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Máquinas, desarrollo, lenguaje
José Antonio Rodríguez

De alguna u otra forma las máquinas han previsto lo moderno. Y en ello no que-

daron de lado los aparatos que generaron imágenes, muy en sintonía con otros 

avances tecnológicos gestados en el siglo XiX. Lo fotográfico —entendido esto 

como un amplio aparato cultural en donde se insertó el lenguaje de la fotogra-

fía— se volvió un factor esencial por ser documento testimonial, exhibición de 

cultura e ideología; necesidad social obligada para mostrar el entorno vivencial. 

Y todo lo presagiaba: el antes y después de la aparición propia de la fotografía 

(con la cámara oscura, el fisionotrazo y las siluetas). A partir de los aparatos se 

buscaba la fijación de la imagen, también la fascinación (lo que realizó E. G. 

Robertson en los linderos del siglo XViii y XiX con su fantasmagoría). La fotografía 

y las máquinas que la generaban llegaron en el momento preciso, en un mundo 

cambiante que la requería para gestar su propio testimonio.

Una sociedad en transformación se vio de mejor manera desde el cuadrángulo 

fotográfico. Todo se apostaba por esa nueva experiencia visual, en este nuevo 

medio se fincaba el futuro: la fotografía y sus resultados testimoniales se volvie-

ron así historia del devenir humano. Un gran medio, complejo en sí mismo, que 

dejó ver precisamente los avances de la humanidad. Ahí es donde se inserta la 

temática de las máquinas con las cuales se dio el asombro y lo testimonial de los 

nuevos mundos, la tecnología como una nueva práctica frente a éstos; lo indus-

trial que avasalló a las nuevas sociedades.

Eso quisimos perfilar ahora en Alquimia. Una revista —nuestra revista— en la 

que decenas de investigadores han contribuido a la reflexión y la recuperación 

histórica. Queremos agradecer sus aportaciones a Eric Jervaise, ignacio Gutiérrez 

Ruvalcaba, Cecilia Gutiérrez, Belem Oviedo y Marco Antonio hernández, Arturo 

Ávila Cano y a Fabiola hernández.

 

La tecnología, es evidente, nos cambia. Y he aquí algo de sus testimonios.
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La fantasmagoría de Robertson
Eric Jervaise*
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PÁGiNa aNTERiOR
Fantascopio. 
Remise Jac et al.
Magie lumineuse, du théâtre 
d’ombres à la lanterne 
magique. 
Balland: 1979

Cada máquina de visión posee las formas de manifestación de una época. Para Max 

Milner1 la forma sigue al medio como el medio, a su vez, revela un momento históri-

co: “La creación imaginaria está condicionada en parte, no sólo en sus contenidos 

sino en su funcionamiento mismo, por la evolución de las teorías y de las técnicas 

que modifican las relaciones del hombre con su medio y la representación que se 

forma de su situación en el mundo”.

así, en 1797, a diez años de la Revolución francesa, este es: “El momento en que 

la creencia está desapareciendo o acaba de desparecer, lo imaginario cobra ma-

yor fuerza, porque se beneficia a la vez del efecto de liberación producido por una 

concepción racional del mundo, y del vacío afectivo que provoca la renuncia a todo 

medio de comunicarse con el más allá”.2 

Las fantasmagorías3 tratan de luz y de sombras. Estas representaciones, tan con-

curridas entre 1797 y 1802 por el público parisino, serían comparables en la ac-

tualidad con un espectáculo. La fantasmagoría fue creada por Etienne-Gaspard 

Robertson,4 quien fue precedido en su invención por Johan Schröpfer y Paul Phili-

dor. Un lugar ambientado en forma de convento abandonado, al anochecer y con 

velos negros suspendidos, unos esqueletos y calaveras colgadas en las paredes 

recibían al espectador. 

El recorrido es largo para llegar a una sala de exhibición, una especie de wun-
derkammer, que reúne diferentes experimentos de física e ilusiones. aquí una rana 

muerta vuelve a la vida bajo los destellos del galvanismo, allá la mujer invisible 

contesta a todo tipo de preguntas por parte de los espectadores, y por fin se entra 

a un salón donde va a ocurrir lo más importante del espectáculo: las apariciones 

de fantasmas, de demonios y de espíritus de difuntos. En la oscuridad total la sala 

es cruzada por relámpagos, se escuchan espantosos truenos y un pertinaz ruido 
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Catalejo, cámara oscura, 
linterna mágica y 
fantasmagoría,
en Atlas du physicien-
préparateur, vol. 2, 
París, Librairie 
Encyclopédique de Roret, 
ca. 1855
Col. particular

de lluvia y de viento; alguna vez se quema incienso y se previene al estimado pú-

blico que se le electrocutará con pequeños voltajes, para que así llegue preparado 

a este acto de necromancia. La tensión llega a su máximo de intensidad cuando 

empiezan a sonar los agudos tañidos de la armónica de cristal. Satanás, él mis-

mo, se hace presente. 

Un testigo nos da una descripción general del espectáculo: 

Todas las luces del pequeño teatro eran apagadas, menos una colgante 
que se podía subir para que su flama quedara perfectamente en el interior 
de una chimenea o de una pantalla cilíndrica. En esta sombría y vacilante 
luz se levantaba el telón y se mostraba al espectador una cueva o un lugar 
que exhibía esqueletos y otras figuras de terror, en relieve, y pintadas a lo 
largo de las paredes. Después de un breve intervalo la lámpara subía y 
entonces la audiencia quedaba en total oscuridad, sacudida por relámpa-
gos y truenos, cuyo efecto era producido por la linterna mágica sobre una 
delgada tela o pantalla, que había bajado justo después que se apagara 
la sala, y por consecuente invisible a los espectadores […] Varias figuras 
se convertían en calaveras, y eran fantasmas, esqueletos y diferentes figu-
ras terroríficas, que parecían retroceder y desaparecer, o por crecimiento 
parecían avanzar, para la sorpresa y el desconcierto de la audiencia o 
esfumarse hundiéndose en el suelo.5

El autor de estos prodigios, Etienne-Gaspard Robertson, nació en el Principado 

de Lieja en 1763; después de estudiar las leyes de la óptica, innovó los efectos de 

proyección de la linterna mágica: el fantascopio. En sus memorias, encontramos 

una descripción de su innovación. Se trata de una linterna mágica con ruedas 

forradas de terciopelo y guiadas por unos rieles, en la que el movimiento coor-

dinado del objetivo permite mantener la imagen nítida. Un “ojo de gato” suaviza 

gradualmente la aparición y desaparición de las imágenes. El acercamiento o ale-

jamiento de la linterna permite agrandar o empequeñecer las proyecciones por 

transparencia sobre la pantalla o sobre humo, y dan la sensación, por sorpresa, 

de acercamiento o de alejamiento. 

La historia de la linterna mágica se precisa desde alhazen6 hasta Kepler, pasando 

por Roger Bacon, Witelo, John Pecham, henry de Langenstein, Blasius de Parma, 

Francesco Maurolico y Giambatista della Porta,7 así llegamos al famoso jesuita ale-

mán athanasius Kircher. En su multicitado Ars magna lucis et umbrae in mundo,8 la 

linterna descrita e ilustrada no es una linterna mágica, sino una “linterna artificial”9  

en forma de un “cilindro o de un pequeño barril”10 que proyecta la luz concentrada 

por medio de un espejo parabólico o esférico. Por otro lado, en un adenda de la edi-

ción de 1671 de Ars magna, Kircher publica dos ilustraciones de la linterna mágica 

con obvios errores, dejando la paternidad de este invento en manos de Christiaan 

huygens quien le da cuerpo en 1659. a huygens seguirían, por las mejoras ópti-

cas de John Reeves, las proyecciones de memento mori de Walgenstein en 1670, 

las linternas-relojes de Strun y de Johanes Zahn en 1685. Ya en 1696, Pierre Le 

Lorrain describe la linterna mágica de la siguiente manera:

La linterna mágica es una máquina de óptica, y que se llama mágica, sin 
duda a causa de sus efectos prodigiosos y de los espectros y monstruos 
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horribles que hace ver y que las personas que no conocen su secreto, atri-
buyen a la magia […] representa en grande figuras muy pequeñas y trans-
forma, como se dice una mosca en un elefante.11  

Un punto esencial distingue la linterna mágica de la cámara oscura pese a que 

ambas cuentan con el mismo principio. La imagen óptica en la cámara oscura es 

proyectada desde el exterior hacia el interior de una habitación oscurecida a través 

una pequeña perforación o de una lente, mientras que la imagen en la linterna mági-

ca se proyecta desde el interior de su mecanismo hacia el exterior. 

El cuarto oscuro, corrientemente utilizado por los pintores de la época de 
Leonardo de Vinci, proyectaba sobre la pared de una pieza hundida en la 
oscuridad la imagen del objeto o del paisaje que había que pintar, gracias a 
un orificio practicado en la pared opuesta. Por tanto, funcionaba en el sentido 
realidad-obra de arte. En cambio, la linterna mágica invierte la dirección del 
fenómeno y proyecta una imagen pintada sobre lámina de vidrio (es decir, una 
creación imaginaria), sobre una pantalla.12  

Lo anterior reduce a confusión una oposición de contrarios en las funciones de 

estos dos regímenes de representación. Gracias a la oscuridad, necesaria a la 

emergencia de las imágenes proyectadas (que son un soporte en sí), el imaginario 

se libera de la pesadez de las maquinarias del teatro barroco (que si bien fue crea-

dor de imágenes en su distancia y su convención), provocando un estado próximo 
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PÁGiNa SiGUiENTE
Fulgence Marion

L´optique, París, 
Librairie hachette et Cie. 

1874
Col. particular

al ensueño y liberando el imaginario. La fantasmagoría “alberga la gratuidad total 

de lo onírico”.13 

Entre botellas de Leyden y experimentos de física, Robertson recuerda: 

Lo confieso francamente, he creído en el diablo, en las evocaciones, en los 
encantamientos, en los pactos infernales y hasta en las escobas de hechi-
ceras […]. Me encerré en una habitación para cortar la cabeza de un gallo y 
obligar al jefe de los demonios presentarse frente a mí […], no era el miedo, 
como se ve, que me hacía creer en su potencia, sino el deseo de compartirla 
para obtener efectos mágicos […]. Tomé una sabia decisión: el diablo se ne-
gaba a comunicarme la ciencia de los prodigios […], mi varita mágica obligó 

a toda la comitiva infernal salir a la luz.14

Los temas de Robertson, en el pequeño repertorio que nos ofrece en sus memo-

rias, abordan el sueño, la pesadilla, la muerte, los fantasmas, el amor campestre, 

las hadas, los hechiceros, los sepultureros, Diógenes, Macbeth, Venus, Petrarca, 

David y Goliat, Orfeo y Eurídice, las tres Gracias, la Medusa, etcétera. Para cada 

tema utiliza una, dos o varias placas de vidrio pintadas a mano y coloreadas, cum-

pliendo con un guion escrito. Valgan unos ejemplos:

Las tres Gracias cambiadas en esqueletos […], la cabeza de Medusa, tan 
aterradora como siempre […], el nacimiento del amor campestre. Una joven 
aldeana planta un rosal; la Naturaleza lo calienta, un joven pastor lo riega. El 
rosal crece; sirve de protección a unas tórtolas. El amor sale de una rosa, y 

por agradecimiento une a los dos amantes.15 

Las imágenes expresan y convocan lo fantástico, el terror, la muerte. Recordemos 

que Robespierre en esos momentos defiende “la lucha entre el mal y el bien, entre 

la depuración y el buen ciudadano”.16 Esa oposición es la circunstancia que Martin 

Quingley evoca como origen de la temática de las fantasmagorías: “Las fantasma-

gorías eran muy populares en París a finales del 1790 probablemente como una 

especie de reacción psicológica a los horrores de la Revolución francesa. hom-

bres y mujeres de esta época pensaban mucho en la muerte, en los fantasmas y en 

cosas parecidas”.17 Es una época de juicios sumarios, delaciones y ejecuciones,18 

que Quingley define como las causas de la sensibilidad al tipo de espectáculo 

propuesto por Robertson.

además de satisfacer o confortar un estado de ánimo en el público, las fantasmago-

rías aportan nuevas formas de mostrar imágenes. Los guiones de Robertson cam-

bian la narrativa a partir de argumentos cortos. Los movimientos por sucesión entre 

varias placas proyectadas en secuencia o con mecanismos ocultos, presienten la 

búsqueda del análisis y de la síntesis del movimiento. La utilización de diferentes 

medios y el alejamiento o el acercamiento, dejan presagiar otros tantos nuevos me-

dios. La recepción por parte de un público atento y unificado, augura nuevos tiem-

pos de consciencia y de control. Ningún medio, nos dice Barbara Maria Stafford, es 

completamente reemplazado por otro.19 Quedémonos entonces con el resplandor 

vacilante de las imágenes proyectadas de fantasmas, entre luces y sombras, que 

compensan el vacío emocional de un momento particular de la historia.
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El Todo-París se precipitó a los establecimientos 

de los physionotracistas. Los personajes célebres 

de la Revolución, del imperio, de la Restauración y 

numerosos desconocidos, posaron como modelos 

ante el Physionotrace, que copiaba su perfil con 

exactitud matemática. En las obras de Chrétien 

se encuentran las cabezas de Bailly, de Marat, de 

Pétion, decorados con una banda tricolor, de Ro-

bespierre y de muchos otros. Quenedey hizo los 

perfiles de Madame de Staël, de Luis XViii, de Saint 

Just, de Elisa Bonaparte y de numerosas persona-

lidades políticas y mundanas.

Los physionotracistas perfeccionaron su técnica 

e hicieron pequeños retratos en madera, medallo-

nes, retratos sobre marfil, por la suma de tres li-

bras, no vendiendo menos de dos por persona y 

haciéndose pagar la mitad por adelantado. Eran 

buenos comerciantes.

Por seis libras vendían retratos que ellos llamaban 

siluetas a la inglesa, a los que añadían traje y to-

cado. La sesión sólo duraba un minuto. Gonord 

hizo, además, camafeos y retratos en miniaturas 

sacadas de las siluetas; estas siluetas coloreadas, 

como ellos las llamaban, se vendían a doce libras y 

exigían una sesión de tres minutos solamente.

Las imágenes obtenidas con el Physionotrace re-

ducían cada vez más las posibilidades de éxito de 

los pintores de miniaturas y de los grabadores. En 

el Salón de 1793 se expusieron cien retratos al Phy-
sionotrace y el año iV ya se reservaban a este arte 

doce salas que contenían cincuenta retratos cada 

una, presentados al público por los physionotra-
cistas conocidos. 

Los physionotracistas, especialmente los tres 

más conocidos, Quenedey, Gonord y Chrétien, 

se hacían entre sí una encarnizada competen-

cia. Cada uno reprochaba al otro haberles ro-

bado sus últimos perfeccionamientos y llevaban 

sus disputas a los diarios de París.

Por medio de anuncios, en los que cada uno 

se proclamaba único inventor de estos diversos 

procedimientos técnicos, trataban de ganarse 

el favor del público. Gonord unió a su taller un 

comercio de aparatos que vendía a los aficiona-

dos. Todos se enriquecieron con esta invención, 

porque muchas personas que deseaban tener 

su retrato, preferían ir a un physionotracista, que 

pedía un precio moderado, les hacía posar un 

breve tiempo y les ofrecía casi una verdadera 

miniatura. De esta manera los retratos al Physio-
notrace se iban convirtiendo en un sucedáneo 

de la miniatura.

La misma tendencia se reflejaba en otros domi-

nios de la vida social. El género y la calidad de 

las mercancías en curso variaban con el aumen-

to del número de compradores. La mercancía 

de imitación, más barata, suplantaba a la mer-

cancía de calidad superior, más costosa. El lujo, 

pero el lujo barato, era para el comerciante la 

garantía más segura para los buenos negocios. 

hasta aquí hemos tratado el lado social y técni-

co de esta evolución. Pero desde el punto de vis-

ta estético, ¡qué diferencia entre el arte delicado 

y precioso de la miniatura, en la que el artista 

pasa días y semanas reproduciendo minuciosa-

mente un rostro, y el de esta técnica nueva casi 

Los precursores
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mecanizada, de la reproducción! El único valor del retrato al 

Physionotrace estribaba en su carácter documental. Cuando 

se recorre la obra bastante vasta de la fisionotracia, se obser-

va que todos tienen la misma expresión: rígida, esquemática, 

vulgar. aunque los trabajos de un miniaturista fuesen sólo tra-

bajos de artesano, siempre se encuentra en ellos una relación 

entre el modelo y la copia. El artista hacía resaltar en su obra lo 

que le parecía el rasgo más característico de su modelo, dán-

dole así, a la par de un parecido exterior, un cierto parecido 

moral. La técnica de la fisionotracia es exactamente lo opues-

to. aunque el aparato reproduzca el contorno del rostro con 

una exactitud matemática, este parecido carece de expresión 

porque no está realizado por un artista, con intuición de un 

carácter, y la ejecución y coloración minuciosa del retrato eran 

solamente un buen trabajo de artesano.

El Physionotrace puede ser considerado como el símbolo de 

un periodo de transición entre el antiguo régimen y el nuevo. 

Viene a ser el precursor inmediato del aparato fotográfico so-

bre una línea de evolución que terminaría, en nuestros días, 

en el procedimiento más reciente llamado comercialmente el 

Photomaton. así como en 1790, el physionotracista era el ma-

nufacturero de los retratos, el fotomatonista de 1946 pertene-

ce a nuestra época de las grandes industrias racionalizadas. 

Desde su punto de partida hasta su último estadio, se sigue en 

una línea continua el desarrollo de una forma poderosamente 

mecanizada del arte del retrato.

El Physionotrace permitía a una gran parte de la burguesía el 

acceso al retrato, pero el procedimiento no estaba, sin embar-

go, lo suficientemente extendido para responder a los deseos 

de las grandes capas de la burguesía media, y menos aún de 

la masa popular; no parece que se haya practicado en provin-

cias. El trabajo manual individual dominaba mucho todavía en 

este nuevo género de ejecución. Solamente cuando la técnica 

impersonal llegó a preponderar, es decir, al advenimiento de la 

fotografía, fué cuando el retrato se democratizó definitivamente.

El Physionotrace no tiene nada que ver con el descubrimiento 

técnico de la fotografía. Pero puede considerársele como su 

precursor ideológico. 

En Gisèle Freund, La fotografía y las clases medias en Francia durante el siglo XIX, 
Buenos aires, Editorial Losada,1946, pp. 24-27. Grace Strong
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México llegó tarde a la Revolución industrial que se iniciara en 

inglaterra en el siglo XViii. En términos generales, la periodiza-

ción de este largo proceso de transformaciones ideológicas, 

sociales, económicas y tecnológicas, se inicia en la década de 

1730 y, para 1840, es ya una realidad común en buena parte 

de Europa y del este de Estados Unidos. Dentro de los ele-

mentos que intervienen en el proceso, según distintos autores, 

están los ideológicos. El individualismo se constituye en esta 

época, en un valor ético-moral que dio forma a lo que se ha 

denominado como ética protestante o espíritu burgués. Nue-

vos pensamientos y conductas que se apartan de los princi-

pios corporativos que se desarrollaron a lo largo del medievo, 

comienzan a calar hondo en las mentalidades desde mediados 

del siglo XV en italia, para luego expandirse por el resto de Eu-

ropa durante los siglos XVi y XVii.1 

El crecimiento demográfico sostenido, el desarrollo de redes 

de caminos extensas, la formación de un sistema financiero ro-

busto y práctico, el diseño de leyes y normas que protegen y 

reglamentan las relaciones económicas de individuos y empre-

sas, sus propiedades e intereses —incluyendo a las invencio-

nes como producto intelectual—, son parte de algunos de los 

requisitos que algunas naciones tuvieron que incorporar para 

desarrollar localmente su propia transformación industrial. Era 

necesario el paso de sociedades agrícolas con producción de 

manufacturas simples, a sociedades de producción industrial, 

con una división del trabajo especializada y segmentada en la 

que la producción de bienes, responde a un mercado en expan-

sión constante. El mundo económico se dividía entre centros 

generadores de productos elaborados, y centros consumido-

res con producción de materias primas.2 

Con la finalización de la guerra de independencia en 1821, Mé-

xico se convierte en un país soberano. Sin embargo, el país es-

taba inmerso en el atraso, con una economía hecha un desastre 

y un territorio enorme, escasamente poblado y mal distribuido 

—se estima que para 1820 el número de pobladores sumaba 

6 200 000 habitantes en un espacio aproximado de 4 000 000 de 

kilómetros cuadrados—. La red de caminos era casi inexisten-

te, la carga en su mayoría se movía con recuas de mulas, y no 

se contaba con un sistema financiero formal. La iglesia católica 

era la principal institución en hacer préstamos. En cuanto a las 

normas jurídicas, el país iniciaba su vida independiente con las 

mismas que se introdujeron en los años de la colonia. Éstas se 

construyeron según las necesidades del imperio español, inspi-

radas en las normas legales medievales con que los reinos de 

Castilla y aragón realizaron la reconquista de los territorios ocu-

pados por los musulmanes a lo largo de los siglos Xiii, XiV y XV.
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Lo descrito anteriormente perduró a lo largo de cincuenta años, en parte debido a 

que México entró en una espiral de guerras y asonadas que dividieron a la socie-

dad mexicana en dos facciones: liberales y conservadores. Los primeros busca-

ban cambiar radicalmente la forma en que el país vivía en lo político, económico y 

social. Los segundos tan sólo pretendían hacer algunas reformas en lo político y 

económico, sin modificar de fondo las estructuras sociales y el papel de institucio-

nes establecidas desde los años coloniales.

Fue con los gobiernos liberales que se materializó el anhelo por modernizar 

y establecer nuevas instituciones que dieran soporte al desarrollo económi-

co, una nueva realidad que de forma lenta, pero constante, impactó al país 

en diferentes rubros. Con la finalización del Segundo imperio, en 1865, las 

condiciones políticas y sociales fueron propicias para que liberales pudieran 

establecer sus proyectos encaminados a modernizar el país, sin olvidar que los 

conservadores antes ya habían intentado formar algunas instituciones que se 

convirtieron en antecedente de las que se establecerían más adelante. Tal es 

el caso del Banco del avío que operó durante la década de los años treinta de 

ese siglo, y que fue un organismo fundado por el conservador Lucas alamán; 

su función era refaccionar con préstamos adecuados a la industria textil mexi-

cana.3 En 1853 se funda la Escuela Nacional de agricultura, institución con la 

que se buscaba formar a los nuevos cuadros de técnicos encargados en las 

labores del campo y, con ellos, transformar tecnológicamente las prácticas 

agrícolas en el país.4

El gran salto cualitativo y cuantitativo en lo referente al desarrollo económico, el in-

cremento sostenido del número de habitantes, las mejoras en las redes de comu-

nicación —ferrocarriles, telégrafos, construcción de puentes y arreglo de caminos 

para carretas—, la fundación de bancos, la transformación del sistema jurídico y 

otros aspectos, facilitaron el desarrollo económico durante el largo gobierno de 

Porfirio Díaz. En éste se dio la diversificación de la agricultura, es decir, el desa-

rrollo de una agricultura destinada no sólo a la producción del abasto necesario 

para los habitantes rurales y urbanos, sino también la generación de productos 

comerciales destinados al mercado internacional. El cultivo de algodón, café, he-

nequén, tabaco y otros más, requirió nuevos instrumentos de trabajo y tecnología 

para elevar la producción.

En este contexto la fotografía en México cumplió una función muy específica en 

la creación de un imaginario a propósito de la tecnología. Los ferrocarriles y la 

minería fueron el motivo principal del trabajo de fotógrafos, los cuales produje-

ron álbumes, portafolios y tarjetas postales donde se mostraban las magníficas 

obras de ingeniería que se construyeron para que el ferrocarril transitara sin nin-

gún problema. De igual forma se fotografiaron los equipos rodantes, siendo las 

locomotoras el máximo símbolo de la tecnología de la época. También realizaron 

placas que mostraban las grandes instalaciones y mejoras tecnológicas en mi-

nas y haciendas de beneficio a lo largo y ancho del país, formando con ello un 

inventario visual y una referencia al progreso tecnológico que paulatinamente se 

convirtió en argumento del Estado porfirista a propósito de las transformaciones 

vitales de la nación.
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El caso de la agricultura fue distinto. En parte debido a que la tecnificación de las 

actividades agrícolas se limitó en gran medida a la introducción de arados con 

vertedera, con una y dos manceras, de patente norteamericana tirado por bes-

tias, que localmente se denominaron “arado americano”. Las máquinas de vapor, 

conocidas como “locomóvil”, que servían para mover trilladoras, empacadoras, 

desgranadoras, despulpadoras de café, despepitadoras de algodón, descascara-

doras de arroz, bombas de agua y tractores, limitaron su uso a aquellas haciendas 

cercanas a las vías del ferrocarril. Su empleo se hizo más o menos común hacia la 

primera década del siglo XX.

En estos casos el registro fotográfico se convirtió en un evento familiar. Las imá-

genes generadas se hicieron por encargo a fotógrafos de villas y ciudades, o los 

mismos dueños realizaron tomas para el disfrute y orgullo de las familias. En ello 

había dos razones para celebrar: la primera era la máquina en sí misma, adquirida 

con el anhelo de mejorar las condiciones de producción y una mayor ganancia; la 

segunda, de contenido simbólico: la máquina y la fotografía eran prueba material 

del ascenso económico, y un ejercicio de autoafirmación dentro de un segmento 

social específico.

La fotografía de herramientas y máquinas agrícolas modernas se difundió en 

los catálogos de fabricantes y de distribuidores; en periódicos semanales y quin-

cenales, y en libros técnicos dedicados a la investigación y a la divulgación de 

conocimiento práctico sobre la agricultura. En las tres formas de publicación, la 

comunicación iba dirigida a un público específico. hacendados y promotores de 
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El caso de la agricultura fue distinto. En parte debido a que la tecnificación de las 

actividades agrícolas se limitó en gran medida a la introducción de arados con 

vertedera, con una y dos manceras, de patente norteamericana tirado por bes-

tias, que localmente se denominaron “arado americano”. Las máquinas de vapor, 

conocidas como “locomóvil”, que servían para mover trilladoras, empacadoras, 

desgranadoras, despulpadoras de café, despepitadoras de algodón, descascara-

doras de arroz, bombas de agua y tractores, limitaron su uso a aquellas haciendas 

cercanas a las vías del ferrocarril. Su empleo se hizo más o menos común hacia la 

primera década del siglo XX.

En estos casos el registro fotográfico se convirtió en un evento familiar. Las imá-

genes generadas se hicieron por encargo a fotógrafos de villas y ciudades, o los 

mismos dueños realizaron tomas para el disfrute y orgullo de las familias. En ello 

había dos razones para celebrar: la primera era la máquina en sí misma, adquirida 

con el anhelo de mejorar las condiciones de producción y una mayor ganancia; la 

segunda, de contenido simbólico: la máquina y la fotografía eran prueba material 

del ascenso económico, y un ejercicio de autoafirmación dentro de un segmento 

social específico.
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la modernidad llenaron sus ojos y suspiraron por tuercas y tornillos viendo los 

catálogos de los fabricantes norteamericanos, franceses, alemanes e ingleses. 

Los fabricantes contaban con agentes de ventas en las principales ciudades del 

país. Estos pequeños libros eran fundamentalmente visuales, llenos de fotografías 

y grabados que, como caramelos en dulcería, inundaban la vista de los posibles 

compradores. Las máquinas de todo tipo y las refacciones aparecían acompaña-

das de especificaciones técnicas que podían ser leídas si el comprador dominaba 

lenguas distintas al español.

La publicidad, por su parte, tuvo como principal fin la promoción de máquinas y 

herramientas sin hacer referencia a especificaciones técnicas. En las revistas se 

incluían grabados hechos a partir de fotos; estas imágenes eran entregadas a las 

publicaciones por parte de los agentes comercializadores. Es así que, a manera 

de ejemplo, el periódico quincenal El Nacional en su publicación del 15 de sep-

tiembre de 1888, inicia una serie de inserciones donde se anuncian los arados 

avery con vertedora de doble mancera de hierro, distribuidos por la firma Rapp 

Sommer y Cª, cuyo establecimiento se localizaba en la calle de Palma número 4, 

y cuyo anuncio apuntaba: “El non plus ultra y sin rival arado que se conoce en el 
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mundo por su construcción, duración, resultados y comodidad en el precio, al gra-

do ha hecho a todo hacendado que ha probado nuestros arados, vender los que 

tenían por fierro viejo y leña por haberse convencido luego de su comodidad”.5

En esa misma página también se anuncian molinos de mano para maíz, cortado-

ras de zacate y pastura para la preparación de pienso y cosechadoras de trigo de 

origen inglés y estadounidense.

La empresa constructora de herramienta y maquinaria agrícola inglesa Robey y 

Cª Lincoln, en su inserción del 13 de enero de 1894, promocionaba una gran 

diversidad de máquinas de uso agrícola y rural de todo tipo; de entre ellas desta-

can locomóviles, trilladoras, empacadoras y bombas de agua, en un anuncio que 

ocupaba casi la mitad de la página y que se repitió a lo largo de 23 ocasiones en 

ese mismo año.6 Otro ejemplo se puede ver en el periódico El Correo Español en el 

que se anuncia la sembradora Cantón, de fabricación española, en una inserción 

del 24 de marzo de 1900 y que se volvió a repetir 17 veces en ese mismo año.7

En cuanto a las publicaciones técnicas, editadas en su mayoría con el sello de la 

Secretaría de Fomento, se pueden destacar dos. Gabriel Gómez, ingeniero agró-

nomo de la Escuela Nacional de Agricultura, expone en su libro Cultivo y beneficio 
del café (1894) los últimos avances técnicos para la siembra, la cosecha y el 

beneficio del café. En él se incluyen fotos y grabados de herramientas y máquinas 

necesarias para el aprovechamiento de esta bebida aromática y estimulante de 

exportación. Para el autor la inclusión de máquinas de fincas cafetaleras era nece-

sario para poder tener mejores resultados en la producción y la calidad del grano, 

sin las cuales la competitividad de las fincas era escasa.8
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En marzo de 1896 se publica por entregas en el Boletín de la Sociedad Agrícola 
Mexicana, órgano de difusión de los más importantes hacendados del país, el 

discurso que José C. Segura dio ante el presidente Porfirio Díaz, con motivo de la 

inauguración de la exposición agrícola y ganadera de Coyoacán, el 23 de febrero 

de ese año. El autor, director de la Escuela Nacional de agricultura, hace una larga 

exposición a propósito de fomentar de manera más intensa el uso en el país de 

arados, rastras, rompe terrones y niveladoras de fabricación moderna, convencido 

de que estos elevarían la producción agrícola en la nación, evitando la importación 

de productos agrícolas y modificando la mentalidad de campesinos que, opina 

Segura, seguían atrapados en usos y prácticas del siglo XVi. En este texto la inclu-

sión de grabados es complementario y sistemático.9

Lo claro es que buena parte del conocimiento de aparatos y técnicas agrícolas 

llegó por los ojos a hacendados y finqueros, viendo las representaciones en gra-

bados y fotos, y aprendiendo de ello por la lectura. El resto de la población rural, 

que representaba en 1910 el 76 por ciento de total en el país, se inició en el uso 

de estos aparatos a partir de su aplicación directa en haciendas y plantaciones, 

como peones, arrendatarios y medieros, que luego llevaron este conocimiento a 

pueblos y ranchos de todo tipo. En este sector la cultura visual fue limitada, esto 

explica por qué la agricultura moderna nunca se convirtió en un elemento visual 

de relevancia equiparable a la minería y a los ferrocarriles. De hecho, debido a la 

multiplicidad de fotógrafos extranjeros que vinieron a México a hacer imágenes 

que se vendieron en álbumes, portafolios y tarjetas postales, la representación de 

técnicas tradicionales fue común por su aspecto arcaico y exótico que mucho de 

la agricultura mexicana practicaba en estos años en que gobernaba Porfirio Díaz.
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La máquina de vapor 
de la mina La Dificultad
Belem Oviedo Gámez | Marco antonio hernández Badillo

Desde su nacimiento, la fotografía fue considerada un recurso imprescindible 

para diferentes disciplinas del conocimiento, en particular para aquellas relacio-

nadas con las ciencias sociales, que estudian los cambios en nuestro entorno 

y la singularidad expresiva del quehacer humano. hoy en día, no dejan de sor-

prender a quienes nos dedicamos a la historia, las posibilidades para el análisis 

que guarda el lenguaje de la fotografía.

Si bien la finalidad con la que se producen las imágenes determina en buena 

medida su campo de aplicación, y probablemente incide en su valor como docu-

mento histórico, este hecho no agota sus posibilidades discursivas. La fotografía 

modifica los linderos tradicionales de percepción del tiempo y del espacio, nos 

acerca a lo que se encuentra distante y que ha permanecido ajeno a nosotros, 

amplía el campo y el escenario de nuestras indagaciones, y se convierte en un 

acto de alteridad. Esto permite conservar su vigencia testimonial al margen del 

momento en que cada imagen tuvo su origen. Por otra parte, su naturaleza como 

referencia de un hecho le permite dar cierta concreción a la investigación histó-

rica, al aportarle indicios tangibles de la realidad.

Durante el siglo XiX el captar imágenes no dejó de ser un acontecimiento. La 

invención del negativo fue clave en el surgimiento de una gran diversidad de 

actividades. Este elemento alcanzó su importancia en el vertiginoso mundo de la 

sociedad industrial, ya que se convirtió en un acucioso registro de ella, despla-

zando al dibujo y a la ilustración. Un lugar común fue su utilización en folletos de 

productos comerciales y de consumo; así como en medios especializados en la 

comercialización de maquinaria, herramienta, e incluso instalaciones industriales. 
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Estas publicaciones son ahora particularmente útiles para estudiar aspectos del 

desarrollo industrial y la evolución de la tecnología.

Las propias empresas encargaban reseñas y la elaboración de materiales ilus-

trados de sus instalaciones, procesos y actividades, para incentivar la inversión 

en sus proyectos o la venta de sus productos. Las minas de Real del Monte y 

Pachuca, uno de los centros mineros con mayor tradición en México, no fueron la 

excepción.

Se hicieron valiosos estudios y monografías que dan cuenta del desarrollo y cre-

cimiento de la actividad minera en la región. El registro fotográfico fue encargado 

a fotógrafos profesionales, entre ellos David Bustamante, por el departamento de 

ingenieros de la Compañía Real del Monte y Pachuca (CRDMyP). Estas imáge-

nes se editaron en el boletín del instituto Geológico de México con trabajos sobre 

Real del Monte de Ezequiel Ordoñez y Manuel Rangel (1899), así como en los 

libros México y su evolución social, dirigido por Justo Sierra (1901); Las minas 
de México, de John Southworth (1905), y El Mineral de Pachuca (1897), dirigido 

por José G. aguilera. algunas de estas imágenes se conservaron en las instala-

ciones de la empresa y hoy se han integrado a la fototeca del archivo histórico 

y Museo de Minería, a.C.

Entre 1908 y 1910, con motivo de la conmemoración del centenario de la indepen-

dencia de México, Eugenio Espino Barros Rebouché hizo un registro de las principa-

les minas de la región en su recorrido por el país. Sus fotografías fueron publicadas 

en el Álbum Gráfico de la República Mexicana 1910. 

Gracias a estas imágenes, al magnífico registro documental y gráfico realizado por 

Rangel y Ordóñez en 1899, y a las descripciones minuciosas de los ingenieros de 

la compañía minera, abrimos una ventana al pasado que nos muestra La Dificul-

tad1 en un paisaje dominado por una casa de máquinas de dimensiones nunca 

vistas en el Real. La casa comprendía 14 metros de ancho, 26 metros de largo y 

20 metros de alto; su techo estaba formado por armaduras de fierro, cubiertas de 

lámina acanalada, y tres cuerpos de ventanas que permitían el paso de la luz para 

iluminar el interior.2 a un costado se encontraba una chimenea de 40 metros de al-

tura, de forma octagonal y única en la zona; en el interior de ella se localizaba una 

poderosa máquina (580 hp) del sistema Woolf, de doble efecto para el desagüe, 

con bombas Rittinger y un contrapeso hidráulico.

Los hombres que detuvieron un momento su trabajo para dejarse captar por la 

cámara, sin saber que ésta los inmortalizaría, permiten que hoy en día podamos 

dimensionar el tamaño de la máquina cuyo balanzón de fierro dulce se extendía a 

casi 18 metros de altura. En este viaje al pasado nada se inventa, sólo se descubre 

en cada ventana abierta. 

Con el apoyo de fotografías y documentación histórica fue posible conocer de 

manera apropiada el sitio donde se encuentra la mina, y recrear a escala la gran 

máquina de vapor, que a la vez es un elemento simbólico y didáctico. La recrea-

ción despierta nuestra admiración, pues nos ayuda a imaginar el enorme esfuerzo 
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que se aplicó para construir la máquina, la casa y para habilitar el lugar. También 

permite traer al presente la imagen de los mineros alemanes y mexicanos que 

construyeron este sitio, su historia se rememora en el museo instalado en la 

mina. Después de 117 años, las imágenes contenidas en la fototeca del ahMM, 

a.C., y las que ilustran las publicaciones citadas anteriormente en este artículo, 

son un testimonio invaluable que permite cruzar el puente tendido entre siglos.

Por otro lado, el archivo escrito generado en torno a la adquisición, el traslado, 

el montaje y el desempeño de la máquina en el siglo XiX, fue fundamental en la 

recuperación de esa historia olvidada en el siglo XXi. hoy el pasado cobra vida y 

refleja una realidad decimonónica alejada de la leyenda que había sido inventada 

a su alrededor. La nueva historia en torno de la mina deja clara la riqueza y la 

variedad de la tecnología aplicada. El hombre y las máquinas han hecho posible 

que la plata se siga extrayendo en Real del Monte.

La fotografía, vista como un documento histórico, y los registros escritos nos aden-

tran a la historia de la máquina de vapor de La Dificultad. 

La gran máquina sajona. Desde la segunda década del siglo XiX las máquinas 

de vapor se integraron a la explotación del subsuelo en las minas mexicanas. En 

Pachuca y Real del Monte, hidalgo, durante casi toda esa centuria prevalecieron 

las máquinas fabricadas en el condado Cornwall, Reino Unido. 

No obstante la tradición y la fama de las casas inglesas, casi al finalizar el siglo 

XiX se empezó a adquirir maquinaria alemana. En 1885 se encargó a la casa 

Paschker und Kaestner, en Freiberg, una máquina de columna de agua para 

el desagüe de la mina Morán. Ya a principios de siglo andrés Manuel del Río 

había intentado desaguar la mina con una máquina de este tipo sin obtener 

buenos resultados,3 fue en ella donde los Cornish instalaron la primera máquina 

de vapor en 1825.

Después de un estudio realizado por los directivos de la CRDMyP, que incluyó la 

visita a las fábricas alemanas, se optó por adquirir una máquina para La Dificultad 

en Chemnitz. Ésta máquina resultaba más costosa en comparación con una oferta 

que se tenía de Cornwall; sin embargo, su adquisición se justificaba por la econo-

mía que se tendría en el consumo del combustible.4

El 2 de mayo de 1887, Oëtling hermanos de hamburgo, en representación de la 

CRDMyP, firmó con la Gran Fábrica de Máquinas un contrato para la construcción 

de un complejo capaz de bombear agua y colar el tiro al mismo tiempo. Éste esta-

ba compuesto por una bomba de sistema Rittinger con potencia de 900 caballos 

de vapor, una bomba perforadora para profundizar el tiro hasta 485 metros, y un 

aparato Eschwingel completo para subir y bajar la bomba. Una serie de refac-

ciones para ambas bombas, además de tubería, tornillaje, empalmes de goma 

y llaves de tuercas, se hicieron necesarios. Dos neutralizadores o balanzones hi-

dráulicos sirvieron para contrabalancear las 85 toneladas de peso de las cadenas 

de transmisión. El equipo tendría un peso total de 310 toneladas y un costo de 

130 950 marcos alemanes.
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La gran máquina sajona. Desde la segunda década del siglo XiX las máquinas 

de vapor se integraron a la explotación del subsuelo en las minas mexicanas. En 

Pachuca y Real del Monte, hidalgo, durante casi toda esa centuria prevalecieron 

las máquinas fabricadas en el condado Cornwall, Reino Unido. 

No obstante la tradición y la fama de las casas inglesas, casi al finalizar el siglo 

XiX se empezó a adquirir maquinaria alemana. En 1885 se encargó a la casa 

Paschker und Kaestner, en Freiberg, una máquina de columna de agua para 

el desagüe de la mina Morán. Ya a principios de siglo andrés Manuel del Río 

había intentado desaguar la mina con una máquina de este tipo sin obtener 

buenos resultados,3 fue en ella donde los Cornish instalaron la primera máquina 

de vapor en 1825.

Después de un estudio realizado por los directivos de la CRDMyP, que incluyó la 

visita a las fábricas alemanas, se optó por adquirir una máquina para La Dificultad 

en Chemnitz. Ésta máquina resultaba más costosa en comparación con una oferta 

que se tenía de Cornwall; sin embargo, su adquisición se justificaba por la econo-

mía que se tendría en el consumo del combustible.4

El 2 de mayo de 1887, Oëtling hermanos de hamburgo, en representación de la 

CRDMyP, firmó con la Gran Fábrica de Máquinas un contrato para la construcción 

de un complejo capaz de bombear agua y colar el tiro al mismo tiempo. Éste esta-

ba compuesto por una bomba de sistema Rittinger con potencia de 900 caballos 

de vapor, una bomba perforadora para profundizar el tiro hasta 485 metros, y un 

aparato Eschwingel completo para subir y bajar la bomba. Una serie de refac-

ciones para ambas bombas, además de tubería, tornillaje, empalmes de goma 

y llaves de tuercas, se hicieron necesarios. Dos neutralizadores o balanzones hi-

dráulicos sirvieron para contrabalancear las 85 toneladas de peso de las cadenas 

de transmisión. El equipo tendría un peso total de 310 toneladas y un costo de 

130 950 marcos alemanes.
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Para evitar contratiempos durante la marcha, y aun teniendo maquinistas compe-

tentes, José de Landero y Cos estableció un contrato de personal con la fábrica 

de máquinas en Chemnitz por consejo del presidente de la Junta Directiva de la 

compañía minera. Entre septiembre de 1888 y febrero de 1890 llegaron a Real del 

Monte montadores, carpinteros, ingenieros, bomberos, albañiles, ademadores y 

maquinistas desde alemania.5

Mientras en Chemnitz se enfrentaba el reto de construir una potente máquina de 

vapor para una mina al otro lado del atlántico, en Real del Monte se afanaba en 

crear las condiciones para albergar y hacer funcionar esa maquinaría. Mano de 

obra, conocimiento y experiencia mexicana y extranjera se unieron para instalar y 

hacer funcionar el nuevo aparataje. En octubre de 1888, el montador ruso anatolio 

Mertzenfeld informó que podía terminar el trabajo de acondicionamiento del tiro 

para recibir a la bomba de vapor, con el apoyo de gente de la Maestranza de Real 

del Monte. Eso volvía innecesario contratar más personal en alemania. 

al poco tiempo de su inauguración se rompió un codo de las bombas. Para no pa-

ralizar los trabajos durante tres meses —tiempo que tardaría en llegar el repuesto 

PÁGiNa SiGUiENTE
Marco Antonio 

Hernández Badillo 
Maqueta de la máquina 

de vapor, 2011
Museo de Sitio 

Mina La Dificultad 

de alemania—, los mexicanos Rodolfo Muñoz, encargado de los trabajos en el 

Real, y el señor Juan Pratt, de ascendencia Cornish y jefe de la Maestranza, reali-

zaron un modelo del codo y lo mandaron fundir en la Ferrería de apulco, hidalgo.6 

La pieza rota estuvo lista en menos de un mes, así la máquina de La Dificultad se 

sumó a los dos elementos de desagüe con que se contaba en Real del Monte: el 

socavón del aviadero y la máquina Cornish de la mina de Dolores.

En enero de 1890 se inauguró la máquina que resultó ser de 580 caballos de va-

por, con un malacate fijo de 80 caballos. No obstante la reducción en la potencia 

solicitada originalmente, el gran “elefante blanco” —como la llamó Gilberto Cres-

po—, fue la máquina para desaguar minas más grande y más potente instalada 

en México.7 El costo total, incluido su traslado desde alemania a Real del Monte, 

la habilitación del sitio y su instalación en el tiro de La Dificultad, fue de 423 036.42 

pesos8 

El desagüe realizado por la máquina de vapor de La Dificultad permitió continuar 

los trabajos de exploración y explotación del subsuelo realmontense, y dar el salto 

al nuevo siglo; dio tranquilidad y ganancias a los accionistas de la empresa, que 
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de 153 319.17 pesos en 1889 pasaron a 529 018.53 pesos en 1891. a los traba-

jadores les otorgó la seguridad de mantener su fuente de ingresos, la población 

tenía tranquilidad económica ya que su vida dependía, como en todos los pueblos 

mineros, de la continuidad productiva. De ahí la gran fiesta que se organizó con 

motivo de la puesta en marcha.

La inauguración de la máquina de La Dificultad fue todo un acontecimiento para 

la población. El evento fue reseñado por El Heraldo, diario católico de la Ciudad 

de México. asistieron autoridades civiles y eclesiásticas, los funcionarios de la 

compañía, los mineros y sus familias.

Felipe N. Barros dejó constancia de que el cura de Real del Monte, P. García, 

bendijo la máquina e inmediatamente:

El maquinista abrió las llaves, movió las palancas y la gran máquina, en me-
dio de los más nutridos aplausos y vivas acompañados de los acordes de 
nuestro nacional himno, comenzó á andar, de una manera tan majestuosa-
mente sublime, que la más profunda emoción se dejó sentir en aquel mar de 
embravecidas olas humanas. Concluido este acto, por sí solo tan imponente, 
la concurrencia llenó por completo la gran nave de la parroquia, en la cual se 
ostentaban magníficos y ricos adornos; un Te Deum solemnísimo acabó por 
llenar de gratísimos recuerdos á todas las personas, que siempre conserva-
rán en la memoria fiel retrato de esta simpática, alegre y hechicera fiesta.9 

La instalación, inauguración y puesta en funcionamiento de la 

máquina de vapor sajona de la mina La Dificultad en Real del 

Monte, tuvo un impacto que aún perdura en el paisaje, en la 

economía, en las relaciones laborales, en la producción meta-

lífera y en la vida misma de un pueblo. Quizá de esto fueron 

conscientes quienes trabajaron para hacerlo posible. Estos per-

sonajes posaron en las escaleras de acceso a la casa de má-

quinas para la realización de una fotografía que sería histórica; 

esta imagen es una muestra de que al desenlace los trabajado-

res extranjeros y mexicanos aprendieron a convivir, a intercam-

biar experiencias y conocimientos, y a superar las dificultades 

en pos de la búsqueda del preciado metal. 

La máquina sajona de la Dificultad hizo posible abrazar un sue-

ño anhelado desde la época virreinal: desaguar las minas de la 

zona; y al poco tiempo, permitió concluir una etapa histórica y 

tecnológica: la era del vapor en Real del Monte.
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Los campos y géneros de la fotografía comenzaron a diversificarse al poco tiempo 

de la creación misma del fantástico invento. Retrato, paisaje, fotografía de arqui-

tectura, viajes, arqueología, etnografía; estos temas se fueron ampliando conforme 

fue creciendo la curiosidad, o la necesidad, de experimentar nuevos campos o 

expresiones estéticas.

En la historia de la fotografía mexicana el tema de la industria y la maquinaria 

aparece ya muy avanzado el siglo XiX, más bien en las postrimerías, y fue conso-

lidado en la primera década del XX. Fueron los fotógrafos extranjeros los primeros 

encargados de documentar la construcción de las vías y puentes del ferrocarril, e 

inmortalizar a los trenes a su paso por ellos. Encontramos que los caminos de fierro 

y las locomotoras de vapor, que para esos tiempos simbolizaban el mayor progre-

so, se convirtieron en un tema predilecto. así, por ejemplo, alfred Briquet elabora 

los álbumes Rumbo de México y México moderno dedicados a mostrar eso: el 

“nuevo rumbo” y “la modernización” logradas, y la empresa Gove and North hace 

Todas las imágenes 
provienen de la Colección 
Echevarría del Centro 
de Documentación de la 
imagen de Santander, 
España

Números de inventario 
según el orden de 
aparición de las 
fotografías: 47, 8, 132, 
591 y 90
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registros del ferrocarril nacional. Vendrían luego las vistas de otros temas como las 

fábricas, las instalaciones mineras o las de fundición.

El proceso de industrialización se produjo paulatinamente en muchos puntos del 

país. Una vez consolidado el régimen de Porfirio Díaz, y con el establecimiento de 

innumerables plantas textiles con su especializada maquinaria de hermosos tela-

res importados, de la implantación de la industria metalífera, o de la instalación de 

las primeras estaciones eléctricas, o tabacaleras, se requirió de la fotografía para 

dar fe y para mostrar el desarrollo tecnológico. Las imágenes sirvieron para docu-

mentar en el más amplio sentido de la palabra, es decir, para registrar cómo se iba 

gestando el progreso. así se sucedieron las fotografías al interior de los espacios 

fabriles e innumerables talleres de industrias menores, de todas se quiso mostrar 

sus virtudes. Parte de esto lo podemos ver en la Guía General Descriptiva de la 
República Mexicana1 del año 1899, profusamente ilustrada con fotografías sobre 

la industria mexicana que se quería publicitar no sólo en letra sino en imagen. allí 

están, por ejemplo, las fotografías de los talleres de la fábrica El Buen Tono, con 

su salón de máquinas decouflé para la elaboración de cigarrillos, y su departa-

mento de prensa y litografía; los salones de maquinaria de las fábricas El Negrito 

y La Mexicana; las salas de hilados de la fábrica La fama Montañesa, con su gran 

rueda hidráulica La Corona; o las máquinas de cilindros de la Fábrica de papel de 

Belén. innumerables imágenes de incontables fotógrafos anónimos.

Y en la misma tónica, pero de propaganda oficial, se preparó en esos tiempos 

el Álbum Gráfico de la República Mexicana. México en el Centenario de su In-
dependencia 1810-1910, ilustrado con 411 fotografías de múltiples fotógrafos, y 

donde se demostraba, a través de las imágenes, el orden, la paz y “los adelantos 

de la nación”.2 Conviven con las imágenes de las grandes obras arquitectónicas, 

las fotografías de industria y maquinaria: allí vemos los talleres de la penitencia-

ría, las Cervecerías de Orizaba y Toluca, las fábricas de hilados de Santa Rosa 

o Río Blanco, y de Metepec, el muelle fiscal de Veracruz, la Fábrica de Vidrio de 

Texcoco, la Fundición aguascalientes y la de Cerro del Mercado Durango. Todo 

en espectaculares y correctas imágenes, la mayoría firmadas por reconocidos 

fotógrafos. 

Es justo en ese momento del progreso en las ciudades, con sus plazas remozadas 

con kioscos, bancas y farolas de hierro, monumentos cívicos, avenidas arbola-

das y edificios afrancesados, y del desarrollo de una industria mecanizada, que 

sobrevino una enorme demanda de vistas que lo mostraran. así fue que los más 

notables ejemplos del desarrollo tecnológico e industrial fueron fotografiados para 

ser impresos en revistas y publicaciones periódicas. Sucedió entonces que incon-

tables fotógrafos, de renombre o desconocidos, se encomendaron a la tarea que 

demandaba el momento, la prensa y la sociedad misma. a la vez surgieron los 

aficionados a la fotografía, que impulsados por el ambiente, cultivaron con gran 

entusiasmo los mismos temas y participaron con sus tomas de la modernidad que 

los rodeaba. Se imprimieron postales, se hicieron álbumes y series de fotografías 

estereoscópicas que circularon para entretenimiento de la sociedad porfiriana. La 

fotografía fue la mejor propaganda para difundir las bondades del esplendor de 

un tiempo histórico.
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al respecto, sabemos que Guillermo Kahlo se anunciaba en la prensa como fotó-

grafo “especialista en edificios, fábricas y maquinaria”, y que tuvo predilección por 

trabajos como el que realizó para la industria de fundición. Elaboró un cuidadoso 

álbum bajo pedido de la Compañía Fundidora de Fierro y acero de Monterrey. 

Fotografió las estructuras metálicas de la compañía e incluyó diversas vistas de 

la planta siderúrgica; tiempo después continuó trabajando para la misma. Kahlo 

es el único fotógrafo del periodo al que se le reconoce maestría en dichos temas, 

pero ¿cuántos otros asumieron el rol de fotógrafos de la industria de maquinaria? 

Las imágenes, como hemos visto, eran requeridas con prontitud para documentar 

acontecimientos en la prensa ilustrada. Se conoce de múltiples fotógrafos que se 

convirtieron en documentadores de historias, a través de la lectura de aconteci-

mientos, presenciados y capturados, con el poder de la imagen. Dan cuenta de lo 

mismo las Efemérides Ilustradas del México de Ayer 1900,3 donde las fotografías, 

indistintamente, recogen tanto un día en el hipódromo de Peralvillo, con elegantes 

damas de vestidos largos y llamativas sombrillas, como la grúa locomotora flotante 

en el puerto de Veracruz, el “pozo petrolero” de la hacienda de aragón, o la lum-

brera número uno del Gran Canal y su compuerta. La amena publicación recreaba 

con fotografías cada día, de todos los meses, de los años 1900 a 1904.

La preparación de la otra publicación gubernamental conmemorativa revela tam-

bién la creciente necesidad de imágenes ilustradoras, como lo hace constar Genaro 

García al preparar la Crónica oficial de las fiestas del primer centenario de la inde-
pendencia de México.4 allí explica en el prólogo: “Como día a día las fiestas se mul-

tiplicaban más y más, [...] razón que me obligó a comprar a los señores don Manuel 

Ramos, don antonio Garduño y don Juan Echeverría varias fotografías que los seño-

res Cortés, Castillo, Corona y Escalante no pudieron tomar por exceso de trabajo”.

aquí cabe la reflexión sobre la fotografía que surgió en el seno de una clase social 

acomodada que, habiendo adquirido costosos y sofisticados equipos fotográfi-

cos, produjo una fotografía aliñada con gusto y atenta a los acontecimientos que 

los rodearon. Y es aquí, por la similitud de sus autores, donde se conectan sus pro-

tagonistas fotógrafos, pues, con el privilegio de su posición social y su acceso a la 

fotografía, registraron el mismo tiempo y espacio en el que coincidieron, tal y como 

se ejemplifica en colecciones fotográficas como las Echevarría, arzumendi y Pani.5 

La Colección Echevarría, conformada por 944 negativos en vidrio para vistas es-

tereoscópicas y placas positivas estereoscópicas, ofrecen un rico panorama de 

la Ciudad de México y sus alrededores entre 1901 y 1913, y recrea esos mismos 

años del esplendor y muerte del porfiriato. Resguardada en el Centro de Docu-

mentación de la imagen de Santander, España,6 conserva entre sus imágenes va-

liosos ejemplos del tema que nos ocupa. allí están reflejados, en frágiles soportes 

centenarios, selectos momentos de la modernización y el progreso que vivía el país. 

Los ferrocarriles, sus vías y máquinas de vapor; la electrificación de la Ciudad de 

México representada con dos vistas al interior de una planta de luz, donde se presu-

men los dinamos generadores de energía de la compañía Siemens-halske, imagen 

que nos recuerda la conocida de Guillermo Kahlo; y un conjunto que registró en 

1908, la construcción de la estación de bombeo para agua potable de la capital. 

Esta misma edificación fue ampliamente fotografiada por algún fotorreportero del 
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grupo Casasola, en placas de vidrio 8 x 10; estas imágenes fueron motivo de una 

reciente exposición titulada Espejos de agua, en Pachuca. Asunto tan particular, 

que en este caso, no muestra a un fotógrafo aficionado, sino a uno que conoce el 

oficio y que hace el trabajo con interés y conocimiento en el tema, y quizá también 

por encargo. También fue fotografiada la alta grúa metálica que colocaría la escul-

tura de la victoria alada sobre la Columna de la independencia.

Este conjunto y revisión de imágenes y fotografías dan cuenta de la importancia 

que tuvo el despertar de un México que incursionaba hacia la modernidad por 

medio de la implementación de industria mecanizada.
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El increíble artefacto 
del señor Cooley
arturo Ávila Cano

Un viejo y pormenorizado instructivo fechado en 1928, elaborado por la compañía 

Radio Vision Corporation de la ciudad de Nueva York, da cuenta de un enigmático 

e increíble invento desarrollado por el señor austin G. Cooley. Este personaje fue 

estudiante del instituto Tecnológico de Massachusetts, pionero de las telecomuni-

caciones según el New York Times, y conocido por haber creado aquel dispositivo 

que revolucionó la industria del fotoperiodismo mediante la transmisión de imáge-

nes vía cable. aquel extraño artefacto llamado “Grabadora radiofotográfica”, tenía 

como propósito facilitar a cualquier usuario la recepción de imágenes mediante 

un receptor de radio. How To Receive Radio Pictures at Home es el título de este 

documento cuyo contenido instruía al público interesado para recibir “radio imáge-

nes” en la comodidad de su hogar con detalle, contraste y nitidez. 

Desde las primeras páginas de este folleto de páginas amarillas, un redactor anó-

nimo aseguraba que en un futuro no muy lejano cualquier usuario podría obtener 

fotografías de cada programa de radio que escuchara. Se afirmaba que aquellos 

locutores que impostaban las voz para anunciar los distintos productos que patro-

cinaban las transmisiones de partidos de futbol, por citar un ejemplo, iban a ser 

rápidamente sustituidos por un staff de fotógrafos que tendrían la obligación de 

captar los momentos cumbres de los partidos; así, tras unos breves segundos, el 

radioescucha tendría la gran posibilidad de tener en sus manos distintas imágenes 

que daban cuenta de lo narrado apenas unos segundos antes por los locutores. 

La propia imagen que se encuentra en la portada de este antiguo folleto, ilustra las 

pretensiones que el señor Cooley tenía para con su artefacto, en ésta observamos 

Todas las imágenes de 
este artículo provienen de
How to Receive Radio 
Pictures at Home
Nueva York, Radiovision 
Corp., 1928
Col. arturo Ávila Cano

alquimia  55



El increíble artefacto 
del señor Cooley
arturo Ávila Cano

Un viejo y pormenorizado instructivo fechado en 1928, elaborado por la compañía 

Radio Vision Corporation de la ciudad de Nueva York, da cuenta de un enigmático 

e increíble invento desarrollado por el señor austin G. Cooley. Este personaje fue 

estudiante del instituto Tecnológico de Massachusetts, pionero de las telecomuni-

caciones según el New York Times, y conocido por haber creado aquel dispositivo 

que revolucionó la industria del fotoperiodismo mediante la transmisión de imáge-

nes vía cable. aquel extraño artefacto llamado “Grabadora radiofotográfica”, tenía 

como propósito facilitar a cualquier usuario la recepción de imágenes mediante 

un receptor de radio. How To Receive Radio Pictures at Home es el título de este 

documento cuyo contenido instruía al público interesado para recibir “radio imáge-

nes” en la comodidad de su hogar con detalle, contraste y nitidez. 

Desde las primeras páginas de este folleto de páginas amarillas, un redactor anó-

nimo aseguraba que en un futuro no muy lejano cualquier usuario podría obtener 

fotografías de cada programa de radio que escuchara. Se afirmaba que aquellos 

locutores que impostaban las voz para anunciar los distintos productos que patro-

cinaban las transmisiones de partidos de futbol, por citar un ejemplo, iban a ser 

rápidamente sustituidos por un staff de fotógrafos que tendrían la obligación de 

captar los momentos cumbres de los partidos; así, tras unos breves segundos, el 

radioescucha tendría la gran posibilidad de tener en sus manos distintas imágenes 

que daban cuenta de lo narrado apenas unos segundos antes por los locutores. 

La propia imagen que se encuentra en la portada de este antiguo folleto, ilustra las 

pretensiones que el señor Cooley tenía para con su artefacto, en ésta observamos 

Todas las imágenes de 
este artículo provienen de
How to Receive Radio 
Pictures at Home
Nueva York, Radiovision 
Corp., 1928
Col. arturo Ávila Cano

alquimia  55



alquimia 56

a una familia norteamericana de clase media disfrutando las ventajas de contar 

con una moderna consola para reproducir fotografías. así, mientras el padre ob-

servaba detenidamente una imagen creada por este insólito aparato, apreciamos 

que la madre dilucidaba cómo colocar correctamente el papel en el cilindro, para 

posteriormente pasárselo al hijo, que en apariencia estaba absorto en el proceso 

de imprimir una nueva imagen. Dos páginas más adelante, el lector se encuentra 

con otro dibujo firmado por “harth”; en esta nueva ilustración una familia parece 

disfrutar de la transmisión radiofónica de una función de boxeo y de las fotogra-

fías del evento, todo ello al mismo tiempo; es decir, Cooley pretendía unir en un 

sólo dispositivo audio e imagen. Es preciso subrayar que la ilustración elaborada 

por harth nos remite más a un invento que pocos años más tarde impediría decidi-

damente el desarrollo masivo de esta máquina de radiofotografías. 

Por otra parte se estimaba que aquel artefacto creado por el señor Cooley iba 

a ser fundamental en el ramo educativo, ya que a través de la recepción de las 

imágenes iba a ser posible obtener diagramas, fotografías y distintas ilustraciones 

de libros de texto, todo ello gracias a las palabras del narrador, que iban a ser 

transformadas en “radio imágenes”. El redactor del texto intitulado The Thrill of 
Radio Pictures, no ocultaba su entusiasmo por la nueva era de la “radio-recepción” 

de imágenes. Tras estas apasionadas palabras, el folleto da paso a otros escritos 

en los que se describe detalladamente tanto el sistema de transmisión mediante 
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amplificadores, baterías, celdas fotoeléctricas, discos, cilindros, lámparas, lentes, 

motores, etcétera; como el ensamblaje de la radio grabadora de fotografías y la 

instalación de la misma. Sin lugar a dudas, estos textos, acompañados de sus 

respectivos diagramas, serían del divertimento de un ingeniero; sin embargo se 

aseguraba que el sistema de Cooley era tan sencillo de ensamblar, que cualquier 

usuario, sin necesidad de poseer conocimientos amplios sobre el tema, podría ser 

capaz de armar el artefacto en casa.

Es preciso destacar que el uso adecuado de este extraño dispositivo estaba “ga-

rantizado” gracias a los diagramas de ensamblaje, a las imágenes y a las distintas 

fotografías que orientaban paso a paso a un usuario tentativo. Por ejemplo, a partir 

de la página 14, el dueño de la grabadora de imágenes recibía asesoría visual so-

bre el correcto montaje del papel fotográfico que debía instalarse en una especie 

de cilindro; el papel tenía que ser montado bajo condiciones especiales de luz con 

el fin de identificar el lado sensible del mismo y no velarlo. Tras montar adecuada-

mente el papel, el usuario estaba preparado para recibir la primera imagen, que 

debía ser procesada mediante el uso de químicos para revelar y fijar fotografías. 

De tal manera, se entiende que la máquina de radiofotos era un aparato complejo 

en el que estaban incorporados la radio, la grabadora de imágenes y un pequeño 

cuarto oscuro o impresora en la que se vertían los químicos, todo ello integrado en 

una consola de “diseño atractivo”.
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La correcta impresión de las fotografías mediante este artefacto requería de cier-

to tiempo en el cual el usuario debía experimentar y lidiar con el análisis de sus 

propias imágenes, ello con el fin de evitar interferencias y ruidos que dieran como 

resultado imágenes distorsionadas. 

En uno de los últimos textos de este enigmático folleto, se aseguraba que el futuro 

pertenecería a esta máquina de radiovisión o radiofotografías gracias a la senci-

llez del método Cooley, que prácticamente estaba a la espera de comercializarse 

masivamente. En contraste, se afirmaba que la llamada televisión apenas estaba 

en un estado de “crisálida”. Desafortunadamente para austin Cooley, dos años 

más tarde la National Broadcasting Company (NBC) y la Columbia Broadcasting 

Company (CBS) comenzaron las primeras emisiones televisivas de carácter pú-

blico, y con ello, aquel equipo complejo de transmisiones de radio que además 

grababa imágenes fotográficas, pasó a formar parte de aquellos artefactos que 

jamás tuvieron salida comercial ni mucho menos una aplicación masiva, pese a 

contar con su respectiva patente. Sin embargo, podemos estimar que este aparato 

fue el prototipo para la creación de aquel artefacto facsimilar — el fax— mediante 

el cual era posible enviar y recibir fotografías mediante una transmisión telefónica.

Considero que no es ocioso imaginar por unos minutos lo que habría pasado en 

México si este artefacto radiofónico para imprimir fotografías se hubiera producido 

de manera masiva. Si cabe la fantasía en estos momentos, al menos deberíamos 

formularnos esta pregunta: ¿Cuántos retratos de aquellos actores y locutores de 

radionovelas y otros relatos orales habrían formado parte de los álbumes familiares 

de nuestros abuelos? Sé de unos cuántos que habrían pagado con creces por una 

imagen de Kalimán.
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Mella: una máquina 
testimonial
José Antonio Rodríguez
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1. Fue éste un trabajo emblemático: la Máquina de escribir de Julio Antonio Mella 
(1928), una de las últimas obras mexicanas de Tina Modotti que se volvió una 

suma de referentes vitales para la propia fotógrafa. Realizada antes de septiembre 

de 1928 —de acuerdo a los planteamientos pioneros de Christiane Barckhausen-

Canale—,1 y previamente a un viaje de Mella a Veracruz, esta imagen comenzó a 

verse en agosto de 1928, durante la Primera Exposición de Arte Fotográfico Na-

cional (o Primer Salón Mexicano de Fotografías, según la fuente hemerográfica) y 

poco más adelante en la última gran exposición de Tina en la Biblioteca Nacional 

de diciembre de 1929 (donde Mella, en lo alto, todo lo domina, extendiendo su 

presencia hacia los trabajadores, hacia los luchadores sociales, sobre las des-

igualdades sociales, acompañado de su máquina escritural). De la primera vez 

ARRiBA
Deutsches Magazin von 
Mexiko, núm. 2, México, 
febrero, 1930

PÁGiNAS SiGUiENTES
Autor no identficado
Tina Modotti en su 
exposición de la Biblioteca 
Nacional, 1929
Col. particular
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que se vio, El Universal Ilustrado había dado cuenta de ello: 

[Modotti] entre sus trabajos que presentó hay […] dos que, 

por su sencillez, se hacen dignos de ser mencionados: un 

tanque de petróleo y el teclado de una máquina de escri-

bir”.2 El registro de la máquina vaticinaba ya su amor pleno 

por el joven estudiante y su separación definitiva de Xavier 

Guerrero, a quien le escribe una doliente carta de adiós a 

mediados de septiembre. En ese mes Mella había escrito 

desde el puerto de Veracruz una misiva en donde finaliza-

ba escribiendo: “También esta lágrima que saltó sobre los 

tipos de la dactilográfica que tú has socializado con tu arte”. 

Se trataba de la fotografía de Tina. Entre otros impulsos, 

detrás de esa imagen se encontraba el encuentro definitivo, 

breve como el sol de invierno, entre el estudiante cubano y 

la fotógrafa. El 10 de enero del siguiente año, Mella moría 

abatido por las balas asesinas de un sicario enviado por el 

dictador Gerardo Machado.

2. apenas había comenzado a escribir un epígrafe que 

provenía de León Trotzky, cuando Tina pensó en hacer 

la imagen. ahí estaban los elementos simbólicos que a 

ellos los unía: una máquina portátil para escribir, propie-

dad de Mella, y el inicio de sus palabras que comenzaría 

a redactar sobre su pensar del hecho fotográfico. Modotti 

escribió: “La técnica se convertirá en una inspiración mu-

cho más poderosa de la producción artística; más tarde 

encontrará su solución en una síntesis más elevada[,] el 

contraste que existe entre la técnica y la naturaleza”. Los 

elementos de la imagen se conjuntaban: el metal de una 

nueva modernidad visual; la verticalidad de las líneas de 

la caja de la máquina, sus triangulaciones; el sistemático 

movimiento lineal de las barra de los tipos móviles (evo-

cando a Marey, a los futuristas); el óvalo del carrete de la 

cinta; el teclado de círculos y en triángulo; la escritura que 

evidenciaba sus cercanías comunistas. Las palabras se 

asomaban: “inspiración”, “artística”, “una síntesis”. Y es-

cribiría en cinco párrafos de tipografía en rojo sus ideas, 

que así terminan:

La fotografía, por el hecho mismo de que sólo 
puede ser producida en el presente y basándose 
en lo que existe objetivamente frente a la cáma-
ra, se impone como el medio más satisfactorio 
de registrar la vida objetiva en todas sus manifes-
taciones; de allí su valor documental, y si a esto 
se añade sensibilidad y comprensión del asunto, 
y sobre todo una clara orientación del lugar que 
debe tomar en el campo del desenvolvimiento 
histórico, creo que el resultado es algo digno de 
ocupar un puesto en la producción social, a la 
cual todos debemos contribuir.3

Malin Barth, José Antonio Rodríguez 
y Antonio Saborit
Tina Modotti & Edward Weston. Mexican Years
Nueva York, Throckmorton Fine art, 1999
Col. particular

1 Christiane Barckhausen-Canale, Verdad y leyenda de Tina modotti, México, Diana, 1992, p. 146. 

2 “La interesante exposición fotográfica”, El Universal Ilustrado, México, 23 agosto de 1928, pp. 34-35.

3 Manifiesto impreso en un volante con motivo de su exposición de diciembre de 1929, véase José antonio 
Rodríguez, Fotógrafas en México, 1872-1960, Madrid, Turner-Fomento Cultural Banamex-Museo de arte Mo-
derno, 2012, pp. 183-183, también Mexican Folkways, México, núm. 5, octubre-diciembre de 1929.

4 Rubén Gallo, Máquinas de vanguardia. Tecnología, arte y literatura en el siglo XX, México, Conaculta-Sexto 
piso, 2014, p. 130.

5 Excélsior, México, 15 de enero de 1930, citado en Christiane Barckhausen-Canale, op. cit., p. 161.
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Tina ponía de relevancia el valor documental, la vida objetiva, el desarrollo histó-

rico, el hecho social. Posiciones que se contraponían a lo hasta entonces visto en 

la fotografía mexicana, o escasamente reflexionado sobre la fotografía. Pero sobre 

todo, estamos, sin duda, ante un acabado visual que lo mismo convocaba a la 

Nueva Objetividad alemana (la presencia de los metálico, el plano cerrado) que 

al constructivismo ruso (el triángulo y el círculo). Con esta imagen, ciertamente 

emblemática que tanto ha sido difundida en libros, catálogos y exposiciones, Tina 

mostraba por dónde estaban explorando las vanguardias europeas y los nuevos 

referentes iconográficos: el metal, la máquina, las líneas y lo industrial. Plantea-

mientos estéticos que se unían con lo sentimental. Lo profundamente personal.  Y 

Rubén Gallo, todavía habla de un “mecanógrafo ausente”, vaya.4

3. Tina tenía muy diversos vínculos con revistas alemanas, digamos Arbeiter Ilus-
trierte Zeitung (aiZ). Eso acaso explica que durante 1930 haya publicado exten-

samente en las páginas de Deutsches Magazin von Mexiko (la revista alemana de 

México). En el número 2 de febrero —mes en que fue deportada—, daría a conocer 

a un público más amplio, junto con otras cuatro obras suyas, su Máquina de escri-
bir de Julio Antonio Mella. Quizá ésta fue la primera vez en que esta obra se editaría 

en una publicación. aunque su autora ya no la vería publicada, por esas fechas 

ella iba en dirección hacia Berlín a una nueva vida. Lejos del acoso del gobierno 

de Pascual Ortiz Rubio y de la prensa que se ensañó consigo:

hemos visto dos fotografías extremadamente reveladoras recogidas por la 
policía. Una de Julio antonio Mella y la otra de su amante, Tina Modotti. am-
bas fotografías muestran a estos individuos completamente desnudos, en 
una pose indecente aceptable para criminales desvergonzados y figuras del 
bajo mundo, pero no en un apóstol del comunismo […] Y este hecho —sólo 
éste— sería suficiente para que personas honestas y decentes nieguen a 
Mella los honores póstumos y releguen a su amante a la categoría de las 
hembras que venden o alquilan su amor.5

Una de esas imágenes, la de la fotógrafa, era de la serie Tina desnuda en la azotea 

(1924), que le había hecho Weston. La otra, el torso desnudo del estudiante, se la 

había hecho Modotti a Mella. La incomprensión que se aprovechaba del momento. 

ahora, en Deutsches Magazin von Mexiko, una imagen gélida, mecánica, se veía. 

De manera amplia, en página rebasada, a la derecha. Escondiendo sus resortes 

esenciales de lo vital y de la historia de amor y lucha que contenía en sí misma.
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Arte, industria y publicidad: 
La Tolteca, 1931
Fabiola hernández Flores

En agosto de 1931, la revista Tolteca, órgano de difusión de la empresa cemen-

tera del mismo nombre, publicó la convocatoria a un concurso artístico en el que 

se invitaba a pintores, dibujantes y fotógrafos a realizar una obra con motivo de la 

recién inaugurada fábrica de cemento en Mixcoac. El jurado fue conformado por 

Mariano Moctezuma, ingeniero y director de la Facultad Nacional de ingeniería; el 

arquitecto Manuel Ortiz Monasterio; Diego Rivera y el publicista de la compañía, 

también organizador del certamen, Federico Sánchez Fogarty.1

En la historia de la fotografía en México, el citado concurso se considera un 

parteaguas que marcó el inicio de una visualidad vanguardista, en tanto las obras 

ganadoras presentaban una nueva sintaxis conformada por volúmenes, geome-

trizaciones y múltiples puntos de vista. Sin duda, para el ámbito de la fotografía 

en México estas construcciones visuales fueron inusitadas, sin embargo, poco se 

ha dicho sobre cuál fue el criterio del jurado para emitir su dictamen y cómo se 

integran las imágenes premiadas a su propio contexto, es decir, a la introducción 

del cemento en México como material de construcción para la arquitectura de 

masas durante la primera mitad del siglo XX,2 y sus vínculos con la industria, la 

publicidad, el arte y por ende, la fotografía. En este texto se propone una revisión 

del concurso de 1931, a la luz del cemento como fenómeno mediático durante las 

primeras décadas del siglo XX, tomando como antecedente la difusión del cemen-

to a nivel internacional. 

El cemento y su difusión internacional. En virtud de que el uso del cemento se 

remonta a los romanos,3 el historiador de arquitectura adrian Forty señala que el 

cemento no es un material moderno, sino que se hizo moderno: en primer lugar, 

por medio de experimentos para perfeccionar el material, las estructuras y los 

PÁGiNaS aNTERiOR
Federico Sánchez Fogarty.  
Un visionario de su tiempo, 
México, Consejo Nacional 
para la Cultura y las artes- 
instituto Nacional de Bellas 
artes-Casa Estudio Diego 
Rivera y Frida Kalho, 2014
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sistemas de construcción, particularmente el concreto reforzado; y en una segun-

da fase, por la difusión producida por ingenieros, arquitectos, políticos, artistas, 

fotógrafos, y cineastas durante los siglos XiX y XX.4 

Las investigaciones sobre cemento y concreto reforzado iniciaron en Francia, 

inglaterra, alemania y Estados Unidos a finales del siglo XiX, encabezadas por 

grupos de químicos e ingenieros con el objetivo de optimizar el mercado de la 

construcción. al poco tiempo, ingenieros y fabricantes se vieron en la necesidad 

de educar al público sobre los usos del cemento y el concreto por medio de pu-

blicaciones que además de instruir y demostrar la eficiencia del material, tenían la 

función de atraer contratos de construcción. El ingeniero belga, François hennebi-

que fue uno de los primeros en difundir sus innovaciones por medio de un elabora-

do aparato publicitario conformado por la publicación mensual de la revista Béton 

Armé, y la organización de exhibiciones y banquetes para sus clientes; generó un 

prototipo de la empresa moderna, basada en la difusión del conocimiento técnico 

y la publicidad de los edificios construidos por sus agentes y contratistas. a la par 

de Béton Armé y con una lógica semejante, surgieron publicaciones editadas en 

inglaterra, alemania y Estados Unidos como Concrete and Constructional Engi-
neering, The Builder, Concrete, Moderne Bauformen, Atlas Handbook, The Era of 
Cement, entre otras.

En términos visuales, dichas publicaciones reunían diagramas, proyectos, foto-

grafías de muestras experimentales, detalles de máquinas, estructuras y edificios 

terminados. En este contexto, las fotografías adquirían el carácter de evidencia, 

justificado en la supuesta veracidad documental del medio; y el fotógrafo era con-

siderado un técnico, cuya labor consistía en el registro de aspectos constructivos 
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y arquitectónicos: luz, forma, materiales, estructuras y rela-

ciones espaciales, favoreciendo los encuadres abstractos 

para demostrar la resistencia y naturaleza monolítica del 

concreto.5 Más tarde, en Estados Unidos, este tipo de fo-

tografía se denominó engineer realism, característica por 

favorecer el recorte y aislamiento de las partes estructurales 

de máquinas y edificios.6

La circulación masiva de fotografías tomadas desde el pun-

to de vista industrial y técnico en ferias, publicidad y revistas 

generó la trasposición de esquemas visuales de la ciencia y 

la ingeniería hacia otros ámbitos de la cultura visual, como el 

arte. a principios del siglo XX, la publicación de fotografías 

de fábricas en libros, revistas y publicidad por miembros de 

la Bauhaus y el arquitecto suizo Le Corbusier, en Vers une 
Architecture y L´ Esprit Noveau, fueron los canales emble-

máticos que canonizaron los complejos industriales como 

iconos de la modernización arquitectónica y de la vanguar-

dia artística.7 Durante la década de 1920, la sinergia entre 

industria, arte y publicidad fue afianzada por otros eventos 

en Europa y Estados Unidos como la Feria internacional de 

artes Decorativas e industriales Modernas de París de 1925, 
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escaparate que apuntaló al cemento como el material de la arquitectura moderna; 

la contratación del fotógrafo Charles Sheeler en 1927 para registrar la nueva fábri-

ca River Rouge de la Ford Company, construida en Dearborn, Michigan, con el ob-

jetivo de utilizar dichas imágenes en la publicidad de la empresa; y la exposición 

Machine-Age celebrada el mismo año en Manhattan, que dio cita a ingenieros, 

arquitectos y artistas de Estados Unidos, Francia, austria, Bélgica, Francia, ale-

mania, Polonia y Rusia.  En estas instancias, además, la abstracción y dinamismo 

de las máquinas y la ingeniería se consolidaron como parte del lenguaje visual de 

la arquitectura, el arte y la publicidad.

De lo anterior se desprende que la producción y difusión de la arquitectura mo-

derna y del cemento, su materia prima, durante las primeras décadas del siglo 

XX, se entienda como un complejo fenómeno mediático generado por arquitectos, 

clientes, académicos, fotógrafos, editores, textos, edificios, imágenes, exhibicio-

nes, políticas gubernamentales entre otros actores. Estos, al incorporarse al pro-

yecto de la industria y de los nuevos modos de producción de masas,9 delimitaron 

una mirada desde una situación de poder económico y mediático, que condujo 

el discurso hegemónico sobre la arquitectura moderna y la fotografía moderna 

de arquitectura. El mismo fenómeno se observa en México a partir del discurso 

visual desplegado por la publicidad de la industria del cemento y el concurso de 

La Tolteca de 1931.

Concurso La Tolteca. Las anteriores observaciones son relevantes porque si 

leemos con atención la convocatoria realizada por La Tolteca en 1931, el concur-

so fue una plataforma para dar a conocer la nueva fábrica y para obtener imáge-

nes que en sí fueran “una revelación para el espectador de lo que es esa fábrica 

como obra de ingeniería y de arquitectura modernas”.10 Es decir, el objetivo era 

obtener imágenes en su calidad de evidencia, desde un punto de vista científico 

e industrial, a la usanza de la cobertura de obras que se hacía en las publicacio-

nes internacionales y en México, por medio de la revista Cemento, editada por el 

publicista Federico Sánchez Fogarty a partir de 1925.

Dicho esto, no es extraño que las fotografías, pinturas y dibujos hayan sido valora-

dos desde una perspectiva más técnica que artística, sin escatimar que el jurado 

estaba conformado por un arquitecto, un ingeniero, un publicista y un pintor. Por 

ejemplo, la fotografía ganadora Tríptico cemento 2 de Manuel Álvarez Bravo resul-

tó emblemática para el jurado porque revela las cualidades de la piedra caliza y el 

muro, como se explica en el artículo “¿Por qué este primer premio?”:

Este muro mineral, vaciado en madera y en el cual han quedado impresas, 
petrificadas para siempre las huellas de las juntas y las mismas vetas del 
molde vegetal, revela en la fotografía de Álvarez Bravo, toda la sutil, y al 
mismo tiempo, toda la tosca sensibilidad grisácea, viril desafiadora del con-
creto, la piedra humana que es eterna y al mismo tiempo esbelta; fruto ma-
ravilloso e internacional del genio del inglés aspdin, albañil, inventor desde 
1824 del cemento, del francés Monier, jardinero, descubridor desde 1849 
del concreto reforzado, del suizo Le Corbusier, del francés Perret, del ale-
mán Poelzig y de tantos otros arquitectos que consumaron la independencia 
del sistema de construcción concrecional.11
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nes que en sí fueran “una revelación para el espectador de lo que es esa fábrica 

como obra de ingeniería y de arquitectura modernas”.10 Es decir, el objetivo era 

obtener imágenes en su calidad de evidencia, desde un punto de vista científico 

e industrial, a la usanza de la cobertura de obras que se hacía en las publicacio-

nes internacionales y en México, por medio de la revista Cemento, editada por el 

publicista Federico Sánchez Fogarty a partir de 1925.

Dicho esto, no es extraño que las fotografías, pinturas y dibujos hayan sido valora-

dos desde una perspectiva más técnica que artística, sin escatimar que el jurado 

estaba conformado por un arquitecto, un ingeniero, un publicista y un pintor. Por 

ejemplo, la fotografía ganadora Tríptico cemento 2 de Manuel Álvarez Bravo resul-
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petrificadas para siempre las huellas de las juntas y las mismas vetas del 
molde vegetal, revela en la fotografía de Álvarez Bravo, toda la sutil, y al 
mismo tiempo, toda la tosca sensibilidad grisácea, viril desafiadora del con-
creto, la piedra humana que es eterna y al mismo tiempo esbelta; fruto ma-
ravilloso e internacional del genio del inglés aspdin, albañil, inventor desde 
1824 del cemento, del francés Monier, jardinero, descubridor desde 1849 
del concreto reforzado, del suizo Le Corbusier, del francés Perret, del ale-
mán Poelzig y de tantos otros arquitectos que consumaron la independencia 
del sistema de construcción concrecional.11
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Si atendemos al vocabulario de esta apreciación, el jurado no está hablando de 

la composición ni de las cualidades formales de la fotografía en sí, sino de las 

virtudes plásticas y constructivas que la imagen revela del concreto, y no en rela-

ción al lenguaje plástico del arte de la época, sino a los avances tecnológicos en 

materia de construcción. Sin embargo, el criterio técnico del jurado se hizo notar 

sobre todo en la valoración de la pintura y el dibujo que según Ortiz Monasterio 

y Federico Sánchez Fogarty en general fue de poco interés. al respecto, Manuel 

Ortiz Monasterio opinó:

Pocas obras tuvieron los méritos especiales que exigían las bases del con-
curso […] Lo primero que debieron haber hecho los artistas que tomaron 
parte fue estudiar a fondo la fabricación del cemento en la Tolteca. ¿Cómo 
crear un concepto artístico sin conocer bien el organismo industrial que 
arranca la materia prima del seño de las montañas y después reduce el ce-
mento? [...] Los artistas necesitaban, además, darse exacta cuenta de que 
la Tolteca en Mixcoac consistía de una obra de ingeniería encerrada dentro 
de una obra de arquitectura. Trituradoras, conductores, molinos, grúas, bás-
culas, hornos y motores, transformadores —problemas mecánicos, físicos, 
químicos. Es del conjunto de todos estos factores coordinados en un todo 
orgánico funcional, económico que surge el cemento.12

Tal vez el jurado exigía demasiado a los artistas, considerando que para aquellos 

años la población en México estaba poco familiarizada con la industrialización del 

cemento, cuyo sector apenas se reponía de los estragos de la Revolución,13 y tam-

poco con las construcciones de concreto, pues en el paisaje urbano de la Ciudad 

de México todavía prevalecían materiales de factura artesanal.14 Quien sí supo 
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captar el organismo industrial del cemento fue el pintor y arquitecto Juan O’ Gorman, 

ganador del primer premio en pintura con el fresco La Fábrica, en el que represen-

tó una fábrica en todo su esplendor industrial y arquitectónico frente a la ciudad 

chaparra que habría de transformarse con el material producido.15 Cabe comentar 

que O’ Gorman entendió las bases del concurso porque como buen seguidor del 

funcionalismo de Le Corbusier concebía la producción industrial y la arquitectura 

como técnicas en beneficio de la construcción para la masas. 

La intención y funciones pensadas para las imágenes ganadoras fueron expues-

tas en 1932, cuando los organizadores del evento se congratularon porque con 

el concurso Tolteca demostraban que el arte era útil para fines netamente indus-

triales y mercantiles.16 Muestra de ello, fue que algunas fotografías premiadas, 

con su respectiva adaptación tipográfica al estilo Le Corbusier, fueron difundi-

das como publicidad de la empresa en el periódico Excélsior, patrocinador del 

concurso, México al día y Hoy, entre otras revistas; mientras agustín Jiménez fue 

contratado como colaborador de la revista Tolteca. además, se tenía planeado 

que los resultados del concurso trascendieran fronteras, enviando ejemplares de 

los folletos que se editaran a las principales universidades y sociedades culturales 

científicas y artísticas del país y del extranjero, con el objetivo de dar a conocer a 

México, no sólo en unas de sus fases industriales, sino mostrando las importan-

tísimas conexiones de la industria con el arte.17 Entonces, podemos decir que el 

concurso de La Tolteca tiene fuertes implicaciones en la fotografía y en la publici-

dad industrial en México. 

En fotografía, observamos que el concurso fue un espacio en el que convergieron 

el lenguaje de la fotografía técnica, cuyas convenciones de representación fueron 

establecidas desde las primeras publicaciones dedicadas a difundir el uso del 

cemento, y el lenguaje de la vanguardia fotográfica en México, que como ya se 

ha estudiado fue influenciada por la celebración de la máquina presente en las 

tomas de Tina Modotti y Edward Weston.18 Sólo que en este contexto, el ojo técnico 

trascendió al ámbito estético, pues fue la mirada del ingeniero y el arquitecto la 

encargada de legitimar y dar impulso mediático a la vanguardia fotográfica, toda 

vez que el concurso y su exposición fueron las plataformas que catapultaron la 

carrera de Manuel Álvarez Bravo, agustín Jiménez, Lola Álvarez Bravo y aurora 

Eugenia Latapi. 

En publicidad, Federico Sánchez Fogarty puso en marcha en todo su esplendor, 

el prototipo internacional de difusión de la industria, la ingeniera y la arquitectura 

moderna, es decir, engranó un dispositivo integrado por ingenieros, arquitectos, 

políticos, artistas, promotores culturales, una exposición y publicaciones de divul-

gación y especializadas nacionales e internacionales para demostrar que México 

se introducía en los estándares internacionales de la producción y consumo de 

masas, con la consecuente recontextualización de imágenes y adaptación de va-

lores estéticos de la edad de la máquina. aunque la convocatoria a un concurso 

artístico promovida por una fábrica de cemento fue inédita en México, es posible 

que Sánchez Fogarty haya tomado como referente la Feria internacional de artes 

Decorativas e industriales Modernas de París de 1925, cuyos pabellones fueron 

divulgados en su revista Cemento. 
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1 En el concurso participaron 496 obras: 121 pinturas, 93 dibujos y 282 fotografías. En pintura, el primer 
premio fue para Juan O´Gorman y el tercero para Rufino Tamayo. En dibujo, Carlos Tejeda obtuvo el tercer 
premio.  En fotografía, el primer premio fue para Manuel Álvarez Bravo y el segundo para agustín Jiménez. 
Las obras premiadas se expusieron entre el 5 y el 15 de diciembre de 1931 en el Museo Cívico del Teatro 
Nacional, hoy Palacio de Bellas artes.  

2 Para ida Rodríguez Prampolini, las nuevas técnicas de construcción del siglo XX y la producción de sus 
materiales marcan el paso de la arquitectura concebida como monumento a la arquitectura concebida 
como mass-media, véase ida Rodríguez Prampolini, Juan O´Gorman, arquitecto y pintor, México, UNaM-insti-
tuto de investigaciones Estéticas, 1983, p. 37.

3 Los romanos usaban una ceniza volcánica como cementante natural extraído del monte Vesubio. Por 
siglos, la receta se perdió, hasta 1756 cuando John Smeaton la empleó nuevamente en la construcción 
de un faro en Edimburgo. Después de diversos experimentos, en 1824, el inglés Joseph aspdin patentó 
un cemento artificial, conocido como cemento portland por su semejanza con una piedra de construcción 
abundante en la isla de Portland, tal descubrimiento dio lugar a la producción industrial del cemento como 
la conocemos hoy en día. 

4 adrian Forty, Concrete and Culture: A Material History, Reino Unido, Reaktion Books, 2012, p. 15.

5 andrew higgott, Timothy Wray, “introduction: architectural and Photographic Constructs”, andrew higgott, 
Timothy Wray, Camera Constructs: Photography, Architecture and the Modern City, Reino Unido, ashgate 
Publishing Company, 2012, p. 14.

6 Terry Smith, Making the Modern: Industry, Art and Design in America, Chicago, The University of Chicago 
Press, 1993, p. 115.

7 Cabe señalar que la recontextualización de fotografías no fue privativa de la industria de la construcción, 
pues como se sabe, la segunda revolución industrial se caracterizó por la transición de la producción de 
masas al consumo de masas, en esta segunda fase, la unión de arte, industria y publicidad fue la estrategia 
de mercado por antonomasia para crear e incrementar el consumo masivo.

8 El comité artístico de la exposición estuvo integrado por alexander archipenko, Robert Chandler, andrew 
Dasberg, Charles Delmuth, Muriel Draper, Marcel Duchamp, Josef Frank, hugh Ferriss, Louis Lozowick, 
andre Lurcat, Elie Nadleman, Man Ray, Boardman Robinson, Charles Sheeler, Ralph Steiner, i. Syrkus y L. 
Van der Swallmen. En arquitectura se presentaron obras de arthur Loomis, Eliel Saarinen, Walter Gropiuis, 
Bruno Taut, Le Corbusier, Mallet Stevens, entre otros. Machine-Age Exposition Catalogue, Nueva York, Little 
Review, 1927.

9 adrian Forty, “Concrete and Print: Buildings and Words”. Conferencia presentada en Environment Review, 
10-12 abril de 2013. Disponible en sitio de internet: https://www.youtube.com/watch?v=cmPQfYFwrcE Con-
sulta: 9 de diciembre de 2014, op. cit.

10 “Convocatoria”, en Tolteca, núm. 20, México, agosto 1931, p. 271.

11 “¿Por qué este primer premio?”, en Tolteca, núm. 21, México, enero 1932, p. 295.

12 “Ortiz Monasterio”, en Tolteca, núm. 23, México, mayo 1932, p. 351.

13 Al estallar la Revolución mexicana, la producción e inversión en la industria del cemento permaneció para-
lizada a partir de 1912 y durante los ocho años consecutivos. Cementos Hidalgo suspendió actividades. Cruz 
Azul acumuló pérdidas y pasó a manos del Banco Nacional de México. La Tolteca también estuvo a punto de 
quebrar, pero sus dueños repararon la fábrica constantemente. Fue en la década de 1920 cuando el gremio 
cementero despuntó en uno de los sectores económicos más fructíferos del país. En buena medida, gracias 
al proteccionismo que la política económica del presidente Plutarco Elías Calles garantizaba a inversionistas y 
empresarios nacionales y extranjeros; así como al aumento de obras públicas, prioridad del gobierno posrevo-
lucionario. Ver Enrique X. de Anda Alanís, La arquitectura de la Revolución mexicana: Corrientes y estilos en la 
década de los veinte, México, UNaM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008. 

14 El Segundo Censo de Edificios del Distrito Federal realizado en 1939 indica que los edificios construidos 
con materiales de baja calidad (adobe madera, varas, embarro y lámina) sumó 64 633 unidades, lo que 
representaba el 42% de un total de 157 342. Mientras las construcciones de bloques de cemento sumaron 
531, equivalente al 0.33 % del total. Segundo Censo de Edificios del D.F., 1939 citado en Ma. del Carmen 
Espinosa de los Monteros, et al., La industria del cemento en México, México, Banco de México, S.a., Oficina 
de investigaciones industriales, Sección de Economistas, agosto, 1950, p. 49.

15 Ortiz Monasterio, op. cit., p. 352.

16 La pintura en el concurso Tolteca”, en Tolteca, núm. 23, México, mayo 1932, p. 352.

17 “El Concurso Tolteca”, en  Tolteca, núm. 21, México, enero 1932, p. 292. 

18 James Oles, “La nueva fotografía y cementos Tolteca: Una alianza utópica”, en Mexicana. Fotografía mo-
derna en México, 1923-1940, Valencia, iVaM Centre Julio González-Generalitat Valenciana, 1998, pp. 139-152.
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El “Ojo Inhumano” 
de la Fotografía Moderna

La cámara fotográfica por medio de su lente: “Ojo Inhumano”, ha veni-
do a dotar a nuestra retina de una penetración visual más grande que 
aquella que le fuera otorgada por la Madre Naturaleza.

¡Qué misteriosos panoramas nos ofrece la misma naturaleza, con sólo 
contemplarla desde otro punto de vista que el habitual, y a veces, con 
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sólo una ligera distorsión a través del objetivo de la 
cámara!

Objetos que se nos presentan como monstruos mecá-
nicos; flora amplificada de paraísos extraños, espec-
tros de las emociones humanas que parecen trans-
parentarse a través del cuerpo. Toda una vida nueva 
llena de misterio y fantasía, con sólo contemplarla 
desde otro ángulo visual, desde ese plano “deshuma-
nizado” que ha servido a más de un filósofo moderno 
para sustentar una nueva teoría del arte.

¿Qué es esa emoción que nos producen objetos tan fa-
miliares cuando los contemplamos en una fotografía 
como las que reproducimos en estas páginas? ¿Acaso 
no hemos visto esas mismas cosas una y mil veces sin 
que hasta entonces nos llamaran la atención?

He ahí el alma y la belleza de las cosas sorprendidas 
por la cámara fotográfica y que no habíamos descu-
bierto antes.

Ha bastado que recorriéramos un camino a 60 u 80 
kilómetros por hora, para que en el valor pictórico del 
paisaje se infiltrara un elemento dinámico hasta aho-
ra desconocido. Ha bastado elevarnos a escasa altura 
en un aeroplano para descubrir una nueva perspecti-
va de las ciudades y para ver bailar a nuestro alrede-
dor lo que antes habíamos considerado como inmóvil.

Nos acercamos al día en que la fotografía deje tam-
bién de ser una fiel y exacta reproducción de las per-
sonas y las cosas; un retrato de gabinete; una cartuli-
na ilustrada, para ofrecernos un aspecto nuevo y más 
espiritual de las mismas personas y cosas.

… y, una nueva musa, una musa moderna, mitad mu-
jer y mitad máquina habrá de incorporarse al coro de 
las musas de las Bellas Artes; musa que no tiene nom-
bre ahora pero, ¡qué importa!; la sentimos, curiosa, 
atenta e infatigable, siempre dispuesta a transfigurar 
a nuestros ojos todo el mundo exterior.

El “Ojo inhumano” de la Fotografía Moderna
Revista Gráfica, México, pp. 14-15 
De unas páginas sin fecha 
Col. archivo Fotográfico agustín Jiménez
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sólo una ligera distorsión a través del objetivo de la 
cámara!
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La fotografía en el Archivo Histórico 
del Poder Judicial de Michoacán

Rita María Hernández

El Archivo Histórico del Poder Judicial de Michoacán está integrado por expedientes judiciales 
concluidos, de los años de 1529  a 1959, organizados en el interior del espacio asignado, en 1 576 
metros lineales, dando un total de 63 toneladas de documentos.1

El acervo formalmente se constituyó con la instalación del Superior Tribunal de Justicia (hoy Supre-
mo Tribunal de Justicia) en 1824. Desde el año 2002 se aplican medidas de conservación, preser-
vación, clasificación y difusión; esta última trabajada desde la instalación de su Museo Histórico, 
inaugurado el 18 de mayo de 2004.
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Una de las primeras exposiciones presenta-
das en el museo fue la titulada Una mirada 
en la aplicación de la justicia: el uso de la 
fotografía. Siglos XIX-XX. En esta se exhibie-
ron 22 expedientes judiciales, correspon-
dientes al ramo criminal, de los años 1895 
a 1959 y donde están insertas fotografías.

Es importante mencionar que, como antece-
dente de las imágenes fotográficas localiza-
das en el acervo, están los dibujos de los ob-
jetos con los que se cometió un delito: trazos 
a lápiz o tinta de rifles, machetes, piedras, 
palos o rostros heridos. Y tal como se men-
ciona en varios expedientes “el dibujo es del 
tamaño real”, así por ejemplo, se encuentran 
trazos muy exactos de espadas de más de 
un metro de largo.

Por otro lado, el uso de la fotografía en los 
procesos judiciales de finales del siglo XIX y 
principios del XX fue muy tardío, pero tam-
bién fue evolucionando, eran distintas a las 
que hoy conocemos como nota roja por lla-
marlas de alguna manera. Se aprecian be-
llas fotografías de estudio con dedicatoria 
de jóvenes mujeres a su amado, y de quien 
había prometido matrimonio tras tener intimi-
dad con la doncella, abandonándola y man-
chando su honor. Este tipo de asuntos eran 
llevados ante el juez para reparar el daño 
por desprestigio. Las imágenes presentadas 
eran la prueba de la existencia de relación 
amorosa.

La lectura de la imagen en la recreación de 
hechos como homicidios, proporciona una 
infinidad de información. Así, en un caso de 
muerte accidental ocurrido en una antigua 
botica, la misma fotografía permite conocer 
hoy en día cómo eran esos sitios.

Así, el acercamiento a los archivos judicia-
les, no sólo permite construir estudios sobre 
historia del derecho, sino también sobre la 
historia de la fotografía en Michoacán; estos 
sitios que están a la espera de charlar con 
todos los interesados en la materia.

Rita María Hernández, titular del Archivo y Museo Histórico del Poder Judicial de Michoacán.

1 El documento más antiguo y resguardado en el Archivo Histórico del Poder Judicial de Michoacán, data del año de 1529 y corresponde a un título de 
propiedad o Encomienda, referente a Sahuayo.

Autor no identificado
Fotografía presentada por José  Manzo Amezcua, 
alias Tony López, como pruebas en caso de homicidio, 
Juzgado 1o  Penal de Jiquilpan, Michoacán, expediente 
núm. 87, 1951
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Desde el jardín. Fotografía con f lores

Desde tiempos inmemorables, los humanos hemos recurrido a los materiales que la natu-
raleza nos proporciona en el intento por dejar un testimonio de nuestra existencia y crear 
imágenes. Bastaría con remitirse a las pinturas rupestres encontradas en Altamira (Espa-
ña), Bhimbetka (India), Magura (Bulgaria) y Twyfelfontein (Namibia), por mencionar algunos 
ejemplos. El caso del desarrollo de los procesos de impresión en fotografía no ha sido la 
excepción. Una de las formas más delicadas para producir fotografías fueron los llamados 
anthotypes o anthotipos, que se debieron a la creatividad de Sir William Herschel en 1842.

Los anthotypes son imágenes generadas a partir de las sustancias fotosensibles extraídas 
de algunas partes de las plantas, y se logran, generalmente, con una emulsión hecha de 
pétalos de flores trituradas, o incluso utilizando diversas frutas y verduras. 

Para la realización de los anthotypes, Herschel se basó en los trabajos realizados por Henri 
Vogel en 1816, quien dio a conocer las propiedades fotosensibles de las plantas, y el hecho 
de que las tintas elaboradas con base de alcohol a partir de algunas flores, sufrían transfor-
maciones tonales al paso del tiempo por acción de la luz sobre el soporte —vidrio o papel—, 
en el que eran realizados.

Francis Schanberger
Nightie Negligee (Red Tulip), 
Anthotypes, 2012
https://francisschanberger.word-
press.com/category/anthotypes/
page/8/

Menelao Ramírez
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Con este antecedente, Herschel experimentó un nuevo proceso de 
color, adicionando varias emulsiones de flores y plantas logrando el 
proceso anthotype. Su aporte no tuvo el éxito esperado, ya que pro-
ducir una imagen llevaba días, por lo que su aplicación comercial no 
era viable. Durante mucho tiempo, el proceso sólo figuró como an-
tecedente en la literatura fotográfica. Fue poco practicado y además 
fue cuestionado en relación con la permanencia de la imagen.

Henry H. Snelling explicó el procedimiento de manera científica: 

A partir de un examen de las investigaciones de Sir John 
Herschel en el material colorante de las plantas, se verá 
que la acción de los rayos del sol es destruir el color, lle-
vando a cabo una especie de análisis cromático, en el que 
dos elementos distintos de color son separados mediante 
la destrucción de uno y dejando el otro presente. La ac-
ción se circunscribe dentro del espectro visible de la luz 
blanca, y por lo tanto una amplia distinción se exhibe entre 
la acción de los rayos del sol en los zumos de las verdu-
ras y de compuestos cristalinos, siendo estos últimos más 
sensibles y propensos a la acción de los rayos invisibles 
más allá del violeta. También se puede observar, que los 
rayos eficaces en la destrucción de un tinte dado, son en un 
gran número de casos, aquellos cuya unión produce un co-
lor complementario para el tinte destruido, o, al menos, uno 
que pertenezca a esa gama de colores, a la que tales tintes 
complementarios, pueden ser seleccionados. Por ejemplo, 
los tonos amarillos que tienden hacia el naranja, se destru-
yen con más facilidad por los tonos azules; los tonos azules 
por los colores rojo, naranja y amarillo; los tonos púrpuras y 
rosas por tonos amarillos y verdes.1 

El proceso de elaboración es sencillo:

• Preparar una emulsión de pétalos de flores triturados o 
cualquier otra planta sensible a la luz —fruta o verdura—, 
mezcladas con alcohol (hay quien sustituye esta sustancia 
por agua destilada).
• A continuación, sobre una hoja de papel de algodón, se 
coloca la hoja de una planta o un negativo —de preferencia 
subexpuesto—, y se le adicionan los pétalos triturados. Esto 
se puede realizar con una prensa de contactos o colocando 
las hojas entre dos vidrios.
• La prensa se coloca directamente a la luz del sol de uno a 
tres días, dependiendo de las condiciones climáticas y del 
grosor de la hoja o la calidad del negativo.
• Se puede observar que la imagen emerge gradualmente. 
La emulsión sobre el papel que está expuesta por completo 
a la luz del sol, se desvanece lentamente hasta alcanzar 
un color blanco o amarillo pálido. El color se mantiene o se 
desvanece en las partes sombreadas, según sea el caso.
• Los resultados varían dependiendo del uso de una planta 
u otra, y por la calidad de la emulsión empleada.
• Las imágenes resultantes son de una calidad exquisita, 
frecuentemente tenues, oníricas.

Malin Fabbri, Anthotypes. Explore the Darkroom in Your 
Garden and Make Photographs Using Plants, Suecia, 
CreateSpace, 2011.
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El anthotype, como otros procesos considerados en des-
uso, ha sido retomado tanto por aficionados a la prácti-
ca fotográfica como por profesionales que han vuelto su 
atención a éste como alternativas para sus propuestas 
visuales.

Lecturas recomendadas
• Marco Antonini et al., Experimental Photography. A 
Handbook of Techniques, Londres, Thames & Hudson, 2015.
• Malin Fabbri, Anthotypes. Explore the Darkroom in Your 
Garden and Make Photographs Using Plants, Suecia, 
CreateSpace, 2011.

1 Henry H. Snelling, The History and Practice of the Art of 
Photography; or the Production of Pictures Through the Agency 
of Light, Nueva York, G. P. Putnam, 1849.

Julia Margaret Cameron. Sir William Herschel, ca. 1867, Col. Metropolitan Museum of Art



Alquimia  85

El anthotype, como otros procesos considerados en des-
uso, ha sido retomado tanto por aficionados a la prácti-
ca fotográfica como por profesionales que han vuelto su 
atención a éste como alternativas para sus propuestas 
visuales.

Lecturas recomendadas
• Marco Antonini et al., Experimental Photography. A 
Handbook of Techniques, Londres, Thames & Hudson, 2015.
• Malin Fabbri, Anthotypes. Explore the Darkroom in Your 
Garden and Make Photographs Using Plants, Suecia, 
CreateSpace, 2011.

1 Henry H. Snelling, The History and Practice of the Art of 
Photography; or the Production of Pictures Through the Agency 
of Light, Nueva York, G. P. Putnam, 1849.

Julia Margaret Cameron. Sir William Herschel, ca. 1867, Col. Metropolitan Museum of Art



Siempre será un reto convertir una tesis doctoral en libro, 
ya que normalmente las investigaciones históricas resul-
tan poco viables como producto de divulgación. Éste, 
además de bien escrito, es elocuente y logra atrapar al 
lector para llevarlo de la mano en una ágil lectura, que 
implica más de una década de buscar indicios, de hur-
gar entre placas fotográficas y páginas hemerográficas. 
Las fotografías no sirven de ilustración o acompañamien-
to a una disertación, sino que son ellas las protagonistas 
de la misma, producto de un largo aprendizaje en la in-
vestigación. 

A través de la lectura, Daniel Escorza desmitifica la figura 
de Agustín Víctor Casasola en dos aspectos principal-
mente. Primero. Es común leer que el autor permaneció 
en la capital de la República, sobre todo durante el pe-
riodo revolucionario, pero Escorza prueba su estadía en 
diversos puntos del país a través de retratos de grupo. 
Segundo. Tenemos una imagen preconcebida de este 
fotógrafo como paladín y creador de la iconografía fo-
tográfica revolucionaria, sin embargo, el autor nos abre 
la perspectiva para mirar en los albores del siglo XX, al 
hombre que ejercía el oficio de reporter, y que se abrió 
camino —nada fácil— en el mundo de los periódicos y 

Mayra Mendoza Avilés

revistas ilustradas, para luego combinarlo con el oficio 
de fotógrafo a partir de 1901. A lo largo de las páginas 
concluye que su nombre era poco conocido hasta des-
pués de la segunda década del siglo pasado. Es decir, 
no durante la revolución sino hasta la pos-revolución.

Daniel Escorza establece que fue en el primer semestre 
de 1912 cuando Agustín Víctor se asoció con su primo 
Gonzalo Herrerías para crear la agencia, sin referencias 
claras de que su hermano Miguel ejerciera como socio 
o fundador. Esta agencia funcionó entre 1912 y 1915, 
un periodo muy breve. De esta manera expone que no 
fue la única agencia ni la primera en su tipo, y está aún 
por definir si fue la primera agencia moderna o periodís-
tica en el país. Lo que sí deja en claro, es que persiguió 
nuevos fines: atraer otro tipo de público, el de a pie, el 
que transitaba alejado de las calles de Plateros y San 
Francisco —donde se ubicaron los grandes estudios co-
merciales, herederos de una tradición decimonónica—, 
que estaría dispuesto a pagar un módico precio por una 
imagen de sí mismo, capturada por un fotógrafo egresa-
do de las filas del periodismo. Para 1920, Escorza ubica 
la fotografía reproducida en la portada del libro con una 
nueva fachada del negocio, omite la palabra “Agencia” 
para quedar como “Casasola fots” y es ahí —no antes— 
cuando  aparece la frase “Tengo o hago la fotografía 
que ud. necesite”. Como el autor aclara, estas fotografías 
ponen en duda la existencia de la multicitada agencia, 
por lo menos entre 1915 y la década de 1920. Lo que se 
pensaba como la gran “Agencia Casasola”, proveedora 
de imágenes a todos los medios impresos de la Ciudad 
de México, en realidad funcionaba como un pequeño 
estudio, donde también se enmarcaban fotografías, se 
vendían postales y hacían retratos con el nombre de “Ca-
sasola fots” o “Casasola e hijos””. 

Daniel Escorza comenta que el acopio de impresiones y 
negativos de otros autores por parte de Agustín Víctor, ini-
ció antes de la fundación de la agencia, pero en realidad 
es una incógnita la manera como llegaron a sus manos 
miles de negativos y positivos de otros autores; más aún 
en el caso de fotógrafos que permanecieron fuera de su 
círculo de lazos afectivos o amistosos. Lo que nos afirma 
el autor es que Agustín Víctor “no borra las firmas” de las 
placas, y que esta acción corresponde a la década de los 
treinta en adelante, ya que fue efectuada por sus suceso-
res. De hecho, el llamado “Archivo Casasola”, fue organi-
zado por los hijos de Agustín Víctor: Gustavo, Dolores y 
Piedad y en 1960 devino en una industria visual.

En síntesis, este libro nos permite acceder al fotógrafo y 
empresario desmitificando la labor de la llamada Agen-
cia Casasola durante la Revolución, para brindarnos un 
amplio panorama acerca de uno de los personajes más 
emblemáticos de la fotografía en los inicios del México 
contemporáneo.

Daniel Escorza, Agustín Víctor Casasola. 
El fotógrafo y su agencia, México, 
INAH-SINAFO, (Serie Alquimia 3), 2014
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Bob Schalkwijk, Tarahumara 
Ana Paula Pintado (pres.), México, 
Editorial RED/Conaculta, 2014.

Analizar la fotografía de este incansable viajero, mexica-
no por adopción pero holandés de nacimiento, llamado 
Bob Schalkwijk, es encontrarse con un mundo diseñado 
en la entraña de la tierra, del sol, del cielo, de la carne, 
del hambre, del frío, de cascadas sin agua, de sierras y 
barrancas insospechadas. Son sus imágenes un recorri-
do poderoso en torno a ese mundo que parece tan leja-
no, tan ajeno y que está entre nosotros. 
 
Es un fotógrafo observador, tranquilo, no incisivo. Su 
cámara no irrumpe lo cotidiano, sino que lo registra con 
gran sabiduría. Lo notamos desde sus primeras imáge-
nes que captó en 1965, hace casi medio siglo, en este 
libro que ahora nos presenta, dejando una huella de su 
paso por esos lugares a donde ha regresado once ve-
ces más. 

Tarahumara es un libro que busca encontrar los parale-
lismos de su mirada en estos años, en los que parece 
que no pasa el tiempo, son mundos que se mantienen 
en otra cronología, en otro espacio temporal que nos en-
seña que la vida puede ser otra, de largo aliento, de ge-
neración en generación, donde las gotas de agua desa-
parecen y reaparecen para mostrarse en cada estación 
del año. Por ello, no veo un fotógrafo que mire desde 
afuera, un observador del “otro”, sino un empático artista 
de la lente, que deja fluir y deja sonar su obturador con la 
cadencia misma de la naturaleza. 
 
Me asombra su capacidad de mirar, de mostrar y acer-
carse al detalle sin perder el bosque, de detonar una 
rama congelada, entre la nieve como en Choguita (1973) 
y al lado de las montañas más escarpadas y sinuosas. 
Sí, es estar en una constelación entre el cielo y la tierra, 
entre lo divino y lo humano, y es ahí en donde él place su 
mirada con mayor gusto y empatía. 
  
Aquí el mundo es otro, la vida se ciñe al fuego, al calor 
que se produce por el frío inmenso de la montaña. Los ta-
rahumaras son sobrevivientes culturales, sobrevivientes 

naturales, sobrevivientes a todo intento por conducirlos, 
por desentrañarlos y alejarlos de su esencia. 

Eso es lo que evocan las imágenes captadas por Bob, 
ahora reproducidas de manera muy fina en este libro de 
impresión delicada y de evidente trabajo arduo. Pocas 
imágenes regresan la mirada, ahí están los pequeños 
niños que entre las piedras de un muro asoman sus ros-
tros, su pelo irsuto, sus ojos risueños. Devolución de un 
trabajo amoroso que ha realizado Bob, no como un ex-
tranjero, no como un extraño, sino que sabe que se debe 
ser muy fuerte para mantenerse ahí. Un mundo divino, 
más allá de lo humanamente comprensible, de lo coti-
dianamente pensable. 

Es Tarahumara uno de los libros que mejor acoge en su 
visualidad a esos personajes que tienen la fortuna, aún 
de conservar su identidad e integridad. Así en la conste-
lación que hoy Bob nos presenta lo percibimos como un 
filósofo de la vida, como un poeta de la imagen. De igual 
manera, su expresividad visual entre el color y el blanco 
y negro no deja duda, aplica en donde debe la materiali-
dad de su trabajo, la expresividad. El legado es nuestro. 
La herencia nos la muestra Bob Schalkwijk de una mane-
ra profundamente humana, que ahora, en estos tiempos 
dolorosos e intranquilos, podemos y debemos aquilatar.  

Rebeca Monroy Nasr
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y al lado de las montañas más escarpadas y sinuosas. 
Sí, es estar en una constelación entre el cielo y la tierra, 
entre lo divino y lo humano, y es ahí en donde él place su 
mirada con mayor gusto y empatía. 
  
Aquí el mundo es otro, la vida se ciñe al fuego, al calor 
que se produce por el frío inmenso de la montaña. Los ta-
rahumaras son sobrevivientes culturales, sobrevivientes 

naturales, sobrevivientes a todo intento por conducirlos, 
por desentrañarlos y alejarlos de su esencia. 

Eso es lo que evocan las imágenes captadas por Bob, 
ahora reproducidas de manera muy fina en este libro de 
impresión delicada y de evidente trabajo arduo. Pocas 
imágenes regresan la mirada, ahí están los pequeños 
niños que entre las piedras de un muro asoman sus ros-
tros, su pelo irsuto, sus ojos risueños. Devolución de un 
trabajo amoroso que ha realizado Bob, no como un ex-
tranjero, no como un extraño, sino que sabe que se debe 
ser muy fuerte para mantenerse ahí. Un mundo divino, 
más allá de lo humanamente comprensible, de lo coti-
dianamente pensable. 

Es Tarahumara uno de los libros que mejor acoge en su 
visualidad a esos personajes que tienen la fortuna, aún 
de conservar su identidad e integridad. Así en la conste-
lación que hoy Bob nos presenta lo percibimos como un 
filósofo de la vida, como un poeta de la imagen. De igual 
manera, su expresividad visual entre el color y el blanco 
y negro no deja duda, aplica en donde debe la materiali-
dad de su trabajo, la expresividad. El legado es nuestro. 
La herencia nos la muestra Bob Schalkwijk de una mane-
ra profundamente humana, que ahora, en estos tiempos 
dolorosos e intranquilos, podemos y debemos aquilatar.  

Rebeca Monroy Nasr








