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Federico E. Mariscal, La Patria y Ia arquitectu-
ra nacional, Universidad Popular Mexicana,

1915. Col. Particular

La Patria y la arquitectura nacional

a Elisa Lozano Alvarez

En el escenario de la Revolucion mexicana, entre el 21 de oc-
tubre de 1913 y el 29 de julio de 1914, se realizod un ciclo
de once conferencias titulado La Patria y la arquitectura na-
cional que fue impartido por el arquitecto Federico E. Maris-
cal en la casa de la Universidad Popular Mexicana (vrm),
institucion creada por el Ateneo de México en 1912 a fin de
llevar conocimiento a las clases obrera y popular. Dada la
magnitud y trascendencia del ciclo, la urm edité al ano si-
guiente, 1915, una modesta edicion integrada por los resu-
menes de las conferencias, una nomina de los artistas que
ejecutaron y produjeron las principales obras de la Catedral
de México y del Sagrario Metropolitano, una clasificacion del
patrimonio artistico e historico de la Ciudad de México y sus
alrededores, asi como fotografias y planos de algunas obras ar-
quitectonicas.

Diversos propdsitos motivaron al autor a escribir es-
ta obra: por una parte, un emplazamiento politico-cultural
que destacaba la “utilidad técnica e historica de la arquitec-
tura nacional”, cuyo fin era “despertar el mas vivo interés
por nuestros edificios”, “dar a conocer y estimar sus belle-
zas” e “iniciar una verdadera cruzada en contra de su des-
truccion”; por otra parte, articular teéricamente “la corres-
pondencia inmediata de los elementos del organismo social y
las distintas clases de obras arquitectonicas”, valorar la ne-
cesidad de conservar dicho patrimonio historico, haciendo
que la sociedad comprendiera la funcion del arquitecto y
realizar estudios filosofico-sociales que contribuyera a reali-
zar su “mision”; y por altimo, realizar una taxonomia del
patrimonio arquitectonico que tenia como objeto “caracterizar
diferentes grupos de edificios senalando los mas notables”.

En esta obra Federico Mariscal muestra una de las
visiones que se debatian sobre la historia de la arquitectura
mexicana en el momento que se constituye el imaginario del
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nacionalismo cultural revolucionario que domino en la si-
guiente década. Esta vision sostiene que: “El ciudadano me-
xicano actual, el que forma la mayoria de la poblacion, es el
resultado de la mezcla material, moral ¢ intelectual de la ra-
za espanola y de las razas aborigenes que poblaron el suelo
del antiguo México.” A partir de dicha vision, el autor refle-
xionard sobre los elementos constitutivos de nociones tales
como: la patria, la nacion, la arquitectura, como fudamentara
su vision de la identidad nacional en lo siguiente: “lo mexi-
cano, es lo que se constituyod durante el virreinato novohis-
pano, esto es lo que revela la vida y las costumbres mas gene-
rales durante toda la vida de México como nacion™. Asi, los
elementos que constituyen la Patria son: “la casa™ (“la nues-
tra”, la de “nuestros parientes”, la de “nuestros amigos”, la
de “representantes de gobierno, en fin la de todos los ciuda-
danos™); “el amor a la Patria” que el autor sefala como una
de las “mas poderosas fuentes de solidaridad; de las fundamen-

‘tales condiciones para la vida del hombre como miembro de

una nacion™: por lo tanto habra que amar “los edificios del sue-
lo en que nacimos”. No obstante Federico E. Mariscal destaca
que para sentirlos como propios, éstos “han de ser la fiel ex-
presion de nuestra vida, de nuestras costumbres, y estar de
acuerdo con nuestro paisaje, es decir, con nuestro suelo y
nuestro clima; solo asi merecen ese amor, y al mismo tiempo
pueden llamarse obras de arte arquitectonico nacional”.
Hay que destacar la importancia que los integrantes
dé urm dieron a la imagen fotografica tanto en sus conferen-
cias como en sus ediciones. Es este caso, Federico E. Mariscal
conto con la colaboracion de Gustavo F. Silva y Guillermo
Kahlo, dos importantes fotografos que contaban con amplia
experiencia en el registro de obra arquitectonica. Al prime-
ro le encargo 550 proyecciones para ilustrar sus conferen-
cias. Desafortunadamente, la austeridad de la edicion permi-



Gustavo F. Silva en La Patria y la arquitectura nacional, 1915

tid que unicamente se reprodujeran un total de 62 imagenes
de estos dos fotografos. Gustavo F. Silva fue un importante
fotografo que colaborod con la upM y durante los anos veinte
encontramos propaganda del Es-
tudio Fotogrifico Silva en los di-
rectorios de la Ciudad de Méxi-

integrado por las 62 reproducciones de obras arquitectoni-
cas citadas (con pequenas notas al pie de las mismas), en el
cual, la imagen arquitectonica juega un papel de referente
en la construccion del imagina-
rio de la “arquitectura nacio-
nal”. Aunque segun el autor, “la

co. Pertenecio, junto con Antonio
Garduno, a la revista Helios y
participd en el concurso de la
compania de cemento La Tolteca.
"or su lado, el fotografo de nacio-
nalidad alemana afincado en
Mexico, Guillermo Kahlo, fue
contratado en 1904 por José Yves
Limantour, ministro de Hacienda
durante el régimen porfirista,
para levantar el registro de los
monumentos mexicanos de pro-
piedad federal.

En la “Introduccion” a
La Fatria y la arquitectura nacio-
nal, Mariscal caracteriza los dis-
tintos elementos de la arquitectura nacional los cuales son
los siguientes: la casa, los colegios; hospitales, hospicios y
conventos; edificios de gobierno y administracion publica;
las plazas y mercados, jardines y parques, acueductos y
fuentes; los panteones y monumentos; las capillas, las igle-
sias; y la Catedral de México. Los textos que integran la ta-
Xonomia citada, estan entrelazados por un discurso visual

Guillermo Kahlo en La Fatria y la arquitectura nacional

casa” se limita unicamente a las
construcciones desarrolladas en-
tre los siglos xv1 y xix, por lo tanto
descarta la de tipo prehispanico
—jacal o choza— como la azte-
ca, la zapoteca o la maya, la cual
estima “debe desaparecer”, ya
que no forma parte de la “vida
civilizada”. Esta concepcion de la
casa devela una de las contradic-
ciones de Federico Mariscal ya
que implica la negacion de la di-
versidad de la casa mexicana, es
decir, de la existencia de la Otra
casa.

La Patria y la arquitectura nacio-
nal es un libro poco conocido debido al limitado tiraje que
alcanzo en su época y a las contingencias que la urm atrave-
sO durante el periodo revolucionario. Ademas, de acuerdo
con la opinion de especialistas en el drea, como Victor Jimé-
nez, ésta es una obra de referencia fundamental para los es-
tudiosos de la historia de la arquitectura mexicana.

Jesuis Nieto Sotelo
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Autor no identificado, México-Edificio Gore, ca. 1920.

Coleccion particular

El Edificio Gore y la Fotografia Marst

Una imagen no dice mas que mil palabras. A primer golpe de
vista la informacion que recibimos es escasa: un edificio de seis
pisos, al parecer de uso habitacional, con accesorias comer-
ciales como una tienda de modas y el consultorio de un meé-
dico; un estudio fotografico en la parte alta, un sello de la
compania que produce las postales v el nombre del edificio.
JEn donde se ubicaba? ;En qué época fue construido? ;De
qué estudio fotografico se trata? ;Quien es el fotdégrafo? Son
algunas de las preguntas surgidas y que la imagen por si
misma no responde.

La imagen fotografica fue comercializada por una
compania no identificada cuya firma sobre la imagen consis-
te en una pequena letra H en la parte inferior derecha. Pero
otra postal mds abria el encuadre para captar el lado orien-
te de una calle ancha, mostrando al edificio Gore:! la comer-
cializaba la Compania Industrial Fotografica (ci¥), dedicada
a la venta de postales durante la segunda y tercera década
del presente siglo en la Ciudad de México. La toma confir-
maria que el edificio tenia dos fachadas, y que la mas ancha
miraba al norte, ya que las sombras de los transetintes se
proyectaban hacia el oriente. Esto concuerda con el hecho de
que los estudios fotograficos debian estar orientados al nor-
te, para obtener la necesaria luz indirecta. Revelaria también
¢l nombre del estudio, anunciado sobre la fachada sur: Foto-
grafia Marst. El Directorio Comercial Murguia® anunciaba
este estudio, hacia 1925, como de Heliodoro J. Gutiérrez, su
fotografo y propietario, y su direccion en avenida Madero
34, Pero la imagen de la calle de la cIF no corresponde a la
imagen de la tan fotografiada y lujosa Madero (antes San
Francisco y Plateros). En el mismo directorio, se busco la di-
reccion de La Reina de la Moda, comercio situado en los ba-
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jos del edificio Gore, lo que nos llevo a la primera calle de
Nuevo México 6, dato que se considera el mas confiable,
ademas de que Nuevo México (hoy Articulo 123) hace es-
quina con San Juan de Letran (Eje Central Liazaro Cardenas)
y coincide con los datos visuales proporcionados por la ima-
gen de la ar.

¢Cuando se construyo el edificio? ;Cudndo se esta-
blecio alli Gutiérrez? El edificio Gore fue destruido antes que
la sistematizacion de la memoria arquitectonica del Institu-
to Nacional de Bellas Artes conservase su registro documen-
tal. El edificio de seis pisos sobresalia de una linea del hori-
zonte sustancialmente mas baja. Eran los tiempos en que las
torres de las iglesias de la Santa Veracruz, la de San Hipoli-
to, 0 la mas cercana Santa Brigida (desde luego no visibles en
la imagen) aun custodiaban los cielos de la ciudad de los pa-
lacios. Los edificios porfirianos a su alrededor no sobrepasa-
ban los tres pisos, asi que su construccion debi¢ ocurrir du-
rante la segunda década del siglo xx. Actualmente existen dos
edificios semejantes: el de High Life en la calle de Gante y el
Woodrow, sobre 5 de mayo, ambos construidos entre finales
de la segunda y principios de la tercera décadas de este siglo.
Su estilo y estructura se asemejan a los que los arquitectos
norteamericanos construian, hacia la primera mitad del si-
glo xix, en ciudades como Nueva York. El edificio de High Life
fue construido por el arquitecto italiano Silvio Contri, cons-
tructor también del Palacio de Comunicaciones (hoy Museo
Nacional de Arte), inaugurado hacia 1911.% Sus detalles de-
corativos, como festones y guirnaldas, descartan al arquitec-
to italiano como posible artifice del edificio Gore, mas en la
linea de la sobriedad, sin ningun elemento decorativo como
el edificio Woodrow, inaugurado en 1922.4 La sobriedad de-



Compaiiia Industrial Fotografica, 361 México, ca. 1920. Archivo General de la Nacion

corativa y la fecha de construccion de éste ultimo, permiten
pensar que fue quizd un arquitecto sajon quien construyo
hacia la misma época el edificio Gore.® Lo cierto es que éste
ya estaba en pie para 1922.% Hoy dia, ninguna construccion
de las mostradas en la postal de San Juan de Letran existe.
Donde estuvo el edificio Gore —en la esquina de Eje Central
y Articulo 123— se encuentra un maltratado inmueble de
cuatro pisos para usos de oficina, una zapateria y una joye-
ria en la planta baja.

Hacia 1909 Heliodoro J. Gutiérrez, de treinta y tres
anos, tenia un estudio en la segunda calle de Nuevo México 30,
que aun no llevaba por nombre el de Marst.” Habia instala-
do su vivienda y su estudio fotografico en el edificio de Nue-
vo México esquina con Puente del Santisimo (hoy Dolores)
desde 1909, permaneciendo en esa direccion hasta el venci-
miento de su contrato de renta en 1919.% Es probable que al
arribar la tercera década del siglo, se mudara al edificio Gore.

(Qué clase de fotografo fue Gutiérrez? Evidente-
mente fue retratista, como lo hacen patente ambas postales
— ya que eran estos profesionales los que necesitaban de las
alturas de los edificios para aprovechar la luz natural. El
ventanal construido para ese proposito era parte de las espe-
cificidades arquitectonicas que exigian los estudios fotogra-
ficos desde la segunda mitad del siglo xix. Lo curioso es que

ya hacia esa época se utilizaba la luz eléctrica en los estudios
fotograficos, asi como la luz de magnesio. Al parecer, la luz
natural seguia siendo considerada la mas conveniente hacia
los anos veinte de este siglo. Para Gutiérrez, la practica retra-
tistica dentro del estudio fue interrumpida por la Revolucion
mexicana. En 1911 tomo su camara y se fue al norte del pais
a seguir a las huestes maderistas en campana, hasta su llega-
da a la Ciudad de México. Capto la épica toma de Ciudad
Judrez, ciertos aspectos de la tropa en su cotidianeidad, re-
tratos de Villa? y Madero'®, asi como la llegada triunfal de
Madero a Palacio Nacional. Hacia 1915 un retrato de Zapata
y su estado mayor firmado por el fotografo aparecia en las
paginas de La Iustracion Semanal.'! ;Cuanto tiempo estuvo
abierto su estudio? Es otra pregunta dejada a la investigacion.
Solo se sabe que seguia activo en los anos cuarenta, por al-
gunas imdgenes tomadas en Michoacan fechadas en los ini-
cios de esa década.

Y las preguntas continuan: ;Cual fue la produccion
de Heliodoro ]. Gutiérrez? ;Cudntas de sus imagenes se en-
cuentran en el archivo Casasola? ;Qué otros géneros foto-
graficos manejo? ;Cuando cerro su estudio? Mas que mil
palabras, una imagen vale mas de mil preguntas.

Claudia Negrete*

Serie Ciudad de México, Centro de Documentacion Grifica del agx.
La misma postal fue publicada en Isabel Fernandez Tejedo, Recuerdo
de México. La tarjeta postal mexicana 1882-1930, México, Bano-
bras, 1994, con una inscripcion de que se trataba de Avenida In-
dependencia, dato que no fue congruente con las demas fuentes lo-
calizadas.

M

Directorio Comercial Murguia. Guia de la Ciudad de México y del
Distrito Federal. 1925-1926. México, Antigua Imprenta de Mur-
guia, 1925,

Israel Katzman, Arquitectura del siglo xix en México, México,
UNAM, 1973.
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Ibidem

Victor Jiménez nos informa sobre la existencia de un arquitecto:
Thomas Gore, autor de los edificios Condesa, (ca. 1912), no men-
cionado en el indice onomastico en Israel Katzman, op. cit., ni en
Arquitectura contempordnea mexicana, México, INAH, 1963, del
mismo autor.

@

En la postal citada encontrada en el agx se ostenta un sello del Re-
gistro Piblico de la Propiedad Artistica y Literaria con ese aiio.

Directorio general de la ciudad de México y del Distrito Federal,
México, Ruhland, 1911-1912.

o

Archivo de Notarias, Notaria 39, vol.46, junio 28 de 1909, p.268.
9 Fondo Heliodoro . Gutiérrez del Sinafo-iNan, y Ay, Fondo Instruccion
Publica, Serie Propiedad Artistica y Literaria, nums. 97, 99 y 104.

10 saN, Fondo Instruccion Publica, Serie Propiedad Artistica y Litera-

ria, num. 76.
" publicado en Flora Lara Klahr, El poder de la imagen y la imagen
del poder. México, Universidad Autonoma de Chapingo, 1985.

* Quisiera hacer notar que para esta breve investigacion no pude ac-
ceder a otras fuentes que podrian enriquecerla, debido a la huelga
universitaria de la unam, a la falta de material de la Biblioteca de
Hacienda, y el cierre temporal de la galeria 5 del agN.
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Guillermo Kahlo, Secretaria de Salud, marzo 10/1928. Col. Fondo Carlos Obregon Santacilia / INpA

Una fotografia de arquitectura de Tina Modotti

En estos anos, al finalizar el siglo xx, debemos invertir un es-
fuerzo considerable de reflexion para aprehender la atmos-
fera cultural de las décadas de 1920 y 1930: México salia de
una revolucion y se respiraban aires nuevos, en un grado tal
vez sin precedentes en el pais. El contexto internacional, con
el triunfo de la Revolucion rusa, permilia que una parte im-
portante de la sociedad mexicana afirmase sin temor su con-
fianza frente al futuro. El contraste frente a la actual situacion,
dominada por tantas incertidumbres (y propicia por lo mismo
al chovinismo y al conservadurismo cultural), esta a la vista:
aquél era un México con un proyecto nacionalista, cierto,
pero abierto al mismo tiempo al mundo —y posiblemente
nunca ha sido nuestro pais tan cosmopolita—; aquella era
una nacion que buscaba sus raices mas auténticas, pero tam-
bi¢n decidida, al mismo tiempo, a apostar por la vanguardia.

La intelligentsia de aquel México era el fiel reflejo de
estas circunstancias. El norteamericano William Spratling ha-
blaba, como otros, de un “Renacimiento mexicano”. El mismo
—como arquedlogo, escritor (gran amigo de William Faulkner),
orfebre, arquitecto y promotor cultural

era un verdadero
hombre del Renacimiento, y describié en su autobiografia el
Meéxico que pudo conocer hacia 1926 (se estableceria en
nuestro pais desde entonces hasta su muerte): “Frans Blom
me habia dado una media docena de tarjetas de presenta-
cion. Una iba dirigida a un hombre llamado Diego Rivera,
otra era para Frances Toor, y tambien estaba ese maravilloso
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viejo editor de Excélsior, Rafael Heliodoro Valle. A través de
¢l conoci al Dr. Atl, a Orozco y a arquitectos como Obregon
Santacilia, asi como a un joven indio oaxaquefno de nombre
Rufino Tamayo, todos los cuales tienen ahora su propio sitial
en el mundo del arte.” Y agregaba: “Entre la gente que se en-
contraba haciendo cosas en México por aquel entonces esta-
ban Edward Weston y Carleton Beals, autor de varios libros
tempranos pero atin notables sobre México. Weston vivia en
pecado con la encantadora Tina Modotti, quien, como Wes-
ton, seria uno de los grandes fotografos de aquel periodo.”!

En el medio de los artistas mencionados por Spra-
tling (y otros mas, por supuesto) habia una actividad ince-
sante que los implicaba de manera frecuente en el mismo
proyecto. Carlos Obregon Santacilia, el mds destacado ar-
quitecto del momento, invitaba a participar en la decoracion
de algunos edificios suyos a pintores, escultores y artesanos de
calidad. En la Secretaria de Salubridad tuvo como colabora-
dores al propio William Spratling —en algunos detalles deco-
, a Guillermo Kahlo —quien fotografio las distintas
etapas de construccion del edificio hasta su ferminacion—,
a Manuel Centuriéon —en la escultura— e igualmente a Diego
Rivera, quien realizo los frescos de la sala de juntas y los di-
senos de los vitrales de las escaleras. Por todo lo anterior no
resulta extrano que Tina Modotti, quien también acostum-

rativos

braba fotografiar los murales de Diego Rivera (se encuentra
representada en alguno de los mismos), apareciese por alli,



Tina Modotti, Secretaria de Salud, ca. 1928, Sinafo-iNan, num. de inv. 35284

tal vez hacia 1928 (la Secretfaria de Salubridad se concluye
en 1929) y tomase quizas tres fotografias de la obra antes de
su terminacion. En una de ellas, que ha sido identificada
erréoneamente como perteneciente al Estadio Nacional, se
observan aun los polines empleados como parte del anda-
miaje, utilizados por la fotografa como un énfasis adicional
al sentido ascendente de las sombras verticales de la fachada

convergente hacia un punto de fuga elevado, fuera de la to-
ma—, que contribuyen de manera decisiva a la fuerza de su
fotografia. Aunque se trata en este caso de un edificio de
proporciones basicamente horizontales, su pertenencia al
art deco explica la presencia de las vigorosas verticales que
Modotti quiso destacar: dos historiadores de la arquitectura
del siglo xx, Manfredo Tafuri y Francesco dal Co, por ejem-
plo, hablan, en relacién con los rasgos esenciales de este es-
tilo, del continuo recurso al “juego extenuante de las lineas
ascendentes™.?

Faltan todavia en la imagen de Tina de este edificio los ba-
randales metalicos del piso superior, y es curioso que exista
una fotografia de Guillermo Kahlo —fechada en 1928— que
muestra el corredor de la planta alta en un estado de avance
muy similar (sin barandales) al que muestra Tina. Fue toma-
da por Kahlo desde el interior; Tina ofrece una vista externa.
Y ya que hablamos de Kahlo, resulta interesante advertir la
diferencia de intenciones entre las tomas de éste y la que
aqui comentamos de Modotti. En Kahlo existe siempre una
intencion documental, que alcanza a menudo la cota mas al-
ta de calidad artistica, mientras en Tina la intencion es siem-
pre artistica, sin apelacion; lo documental esta tan alejado de
sus preocupaciones que no es raro que haya pasado tanto

tiempo sin que se identificase correctamente la construccion
de la foto. Porque no se trata aqui de una obra ignorada, sino
de una muy conocida y fotografiada.

Victor Jiménez

! William Spratling, File on Spratling, an autobiography, Boston, Little,

Brown and Company, 1967, pp. 20-2 1. Traduccion de Victor Jiménez.

= Manfredo Tafuri y Francesco dal Co, Architettura contemporanea,
Venecia, Electa, 1976, p. 227. Traduccion de Victor Jimeénez.
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Manuel Alvarez Bravo, Triptico cemento 2, 1931 publicada en Tolteca, enero de 1932. Col. Hemero-

teca Nacional, UNAM

La fotografia en la exposicion

En su numero del 20 de agosto de 1931, Tolfeca, una publi-
cacion bimestral la cual era el medio de difusion de la com-
pania cementera Portland, daba a conocer una inusitada
convocatoria que, inmediatamente y a la larga, tendria una
repercusion fundamental para la fotografia vanguardista. En
su parte sustancial se invitaba a

“los artistas residentes en el pais”

de La Tolteca

mentera. Y al final se anunciaria la participacion de 282 fo-

tografias, junto a 121 pinturas y 93 dibujos, con premios
otorgados por un total de 7 450 pesos de aquel entonces.

2Qué fotdgrafos acuden a dicho concurso? Todo in-

dica que la participacion mayoritaria estuvo entre los inte-

grantes de la aneja corriente pic-

torialista, por ese tiempo en gran

a resolver con sus obras el “pro-
blema de publicidad” para dar a
conocer las maravillas arquitecto-
nicas e industriales de su fabrica
de Mixcoac, que por entonces se
inauguraria. En esto, los convocan-
tes eran claros en su solicitud: “To-
dos y cada uno de estos trabajos
deberdn ser en si una revelacion
para el espectador de lo que es esa
fabrica como obra de ingenieria y
de arquitectura modernas.” Y se
convocaba lo mismo a pintores y
dibujantes que a fotografos, los
cuales serian atraidos por los ju-
20S0s premios.

Dentro de las bases de
participacion habia un apartado
clave que, puede verse ahora, serd
determinante para los posteriores
resultados; en éste se decia: “no se
impone limitacion alguna para el
desarrollo y tratamiento del tra-
bajo, en cuanto a estilo o escuela;
asi como tampoco se exige que la vista sea total ni parcial,
pues sea un conjunto, una fase o un detalle de la fabrica, el
jurado calificador sélo atendera a los méritos del trabajo
[...]”. Con premios en metalico que no se habian visto ante-
riormente, no hubo fotégrafo que no acudiera a aquellas
instalaciones a realizar su version sobre esa moderna ce-
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Agustin Jiménez, Sintesis, 1931.

boga aunque pronto a punto de fe-
necer. Una corriente que seguia
utilizando los tradicionales codi-
gos pictéricos que hacia anos ha-
bia establecido Henry Peach Ro-
binson (en su libro, alguna vez
fundamental, Picforial Effect in
Photography, 1869) pero que, co-
mo se veria, estaban resultando
obsoletos ante las modernas co-
rrientes que ya habian emergido.
Por eso la gran sorpresa se dio
cuando los principales premios se
les otorgaron a cuatro muy jove-
nes fotografos que apenas si eran
conocidos, que ciertamente su ca-
rrera publica apenas si tenia unos
cuantos meses y que ninguno re-
basaba los 30 anos. Ellos eran: Ma-
nuel Alvarez Bravo, Agustin Jimé-
nez, Aurora Eugenia Latapi y Lola
Alvarez Bravo, casi nada.

Las imdgenes con que arrasaron
estos vanguardistas resultaron, para
la mayoria de los fotografos de esa época, incomprensibles.
En mucho porque otros razonamientos las conformaban.
Hay entre ellas atisbos y evidencias de corrientes vanguardistas
como el constructivismo (en Agustin Jiménez), el cubismo
(en Manuel y Lola Alvarez Bravo) o la Nueva Objetividad (en
Latapi), de manera entrelazada; una forma de asimilacion




Dolores Martinez (Lola Alvarez Bravo), Cemento forma, 1931

estética a la era industrial, que muy lejos estaban de entender
los otros hacedores de la estampa bucolica que se habian ejer-
citado mejor en el retrato de estudio o en la imagen nacionalista.

Para el siguiente numero de Tolfeca, el jurado (con-
formado por Diego Rivera, el genial publicista Federico San-
chez Fogarty, a quien se le debia la idea del concurso, el in-
geniero Mariano Moctezuma y el arquitecto Manuel Ortiz
Monasterio) y la misma publicacion (o sea, la empresa) ofre-
cerian sus razones del por qué a Triptico cemento 2, de Ma-
nuel Alvarez Bravo, se le habia otorgado el primer premio.
Entre otros argumentos ahi se decia que ésta era “la obra que
en forma ma4s sintética, mas directa, mas refinada y mas sen-
cilla, expresa con mayor exactitud, plasticamente, lo que la
convocatoria pedia a los artistas”.! Aunque también, a lo lar-
2o de ese numero, se desplegarian de manera extensa las
ofras imagenes ganadoras: Sintesis de Jiménez (“tema ultra-
moderno y vibrante”, se decia de este segundo lugar), la se-
miabstracta Cemento forma de Lola y la vision extrema, gé-
lida, de lo industrial de Latapi (cuarto lugar). La exposicion
resultante del concurso se veria en la Galeria de Arte del
Museo Civico (hoy Palacio de Bellas Artes), tan sélo diez dias,
entre el 5y el 15 de diciembre de ese 193 1. Mientras que las
opiniones de los intelectuales exaltaron sus aportes: “esta ex-
posicion [...] constituye un documento de inestimable valor
en la historia del arte en México. En ese muro esta sintetiza-
do y compilado como pensaban y cémo pintaban los artistas
mexicanos en 19317, decia Anita Brenner; como también se
decia que a la imagen de Lola Alvarez Bravo, “Tina Modotti
le hubiera dado el primer premio”,? lo cual deja ver la nue-
va vision establecida por estos cuatro fotégrafos (sin olvidar
a Walter Lipkau, quien también seria considerado con otras

Aurora Eugenia Latapi, Fanfasia fotogrdfica, 1931

imagenes) y quienes hacian de lado toda la tradicion foto-
grafica que hasta entonces predominaba. Imdgenes con las
que se exaltaba lo volumétrico; que se detenian en la cons-
truccién de planos confluyentes de tonos y estructuras geo-
metricas; que se dirigian hacia dindmicos puntos de vista
que evitaban los armoniosos balances; imagenes en donde
las lineas (transversales, semicirculares, en punto de fuga,
verticales) asumian un papel esencial en ese, ahora, complejo
universo de formas industriales, que en mucho vaticinaban un
mundo nuevo en donde predominaria la tecnologia. Nada
parecido se habia visto hasta esa fecha en fotografos mexica-
nos, por eso la respuesta no se hizo esperar por parte de la
tradicional corriente pictorialista (véase aqui mismo la sec-
cion “Testimonios del archivo”) la cual cuestionaria con sana
estas novedosas imagenes.

El diario Excélsior habia sido copatrocinador de es-
te notable evento. También en sus paginas se daria cuenta de
con qué imadgenes emergia una nueva generacion de foto-
grafos.® Cuatro creadores a quienes les habia caido como
anillo al dedo el concurso de la cementera porque, con todo
y su incipiente trabajo, éstos ya habian dejado ver sus capa-
cidades hacia las nuevas formas fotogrificas, por ejemplo: Ji-
ménez y Latapi en la exposicion conjunta que, en noviembre
de ese mismo ano de 1931, habian realizado en la Galeria
Excélsior; y Manuel Alvarez Bravo, desde agosto de 1928, en
el Primer Salon Mexicano de Fotografia en donde compartio
créditos con Modotti. Por eso los resultados de la exposicion
de La Tolteca eran consecuencia y manifiesto de los tiempos
modernos. Porque, al final, con ellos, la fotografia cambiaria
definitivamente.

[N. del ed.]

I «;Por qué este primer premio?”, Tolteca, México, nium. 21, enero

de 1932, p.294.
2 Ibidem, p.291 y el nimero 22 de Tolteca de marzo de 1932, p.321.

3. yéase Excélsior, 6 de diciembre de 1931, p.4 y el suplemento de
Jueves de Excélsior del 10 de marzo de 1932.
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