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Ambas paginas, Revista de revistas, México, 27 de enero de 1935.
Col. particular

Otras construcciones

esde el siglo XIX era bien conocido que la
organizacion de una imagen por medio de
fragmentos fotogrificos creaba nuevos sen-
tidos. Con la prictica de recortar, pegar y refotografiar
se ofrecia la posibilidad de realizar nuevos mensajes,
lo cual adquiria tantas direcciones como las intencio-
nalidades habidas detrds de cada hechura particular
de las imagenes. Asi, la historia del fotomontaje en
México —que comenzé a asomar recientemente y
tiene mucho por descubrir— estd llena de alegorias,
mensajes politicos, divulgaciones publicitarias, accio-
nes ludicas, criticas personales de los creadores a re-
gimenes especificos o a las inmediatas circunstancias
sociales, mas la produccion que incluso llego a aden-
trarse en el gusto popular. Todo ello en construccio-
nes ideoldgicas.
Pero también hay que advertir que la practica
del fotomontaje posee sus periodos de expresion.

Ciertamente, pareciera que a lo largo de su historia

4 \lquimia

este particular ejercicio visual estuvo dominado por
la intencion politica, aunque con matices. Los prime-
ros fotomontajes sobre la ejecucion de Maximiliano
de Habsburgo estuvieron mds insertos dentro de co-
llage, en donde los fragmentos fotogrificos interac-
tuaban con la pintura de retoque, lo cual sirvio para
la divulgacion de un hecho que cada quien leyo se-
giin le afecté. Mientras que a la vuelta del siglo XX las
composiciones estuvieron mas dominadas por el co-
mentario social, que s6lo incursioné en lo politico a
partir de 1911 (en revistas como La semana ilustra-
da). Después llegarian las gramadticas modernas en
donde el fotomontaje se volvié recurso miiltiple, lo
mismo para ejercer la opinion publica que para
crear notables expresiones autorales inmersas en
las corrientes europeas de vanguardia. Y en todo esto
hay autores muy divulgados en nuestra historia, pe-
ro todavia por conocer su relevancia en este particu-

lar dmbito (digamos, Lola Alvarez Bravo o Enrique



Gutmann), al lado de muchos otros anonimos. A to-
do esto hay que agregar que los espacios naturales
del fotomontaje fueron las revistas ilustradas y los
grandes diarios politicos de circulacion nacional (co-
mo Futwro, El maestro rural, Detectives o el diario El Na-
cional). En las pdaginas de esos medios adquirieron
gran divulgacion y casi, podriamos decir, la esencia
de su naturaleza. Imdgenes para usos periodisticos
inmediatos, muchas veces desechables en las redac-
ciones, acaso por eso sean escasos los fotomontajes
originales que hoy se conocen.

Como en otras ocasiones, en Alguimia quisi-
mos indagar sobre los usos y la divulgacion de las
imdgenes mexicanas; en este caso por las diversas
vertientes que ha tenido el fotomontaje. Para ello
hemos invitado a estudiosos como Laura Gonzilez
Flores, quien incide sobre la aparicion de una singu-
lar revista: 1945, la que después cambiaria con el ano

a 1946, y el original impulso de uno de sus editores:

Federico Silva; como en otras ocasiones, Miguel Angel

Morales aborda lo erético en el ejercicio fotomonta-

jista y lo que ha rescatado de sus largas revisiones

hemerograficas; mientras que Abraham Navarro rea-
liza un nuevo acercamiento a las imdgenes apareci-
das en El maestro rural. A lo largo de este nimero
damos a conocer muy diversos ejemplos de nuestra
tematica, salidos de distintos acervos. En este senti-
do, damos las gracias una vez mas a la Hemeroteca
Nacional; al Archivo Historico de la Secretaria de
Educacion Publica; a la joven Erika Sanchez, quien
nos acerco algunos fotomontajes resguardados por
su familia; a Dennis Brehme, por facilitarnos las ima-
genes de su padre, Arno Brehme; al bibliéfilo Abel
Maldonado, y a aquellos coleccionistas que nos soli-

citaron no mencionar su nombre.

José Antonio Rodriguez



LA CEGUERA, AZOTE
DEL PUEBLO ME

VEA EN EL PROXIMO NUMERD “LA REVOLUCION MEXICANA Y.LA

Fotografia: Francisco Zamora, en 1945, México, diciembre de 1945, Col. biblioteca particular



Epopeya de una revista politica de imagen y palabra:

1945-1946

Laura Gonzdalez Flores

res anos después de la pu-

blicacion de su libro El lu-

to humano, José Revueltas
regaléd un ejemplar de éste al jo-
ven Federico Silva. La dedicatoria:
“Para Silva, companero de 1946,
que luchard con nosotros hasta lo
ultimo”, alude a la colaboracién
conjunta de ambos intelectuales
en una revista de critica politica,
cuyo concepto habia acunado el
joven artista un ano antes. Mejor
conocido en la actualidad por su
labor escultérica (género en que
destaca con piezas como La ser-
piente del Pedregal, 1a serie de escul-
turas monumentales de Nuestra
batalla y €l trabajo colectivo en el
LEspacio esewltorico de la UNAM), Fe-
derico Silva era en 1945 un joven
y talentoso muralista de 22 anos,
que trabajaba como ayudante de
David Alfaro Siqueiros en el mu-
ral Nueva Democracia que ejecuta-
ba en el Palacio de Bellas Artes.

Su contacto con Siqueiros fortale-

El arte, en lodos sentidos, es esencialmente polémico:

polemiza, como swjeto, con la realidad de que nace en tanto que ésta es su objeto;
polemiza, como objeto, con el sujelo a quien se destina, que es o serd su pniblico
José Revueltas, El luto humano

LA MORDIDA, INSTITUCION HEREDADA
DE LA COLONIA Y EL PORFIRISMO

REVISTA MENSUAL HECHA POR PINTORES, GRABADORES, ESCRITORES, DIRUJANTE [Xo]

1946

YEBRERO ¢ EN DEFENSA qw,,xpsu’fo !;ﬂ:M_l. oE ,y!_x-lt_.q ‘& PRECIO 50 CVS

1946, México, febrero de 1946. Col. biblioteca particular

ci6 en €l su inclinacion hacia “la teoria utilitaria del arte como un ins-

trumento de politica militante”,!

comprension que lo llevo a forjar el

provecto de una revista de critica politica que impulsaria con “todos los

pintores, dibujantes, grabadores, escultores, fotégrafos y escritores que

acepten luchar con su arte y su militancia personal. por el progreso so-

cial de México”.?

Silva comentd su idea a Angélica Arenal, esposa de Siqueiros,

quien pidi6 al joven pintor “no le hiciera propuestas” a su esposo,

\lquimia 7
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JUSTICIASSOCIAL

Durante 400 anos

Nuestra revista inicia en este niimero una rmnpmm ] Inmln « mrlrn
la actual tremenda carestin de la vida. En el camino de su propdsi
reta piiblicamente « los directores de Accién Nacional. de la Un
Nacional \rlmrl’lrl\m - v, en general. a los n,prmr'umnnu de la regre-
sién -, a que la sigan. le umu'u hasta el final la actividad contra los que
se r'nrnfm-u-rr con el hambre del pueblo. El reto se hace extensivo a los
diarios de ll\l"lml i, fque tanto tar tamudean solre el prnfif! mit.

n

Serdn capaces de seguirnos en tal emoresa?

NO LO HARAN!

dados los intereses que representan.

En todo

caso, el pueblo los seialard una ves mds como farsantes.

1946, México, febrero de 1946. Col. biblioteca |1;|r|'u'1||‘.u'

pues éste ya “habia perdido mucho tiempo”™,”* peti-

cién que fue ignorada por Silva.

En el ano de 1945 decidi hacer una revista;
seria una publicacion politica en la que par-
ticiparian tinicamente artistas. Siqueiros se
habia instalado en una vieja casa de Coyoa-
can, donde fui a visitarlo para plantearle la
idea que tomd de inmediato como suya y
esa misma noche en compania de Angélica
le pusimos nombre y formamos la lista de
colaboradores. Se llamé 1945 v luego 1946,

ano en que dejo de dl)il'l't'[‘(‘l'.;

Siqueiros acogio la idea de Silva con tanto en-
tusiasmo que, dias después, decidié invitar a la revis-
ta a un nutrido grupo de artistas que, como José
Revueltas, eran todos militantes de grupos de iz

quierda. En opinion de Silva, el grupo formaba “una

8 Alquimia

pintoresca familia, unida, romdntica e imaginativa.

s¢ Alvarado, Ramirez y Ramirez, Luis

Revueltas, Jc
Arenal, Dorantes, periodistas, escritores, pintores, ex
miembros y dirigentes de las Juventudes Comunis-
tas™.” También colaboraron activamente algunos ar-
tistas del Taller de la Grifica Popular como Leopoldo
Méndez, Alberto Beltran, Alfredo Zalce, Jos¢é Chavez
Morado y Raiil Anguiano, quienes realizaron graba-
dos, litografias o dibujos en torno a temas concretos
de ésta (el hambre, la corrupcion de la prensa o el
clero, el talante reaccionario del sinarquismo vy del
Partido de Accion Nacional, etcétera). De los foto-
grafos de la época, cedian gratuitamente sus imd-
genes Lola y Manuel Alvarez Bravo, asi como los
hermanos Mayo (identificados en la revista como
“Foto Mayo™).

Una vez establecido el grupo de colaborado-

res de la revista, faltaba resolver su financiamiento.



EN DEFENSA DEL PROGRESO SOCIAL DE MEXICO

1946, México, | de mayo de 1946. Col. biblioteca particular

Originalmente, Silva pensaba editar un nimero con
los recursos que obtuviera por la venta de su equipo
fotogrifico.® Por intermedio de Vicente Lombardo
Toledano —y de Alejandro Carrillo, jefe de campana
de Miguel Aleman—, el candidato no sélo recibi6 al
joven pintor, sino que le autorizé a firmar por los
gastos de la imprenta.” Fue asi como se decidié que
la revista se imprimiera en los Talleres Grificos de la
Nacion, sin costo alguno para el grupo de polémicos
artistas. Con relacién a este punto, que pareciera
contradictorio —el gobierno mexicano subvenciona
a sus criticos de izquierda—, Silva aclara: “La izquier-
da mexicana estaba toda con Alemidn y en contra de
Ezequiel Padilla, declarado pro yanqui; naturalmen-
te, no se sabia el giro que tomaria ¢l alemanismo.”®

El primer nimero de 1945 aparecié en no-
viembre de ese ano: “Un dia la Ciudad de México

aparecio tapizada con grandes carteles rojos cuyos

nimeros negros formaban el 1945. Ese seria el nom-
bre de la publicacion, la cual cambiaria con el ano.™
El concepto editorial de la revista estaba intimamente
ligado con la publicidad callejera: mas que una revis-
ta convencional, /945 se pensada como “un catdlogo
de carteles y manifiestos” que podian desprenderse
para fijarse en la calle y en los centros de reunion.!?
Siqueiros describié posteriormente las paginas de la
revista como carticulos: una mezcla de articulos y car-
tones politicos que podian funcionar graficamente
como carteles, encolados en las paredes de la ciu-
dad.'! Dado que el fin de la publicacion era promo-
ver “el progreso social de México”, se invitaba a los
distintos sectores sociales —desde los intelectuales e
industriales hasta las organizaciones obreras, campe-
sinas y populares— a realizar encargos de reimpre-

siones de sus muestras, carteles y manifiestos. Dada

la participacion de Luis Arenal en el grupo que inicié

Alquimia 9



ENTIENDANLO
BIEN:

La propia Inglaterra,
La misma Francia
Los Balcanes

Toda Europa

Los paises del cercano
y del lejano Oriente
México y toda la Amé-
rica Latina

El mundo entero

Y sdlo lamento las ex-
cepcionales condicio-
nes no capitalistas de
la URSS

;Y aiin me queda —ademds de los
“préstamos y arrendamientos”-

el irrefutable argumento *exclu-
sivo” de la BOMBA ATOMICA!

1945, México, diciembre de 1945, Col. biblioteca particular

la revista, es razonable pensar que 1945 siguiera las
mismas estrategias de distribucién informal que las
utilizadas una década antes por la Liga de Escritores
y Artistas Revolucionarios (LEAR) con su publicacion
Frente a frente: entrega de muestras a dirigentes obre-
ros, promocion de la venta directa a través de las
redes de los sindicatos y oferta de servicios a las or-
ganizaciones populares y artisticas.'” Otro vinculo
con la revista de la LEAR era la idea de un periddico ex-
clusivamente grafico, publicado a partir de las cola-
boraciones de los artistas afiliados en su Seccion de
Artes Plasticas de la Liga. Si bien la convocatoria pa-
ra este periodico paralelo se publicé en el primer nu-
mero de Frente a frente, en noviembre de 1934, nunca
se llegd a formalizar su creacion. Francisco Reyes
Palma supone que la idea de 1945 era de Siqueiros, '
y es muy probable que éste tuviera en mente la pro-

puesta del periddico grafico de la Liga, cuando fue

10 Alquimia

abordado por el joven Silva poco mds de una década
después.

Vinculada en el nivel ideolégico, y por el he-
cho de compartir colaboradores, con Frente a frente o
con Futuro, 1945 era, a diferencia de éstas, una revis-
ta fundamentalmente de imagen. Mds que imitar el
concepto grifico de sus antecesoras mexicanas, 1945
emulaba a las revistas ilustradas europeas como Vi,
de Lucien Vogel (publicada a partir de 1920), lo mis-
mo que a periodicos graficos de filiacion izquierdis-
ta y concepto constructivista, como el aiz (Arbeiter
[llustrierte Zeitung) , que comenzo a publicarse en Ber-
lin en 1925 y continuo editindose en el exilio, en
Praga, de 1935 a 1938. El vinculo de 1945 con ese pe-
riodico, cuyo concepto editorial de “folleto popular
ilustrado™ —Das Ilustriertes Volksblatt— estaba basado
en la combinacion de “palabra e imagen”, se encuen-

tra no solo en la maquetacion que integraba tipografia



REVISTA MENSUAL HECHA POR PINTORES, GRABADORES, ESCRITORES,

1946

ENERO .

AUIENES EJECUTARON LAS
MATANZAS DE RI0 BLANCO, CA
NANEA - MIL MAS, QUE CONOCE
ELPAIS ENTERD-, COMD QUIENES
JUSTIFICARON O GUARDARON
ILENCIO FRENTE A TALES ATR-
QUIEREN CAPITALIZAR,
POLITICA CONTRARRE-

ARIA, LA SANGRE DE

AL SACRIFICIO, DESPUES ﬂ[
ATOLONDRARLAS, METODICAMEN-
IE, CON SUS ENCUBIERTOS
EMBUSTES FALANGISTAS!

EN DEFENSA DEL PROGRESO SOCIAL DE MEXICO e PREC

iHOY, COMO AYER, REACCIONARIOS,
LOS ASESINOS SON USTEDES....!

Fotografia: Manuel Alvarez Bravo, en 1946, México, enero de 1946. Col. biblioteca
particular

e imagen, sino mas especificamente en su uso privi-
legiado del fotomontaje (a ese respecto, de 1930 a
1935 el periddico grafico aleman publicé mas de 200
fotomontajes sélo de John Heartfield).!

El uso del fotomontaje en 1945 se asociaba,
como en ArZ, con la necesidad de producir unidades
grafico-textuales simples, equivalentes a los “proposi-
tos” que la revista enumeraba en su pagina editorial,
entre otros: combatir el hambre ancestral, la carestia
de la vida, el analfabetismo y la ignorancia; luchar
contra la corrupcion, los lideres oligarcas y neofas-
cistas, defender la libertad religiosa y la tradicion de-
mocritica, etcétera.!® Segtin Silva, la idea principal
de la revista era centrarse en la ilustracion de dos o
tres conceptos a partir de un “lenguaje telegrafico”
formal bien identificado. Su estrategia grafica, mez-
cla de fotografia, dibujo y grabado procuraba “otro

lenguaje, moderno, urbano; no el dibujo, ni los

monitos”, propios de la caricatura politica de la épo-
ca. En ese sentido, su tono mordaz, satirico, popular
e informal la emparentaba mads con José Guadalupe
Posada y con £l hijo del Ahuizote, que con las revistas
de izquierda de su época, mds rigidas en su maque-
tacion y solemnes en su enfoque politico.
Basicamente la revista se producia de modo
colectivo: los colaboradores aportaban ideas e ima-
genes para los cartones, que eran compuestos y reto-
cados por los editores: Silva y Arenal, conjuntamente
con Siqueiros (quien generalmente escribia los tex-
tos), v con algin otro cémplice ocasional, como
Méndez o Zalce. Unos recortaban, otros pegaban, al-
gunos dibujaban; los cartones carecian de autor, por-
que “no habia jerarquias ni sentido de propiedad de
las ideas”. Tampoco “teniamos un sentido de conser-
var nada”, apunta Silva, por lo que después de reprodu-

cir los cartones originales, “se los llevaba la chingada”.

Alquimia 11



PADILLA,

EN LUCHA ELECTORAL

PADILLA,

TAL COMO ES

Ambas pdginas: 1946, México, enero de 1946. Col. biblioteca particular

El proceso de produccion de la revista era casero y se
realizaba en el taller de Siqueiros, o bien en alguna
oficina prestada, aunque en algunas ocasiones los
cartones llegaron a montarse en la misma imprenta,
antes de que la revista entrara a maquinas.

Silva describe 1945 como una revista politica,
mis no de arte.'® De ahi que la mayor parte de la in-
formacion —textual y grifica— apareciera sin fir-
mar, o con una identificacion autoral informal tan
parca como “grabado de Leopoldo Méndez", o “de-
talles de murales de Diego Rivera en la Secretaria de
Educacién Piblica”. En muchos casos, no sélo se uti-
lizaban distintos fragmentos del mismo mural para
ilustrar varios textos de un mismo nimero de la re-
vista (el de Siqueiros, Arenal, Pujol vy Renau en el
Sindicato Mexicano de Electricistas, en el niimero 4
de febrero de 1946), sino que recibia un titulo distinto.

Por ejemplo, en el caso del mural citado, el fragmento

12 Alquimia

aislado del motor aparecié intitulado como “La Caja
Fuerte del Imperialismo, el motor que explota a
México”.

Owro caso interesante de la re-semantizacion
de las imdgenes a través del cambio de titulo es el de
la conocida fotografia de Manuel Alvarez Bravo,
Obrero en huelga asesinado, publicada en la portada de
enero de 1946. Realizada en Tehuantepec en 1934,
en el contexto de un accidente callejero, la fotogra-
fia ya se habia publicado en la portada del nimero 3
de Frente a frente, de mayo de 1935 (en cuyo caso la fi-
gura del obrero aparecia recortada y antepuesta en
un fotomontaje a las figuras de Hitler. Mussolini y
Calles), asi como también en el primer nimero de la
segunda época de la misma revista, en marzo de
1936, sin editar y con el pie de foto: "Campesino ase-
sinado por guardias blancas en la lucha por la tie-

rra”. En la portada de enero de 19461a foto se publico



COMO VE PADILLA

ELILUSO, AL PUEBLO DE MEXICO

/& DEMoCRAGIA
| IMPERIALISMO ./

completa, pero con el pie: “Homenaje a los martires
de Rio Blanco y Cananea”.!” Ademds, la icénica ima-
gen del obrero se integro, pero dibujada, a un cartel
de grandes dimensiones que los editores colgaron
en el Zocalo el 5 de febrero de ese ano, a modo de
anuncio de su publicacion.

A'lo largo de sus seis nimeros, 1945 y luego
1946 abordo practicamente todos los tépicos formu-
lados en sus propasitos. Sobre todo, se centro en los
acontecimientos politicos del momento, tefidos en
el plano nacional por el cambio de gobierno y la cam-
pana proselitista de Miguel Aleman, y en el interna-
cional por el fin de la guerra mundial y el inicio de
la guerra fria. El afilado sarcasmo de sus cartones
embestia por igual a la corrupcién gubernamental
(simbolizada iconogrificamente por “la mordida”,
una boca gigantesca tragandose a una familia humil-

de), a la politica traidora de “los judas del México de

hoy” (refiriéndose a Ezequiel Padilla, Manuel Gomez
Morin o Salvador Abascal), o a la carestia de la vida.
Su satira politica también acometia contra la politica
bélica y comercial del Tio Sam (a quien representa-
ban como un usurero al que le “queda el irrefutable
argumento exclusivo de la bomba atémica”), o contra
la hipocresia religiosa del Papa Pio XII (a quien se ri-
diculizaba bendiciendo a las tropas del Eje).
Aunque en su primer nimero la revista asen-
taba como uno de sus propositos el “revisar minucio-
samente el desarrollo de la campana electoral relati-
va al proximo sexenio presidencial”, su oposicién al
padillismo era bastante clara: en el niimero 2 se pu-
blicé un fotomontaje de Ezequiel Padilla disfrazado
de monja o de Virgen; en el nimero siguiente se le
vefa transformado, a partir del mismo recurso del fo-
tomontaje, en dos figuras contradictorias de indito v

burgués; y en el niimero 4 se le conviertié en un senor

Alquimia 13



PADI

A los Impx

Inhela ser en México su

de la reaccién tradicion

ACLARACION PREVIA

¥ Ticeweindo Frrquied Padils biro ya g
hillca s plaiafurma electorsl —Convesein 4
Hamado Pareids Demosciice Mevcs

Fou platafiorma incluye, de maners o idente
powicion jwilitics categinic de o soctores oo
clonathon Gudicionsles, nrolsscistas 3 pro e
vialistn de Mévien, cumo desmmtrireme
vontinuacién y en nimeras subsecsonies
suentra reviata, o tal virtud, el Ticenciado En
quibel Padils be b ahorruo 3 * 1545 1 tarey
reiratario politicansente medisnte la eneued
unpnciads en el nimers anterior (edicldn 1
rrospondiente al 15 de nviembre prixime
wnddu), Nulurslmente ese procedimienta do o
culta popular 3 de orientaciin progr
comtinuars o o que respocts a fos demis
cundidatin v enndidatos

1945, México, diciembre de 1945, Col. biblioteca particular

de frac, que besa lujuriosamente la mano de una
gorda y elegante senora de sociedad (una imagen,
por cierto, muy parecida en espiritu a los retratos
alegoricos sobre avaricia, cinismo o auto-satisfaccion
que publico Lisette Model en Estados Unidos al ini-
cio de los anos cuarenta, en la revista grifica pm
Weekly). 18

Conforme evolucionaba la revista en los seis
numeros publicados entre noviembre de 1945 y abril
de 1946, la simpatia hacia Lombardo Toledano y Ale-
man se volvia mas evidente. En el pentiltimo ntiime-
ro de marzo de 1946, se hacia una apologia de la la-
bor de Lombardo en relacion con la “condecoracion
del combatiente”, que le habian otorgado un grupo
de importantes intelectuales, artistas y cientificos en-
tre los que se contaba a Alfonso Reyes, Enrique Gon-
zilez Martinez, Alfonso Caso, Martin Luis Guzman,

Manuel Sandoval Vallarta y Andrés Henestrosa.!”

14 \lquimia

Mientras que los seguidores de Padilla eran repre-
sentados en un fotomontaje como una parvada de
guajolotes que cargaban consignas de apoyo a su li-
der,?” en otro lado se describian los “aspectos positi-
vos” del alemanismo en los siguientes términos:
“[Miguel Alemdn] sigue los mismos lineamientos se-
guidos por Cirdenas y Avila Camacho a favor de la
soberania nacional y de la solidaridad con las causas
de todos los pueblos débiles de la tierra, asi como a
favor de todo esfuerzo conducente a asegurar una
paz justiciera para todas las naciones.”*! A diferencia
de los seguidores de Padilla, segiin la opinién de la

revista, se agrupan en torno del alemanismo:

[...] la casi totalidad de las organizaciones
obreras, la inmensa mayoria de las orga-
nizaciones de campesinos, la mayoria de

los componentes de la pequena burguesia



EL ALTO CLERO...

y sus felices ovejas desde hace mds de 400 aiios

1945, México, noviembre de 1945, Col. biblioteca parli('ular

—cmpleados y obreros del Estado, maes-
tros, profesionistas, etc.— y la faccion mas
sana de la burguesia nacional, esto es, su fac-

cion democritica, moderna, progrt.\%islzl.22

Esta sutil evolucion politica de la revista hacia
una retérica con mas peso textual que grafico, po-
dria responder al cambio en su gestion: mientras
que en los tres primeros niimeros aparecen Federico
Silva como director y Luis Arenal como jefe de re-
daccion, en los tres Gltimos niimeros, tanto la direc-
cion como la redaccion se volvieron colectivas, Asi el
“comite€” directivo incluia a David Alfaro Siqueiros,
José Revueltas, Leopoldo Méndez y Enrique Ramirez
v Ramirez (ademais de Federico Silva), y el “comité”
de redaccion a José Chavez Morado, Rogelio Alvarez,
Rail Anguiano, Fernando Rosenweiz, Xavier Gue-

rrero, Mario Gil, José Alvarado y Joel Marrokin. En

esos tltimos nimeros la direccion artistica quedo a
cargo de Luis Arenal.

En palabras de Federico Silva, tal vez fue el
poderoso efecto del simbolismo grédfico, combinado
con su caracter humoristico y verndculo, lo que ase-
guro la difusion popular de la revista:

La *45" a pesar de su ingenuo sectarismo tu-

vo gran éxito; formal y periodisticamente

era, para su época, novedosa y avanzada y

desplegada pagina por pdgina se exhibia en

los puestos y quioscos por los propios ven-

dedores. La reja del atrio de la catedral era

cada mes una galeria abierta y el mismo dia

se agotaba.*

El éxito relativo de la revista también atrajo,

sin embargo, a algunos “profesionales” de la politica

Alquimia 15
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1946, México, febrero de 1946. Col. biblioteca particular
Enfrente: 1946, México, 1 de mayo de 1946. Col. biblioteca particular

que se allegaron a ella atraidos por la posibilidad de
utilizarla en beneficio personal, lo mismo que su re-

lacion con algunos de sus colaboradores:

Yo no tenia ni la experiencia ni el interés
suficiente para conservar el control, y en
sus tiltimos numeros la abandoné, dejando-
la caer en manos de un grupo de aventure-
ros uno de los cuales, mads tarde publico en
st pafs una revista con el mismo esquemay

nombre que la nuestra,?!

Silva se refiere concretamente a Genaro Car-
nero Checa, periodista peruano que fungié como
administrador de los ultimos tres niumeros de 1946,

y quien llegd a publicar la revista 1947 en Lima un

16 Alqpuimia

ano después, con un titulo, maquetacion y concepto
editorial copiados de la publicacién mexicana. Esta
termino su ciclo en abril de 1946, dejando de salir a
luz luego de su sexta entrega. El humor negro de su
director original, Federico Silva, hubo de encontrar
otros ambitos de expresion; campedn de tiro al arco
ademds de muralista de talento, abandoné la pintu-
ra social flechando piiblicamente uno de sus cuadros
en un programa de Paco Malgesto a fines de los anos
sesenta. Innovador creador de esculturas cinéticas y
monumentales desde entonces, hasta la fecha Silva
contintia recortando y pegando imagenes en su estu-
dio de Atlihuetzia, Tlaxcala, ahora con programas de
manipulacién digital. Su periodismo critico, tenido
de la misma fuerte dosis de humor y critica social de

1945, se ha seguido publicando en EI Sol de Tlaxcala.
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En Federico Silva, ed., Federico Silva, México, UNAM, 1979, p. 18.
Directorio, 1945, ano 1, nim. 1, 1945, tercera de forros.

Entrevista personal con Federico Silva, 30 de noviembre de 2005. Los entrecomillados no
numerados a continuacién provienen de esta fuente.

Federico Silva, ed., op. cit., p. 20.

Ihidem., p. 19.

Federico Silva, México por Tacuba. Apunies autobiogrificos, México, Conaculta (Memorias

mexicanas), 2000, pp- 105y 106. A continuacion se intercala también la informacion de
la entrevista del 30 de noviembre y de las otras fuentes citadas.

Federico Silva, (ed.), o cit., p. 20,

Federico Silva, México..., p. 105.

lelem.

1945, ano 1, nim, 1, México 1945, pagina editorial en tercera de forros.

Armando Bartra, “Traficantes de imagenes”, en leonofagia. Imagineria mexicana del siglo XX,
Madrid, Comunidad de Madrid/Turner/Conaculta, 2005, p. 31,

Carta de Luis Arenal, cit. por Francisco Reyes Palma ,"La LEAR y su revista de frente cul-
wiral”, en Frente a frente. 1934-1938, edicion facsimilar, México, Centro de Estudios del

Movimiento Obrero y Socialista, 1994, p. 7.
Reyes Palma, ibidem.

Con F.C. Weiskopl como jefe de redaccion, el Arbeiter Hlustrierter Zeitung comenzo a publi-
carse en Berlin en enero de 1925 por la editorial Newes Deutsches Verlag. Al subir Hitler al
poder en 1933, este periodico grafico se exilio a Praga donde a partir del mimero de oc-
tubre de 1935 se publico con el subtitulo “Das Hlustrierte Volksblatt” (folleto popular ilus-
trado). El a1z dejo de aparecer en 1938, Véase Simone Barck, Silvia Schlendstedt y Tanja
lil"u‘g('L Lextkon sozialistischer Literatuy, hre Geschichte in Deutschiand bis 1945, Swutigart, Ver-
lag J. B. Mezler, 1994; y Michel Frizot, “Les métamorphoses de 'image. Photo-graphismes
et détournement de sens”, en Michel Frizot (ed.), Nouvelle Histoire de la Photographie, Pa-
ris, Bordas, Adam Biro, 1994, pp. 440 — 442,

1945, loc cit.

Federico Silva, México..., p. 105.

Portada, 1946, ano 2, nim. 3, enero 1946.

Lisette Model en PM Weekly, enero 19 de 1941,

1946 , ano 2 num. b, marzo de 1946, s.p.

1946, ano 2, nim. 3, enero de 1946, s.p.

1946, nim. 5, ibidem.

Idem.

Federico Silva, ed., op. cit., p. 20.

Idem.
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ico, 15 de marzo de 1936. Col. Ar-
chivo Historico de la Secretaria de Educacion Piblica

Lola Alvarez Bravo, en El maestro rural, Mé




Fragmentos de una revolucién en rojo.
Fotomontajes en portadas de E/ maestro rural (1935-1936)

Abraham Navarro Garcia

n calidad de secretario de

Educacion Publica dentro

del gobierno del ingeniero
Pascual Ortiz Rubio, Narciso Bas-
sols promovié la creacion de un
organo editorial con el caro pro-
posito de comunicar al Departa-
mento de Educacion Rural, las
escuelas rurales y las misiones cul-
turales,! Desde su aparicion el 1°

de marzo de 1932, El maestro rural

fue presentado como una solu-

Lola Alvarez Bravo, Esperanza, en El maestro rural, México, 15 de abril de 1935, Col. Heme-

cion al aislamiento de las comuni-  roteca Nacional, UNAum

dades rurales, obstaculo de primer
orden en el proyecto de moderni-
zacion posrevolucionaria.” Definido como un espacio sencillo y plural,
dio cabida a las colaboraciones de profesores e inspectores rurales, co-
mo a plumas de la talla de Salvador Novo (su primer director), Agustin
Yinez y Pablo Gonzilez Casanova, ademis de fotégrafos como Lola Al-
arez Bravo, cuya participacién en la publicacion fue regular en 1936.%
El 1” de enero de 1935, al amparo del licenciado Ignacio Garcia
Téllez, primer secretario de Educacion en el gobierno cardenista, £/
maestro rural se asumio como divulgador de la educacion socialista; pa-
ra ello incorporo tinta roja en su impresion y un generoso fotomontaje
en su cubierta.? Si bien la educacion socialista era continuacién de la
escuela rural vitalista,” antes que una ruptura con la misma,® los cam-
bios en imagen fueron sustanciales. Se abria asi un espacio para artistas
de diversa indole, como los estridentistas, v para la fotografia de la Nue-
va Vision, cuyo esteticismo objetualista y vanguardista habia sido difun-
dido con acierto por Edward Weston v Tina Modotti desde 1923.7 En
términos de imposicion de un proyecto modernizador, las reflexiones
que sugieren las imdgenes en este articulo ratifican la continuidad de
las estrategias discursivas de los gobiernos posrevolucionarios desde

1920 hasta el cardenismo, periodo en el que las artes se integraron como

Alquimia 19



El maestro rural, México, | de enero de 1935. Col. Archivo Historico
de la Secretaria de Educacién Piiblica

codigo de legitimacion del poder. El cardenismo
destaco por su afin de conformar una ideologia co-
herente sobre el papel de la educacion en el proyec-
to de nacion.

Conocida entre los estudiosos de la fotografia
mexicana en publicaciones de la primera mitad del
siglo XX, es la dificultad para identificar a sus auto-
res.” A partir de la literatura actual podemos atribuir
la autoria de la figura 2 a Lola Alvarez Bravo y reco-
nocer en Il maestro rural su espacio para los primeros
experimentos en fotomontaje.”

Las primeras imdgenes de nuestro estudio
presentan a la infraestructura piblica como materia-
lizacion del poder transformador del régimen. Su fi-
liacion con Nueva Vision se expresa en su puesta en
escena, abstraccion, acercamiento, puntos de vista in-
solitos, experimentacion y por supuesto su maquinis-
mo. Su escenificacion es evidente por el aprovecha-
miento de la capacidad narrativa del género y las dis-
continuidades de su conjuncion —en asociacion his-

torica con la propaganda antifascista o laudatoria

20 Alquimia

del bolchevismo en Europa—.!? De esta forma el
fotomontaje se integraba con creces a la prictica
neovisionaria escenogrifica, a contrapelo de su
propio discurso programatico en favor de una foto-
grafia directa.!!

La portada del 1 de enero, estructurada en
una dindmica de tension entre las texturas visuales
evocadoras de los materiales de la poética moderni-
zadora —el concreto y el acero—y el reconocimien-
to y ubicacion contextual de cada elemento, muestra
en la parte superior al Centro Escolar Revolucion, em-
blematico inmueble del régimen en su calidad de
escuela tipo y anterior centro sujeto al Departamen-
to de Industrias, en un ambicioso proyecto de impul-
s0 a la productividad.'® Sorprende su cercania con
una toma de la planta de cemento La Tolteca, inau-
gurada en 1931 en Mixcoac,!? que ensalza un pro-
yecto modernizador asumido como nacional pero
deudor del capital extranjero. ' Los puntos de vista
inéditos —explicables por la biisqueda de enfoques

alternativos en los espacios urbanos!®, en oposicion



El maestro rural, México, 1 de mayo de 1936. Col. Archivo Histérico
de la Secretaria de Educacion Publica

a la estética pictorialista— tuvieron en la industria
una extension logica de sus exploraciones formales.

Las masas reciben tratamientos distintos en
las imagenes. Su presencia acotada corresponde a la
politica cardenista de control de masas, bajo el argu-
mento de la reivindicacion social. La depuracion de
la conflictividad social en el conjunto, por la escasa
presencia humana, complementa la imposicion
(nunca absoluta) del orden geométrico. Relacién
muy distinta se observa en la portada del 1° de ma-
vo, })nsiblc trabajo de Lola Alvarez Bravo, que por su
timidez formal recuerda los experimentos de Modot-
i de superposicion bdsica pero sin intencion mimé-
tica.'® Mientras aqui la masa se manifiesta con liber-

tad, en la contraportada enormes engranes se ciernen

aplastantes sobre los trabajadores. Es innegable el to-
no constructivista de estas imagenes.'” La contrapor-
tada del 15 de marzo retoma el topico callista de la
irrigacion. Nos recuerda la premisa neovisionaria de
la fotografia como extension del ojo, detalle metafo-

rico de la maquina como extension del cuerpo, en la

conduccion y deglucion del vital liquido al amparo
del Estado protector.

La transformacion de la naturaleza, postulado
del primer Plan Sexenal, se evoca en nuestro primer
fotomontaje, con la tipografia como un proceso ba-
sicamente temporal.'¥ La incorporacién del titulo
supone la integracion entre imagen y texto, y un ni-
vel adicional de superposicion a la vez que denuncia
la tendencia propagandista del género.!" La portada
del 17 de mayo juega con esta relacion al hacer al ti-
tulo parte de la imagen como gesto celebrado de
una mimesis malograda.

Concluimos que los fotomontajes de [l maes-
tro rural estan sujetos a las contradicciones formales
e historicas del género, y a la problematica discursi-
va del régimen donde surgieron. Entre las primeras
observamos la tension entre orden y fragmentacion,
porque €sta no se estructura en términos geométri-
cos absolutos y por el peso de los contenidos forma-
les de cada fragmento. La tension se traslada al campo

del reconocimiento formal wversus la abstraccion del
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El maestro rural, México, 1 de mayo de 1936. Col. Archivo Histérico de la Secretaria de
Educacion Priblica

conjunto. Si la fragmentacion, la fugacidad y la incer-
tidumbre son facetas del modernismo como respues-
ta a las convulsiones de percepcion espacio-temporal
debidas a las crisis del (';lpimlis‘-ln(),m entonces las
contradicciones estructurales en el género son in-
trinsecas a su origen histérico. Anadase a lo anterior
su escenificacion celebrada a contrapelo del discur-
so purista de Nueva Vision, y la representacion ambi-
valente del trabajo como posesion tltima del obrero y

. . - 9
como hecho consumado de su alienacién.?! La pro-

blemitica discursiva del régimen se expresa en el

‘Notas .

costo del empleo de un arte vanguardista al servicio
de un proyecto modernizador, paralelo al reconoci-
miento de su territorio como predominantemente
rural. Este conflicto es parte de la conformacion de
un “problema campesino”, cuya resolucion (entién-
dase modernizacion) justificaba la posicion hegemo-
nica de la elite.?* El conflicto, expresable en términos

de centralismo y periferia, a su vez encarna la parado-

ja del dominio de imdgenes urbanas en las portadas

y en algunos interiores de una revista proclamada

como (‘)l'gil]l( ] I‘lll'&ll.

El maestro rural, México, 1° de marzo de 1932, pp. 3-4.

= Véase Guillermo Palacios, La pluma y el arado. Los intelectuales pedagogos y la construceiin so-
ciocultural del “froblema campesino™ en México, 1932-1934, México, El Colegio de México,
1999, pp. 31, 174 y 232,

22 Alquimia



* La publicacién se reconoce como heredera de El sembrador, con la cual se vincula en los
esfuerzos precedentes del gobierno por mantener comunicacion con el magisterio rural.
Véase El maestro rural, México, 15 de noviembre de 1934. Publicaciones precedentes son
La escuela rural durante el callismo; Engracia Loyo, La casa del pueblo y el maestro rural mexi-
cano, México, sep/El Caballito, 1985, p. 69, nota 1, asi como El maestro y El periquillo. Véa-
se Humberto Tejera, Cronica de la escuela rural mexicana, México, SEp/Instituto Federal de
Capacitacion del Magisterio (Biblioteca Pedagdgica del Perfeccionamiento Profesional,
19), 1963, p. 70.

4 :Qué es un fotomontaje? Mds alld de una estrecha definicién técnica que descarta en la

a9

1

~1

4

9)

2

denominacion toda prictica ajena a lo estrictamente fotogrifico, retomamos una defini-
cion mads sintictica que resalta la abierta manipulacién del creador por el proceso de
“montaje” y que confiere a estas imigenes un potencial narrativo particular por resigni-
ficacion de sus elementos en conjunto. Véase Raoul Hausmann, citado por Laura Gon-
zilez, Fotografia y pintura ;Dos medios diferentes?, México, Gustavo Gili, 2005, pp. 208-210.

o

El maestro rural surgié en el contexto del vitalismo educativo, propuesta ideologica impul-
sada por Moisés Sienz, subsecretario de la sEp en 1924, y de Rafael Ramirez, jefe de Mi-
siones Culturales y director del Departamento de Escuelas Rurales e Incorporacion Indi-
gena. El vitalismo pretendia vincular la educacién con las necesidades pricticas de la vi-
da conforme a la “escuela de la accion”, del filésofo estadounidense John Dewey.

Engracia Loyo, op. cit., p. 66. Véase Guillermo Palacios, op. cit., p. 223, nota 7, para quien
la fase de influencia ideologica sovietizante comenzé en 1920 con el activismo creciente
del Partido Comunista Mexicano.

~

Falta atn discutir las implicaciones conceptuales en torno a la fotografia surgida entre
1921 y 1923 en México. Sin espacio para profundizar nos referiremos a esta corriente co-
mo fotografia de Nueva Vision, nombre de época.

=

La despreocupacion por la autoria puede verse como un rasgo de Nueva Vision, que se
complementa con la prictica editorial de la época que no es otra cosa que un gesto de
apropiacién institucional del trabajo creativo del fotografo como patrimonio del capital
para su aplicacién a la publicidad o a su ejercicio ordinario de comunicacién masiva. Es
interesante que varios fotégrafos de la época como Manuel Alvarez Bravo, Agustin Jimé-
nez y Lola Alvarez Bravo buscaran reconocimiento en los espacios de las galerias. Véase
Gaélle Morel, “Du peuple au populisme. Les couvertures du magazine communiste Re-
gards (1932-1939)", en Etudes photographiques, Centre National du Livre y Centre National de
la Recherche Scientifique, 9 de mayo de 2001, pp. 49-50.

José Antonio Rodriguez, “Fotomontaje en México: razones sociopoliticas”, en Antropolo-
gia, nim. 71, julioseptiembre de 2003, México, INAH, p. 11.

Gaélle Morel (op. cit., p. 54) comenta la asociacién con el antifascismo y la defensa de la
URSS.

! José Antonio Rodriguez, “La vanguardia fotogrifica mexicana”, México, Ava Vargas Pho-
tographic Works, 1997,

Y

Humberto Tejera, op. cit., pp. 65-66, 133.

La similitud de esta imagen con las que se publicaron del certamen aparece en los apar-
tados de “Agustin Jiménez” y de “La nueva fotografia y cementos Tolteca...”, en Salvador
Albinana, Mexicana. Fotografia moderna en México, 1923-1940, Valencia, vam, 1998, pp. 124,
125, 144.

1 Beatriz Gonzilez-Stephan, Fundaciones: canon, historia y cultura nacional: la historiografia li-
teraria del liberalismo hispanoamericano del siglo xix, Madrid, Iberoamericana, 2002, 2* ed.
pp. 41-48. James Oles, “La nueva fotografia y cementos Tolteca: una alianza utopica”, en
Salvador Albinana, op. cit. pp. 147-148. Es sintomatico que el cosmopolitismo sustentara
los nuevos discursos de bisqueda de identidad nacional; de hecho el vanguardismo foto-
grifico fue impulsado por el capital internacional —con el certamen de La Tolteca— en
la I6gica de un desarrollo de la publicidad que vio con buenos ojos la estética objetualis-
ta por su potencial para la fetichizacion del objeto de consumo.

5 Asi lo afirma Alexandre Rodtchenko, citado en Gaélle Morel, op. cit,, pp. 62-63. Asimis-
mo Ann Thomas, “La fotografia mexicana modernista. El espiritu de la época”, en Luis-
Martin Lozano, Arte moderno de México, 1900-1950, México, Antiguo Colegio de San Idel-
fonso, 2000, p. 126.

Su atribucién es posible en tanto que es similar a £l sueno de los pobres, fotomontaje de Lola
producido en 1935. La obra de Modotti en la que pienso es La elegancia y la pobreza, ca., 1929,

Deborah Dorotinsky reconoce en ellas la influencia de las revistas soviéticas Lefy Novi Lef,
y en términos generales una asimilacién local particular del constructivismo con el estri-
dentismo y los modelos de John Heartfield y Hannah Hoch.

David Harvey define brillantemente las concepciones progresistas como discursos de im-
posicion de la temporalidad sobre la espacialidad, en The Condition of Postmodernity. An
Enguiry into the Origins of Cultural Change, Cambridge, Blackwell, 1990, p. 205.

Carlos Cordova propone el concepto de “foto intervenida”, para la conjuncién entre fo-
tografia y tipografia en Agustin Jiménez y la vanguardia_folografica mexicana, México, Edito-
rial RM, 2005, p. 92.

0 David Harvey, opp. cil., p- 340.

Gaclle Morel (op. cit., p. 50) aborda esta ambivalencia.
? Guillermo Palacios, ep. eil., pp- 120 y 236. En este punto es central el concepto de “iden-
tidades narrativas”.
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€l°€€ﬁll)€5, una revista del CXCECSO

finales de 1931 aparecio la revista Detective, la que muy

pronto, para agosto de 1932, seria conocida con ese mis-

mo nombre pero en plural. Y todo lo relacionado con el

bajo mundo y la nota roja mexicana aparecio ahi con un tiraje —la

propia revista lo anuncié en su momento— de 23 mil ejemplares
semanales.

Durante la primera mitad de la década de los treinta, en las
paginas de Detectives los lectores se enteraron de todo lo que ocu-
rria en la sordidez de un mundo que parecia muy lejano pero en
realidad estaba a la vuelta de la esquina mds oscura. Asesinatos de
toda clase, crimenes histéricos (como el de Obregon), robos es-
pectaculares, tratantes de blancas, tragedias familiares, rinas con
final wragico, fusilamientos, historias de espionaje, revelaciones
insolitas (que Villa venia de una orgia cuando fue asesinado, en
Detectives, septiembre 26 de 1932), matanzas entre pistoleros,
drogadiccion y hasta secretos de alcoba revelados aparecian en
cada uno de sus sensacionalistas nimeros,

Dirigida por Salvador Martinez Mancera, Detectives se valié de
muy diversas alegorias grificas para impresionar a sus lectores, a
veces hasta el exceso (decapitados y cuerpos ensangrentados a la
menor provocacion editorial). Ademas de valerse de dibujantes
que todo lo exageraban (como Oscar Urrutia o Islas Allende),
es evidente que el fotomontaje le resulto a la revista uno de los
mas ricos recursos visuales, por su narratividad y su maleabilidac,
para reconstruir los sucesos de nota roja desde la imaginacion de
los editores. Siempre desde la sangrienta espectacularidad.

No se sabe quién fue el autor de tan desbordados ejercicios

fotomontajistas, en un periodo en que precisamente el fotomon-

taje era un recurso utilizado por la fotografia vanguardista. Se sa-

be que Maximo Bretal (seudénimo de Febronio y/o Gregorio Ortega) fue un
periodista muy cercano a la revista, ademas de colaborador, cuando ésta se encon-
traba ubicada en los bajos del edificio del diario Excélsior. Y fue Bretal quien
convivio precisamente con personajes clave de la fotograffa moderna (como Ma-
nuel Alvarez Bravo y Agustin Jiménez, quien llegd a publicar imdgenes publici-
tarias en Detectives). Pero al respecto no hay mayor dato de alguna autoria.

El fotomontaje se desplego tanto en portadas como en paginas interiores, en
donde se extendié generosamente a lo largo de ellas y al lado de una diminuta
tipografia. No hay, ciertamente, un cuidado en las proporciones (los rostros o las
cabezas de maleantes y asesinos adquirian distintos tamanos en un solo cuadro).
Mis bien se buscé lo explicito, lo fatidico de manera espectacular, para catapul-
tar el morbo de los lectores: cuerpos muertos estallando en sangre (la mas de la
veces dibujada) y rostros desmesurados de sus ¢jecutores sobre ellos; fondos fo-
togrificos de los escenarios con dibujos de los personajes en primer plano (por
lo que el fotomontaje se inserté en el eollage); objetos vueltos testimonios del
erimen (fajos de dinero, punales, jeringas, frascos conteniendo droga, pistolas
dominando la composicion) que interactuaban con el euerpo y hacian mis evi-
dentes los motivos de la muerte; curiosas siluetas de personajes (en la que sélo
permanecia su rostro) y en donde se insertaban imdgenes fotogrificas de los
acontecimientos de los que éste fue testigo o protagonista. Y por si el mensaje no
fuera lo suficientemente claro a estas imdgenes, se le agregaba muy diversas [ra-
ses, en gorda tipografia manuscrita, que redondeaban las tragicas narraciones vi-
suales: “La tragedia de los Montekio”, “El matancero de Tacubaya”, “El crimen
de la Angostura”. En estallantes tintas de color café, azul, violeta o rojo, y con un
precio de solo diez centavos (cuando Todo costaba quince o Revista de Revistas 25
centavos). Delectives no tuvo competencia (acaso sélo Hampa, que en 1935 le si-
guio en su linea editorial) en el imaginario oscuro de los lectores de los anos
treinta. Precisamente cuando se comenzo a dar la variedad en las grandes revis-
tas super graficas.

[N. del ed.]

Detective, México, 11 de julio de 1932. Col. particular

Pagina anterior arriba: Detective, México, 18
de julio de 1932. Col. particular

Pagina anterior abajo: Detectives, México, 7
de noviembre de 1932. Col. particular
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—y | rabajo de Arno Brehme, bien

a bien, todavia no se conoce en

toda su dimension. Algo sobre

el mismo ya habiamos abordado aqui,
para mostrar de lo que fue capaz con

su singulares recursos creativos (véase
Alquimia, ntim. 16, invierno 2002).
Ahora insistiremos en las posibilidades
visuales de las que eché mano, sobre
todo en un hecho particular: el regis-
tro que entre 1943 v 1944 realizé sobre
el nacimiento del volcin Paricutin, en
Uruapan, Michoacin, en las tierras del
campesino tarasco Dionisio Pulido.

Al respecto, su hijo, Dennis Breh-
me, en ese mismo numero de Alguimia
nos informaba: “Arno tomé algunas
fotos del volcan con dobles y hasta tri-
ples exposiciones, otras veces incluso
hizo amplificaciones de dos negativos
distintos, cada uno tomado a hora
diferente del dia”. Al revisar cuidado-
samente las imdgences, uno puede per-
catarse de eso. Esto es, en una de ellas
hay brillantes y extensas iluminaciones
a las faldas del voledan, que no corres-
ponden a la noche (cuando una fila
de jinetes v personas descienden),
mientras que las llamas en las inmen-
sas oscuridades de la noche se levan-
tan hacia el cielo. Era imposible que
con la cercania del fuego esas diminu-
tas siluetas pudieran ser registradas en
esas condiciones con cualquier recurso
técnico. En otra imagen, un personaje
en primer plano huye de la erupcion
mientras que en un segundo plano
otra diminuta silueta, de espaldas
(muy seguramente ¢l propio Arno),
contempla la inmensidad de la monta-

na humeante. En otra mas, unos indi-
genas parecen huir de un pueblo ante
la furia del volcin en llamas (en reali-
dad unos danzantes ataviados de fiesta).
Estas, entre algunas otras, son image-
nes que parecen haber sido tomadas
en registro directo, por la cuidada
proporcion v la espacialidad estableci-
da entre los primeros planos (de los
personajes) v el fondo (el atemorizante volcin). Gracias entonces a la posibili-
dad de utilizar dos negativos, tomados en diferentes circunstancias, Arno cre6
una historia ficcional que parecia reflejar una cierta cotidianidad de los pueblos
alrededor del Paricutin. Y sin que esto pudiera ser advertido por el espectador
comiin.

Hasta ahi no hay ninguna discusion. Pero las posteriores teorias y practicas
fotogrificas que se darian después de aquellos anos —y que llegaron de manera
anquilosada hasta los anos noventa—, sin duda no hubieran visto con buenos
ojos esta practica. Por quéz, nada menos porque en los anos siguientes se pro-
pugné por la no manipulacién (con Cartier-Bresson y su influyente “instante
decisivo”, a partir de 1952) y la objetividad periodistica (cualquier cosa que esto



Ambas paginas: Arno Brehme, Il Paricutin, 1943-1944. Col. Dennis Brehme

significara antes y durante la guerra fria). Porque, en efec-
to, algunas de estas imagenes su autor las llegé a publicar
dentro de un gran reportaje en la revista suiza Atlantis (sep-
tiembre de 1948), sin advertir que lo que ahi se veia no se
habia dado de esa manera. En realidad no hacia falta por-
que Arno les habia impuesto a esas imagenes ¢l tono y la
narracion visual necesaria para que el lector/espectador
imaginara (la manera de catapultar el imaginario por me-
dio de las fotografias) como los habitantes de esos pueblos
habian vivido el suceso. Durante la década de los noventa,
con la llegada de lo digital y de las teorias sobre la ficcion
fotogrifica, se reformulo toda una vision sobre la supuesta
objetividad /veracidad del fenémeno fotogrifico. En este

sentido, es evidente que a Arno Brehme no le preocupé la
cuestion. Viniendo de una formacion artistica que tenia he-
rencia con las vanguardias europeas de los anos treinta, hi-
zo lo que tenia que hacer: si no tenia a mano las imagenes
que dieran el sentido adecuado de lo que queria mostrar
no le quedé de otra mds que construirlas, con todo lo que
esto implicaba: disenarlas, planearlas con los negativos ade-
cuados, ofrecerles una éptica adecuada e imprimirlas y pu-
blicarlas al lado de otras que si se dieron de manera direc-
ta. Un gran juego entre las ficciones y las realidades. Y aun
con ello, sin objecién, mostrar ¢ informar del hecho.

[N. del ed.]
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Autor no identificado, fulio Antonio Mella, José Magrinia y Tina Modolti, en Detective, México, 9 de noviembre de 1931. Col. Hemeroteca Nacio-
nal, UNAM
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Tina Modotti, Elegancia y [m!:rm.'. Meéxico, ca. 1929, Col. SINAFO-FN-INAH, num. de inv. 35296
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Fotomontaje a partir de la fotografia Las Vizcainas, de Hugo Brehme, en Vea, México, 6 de diciembre
de 1935. Col. Hemeroteca Nacional, unam



F otomontaje erotico

Miguel Angel Morales

unque se conocen trabajos de princi-

pios del siglo XX (nada menos que de

Guillermo Valleto, y a finales de los
anos veinte de Antonio Garduno), el fotomon-
taje erotico fue difundido a nivel masivo en Vea:
semanario moderno (1934-1939). Luis G. Peredo,
su primer director, promovia fotomontajes
convencionales y antivanguardistas a través de
la portada y en las paginas interiores, impresas
en sepia y ocasionalmente verdosas. También
ide6 una novedad, ya que al abrirse la revista en
sentido inverso, se desplegaba una enorme
imagen femenina en la cardtula y en la contra-
portada,

En la primera portada-contraportada de
Vea, titulada “Dos monumentos nacionales™ y

publicada el Dia de Muertos de 1934, quiza En-

rique Yanez retrata a una mujer acostada mien-

= i % 2 Enrique Yanez (atribuido), en Vea, México, 2 de noviembre de 1934, Col.
tras atras se advierte el marmoreo P'dl'd(.'l(l (ll.' Hemeroteca Nacional, UNAM

Bellas Artes. Para el niimero 2, del 9 de noviem-
bre, Peredo le dedica una pagina al desconocido
fotografo que insiste en sus almibarados foto-
montajes. Arriba estin dos mujeres en panos menores sobre el Castillo
de Chapultepec, entonces residencia presidencial (:;alguna secreta alu-
sion al presidente Abelardo L. Rodriguez, a punto de abandonar el car-
go?), mientras que en la fotografia de abajo aparece una banista. Atras
de ella se ve el Palacio de Bellas Artes vy el edificio de La Nacional, con-
siderado entonces como “nuestro unico rascacielos™.

También el fotografo que se firmaba como “César Mex.” se sumo
a los fotomontajes. En ese noviembre César Cervantes, ! colaborador de
los semanarios México al diay Todo, era sumamente conocido por el nu-
mero de estrellas del teatro y de cine que posaban en su estudio, locali-
zado en la calle de Tacuba nam. 13, esquina con Filomeno Mata. Para
el nimero 4, del 23 de noviembre de 1934, puso a una gigantesca Gui-
lHlermina Ahumada sentada sobre una rampa de una casa ristica de la

ciudad de Taxco, mientras que a la altura de sus zapatillas descomunales
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Vea, México, 9 de noviembre de 1934, Col. Hemeroteca Nacional, UNAM

se veia descender a un indigena calzonudo. A una
enorme rubia la colocaba en el mezaninne del Pala-
cio de Bellas.

Aunque por ningtin lado se acredita al respon-
sable del diseno de Vea, alguien debié disponer del ta-
mano de las fotografias v de las letras. También ese
misterioso disenador manddé realizar simpaticos foto-
montajes con base en fotografias de desnudo que te-
nia a la mano ¢ injertindoles los rubicundos monitos
(con bolitas como nariz y puntos como ojos) del cari-
caturista Antonio Arias Bernal. Estos fotomontajes
debieron realizarse en positivo o, para ahorrar tiem-
po, algin “negativero” los realizé desde los mismos
negativos. Ejemplo de lo anterior es la contraportada
del 24 de mayo de 1935 y una pdgina del 28 de junio,
donde se menciona la “composicion grafico-fotogra-
fica por Arias Bernal y nuestro colaborador César”.

El I8 de octubre de ese mismo ano, atin bajo la
direccion de Luis G. Peredo, un anénimo colaborador

incurrio en el descarado plagio, practica muy comun
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entre los reproductores de fotografias. Debajo de
una sonriente modelo que cubria su desnudez con
un abanico de plumas, el fotdgrafo utilizé como fondo
nada menos que una obra de Hugo Breheme, firma-
da a la derecha. Al otro lado se lee: “731 Amecameca
con Popocatépetl”. Desde luego que este fotoplagio
no fue acreditado.

También hay que senalar que los Fotograba-
dores v Rotograbadores, sindicato que imprimia y
era dueno de Vea, con domicilio social en Iturbide
16, utilizaron ¢l montaje en un anuncio aparecido el
2 de agosto de 1935. En la imagen aparece un opera-
rio con gorra y al fondo unos despiadados engranes
gigantes. Llama la atencion que el fotograbado haya
sido impreso en negativo, seguramente para asi lla-
mar la atencion de los lectores. Similares engranes
atrajeron a Lola Alvarez Bravo para su fotomontaje
de denuncia social, El suerio de los pobres 11,

A fines de 1951, durante la primera época de

Vodevil (1951-1954) y en sus portadas a color, se
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Fotomontaje a partir de la fotografia Amecameca con Popocatépell, de Hugo Brehme, en Vea, México, 18 de octubre de 1935.

Col. Hemeroteca Nacional, UNAM

combinaron mujeres semidesnudas y un gracioso,
regordete y calvito monito. En el niamero 7, sin fe-
cha pero de septiembre de 1951, “Ley” (el caricatu-
rista Guillermo ehino Ley) firmaba el munequito ata-
viado como portero debajo de las piernas de una jo-
ven. En los nimeros 35, 36 (de enero de 1953) y 48
(de mayo de ese ano), vuelve a aparecer el mismo bi-
goton pero sin firma. En la primera portada estd sen-
tado semidesnudo en una cama, junto a una mujer
(dibujada) que fuma en el relax. En la segunda, se le
ve cantando y pulsando la guitarra, en una supuesta
serenata dedicada a nada menos que a Rosa Carmi-
na, la célebre rumbera cubana-mexicana. En la ter-
cera cardtula, ahora como ranchero, semeja darle un
masaje en el tobillo derecho a Malena.

En las tarjetas postales que circularon duran-
te las primeras cuatro décadas del siglo XX no se co-
nocen montajes. A inicios de los anos cuarenta las
imdgenes en color empezaron a desplazar a las im-

presas en blanco y negro y las viradas en sepia. Hacia

1943 comenzaron a imprimirse tarjetas postales con
mujeres desnudas, que el célebre muralista Diego
Rivera pintd en el bar Ciro’s del hotel Reforma. Tam-
bién por esos anos un dibujo porno circul6 en color
con Maria Félix como heroina lubrica. El dibujante
anénimo hizo un flagrante montaje, al meter al cuer-
po de una modelo el rostro de la diva.

El teatro Tivoli impuso de moda los desnudos
femeninos en 1954, pero a finales de ese ano inicia-
ron las expulsiones de las "exoticas™ de la Asociacion
Nacional de Actores (ANDA). En marzo de 1955 co-
menzaron las incineraciones de revistas como Vea,
Vodevil y otras en pleno Zocalo. A pesar de este clima
hostil contra el burlesque y las revistas, el cine mexica-
no tenia una sorpresa. Con la proyeccion de La fuer-
za del deseo (Miguel Delgado, 1955) y de Ll seductor
(Chano Urueta, 1955), ambas producidas por Guiller-
mo Calderon y estrenadas en julio y septiembre de
1955, se desencadenaron los desnudos “artisticos” esta-

. . : v 9
ticos. Al ejemplo de la queretana Ana Luisa Peluffo, =
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Vea, México, 11 de octubre de 1935. Col. Hemeroteca Nacional, UNAM

quien tres anos antes habia posado desnuda en el
teatro Insurgentes (precisamente en Yo, Colin, prota-
gonizada por Mario Moreno Cantinflas), le siguieron
Columba Dominguez, Kitty de Hoyos, Amanda del
Llano y Aida Araceli. Las cinco se mostraron breve-
mente desnudas, aunque eludiendo exhibir su pubis,
el cual se tapaban con cualquier tela a su alcance.
Muchas de estas fotos, en baja y alta resolucion, estan
alojadas ahora en un portal de internet dedicado a
exhibir famosas mexicanas desnudas.

Circularon tarjetas postales, en blanco y negro,
tanto de Ana Luisa Peluffo como de Kitty de Hoyos.
En una de Peluffo se ve el rostro de la queretana in-
jertado en un cuerpo y en un fondo totalmente ne-
gro. Pero la hipétesis se desvanece al comprobarse

que se trata de un still impreso de La fuerza del deseo.

Al revisarla con detenimiento y con lupa en mano se
advierte que no es una fotografia, sino un impreso
en offset, lo que habla de un mayor y rapido abasteci-
miento para superar las reducidas y lentas copias fo-
tograficas.

Sobreviven otras tarjetas impresas donde apa-
rece desnuda Kitty de Hoyos (1937-1999). Una tarjeta
procede de un still de Esposas infieles (José Diaz Mora-
les, 1955). En otra se ve desnuda en forma frontal y
en la tercera se advierte el injerto de su rostro en el
cuerpo. Posiblemente una mejor investigacion sobre
esta imagen de Kitty de Hoyos, cotejindola con las es-
cenas de Esposas infieles, pueda arrojar luces si efecti-
vamente es un sofisticado fotomontaje o una de las
tantas poses forzadas a las que fueron reducidas las pri-

meras nudistas del cine comercial mexicano.

Para su trayectoria fotogrifica y lujuriosa, véase Miguel Angel Morales, “El fotégrafo Cé-

- 1
r + ~
__N() [ Ll_g sar”, suplemento Sdbacdo, diario Unomdsuno, México, 1 de octubre de 1994,

= Sobre esta pelicula y los antecedentes cinematogrificos de artista-modelo, véase mi arti-
culo “Historia de un escindalo”, revista Somos, México, octubre de 2001. El niimero esti
dedicado a Ana Luisa Peluffo.

c
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Nacho Lépez, Autorretrato. Col. SINAFO-FN-INAH, mim. de inv. 405936

In Memoriam

El Sistema Nacional de Fototecas y Alguimia

recuerdan al maestro

Nacho Lopez

1923-1986

en su vigésimo aniversario luctuoso




TESTIMONIOS ARCHIVO

Juan Renau

La fotografia y el arte publicitario

a influencia de la fotografia en el arte publici-
,tario de la actualidad es extraordinaria. La
 técnica fotogrdfica ha ido invadiendo paulati-
namente el campo de las artes plisticas aplicadas,
debido en gran parte, a las perspectivas insospe-
chadas abiertas por el cinematégrafo al trastocar
todas las normas hasta entonces establecidas. El di-
namismo propio del cinema hizo descubrir nuevos
angulos de vision, en virtud de los cuales las cosas
que nos rodean y el mismo mundo exterior se de-
finen desde aspectos inéditos que ni la imagina-
cion del mas grande y original ilustrador podria
imaginar. Es logico, pues, pensar que las artes pldsti-
cas, partiendo de la base que el cine también lo es,
se iban a aprovechar a fondo de la nueva situacion
creada en beneficio suyo.
Hubo dos etapas en la influencia de la fotogra-
fia sobre el arte publicitario: la primera de ellas
puede considerarse como puramente determinan-

te del cambio de las concepciones plasticas de ar-
tista, sin que la fotografia entre ya, o se cuente ella
misma, como un factor directamente utilizado. En
la segunda etapa la fotografia se considera franca-
mente como un instrumento que el artista emplea
libremente, combindandolo con otros valores que

va significacion pldstica.

En un plazo relativamente corto de la historia
del arte publicitario el empleo de la fotografia se
ha impuesto uninimemente, y aun en aquellos
contados casos de artistas que no la emplean directamente, puede
advertirse cudn decisiva es la aportacion de aquella y como se acusa la
revolucion plastica causada. La fotografia pone al descubierto puntos
de vista infinitos sobre el mundo exterior, y el fotograto o el artista al
aduenarse por completo de la técnica fotogrifica puede captarse aspec-
tos y valores que anteriormente eran imposibles siquiera de adivinar.

La fotografia, ademas de suponer una nueva adquisicion instrumen-
tal que enriquece las artes plasticas, ayuda al artista a conocer mas pro-
fundamente las formas de todo el complejo mundo que le rodea y al
mismo tiempo constituye un medio fidelisimo e inapreciable que susti-
tuye ventajosamente al apunte rapido y elemental que tomaba antes ¢l
pintor como documento.

Vamos a ocuparnos ahora de la fotografia, como integrante de los
valores plasticos que crea y utiliza el artista, porque no se puede tampo-
co sobre-estimar su importancia ni darle un valor intrinseco de alta ca-
tegoria por el solo hecho de que se trate de ella. La fotografia, como
cualquier otro instrumento, tiene un valor en si muy relativo, y aun a

Todas las imigenes y el extracto del texto provienen de Juan
i 5 Renau, Técnica aerogrdfica (la frocha de aire), México, Centau-
al entrar €n juego con El(ll.'l(’“ll ztdqu:t‘rt‘n una nuc- ro, 1946. Col. biblioteca particular
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veces puede convertirse en una fuerza negativa y des-
tructora. Todo depende de “como se use”. Hay bue-
nas y malas fotografias sacadas por personajes con
sensibilidad artistica o por simples aficionados sin
ningtin criterio plistico. Por eso la fotografia es tam-
bién un arte dificil y que exige, asimismo, una pre-
paracion estética de primer orden para conseguir
buenos resultados desde el punto de vista artistico y
poder sacarle todos los innumerables recursos que
encierra.

Técnica del fotomontaje

Una de las aplicaciones de la fotografia en el arte
publicitario en general consiste en el fotomontaje.
Este es un procedimiento que combina varias foto-
grafias entre si o bien el dibujo y la técnica fotografica.

La técnica del fotomontaje se relaciona con la del
aerografo y plantea diversos problemas de indole es-
tética y de naturaleza técnica. Su aplicacion abarca
toda la rama del arte publicitario asi como, en algunos
casos, la ilustracion de tipo abstracto. La caracteristi-
ca mas esencial del fotomontaje estard determinada
por el ingenio del artista, su agilidad en la combi-
nacion de las diferentes fotos que integran la compo-
sicion y el equilibrio v el dinamismo que preside el
conjunto.

Como en cualquier otra técnica, es facil caer en lo
barroco y confuso cuando se amontonan sin orden
ni concierto, profusion de fotografias sin que las pre-
sida una idea rectora, la cual no siempre debe ser
forzosamente una idea narrativa, sino que en la ma-
yor parte de los casos es una composicion abstracta
desde el punto de vista plistico que sirve, no obstante,
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a cualquier idea publicitaria perfectamente concreta
en su intencion expresiva o narrativa. Los mejores
fotomontajes son aquellos donde domina la sencillez
en la composicion, el juego de espacios animados,
con los blancos del fondo de la cartulina o papel y
bien combinadas relacion, posicion y tamano las fo-
tos que entran en el fotomontaje.

La libertad del artista es en el fotomontaje, como
en cualquier otra técnica. Puede segiin el tema que
pretenda desarrollar o la intencion publicitaria, estu-
diar y resolver las combinaciones mas audaces ¢ in-
geniosas como poner fondos de celaje y magnificos
efectos de nubes, a figuras cuyas fotografias se han
sacado en estudios cerrados, imaginar de la flora di-
minuta de los parques que visitamos diariamente y
que pasa desapercibida, la cual colocaremos como
fondo imaginario unas fotos reducidas de unas cuan-
tas figuras humanas, provocando de este modo los
mas originales efectos. Otras veces podemos fotogra-
fiar una verdadera tempestad en nuestra misma casa,
empleando modelos miniatura de naves que zozo-
bran en aguas agitadas por un ventilador o con la
mano, iluminando la escena con reflectores apropia-
dos con objeto de dar la sensacion dramaitica que ne-
cesitamos. Sobre esa foto, muy ampliada, situamos
en tamano proporcionado elementos reales, como
figuras humanas a bordo u otras embarcaciones,
animando la escena con efectos de nubarrones y
otros que darian grandiosidad y dramatismo al tema
escogido.

Tanto las fotos originales como las ampliaciones o
copias necesarias para el fotomontaje deberan hacer-
se en papel mate que permite un perfecto retoque,
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tanto con el ldpiz graso especial para ello, como pa-
ra los efectos particulares que queramos obtener con
el aerdgrafo. Antes de iniciar el trabajo, se limpian
las fotografias con una gamuza empapada ligera-
mente de gasolina para eliminar cualquier residuo
que pudiera quedar de grasa.

En primer lugar, y segtin el tema que vayamos a
desarrollar, se eligen las fotografias y se sacan otras
nuevas, si nos faltaran elementos para el fotomonta-
Jje. De acuerdo con ellas se ejecuta un rapido boceto
a lapiz para estudiar previamente la composicion y el
equilibrio de las diferentes fotografias. Al hacerlo,
nos daremos cuenta de cuales fotos conviene am-
pliar y a qué tamano.

Una vez preparado todo esto, escogemos la foto
que nos va a servir de fondo general del temay la pe-
gamos sobre una cartulina, mejor cartén, cuya super-
ficie sea apta para trabajar con gouache (porque ¢s-
te, el gouache, es el procedimiento mds idéneo para
¢l fotomontaje) y permite ademas, cualquier correc-
cion con ldpiz graso, tinta china, etc. Procirese que
la goma o cemento que empleemos para pegar las
fotos sean lo suficientemente mordientes y rapidas
para que las fotos se peguen con seguridad. Como el
papel fotogrifico tenderd a arrollarse, una vez colo-
cada la fotografia en su lugar se colocard encima de
ella un papel bastante grueso y con una muneca he-
cha con un pano suave se va presionando con bastan-
te fuerza y desde el centro hacia las orillas, o sea en
direccion radial, para evitar que queden bolsas en el
centro y dificulten el trabajo posterior. Si la fotografia
quedd bien pegada, la superficie deberd quedar ab-
solutamente tersa. Como el proceso de evaporacion

del agua contenida por la goma tiende a producir
una curvatura del papel fotografico y, por consi-
guiente, de la cartulina o cartén sobre el que se pe-
g6, es conveniente emplear un material de carton lo
suficientemente grueso para que no se curve. En to-
do caso, para prevenir esto, se clavan fuertemente
los bordes del carton sobre un tablero de madera y
no se desclavarin hasta que el fotomontaje esté ter-
minado en todas sus partes.

Todas las fotografias se recortaran con gran cui-
dado, de acuerdo con los perfiles que deban conser-
varse, y para ello convendra utilizar unas tijeras
pequenas de puntas curvas, como las de cortar unas,
las cuales permiten recortar con toda precision los
detalles mas reducidos de las figuras.

Preparadas las fotografias como hemos indicado,
se destribuyen sobre el fondo ya pegado o sobre el
cartén y con un lapiz H-2 6 H-3 de punta muy afila-
da, se senalan los perfiles. Esto se hace con objeto de
trabajar sobre una base segura cuando se vayan a pe-
gar las fotografias, porque de lo contrario, podria-
mos calcular mal la colocacion de ellas y tendriamos
que corregir con el riesgo de destrozarlas o estro-
pear el carton de base sobre el cual se tendra que tra-
bajar mas tarde.

Las fotos que vayamos a utilizar se revelaran de
manera que queden un poco grises, es decir sin
contrastes apenas. Esta falta de contraste, que no tie-
ne nada que ver con un revelado defectuoso, como
por ejemplo, el que no deja apreciar los detalles,
tiene como finalidad el permitir que el dibujante
pueda, por su cuenta, insistir sobre el claroscuro mo-
dificando los valores del mismo en beneficio de un

Alquimia 39



ginal touads como models

determinado efecto o intencion pldstica. A este efec-
to, se realzarian los blancos y se intesificardn los oscu-
ros y medias tintas con ayuda de la brocha de aire. El
tipo mds apropiado de brocha para conseguir este
efecto es el Paasche, modelo AB o el Wold, tipo BB, las
cuales tienen un dispositivo especial de salida de
color que permite las mas finas lineas. Aconsejamos
especialmente este tipo de brocha para el retoque o
reforzamiento de fotografias de detalle pequeno vy
delicado como, por ejemplo, figuras, caras u otros
objetos de caracteristicas semejantes que exigen un
trabajo meticuloso. Gracias a las condiciones de este
tipo de brocha se pueden retocar completamente o
reconstruir caras completas, ojos, cejas, boca, orejas,
cabello, etc., hasta los mas insignificantes detalles.
Para obtener los oscuros es preferible emplear
tinta china que con la brocha se resuelve en efectos
de una maravillosa suavidad, mientras que los claros se
lograran con blanco o tonos cromiticos a base de
gouache, aunque en este caso se debe trabajar con
gran seguridad porque la opacidad de esta clase de
colores hace que se cubra inmediatamente la super-
ficie de la fotografia, cosa que no ocurriri con la tinta
china o las tintas indelebles que por su transparencia
permiten conservar siempre la base de la fotografia,
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35 —Interpectacidn del modkle watvtior tratado o brochs de aire

trabajindose con mayor confianza y seguridad que
con el gonache.

Con gran [recuencia se presenta el caso en los
fotomontajes, de tener que hacer desvanecer una fo-
tografia para que ¢l borde vaya desapareciendo en
oscuro o en claro por exigencias del efecto que se
persigue. Esto ocurre porque las fotografias que se em-
plean se utilizan tal y como salen del laboratorio fo-
tografico y aunque en algunas ocasiones no hay casi
necesidad de modificarlas, generalmente sufren las
alteraciones anteriormente indicadas y para dar uni-
dad al conjunto de ellas se procede a fundirlas unas
con otras en algunas de sus partes o con el fondo,
otras veces, presentindose el problema de tener que
disimular o hacer desaparecer algunos de sus bordes
por medio de un desvanecido para evitar que se no-
ten los recortes que se hicieron. Esté trabajo se hace
con la brocha de aire empleando un tono claro u
oscuro segin tenga que hacerse el degradado fun-
diendo la foto con una luz o con una penumbra. Es-
te desvanecido se efectiia con la fotografia ya pegada
sobre el carton para lograr mejor la unidad de tono
y salvar la dificultad que se presenta cuando al pegar-
la se extiende la goma por los bordes, manchando vi-
siblemente el trabajo.



SIS TEMANACEIONALde FOT OGTECAS

Novedades en la Fototeca Nacional
Mayra Mendoza Avileés

de Fototecas, el SINAFO-Fototeca Nacional presento la exposicion

Memoria visual. Nuevas adquisiciones, como parte las actividades de
difusién del acervo, sin mas pretension que la de mostrar algunos de los
ingresos de material en los 1iltimos cuatro anos. En contadas ocasiones
se tiene oportunidad de exhibir y observar novedosos materiales de
archivo, que permitan enriquecer el panorama de la fotografia en
México, con las ventajas que brinda la impresion contempordnea que
posibilita una muestra de cardcter itinerante. Se trata en su mayoria de
impresiones por contacto, que muestran al piiblico la dimension de los
formatos originales, agrupados bajo cinco diferentes propuestas, don-
de reconocidos autores comparten créditos junto con otros totalmen-
te desconocidos, en un esfuerzo que involucré a la mayor parte del
personal de la Fototeca Nacional.

El pasado mes octubre, en el marco del Sexto Encuentro Nacional
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Apuntes sobre Guillermo Kahlo

La donacién de la familia Alvarez Bravo y Urbaj-
tel —efectuada en 2004— permitié conocer imdge-
nes poco vistas de Guillermo Kahlo, al menos en
México, ampliando el campo de estudio sobre este
fotografo hacia cuatro aspectos importantes:

Primero, la confirmacién de su estancia en el sures-
te del pais, antes afirmada por un retrato de indigenas
de San Cristobal en Chiapas. Gracias a la exposicion
se conocen diferentes vistas de Palenque, que poste-
riormente se reforzaron con las de una coleccion es-
tadounidense, incluidas en el libro Frida's Vater. Der
Fotograf Guillermo Kahlo, aparecido a fines del ano pa-
sado. Asi también lo confirma la vista de la catedral
de Mérida que forma parte de la muestra.

Segundo, la existencia de diversas imagenes don-
de abunda la presencia humana. Algo inusual en las
conocidas fotografias de los dlbumes de registro de
Templos de Propiedad Federal. Ambas realizadas con la
misma precision, limpieza y dominio de la técnica
que lo caracteriza.

Tercero, el registro, seguramente por encargo, de
pintura colonial y decimononica, que amplia la pers-
pectiva sobre el llamado “fotégrafo de monumen-
tos”. Estos tltimos registros no se mostraron en la
exhibicion por tratarse de una breve muestra de ca-
racter colectivo.

De igual manera, esta donacién permitié un ma-
yor conocimiento sobre el oficio del autor que nos
lleva al dltimo punto: la identificacion de anotacio-
nes a lipiz en la mayor parte de las mascarillas de las
placas, que responden a un minucioso cuidado de
Kahlo que le permitia controlar la calidad del positi-
vo al reimprimir la placa de vidrio, por cierto algunas

42 Alquimia

en formato 8 x 10” y no en el conocido 11 x 147, Otra
muestra minoritaria, contiene datos de la toma.

En la exhibicién se incluyé a propasito una ima-
gen de la iglesia de la Santisima Trinidad, que deja
ver un par de mascarillas y rastros de otras dos que
evidencian la libertad del autor para editar su ima-
gen en diferentes momentos.

Tras la pista de Rafael Garcia

El nombre suena familiar para la fotografia del si-
glo XIX, pero se trata de un homénimo del fotégrafo
que acompano la expedicion de Francisco del Paso.
Casi nada sabemos de este nuevo personaje que en

julio de 1943 documenté con maestria la erupcion

del Paricutin, en composiciones que son resultado
de un ojo educado, con dominio del equilibrio y
profundo conocimiento del espacio. La serie incluye
imdgenes de fumarolas, vistas de la ciudad, evacua-
cion de pobladores, asi como de la situacion de la
region un ano después. Pero ademas existen acerca-
mientos a la fluorescencia de la lava, deslizandose en
la oscuridad en sorprendentes abstracciones que in-
gresaron a la Fototeca en 2004.

Sabemos que el autor era cinefotografo y colabo-
16 con la foto fija de la cinta Tarzan and the Mermids
/ Tarzin y las Sirenas, y en algunas otras del Indio Fer-
nandez, donde destaca su habilidad en los stills de
paisaje.

Bonifacio Maraveles, ejemplo de fotografia empresarial
Entre un ctiimulo de cajones polvorientos arribé
esta coleccion en el ano de 2002; en su mayoria son
placas de 4 x 5" en pelicula de seguridad. No conta-
mos con datos precisos de su autor y ¢l material hace
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Rafael Garcia, Paricutin, 1943. Col. SINAFO-FNANAH, niim. de inv. 343638

pensar que se dedico a la fotografia empresarial entre
las décadas de los cincuenta a los sesenta. Las imdgenes
en exhibicion dan cuenta de uno o mas de los usos de
la fotografia, en estudiadas vistas que aspiran a ser es-
cenarios, testigos del proceso de industrializacion en el
pais, como lo demuestra la armadora de autos en Ciu-
dad Sahagiin y una moderna tienda de abarrotes.

Inéditas de Franciseco Villa

La Coordinacion Nacional de Difusion del iNAH
adquirio en 2005, para la Fototeca Nacional, un lote de
diez negativos con imagenes inéditas del general Fran-
cisco Villa provenientes de una coleccién particular.
Lejos de mostrar al personaje en campana, parecie-

ran registros tomados por algiin amateur allegado al
Centauro del norte, quien a veces parece olvidar la cd-
mara frente a él y es captado en convivencia con ami-
gos y familiares.

Mas de Winfield Scott

El trabajo de investigacion de Beatriz Malagon en
torno a este fotografo estadounidense ha beneficia-
do a la Fototeca Nacional, con la donacién en 2005
de una coleccion de negativos y algunos positivos del
autor que pertenecian a su nieta. Estas piezas han
permitido incrementar la coleccion sobre Scott, ade-
mas de conocer imdgenes poco vistas de su trabajo
efectuado en Estados Unidos.
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SOPORTES<eIMAGENES

(Y la cinefotografia?

Elisa Lozano

Para Donald Bryant, revelador de secretos

ace nueve anos, mientras

veia la luz el primer ni-

mero de Alquimia para
con el objetivo de ser “un espacio
abierto que nos permita observar
¢l incesante movimiento del uni-
verso fotogrifico”,! Jack Lach evi-
denciaba el menosprecio de los
teoricos hacia la cinefotografia. Al
mismo tiempo y quizd sin propo-
nérselo contestaba una pregunta
fundamental: ;por qué son tan es-
casos los estudios que abordan la
imagen filmica? “Es el poco tiempo
de que se dispone académicamen-
te para analizar a profundidad los
elementos estéticos de la cinefoto-
grafia, pues en la ensenanza el
acento es puesto en la prdctica ci-
nematogrifica, en la cual domi-
nan los aspectos técnicos”.?

La aparente sencillez de la res-
puesta encerraba un complicado
asunto: la necesidad de revisar y
actualizar los caducos programas
de estudio de las escuelas de cine,
y el escaso interés de los investigadores por el arte de la cinefotografia.’
Poco han cambiado las cosas, igual que entonces, los estudios sobre ci-
ne mexicano continian centrandose en temas como los géneros cine-
matogrificos, la representacion de los roles sexuales, los estereotipos,
numerosas biografias de directores y actores mencionando sélo tangen-
cialmente a los artifices de las imagenes.

Es un hecho. Las investigaciones sobre las aportaciones de los cine-
fotégrafos del periodo son muy pocas, poquisimas si se toma en cuenta
una nomina conformada por mds de cuarenta nombres (sin contar
operadores ni alumbradores). De esos tan sélo el diez por ciento cuen-
tan con alguna aproximacioén a su obra —con excepcion de Figueroa—
. Se desconoce incluso cual es la tarea del cinefotégrafo que va “desde
supervisar la imagen, dar algunos consejos y firmar el trabajo [...] has-
ta la eleccion del objetivo, la naturaleza del encuadre, los movimientos
de camara, la coreografia de los actores, y por supuesto la iluminacion,
la atmasfera total de la escena™.?

Hay quienes incluso piensan que el cine es un arte menor y despre-
cian al cinefotégrafo rebajandolo a un simple hacedor de imagenes aje-
nas. No se reflexiona sobre el profundo vinculo creativo que éste esta-
blece con el director de la pelicula. Al respecto Eisenstein decia:

Agustin Jiménez, szquiff Carrasco frenie a la camara, a la dﬂtrhu_futm Bustillo Oro, ﬂ!frmfz Con-
suelo Frank en la filmacion de la cinta “Monja, casada, virgen y martir”, 1935. Col. particular

Dudo que haya habido jamas sincronizacion comparable a la que me une
a Tissé en lo relativo a ver, percibir o experimentar | | Esta es la comu-
nion que nos proporciona en un mismo instante el encuadre en el que se
materializard por igual la idea del realizador y la del operador.”
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Cada estudioso interesado en algiin aspecto de
la imagen filmica (composicién, iluminacién,
movimientos de camara, escala de los planos,
etcétera) realiza un andlisis diferente; segtin su
formacion privilegia un aspecto sobre otro, pero
es casi seguro que todos utilizan las cintas como
fuente primaria. Y por absurdo que parezca, éste
es uno de los mayores problemas que enfrenta
el investigador.

Desde reales vy entendibles, de cuestiones de
conservacion o por mera burocracia institucio-
nal, la mayoria de las veces se le negara el acce-
so a las copias y debera conformarse con ver en
la television las peliculas grabadas, adquiridas,
rentadas o prestadas en formato VHS o en DVD.
Copias con distintos niveles de mediacién que
ofrecen una vision muy desvirtuada a la que tu-
vieron los actores sociales del momento, y ahi
queda para reflexionar: stiene algin sentido
analizar un producto hibrido?.

Ademas de las cintas, es comiin apoyarse pa-
ra el andlisis en otros elementos descriptivos ci-
tacionales como los fotogramas y los stills, pero
ambos implican un elevado costo de reproduc-
cion. Asuntos en apariencia triviales que a la
larga entorpecen la investigacion.

Pero el panorama no es del todo oscuro. A
principios de este ano, Emmanuel El chivo Lu-
bezki y Rodrigo Prieto fueron nominados al
premio Oscar a la mejor fotografia por sus no-
vedosas propuestas luminicas utilizadas respec-
tivamente en The New World (Terrence Malick)
y Brokeback Mountain (Ang Lee). Egresados uno
del Centro Universitario de Estudios Cinemato-
graficos y el otro del Centro de Capacitacion
Cinematogrifica (institucion fundada hace
mads de tres décadas que el actual régimen in-
tentoé desaparecer hace dos anos), han logrado
que los ojos del mundo se fijen en los cinefoto-
grafos mexicanos al igual que lo han hecho
también Gabriel Berisitdin, Guillermo Navarro y Xavier Pérez Grobet.

A escasos dias de que concluya uno de los sexenios mads negros para
la cultura nacional, no esta por demas reflexionar sobre el asunto con la
esperanza —ilusion acaso?— de que el nuevo régimen implemente
politicas culturales adecuadas que favorezcan tanto la conservacién de
los materiales filmicos originales como la consulta de los mismos en un
formato que no demerite su lectura. De otro modo el patrimonio visual
del pais estara durante los proximos seis anos en manos de un reduci-
do y privilegiado sector.

Agustin Jiménez, cinefotografo, Katy Jurado en El Bruto (1952), de Luis
Bunuel. Col. particular

N t 1 Sergio Raiil Arroyo, “Punto de partida”, Alguimia, México, SINAFO, nim. 1, septiembre-di-
O aS ciembre de 1997, p. 1.

Jack Lach S., “Hacia una revaloracion de la cinefotografia como arte”, en Estudios Cine-
matogrdficos, Revista del Centro Universitario de Estudios Cinematograficos, ano 3, mim. 8, 1997,
pp- 2y 3.

Haremos referencia sélo al periodo clasico, esto es, del inicio de los anos treinta a fina-
les de los cincuenta.

Néstor Almendros, Reflexiones de un fotégrafo, México, Centro Universitario de Estudios Ci-
nematograficos, Material de uso interno, niim, 22, 1990, p. 12.

Dmniniquc Villain, El encuadre rmmﬂa!ogmjﬁm, Barcelona, Paidos, 1997, p- 1
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PUBLICACIONFESyEXPOSICIONES

Enrique Fernandez Ledesma, La gracia de los retratos anti-
guos, 2* ed., México, Instituto Cultural de Aguascalientes,
2005.

sPor qué reeditar La gracia de los refratos antiguos, cincuenta
y cinco anos después de su primera edicion? La respuesta
nos la da Aurelio de los Reyes en la presentacion de esta
nueva edicién, realizada finamente y con gran esmero por
el Instituto Cultural de Aguascalientes. Desde el encuader-
nado con pastas duras —con su camisa de papel albanene
que vela la imagen de dos nifas tomadas de la mano— e
impreso en papel semisatinado color hueso, el lector se da-
rd cuenta que en sus manos tiene un libro tinico. La gracia
de los retratos antiguos era una publicacion casi mitica, impo-
sible de conseguir en librerias de usado y una referencia
mas obligada para historiadores, sin importar que no ins-
trumentara metodologia alguna de andlisis de imagen o
catalogacion de técnicas y fotografos o de investigacion his-
toriografica.

La belleza de esta publicacion radica en los espa-
cios, tiempos y atmoésferas nostalgicas que decanta Fernan-
dez Ledesma, con un lenguaje de vena poética al interpretar
y evocar a los retratados y sus costumbres de un México que
se nos fue. La mirada se envuelve en daguerrotipos anoni-
mos, montados en estuches de Valdeck, Bourard o Littlefield,
Parsons y Cia, y la atencion se posa en los retratos realiza-
dos con gracia en las manos maestras de estudios y fotogra-
fos como Montes de Oca, Cruces y Campa o Valleto y
Cia., entre otros. Aun en la era de la reproductibilidad, es-
tos retratos son tinicos y singulares, verdaderos tesoros pa-
ra la sociedad cosmopolita de la época, que disfrutaba en
solitario 0 compartia con donrosura la efigie de la madre,
hermanos, prometidos o hijos. Aun a nuestros ojos los per-
sonajes no identificados nos despiertan asombro por las
posturas, indumentarias y actitudes del México sofisticado
del siglo xix.
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El maridaje perfecto entre el porte de los retratados y las
anotaciones entranables de Ferndndez Ledesma nos captu-
ran para entender la majestuosidad y orgullo de la mexica-
nidad en que se vivia. Solo se muestra al eriollisino gallardo de
la época, donde no hay lugar para el lépero, el pécora o el céco-
ra por su dudosa polideza. El lenguaje utilizado por Fernan-
dez Ledesma en sus anotaciones crea el aura necesaria que
nos permea de entusiasmo para, asi, observar minuciosa-
mente a los retratados sobre superficies que emanan finos
aromas como la Colonia de Farina, adornados exotismos sim-
bolicos en gargantillas, guardapelos y relicarios, asi como pi-
qués bordados a mane y sombreros de fieltro de ala ancha y un
poco aclarinada mercadeados en Faleoni o Zolly dan el certe-
ro toque para comprender el modo de pensar de una épo-
ca gloriosa para México, sus retratados y sus retratistas.

Gerardo Montiel Klint

Laura Barrén y José Teodoro, Cathedral, México, Conacul-
ta-Fonca/The Banff Centre, 2005.

Se trata de un libro que, desplegado, mide unos tres metros
de extension. Un largo acordeén dentro del gual se contie-
nen unos paisajes tan desolados como apacibles que confor-
man una pausada cadencia de imdgenes. Un largo recorrido
que va de lo luminoso de un mar diurno a una oscuridad
indefinible. Y en medio algunos vestigios apenas sugeridos,
lo vertiginoso de un trinsito en fuga, la aridez de la piedra,




la arena que forma una delicada atmésfera, apenas una ar-
quitectura que se deja asomar. Cielos con sélo un asomado
trazo de blanco. El mar siempre como contrapunto de un
azulado acabado minimalista, frente a la naturaleza inhés-
pita de un verde-amarillo. En medio, todo, de una blancura
disenistica que hace emerger a las imédgenes en su lumino-
sidad de color. Es el libro Cathedral de la hiperestilizada pai-
sajista mexicana Laura Barrén y del escritor canadiense
José Teodoro.

Tres anos después ver el iiltimo trabajo de Laura
Barrén en el D. F. (su instalacion Islario, Muca Roma, 2002,
en donde ya se dejaba asomar el trabajo en color), aparece
Cathedral, un envolvente libro que apunta hacia nuevas di-
recciones en la obra de la fotgrafa. Por que he aqui la
tranquilidad de los cielos frente a lo dramatico y muchas ve-
ces oscuro, hasta lo enigmitico, que de ella se habia visto
(digamos Paradeisos, Galeria Nina Menocal, 1998). Perma-
necen los apuntes sobre los vestigios, esos residuos civiliza-
torios, pero ahora con mucho menos frialdad, por lo que
ahora quedan fuera esos ambitos industriales que tanto tra-
bajara. Y poco a poco comienza a aparecer la figura huma-
na, que esta artista tan obsesiva dejara fuera.

Cathedral se vuelve, entonces, un viaje en solitario o
solo con un acompanante al lado, el cual en buena medida
nos narra la ruta. Escribe José Teodoro:

007. Avanzamos por la calle 55 para atracar en la
Cafeteria Edén, sus trashicidos muros azul verdo-
50, sus costales de café y sus goteras apocalipti-
cas... 008. Trastabillamos de la casa abandonada a
los carniceros nocturnos con sus botas de plastico
blancas, sus bigotes de insignia. sus cerdos supli-
cantes, sus canciones de amor monotemdticas y la
perra embarazada que me ve como si supiera que
yo soy €l extranjero. 029. Subimos por las escale-
ras de madera a la azotea monolitica color terra-
cota de la catedral sitnada a la orilla de los nifios

momificados por el sonido de los disparos, una in-
vilida campana de iglesia y una vieja banda ran-
chera conjurando profecias frente a un porche
mientras que el fuego de la cocina hace senales
invisibles para llamar a la cena a través de las en-
redadas sombras de la jungla color caqui...

Diario de viaje (con un numeracién nunca en li-
nea, en donde la pdgina anterior no tiene que ver con la
que sigue, a la mancra de £ libro de arena de Borges). Pero
un viaje en donde se recobra la memoria de un recorrido
que va de la ciudad de Mérida a los paisajes canadienses.

Cathedral, es el primer resultado de una inusitada
beca que hace unos cuatro afios convocé el Fonea y cuya
convocatoria nunca se volvié a repetir. Esto es, llevar a cin-
co escritores canadienses a los calores de Mérida para que
trabajaran en conjunto con cinco fotdgrafos mexicanos,
quienes a su vez fueron llevados a Canadd para trabajar con
los primeros. Y también llevar a cinco escritores mexicanos
para que colaboraran a diio con cinco fotégrafos canadien-
ses. El resultado de esta —un tanto forzada— relacion de
trabajo nunca se concretd (se hablé de un libro que inte-
graria todos los trabajos). Y terminé por olvidarse el pro-
yecto. Por eso el libro de Barrén y José Teodoro se presenta
como el iinico testimonio de esos encuentros de los que ya
nadie se acuerda (muchos menos el Fonca). Presentado co-
mo parte de un rico programa del Sexto Encuentro Nacio-
nal de Fototecas llevado a cabo en Pachuca, Hidalgo, y a la
par de una exposicion (Periferia, con una limpia museogra-
fia que sigue el blanco diseno editorial del libro), éste es ¢l
regreso de una artista que cambid los rumbos del paisaje en
México.

[N. del ed.]
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