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Imdgenes colaterales
La influencia de la vanguardia soviética

en la obra de Tina Modotti

a intelectualidad mexicana tuvo un papel fundamental en la legitima-

cién, por medio de la cultura, del nuevo orden politico asentado desde

1910 con el movimiento revolucionario. La nacién se abria al desarrollo
de una serie de proyectos transnacionales que trajeron consigo el consiguiente
flujo de teorfas, imdgenes y manifestaciones culturales que se desarrollaron de
modo paralelo a las nuevas formas de vida instauradas y en las que predominé
una nueva concepcién del arte, producida y asimilada por los mismos grupos
ilustrados. Fue en este dnimo transnacional con el que llegaron en 1924 Tina
Modotti y Edward Weston a México. Tina, que contaba ya con una cierta
trayectoria en el mundo del arte, conocia los procedimientos técnicos de este
medio incipiente. Su tio Pietro Modotti habia tenido un taller en la via Car-
ducci de Udine; su padre de igual forma habia instalado en San Francisco un
taller donde ejecutaba tomas de “arte y todo tipo de vistas”." Ella misma mane-
jo la idea de abrir un pequeno estudio fotografico en San Francisco en 1926.
La técnica no le era ajena como tampoco la estética fotogrifica cuando deci-
dié embarcarse a México. Weston la siguié ensimismado por la atraccién que
sentfa por la italiana y por esa tierra que todos (en su circulo social) concebian
como una suerte de paraiso artistico donde, alejado de su situacién familar,

1. Maria de las Nieves Rodriguez y Méndez de Lozada, “Fotografias inéditas de Tina
Modotti”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXX, nim. 9 (2008): 213-224.
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podria encontrar un lugar donde establecerse y crear, dedicdndose a la bus-
queda de la belleza mds pura de las formas. Tina inmediatamente se contacté
con la élite cultural de México y se insert en el circulo artistico-intelectual
liderado por los pintores de la nueva vanguardia nacional: los muralistas. Alli
coincidié con artistas e intelectuales como Diego Rivera, Felipe Teixidor, Jean
Charlot, Pepe Quintanilla, Lupe Marin y David Alfaro Siqueiros con quienes
comparti6 sus inquietudes artisticas y formé un gran grupo de empuje social
en el que Edward también se insert6. Compartian y revisaban obras y tex-
tos, publicaban en los distintos periédicos y se apoyaban en un dnimo socia-
lista hacia la difusién de su arte. Tina aprendié rdpidamente el espafiol, tan
parecido a su lengua materna, y se convirtié en la administradora del negocio
fotogrifico, asi como también en una representante de las obras del norteame-
ricano en la ciudad.

En 1924 realizaron una exposicion conjunta en la galerfa Aztec Land, ubica-
da en la calle Francisco I. Madero del Centro Histdrico, a tan s6lo unos meses
de su llegada. En esta muestra, de gran profusién (debido a que era de las pri-
meras dedicadas a la fotografia en el pais), exhibieron los paladiotipos de remi-
niscencia pictorialista, realizados en la ciudad, asi como algunas obras que
Weston habia traido de su periodo en Los Angeles.} Los retratos de Tina des-
nuda en la azotea de su casa en Tacubaya y las primeras placas obtenidas por
la artista en su trabajo como discipula del maestro fueron de gran éxito en la
prensa del momento.* Para finales de afio su distanciamiento se hizo notable
y Weston acarici, por primera vez, la idea de regresar a los Estados Unidos’

Tina, por su parte y poco a poco, se insertd en la cultura mexicana, hizo
suya esa vision de las nuevas iconografias que ahora formarian parte de su coti-
dianeidad. Su contacto con el campesinado mexicano y el conocimiento oro-
gréfico de su medio natural permearon el inconsciente de la artista al crear
una simbologia subjetiva por medio de la memoria visual que desarroll6 en su
obra posterior. A las tomas de la primera etapa, breves y concisos experimentos

2. Center for Creative Photography of Tucson, Arizona (en adelante ccrTa), Invitacién
para la exposicion en Aztec Land, 1923.

3. M. M., “La préxima exposicion de Edward Weston, el original y vigoroso artista mexi-
cano”, El Mundo, 11 de octubre de 1923.

4. “Préximaexposicion”, El Heraldo. Diario matinal independiente, 28 de septiembre de 1923.

5. En el libro de firmas para el ptblico en la inauguracién, Tina escribié “Tina Modotti tu
aprendiz del pasado, presente y ojald del futuro. México, 1924”. Su fascinacién por el fotégra-
fo era clara mas ya no por el hombre.
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de figuracién formal, le siguieron otros de cardcter social donde se imbricaba
una nueva vision, subjetiva e influida por el 4nimo revolucionario que impera-
ba en la ciudad. La Tina de 1924 era una muchacha en fase de descubrimien-
to de su propia personalidad y del mundo que la rodeaba, capaz de fijarse en los
miés pequenios detalles de los objetos que la circundaban: rosas, vasos, alcatra-
ces, detalles arquitecténicos. La preponderancia de la artista se manifestaba
en estas tomas completamente impersonales donde el objeto de andlisis for-
mal era una naturaleza inanimada con la cual no podia ejercer ningun tipo
de comunicacién mds all4 de la representacién visual.®

El 1 de septiembre de 1925 y en consonancia con el regreso de Weston de
los Estados Unidos, Tina organizé con la ayuda de Carlos Orozco Romero
una segunda exposicién conjunta en el Museo Estatal de Guadalajara’ David
Alfaro Siqueiros escribié en el periddico local E/ Informador una resena de la
muestra donde las tomas exhibidas no podian ser “mds reales: lo dspero es
dspero; lo suave, suave; la carne, viviente; la piedra, dura”,? que causé un gran
impacto al publico asistente. A pesar de que la muestra duré cinco dias abier-
ta s6lo se vendieron seis tomas y debieron regresar sin las ganancias esperadas
a la ciudad de México. Tan sélo unos meses después Weston notd ya que esa
muchacha en descubrimiento daba paso a una mujer que se acercaba con fir-
me proposito hacia la simpatia que advertia por las causas socialistas revolu-
cionarias de México.

Con el regreso definitivo de Weston a los Estados Unidos, Tina comenzé a
comprometerse mds en el dmbito social. Desde 1926 traducia articulos contra
Mussolini para £/ Machete y se habia adherido al movimiento internacional.
Influida por los muralistas y, sobre todo, por Xavier Guerrero, se adentré en
el Partido Comunista Mexicano, al que se afilié en 1927 con el consiguiente
compromiso de servir a la causa social.? Con la noticia de su madre enferma

6. Experimentaciones que la conducirfan a una cierta abstraccién que rememorarfa en la
composicién ritmica del objeto el universo icénico de Albert Renger-Patzsch.

7. José M? Pefia, “Mafiana se clausurard la magnifica exposicién de Edward Weston y Tina
Modotti. La bella y genial artista italiana Tina Modotti y su excelente arte fotogrdfico”, E/
Sol, 5 de septiembre de 1925.

8. David Alfaro Siqueiros, “Una trascendental labor fotografica. La exposicién Weston-
Modotti”, El Informador. Diario Independiente, 4 de septiembre de 1925.

9. Le dirfa Guerrero “Déjate de esteticismos, sé testigo, sal a la calle [...] Olvida tus pre-
ocupaciones formales, lo importante es la vida de México, la de su gente desamparada, esos
deben ser tus personajes”. Elena Poniatowska, Tinisima (México: Ediciones Era, 2004), 232.
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1. Tina Modotti, retrato del
embajador Petkovskii, 1926. AHCEMOS,

Col. Gianni Pignat, cp1-13b.

partié hacia San Francisco. Llevé consigo su cdmara y algunas impresiones
que pensaba podria colocar en una galeria de arte o mostrarlas a sus ami-
gos quienes, pensaba, la ayudarian a venderlas. Exponer en el barrio japonés
también estaba entre sus planes, pero pronto le escribié a Weston decepcio-
nada.” Fue en este momento cuando contacté a algunas fotdgrafas activas en
la ciudad como Consuelo Kanaga, Dorothea Lange e Imogen Cunningham.
Con ayuda de Kanaga cambié su Korona por una Grafflex mds ligera que no
necesitaba de tripode para trabajar. La libertad que le dio esta cdmara fue fun-
damental para su desarrollo fotogréfico posterior. Regres6 a México el 28 de

10. “No sé qué camino emprender o por dénde ir. Sabes lo que dicen acerca de un profeta
en su tierra [...] Bueno, en cierta medida es mi caso: verds, ésta podria ser mi patria. Bien, de
todos los viejos amigos y conocidos ninguno me toma en serio como fotégrafa; nadie me ha
pedido que le muestre mi trabajo”.
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febrero de 1926 para incorporarse de inmediato al trabajo de fotografiar los
murales de Diego Rivera y José Clemente Orozco en la ciudad. En esta etapa
era claro el referente a patrones laborales y técnicos anteriores, sobre todo si
se tomaba en cuenta la supremacia objetual y de la representacidn figurati-
va de ellos. De igual modo podia apreciarse la incipiente construccion de un
lenguaje propio y personal que denotaba la integracién entre soporte y medio,
la reconstruccién de nuevas obras a partir de fragmentos o secciones que iba
seleccionando conscientemente a partir del original y el devoto tratamiento
con que las imprimia.

Para 1928 se pudo apreciar un giro en su produccién fotografica. De modo
profesional era ya una artista consagrada en México y en Europa. Completa-
mente comprometida con la ideologia comunista, preconizaba en sus tomas
la reflexién de su arte como un medio de lucha capaz de contribuir a la pro-
duccién social del régimen. Su participacién de apoyo en el Comité jManos
Fuera de Nicaragua! y en la protesta por el asesinato de Sacco y Vanzetti la
hicieron reflexionar sobre la dictadura del capitalismo que sometia a una cruel
explotacién a las clases mds pobres de la sociedad. Esto la hizo adherirse a la
Liga Antiimperialista de las Américas, al Patronato Italiano México-Califor-
nia dependiente del Comité de Defensa de las Victimas del Fascismo, del cual
era secretaria y, en el mismo ano, al Socorro Rojo Internacional como secreta-
ria del grupo de Emigrados Politicos, un servicio social de cardcter internacio-
nal organizado por la Internacional Comunista en 1922, que pretendia reunir
apoyo humanitario y material para los prisioneros y las victimas de la revolu-
cién. Su conviccidn se reforzé al conocer a Alexandra Kollontai y fue entonces
cuando usé su cdimara como un arma para denunciar la situacién de extrema
pobreza en la que vivian los campesinos mexicanos y las desigualdades socia-
les que imperaban en la ciudad.

La influencia de la vanguardia soviética

La influencia de la estética de vanguardia revolucionaria rusa y mayormen-
te de Sergei M. Eisenstein fue notable dentro de las construcciones visua-
les de finales de los afios veinte. Tras la revolucién de 1917 Lenin propulsé el
desarrollo del cine por considerarlo la manifestacién mds importante de entre
todas las artes. Lenin estaba convencido de la capacidad del cine para conven-
cer a las masas y fue por esto que decidié nacionalizarlo para 1919 y dejarlo
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bajo el control de la Comisaria de Cultura Rusa." A partir de entonces se cre6
una estructura en torno a él que consolidé un tipo de cine utilitario y opera-
tivo dirigido a inculcar en la sociedad la ideologia de la Revolucién mediante
el lenguaje que llevaria a la pantalla los supuestos fundamentales del materia-
lismo dialéctico a una dimensi6én universal: la revolucién del proletariado. El
cine posefa una cualidad pedagdgica que podria alcanzar a la gran masa social
con gran eficacia para formarla y el Estado, consciente de la revolucién artis-
tica que se estaba originando, logré arrancar al cine del mercado y transfor-
marlo en un bien de consumo comprometido con la sociedad. El pueblo ruso
analfabeto se vio educado en el socialismo mediante los diversos programas de
apoyo cinematogrifico que el gobierno desarroll6 tras nacionalizar la indus-
tria, creando una escuela donde formar a los artistas y técnicos para realizar el
cine oficial del régimen. Los primeros documentales que dataron de la misma
época de la Revolucién se divulgaron en pro del movimiento en respuesta a su
mdxima “Un cine revolucionario para la revolucién” y especializados en mos-
trar dos facetas revolucionarias fundamentales. Por un lado, aquella politica
ocupada en la creacién de una nueva clase y, por el otro, la artistica ligada a
la propaganda. Era un cine de masas, un cine sin héroes donde los personajes
mostraban su propia realidad y transmitian sentimientos en una sucesién de
rostros anénimos donde se rechazaba cualquier idea de individualismo. Pre-
tendian por medio de estos pequenos cortos mostrar al mundo el triunfo del
movimiento revolucionario con un novedoso lenguaje de vanguardia creado

11. La nacionalizacién estatal del cine por medio del Decreto sobre la transferencia del comer-
cio ¢ industria fotogrificas y cinematogrdficas al comisariado de educacion del pueblo, firmado
en Mosct el 17 de agosto de 1919 por V. Ulianov (Lenin) como presidente del Consejo de los
Comisarios del Pueblo, hizo que se nacionalizasen, a favor de la Goskino (cinema estatal),
las empresas particulares de foto y cine de acuerdo con el Consejo Supremo de Economia
Nacional y se requisasen todos los bienes, materiales y equipos relacionados con las mis-
mas, fijando precios estables y méximos para todas las materias primas y productos manu-
facturados de foto y cine; tras haber ejercido la pertinente supervision y control del comercio
e industria de foto y cine por medio con decisiones que estaban relacionadas con empresas
o personas de cardcter privado, asi como de instituciones soviéticas que atendian estos asun-
tos. Se cred una oficina de guiones conformada por varios escritores encargados de desarrollar
la agenda temdtica anual con base en las propuestas recibidas. Las peliculas, una vez realiza-
das, debian exhibirse primero a algunos de los miembros responsables del Partido Comunis-
ta, asi como también a miembros sindicalistas y otros especialistas del gremio, como aquellos
pertenecientes a las Asociaciones de Cineastas Revolucionarios y de Amigos del Cine, para
que emitiesen un dictamen que seria referido al Comité Central de Control de Repertorio, el
encargado de dar el permiso para poder distribuirlas entre el pablico.
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de acuerdo con el nuevo gobierno. La ausencia de protagonistas y el montaje
intelectual caracterizaron sus producciones, elementos que retomaron los dis-
tintos artistas que se vieron influidos por estas proyecciones.

La prictica cinematogréfica soviética, orientada en un primer momento a
la produccién de cortos y noticieros, pronto desembocé en los primeros largo-
metrajes llevados a cabo desde los centros de produccién estatales y cooperati-
vas que se iban formando con tal fin por la descentralizada Unién Soviética.
La distancia entre los estados y los temas que atendia cada regién hicieron que
se desarrollaran diferentes estilos y géneros para principios de los anos veinte.
Fue fundamental en este sentido el manifiesto publicado en 1921 por Dziga
Vertov, Kino-Glaz (cine-0jo), en el cual postulaba los principios fundamentales
de un método cinematogréfico de cardcter documental nacido con la Revolu-
cién e impulsado desde los frentes de la guerra para universalizar las mdximas
del movimiento.” Los diferentes talleres y las primeras producciones cinemato-
gréficas revolucionarias salidas del Taller de Cine Experimental (kEm) de Frie-
drich Ermler o de la Fébrica del Actor Excéntrico (rEks) de Grigori Kozintzev
y Leonid Trauberg obtuvieron un apoyo directo del nuevo govierno bolche-
vique que consolidé su papel educativo y propagandistico sobre todo con la
llegada al Partido a partir de 1922 de su nuevo secretario general, Josif Stalin.

En la Rusia soviética el desarrollo del cine habia adquirido gran auge, sobre
todo en la ciudad de Petrogrado, donde se habian ejecutado desde 1914 los pri-
meros ejemplos de un cine revolucionario y soviético creado con el objetivo
de llevar apoyo moral y distraccién al frente donde el Ejército Rojo combatia
incansablemente. De igual modo, el séviet de Petrogrado habia hecho las dili-
gencias necesarias para enviar todos los artilugios de la produccién cinemato-
gréfica al frente para proyectar y grabar los sucesos de la contienda. Con este
fin surgieron los primeros camiones-cine, los trenes de propaganda (Lenin.
Revolucion de Octubre) y el barco de propaganda (Estrella Roja) que realiza-
rian proyecciones al aire libre en los campamentos militares, asi como también
pequenos cortos destinados a los noticieros o peliculas de propaganda (Agitki)
que producian en el laboratorio y en la sala de montaje anexa a la caravana.

12. Este manifiesto, publicado en el nimero 3 de la revista LEF en 1923 bajo el titulo de
“Manifiesto sobre la cinematografia no representada”, proclamaba la oposicién deliberada
hacia los noticieros documentales a los cuales se combatiria mediante la instauracién de un
cine-estudio experimental para el rodaje de documentales, la reorganizacién de la cinemato-
grafia sobre la base propuesta por Lenin y el uso de un lenguaje comiin no teatral y anénimo
que exaltase las glorias de la Revolucién.
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Estas imdgenes, difundidas en México, ofrecfan numerosas innovaciones
visuales,” ya que lanzaban un mensaje al inconsciente colectivo mediante el
manejo de iconografias de lucha en la cual el espectador deberia tomar, for-
zosamente, partido. La politica cultural del gobierno revolucionario protegi6
y estimulé el arte otorgando su confianza a los grupos que con su produccién
aportasen al movimiento una comprensién significativa del arte como una asi-
milacién de la experiencia practica de la dictadura del proletariado. Fin en la
lucha misma contra el imperialismo.™

La embajada de la Unidn Soviética en México

Las relaciones diplomdticas entre la Unién de Republicas Socialistas Soviéti-
cas (URss) y México se abrieron en 1924 con la llegada de su primer embajador,
Stanistaw Petkovskii.’ México habia sido el primer pais de Latinoamérica en
abrir un camino de didlogo con la joven Unién Soviética y los Estados Unidos
miraba, con cierto recelo, el inicio de las relaciones diplomadticas. Petkovskii,
fuertemente influido por la politica de Lenin, traté de implantar y de seguir
sus lineamientos en el pais mediante un programa basado en la educacién y la

13. Poco se puede conocer de los documentales que se mostraron en México en los anos
veinte debido, en parte, a la falta de memoria filmica y, por otro lado, a la carencia de
datos dados en la prensa del momento sobre lo proyectado. Los anuncios del Partido Comu-
nista sobre sus mitines contenfan brevisimas referencias a la proyeccion de “documentales” o
“noticieros” rusos.

14. En 1928 Vsévolod Pudovkin, Sergei M. Eisenstein y Grigori Alexandrov publicaron el
“Manifiesto del contrapunto sonoro”, en el que teorizaron sobre las bases de la experimenta-
cién creativa. La vanguardia daba paso al desarrollo del realismo soviético, al cual el recien-
te gobierno estalinista impulsaba fuertemente. El documento, a pesar de que se referfa al uso
incipiente del sonido en el cine, mostraba la visién particular de los cineastas sobre el medio. “El
cine contempordneo, al actuar como lo hace por medio de imdgenes visuales, produce una fuer-
te impresién en el espectador y ha sabido conquistar un lugar de primer orden entre las artes.
[...] Asi pues, los Gnicos factores importantes para el desarrollo futuro del cine son aquellos
que se calculan con el fin de reforzar y desarrollar sus invenciones de montaje para producir
un efecto sobre el espectador”. Este mensaje fue vital para los artistas de la vanguardia mexi-
cana. La idea de que se podia, en cierto modo, modificar pedagdgica y socialmente la mentali-
dad colectiva por medio de un lenguaje simbélico creado conscientemente con esta intencién
fue fundamental para los artistas que habfan encontrado ahi el verdadero cardcter de su lucha
y compromiso con el socialismo.

15. “Rusia reanuda sus relaciones con México”, El Universal, 13 de agosto de 1924.
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2. Tina Modotti, retrato de Vladimir
Maiakovski, 1925. AHCEMOS, Col.

Gianni Pignat, cp1-30.

ideologia baluartes, a su vez, del Estado soviético (fig. 1). Pero las injerencias
del embajador no sélo en el Partido Comunista Mexicano sino también en la
politica interior le valieron el cese de sus actividades como diplomdtico con
la solicitud de cambio, por parte del nuevo presidente Plutarco Elias Calles,
contrario a su activismo.'®

La llegada de Alexandra Kollontai a México en 1926 marc6é un momen-
to fundamental en la historia de las relaciones diplomdticas entre México y la
Unién Soviética. Después de una exitosa labor en Noruega, arribé a las costas
de Veracruz para contribuir a la creacién de una incipiente y potencialmente
préspera relacién politica y comercial entre el gobierno de Calles y el soviético.
Stalin le habia encomendado esta misién claramente con una sola adverten-
cia, la de no sucumbir a ninguna idea revolucionaria (como asi lo habia hecho
su antecesor) con el fin de extender la influencia soviética en Latinoamérica.
Entusiasmada ante el descubrimiento del pueblo y el pais mexicanos y acom-
panada siempre de Pina Vasilievna, se dedicé a su misién, logrando dejar a
un lado la gestién desviacionista de Petkovskii. Sin embargo, el periodismo

16. “El compafiero Petkousky regresa a la U. R. S. 8.7, El Machete, 30 de septiembre de
1926, I.
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estadounidense critic6 duramente su labor al considerar su presencia como
una amenaza a los intereses norteamericanos en el pais. Desde Washington,
en los diarios matinales, se lanzaban acusaciones contra ella al apuntar que la
embajada era el centro de reunién de los comunistas en México y que ella mis-
ma era responsable de la difusién e implantacién de la propaganda y la ideolo-
gfa comunista en el pais.”” Exhibian, igualmente, a un presidente que permitia
y aceptaba, hasta cierto punto, una conexién ideoldgica con el gobierno de los
soviets. “La politica mexicana”, consideraba Calles, debia “entenderse como la
realizacién de las reformas sociales que anhelan los trabajadores de México”,’8
aceptando por medio de estas declaraciones que no era tan ajeno al bolchevis-
mo. Las declaraciones asombraron a todos, en especial a la embajada soviéti-
ca. Y es que la situacién en aquel momento era peculiarmente dificil. El 31 de
diciembre de 1926 expiraba la ley que permitia a los extranjeros poseer tierras en
el pais, lo cual afecté especificamente a las grandes extensiones petroleras que
ostentaban los estadounidenses en el norte de México. Ante una expropiaciéon
inminente, Estados Unidos amenazaba con una intervencién armada. La pre-
sencia de Kollontai en el pais suponia un apoyo vital para México que podia
extenderse por toda Latinoamérica en contra del avance expansionista yanqui.
Pero la embajadora traté de ser fiel a la misién impuesta por Stalin entendiendo
entonces que debia atender fundamentalmente el proceso de instauracién de
la sede y el establecimiento de las relaciones comerciales entre los dos paises.”

Al contrario de lo que se mencionaba en la prensa norteamericana, la rela-
cién de la embajada con los comunistas locales fue mds bien fria. Alexandra
Kollontai analizé profundamente la situacién del Partido Comunista Mexi-
cano que, nacido en 1919 bajo el amparo de la III Internacional Comunista,
segufa atin en la lucha por la consolidacién de su estructura debido, en par-
te, a que “los antecedentes anarcosindicalistas de algunos de sus militantes
impidieron su desarrollo y lo imposibilitaron para enfrentarse a los proble-

17. “Alejandra Kolontay en E/ Universal”, El Machete, 1a. quincena de diciembre de 1926, 1.

18. Rina Ortiz, Alexandra Kollontai en México. Diario y otros documentos (México: Univer-
sidad Veracruzana, 2012), 52.

19. En su Diario, Alexandra anoté en varias ocasiones lo dificil que suponia para ella poder
manejar una transaccion comercial sin tener apenas muestras de lo que podia la Unién Sovié-
tica ofrecer a México. Pidié en algunas diligencias el envio de un buque carguero y una rela-
cién de detalles con fines comerciales (precios, cantidades, tiempo de espera, entre otros) para
poder realizar las primeras reuniones de esta indole, pero fue una tarea que no obtuvo el fin
esperado. Véase Ortiz, Alexandra Kollontai.
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mas politicos nacionales”,*® expresaba asi que el militante mexicano no poseia
todas las caracteristicas de un revolucionario. En su juicio, el partido y sus miem-
bros eran “poco numerosos, careciendo de lideres preparados, no estd en con-
diciones de dirigir los acontecimientos e influir en su curso; va a la zaga de los
sucesos’,”" habia entre ellos una heterogeneidad y una falta de hébito, de dis-
ciplina, que hacia dificil la labor de consolidacién. Debido a esto sélo mantuvo
relacién con algunos de los camaradas con los que en verdad entablé una amis-
tad. La presencia de Tina Modotti en el partido y en la embajada soviética se
dio desde el primer momento al estar imbuida en el circulo artistico-intelectual
mexicano.** Estuvo presente en 1925 cuando el poeta ruso Vladimir Maiakovski
(fig. 2), en su travesia hacia los Estados Unidos, hizo una parada en México y
también en las reuniones que se llevaron a cabo en la embajada durante el periodo
de Kollontai. La embajadora, a pesar de sus achaques cardiacos, era una mujer de
gran vitalidad y fuerza, sus mensajes eran claros y precisos; su creencia en el bol-
chevismo y Stalin, inquebrantable y su dedicacién a la causa, firme. Para Tina
fue una figura de gran admiracién desde el primer momento.?* Estaba al tanto

20. Aurora Cano Andaluz, “El Machete”, Boletin (1997): 153.

21. Ortiz, Alexandra Kollontai, 170.

22. Tal y como apunta Humberto Montedn, Tina hubo de haber frecuentado en nume-
rosas ocasiones las reuniones que se llevaban a cabo en la embajada soviética en la ciudad
de México a partir de su apertura. Esta afirmacién estd igualmente sustentada por la infor-
macién contenida en el “Expediente Tina Modotti” registrado por la Direccién General de
la Policia secreta italiana, en el cual se encuentran los informes de los servicios de espiona-
je de Mussolini donde se registran estos eventos. Su relacion con Stanistaw Petkovskii queda de
manifiesto en el retrato que le realizé en 1925 donde se muestra la cabeza del embajador tocada
por un sombrero realzando su capacidad reflexiva y también con su sucesora, Alexandra Kollon-
tai, quien la llamaba carifiosamente Tinotchka y con quien intensificaria la amistad median-
te la correspondencia una vez que la embajadora hubo de abandonar México. Christiane
Barckhausen-Canalle afirma que en su encuentro en Berlin con Sinovi Scheinis (biégrafo de
Kollontai) éste le enseiié una fotografia de Alexandra en México, afuera de la embajada con
una dedicatoria escrita en ruso que decfa: “Para mi amiga de toda la vida, mi inconfundible,
entrafiable y querida Tinotchka, Aleks”. Christiane Barckhausen-Canalle, Verdad y leyenda
de Tina Modotti (Cuba: Casa de las Américas, 1989), 129.

23. Durante la guerra civil espafiola, en 1937, se le invitd, como organizadora del Soco-
rro Rojo Internacional, a una cena realizada por la embajada soviética en la ciudad de Almeria.
Durante ésta coincidié con Haykiss, quien hubiese sido el encargado de la embajada sovié-
tica en México en el periodo en el que Alexandra Kollontai fungfa como embajadora. Hay-
kiss mostré gran asombro y gusto por ver de nuevo a Tina quien, en un momento durante la
cena, recordd el encuentro con Alexandra: “Era una mujer formidable, una personalidad que
es imposible olvidar. Siempre me traté con mucha cordialidad y se refa mientras me conta-
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de sus publicaciones en pos de la emancipacién femenina y concordaba con los
preceptos ideoldgicos de la profesionalizacién e independencia de la mujer. De
ella interiorizé que “el trabajo en el partido, la agitacién entre las masas, escri-
bir articulos, folletos, etc., [es] una labor vital. [Es] lo que enriquece el espiritu.
Ademds [de ser lo que] el partido necesita ahora”.>+

El 28 de enero de 1927 lleg a la embajada la primera pelicula de Sovkino
y la embajadora, temiendo la posible censura de los medios nacionales, realizé
una proyeccién privada a la que acudieron numerosos funcionarios y simpa-
tizantes. La proyeccién fue un éxito. El fin era vender las producciones en el
pais o realizar un contrato de alquiler de las mismas con base en una ganan-
cia equitativa sobre la recaudacién de la taquilla, pero sélo un cine se mos-
tré interesado.” El Imperial Cinema, a cargo de Juan Bustillo Bridat, se ofrecié
para proyectar las cintas, reemplazando asi parte de la cartelera italiana y
hollywoodense (predominante para aquella época) por obras de Abram Réom,
Anatoli Lunacharsky o Sergei M. Eisenstein, entre otras peliculas

que estaban prohibidas en casi todo el mundo. En cuanto se enteré don Juan que un
lote importante estaba varado en su embajada, envié recado a los rusos abriéndoles
las puertas del Imperial. Se comenzd con La bahia de la muerte, una cinta de realis-

mo despiadado que estrujé a la concurrencia hasta el horror, por muchas escenas y

ba cémo algunos amigos mexicanos le habfan hecho entender que en los ambientes bien de
México y en colonias extranjeras no gozaba de muy buena fama porque habia posado desnu-
da para Weston y porque estaba ese famoso mural de Diego Rivera en Chapingo con mi figu-
ra. Me cont6 lo que dijeron de ella cuando era joven. Afiadi6 que siempre habia hecho lo que
consideraba justo despreocupdndose de la opinién de los demds y de las malas lenguas. Siem-
pre habia sido una revolucionaria honesta, una buena comunista, habia servido lealmente a
su pafs; por lo que concernia a su vida personal, la habia considerado como un problema sola-
mente suyo. Esa conversacién me dio gusto porque sus conceptos eran también los mios, no
obstante habia pasado momentos de depresién e incertidumbre a causa de criticas graves e
injustas expresadas hacia mi persona, inclusive por parte de amigos y camaradas, mujeres u
hombres”. Vittorio Vidali, Retraro de mujer. Una vida con Tina Modorti (México: Universidad
Auténoma de Puebla, 1984), 42.

24. Ortiz, Alexandra Kollontai, 139.

25. Escribié Kollontai en una carta a T. L. Schepkina-Kupernik el 24 de abril de 1927:
“Ahora estoy atareada con la distribucién de nuestras peliculas en el mercado local. El asunto
no es facil, pero hay que vender. Probablemente, el trabajo de comercializacion resulta inclu-
so mds interesante que el diplomadtico, sobre todo cuando no existen temas de gran importan-
cia. Sin embargo, en el pais la atmdsfera es bastante tensa y con frecuencia me parece revivir
los afios 18 y 19”. Ortiz, Alexandra Kollontai, 158.
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'TEATRO NACIONAL]

HOY DOMINGO 16 DE JUNIO
A tas 4.30 de 1a tarde y 8 de Ia noche, (A Jas 16.30 y 20) Pasarin las do- ereaciones cumbires de
la cinematografia rusa.

EN LA TARDE:

“El Demonio de las Estepas”

EN LA NOCHE:

“OCTUBRE”

1 to de ofra Humanidsd. Con una plitica del periodista CAR-
1 msduné[fﬁéi" W_PE.,“E':;;::::'.\:?I: O:quclli ESPARZA OTED. Canciones mexicanas por el
CUARTETO “EL, UNIVERSAL™. La eminente soprano qL“:, triunfé en Europa, sefiorita MARIA

aoNu.LA. JUAN ARVIZU, ¢l um de h vor de seda beilarinas PEH.E.Z CARD. La xmla :

3. Excélsior, 16 de junio de 1927. Hemeroteca Nacional.

particularmente por una: un soldado de tropas invasoras arrancaba de los brazos de
su madre a un nifilo muy pequefio. Tomdndolo por los pies lo estrellaba contra un
muro. La cabecita estallaba en sangre y sesos. Hubo gritos de angustia en la sala

y muchos espectadores salieron huyendo.¢

Pronto se difundieron estas peliculas que eran un éxito de breve proyeccion
en taquilla. Para 1927 habia un grupo selecto que acudia a los estrenos reali-
zados en la misma embajada y en el Imperial. Pero cuando la prensa y la emba-
jada estadounidense notaron la gran relevancia de las peliculas en los sectores
de izquierda y entre los mismos funcionarios gubernamentales acusaron a la
embajadora de efectuar una labor propagandistica de las teorias bolcheviques
en algunos sectores de la capital. La acusacién la habia lanzado Frank Billing
Kellog, secretario de estado de Calvin Coolidge, para quien México se habia
convertido en el epicentro de la propaganda ideolégica y principal distribuidor
de las cintas soviéticas en el continente.?” El énfasis dado por la prensa mexi-
cana agravd la situacién®® e hizo que el presidente Calles, tras haber realizado

26. Eduardo de la Vega Alfaro, La difusion ¢ influencia del cine vanguardista soviético en
Meéxico (México: Cineteca Nacional, 2013), 12.

27. “Una maniobra contra México. La sefiora Kollontay”, E/ Universal, ano XI, tomo XLII,
22 de enero de 1927, 1.

28. Alexandra Kollontai refiere en su diario que el incidente de la prensa mexicana lo cau-
saron las declaraciones de la cRom que buscaba vengarse por el apoyo dado a los huelguistas
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un coloquio con la embajadora,* girase una orden al Departamento Confi-
dencial de la Secretaria de Gobernacién para que se investigase el origen de
las acusaciones y si en verdad se estaba desarrollando en el pais un entramado
ideoldgico que apoyase una revolucién bolchevique en México. Se concluyé
que la acusacién habia sido efectuada debido a la difusién de la cinematografia
rusa en el pais al considerar que sus imdgenes conllevaban a un entendimien-
to y empatia por la ideologia del séviet, por lo que se cortaron los apoyos para
impedir que las cintas se montaran o proyectaran en el pais. Para febrero de
1927 la embajadora Kollontai habia firmado ya un contrato con la Sovkino®
mediante su distribuidora, la California Films, y se comenzaron a proyectar las
primeras peliculas soviéticas en el pais.3' En la embajada se exhibié Abrek Zaur
o El hijo de las montanas de Boris Mijin y el Imperial estrend con gran éxito el
22 de abril de 1927 El acorazado Potemkin, de Sergei M. Eisenstein, como un
signo de la nueva vanguardia artistica. Fue de gran impacto en el colectivo
emocional del publico, sobre todo, en aquel de izquierda que encontré en el
filme el precedente para la construccién de una nueva actitud de lucha frente
al cine comercial estadounidense.

La serie de 23 peliculas anunciadas se hacia acompanar de carteles que fue-
ron pegados por toda la ciudad con el siguiente anuncio: “Imperial Cinema.
El lunes 21, con La bahia de la muerte inauguramos la gran serie de Sovkino
de ‘Propaganda bolchevique’. Prohibidas en las naciones europeas civilizadas
y autorizadas en México por el Supremo Gobierno”3*

ferrocarrileros mexicanos con 25 mil pesos otorgados mediante la recaudacién hecha entre los
sindicatos de la Unién Soviética. Ortiz, Alexandra Kollontai, 96-100.

29. “Mme. Kollontay visit6 ayer al General Calles”, Excélsior, 22 de enero de 1927, 1.

30. Vega Alfaro, La difusién e influencia, 70.

31. Las peliculas anunciadas fueron: La boda del oso, El hijo del Cducaso y El acorazado
Potemkin, de Sergei M. Eisenstein, La musulmana, Cadenas rotas y Aelita, de Yakov Proti-
zanov, Los guerrilleros rojos, El jefe de estacion y La cruz y el mduser, de Yakov Protdzanov y
V. Gardin, Madre, de Vsévolod Pudovkin, El proceso de los tres millones, de Yakov Protdzanov,
Ditnah Datzoum, Alas de servicio, Del palacio al presidio, El domingo negro, El pdjaro de acero,
El minarete de la muerte, El viento y La huelga, Tres vidas, Los tres ladrones y, por Gltimo, Ivin
el Terrible, de Sergei M. Eisenstein.

32. La realidad fue que de todas las peliculas anunciadas s6lo once fueron proyectadas en
1927, una en 1928 y solamente cuatro para 1929. Las listo a continuacién junto a su fecha de
estreno: 1927: La bahia de la muerte, de Abram Room, en el Imperial Cinema, el 21 de mar-
20; El acorazado Potemkin, de Serguei M. Eisenstein, en el Imperial Cinema, el 22 de abril;
Zaur, el hijo del Cducaso, de M. Abraev, en el Imperial Cinema, el 6 de mayo; La boda del oso,
de Anatoli Lunacharsky, en el Imperial Cinema, el 20 de mayo; Aelita, de Yakov Protdzanov,
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El escdndalo era obvio. Los carteles y la publicidad panfletaria que circu-
laban por la ciudad advertian la proyeccién de las peliculas bajo el consen-
timiento estatal. Alfredo Pérez Medina, oficial mayor del ayuntamiento, se
sumo a las investigaciones que realizaba la Secretaria de Gobernacién, que
ordené a las Comisiones de Seguridad limitar la difusién de dicha propagan-
day ordenar prisién para los responsables; en este caso, Juan Bustillos Bridat y
Adridn Devars, el duefio de la imprenta. Bustillos fue liberado y el cine sovié-
tico continué proyectindose en las pantallas del Imperial, asi como en otras
salas, en minas y estados del interior, en algunos casos de modo fugaz y pro-
pulsado por los distintos movimientos obreros. Alexandra Kollontai ya habia
abandonado México para ese momento y, relevada por Alexandr Makar como
embajador de la Unidn Soviética en el pais, se dio continuacion a la exhibiciéon
de filmes soviéticos en la ciudad, tales como La troika de Yuri Zheliabuzhki e
Ivan Moskvin, La boda del oso o Madre, de Vsévolod Pudovkin estrenada en
el Imperial el 29 de julio de 1927 que se sumaban a las ya proyectadas: Aelita,
de Yakov Protazénov o E/ hijo del Cducaso.

Asimismo el Partido Comunista Mexicano proyect6 algunas de estas
peliculas y documentales del movimiento en la URSS. Se presentaron reunio-
nes del Comité, manifestaciones, noticieros o desfiles escolares, con el fin de
demostrar que la revolucidn rusa estaba progresando adecuadamente tras el
movimiento armado. En México, siguiendo aquel modelo de ejecucién, se dis-
pusieron mitines, en los cuales informar a la comunidad y llamar a los distin-
tos levantamientos en pos de las actividades del partido. Estas exhibiciones
comenzaron desde 1927 y a lo largo de 1928-1929, sobre todo, proliferaron como
acompafamiento o final de los mitines donde se discutia acaloradamente las
acciones a tomar contra la expansion del imperialismo.?? Estas proyecciones

en el Imperial Cinema, el 16 de junio; La troika, de Yuri Zheliabuzhki e Ivan Moskvin, en el
Cine Palacio, el 29 de junio; Madre, de Vsévolod Pudovkin, en el Imperial Cinema, el 29 de
julio; La guardia imperial o Los decembristas, de Alexandr Ivanovski, en el Imperial Cinema,
el 12 de agosto; Tres millones, de Yakov Protizanov, en el Imperial Cinema, el 12 de agosto;
Ivin el Terrible, de Yuri Tarich y Leonid Leonidov, en el Teatro Imperial, el 29 de diciembre; y
El harem de Buchara, en el Teatro Imperial, el 29 de diciembre. 1928: El demonio de las este-
pas en el Teatro Imperial el 26 de enero. 1929: Octubre, de Serguei M. Eisenstein, en el Teatro
Nacional, el 16 de junio; Del palacio al presidio, en el Teatro Nacional, el 12 de julio; £/ dngel
de la venganza en el Teatro Nacional, el 26 de julio; y E/ poeta y el zar, de Vladimir Gardin,
en el Cine Venecia, el 3 de agosto. Ma. Luisa Amador y Jorge Ayala Blanco, Cartelera cine-
matogrdfica, 1920-1929 (México: Centro Universitario de Estudios Cinematogréficos, 1999).

33. Una exhibicién cinematografica de asuntos rusos y la pelicula Octubre se proyectaron en
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mostraban las condiciones de vida de los bolcheviques y sus logros posteriores,
los modos de organizacién y las manifestaciones artisticas que mds que belle-
za constituian mediante un lenguaje artistico un aporte para el movimiento,
al cual todos debian contribuir (fig. 3).3+

La influencia de los cineastas soviéticos fue vital para Tina Modotti, sobre
todo de dos figuras relevantes: Dziga Vertov y Sergei M. Eisenstein. Vertov?
preconizaba, por medio de su imaginario visual, un tipo de arte puro no vi-
ciado ni sucio de otras disciplinas en el que la modernidad ejercia una fuerza
vital para la composicién y la mdquina y el “hombre nuevo” eran sus temas
fundamentales.3® Tina Modotti se vio seriamente impresionada por la lim-
pieza de su discurso visual en el que “la medida, el ritmo, la naturaleza del
movimiento, su disposicién precisa en relacién con los ejes de coordenadas
de la imagen y, quizd, de los ejes mundiales de coordenadas (tres dimensio-
nes +la cuarta, el tiempo) deben ser consideradas una a una, y estudiadas por
todos los creadores”37 Parecia, asi, que el cine de los kinoks suponia un esfuer-
zo por organizar los elementos visuales en un espacio acotado por medio de
la utilizacién de un método ritmico de composicién conforme a las propieda-
des de lo representado y su propio ritmo particular. Los objetos

los mitines del 7 de noviembre de 1928 en las oficinas del Partido Comunista en Mesones, 54.
“Mitin”, El Machete, nim. 136, 27 de octubre de 1928. De igual manera, la pelicula Octubre
se proyectd el 10 de enero de 1929 en el Teatro Hidalgo al finalizar el mitin organizado por
el Socorro Rojo Internacional y presidido por Tina Modotti para conmemorar y mostrar la
indignacién ante el fallecimiento de Julio Antonio Mella.

34. “Cémo fue celebrado el 7 de noviembre el mitin en la ciudad de México”, El Machete,
ndm. 139, 17 de noviembre de 1928.

35. Vertov se inicié en el cine por medio de su experiencia en los documentales realizados
por la Seccién de Cine y Fotografia de la Unién Soviética, el Kino-Nédélia que habia susti-
tuido tras la Revolucién de octubre a los documentales Pathé y Gaumont y los del Comi-
té Skobélevskoe. Estas producciones se distingufan de las tradicionales por ser las primeras
en albergar subtitulos soviéticos en su trama. La experimentacion de esta etapa llevé a Ver-
tov al intento de enlazar la literatura con distintas escenas visuales yuxtapuestas para crear
un mensaje directo que desarroll6 en los diversos cortos para el Kinetopravda, objeto de una
gran censura. Esta prictica, en contra del cine artistico, pretendia ser una barricada intelec-
tual para los obreros y proporcionar la libertad de crear por si mismos un imaginario impul-
sado por la propaganda estatal.

36. Miguel Bilbatua (trad.), Cine soviético de vanguardia (Madrid: Graficas Color, 1971), 85.

37. Bilbatta, Cine soviético, 86.
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corriendo lejos de nosotros, cerca de nosotros, sobre nosotros, en circulo, en linea
recta, en elipse, a derecha e izquierda, con los signos mds o menos, los movimientos
se curvan, se levantan, se desdoblan, se fraccionan, se multiplican por ellos mismos,
atravesando silenciosamente el espacio.?®

En una composicién ritmica inigualable, para contar una historia, para denun-
ciar una situacién debfa entonces fijar su voluntad primigenia mds alld de la
representacion significante. Fue entonces cémo Tina comenzé a realizar los
primeros fotomontajes para £/ Machete en 1928.

Por otro lado tomé conciencia, mediante la obra de Sergei M. Eisenstein
(con quien mantuvo un “contacto intelectual” desde 1928),”° de la influencia
que el artista posefa como constructor de imaginarios en la sociedad. Influen-
cia que debia ejercer con un alto grado de responsabilidad hacia la misma
a la cual debia contribuir como un “buen artista”4° Y ser “buen artista” sig-
nificaba crear obras vivas que incitasen al publico a comprender y formar de
modo inconsciente una colectividad que los estimulase hacia el impulso de la
causa revolucionaria. El artista debia comprometerse de modo absoluto con
el medio desarrollando un realismo posible sélo dentro de la vanguardia socia-
lista. Estos postulados se advirtieron en el manifiesto “Sobre la fotografia”
que Tina publicé en 1929 a raiz de su exposicién en el vestibulo de la Biblio-
teca de la Universidad Nacional de México.#' En el texto la fotégrafa revelaba
su manera de entender el medio fotogréfico, el cual valoraba m4s alld de una
visién formal de la realidad. Las imdgenes creadas mediante una manipula-
cién consciente del autor debfan abandonar los cdnones de la tradicién para

38. Bilbatta, Cine soviético, 87.

39. Mariana Figarella apunta que, tras una entrevista realizada a Gianni Pignat de Cinema-
zero de Pordenone, Italia, logré aclarar que el contacto entre Eisenstein y Modotti se inicié
en 1928 cuando Tina publicé en la revista Arbeiter Illustrierte Zeitung'y el cineasta comenzé a
seguir su trabajo como parte de la fascinacién que sentia por México. Véase Mariana Figare-
lla, Edward Weston y Tina Modotti en México. Su insercion dentro de las estrategias estéticas del
arte revolucionario (México: Universidad Nacional Auténoma de México, 2002).

40. Maria de las Nieves Rodriguez y Méndez de Lozada, “La herencia fotografica de Tina
Modotti y Edward Weston en la obra cinematogréfica de Sergei Eisenstein”, Imdgenes. Revis-
ta del Instituto de Investigaciones Estéticas, 27 de abril de 2007, www.revistaimagenes.esteti-
cas.unam.mx

41. Jestis Nieto Sotelo y Elisa Lozano Alvarez, Tina Modotti. Una nueva mirada, 1929
(México: Centro de la Imagen, 2000).



166 MARIA DE LAS NIEVES RODRIGUEZ

asi buscar consolidar su propio discurso visual, personal y subjetivo, en con-
sonancia con el mensaje a develar.

Siempre que se emplean las palabras “arte” o “artistico” en relacién a mi trabajo foto-
gréfico recibo una impresion desagradable, debida seguramente al mal uso y abuso
que se hace de ellas. Me considero una fotégrafa y nada mds, y si mis fotografias se
diferencian de lo generalmente producido en este campo, es que yo precisamente trato
de producir no arte, sino fotografias honradas, sin trucos ni manipulaciones, mientras
que la mayoria de los fotégrafos atn buscan los “efectos artisticos” o la imitacién de
otros medios de expresién grafica, de lo cual resulta un producto hibrido y no logra
impartir a la obra que producen el rasgo mds valioso que deberia tener: LA CALIDAD
FOTOGRAFICA.

Mucho se ha discutido en estos tltimos anos sobre si la fotografia puede o no
ser una obra de arte compartida con las demds creaciones pldsticas. Naturalmen-
te las opiniones varfan entre unos que si aceptan la fotografia como un medio de
expresion igual a cualquier otro; y los otros, los miopes, que siguen mirando a este
siglo veinte con ojos del siglo dieciocho y que, por tanto, son incapaces de aceptar
las manifestaciones de nuestra civilizacién mecdnica. Pero para nosotros, los que
empleamos la cdmara como una herramienta, o como el pintor emplea su pincel,
no nos importan las opiniones adversas, tenemos la aprobacién de las personas que
reconocen el mérito de la fotografia en sus maltiples funciones y la aceptan como
el medio més elocuente y directo de fijar o registrar la época presente.

Tampoco importa saber si la fotografia es o no arte; lo que si importa es distin-
guir entre buena y mala fotografia. Y por buena se debe entender aquella que acep-
ta todas las limitaciones inherentes a la técnica fotogrifica y aprovecha todas las
posibilidades y caracteristicas que el medio ofrece; mientras que por mala foto-
grafia se debe entender aquella que estd hecha, se podria decir, con una especie
de complejo de inferioridad, no apreciando lo que la fotografia tiene de suyo, de
propio, y, en cambio, recurriendo a toda clase de imitaciones, dando estas obras
la impresién de que el que las hace tiene casi vergiienza de hacer fotografias y
trata de esconder todo lo que hay de fotografico en su obra, sobreponiendo tru-
cos y falsificaciones que sélo pueden agradar a los que tienen un gusto pervertido.

La fotografia, por el hecho mismo de que sélo puede ser producida en el pre-
sente y basdndose en lo que existe objetivamente frente a la cdmara, se impone
como el medio mds satisfactorio de registrar la vida objetiva en todas sus manifes-
taciones; de alli su valor documental, y si a esto se afiade sensibilidad y compren-
sién del asunto, y sobre todo, una clara orientacion del lugar que debe tomar en
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el campo del desenvolvimiento histérico, creo que el resultado es algo digno de
ocupar un puesto en la produccién social, a la cual todos debemos contribuir.*

El documento disociaba su produccién fotografica de la del resto de fotégrafos
contempordneos que ain buscaban un cierto dejo de la estética pictorialista
en sus tomas.® Tina, en cambio, habia implementado en su trabajo la estética
socialista y al igual que Eisenstein buscaba el efectismo de un nuevo lenguaje
visual que, sin manipulaciones, lograra permear en el inconsciente de la masa
para crear asi un imaginario propio ligado al movimiento revolucionario. El
lenguaje imperante entonces no le servia e, inspirada por las imagenes llegadas
desde la Urss, emprendia el camino de construir una estética nueva en la que
primase una nueva vision socialista que aportase un mensaje a la lucha revo-
lucionaria mexicana. Esa fue la “calidad fotogréfica de Tina”, aquella capaz
de registrar la época en la que vivia y las condiciones que la caracterizaban.
El objetivo era entonces el de convertirse en una “buena” fotégrafa que crease
“buenas” fotos, esto es, fotografias que sirvieran a la revolucién del proletariado.

Para Tina la fotografia fue el medio primordial para contribuir a la pro-
duccién socialista y se entreg6 a la causa tomando a campesinos y trabajadores
como tema recurrente para crear el imaginario del comunismo en México. Su
fotografia, igualmente, desarrollé un corpus anénimo de historias y composi-
ciones que ejercian un contrapunto a las iconografias de corte burgués imperan-
tes en los medios de publicacién nacional. Sus imdgenes contribuyeron a la
unificacién y nacionalizacién del movimiento obrero y campesino en el pais.
Sirvieron como un reclamo pedagdgico, una manifestacién de la expresién de
la masa que debia adquirir conciencia de sus derechos y el valor de su fuer-
za. Tina sabia que “el comunista que no lleva un poco de convencimiento a
alguien en los dias que pasan entre junta y junta es un comunista inatil, una

42. Tina Modotti, “Sobre la fotografia”, Mexican Folkways s, nim. 4 (octubre-diciembre
de 1929).

43. El 17 de septiembre de 1929 escribié a Weston: “Estoy pensando muy seriamente en
montar aqui una exposicién dentro de poco, siento que de irme del pais, casi que le deberia
al pais una exposicién, no tanto por lo que yo he hecho aqui, sino en especial por lo que aqui
se puede hacer, sin recurrir a las iglesias coloniales y a los charros y a las chinas poblanasy ala
basura similar que practica la mayoria de los fotdgrafos. ;No lo crees ta asi, querido?”. Tina
Modotti, Una mujer sin pais. Las cartas a Edward Weston y otros papeles personales (México:
Ediciones Cal y Arena, 2001), 192-193.
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rémora™* y por eso hizo de su trabajo un medio con el cual contribuir al
creer que no habia otra forma de luchar contra el imperialismo y la burgue-
sia mds que afilidndose a la Internacional Comunista y a sus partidos nacio-
nales, responsables de la liberacién de las masas trabajadoras.

Hacia un nuevo socialismo fotogrdfico. El fotorreportaje

Desde 1927 Tina Modotti se afilié al Partido Comunista Mexicano y colabo-
16 con El Machete, periédico lider de la prensa revolucionaria que constituia el
6rgano central del anterior. Articulado como una via propagandistica de inter-
pretacién y difusion de la ideologia comunista, llegd a configurar un llama-
do para la organizacién colectiva del sector obrero y campesino en el pais. Si
bien su prictica en un principio estuvo enfocada a la redaccién y traduccién
de notas en inglés e italiano que atendian, fundamentalmente a la Liga Anti-
fascista, a partir del nimero 109, el 7 de abril de 1928, comenzaron a publicarse
fotografias que denunciaban las paupérrimas condiciones de vida del proleta-
riado mexicano. Sus imdgenes vinieron a sustituir un estilo periodistico en las
ediciones bisemanales del érgano que, desde su creacién en 1924, habia recu-
rrido a la produccién de grabados y caricaturas para darle un mayor énfasis a
las noticias de la portada.+°

De Tina se publicaron un total de 25 fotografias sin los créditos correspon-
dientes a excepcién de una en el niimero 118, el 9 de junio de 1928 y se llegaron
a publicitar para su venta: “FOTOGRAF{AS a $0.50 Zapata, Lenin, Marz, Kollon-
tai, dibujos proletarios, tallados en madera y una serie de fotografias simbéli-
cas. Coleccién de 12 canciones revolucionarias... $0.15%

Dichas fotografias simbélicas remitian a las composiciones realizadas por
Tina Modotti de modo contempordneo. Hoz, canana y martillo; Hoz y marti-
llo; Guitarra, canana y hoz; Guitarra, cananay maiz o Sombrero, hoz y martillo
parecian haber logrado un gran éxito entre los camaradas pues simbolizaban
los elementos del trabajo y también de la lucha. De igual modo realizé tam-

44. Julio Antonio Mella, “Agitacién y propaganda’, El Machete, afo 111, nam. 77, 27 de
agosto de 1927.

45. Véase Cano Andaluz, “El Machete”.

46. Xavier Guerrero o Diego Rivera realizaron obras con este fin siempre con un remarca-
do cardcter socialista.

47. El Machete, afio IV, nim. 118, 9 de junio de 1928, 4.
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bién la fotografia de las insignias de metal de las estrellas rojas que se vendian
en la revista por cincuenta centavos*® y la portada para el disco de grabacio-
nes revolucionarias de la popular artista Concha Michel donde se reproducia
Guitarra, canana y maiz.

La fuerza visual y expresiva de las fotografias de Tina en £/ Machete eran de
insélita capacidad. Las tomas se convirtieron en documentos sociales, en regis-
tros de las condiciones de vida y de un tipo social pero también lograba desa-
rrollar en ellas una obra periodistica fundamental para romper el paradigma
del imaginario imperante hasta entonces. Interesante fue su serie de fotomon-
tajes donde en un formato rectangular presentaba dos imdgenes superpuestas
y antagbnicas con el objeto de denunciar las desigualdades sociales en la ciu-
dad de México.

De una cosa si soy consciente: que hoy veo a México con ojos muy distintos que
hace seis afios; ahora veo a la gente no en términos de raza, tipos, sino en términos
de clases. Veo los cambios y los fenémenos sociales no en términos de naturaleza
humana o de factores espirituales sino en términos econdmicos. Eso supongo que es la
maldicién y el castigo por haber incurrido en la lecura de Carlitos Marx y companfa.4?

Estas representaciones remitian a la formulacién intelectual del concepto del
ideograma basado en la combinacién de simbolos significantes e ilustrativos
para proyectar, crear y formalizar una reproduccién real de las cosas y la socie-
dad por medio de la imagen artistica. Este concepto, desarrollado a partir del
reconocimiento de la cualidad emotiva de la imagen y el impacto a ¢jercer
sobre el espectador, se dirigfa a un publico que la percibiria de forma parcial
y la integraria de modo inconsciente en la uniformidad ideolégica dada por
el propio Estado. Estos simbolos necesitaban, asi, de un método de montaje
con un ritmo adecuado que hiciese de la imagen un discurso visual completo
acorde a la ideologia y al mensaje que se deseaba difundir. Este universo ic6-
nico desarrollado por la fotdgrafa derivaba de Vertov y hacia del Kinopravda un
eje iconografico fundamental de referencia visual y compositiva.

Fue durante la primavera de 1928 y bajo los consejos de Julio Antonio Mella
como Tina comenzé a incursionar en el fotoperiodismo. Estas experiencias,
siempre realizadas bajo la supervisién del cubano, hicieron que la visién de

48. El Machete, afio IV, nim. 120, 23 de junio de 1928, 4.
49. Modotti, Una mujer sin pais, 197-198.
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Tina cambiase y encontrase el valor de realizar la serie. Ahora podria llevar
mis alld el discurso revolucionario por medio de la foto misma, con un nuevo
sentido que comenzaba a explorar y difundir sin caer en la propaganda. En la
colonia de la Bolsa fue el primer fotomontaje publicado en la edicidn del 12 de
mayo de 1928. En una composicién dual se mostraban dos paisajes de la ciu-
dad, en el lado superior el Paseo de la Reforma, icono de la modernidad y el
progreso; presentaba una calle limpia y en orden donde la mdquina automovi-
listica hacia mds cémoda la vida del burgués. En el lado inferior, en cambio, se
mostraban las construcciones en estado de abandono y destruccién de la colo-
nia de la Bolsa donde los campesinos y los obreros debian llevar una vida de
miseria. Imagen andloga que se encuentra de igual modo en el Kinopravda 1.
La imagen se hizo acompafiar de un pie de foto que decia “Mientras se gas-
tan millones en ornato para los ricos, las colonias obreras son mugre y mise-
ria” y daba un aspecto inédito asi de la ciudad con sus contrastes llenos de la
injusticia capitalista donde la riqueza se acumulaba en manos de unos pocos.

En esta linea realiz6 Dos aspectos diferentes de la Ciudad de los Palacios para
el nimero 118 y Bajo el orden capitalista publicada el 16 de junio. La primera
imagen mostraba dos representaciones contrapuestas: el edificio de una secre-
tarfa, majestuosa expresiéon del orden y el progreso del estado posrevolucionario
y el chabolismo de la colonia de la Bolsa en destruccion. El capitalismo basa-
do en el Estado se afianzaba con piedra en la construccién como en la socie-
dad para destruir las construcciones débiles de argamasa que terminaban por
ser parte del mundo que se desintegraba. Por eso era de vital importancia mili-
tar en las distintas organizaciones que, agrupadas en el Frente Unico Comin,
lograrfan vitalizar la lucha y la causa en pro de los derechos de las clases pro-
letarias. El segundo fotomontaje mostraba, de modo dual, las habitaciones de
descanso de la clase burguesa y la trabajadora. Una gran cama ataviada con
almohadones y colchas suaves en el confort de un hogar burgués contrastaba
duramente con el petate sobre la tierra de la clase trabajadora, en un ambien-
te lleno de suciedad y desorden que hacia imposible el descanso de aquellos
que trabajaban en pos de la economia nacional. El pie de foto decia “Donde
duermen los que no trabajan y donde duermen los que los mantienen con el
fruto de su trabajo”.

Para el nimero 120 Tina Modotti presentaba la imagen de unos ninos ricos
que paseaban junto a su nana por el Paseo de la Reforma. Los nifios vesti-
dos con encaje y bolillo contrastaban fuertemente con los otros ninos abando-
nados que vivian en la miseria de la colonia de la Bolsa. Riqueza y pobreza se
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mostraban antagénicamente en Los contrastes del régimen. La critica de Modotti
se encaminaba a la denuncia del despojo de un futuro hacia los mds vulnera-
bles de la sociedad, los nifios pobres sin recursos econémicos estaban conde-
nados a seguir la vida de miseria y analfabetismo de sus padres y a trabajar por
poco dinero unas jornadas laborales crueles y sin derechos. Este discurso cul-
miné con el dltimo fotomontaje realizado por Tina y publicado el 28 de julio:
Los de arriba y los de abajo donde de igual forma retrataba las marcadas des-
igualdades sociales de que eran objeto los campesinos en el pais.

Serfa indudable entonces que el montaje consciente y la eleccién de los
temas ejercieron un didlogo intertextual con el imaginario desarrollado en el
Kinopravda. El cine-verdad ruso captaba la vida en el acto, un instante que
plasmado en una imagen conscientemente montada podia ejercer una fuerza
compositiva y expresiva extraordinaria. El fin dltimo de estas imdgenes seria
el de descubrir y mostrar la verdad entendiendo por ésta aquello que el ojo no
lograba registrar de modo consciente. Vertov recurria a la cimara para confe-
rirle un papel importante dentro de la exploracién de la vida sobre la cual rea-
lizaba una nueva construccién icénica que sustituia el orden verbal y literario
que mds que entender etiquetaba el mundo que percibia. El discurso visual se
desarrollaba entonces sobre dos principios fundamentales: la identificacién del
espectador que recibia la informacién y la decisién sobre el tipo de accién
a desarrollar sobre el anterior. Al entender esos conceptos se podria llevar a
la praxis una desintoxicacién social (llevada a cabo por los medios artisticos
de gustos burgueses) para formar con el nuevo arte una conciencia que forja-
se un nuevo ser humano consciente y comprometido con la sociedad en la que
vivia. Fueron las representaciones de las condiciones de vida del pueblo ruso lo
que més influencia tuvo sobre Tina. Las imdgenes de nifos pobres comiendo
en el suelo y sucios o de jovencitos que en los distintos frentes arriesgaban su
vida ante el enemigo, contrastaban fuertemente con las de aquellos burgueses
que en la ciudad disfrutaban de las comodidades y el progreso’° Los perso-

so. El pequefo noticiero daba comienzo a una sucesién de 16 encuadraturas que mostra-
ban las paupérrimas condiciones en las que vivia la infancia soviética de la periferia. La com-
posicién presentaba a una serie de nifios que vivian en una comunidad sin adultos, unidos
a merced de un mismo destino. Se les filmé en su propio entorno, privados de lo bdsico, de
la humanidad de una familia, de un hogar o de una seguridad. Vertov mostraba, sin miedo, la
cara mds pobre y sensible de una revolucién y sus principios traicionados, la cara de una pobla-
cién a la cual nunca llegaron los beneficios del nuevo régimen. Con poca ropa o desnudos
del torso afrontaban la cdmara y la vida con sus delgadisimos brazos, sus ojos hundidos y la
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najes, miembros de la masa obrera, anénima, se presentaban dignificados, de
frente a la cdmara mostrando su cotidianeidad sin embarazo alguno. Era en la
muestra de ambas condiciones donde podia crearse un discurso efectivo para
el espectador. La desigualdad entre las clases y las empobrecidas condiciones
del proletariado debian denunciarse, como lo hacia ella también en México al
adaptar las distintas representaciones a los temas y las condiciones nacionales.

Destacd el fotomontaje publicado en la edicién del 2 de junio titulado Zodos
los mexicanos son iguales ante la ley, pero se ven distintos en el Paseo de la Refor-
may en la colonia de la Bolsa. En esta toma Tina realiz6 un énfasis composi-
tivo para representar la angulosidad del antagonismo. En la parte superior un
bebé burgués pasea en su carreola, mientras que en el lado inferior un nifio
indigena reposa dentro de una caja en la via publica, el sentido opuesto de la
direccién de ambos contenedores muestra el choque entre dos futuros a desa-
rrollar que parecen estar marcados desde la infancia: el bebé burgués conde-
nado a ser capitalista, arropado por las lujosas telas y el pequefio cochecito
envuelto en seda, y el bebé indigena, al que no se le procura atencién ni cuida-
do al trabajar sus padres en duras condiciones, resta abandonado del régimen.

A esta serie de fotromontajes le corresponde un conjunto temdtico que Tina
publicé de modo contempordneo en el periddico. La influencia del arte sovié-
tico era clave en este periodo al darse el influjo por medio del arte cinema-
tografico y el de propaganda que llegaba hasta las instalaciones del partido.
El arte que surgi6é entonces se caracterizé por ser una respuesta a una nece-
sidad social, sin el uso de modos artificiales, exteriores para satisfacerla. Era
una visién inédita del mundo que se alejaba cada vez mds del viejo realismo
burgués’' La creacién de una nueva sociedad conllevaba la tarea de forjar un
moderno modelo de hombre que debia desarrollar un arte ligado a las tareas
educativas e ideoldgicas del partido para acercarse a la revolucién y encontrar
un lenguaje comun en la lucha.

La situacién particular de México, como la ostentada por la Rusia revolu-
cionaria, abria paso a una gran masa analfabeta de indigenas y campesinos que

suciedad que los envolvia. Vertov los humanizé en su retrato y los dignificé en una huma-
nidad sumergida completamente en la pobreza. Imdgenes que fueron de gran impacto para
Tina Modotti.

s1. Para Gramsci serfa el propio mundo cultural soviético en cada una de las secciones lo
que suscitarfa la aparicién de nuevos artistas a quienes el régimen dejaba desarrollar su arte
sin imponerle medidas artificiales o presiones de cardcter politico que influyesen en su pro-
duccién para expresar su mundo cultural y social.
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debian educarse e insertarse en la clase media. Tina quiso, mediante esta serie
paralela, que sus imdgenes permeasen en el imaginario colectivo para que el
hombre (el hombre revolucionario mexicano) tomase conciencia de si mismo
y de ese modo pudiese participar conscientemente en la creacién de la nueva
sociedad. Se desarroll6 asi en dos vias de expresion formal:

* La reaccién contra el momento presente a fin de favorecer por medio de
su representacién la creacién de un arte verdaderamente realista-socia-
lista ausente de héroes y conflictos.

* La reaccion contra el arte burgués al preconizar su activismo como artis-
ta socialista con la posibilidad de recurrir y experimentar con las diversas
formas de expresién y creacién que el medio le ofrecia.

Mediante estos conceptos se aseguraba un arte-producto de la nueva sociedad,
capaz de combatir en nombre de la revolucién y de rechazar aquellas mani-
festaciones contrarias.S*

Esta falta de artificios y el consecuente compromiso hacia el desarrollo de
un arte social revolucionario se advirtié en las fotografias publicadas en £/
Machete durante 1928. Tomas que realizé y difundié de modo efectivo como
parte de su denuncia de las condiciones de vida de los menos favorecidos que
vivian al limite, de préstamos y en la miseria. Un termdmetro de la miseria. El
Monte de Piedad mostraba en una angulosa diagonal la fila de personas que
esperaban para poder empefar sus prendas en la institucién a cambio de dine-
ro para poder subsistir. La diagonal enfatizaba las dimensiones de las perso-
nas en contraposicion a la del edificio que parecia caer sobre los mismos en
forma de grandes intereses que debian pagar para recuperar sus pertenencias.
Esta toma se conectaba con la publicada en la edicién del 22 de diciembre que
tituld Obreros, campesinos y soldados caen por igual bajo las balas cristeras en la
que se representaba a las victimas caidas por la revuelta.

La composicién se dividia en dos partes bien diferenciadas: el momen-
to presente y el pasado. El presente ocupaba la franja superior de la toma, los

s52. El partido, por su parte, no estipulé ningn criterio de censura. En el discurso de A. A.
Zhanov durante el I Congreso de Escritores Soviéticos de Toda la Unidn, celebrado en 1934,
promulgé que el arte significaria “el conocimiento de la vida para poderla pintar con veraci-
dad en las obras de arte: no para pintarla marchita al estilo académico ni simplemente como
una realidad objetiva, sino con la realidad de su evolucién revolucionaria. La veracidad y la
concreci6n histérica de una obra de arte debe conjugarse con el remodelamiento ideolégico y
la educacién del pueblo trabajador en el espiritu del socialismo”. E/ arte en Rusia. La era sovié-
tica (Valencia: Instituto de Historia del Arte Ruso y Soviético, 1991), 167.
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lideres de pie miraban de frente a la cdmara, contando un relato, siendo tes-
tigos vivos de la Historia, de la lucha que habia tenido el cruel desenlace. En
la parte inferior descansaban los atatides colocados simétricamente, expues-
tos como los mdrtires de la contienda, formando parte de la historia pasada,
de una lucha individual que acabé con ellos y la cual sélo aportaba a ésta las
ansias de redimir su sacrificio con su ejemplo.

En las posteriores ediciones, Tina centrd sus representaciones en los nifios
indigenas y sus pésimas condiciones de vida. Un nifio envuelto en harapos que
yace en la calle ante la mirada impévida de los “patriotas” que lo sortean a su
paso; una mujer que agachada se dispone a entrar a su construccién de carto-
nes y tierra, y un par de nifas, una apoyada en el muro que mira fijamente a
la cdmara y otra que, ataviada con un cubo de metal, se dedica a trabajar una
jornada de quince horas diarias para ganarse el sustento que tampoco es sufi-
ciente para alimentarla. Todos vivian en un México que denunciaba la fotdgra-
fa, un México que “segun algunos ‘socialistas™ ya hizo su revolucién social 5
y que apartaba la vista en un acto de hipocresia social.

Reflexiones finales

La obra fotografica de Tina Modotti en México sufrié un abrupto viraje en
1928. Su contacto con el movimiento socialista y su incursién en las experien-
cias estéticas del grupo artistico nacional permeé su visién y registro de la
cotidianeidad mexicana. Los temas sufrieron un cambio drastico, asi como
también su voluntad y entrega a la causa del partido. Es indudable que fue-
ron dos personas las que llevaron, de un modo o de otro, de la mano a Tina
en este proceso: por un lado Xavier Guerrero, férreo militante y, por el otro,
Alexandra Kollontai, embajadora que tuvo una gran influencia en la Tina de
entre periodos. A Kollontai le debia la admiracién por “la masa sin rostro, las
fabricas y las factorias, la flota y el ejército”* éstos eran, sin duda, los grandes
temas de la cinematografia y el arte soviéticos, donde predominaban la forma
y el mensaje sobre cualquier especificaciéon ornamental. Tina habia encontra-
do el mejor modo de contribuir a la lucha, al ser ttil y necesaria, mostrando
a la sociedad mexicana su dura realidad, creando la conciencia visual e ideo-

53. El Machete, afio IV, nim. 127, 18 de agosto de 1928.
s4. Ortiz, Alexandra Kollontai en México, 165.
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l6gica del nuevo hombre revolucionario. Llevaba una vida plena y feliz como
militante y esto también se reflejaba en sus obras.

En pleno contacto con la vanguardia nacional desarrollé una iconografia
que en algunas tomas se mostraba comdn al movimiento de reconstruccién
nacional. Las grandes masas enfatizaban la lucha que, para ellos, ain estaba en
proceso, secciones de mdquinas y cuerpos, fragmentaciones con las que crea-
ban nuevas formas, mensaje e ideologia que llenaban las tomas de pufios en
alto, hoces y martillos, masas anénimas y elementos que trataban de estable-
cer en el colectivo una nueva vision del resurgimiento de un México nuevo que
habia decidido reconstruirse con base en un sistema nacionalista que, apoyado
en la educacién, el arte y la cultura, llevara a la lucha a la nueva casta del pro-
letariado nacional. Durante una década, los artistas (muralistas fundamental-
mente) se dedicaron a crear un lenguaje que actuase de baluarte legitimador
del nuevo Estado nacional capaz de alfabetizar a la gran masa campesina y de
insertarla en la lucha socialista. Este lenguaje se nutri6 para finales de los afios
veinte con el asentamiento de los extranjeros que se involucraron de modo total
con las causas nacionales y representaron un paradigma de cambio y ruptura.
El arte, asi, mostraba un México en crisis, desahuciado ante la falta de acuer-
dos revolucionarios y en guerra civil contra los alzados cristeros, pero con espe-
ranzas de que el movimiento proletario internacional condujese a México a
un nuevo resurgimiento llevado a cabo con la lucha del partido y sus miem-
bros como un frente Gnico.

La realidad fluctuaba entonces entre una militancia heterogénea y un desa-
rrollo artistico escindido entre el movimiento nacionalista y las nuevas van-
guardias. Diego Rivera, como pionero del nuevo movimiento nacional, fue de
los primeros artistas en adoptar y desarrollar dentro de su obra una iconogra-
fia meramente socialista. En los murales de la Secretarfa de Educacién Publi-
ca se encuentran, de esta forma, multiples alusiones al movimiento, hoces y
martillos y grandes desfiles masificados de rostros anénimos enfatizan el apo-
yo hacia el cambio en México mediante la adopcién de los preceptos revolu-
cionarios (para aquel entonces leninistas) y la incursién dentro del movimiento
internacional® Rivera fue para Tina Modotti una de las primeras fuentes ico-
nogréficas para entender el proceso revolucionario nacional y las premisas del

ss. Eduardo de la Vega Alfaro, Del muro a la pantalla. S. M. Eisenstein y el arte pictori-
co mexicano (México: Instituto Mexicano de Cinematografia/Universidad de Guadalajara,

1997).
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movimiento socialista, sus murales no le eran ajenos, asi como tampoco sus
discursos a favor de Lenin y fue por medio de él que comenzé a desenvolver-
se entre la élite artistica capitalina que, de modo viral, se entusiasmaba con la
potencial idea de un cambio. Tina, quien mds tarde realiz6 la reproduccion
fotografica de estos frescos, tomé de esas representaciones detalles que con el
tiempo convirtié en iconos de su propia obra: el proletariado de los cinco conti-
nentes representado en la estrella de cinco puntas se une por medio de la lucha
revolucionaria para reclamar un nuevo gobierno bolchevique, representado en
los elementos del trabajo (la hoz y el martillo), emblema que era igualmente
del propio partido y de la posterior Escuela de Agricultura.

De 1928 a 1930 desarrolld, de modo personal, la obra que mds se compro-
metié con la militancia politica. Tina dejé atrds las dudas y la inseguridad
de no saberse artista sino discipula y encontré en la militancia la confian-
za necesaria para desarrollar no sélo su vision estética sino su papel de mujer
activista y agitadora en favor de la causa. Al saberse ttil comenz6 a retratar y
denunciar a través de su arte las paupérrimas condiciones en las que vivia el
obrero mexicano, al enfatizar la denuncia de los medios de subsistencia de
la infancia mexicana por la que siempre luché por proteger. Desarrollé y cre6
las principales vias de creacién iconografica que subsistieron e influyeron de
modo notable en los artistas de la siguiente generacion, como fueron Manuel
Alvarez Bravo o Agustin Jiménez, asi como unas lineas muy especificas de su
estética: la creacién de una iconografia de cardcter expresivo-psicolégico don-
de ahondé en los personajes representados; la contraposicion de elementos; la
temdtica social y politica; el acusado realismo, util y diddctico al servicio de
la revolucidn; el protagonismo de las masas.

En los afos treinta, con su expulsion del pais, la fotografia derivé en un
proceso de creacién auténoma desligado (en cierto modo) de los devenires del
arte socialista que experiment6 un cambio de direccién al estar controlado
por agentes exteriores al propio proceso por parte del partido, convirtiéndolo
asi en una manifestacion intervenida para adecuarla artificialmente a exigen-
cias politicas de responder, en un impulso de necesidad colectiva, a un arte de
elevado contenido ideoldgico capaz de reflejar una nueva sociedad. Pero para
entonces Tina ya habia abandonado la fotografia.

La influencia de los cineastas rusos en la produccién de los tltimos afios
de Tina fue vital para concebir un nuevo modo de retratar las condiciones de
vida y de usar el arte como una forma de denunciar los abusos del capitalis-
mo en las naciones de Occidente. De ellos fue que tomé el imaginario y lo
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proyectd a la realidad mexicana al tomar parte activa del movimiento y ser, a
la vez, la portadora de la memoria histérica del partido, la creadora de la con-
ciencia colectiva de los nuevos militantes. Pero ésta fue una influencia de iday
vuelta. En 1931, a tan sélo un afo de su expulsién, Sergei M. Eisenstein, Edo-
uard Tissé y Grigory Alexandrov desembarcaron en México con la intencién
de filmar la vida en México5® Su apreciacién y admiracién por el arte mexi-
cano no les era desconocida y, tras revisitar el pais de la mano de la obra de
Vladimir Maiakovski®7 y de Diego Rivera durante su estancia en Moscd, tras
el fracaso de su proyecto con la Paramount decidieron hacer efectivo ese via-
je y admirar la belleza de un pais inusualmente “inacabado” por si mismos.
Atrés dejaban las construcciones estereotipadas y abrazaban con fuerza el nue-
vo imaginario que habian descubierto durante su viaje en tren. Libros como
Tramping Through Mexico, Guatemala and Honduras (1917), de Harry A. Frank
o Idols Behind Altars (1929), de Anita Brenner y sobre todo los ejemplares de la
revista Mexican Folkways, de la cual habian adquirido la coleccién completa en
la librerfa de Odo Stade, les ayudaron a comprender los detalles de la cultu-
ra mexicana. Del mismo modo que habian analizado varias fotografias mexi-
canas —publicadas en la prensa alemana tras la exhibicién de Poremkin en
Berlin durante el afio de 1927, de las que guardaron algunos ejemplares en los
que igualmente se publicitaban obras de Rivera y de Modotti—* fueron de
vital importancia las fotografias de Tina Modotti, encontradas en la revista,
que ¢jercieron una influencia fundamental sobre el filme que rodarian en el
pais donde se encuentra la fusion perfecta de esta influencia de tornaviaje.? %

56. Eduardo de la Vega Alfaro, La aventura de Eisenstein en México (México: Cineteca
Nacional, 1998).

57. Vladimir Maiakovski, Mi descubrimiento de América (México: Consejo Nacional para
la Cultura y las Artes, 2013).

58. Aurelio de los Reyes, E/ nacimiento de ;Que Viva México! (México: Universidad Nacio-
nal Auténoma de México, 2006), 12.

59. Maria de las Nieves Rodriguez y Méndez de Lozada, “Un acercamiento a las experien-
cias estéticas de Sergei M. Eisenstein en México frente a los imaginarios nacionales mexica-
nos”, Latente. Revista de Historia y Estética del Audiovisual, nim. 6 (2008): 133-146.

N. B. Agradezco al Archivo Histérico del Centro de Estudios del Movimiento Obrero y
Socialista (cEMOS) por el apoyo brindado para que la investigacién de la cual este articulo es
parte fuese llevada a cabo y, especialmente, a su director Irving Reynoso, quien amablemente
ley6 el texto original que aqui se presenta. Asimismo, agradezco a la Hemeroteca de la Biblio-
teca Nacional de la unaMm el haberme facilitado la digitalizacién de la imagen aqui publicada.





