuando se llevan a cabo
entrevistas en relacién con las fotos. Fotografias que se hicieron con fines
politicos también pueden ser utiles, como en el caso del archivo de
Guillermo Trevifio, un ferrocarrilero militante comunista de Puebla,
quien document6 las luchas obreras de los afios veinte a los afios setenta
y a quién le hicimos entrevistas para obtener la informacién.'® Las

16

Edmundo Valles, “Historia Grafica de la Catalunya Contemporania, 1888/1913”, vol. 1
(1888-1907), Barcelona: Edicions 62, 1974, 9. (traduccién mia)

" El Archivo Casasola pertenece ahora a la Fototeca del Instituto Nacional de Antropologia e

Historia; las colecciones de los Hermanos Mayo y Diaz, Delgado y Garcia se encuentran en
el Archivo General de la Nacioén.

18 e . , . ..,
Sobre Trevifio y su archivo, ver John Mraz, Imagenes ferrocarrileras: una visién poblana,

Lecturas Histéricas de Puebla, Num. 59, Puebla: Gobierno del Estado de Puebla, 1991.
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fotografias pueden ofrecer “pistas” importantes sobre la historia, pero su
valor siempre depende de tener identificaciones confiables.

La investigacién para la cinehistoria o la videohistoria ofrece un
panorama diferente del de la fotohistoria.’ El historiador francés, Pierre
Sorlin, se refirié al papel del historiador en relacién con los materiales
audiovisuales, los cuales, para él,

...alteran completamente la situacién. Los historiadores no tienen un
monopolio sobre tal material y tampoco son los Gnicos que estin
estudiandolo y difundiéndolo. Por ejemplo, la television ha hecho
accesible la mayorfa del material relacionado con la Segunda Guerra
Mundial. Es este aspecto, la tarea del historiador ya no es compilar
fuentes desconocidas y hacerlas accesibles; tiene que aprender a usar
material que ya esta disponible.?

Aunque no toma en cuenta los documentos que podrian salir de
la produccién casera (algo cada vez mds importante con la difusién de
camaras de video baratas y ligeras), el argumento de Sorlin en relacién
con los materiales del cine y la television es esencialmente valido. Sin
embargo, la manera en la cual se usa en los noticieros de cine o television
hace una diferencia crucial. Comunmente, se han utilizado de la misma
manera que el fotoperiodismo: como ilustracién y sin regresarlos a sus
contextos para que revelen las historias que contienen. Una pelicula que
ofrece un ejemplo de cémo historiar con noticieros filmados es Le
chagrin et la pitié, dirigida por Marcel Ophuls en 1970. En lugar de
emplear las imagenes de los noticieros nazis de una manera meramente
ilustrativa, Ophuls permite que las voces de los locutores comuniquen las
actitudes racistas de los invasores.

Como queda demostrado en el ejemplo de la pelicula de Ophuls,
un elemento de enorme importancia en la definicién de lo nuevo de la
fotohistoria, la cinehistoria y la videohistoria es la difusién. Por un lado,
abre nuevas posibilidades de narracién, algo que queda claro con el cine o
el video, medios en los cuales la estructura narrativa es fundamentalmente
diferente de la escritura. Por ejemplo, ofrecen un control de tiempo que
serfa imposible en la escritura.

19 . . . ; . . .
Ha habido pocas reflexiones sobre cémo se podtia historiar con el video; ver John Mraz,
“Hechos sobre rieles: video e historia obrera en México”, Voces v culturas. Revista de
comunicacidn, 5 (1993): 25-44.

0 Pietre Sorlin, The Film in History: Restaging the Past, Totowa (Nueva Jersey): Barnes &
Noble, 1980, 4. Traduccién mia.
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Asimismo, tenemos que darnos cuenta de que el mandamiento
estético es supremo en la fotohistoria, la cinehistoria y la videohistoria.
Ahora bien, la estética es importante también en la historia escrita:
seguimos leyendo las obras de Edward Gibbon mas de 300 afios después
de que sus argumentos han sido superados, porque escribia bien, y el
enorme impacto del libro de John Womack, Zapata v la Revolucién
Mexicana, tiene que ver, en parte, con su estilo tan ameno. Sin embargo,
la expresividad en la historia escrita no tiene la misma importancia que
tiene en la fotofonohistoria y, aunque la preocupaciéon por lo bien
realizado es una constante de la historia grafica, ésta no es simplemente
una cuestion de estética, sino de informacién. La resolucién -la precision
lograda al reproducir una imagen- es informacién. A una resolucién
pobre -a una reproduccién hecha con una pantalla no muy fina- le falta
nitidez y por eso le falta detalle e informacién. ¢Y cémo se logra una
buena resoluciéon? Esencialmente con dinero.

Esa consideracién nos lleva al hecho de que un elemento clave en
la difusion de la fotohistoria, la cinehistoria y la videohistoria es el dinero,
que constituye una de las limitaciones principales que determina a la
disciplina. La estética establecida para la historia grafica, en libros y en
pantallas -tanto las grandes como las chicas- es un resultado del dinero
que estd detras de esas producciones. Y, ese parametro dentro del cual
tenemos que funcionar es doble. Por un lado, es una funcién de las
expectativas creadas: el publico estd acostumbrado a una estética muy
definida, determinada en gran parte por las enormes sumas que se gastan
en hacer las peliculas hollywoodenses o armar series de historia grafica
como “Asf fue la Revolucién Mexicana”. En el momento en que no
alcanzan sus expectativas, se aburren. Pero, por el otro lado, es una
limitacién impuesta por el lenguaje técnico. Asi, por ejemplo, en la
videohistoria, si no tienes el dinero para decir lo que dice una disolvencia,
no puedes decir lo que dice una disolvencia. A ningun escritor le han
quitado las comas, para dar un ejemplo, por falta de fondos.

Ahora bien, no hay que ver sélo el lado malo: trabajar en esta
nueva disciplina, con las nuevas posibilidades abiertas y dentro de las
nuevas limitaciones impuestas por la tecnologia que la define, también
puede estimular la creatividad. Asi, la fotohistoria, la cinehistoria y la
videohistoria, cada wuna con su nuevo nombre, ofrece nuevas
posibilidades y se encuentra circunscrita dentro de nuevas limitaciones.
Somos historiadores en un mundo hipervisual; si existi6 en algin
momento una lucha entre el discurso escrito y el discurso construido a
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través de imagenes y sonidos técnicos, se ha acabado, y sabemos bien
quién la gan6. Tenemos que hacer esta nueva historia nuestra, desechar
las formas calcificadas y encontrar lo realmente nuevo haciéndola
nosotros mismos, paso a paso, estampita por estampita.
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