Emiliano Zapata frente al
espejo de plata. Un esquema
de construccion del tipo
fotografico zapatista

Los denominados “tipos fotograficos” —“el aguador”, “el sereno”, “la lavande-
ra”— responden a un intento de clasificar la sociedad en imagenes siempre se-
mejantes, no al modelo (al sujeto real y anénimo fotografiado), sino a lo que la
comunidad de lectores define como “modelo”. A partir de los tipos fotograficos,
podemos percibir un camino que nos acerque a la percepcién que se tenia del
movimiento zapatista en la Ciudad de México a principios del siglo xx. “El cam-
pesino”, “el bandido”, “el indio” serdn algunos de los topicos representados en
la prensa mexicana cuando se refiera al movimiento armado acaudillado por
Emiliano Zapata.

Desde la lectura de la fotografia en la capital, los miembros del movimien-
to, fijados en el negativo de cristal y reproducidos posteriormente en la prensa
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capitalina, responderan en primer lugar no a su definicion como individuos, sino
a una particula constitutiva de una unidad mas grande: el zapatismo. Los perso-
najes fotografiados representaran el “tipo fotografico zapatista”, no individuos
con nombres y apellidos, duefios de una particular y singular vida propia. Sélo
posteriormente —y tan s6lo en algunos casos— se producird una individualiza-
cion del sujeto fotografiado.

C omo se construye un espejo

Es a partir del desmenuzamiento de los elementos que componen el proceso foto-
grafico y de la identificacion de cada uno de ellos, que podemos reconocer y
establecer cudles son los pasos en el proceso fotografico y cudles sus unidades
que han sido “alteradas”y en funcion de qué. Es quizas en la re-construccién de
la funcidn de la alteridad (o de lo que consideramos alteridad en relacién con el
parametro normal del proceso) donde se realiza la aportacion de la interpreta-
cion histdrica, es decir, llenar de contenido las posibles razones de por qué se dio
esa alteridad, quién la hizo, qué pretendia, a quién favorecia con ello 0 a quién
perjudicaba. Es entonces con el planteamiento de ese tipo de preguntas y del
procurar responderlas, desde donde podemos ubicar la fotografia del zapatismo
entre 1910 y 1919.

Podemos dividir la produccidn de la fotografia en dos momentos para ob-
tener dos diferentes lecturas simbélicas de la imagen. La primera sera la produc-
cion de la imagen alrededor del disparo fotografico, mientras que el segundo
tiempo serd la posterior “distribucidn de la imagen”. En primer lugar encontra-
mos que durante el disparo fotografico se plasmaran en el negativo dos simbolos
distintos; el primero sera la opinion del fotégrafo, mientras que el segundo con-
sistira en la imagen simbolica que el sujeto fotografiado haya alcanzado a hacer
de si mismo, siempre en la medida de las circunstancias. Ambas construcciones
de simbolos se producen en el momento del disparo y se llevan a cabo de forma
paralela: el fotégrafo pretendera construir la imagen del sujeto fotografiado se-
gun las reglas de “a qué debe parecerse” (es decir, parecerse al otro, al que le
corresponde segun su lugar social, econémico y/o politico); al mismo tiempo que
el propio sujeto pretendera dar su opinién de cual considera que debe ser el
canon por seguir para parecerse a ese modelo social. En ambas lecturas la fina-
lidad conceptual es “parecerse al otro”, al modelo social que el “tipo fotografi-
c0” marca.
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Para introducirnos en una posible definicion mas completa de “qué es
parecerse a si mismo”, asi como “qué es parecerse al otro”, partamos de un pe-
quefio texto de Michel Foucault, Esto no es una pipa. Ensayo sobre Magritte}
La dificultad primera estriba en que Foucault utiliza la pintura como punto de
partida para la explicacién de la representacidon de las cosas en el campo del
lenguaje visual. Sin embargo, podemos aventurarnos a marcar diferencias asu-
miendo los términos analizados por Foucault. Los conceptos que analiza son la
semejanza y la similitud. Tras un breve comentario sobre la definicidn de esos
términos y su adecuacion al lenguaje fotografico, aplicaré las conclusiones a las
ideas arriba expresadas: el parecerse a si mismo y el parecerse al otro.

Semejanza y similitud son para Foucault términos distintos. Si bien, tal
como Magritte sefiala, en ningln diccionario se definen claramente como voca-
blos distintos (aun en lengua espafiola).2De ello podemos deducir que la impor-
tante diferencia de conceptos que cada uno de los términos designay que Foucault
sefiala, son tan sélo precisiones metodoldgicas que le servirdn al autor para pos-
teriormente desarrollar su discurso. Pero, aceptemos la nueva adjudicacion de
significados de los vocablos semejanza y similitud que Foucault define, y que
también a nosotros puede resultarnos util.

En primer lugar, retomemos el vocablo semejanza. Para Foucault este
término designa un referente original y Ginico que sera posteriormente “copiado”
lo mejor posible, pero siempre con la pretension de “parecerse” al modelo: “La
semejanza tiene un ‘patron’: elemento original que ordena y jerarquiza a partir
de si todas las copias cada vez mas débiles que se pueden hacer de é1.” 3

Por el contrario, el término similitud designa no un referente original sino
que establece parametros de comparacion paralelos, nunca jerarquizados. Con
ello desaparece el referente original y Unico: “Lo similar se desarrolla en series
qgue no poseen ni comienzo ni fin, que uno puede recorrer en un sentido o en
otro, que no obedecen a ninguna jerarquia, sino que se propagan de pequefias
diferencias en pequefas diferencias.” 4

Podemos acordar que —en principio— la fotografia parte de un referente
real y por lo tanto corrobora el término de semejanza. A pesar de que la puesta

1Michel Foucault, Esto no es una pipa. Ensayo sobre Magritte, Barcelona, Anagrama, 1981
2Rene Magritte, Carta a Michel Foucault del 23 de mayo de 1966, en ibidem, p. 83

3M. Foucault, Esto no es una pipa...., op. cit., p. 64

41lbidem, p. 64
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lar mi interpretacién del sometimiento del sujeto fotografiado al fotégrafo por
medio del dispositivo fotografico—, es necesario precisar que al momento de cons-
truir dicho dispositivo, si bien se parte de los canones preestablecidos que defi-
nen “qué es parecerse al otro”, la variedad con que se puede particularizar el
“tipo fotografico” es infinita. Con ello quiero decir que, a pesar de que la lectura
de la imagen se hace a partir del lenguaje fotografico, el cual recurre a esquemas
sintéticos (los propios tipos sociales), el dispositivo fotografico se particulariza
en la relacién dialéctica entre fotégrafo y fotografiado. Esa particularizacién
permite encontrar, desde un camino que proviene de los esquemas generales del
“tipo fotografico”, los elementos UGnicos que individualizan cada disparo foto-
grafico y por tanto la relacion entre fotégrafo y fotografiado, en primer lugar, y
la personalidad univoca del sujeto, en segundo lugar.
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Para el caso que nos ocupa, el zapatismo, sera necesario retomar precisa-
mente la bdsqueda de esos elementos particulares y univocos en la fotografia. En
muchos casos, y en éste en concreto, la busqueda de la particularidad de la ima-
gen conduce a un retorno a los tipos sociales, pero esta vez de manera distinta al
punto de partida del que hablaba anteriormente. El sujeto que busca su indivi-
dualidad por medio de la imagen grafica puede, incluso, llegar a construir su
propio y particular “tipo social”. El caso extremo de esto es lo que denomino el
“tipo fotografico presidencial”, donde es Porfirio Diaz, y s6lo él, quien constru-
ye paulatinamente el esquema fotografico de acuerdo a lo que pretende ofrecer
de si publicamente. EI “tipo fotografico presidencial” es extremo porque solo el
presidente, Porfirio Diaz, es representativo del mismo. No es sino hasta bien
avanzada la Revolucién —alrededor de 1915— cuando el “tipo fotografico pre-
sidencial” fundado por Porfirio Diaz comienza a resquebrajarse para dar paso a
otros nuevos.

Es importante sefialar que a medida que se particularizan los elementos
que definen determinado “tipo fotografico”, se reduce la cantidad de individuos
que pueden acceder a él. Es por eso que el caso extremo del “tipo fotografico
presidencial” es ocupado por un solo individuo. Por el contrario, a medida que
nos desprendemos de esos elementos particularizadores, permitimos que el ran-
go de definicidn del “tipo fotografico” se torne méas abstracto, incluso ambiguo,
haciendo mas facil la caracterizacidén de mas individuos en torno a dicho “tipo
fotografico”. Un paso anterior en la jerarquia que va desde el pueblo llano hasta
el presidente de la Republica, es la conformacidn del “tipo fotografico del caudi-
llo zapatista”, en el cual evidentemente Emiliano Zapata es el modelo por seguir,
0 mejor dicho, construir.

Es dentro de este retorno al “tipo fotografico” por medio de la construc-
cién de uno nuevo que establecemos el nuevo referente real de individuo. Es aqui
donde el sujeto fotografiado puede nuevamente afirmar que se semeja a si mis-
mo, que por fin “se parece a simismo”. Semejanza es sin duda el término correc-
to por emplear, pero con la fundamental apostilla que permite crear un “tipo
fotogréafico” propio; el semejarse “a uno mismo”. Esto es precisamente lo que
Emiliano Zapata pretenderd construir en varios de sus retratos.6Si bien estos
retratos beben mucho de “tipos fotograficos” distintos, la particular combina-

dor ejemplo, en los retratos ecuestres y de cuerpo entero de Hugo Brehme, Amando Salmerény en
algunos de Agustin Victor Casasola. -
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cion de elementos le permitirdn crear uno nuevo, el del caudillo zapatista. En
este nuevo “tipo fotografico”, Zapata abandona la similitud con los otros “tipos
fotograficos” que le preceden y le conforman para convertirse, ahora si, en se-
mejante a si mismo, al caudillo suriano.

Asimismo, el valor simbdlico de la imagen ha sido aqui construido, pero
no sera hasta el siguiente paso cuando ese valor simbolico latente en el negativo
(laimagen misma se define fisicamente como algo latente antes de ser revelada)
pase a ponerse en accion.

En un segundo tiempo, posterior a todo lo que hemos visto alrededor del
disparo fotogréafico, se produce lo que denomino la “distribucidn de la imagen”.7
Es ahora cuando la imagen puede efectiva y materialmente leerse a partir de
elementos simbdlicos. Aqui, cuando el sujeto fotografiado se reconoce porque
cumple con los canones iconograficos establecidos del grupo al que pretende per-
tenecer, parad6jicamente es el momento en que se define como individuo: el ca-
talogo de elementos iconograficos del grupo (es decir, la “generalidad™) es el que
brinda el certificado fotografico de individualizacion (la “particularidad™). Por
otro lado, encontramos que en esta segunda etapa del dispositivo fotografico de-
nominada “distribucién de la imagen” se produce un proceso, totalmente ajeno
al sujeto fotografiado, de dar a conocer la imagen. Aqui el reconocimiento de la
individualidad pasa a segundo plano para ser sustituido por la generalidad. La
necesidad de ser reconocido pasara inevitablemente por un tamiz determinante,
vinculado directamente con la iconografia de los “tipos fotograficos”.

Parado6jicamente, el proceso que hemos visto de construccion del “dispo-
sitivo fotografico” se torna circular: de un canon general —el copiar los modelos
prexistentes de “tipos fotograficos”— se pasa a una identificacién individualizada,
es decir, esa linea recta que sirve de rasero a la homogeneizacién social de que
habla Foucault es ligeramente sobrepasada, resaltando lo particular dentro de
lo general. Finalmente, presuponiendo que la fotografia es un lenguaje, para que
la lectura fotografica pueda producirse en un contexto publico es imprescindible
retornar a los parametros homogeneizadores. Solo alli el lector final de dicha

7 Con “distribucion de la imagen” pretendo enmarcar todas aquellas acciones posteriores al disparo
fotografico que estan destinadas a dar a conocer la imagen plasmada en el negativo. En primer
lugar encontramos la propia lectura de los sujetos involucrados —fotografo y fotografiado—, mien-
tras que en segundo lugar aparece desde el mostrar el retrato a los amigos, hasta su posible publica-
cién o distribucion masiva. Queda claro que en este segundo tiempo de la “distribucion de la ima-
gen” pueden intervenir infinidad de factores, muchos de los cuales pueden llegar incluso a negar y
resimbolizar las opiniones de los individuos primeros: el fotdgrafo y el sujeto.
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produccion y distribucién de la imagen podra discernir entre los elementos que
generalizan o particularizan al “tipo fotografico concreto”.

Cuando se cruza el espejo
La fotografia es sin duda una voz del pasado. La magia ilusoria de la fotografia
radica en que el pasado se nos parece como presente —“la manifestacion irrepe-
tible de una lejania (por cercana que pueda estar)”, segin Benjamin.8Por medio
de la imagen del pasado nos reconocemos o no en ella'y asumimos 0 no nuestra
pertenencia al grupo. Este grupo puede ser desde nuestro pequefio clan familiar
hasta las instituciones de lo que denominamos imprecisamente “nacién”. La fo-
tografia que nuestro abuelo se tomo a principios del siglo xx tenia, en principio,
valor simbodlico para él y su medio. En ella aparecia el abuelo —entonces jo-
ven— cumpliendo con los simbolos que tanto él mismo como la propia sociedad
le concedian. Esa imagen tenia entonces la funcion de reconocer en el individuo
su posicién. Era su “tarjeta de presentacion” y al mismo tiempo su pasaporte a
determinado espacio dentro de su contexto, tanto en la sociedad como al interior
de su familia. En definitiva, la fotografia del abuelo cumplia mas funciones que
la de tan sélo reproducir su imagen. Con el tiempo, el contexto para el cual fue
hecha dicha fotografia cambia o desaparece. Sélo para sus familiares posee aho-
ra un valor. La fotografia del abuelo ya no cumple la tarea de reclamar una
posicion en la sociedad de los afios veinte, ahora sélo es elemento constitutivo de
nuestro pasado, fetiche por medio del cual tomamos conciencia de ello, de ese
pasado que nos permite pertenecer a un grupo, social o familiar. EI valor que le
otorgamos como fetiche es el que nos permite afirmar que la fotografia adquiere
entonces valor cultual, valor simbélico. El caso extremo es el que se encuentra
directamente relacionado con ritos que juegan claramente un papel de repro-
duccidn de los valores mas profundos de la sociedad: las reproducciones fotogra-
ficas ligadas a imagenes religiosas. Alli, el valor cultual de la fotografia, por ejem-
plo, de la escultura de San Judas Tadeo es evidente. La fotografia se transforma
automaticamente en un fetiche cuya principal misién es cargarse de valor cul-
tual. Tras la muerte de Zapata y la definitiva desaparicion de su movimiento,
ésta es precisamente la funcion que se les otorgard a determinadas fotografias
del zapatismo. Desde la fotografia del cadaver del caudillo rodeado de sus sim-
patizantes, hasta la imagen captada por Hugo Brehme en la que aparece Emiliano

8 Walter Bejamin, “La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica”, en Discursos
interrumpidos, Madrid, Taurus, 1973, pp. 15-57.
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Zapata con banda de general, sable, revolver y fusil en la mano, encontramos, a
partir de 1919, que dichas iméagenes se tornan en las depositarias del culto popu-
lar; se convierten en simbolos de lucha campesinay popular al modo de los iconos
de la tradicién catdlica. Por todo ello, a partir de la muerte de Zapata y hasta
nuestros dias, podemos afirmar que diversas fotografias-simbolos del movimien-
to zapatista adquieren desde entonces el caracter de fetiche.

Pero, ¢qué sucede entonces con la produccién y reproduccion fotografica
del movimiento zapatista, antes del asesinato de Emiliano? Desde las primeras
imagenes que se publican en la prensa (noviembre y diciembre de 1910), la fina-
lidad de éstas no es establecer un culto fetichista a la figura de Zapata o a su
movimiento suriano, sino todo lo contrario. Volvamos a la explicacion de los pri-
meros parrafos y tratemos de aplicarla al caso zapatista. En primer lugar, la
imagen que del lider suriano se publica en la prensa pretende ubicar a Emiliano
Zapata en un cuadro ya tradicional, el tipo iconografico del bandolero. Es en ese
“tipo fotografico” bien identificado en su forma por la opinién publica urbana,
que se inserta el contexto y la posterior lectura de la imagen en la capital. Sila
fotografia del abuelo que poniamos como ejemplo proviene de simbolos otorga-
dos en dos sentidos —la sociedad y él mismo—, la fotografia de Zapata solo res-
ponde a esa carga simbdlica otorgada por la sociedad, en este caso la prensay la
opinion publica capitalina. Es la prensa la que decide quién es Emiliano Zapata,
quiénes son sus seguidores y, por lo tanto, donde debe ser colocado en el imagi-
nario publico y colectivo. La segunda vertiente de la produccidn de imagenes del
movimiento suriano —Ila intencién del sujeto fotografiado reflejada de alguna
manera en la imagen—, queda en este primer momento no s6lo desplazada, sino
anulada.

La anulacion del segundo paso del que hablaba anteriormente, la distri-
bucién de la imagen y puesta en marcha del valor simbélico de la misma, queda
en manos de la prensa, es decir, a merced exclusiva de la opinion politica del
editor. Por ello, el concepto definido como “semejarse a si mismo” desaparece y
es completamente sustituido por el semejarse al otro. Ese semejarse al otro, y
reconocerse o ser reconocido a partir de alli, encuentra su estructura de lectura
en los “tipos fotograficos”, concretamente en el tipo del bandolero con algunos
elementos (muy pocos) del guerrillero. Lo que sucede entonces es que Zapata y
su movimiento seran reconocidos como bandoleros y en menor medida como gue-
rrilleros, pero nunca se les dara la oportunidad de reconocerse ellos mismos. Un
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caso que pudiera parecer excepcional es el de Amando Salmeron, el Gnico foto-
grafo conocido certificado como tal por el propio Emiliano Zapata.9Si bien la
fotografia de Salmerdn sobre el zapatismo es alabatoria y en el peor de los casos
“neutra”, la utilizacion de estas imagenes por la prensa capitalina no fue nunca
en esa direccién. Si Salmerén posee fotografias que nos permiten adentrarnos en
qué imagen querian dar de si Zapatay sus guerrilleros, la prensa capitalina aborta
cualquier intencion en ese sentido, reconstruyendo una lectura negativa de di-
chas iméagenes. Poco sabemos de la relacion del zapatismo con Hugo Brehme,
pero los negativos que se conservan en la fototeca del inaH son del mismo talante
que la fotografia del archivo Salmerdn. Sin embargo, el destino de las mejores
fotografias de Brehme es neutro e incluso muchas veces pernicioso para la causa
zapatista. El caso de la ilustracion de J. G. Posada del Corrido por la muerte de
Zapata, inspirado a su vez en la famosa foto de Hugo Brehme, en la que aparece
el caudillo de cuerpo entero, es un buen ejemplo de ello.10La prensa, al operar
omitiendo la distribucién de la fotografia zapatista desde la propia opinién del
zapatismo, trunca esa doble lectura simbdlica (parecerse a uno mismo 'y parecer-
se al otro) cargando la lectura sélo en ese “parecerse al otro”, al bandido o ban-
dolero.

Si Zapata pretendia fijar su imagen, la que él trataba de construir en el
papel emulsionado en plata, era porque veia en ella un reflejo. La ilusion de
verse en el espejo lo llevaba a levantar un edificio —lo que era el zapatismo a
través de su caudillo— ladrillo por ladrillo. Esos distintos ladrillos provenian,
como hemos visto, de diversos lugares: del campesino suriano, de la tradicion
prehispanica, del charro y del oficial de rurales, asi como del ejército federal y
del propio movimiento revolucionario. Sin embargo, conocemos la historia de
Alicia a través del espejo; en ella existe el reflejo, pero también se transforma en
unapuerta a otro mundo, a la mente del lector de la fotografia. Todo un universo
donde Alicia deja de ser amo y sefior de su imagen para quedar a merced de sus
interlocutores, el pablico de la prensa capitalina. »
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9Blanca Jiménez y Samuel Villela, Los Salmerén. Un siglo de fotografias en Guerrero, México,
INAH, 1998.

DHoja volante con una apologia por la muerte de Emiliano Zapata, fechada en 1914 y conservada
en el Museo Nacional de Arte de la Ciudad de México.
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