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INTRODUCCION

En el desarrollo cultural posrevolucionario no hubo un ruptura radical con los
planteamientos de nucleos intelectuales y literarios del periodo porfirista que habian
trabajado sobre la creacion de una cultura nacional. En el nacionalismo espiritual de
grupos como los modernistas y el Ateneo de la Juventud va a fincarse el nacionalismo
revolucionario que pusieron en marcha los gobiernos de Alvaro Obregon (1920-1924) y
Plutarco Elias Calles (1924-1928). Sin embargo, a pesar de que hablemos de el
“nacionalismo revolucionario”, es importante notar que no hubo uno sino diversos
“nacionalismos”. El estado obregonista partio de la reflexion nacionalista expuesta a
finales del antiguo régimen e incoporé a ella elementos ideologicos ligados a la
Revolucion: el populismo, el socialismo agrario y proletario, la idea de unidad,
conciliacion y progreso nacional. El proyecto nacional de Calles se gesto de arriba hacia
abajo y sirvid6 para fortalecer la dominacion estatal y los intereses de los nuevos
capitalistas. Las politicas culturales de estos gobiernos formaron parte esencial en la
consolidacion del proyecto nacional. Durante la presidencia de Obregdn, José
Vasconcelos se dedicé a la difusién masiva de la cultura a través de distintos medios: el
libro, el espectdculo, el maestro, el arte. Con Calles la estructura administrativa anterior
no se altero significativamente pero los objetivos se adaptaron a la necesidad pragmatica
del nuevo Estado empresario, es decir, se busco incoporar a todos los mexicanos al
desarrollo productivo del pais. La Secretaria de Educacion Publica se dedico a expandir
la educacion rural, la integracion indigena a la “modernidad”, y a desarrollar una cultura
proletaria a través de una educacion técnica y urbana,

La elaboracion y consolidacion de un arte nacional, producto de la nueva cultura
revolucionaria, fue uno de los intereses comunes de las politicas culturales de los afios
veintes. La primera mitad de esta década, en buena medida gracias a Vasconcelos, fue
la mas prolifica y libre en proyectos artisticos (muralismo, método de dibujo Best
Maugard, estridentismo, Escuelas de Pintura al Aire Libre, “contracorriente”). Con
Calles, que fortalece al Estado, se burocratiza la produccion del arte y se propone
integrar la energia creadora al progreso nacional; se margina a artistas radicales
identificados con posiciones politicas de izquierda y a quien no colabore con los
lineamientos impuestos, y disminuye la variedad y libertad de propuestas artisticas
(estridentismo, movimiento de Escuelas de Pintura al Aire Libre, grupo 130-30!). En

ambas etapas se distinge el papel activo y comprometido del artista, con el arte y con la
sociedad.

Un notable promotor y difusor del arte nacional fue Gabriel Ferndndez Ledesma. Una de
sus labores de difusion mas relevantes fue la direccion de Forma. Revista de artes
pldsticas, objeto de estudio del presente trabajo. Esta publicacion es importante porque
consitituye una elocuente crénica del arte y de la idea del arte del México de la segunda
mitad de los afios veintes. Forma nos brinda una imagen rica del arte mexicano en sus
diversas ramas y también nos expone una perspectiva de la relacion que entonces existi¢



entre la produccion y promocion cultural, de los artistas y su relacion con su sociedad, el
medio cultural y con el Estado, y, sobre todo, la idea que se tenia del arte en todas sus
determinaciones durante la segunda década de nuestro siglo.

Objetivo del presente estudio

Una de las vias directas para acceder al conocimiento de una realidad historica
determinada es a través de la produccion cultural del periodo que nos interese. El
analisis de una fuente historica original nos acerca a la comprension de las ideas e ideales
que movieron al individuo o grupo que estudiemos. El presente estudio pretende, a partir
del analisis critico de una fuente documental original, elaborar una interpretacion de las
ideas e ideales del arte de la segunda mitad de la década de los veintes en México. La
fuente original que aqui se revisa y analiza, Forma. Revista de artes pldsticas, es una de
las primeras publicaciones periddicas en avocarse a la reflexion critica y a la difusion del
arte mexicano. La revista Forma aparecié irregularmente de 1926 a 1928, es decir,
durante los dos ultimos afios del régimen del presidente Plutarco Elias Calles.

Para poder aproximarnos al objeto de estudio con conocimiento de causa, se toma como
punto de partida el renacimiento cultural que precedio a la lucha armada conocida como
Revolucién Mexicana. Después de una breve revision de las caracteristicas esenciales de
la politica cultural llevada a cabo durante el régimen de Obregon (1921-1924), se expone
un panorama de las distintas propuestas artisticas desarrolladas durante la década que nos
ocupa, en donde se enfatiza el afan de biisqueda de un arte nacional. A continuacion se
revisa la politica cultural del gobierno de Calles, con el fin de mostrar de qué manera
nuestro objeto de estudio se incluye en ésta.

La primera aproximacion a la fuente que estudiamos se realiza a partir de una revision del
panorama de publicaciones periddicas con fines culturales que aparecieron en esta época.
Reconocida la relevancia de Forma, por contarse entre las primeras revistas que se
dedicaron a la difusion y reflexion artistica en México, se procede a analizarla
directamente. El andlisis de la revista comprende varias perspectivas, a saber: su
identificacion con el medio artistico nacional, el discurso del arte que expone y la
novedad visual que propone.

Ademais del conocimiento que esta fuente documental nos brinda del arte mexicano,
muestra una serie de relaciones socio-culturales implicadas, por ejemplo: la relacion de
los artistas e intelectuales con el poder politico, la relacion del artista con su medio
social, la influencia de la ideologia nacionalista sobre las nociones artisticas, la idea que
se establece de la funcion social del arte, etcétera. Este estudio intenta dilucidar este tipo
de relaciones a partir del andlisis de la revista.

Después de los siete capitulos que comprenden este estudio, se incluyen tres apéndices en
donde se encuentra la cuantificacion y catalogacion de colaboradores, coolaboraciones e



imagenes que aparecen en Forma. Las conclusiones que se derivan de estos datos nos
muestran un panorama general del tipo de tematica y la tendencia artistica de la revista
(capitulos V). Finalmente se incluye una cronologia para contar con una visién general
del desarrollo cultural de México en las primeras décadas del siglo XX.



| B La revolucion cultural

a) El renacimiento cultural posrevolucionario

Con Alvaro Obregén elegido presidente por sufragio universal, la Revolucion Mexicana
comenzo su proceso de “institucionalizacion” y la unidad nacional, necesidad constante
durante toda la contienda, empezo a construirse entre los distintos sectores sociales y
culturales. Obregon procuré la conciliacion de los obreros, de los campesinos y de las
masas urbanas con el Estado revolucionario'. Paralelamente, surgié la necesidad de
afianzar la unidad nacional en el espiritu de los mexicanos. Comenzando la década de los
veintes aparecio el pnmer gran empeiio de crear un nacionalismo cultural que mtegrara a
la colectividad y que “absorbiera y conformara el impulso de la Revolucion Mexicana™
Al filosofo ateneista José Vasconcelos fue a quien correspondié iniciar esta tarea.
Vasconcelos fund6 las bases para una “cultura social” y un “nacionalismo espiritual” que
domind el panorama cultural de la segunda década del siglo XX.

La historia de la cultura en México tiene como una de sus épocas mas brillantes, y
decisivas para su ulterior desarrollo, la década de los veintes. Es una época caracterizada
por la celebridad de sus artistas y por el compromiso que éstos tuvieron no solo con su
obra sino con la vida social y politica del pais. Estos aflos fueron prodigos en
asociaciones de artistas y expresiones colectivas, publicaciones de revistas y manifiestos
y polémicas para defender causas estéticas. La vida cultural se encontraba en ebullicion’,

Debido a la convivencia, hubo una importante interrelacion e influencia reciproca entre
pintores, literatos, misicos, arquitectos;

Diego Rivera influye en la musica de Carlos Chavez y en la arquitectura ordenada por José
Vasconcelos; las tribunas del Estadio de Jalapa mueven a la emocion de la poesia estridentista, la
pintura de los niftos que asisten a las Escuelas de pintura al alre libre ponen en escena principal el valor
del contexto urbano de los alrededores de la ciudad de México®.

La élite intelectual mexicana sentia que su pais, por primera vez en su historia, hacia una
verdadera aportacion a la cultura universal y que “lo mexicano” tenia un presencia
distintiva en el arte intemacional. El desarrollo de una “cultura nacional” brindaba
cohesion interna afirmando los logros revolucionarios y también brindaba hacia el
exterior la imagen de un pais que a pesar de una guerra sangrienta y “barbara” tenia una
sensibilidad natural para expresiones espirituales.

! Cfr. Gloria M. Delgado de Canti, Historia de Mexico. Formacién del Estado moderno. México,
Alhambra Bachiller, 1991, “Unidad 9. Los gobiernos de la Revolucion. Formacion del Estado mexicano,
EI caudillismo populista (1920-1928)”
* Carlos Monsiviis, “El nacionalismo cultural” en La polémica del arte nacional en México, 1850-1910.
Méxtco Fondo de Cultura Econdmica, 1988, p. 301.

e Enrique Xavier de Anda Alanis, La arquitectura de la Revolucion. Corrientes y estilos de la década
a’e los veintes, México, UNAM Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990, p.25.

* Idem,



b) José Vasconcelos y el nacionalismo cultural

“Para eso ibamos a la Revolucion, para
imponer, por la fuerza del pueblo, el
espiritu sobre la realidad”

José Vasconcelos, Ulises criollo

El 2 de octubre de 1921 se creé la Secretaria de Educacion Publica y el presidente
Obregéon nombré como ministro a José Vasconcelos. El nuevo funcionario habia
participado activamente en algunos de los gobiernos revolucionarios y a su ingreso al
escenario politico se uni6 a Obregdn por considerarlo heredero politico de los ideales de
Madero, es decir, de la democracia liberal’,

Vasconcelos ateneista

José Vasconcelos consolidé su formacion intelectual en el Ateneo de la Juventud® - y fue
elegido su presidente en 1911 cuando el grupo cambia de nombre a Ateneo de México- y

* José Vasconcelos participé en el movimiento maderista como uno de los cuatro secretarios del Centro
Antirreleccionista de México y con Félix F. Palavicini fue codirector del periédico El antirreleccionista.
En la insurreccion de 1910-11 fue secretario y sustiluto de Francisco Vdzquez Gomez, agente confidencial
de Madero en Washington y fundador del Partido Constitucionalista Progresista. Carranza lo designo
agente confidencial ante los gobiernos de Inglaterra y Francia para tratar de evitar que estos otorgaran
ayuda financiera al dictador Huerta, Desempeiié misiones en Canadd y Estados Unidos (asistié a las
conferencias de Niagara Falls, después de la invasion de Estados Unidos a Veracruz ). En 1914 fue
nombrado director de la Escuela Nacional Preparatoria. En ese afio criticd a Carranza y éste ordend su
arresto, por lo que huyd a Estados Unidos. Cuando regresdé a México asistié a la Convencion de
Aguascalientes y se desempefiocomo secretario de Instruccion Pulica (1914-15) con Eulalio Gutiérrez. Se
exilié en 1915 y en 1920 se entrevisté con Alvaro Obregdn y ofrecié su apoyo al Plan de Agua Prieta.
Adolfo de la Huerta lo designé jefe del departamento Universitario y de Bellas Artes det 9 de junio de 1920
al 2 de octubre de 1921. Cfr. Humberto Musacchio, Diccionario Enciclopédico de México. Nustrado,
México, Andrés Ledn editor, 1989, Tomo IV. p. 2130-31.

% Hacia 1907 se organiz6 en México una Sociedad de Conferencias que fue el antecedente inmediato del
Atenco de la Juventud, fundado el 28 de octubre de 1909. Este se integré por un grupo de intelectuales
nacidos a finales del siglo XI1X: los escritores José Vasconcelos, Alfonso Reyes, Julio Torri, Pedro
Henriquez Urefia, Luis G. Urbina, Alfonso Cravioto, Martin Luis Guzman, Isidro Fabela; el fildsofo
Antonio Caso; los pintores Diego Rivera, Roberto Montenegro, Alfredo Ramos Martinez; los musicos
Manuel Ponce y Julidn Carrillo. Con la politica cultural porfirista los ateneistas, como los modemistas, se
sentfan limitados en su accién cultural y oponfan resistencia a la filosoffa positivista, deshumanizada y
materialista.  El grupo del Atenco atribufa importancia a los valores espirituales y universales,
fundamentados en un humanismo de rafz cldsica. La busqueda de valores universales se tradujo en un
preocupacion por "lo esencial” que después derivd en la consolidacion de una "cultura nacional” construfda
sobre todo con el legado hispanico del pueblo mexicano. En general, los atencistas buscaban un cambio
social mediante la accién cultural. Combatfan la ideologia materialista y extranjerizante del porfiriato
(concretada en el positivisino) pero no proponfan cambios a tono con lo que el pueblo reclamaba. La
revolucion que ellos proponian tenia que ver con el cambio en las ideas, la guerra era una expresion de
"barbarie” que tenfa que ser sustituida por una elevacion del espiritu conforme a cinones morales y
culturales del humanismo clisico, La mayoria de los ateneistas veian la revolucion armada con temor y su
accion revolucionaria se referia sobre todo al campo de la educacion, proponiendo hacer extensiva la "alta
cultura" y defendiendo la "civilizacién". Para una visién mas amplia acerca de este grupo intelectual Cf.



como ministro de educacién tuvo la oportunidad de vincular sus convicciones filoséficas
a sus acciones politicas. La politica educativa y cultural de Vasconcelos se desarroll6
tomando como base los siguientes postulados ateneistas:

Los ateneistas querian una transformacion en el ambiente social a través de la difusion
de la cultura, no a través de la revolucion armada.

Se enfocaron sobre aspectos de la cultura mexicana y latinoamericana.
Se inclinaron por la formacion de una “cultura nacional”.

Rescataron las manifestaciones culturales nacionales, resaltando sus caracteristicas
espirituales y universales simultineamente.

La importancia que dieron a los valores espirituales los llevo a buscar “lo esencial” .

La cultura humanista clasica debia ser la base de la formacion moral e intelectual de
todo individuo.

Su comprension de la herencia cultural del pais se basd sobre todo en el legado
hispanico.

La figura del indigena aparece descontextualizada y asimilada dentro de una visién
romantica que lo presenta como el “buen salvaje” rousseauniano que debera ser
incorporado a la cultura nacional.

La tarea del arte se concibe como el intento de llevar la alta cultura y la “civilizaciéon”
a las clases populares.

En medio de los dificiles afios revolucionarios los ateneistas lucharon por rescatar,
preservar y difundir los “verdaderos valores”, los valores de la cultura. José Vasconcelos,
en un discurso de 1911, propone canalizar el impetu revolucionario hacia una revolucion
del espiritu:

Hasta esta cumbre sobre las montafias donde el pensamiento medita a través de las edades, llega el
estrépito y el resonar de Ia revolucion triunfante. Aquf acogeremos la tempestad con la firmeza con que
los drboles del bosque se entregan al vendaval, soltando al soplo sus ramas y cantando la elevacion y la
grandeza. Y asi como los arboles transforman la fuerza de los vientos en cancién exaltadora, el espiritu
tonaliza los rumores colectivos, rima las notas y da voz a la cancion de la era nueva .

Carlos Monsivais “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX" en Historia General de México,
;Vléxico, El Colegio de México, 1988. “lil. E!l Ateneo de la Juventud” Tomo 2.

Jos¢ Vasconcelos citado en Carlos Monsivais “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX” en
Historia General de México, Op. Cit., p. 1398,



Sin embargo, “los ateneistasa se dispersan, se aislan, salen del pais. Si bien su proyecto
zducativo se prolonga de algin modo en la accion de José Vasconcelos como Secretario
de Educacion, su reelaboracion de la cultura mexicana no se consuma”™

Politica educativa y cultural

José Vasconcelos, incluido en un régimen posrevolucionario en donde el discurso
heredado del liberalismo decimonénico planteaba a la educacion como el instrumento
que iba a reequilibrar a la sociedad, conciliar las clases antagénicas y hacer un proyecto
moderno de nacién, tuvo que redefinir su actitud, hasta cierto punto elitista, ¢ ir “mas
alla” de los postulados ateneistas. Por un lado mantenia su fé en la “alta cultura” y por el
otro se imponia una necesidad de democratizacion que mclula al ambito cultural. El
ministro encontré el ejemplo del soviético Lunacharsky ° muy util para elaborar un plan
estructurado que resolviera la dificultad de improvisar proyectos a gran escala en donde
se abarcaran las actividades educativas (del jardin de nifios a la Universidad) y culturales
(de las artes plasticas al teatro y la danza, pasando por la lectura y el canto). Sin
embargo, tratd de evitar toda “politizacion” de las tareas educativas y culturales 0 El
objetivo de la politica educativa del ministro fue consolidar la unién espiritual de los
mexicanos a través de una produccion cultural que brindara cohesion e identificacion. Al
resultado de este proyecto, que ocupé a Vasconcelos de 1921 a 1924, se le ha
nombrado“nacionalismo cultural”.

Ante la tarea de llevar educacion y cultura a todos los rincones del pais, Vasconcelos
decidié emprender giras a la provincia -acompaiiado de intelectuales y artistas- para
tomar conciencia de la realidad nacional:

Vasconcelos (...) visita las principales ciudades de la provincia, pero también poblados que nunca habifa
atravesado ningln personaje oficial y regiones que habian vivido al margen de toda corriente cultural y
educativa, Pronuncia discursos, discute con las autoridades, preside banquetes. Pero, sobre todo, visita
escuelas, habla con los maestros, toma nota del estado (...) de los locales; hace listas del material
necesario que luego enviard, (...) sc informa sobre la salud y condiciones sociales de los nifios que
asisten o deberfan asistir a la escuela; instala (...) embriones de bibliotecas y salas de lectura; pide que
establezcan circuitos para las “bibliotecas ambulantes” que (...) levaran libros técnicos, libros de
higiene, abecedarios, pero también los “clasicos” editados por la Universidad; alienta la creacién de
museos regionales y la formacion de bandas y orfeos locales; organiza especticulos de danza folclorica
y pasa revista a la produccion artesanal de la region'’.

La Secretaria de Educacion Publica se dividio en tres grandes departamentos: el
Departamento Escolar, el Departamento de Bibliotecas y Archivos y el Departamento de
Bellas Artes. “En el Departamento Escolar -comentd Vasconcelos- se imparte la

s Carlos Monsivdis, Idem., p. 1400.

? Anatole Lunacharsky (1875-1933) fue el primer comisario (o ministro) de Instruccién Publica de la
Unién Soviética, de 1917 a 1923, Se interesd por la educacién de las masas del pueblo ruso,
proporciondndoles una cultura amplia por medio de los clisicos universales. También se preocupé por
salvar ¢l patrimonio cultural (arte, bibliotecas, etcétera) de la Rusia zarista.

Cfin. Claude Fell, José Vasconcelos. Los afios del dguila (1920-1925), México, UNAM Instituto de
|nvest|5ac10nes Historicas, (989, p. 22,
' Idem., p. 50,



instruccion y se educa; en el Departamento de Bibliotecas se difunde la cultura y en el de
Bellas Artes se da a esa misma cultura el coronamiento que necesita para ser completa y

”|2

alta

Departamento Escolar

El criterio de la Secretaria de Educacion Piblica fue que “la educacion - adecuacion de la
persona a la vida social de la comunidad y esta al ritmo contemporaneo- era primordial
para el Estado y que la instruccion -formacion intelectual- era accesoria’ 1 Una de las
prioridades de esta Secretaria fue integrar a los mexicanos en la construccion de un
México modemo. Las comunidades indigenas debian sumarse al esfuerzo de
reconstruccion nacional y para eso era necesario su incorporacion a la “civilizacion” a
través de una educacion con orientacion practica. Entre los programas de educacion
indigena se incluyeron las campafias de alfabetizacion, la escuela rural, y las llamadas
“misiones culturales” en donde un miembro de la Direccion de Cultura Estética
(especializado en canciones populares, diseiios tradicionales, organizacion de orfeones,
etcétera) , varios profesores de materias técnicas (costura, carpinteria, curtido en piel,
técnicas de cultivo, etcétera) y un profesor de educacion fisica e higiene, guiaban al
pueblo inculto por medio de su sabiduria hacia “nuevas y superiores formas de vida’
“Se trataba de llegar a la poblacion rural y realizar en ella una accién de propaganda
cultural, tecnologica y sanitaria”"?,

En su ya mencionado discurso de toma de rectoria de la Universidad expreso:

(...) y no descansaremos hasta haber logrado que las jovenes abnegadas, que los hombres cultos, que los
héroes todos de nuestra raza se dediquen a servir a los intereses de los desvalidos y se pongan a vivir
entre ellos para ensefarles hibitos de traba_yo habitos de aseo, veneracion por la virtud, gusto por la
belleza y esperanza en sus propias alnas”,

Por otro lado, Vasconcelos presté singular atencion a la integracion de las distintas
identidades étnicas y lingilisticas a la cultura nacional. A través de las escuelas rurales se
“castellanizaba” al indio para lograr su completa “mexicanizacion”;

El indio no tiene otra puerta hacia el porvenir que la puerta de la cultura modema, ni otro camino que el
camino ya desbrozado de la civilizacion latina’,

El nacionalismo cultural plante6 “lo mexicano” como la sintesis de la tradicion
prehispanica y la hispéanica, es decir, el mestizo'’. El mestizo recibia la “lengua y

12 |, José Vasconcelos citado en lbid,, p. 59.
* Henrique Gonzalez Casanova, “La lucha por nuestra cultura, Vasconcelos educador” en José
Vasconcelos: de su vida y obra. Textos selectos de las jornadas vasconcelianas de 1982, Comp. Alvaro

Matute y Martha Donis, México, UNAM Direccion General de Difusion Cultural, 1984, (Textos de
Humamdades 39),p. 162.

" Claude Fell, Op.Cit., p. 148,
* Vasconcelos citado en Raquel Tibol, “Panorama de las artes” en José Vasconcelos: de su vida » obra.
Te\ots selectos de las jornadas vasconcelianas de 1982, Op.Cit., p. 215,

% Jos¢ Vasconcelos citado en Nicola Coleby, La contruccion de una estética: el Ateneo de la Juventud,
Vasconcelos y la primera etapa de la pintura mural posrevolucionaria, 1921 - 1924, Tesis de maestria en
Historia del Arte, México, UNAM Facultad de Filosofia y Letras, 1985, p. 51.



civilizacion” legada por Espafia y la “sangre y el alma” del indigena antiguo. Estas
herencias compartidas, creaban un vinculo de union espiritual e identidad entre los
mexicanos, ¢ iberoamericanos. Vasconcelos recalco la raiz hispanica del pueblo de
México porque ésta recogia la herencia humanista de las grandes civilizaciones
occidentales antiguas mientras que lo indigena constituia un sello de especificidad, por
decirlo asi, en el pueblo de México 18

Departamento de Bibliotecas y Archivos

Una de las armas de las que se valid la cruzada cultural de Vasconcelos fue el libro. El
libro desarollaria un papel capital para la alfabetizacion y difusion de la cultura a nivel
nacional, ademas de brindar una “leccion de humanismo”. Por lo tanto, la Secretaria de
Educacion Publica promovio ediciones de gran tiraje y precio accesible para que pudieran
ser adquiridas por el mayor numero de lectores. La politica editorial de Vasconcelos
debia cumplir dos objetivos:“difundir la cultura cldsica y divulgar las conquistas del
pensamiento moderno” ' " El Departamento Editorial se encargd de reunir una lista de
libros “fundamentales” que cumplieran con estas tareas y se did a la tarea de traducirlos
para lanzarlos al mercado nacional - los Talleres Grificos de la Nacion se encargaban
de la difusion- y extranjero.

Asi, aparecen las primeras versiones en castellano de obras tales como Vidas ejemplares
(Beethoven, Miguel Angel, Tolstoi) de Romain Rolland y Obras escogidas de
Rabindranath Tagore.  Ademas de obras “clisicas” (Homero, Esquilo, Platon,
Euripides, Tolstoi) el Depertamento Editorial de la SEP también produjo manuales
escolares ( para escuelas primarias y para la Escuela Nacional Preparatoria), y manuales
técnicos (técnicas industriales, agricolas, etcétera). Asimismo, comenzaron a editarse
masivamente Lecturas cldsicas para nifios y Lecturas cldsicas para mujeres . También
se dio impulso a las publicaciones periodicas, se fundaron las revistas EI Maestro - que
complementaba los conocimientos adquiridos en la escuela- y El libro y el Pueblo - que
orientaba en la eleccion y lectura de libros- y se reanudé la publicacion del Boletin de la
Universidad 'y de los Anales del Museo Nacional de Arqueologia, Historia y
Etnografia 20

El proyecto editorial fue objeto de especial atencion, no sdlo en cuanto a contenidos sino
también en cuanto a diseflo. En Lecturas cldasicas para nifos, por ejemplo, las
ilustraciones y vifietas las realizaron los artistas Gabriel Fernandez Ledesma y Roberto
Montenegro.

17 - . . ) . s
En una conferencia dictada en Lima en 1916 Vasconcelos exclamé: “la nuestra es patria y obra de

mestizos, de dos o tres razas por la sangre y de todas las culturas por el espiritu”. Claude Fell, Op.Cit., p.
554.

'f Cfr. Nicola Coleby, Op.Cit,, p. 51y 52.
" tdem., p.485.

20 . .
Respecto a la labor editorial de Vasconcelos, Cfi-. Claude Fell, Op.Cit., “6. La cultura a través del libro”
y “7. Lamultiplicacion de las bibliotecas”.



Por otro lado, como medida de acceso del pueblo a la cultura, Vasconcelos puso en
practica otra de las medidas tomadas por Lunacharsky en la Union Soviética: la
multiplicacion de las bibliotecas. Las pequefias bibliotecas  aumentaron y se
establecieron horarios  accesibles para toda la poblacion (incluso nocturnos y
dominicales) . Se clasifico a las bibliotecas en cinco categorias: publicas, obreras,
escolares, diversas y ambulantes®'. La creacion de bibliotecas en el periodo de
Vasconcelos en la SEP  aparentemente fué un éxito pues, segin informes del
Departamento de Bibliotecas, en 1920 habia 70 bibliotecas en todo el pais y para 1924
habia 1 916 bibliotecas de todo tipo™.

Departamento de Bellas Artes

Vasconcelos se pronuncié por el desarrollo de una escuela nacional de arte.  Para el
ministro, un arte que reflejara “el alma nacional” seria el instrumento revolucionario de
aculturacion del pueblo mexicano. La meta del ministro era que la “alta cultura”,
restringida hasta antes de la Revolucion a una minoria privilegiada, se masificara y
tuviera alcance nacional (desarrollar una auténtica “educacion artistica” del pueblo). Un
afio antes, en su discurso inaugural de rectoria de la Universidad en junio de 1920 ya
delineaba el papel de los mtelectuales al pedirles salir “de sus torres de marfil a sellar un
pacto de alianza con la revolucion’™

La crisis financiera de los Gltimos afios del régimen porfirista, habia obligado al ministro
de Instruccion Piblica de entonces, Justo Sierra, a suspender las pensiones de varios
artistas mexicanos que estudiaban en el extranjero. Entre 1909 y 1910 regresaron a
Meéxico: Roberto Montenegro, Angel Zarraga, Ignacio Rosas, Francisco Goitia y Alfredo
Ramos Martinez, entre otros®’. En 1921, con el nombramiento de Vasconcelos como
secretario de Educacion, un segundo grupo de artistas que estudiaban en Europa becados
por el gobierno mexicano volvieron al pais, entre ellos: Diego Rivera, David Alfaro
Siqueiros y Adolfo Best Maugard. Todos estos repatriados buscaron contribuir a la
reconstruccion espiritual de su pais. Venian empapados de los lenguajes artisticos
europeos (la tradicion clasica y las vanguardias), con la idea de integrarlos a la expresion
autoctona mexicana y crear un verdadero arte nacional. Para el ministro los artistas
cumplian una funcion social precisa: eran los portadores del mensaje espiritual 5, por €so
los acogio en su proyecto cultural y consiguid para ellos patrocinio oficial (la pintura
inural fue uno de los resultados de la democratizacion de las artes pldsticas):

2L Cf. Idem., p. 516
2 lbu/ p. 520,

José Vasconcelos cilado en /bid, p. 19,

Cf Pilar Garcia de Germenos, “Alfredo Ramos Martinez y Ia Academia Nacional de Bellas Artes” en
Alfredo Ramos Martinez (1871-1946). Una vision retrospectiva, Cal. Exh., México, Museo Nacional de
Arte INBA, abril-junio 1992, p. 36.

Para ampliar el conocimiento acerca del papel mesidnico atribuido al intelectual , Cfi. Nicola Coleby,
Op. Cit., p. 56.



(...) no puede hacer nada el artista abandonado a sus propios recursos y es el gobierno quien Unicamente
puede en los tiempos que corren, hacerse mecenas y director sistematizador de las actividades
superiores, asf como de las menores™,

Asi, el Estado mexicano obregonista se convirtié en mecenas al incorporar a los artistas a
la politica cultural.  Ademds, no solo los contratd para proyectos artisticos, también
integré a algunos a la burocracia de la Secretaria de Educacion Publica (v.g. Best
Maugard, Fernandez Ledesma y Montenegro). Gracias a esta asimilacion oficial muchos
artistas adquirieron presencia social y politica.

Sin embargo, aunque Vasconcelos construia un nacionalismo vernaculo, uno de los
ideales del humanismo ateneista era esta necesidad de universalidad en los fines, es decir,
trascender los localismos y lograr una hermandad espiritual. El ministro hizo un llamado
a los paises latinoamericanos para fortalecer la unidad partiendo de su identidad
cultural”’. El filésofo paso asi de la idea de crear un arte nacional, a la de un arte
iberoamericanista y finalmente al concepto de un arte universalista.

La renuncia de Vasconcelos a la SEP

Hacia el final del mandato de Obregodn la situacion cambid para Vasconcelos. A raiz de
la firma de los tratados de Bucareli en agosto de 1923 las relaciones entre los Congresos
de los Estados Unidos y México se tornaron asperas Uno de los opositores a la firma
de los tratados, el senador mexicano Field Jurado, fue asesinado y se dijo que su muerte
se debiod a su posicion politica. Como protesta ante este asesinato, Vasconcelos decidi6
dejar su puesto en la SEP y en enero de 1924 entregé su renuncia al presidente Obregon;
sin embargo, el ejecutivo no acepto la decision del ministro y este permanecioé en su
puesto, aunque no por mucho tiempo. Por otro lado, Vasconcelos, también desde
mediados de 1923, se habia debilitado por presiones politicas debidas a sus
desaveniencias con Vicente Lombardo Toledano, director de la Escuela Nacional
Preparatoria®. Ademas, hacia el tltimo aiio de la administracion de Obregon, el grupo
vasconcelista comenzo a dispersarse, varios artistas e intelectuales ya no coincidian con
las ideas culturales redentoras del ministro®. Finalmente, el ministro renuncié
definitivamente a su cargo en julio de 1924. A partlr de la renuncia de Vasconcelos, su
sustituto, Bernardo Gastélum, anunci6 la suspension de todos los encargos oficiales de
decoracion mural. Sin embargo, se mantuvieron proyectos que lograron su mayor éxito

* Claude Fell, Op.Cit,, p. 218.
& Cfr Idem., “Capitulo 1V. El iberamericanismo de José Vasconcelos”.

¥ Los Tratados de Bucareli se organizaron para restablecer relaciones con Estados Unidos, interrumpidas
desde mayo de 1920. En éstos se canalizaron las exigencias de ciudadanos estadounidenses por presuntos
Si‘)aﬁos causados a sus bienes durante la Revolucion,
“ José Vasconcelos acusé a Vicente Lombardo Toledano de fomentar la subversién en el seno de la
Escuela Nacional Preparatoria y de presionar a los estudiantes para que se afiliaran a la CROM.

' En 1923 empezo el vinculo de varios artistas con el Partido Comunista Mexicano y gradualmente el arte
buscé reflejar el ambiente nacional desde una perspectiva socio-cconémica. Las ideas estéticas de
Vasconcelos perdieron fuerza y dejaron de ser la inspiracion directa de la produccion artistica nacional.

Cfr. Nicola Coleby, Op.Cit,, “Capitulo 1l1. 4. 1924 y la disolucion de! nacionalismo espiritual en los
murales”.



en los siguientes afios, por ejemplo, las “misiones culturales” y el impulso a la escuela
rural,

El 30 de noviembre de 1924 protest6 como presidente Plutarco Elfas Calles. Los
secretarios de educacién de su periodo fueron Manuel Puig Casauranc (diciembre de
1924 a agosto de 1928) y Moisés Saenz (agosto a noviembre de 1928) y el esquema
general operativo de la SEP del periodo obregonista no se modificé en lo substancial. En
cambio, el nacionalismo cultural se adapto a las nueva filosofia pragmatica del caudillo.

¢) El nacionalismo populista

Para Vasconcelos, el nacionalismo fue el “Espiritu apoderandose y transfigurando una
colectividad™'. Bajo el el impulso del filosofo se exalto lo espiritual en la cultura en los
primeros afios del nacionalismo posrevolucionario. Sin embargo, hacia el ultimo afio de
la presidencia de Obregon, y durante todo el periodo de Calles, los caudillos
aprovecharon el nacionalismo cultural para apoyar al nuevo sistema politico:
(El gobiero posrevolucionario) asumié (...) rasgos que se podria considerar como fundamentales para
la integracion de la nacién y la consolidacién del estado, y que podrian ser denominados como
carismdticos: era no sélo el “heredero de la Revolucién” sino el forjador de la nacionalidad: de ahi que

se identificara con los colores patrlos y que desarrollara toda una serie de tesis de unidad en torno a los
postulados de la Revolucion (...) *2

Hacia medidados de la década que nos ocupa el nacionalismo espiritual se reelaboré en
funcién de un objetivo politico, se volvié parte de una retdrica nacionalista que se
convirtié en el sustento ideoldgico del Estado revolucnonano 3. De manera esquematica,
podemos caracterizar al nacionalismo populista® posrevoluclonano como sigue:

¢ El nacionalismo populista fue una ideologia creada desde el Estado y, por lo tanto,
servia a los fines del mismo.

e Se propuso como una ideologia para todos los mexicanos, es decir masiva y
totalizadora.

Carlos Monsiviis, “El nacionalismo cultural” en La polémica del arte nacional en México, 1850-1910,
Op Cit., p. 302
' Luis Javier Garrido, “El nacionalismo priista” en El nacionalismo en México. VIl coloquio de
mmopolaglaeIzmona;eglonales México, El Colegio de Michoacdn, 1992, p. 261.

* Cfr-. Carlos Monsivais, “El nacionalismo cultural” en La polémica..., Op.Cit., p. 305,

Para el concepto de populismo me apoyo en la definicion que presenta Gloria Delgado: “el populismo
latinoamericano es una posicion ideoldgica adoptada por los gobernantes correspondientes (...), quienes
capitalizaron la indignacién de las masas populares contra el régimen oligarquico, e influyeron sobre la
conciencia de los trabajadores mediante una mutua relacién de apoyo que permitié al gobernante ganarse la
confianza de las masas populares, evitando con ello el estallido de conflictos sociopoliticos, lo cual, a su
vez, le garantizaba el mantenimiento del poder. (...) una de las peculiaridades del Estado populista es la
movilizacion y control de las masas asalariadas urbanas por el aparato estatal, especificamente por el poder
ejecutivo.” Gloria Delgado, Historia de México. Formacion del estado moderno, Op.Cit., p. 249-250.



e Se autonombrd “fruto de la revolucion” y defensor de sus logros. Excluyé a cualquier
otra manifestacion ideologica nacional alternativa a la del Estado revolucionario,

e Promovié la unidad nacional a través de una solidaridad racial y cultural fincada en el
mestizaje, producto de la conquista del siglo XVI. Los mexicanos debian reconocerse
como la mezcla de sangre indigena con sangre espafiola (hubo grupos culturales - v.g.
los Contemporaneos- que se opusieron a esta unidad “forzada”).

e El indigena fue revalorado a la luz de un ideal mitico. Se convirtio en un simbolo de la
Edad de Oro de los mexicanos, sucesor directo de la antigua grandeza de una raza y
heredero de un espiritu elevado. Se evade la situacion e identidad del indigena
contemporaneo.

¢ Produjo una “historia oficial” en donde se establecen simbolos y mitos nacionales que
refuerzan la idea de un pasado herdico.

e Promovié la creacion de una cultura nacional “original”, desdefiando toda imitacion
del extranjero (sobre todo de Europa) y exaltando todo aquello auténticamente
mexicano:; las artes populares, las tradiciones, un pasado indigena glorioso, una
historia comun, etcétera.

e Fomento6 vinculos con paises hermanos de sangre y cultura en busca de una solidaridad
latinoamericana.

o Se declaro antiimperialista, La influencia creciente (econémica y moral) de Estados
Unidos y el abatimiento de Europa después de la Primera Guerra Mundial desatan
reacciones defensivas. La Constitucion de 1917 también estimula esta actitud® .

e Tuvo como bandera la reinvindicacion social a partir de la conciliacion de clases en
favor del bienestar nacional pero no promovio la lucha de clases.

e Hizo del arte uno de sus principales medio de difusion. El arte nacional era aquel que
tenia una motivacion social y utilizaba colores y formas “intrinsecamente mexicanos”.
El tema era el pueblo de México y sus manifestaciones y debia cumplir una funcion
social. La escuela artistica més representativa del arte nacional es la Escuela
Mexicana de Pintura (que deriva del muralismo que comenzo en 1921 ) que comienza
a partir de 1923. La produccion artistica que difundia la ideologia nacionalista fue
promovida por el Estado.

Carlos Monsivais resume la relacion que se funda entre el nacionalismo y el Estado en
el México posrevolucionario:

¥ Cfi. C. Monsivdis, Ibid., p. 301,
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El Estado que surge de la lucha armada entre 1910 y 1920, requiere de un espacio de indefinicién
convincente que auspicie la sensacion, mucho mds que la idea, de la pertenencia desafiante a un pals
(..) A la caida de la dictadura de Porfirio Diaz, el nacionalismo es el lenguaje generalizado de la
renovacion, Es, en la practica, la defensa de los intereses de una comunidad determinada
geograficamente, la ideologia de los rasgos colectivos mds notables, el orgullo de las diferencias
especificas, la mitificacién de los comportamientos obsesivos, el dmbito del tradicionalismo cifrado en
la religiosidad, el catilogo de los sentimientos mds recurrentes. Es, también, el control estatal del
significado de ser mexicano (..) E! nacionalismo es la premisa ideologica de la unidad y la
consecuencia organica de la fuerza del Estado™.

36 . g . . .
Carlos Monsivdis, “Muerte y resurreccion del nacionalismo” en E! nacionalismo en México. VIl

coloquio de antropologia e historia regionales, Op.Cit,, p. 448.



I1. La vanguardia artistica en el México posrevolucionario
a) Meéxico en ¢l contexto artistico occidental

México ha tenido una tradicion de quehacer plastico con una herencia
predominantemente europea porque la historia del pais ha estado desde el siglo XVI
unida al desarrollo cultural de los paises de Europa occidental. Durante gran parte del
siglo XIX, la expresion artistica en México se nutri6 de imdgenes importadas del
neoclasicismo, del romanticismo y otras corrientes europeas. Mads adelante, durante las
tres décadas que abarco el porfiriato, la politica del régimen favorecié la apertura a las
influencias del exterior en todos los campos. El presidente Diaz queria que México
experimentara el progreso de otras naciones y su estrategia fue integrar al pais a la
economia mundial fomentando la inversion extranjera y promoviendo los productos de
exportacion, México se encontraba en una situacion de desventaja -por su economia
predominantemente rural e industria poco desarrollada- frente a paises como Estados
Unidos, Inglaterra, Francia o Alemania y su inclusion al capitalismo provoco una relacion
de dependencia, que no sdlo se restringio al dmbito econémico.

En el aspecto artistico el eclecticismo y cosmopolitisino dominaron el panorama hasta
finales del siglo XIX y aunque se ensayaron experimentos de inspiracion nacional, como
los neoindigenisimos y neocolonialismos, estos no prosperaron por falta de una estructura
interna firme!. A pesar de que el arte no tenia las mejores condiciones para desarrollarse,
aunado a una notable indiferencia de Diaz para promocionarlo?, México tenia entre sus
artistas plasticos figuras aisladas, sobre todo de pintura de paisaje que recibian
reconocimiento internacional (el artista paradigmatico es José Maria Velasco®). Durante
las primeras décadas del siglo XX, en la Escuela Nacional de Bellas Artes, el arte
comenzd a transfigurarse en varios sentidos. Los convencionalismos académicos, el
clasicismo y el cosmopolitismo fueron cediendo ante una nueva interpretacion,
identificada con las concepciones estéticas del grupo modernistat, de lo que debia de ser

A pesar de que en el régimen porfirista hubo proyectos de exaltacion nacionalista, y no todo fue
cosmopilitismo, estos “neos” no fueron bicn aceptados por la critica. En Justino Ferndndez "Corrientes de
la estética finisecular" ver las citas del critico anénimo "Tepoztecaconetzin Calquetzani” y del arquitecto
Nicolas Mariscal, £/ hombre en Estética del arte mexicano, México, UNAM Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1990, pp. 429 y 430. Siguiendo una idea presentada por Olivier Debroise, se puede decir que
uno de los puntos débiles de estos ejercicios nacionalistas fue que en el empeiio de obtener la aceptacion
europea para la produccion artistica americana en algunos casos se fabricd, aceptando la identidad
“exdtica” que Europa daba a América, una mascara de novedad autoctona o “primitiva” para llamar la
atencion del jurado curopeo occidental. Cfi. Olivier Debroise, Figuras en el Tropico. Pldstica mexicana,
1920 - 1940, Barcelona, Océano, 1984, p. 196.

2 Cfi-. Fausto Ramirez, “Hacia la gran exposicion del Centenario de 1910: El arte mexicano en el cambio de
siglo” en 1910: El arte en un aiio decisivo. La exposicion de artistas mexicanos Cat. Exh., México, Museo
Nacional de Arte INBA, 1991, p. 19.

3 José Maria Velasco envié obras a las exposiciones internacionales de Paris (1889) y Chicago (1892-93).
Idem., p. 48.

4 Los modernistas constituyeron una generacion de artistas ¢ intelectuales que nacieron entre 1860 y 1874,
Entre ellos encontramos a los literatos: Manuel Gutiérrez Najera, Salvador Diaz Mirén, José Juan Tablada,
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2] arte y su expresion y la relacion de éstos con la nacionalidad. A partir de 1921, con el
triunfo de la Revolucién y el ascenso de Alvaro Obregon a la presidencia y de José
Vasconcelos al ministerio de educacion, el nacionalismo cultural, heredero de la reflexion
nacionalista de las generaciones anteriores, se impuso en el arte como la carta de
presentacion de los mexicanos ante €l mundo.

b) La “nacionalizacion de las vanguardias”

El que México tenga una tradicion pldstica con una legado mayoritariamente europeo es
un hecho ineludible en la inteligencia de que México es un pais occidental. Para crear un
arte nacional no se puede evitar esta realidad y el nacionalismo cultural
posrevolucionario, partiendo del nacionalismo modernista, recuperd nuevamente la
experiencia europea y la adapté al contexto mexicano imprimiéndole asi un sello
nacional. Este fendmeno ha sido nombrado recientemente como “nacionalizacion de las
vanguardias”.

Lo que se conoce como “vanguardias artisticas” tuvo su origen en Europa, apenas
entrando al siglo XX y sus principales centros difusores fueron Paris, Berlin y Munich.
[.as vanguardias llevaron el cuestionamiento no solo a los aspectos estéticos sino también
a su realidad circundante. Las artes plasticas se liberaron en buena parte de su vocacion
narrativa y se volcaron expresamente hacia la realidad subjetiva y racional. La
imaginacion, lo emocional, las sensaciones, los suefios, las ideas, lo intangible, lo
irracional, la metafisica, comenzaron a ser temas del quehacer pictdrico y, en una abierta
afrenta al realismo de la tradicion, el lenguaje formal se multiplico. Las vanguardias
provocaron la fragmentacion del ideal colectivo de las academias de arte, violaron su
disciplina diddctica e incluso trastornaron el tiempo artistico tradicional -en la produccion
y dentro de la obra. Sin embargo, el cambio no solo se di6 a nivel estético. El artista fue
un rebelde que se sublevo contra una sociedad cada vez mas utilitarista y los movimientos
de rebelion tomaron los nombres de: expresionismo, dadaismo, cubismo, futurismo,
constructivismo, surrealismo, abstraccionismo. La historia de estos movimientos es la de
las vanguardias artisicas modernas y su esencia la constituye su voluntad de ruptura con
el “viejo orden” para crear uno nuevo.

Olivier Debroise explica que “aunque muchos fundadores de las vanguardias sean
originarios de diversas regiones del mundo, todos participan del eurocentrismo y se

Emilio Rabasa, Rafael Delgado, Federico Gamboa, José Lopez Portillo y Rojas. Y a los artistas: Saturnino
Herran, Julio Ruelas, Jestis Contreras, Enrique Guerra, Roberto Montenegro, German Gedovius, Antonio
Fabrés, Angel Zdrraga, Diego Rivera. Este grupo habfa asimilado los estilos del itimo romanticismo y
simbolismo parisino ¢ incluso practicaban el modo "bohemio" de vivir. Su érgano de difusion fue la
Revista Moderna (1898 -1911). En esta publicacién recogfan temas de arte y ciencia y al mismo tiempo
mostraban un espiritu universalista al incluir entre sus intereses a Mallarmé, Baudelaire, Whitman. Los
modernistas elaboraron una obra que se referia sobre todo a aspectos espirituales ¢ intelectuales. Sus temas
eran orientalistas, mitoldgicos, clisicos, o los tomaban del mundo de la fantasfa. Las obras modernistas era
expresivas, no descriptivas, y mostraba el "mundo interior" del artista. Una sintesis ilustrativa de la
estética del movimiento modernista la que presenta Justino Fernandez en “El hombre. Estética del arte

moderno y contemporaneo” en Estética del arte mexicano, México, Instituto de Investigaciones Estéticas
UNAM, 1990, pp. 437-445,



expresan desde la pintura europea” 5, Es decir, la frase las vanguardias artisticas nos
remitiria, desde una perspectiva historica, a una realidad artistica europea. Si la
referencia a las vanguardias artisticas en las primeras décadas de este siglo implica una
expresion europeizante dado su origen historico ;jde qué manera se puede aplicar el
término vanguardia a una realidad no europea? y mds ain, ;jcomo se debe nombrar a un
movimiento mexicano auténomo, que busca ser original y no quiere rendir tributo a
ninguna creacion extranjera?.  Ante este problema Karen Cordero propone olvidar el
parametro eurocentrista que identifica el término “vanguardia” con “abstraccion” (es
decir, la representacion de una realidad interna racional o emocional), definiendo asi los
vocablos con base en la experiencia historica europea, y considerar la aplicacion de sus
conceptos esenciales -resistencia a lo establecido, y un caracter propositivo a nivel social
y filosofico - en su contexto latinoamericano distinto®.

Los movimientos artisticos de las primeras décadas del siglo XX en México tuvieron
coincidencias con los lenguajes de vanguardia europea pero dado que se ubicaron en un
contexto distinto, sus propuestas politicas, sociales y estéticas respondieron a la realidad
mexicana. Recrearon el lenguaje importado para configurar una expresion original que
generalmente desembocd en una tension entre la forma vanguardista y el objeto
tradicional. Asi encontramos, por ejemplo, a Saturnino Herrdn incoporando temas
nacionales a la estética simbolista; la primera Escuela de Pintura al Aire Libre (1913-
1914) que pintd tipos mexicanos con el método impresionista, en Orozco una
arquitectura “cubista” en parajes revolucionarios en los murales de San Ildefonso; una
grafica “futurista” en el grupo estridentista o a mediados de los veintes la aplicacion, en el
movimiento de Escuelas de Pintura al Aire Libre, de los principios de la “escuela de
accion” del norteamericano John Dewey 7. Lo importante es la nocion de diferenciacion,
la voluntad de originalidad, que liberoé a las fuerzas creativas nacionales de la
dependencia historica del arte hegemonico europeo.

La esencia de los movimientos de vanguardia mexicanos fue la misma que la de los
europeos: la ruptura con el “viejo orden” académico. Los movimientos artisticos que
durante las primeras décadas del siglo XX renovaron las normas imperantes y que a la
vez se vincularon con un proyecto politico-social fueron: el Modernismo, el movimiento

3 O. Debroise, Figuras en el Trdpico. Plastica mexicana, 1920 - 1940, Op.Cit., p. 15, Debroise considera
que "el primer y Unico movimiento de vanguardia auténtico que se conocié en México" fué el
estridentismo debido a que solo en éste encontramos la influencia directa del futurismo, el cubismo y el
dadaismo europeos. Asimismo, Cfi. Debroise, "Suefios de Modernidad" en Modernidad y modernizacion
en el arte mexicano 1920-1960, Cat. Exh., México INBA Museo Nacional de Arte, 1991, pp. 30y 31,
Con la afirmacion anterior, Debroise propone que en México sélo se le puede llamar vanguardia
“auténtica” a aquello que se identifica directamente con las vanguardias europeas. El criterio de Karen
Cordero, que se encuentra en el mismo pérrafo, me parece mas apropiado para el contexto latinoamericano.
6 Karen Cordero, "Ensueitos artisticos: tres estrategias plésticas para configurar la modemidad en México
1920-1930" en Modernidad y modernizacion en el arte mexicano 1920-1960, Op.Cit., p. 53.

7 John Dewey (1859-1952), filésofo norteamericano. La “escuela de accion” que €l planteé se basaba en la
observacion y la experiencia del educando como medio para desarrollar su iniciativa y espiritu de
confraternidad.  El maestro debfa desempefiar el papel de guia, no existian premios ni castigos y Ia
disciplina se basaba en la libertad dentro del trabajo. Segiin su tesis el arte era una de las manifestaciones
de la interaccién del hombre con su ambicnte, concebia el arte como "experiencia”. Dewey plantes el
problema de recobrar la continuidad de la experiencia estética con los procesos cotidianos de la vida.



de las Escuelas de Pintura al Aire Libre, el Método de Dibujo Best Maugard, los primeros
afios del muralismo, el movimiento estridentista y el grupo !30-30!.

En el siglo XIX mexicano eran las clases dirigentes, los terratenientes y la incipiente
burguesia, las que acogian y fomentaban las nuevas corrientes artisticas europeas. En la
década de los veintes en México se planted que el arte era un fenomeno paralelo a la
modernizacion social y por lo tanto debia democratizarse, su misién era revolucionar las
condiciones sociales establecidas. En México adquirid6 mas fuerza un aspecto estético-
politico de las vanguardias -la democratizacion del arte- que la experimentacion formal
que también implicaban 8,

Aceplacion y resistencia

Durante la conformacion del llamado arte nacional en las primeras décadas de este siglo,
la vanguardia artistica europea fue una influencia, en distintos grados, para artistas de
todas las ramas. Hubo grupos (como los modernistas y los ateneistas en las dos primeras
décadas y los contemporaneos, ya avanzada la tercera), que se interesaron abiertamente
por las novedades artisticas, literarias y filosoficas y que procuraban un estrecho contacto
con sus colegas en otras partes del mundo e integraban sus propios proyectos culturales a
lo que se hacia en el extranjero. Por otro lado, a pesar de que en el periodo nacionalista
los radicales negaban la posibilidad de la influencia extranjera en el arte mexicano, las
novedades del exterior se conocian y asimilaban, aunque, en algunos casos, esto no se
aceptara’, Las noticias artisticas llegaban a México a través de distintos medios, ya sea

8 Francisco Reyes Palma, en este sentido, las relaciona més con las vanguardias soviéticas. Cfr. F, Reyes
Palina, "Arte funcional y vanguardia (1921-1952)" en Modernidad y modernizacion en el arte mexicano
1920 - 1960, Op.Cit., p. 84.

9 En la revista Forma, chcontramos una encucsta, realizada en 1926, que preguntaba a cuatro artistas
“teudles son las principales influencias de arte extranjero en el desarrollo actual de la pintura mexicana?”
las respuestas fueron: “Las principales influencias de arte extranjero en el desarrollo actual de la pintura
mexicana son las cjercidas por las artes de Espaila, ltalia y Francia, porque son esos paises los Gnicos
visitados por los artistas mexicanos que van al exterior; el dia que visiten la India, Rusia, China, etc., etc.,
habra también influencias hindues, rusas, chinas, etc., ete. José Clemente OROZCO. Pintor”; “Es dificil,
sin proceder a una clasificacidn detallada de las tendencias actuales en la pintura mexicana, concretar las
influencias extranjeras. Ndtase, sin embargo, marcadamente, la influencia del ‘Impresionismo’, del
‘Impresionismo estructural’ y de los ‘Primitivos italianos’. Manuel ORTIZ MONASTERIO. Arquitecto”;
“Diego y sus angeles, no todos buenos ordenaron el caos del principio -facil, indolente pintura mexicanista
de los mds, o soberbia descastada de los europelstas- inversamente que Jehovd, no separando, sino uniendo
dos tradiciones, poniendo al servicio de la emocién vernicula las aportaciones técnicas de la pintura
europea; asl, son esas sus influencias: junto a la ingenua concepcidn de la forma de los retablos populares,
la riqueza de colorido de las lacas michoacanas y la geometria decorativa de los aztecas, las disciplinas
estructurales que inicié Picasso y el impetu sabio, la amplitud serena, la grandeza equilibrada del
renacimiento italiano. Gilberto Owen. Literato™; “Creo que no pueden distinguirse “influencias,” pues me
parece que en México solamente hay arte extranjero (aunque sea obra de ciudadanos mexicanos) y arte
mexicano. Carlos CHAVEZ. Misico”. Como vemos, sélo uno de los entrevistados mantiene la postura
radical de que el arte mexicano debe ser “puro” y rechazar las “contaminaciones” del extranjero. (Forma.
1926-1928, México, Fondo de Cultura Economica, la. edicidn facsimilar, 1982 (Revistas Literarias
Mexicanas Modernas), pp. 15-16). Asimismo, en el nitmero 5 de la revista, encontramos una nota al pic de
una ilustracion (cuyo titulo es “Mujer etrusca”) de Diego Rivera que dice: “Los viajes de Diego han sido
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directos - en el caso de los artistas mexicanos que viajaron a Europa (v.g. Alfredo Ramos
Martinez, Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros, Roberto Montenegro, etcétera)-, o
indirectos - por medio de extranjeros que viajaron a México (Edward Weston, Jean
Charlot, Pablo O’Higgins), o a través del acceso a publicaciones extranjeras de arte!? y
noticias de exposiciones de arte de vanguardia (v.g. el Armory Show de Nueva York, de
1913). Es decir que los artistas mexicanos fundieron su expresion nacional con lo que
aprendieron del arte de otros paises, especialmente del ambito europeo, a pesar de que, en
épocas posteriores, se negara en los circulos mas cerrados esta influencia.

Como se menciond anteriormente, la bisqueda de “autenticidad” llevé al nacionalismo
cultural a repudiar la influencia del exterior en el arte mexicano. Aunque hubo quienes
condenaban la “contaminacion” extranjera a la expresion “pura y espontanea” de los
mexicanos, también hubo, como ya se menciond, un buen nimero de artistas e
intelectuales que se interesaron abiertamente por las inquietudes culturales surgidas en
otros contextos para fundirlas con sus busquedas personales. A pesar de aceptaciones o
resistencias, hay que enfatizar que en general las novedades internacionales en pintura,
literatura, arquitectura, musica y demds ramas artitsticas, se conocieron entre nuestros
connacionales y, en distintos grados, provocaron reflexion en torno a ellas.

A partir de la década de los treintas, el movimiento artistico que se asocio con la posicion
gubernamental comenzé a dominar y buscé suprimir la pluralidad de opciones. En
Meéxico no se cerraron las puertas al mundo exterior pero si se dificultd la entrada y
puesta en préctica de corrientes artisticas internacionales, sobre todo a partir de la guerra
en Europa. El panorama cambié un poco con la llegada de los trasterrados europeos -
Wolfgang Paalen, Leonora Carrington, Remedios Varo, Mathias Goeritz- , comienza a
abrirse el cerrado ambiente cultural. En 1940 se organiz0 en México la primera
exposicion surrealista con André Breton pero esto no fue suficiente para alterar el fuerte
dominio nacionalista que se respaldaba en el apoyo oficial y el éxito nacional e
internacional. En los cincuentas la “cerrazén” entré en crisis, la Escuela Mexicana se
encontraba desgastada ante su propia repeticion y las nuevas generaciones de artistas
comenzaron a mostrar su inconformidad y a buscar nuevas opciones dentro de la plastica
internacional, entre ellos: José Luis Cuevas, Alberto Gironella, Vicente Rojo, Manuel
Felguérez, Lilia Carrillo, Enrique Echeverria. Este grupo constituyo la llamada
“generacion de ruptura” que se opuso a la ruta decretada por Siqueiros y que para la
década de los sesentas logrd ser reconocida por el mundo oficial. Superado, aunque no
completamente, el prejuicio contra la vanguardias extranjeras, los movimientos europeos

verdaderos viajes de estudio.” (/bid,, Nam. §, p. 232) Es decir, aqui se considera el encuentro con el arte
de otros pafses como parte de la disciplina de estudio del artista.

10" Un ejemplo de un artista que recibié publicaciones de arte de vanguardia es Francisco Dfaz de Leon.
Segin la tesis de Maria Covadonga Candas Sabrino, Francisco Diaz de Ledn como promotor de las artes
pldsticas (Tesis de Licenciatura en Historia del Arte, México, Universidad lberoamericana, 1981), este
artista recibfa las siguientes revistas extranjeras: Arts ef metiérs graphiques (Paris), Feuilles d’art (Paris);
Halcyon (Revista de artes graficas) (Holanda); Le livre de Demain (Parls); Verne (Revista de Arte y
Literatura) (Parfs).
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y neoyorquino se hicieron sentir en individualidades, mds que grupos, que conformarin
en adelante la historia del arte contempordneo mexicano!!.

Una vision sumaria de los movimientos que buscaron la independencia de la cultura
mexicana frente a la hegemonica europea facilitard la comprension de como se afirmé el
nacionalismo en el arte mexicano hasta la década de los treintas.

¢) El antecedente nacionalista

Antes de que se realizara la obra cultural del periodo de Obregon, hubo un amplio
precedente de proyectos nacionalistas que, como reconoci6 José Clemente Orozco en su
Auwtobiografia, dejaron a los artistas ¢ intelectuales de su generacion “la mesa puesta” 12,

El modernismo nacionalista

Los modernistas conformaron una generacion de artistas e intelectuales que, por asi
decirlo, impulsaron el cambio de siglo en la cultura mexicana!3. Dentro de su propia
formacion en el cosmopolitismo, los moderistas abrieron la brecha del nacionalismo en
el régimen de Porfirio Diaz. Fausto Ramirez nos dice:

Tengo para mi que este grupo vividé en carne propia los conflictos de una dicotomia entre dos diferentes
necesidades experimentales y planteadas por el régimen porfirico: por un lado la tendencia cosmapolita
que daba a los artistas la certeza de vincularse a la vanguardia europea, y garantizaba al Estado la
proyeccion de una imagen de progreso y modemnidad; por otro lado, y como contrapartida de lo
anterior, una tendencia nacionalista que obedecia al viejo anhelo externado desde hacia varios decenios
por criticos y artistas avanzados, de buscar en lo propio las raices de la expresién artistica y que, para el
régimen en el poder, constituyé una forma muy aprovechable de conferir al pais una personalidad
distintivla en lo cultural, que aseguraba la cohesion en lo interno y una ficil identificacion en lo
extemnol4,

Los artistas modernistas, estaban actualizados respecto a lo que se produciaen el arte y la
literatura en Europa, y les interesaba intemacionalizar su produccion; y también volvieron
su atencion hacia asuntos locales y los incorporaron a su lenguaje plastico. “Hay asi
algunas ilustraciones de Ruelas en la Revista Moderna que incorporan motivos
reconocibles como mexicanos; también Angel Zarraga y Roberto Montenegro realizaron
algunas vifietas mexicanistas '5.”  Sin embargo, fue Saturnino Herrdn quien mexicanizo
la iconografia modernista!é, Este artista incorporé a sus imdgenes fachadas y cipulas de

I Sobre el desarrollo general del arte mexicano durante la primera mitad del siglo XX Cfr. Jorge Alberto
Manrique, “El proceso de las artes, 1910 - 1970” en Historia general de México, Op.Cit.,. Tomo 2,

12 Jos¢ Clemente Orozco, Autobiografia, México, ERA, 1991, p. 59.

13 Un estudio que dilucida la cuestion del nacionalismo cn el grupo modernista es el de Fausto Ramirez,
“Vertientes nacionalistas en el modemismo” en E! nacionalismo y el arte mexicano IX Cologuio de
Historia del Arte, México, Instituto de Investigaciones Estéticas UNAM, 1986,

14 Idem., pp. 114-115,

15 Ibid., p. 125.

16 E] proyecto (llamado Nuestros dioses), que Herran hizo en 1914, para un friso en el Teatro Nacional
muestra la fusién de dos tradiciones religiosas, la indigena y la espafiola, para crear la esencia espiritual
mexicana. Antes de esta obra habfa realizado otras de tema popular como : E/ gallero de 1912, El jarabe
y La ofrenda de 1913;y  El cofrade de San Miguel, de 1917. Cfi. Manuel Toussaint, Saturnino Herrdn y
su obra, México, UNAM Instituto de Investigaciones Estéticas, Ed. Facsimilar, 1990, Para un analisis
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iglesias coloniales, los ritos religiosos del pueblo, tipos y trajes mexicanos, y “el alma
nacional”!7.

Para explicar con un ejemplo concreto la transformacion del arte durante el Modernismo,
nos remitiremos a un suceso que dio forma a la reflexion de los artistas en el cambio de
siglo: la Exposicién de Artistas Mexicanos de 1910. Esta consituyé un muestrario de lo
que se mantenia y lo que se innovaba en la Escuela Nacional de Bellas Artes, respecto a
la tradicion clasica.

La exposicion de 1910

En 1910, con motivo de los festejos conmemorativos del centenario de la guerra de
Independencia, se organizaron en la Ciudad de México tres exposiciones: una de arte
espafiol, otra de arte japonés y una de artistas mexicanos, alumnos de la Escuela Nacional
de Bellas Artes. Esta tltima, que es la que ahora interesa, fue organizada por la
Asociacion de Pintores y Escultores de México, que presidia Gerardo Murillo, también
conocido como el Dr. Atl. La transformacion del panorama estilistico y tematico que
caracterizo a la exposicion se resume a continuacion!s:

1) Desacralizacion de la figura clasica. En el dibujo, fundamento de la ensefianza artistica
académica, se aprecia una nueva actitud frente a la copia del yeso. Ya no se sigue con
la tradicion cldsica en donde se representaban figuras incorpdreas y a las que habfa que
reverenciar, ahora se observa la determinacion del dibujante de mostrar cuerpos que
habitan en un espacio determinado, sujetos a las leyes de la fisica y expuestos a muy
concretas condiciones luminicas que incluso pueden alterar las proporciones, hasta
entonces intocables, de la figura.

2) Naturalismo. Los modelos que aparecen en las obras ya no muestran ademanes y
poses convencionales dentro de los cdnones clasicistas (como si fueran estatuas
grecolatinas), ahora se busca mas libertad y espontaneidad en el modelo. Los
personajes que habitan los cuadros visten ropa de diario e incluso rompen con el ideal
clasico de belleza; aparecen rostros ancianos (decadentismo), caracterizaciones de
personas humildes o marginadas (realismo social), y hay un interés por captar el
movimiento del modelo (trazo espontaneo).

3) Transformacion de los géneros. No se conserva la tradicional jerarquia de los géneros
La forma ya no se supedita a la funcion narrativa descriptiva de la obra sino que
adquiere una autonomia expresiva. Declina el tema historico de un pasado lejano y
ajeno, que hasta entonces era el dominante, y cobra importancia la figuracion vista a
través de la subjetividad del artista (el pintor proyecta su imaginacion y obsesiones).
Se echa mano de los motivos cldsicos y la tematica neorromantica (asuntos medievales

actualizado en torno a Saturnino Heran y su obra, asi como su ambiente cultural, Cfi. Saturnino Herrdn.
Jornadas de Homenaje, México, lInsituto de Investigaciones Estéticas UNAM, 1989. (Cuadernos de
Historia del Arte 52)

17 Cfi. Fausto Ramirez, “Saturnino Herran: itinerario estilistico” en Idem., pp. 19-30.

I8 Aqui se presenta un restimen del ensayo de Fausto Ramirez, “Hacia la gran exposicion del Centenario
de 1910: El arte mexicano en el cambio de siglo™ en /9/0: El arte en un afio decisivo. La exposicion de
artistas mexicanos, Op.Cit,, pp. 19- 63.



y orientales), asi como de los asuntos nacionales (entre ellos de historia antigua) y
cotidianos (reflexion sobre el pasado vivo) para mostrar ideas y estados de espiritu
personales. En pintura de tema nacional aparece la idea del mestizaje como
fundamento y expresion de la nacionalidad (Herrdn). Asismismo, aparecen escenas y
figuras (el trabajador) que revelan una conciencia social en el artista (S6stenes Ortega).
En pintura de paisaje se proyectan los sentimientos y estados de animo provocados
por la contemplacion del mundo natural o de la obra del hombre (conventos desolados
de Gedovius que se relacionan con el decadentismo). En el retrato muestran la
complejidad espiritual y emotiva de la vida interior, hacen retratos psicolégicos y
simbélicos.

El arte en el cambio de siglo “(extendid) (...) las posibilidades expresivas del arte
mexicano a zonas hasta entonces inexploradas e inéditas, (...) (y allané) el camino para
las transformaciones revolucionarias que experimentaria la produccidn plastica en las
décadas consecuentes!?.”

d) Ladécada de la lucha armada
La huelga de artistas de 1911

En 1911, mientras la dictadura de Porfirio Diaz se desmoronaba, un grupo de alumnos de
la Escuela Nacional de Bellas Artes (ENBA) inicia su propio movimiento de rebeldia
ante las autoridades?0. Para principios de ese afio habia maestros dentro de la Escuela
que seguian utilizando como método de ensefianza la copia mecanica y minuciosa de
modelos dentro del aula de clases o la calca de laminas?!. Los alumnos, como ya se vio,
estaban cada vez mas inconformes con esta rigida y retrégrada manera de trabajar y en
abril solicitaron la implantacién de nuevos métodos didacticos en donde se practicara
una “ejercitacion mds espontanea que pusiera a prueba la capacidad de sintesis, el sentido

19 Idem., p. 63.

20 Xavier Moyssén asegura que la inconformidad de los alumnos “aparecion ya desde 1895 y nunca
obedecié a moviles politicos, emand de los anticuados planes de estudio, de los anacrénicos sistemas (...)
Los alumnos de la Escuela Nacional de Bellas Artes al pronunciarse por la huelga en 1911, no lo hicieron
motivados por alguna razon politica, insisto, todo lo origind la situacién interna; no tenian en ese afio
ninguna conciencia social sobre la realidad del pais que los identificara con Francisco 1. Madero.” Xavier
Moyssén, “Comentario”a las ponencia de Fausto Ramirez, “Tradicion y modernidad en la Escuela
Nacional de Bellas Artes . 1903-1912" en Las Academias de Arte. VII Cologuio Internacional en
Guanajuato, México, Instituto de Investigaciones Estéticas UNAM, 1985 , (Estudios de Arte y Estética
18), p. 261. Para una historia detallada de la huelga de artistas de 1911, Cf. Raquel Tibol, “Las Escuelas
al Aire Libre en el desarrollo cultural de México” en Homenaje al movimiento de Escuelas de Pintura al
Aire Libre, Caldlogo de Exhibicion, Museo Nacional de Bellas Artes - INBA, 1981. Asimismo, una historia
revisada de esta misma etapa la presenta Pilar Garcia de Germenos en “Alfedo Ramos Martinez y la
Academia Nacional de Bellas Artes (1910-1920)" en Alfredo Ramos Martinez (1871-1946). Una visidn
retrospectiva, Op.Cit., pp. 38-47.

2! La queja se hizo especificamente en contra del maestro de la clase de anatomia artistica, el Dr. Daniel
Vergara Lope, quien ponfa a los alumnos “a calcar unas laminas especiales, vendiéndoles a trece centavos
las copias de traducciones de una obra escrita en francés”. P. Garcia de Germenos, Ibid., p. 38.
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selectivo y la personalidad” 22.  El director de la Escuela, el arquitecto Antonio Rivas
Mercado, apoyé a los maestros conservadores y atacé verbalmente a los rebeldes.

Un factor primordial que agudizé el conflicto fue, por otro lado, el de las divergencias
que existian entre los estudiantes de artes pldsticas y los de arquitectura, no solo ante los
métodos de enseflanza sino también de ascendencia social. Poco a poco estas
diferencias entre los dos gremios fueron aumentando y en junio de 1911 un grupo de
alumnos de pintura present ante el ministro de Instruccion Publica el proyecto de dividir
la ENBA en dos escuelas, una para arquitectos y otra para pintores, aludiendo que a los
segundos hacia falta “un director que, comprendiendo sus necesidades, tome interés por
ella (sic) y se haga solidario de las solicitudes y proposiciones de los alumnos”?. La
division de los dos grupos de estudiantes se llevo a cabo mediante la creacién de dos
secciones, arquitectura y artes plasticas, dependientes de la ENBA.  Sin embargo, este
cambio se qued6 en el nivel administrativo y los alumnos inconformes no vieron
resueltos sus problemas de tipo académico.

En consecuencia, los estudiantes organizaron una “huelga general” que estall6 el 28 de
julio de 191124, Una comisioén de estudiantes?s -entre los que se encontraban: Raziel
Cabildo, José de Jesus lbarra, José Clemente Orozco, Ignacio Asunsolo, Francisco
Romano Guillemin, Luis G. Serrano- , encabezados por los dirigentes de la Sociedad de
Alumnos Pintores y Escultores de la Escuela Nacional de Bellas Artes, se entrevistaron
con el presidente interino Francisco Ledn de la Barra y con el secretario de Estado y del
Despacho de Instruccion Publica y Bellas Artes, Francisco Vazquez Gémez, y pidieron
la salida de Rivas Mercado de la Escuela por sus “procedimientos dictatoriales”.
Mientras tanto, los alumnos en huelga no interrumpieron su trabajo artistico2.

Los huelgistas sumaron cada vez mas reclamos a su inconformidad: ;porqué no se
habia actualizado el plan de estudios que databa de 1903? ;porqué se permitia que un
“cientifico” tuviera el cargo de director?. Después de varios meses de lucha los alumnos
de artes plasticas lograron que, en noviembre de 1911, Alfredo Ramos Martinez, un
pintor recién llegado de Europa que contaba con una amplia aceptacion entre los

22 R. Tibol, “Las Escuelas al Aire Libre en el desarrollo cultural de México” en Homenaje al movimiento
de Escuelas de Pintura al Aire Libre, Op.Cit., p. 7.

3 p, Garcia de G., Op.Cit., p. 39.

24 E| estado de “huelga general” - explica Pilar Garcia de G.- fue relativo pues “documentos del archivo
de la ENBA confirman que en ningn momento, la Escuela cerrd sus puertas o suspendioé sus actividades,
ni siquiera en el ramo de pintura como resultado del movimiento estudiantil”. /bid., p. 43.

25 Pilar Garcia de G., en /bid., cita al director de la ENBA, Rivas Mercado, quien aseguraba que el ndmero
de huelguistas “constituyé una minoria pues noche a noche concurren al curso de dibujo sobre quinientos
alumnos, y los huelguistas apenas suman cuarenta” (p. 43) . Aunque la autora reconoce que el director
procuraba minimizar el conflicto, esta de acuerdo en que no Hegaban a cincuenta los huelguistas. Garcia
no menciona un nimero de “mas de cien estudiantes” como lo hace Raquel Tibol en “Las Escuelas al Aire
Libre en el desarrollo...”, Op.Cit., p. 18.

26 Mientras que Raquel Tibol menciona que estos artistas trabajaban en la Escuela Nacional de Artes y
Oficios, situada en la antigua calle del Factor, hoy Allende (/bid., p. 18); Pilar Garcia dice que los
huelguistas instalaron una “Academia Libre” en el Jardin de la Ciudadela (Op.Cit., p. 42).



estudiantes, fuera nombrado subdirector de la ENBA??, La llegada de Ramos Martinez a
la Escuela -nos dice Raquel Tibol- fue recibida con gran entusiasmo y optimismo.
Rafael Vera de Cérdoba, entonces alumno del plantel, afirmaba en un articulo para el
periddico Nueva Era que con el nuevo director se desarrollaria “el arte mexicano que
palpita latente en lo mas intimo de nuestra alma, apartandonos de la rutina y el
amaneramiento de los malos maestros que nulifican la originalidad y el talento del
alumno, (...) pues muchos hay que se inspiran en las laminas de periédicos alemanes,
ingleses, espaiioles, etc., y nunca producen una obra nacional que les dé nombre y los
distinga de los demas; la originalidad esta muy lejos de ellos. Ramos Martinez es un
verdadero ‘original’(...)” 28. En esta declaracion se hacia patente no sélo la necesidad
de originalidad por parte del artista como creador individual sino de toda la produccion
que se realizaba en México. Vera de Cérdoba insistia, en 1911, en la necesidad de un
“arte nacional” que fuera distinto de lo que se hacia en el extranjero?.

Pese al reconocimiento oficial que obtuvieron los pintores con el nombramiento de
Ramos Martinez, el director Rivas Mercado intentd boicotearlos quitdndoles material de
ensefianza, pensiones anuales y viajes de estudio a Europa. Sin embargo, lo Gnico que
consiguid el arquitecto fue su renuncia obligada a la direccion de la ENBA en abril de
1912, Lo sustituyd el arquitecto Manuel M. Gorozpe, quien también renuncié al poco
tiempo por las presiones que implicaron el conflicto, cada vez mds dificil de manejar,
entre los estudiantes de arquitectura y los de pintura. Con el nuevo director Jesus Galindo
y Villa, la ENBA cambio su nombre al de Academia Nacional de Bellas Artes (ANBA).

27 Tibol y Garcia no coinciden en el cargo que se le otorgé a Ramos Martinez (Tibol menciona que lo
nombran director de la Academia Nacional de Bellas Artes, p. 21). Sin embargo, Garcia presenta una carta
de Rivas Mercado en donde éste se muestra sorprendido por el nombramiento de Ramos Martinez pues * ni
en el reglamento ni en el plan de estudios vigente consideran un cargo semejante” ({bid., p. 44).

28 R. Tibol, Op.Cit., p. 21. En relacion al papel que Alfredo Ramos Martinez tuvo en el arte en esta
época, Karen Cordero explica que “a pesar de su propia ingerencia como educador en el cambio de la
temalica, el estilo y el contenido ideologico del arte nacional, en su produccion personal, Ramos Martinez
seguia respondiendo a las necesidades decorativas de la alta burguesia y la clase dominante, en un lenguaje
académico caracteristico de Europa de finales del siglo X1X”. Karen Cordero “Alfredo Ramos Martinez,
‘un pintor de mujeres y flores’ ante el ambito estético y posrevolucionario. 1920-1929" en Alfiedo Ramos
Martinez (187 1-1946). Una visién retrospectiva, Op.Cit., p. 65.

29 Como ya se vid, no sélo Vera de Cordoba insitia en esa época en la busqueda de un arte nacional. En la
revista modernista Savia Moderna aparecio, en 1911, un articulo firmado por Manuel Ugarte que decia
acerca de este asunto: ...Cuando la literatura, la pintura, la escultura y la misica nazcan de nuestras
concepciones nacionales y engloben el alma de nuestro conjunto... la masa acogera con arrobamiento la
sintesis moral que habra nacido al fin de ella. Lo que la patria en gestacion esta pidiendo son hombres que
olviden y que vean: que olviden las formas extrafias de la cultura cuyo juego han asimilado ya y que
observen los horizontes claros y los matices inéditos que les brinda nuestra América... se empieza ya a
sentir la presidn de una gran masa que espera el adveniiento de su forma autéctona... urge fortalecer la
preocupacion localista... Si los artistas no sienten detras de si fa orgullosa solicitud de una raza que los
alienta, gesticulardn en el vacio... Citado en Justino Fernandez, “El hombre. Estética del arte modemo y
contempordneo” en Estética del arte mexicano, Op.Cit., p. 440.
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Galindo y Villa propuso un ambicioso plan de reformas’® que puso en prictica
parcialmente.

Con el ascenso de Victoriano Huerta a la presidencia del pais en 1913, Galindo y Villa
dejo su cargo y el dictador nombro en su lugar a Alfredo Ramos Martinez. Este decidi6
realizar reformas dentro de la Academia y propuso un nuevo programa de ensefianza de
pintura y escultura, El nuevo plan de estudios de Ramos Martinez puso énfasis en un
cambio en la préctica de la ensefianza del arte; “se hizo hincapié en que la ensefianza se
impartiria en talleres, (...) talleres del interior -donde se insistia en reproducir escenas de
la vida diaria- con talleres del exterior, que se ‘dedicarin a pintar figuras vestidas o
desnudas al aire libre, paisajes y animales™3!, El director comprendi6 la necesidad de
sacar a los alumnos de artes plasticas fuera de las aulas y alejarlos de la dificil
convivencia con los alumnos de arquitectura, En septiembre de 1913 envid una carta a
Nemesio Garcia Naranjo, secretario de Instruccion Publica de la dictadura huertista, en la
cual “expresaba el deseo de que sus alumnos trabajaran directamente de los modelos y en
contacto con la naturaleza, en sitios donde el follaje y los efectos de perspectiva
expresaran caracteres propios de México (...) dando la oportunidad al nacimiento de un
verdadero arte nacional” 32,

La primera Escuela de Pintura al Aire Libre

La peticion de Ramos Martinez fue atendida y en octubre de 1913 se fund6 en una casa
ubicada en el pueblo de Santa Anita Ixtapalapa la primera Escuela de Pintura al Aire
Libre. Esimportante dejar sentado que Santa Anita “no se concibié como una escuela de
pintura al aire libre independiente de la Academia en donde pudiera inscribirse libremente
cualquier persona, sino para impartir una clase mds dentro del programa de estudios”33,
Esta escuela fue una alternativa mds para los alumnos y no significé un cisma dentro de la
Academia, aunque Ramos Martinez promovié -como se sabe, ya habia comenzado el
cambio dentro de la Academia- un método de ensefianza y un tratamiento pictorico mas
libres, en una actitud critica ante los convencionalismo calsicistas y académicos, trastoco
la vision que se tenia del paisaje y aconsejo en el reperterio pldstico los temas cotidianos:

La primera Escuela de Pintura al Aire Libre, que opera de 1913 a 1914 en Santa Anita, constituye una
extensidn ldgica de los procesos de innovacidn formal e iconografica que ya se llevaban a cabo dentro
de la propia Academia: una mayor soltura en el trazo, un sintetismo en el uso del color, el franco
empleo de las clases populares, y un incrementado acercamiento a temas de la vida cotidiana34,

Asimismo, la novedad de Santa Anita no radic en la ensefianza al aire libre, pues -como
explica Pilar Garcia de Germenos- esta prictica era habitual desde los tiempos de

30 Entre ellas, actualizar los planes de estudio, restablecer las exposiciones anuales, crear un boletin
mensual de la Academia, convocar a concursos, reabrir los cursos de grabado. Cfi. P. Garcla de G.,
Op.Cit., p. 47,

3V Idem., p. 49.

32 R. Tibol, Op.Cit., p. 22.

33 p. Garcia de G., Op.Cit., p. 51.

34 K, Cordero, Ibid., p. 67.

22



Landesio y Velasco3, sino que lo caracteristico fue la ensefianza del impresionismo
francés en relacion al paisaje que introdujo Ramos Martinez. Por esta razon, a la escuela
de Santa Anita se le puso el nombre de “Barbizon”, en honor del lugar en Francia en
donde, en la primera mitad del siglo XIX, residieron artistas que pintaban paisajes del
natural, en contraposicion del paisaje clasicista e historico 36, En el Barbizon mexicano
habia que pintar frente a la naturaleza, captando la fugacidad de las apariencias dpticas.
Asimismo, como ya se menciono, se fomento el tema “mexicano” -se pintaban escenas y
personajes populares en parajes de los alrededores-, el espontaneismo y la libertad
creativa.

En mayo de 1914 los alumnos de la Escuela de Santa Anita - entre los que se
encontraban: Francisco Romano Guillemin, Miguel Angel Fernandez, David Alfaro
Siqueiros, Fernando Leal, Ramén Alva de la Canal-, participaron como grupo en su
primera exposicion. El nuevo método de trabajo y expresion fue objeto de burlas y
criticas por parte de los académicos conservadores, sobre todo por querer cultivar un
procedimiento pictorico pasado de moda.  Sin embargo, a pesar de quienes estaban en su
contra, la Escuela de Pintura al Aire Libre de Santa Anita servia para “afirmar la validez
de una opcidn plastica antiacadémica” 37. Con la caida de Victoriano Huerta, Alfredo
Ramos Martinez dejo la direccion de la Academia de Bellas Artes al Dr, Atl y el
Barbizén mexicano interrumpio su labor. Hasta 1920, es decir seis afios mas tarde,
Ramos Martinez logr6 continuar con su proyecto de Escuelas de Pintura al Aire Libre .

Los artistas durante la Revolucion

A pesar de las dificultades de mantener un desarrollo cultural durante una lucha armada,
los artistas mexicanos siguieron trabajando -algunos se encontraban estudiando en el
extranjero- y la aspiracion de crear un arte nacional siguié cobrando forma.

El Dr. Atl, nombrado por el presidente Venustiano Carranza director de la Escuela de
Bellas Artes, fundé en 1914 una “Sociedad de Artistas Mexicanos” , que surgié como
una “convencion revolucionaria y artistica”. Queria reorganizar la escuela a partir de
lineamientos practicos:

Me encuentro en este dilema -confesd al ser nombrado director- : proponer que la escuela sea destruida,

0 que sea convertida en un taller adaptado a la produccion, como cualquier taller industrial de hoy en
dia, o como todos los talleres de arte de todas las épocas en que el arte florecié vigorosamente38,

35 Idem., p. 52.

36 La Escuela de Barbizon tomé su nombre del pueblo situado al sur de Paris en donde residieron un grupo
de pintores franceses entre los afios de 1830 y 1880. Estos artistas representan la contribucion francesa al
movimiento europeo del naturalismo. Pintaban al aire libre el paisaje que tenfan a su alrededor e inclufan
en su obra una velada critica social, Entre los barbizionanos franceses: Pierre Etienne Théodore Rousseau,
Jules Dupré, Narcisse Virgile Diaz de la Pefia, Charles Francois Daubigny, Charles Aquile Jacque,
Constant Troyon y Jean Francois Millet.

37 Olivier Debroise. Figuras en el Trdpico, Op.Cit., p. 19.

38 Dr. Atl citado en Fausto Ramirez, Crdnica de las artes pldsticas en los afios de Lopez Velarde. 1914-
1921, UNAM Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990 (Cuadernos de Historia del Arte, 53), p. 31.
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Pero los acontecimientos revolucionarios le impidieron llevar a cabo sus planes y, ante
la proximidad de los villistas, tuvo que huir a Orizaba, donde monté un “taller” que
produjo la publicacién La Vanguardia, en cuyas paginas participé como caricaturista José
Clemente Orozco.

Cabe mencionar que no solo los artistas se empefiaron en la bisqueda de una expresion
nacional. También los intelectuales asumieron este compromiso al contribuir al proceso
de revaloracion de las “tradiciones nacionales” (indigenismo, colonialismo, folklorismo)
para crear una expresion cultural y artistica original. En 1916 podia leerse en Forjando
Patria, obra del etnologo Manuel Gamio:

El indigena preserva y practica el arte prehispanico. La clase media preserva y practica un arte europeo
limitado por lo europeo o lo indigena. La llamada clase aristocratica, afirma que su arte es puramente
europeo (...) Cuando las clases nativa y media compartan un solo criterio en lo concerniente al arte,
estaremos culturalmente redimidos y el arte nacional, una de las sélidas bases de la conciencia nacional,
se habra convertido en un hecho. México todavia no produce obras de arte legitimas, porque, para ser
legitimas primero deben ser propias; un arte nacional que refleje, intensificados y embellecidos, los
placeres, los sufrimientos, la vida y el alma del pueblo’?.

En 1918 el pintor Francisco Goitia fue comisionado por Manuel Gamio para realizar un
estudio de caracter etnografico en distintas comunidades indigenas de la Republica.
Goitia se identifico plenamente con su objeto de estudio y el resto de su obra mostré su
obsesion por captar la esencia del alma indigena, dejando a un lado el valor documental.
Esta actitud se inscribe dentro de esta conformacién del ser nacional aunque Goitia
siempre se mantuvo, por voluntad propia, apartado de cualquier grupo cultural.

Otra de las busquedas individuales que incursion6 en cuestiones esenciales, con claro
hincapié en el aspecto formal, fue la de Carlos Mérida que en 1920 pintaba temas
americanistas:

Mi pintura estd encendida por la profunda conviccion de que es imperativa la produccion de un arte
totalmente americano?0:

Para Mé¢érida, los problemas del arte nacionalista se debian resolver en el lenguaje
plastico: el color, la composicion; y aprovecho el arte precolombino formalmente, es
decir, recupero la sintesis geométrica, la tendencia decorativa y la construccion de la
forma.

¢) Panorama del arte mexicano en los aiios veintes

Inicia la labor de Vasconcelos

El inicio del interinato del presidente Adolfo de la Huerta, en junio de 1920, marcé el
incio de la estabilidad politica y social. Regresaron expatriados politicos y se puso en

39 Citado en Jean Charlot, £/ renacimiento del muralismo mexicano, México, Domés, 1985, p. 91,
40 tdem., p. 93.
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marcha la pacificacion general. En el campo de la culturay el arte se percibe un cambio
cualitativo y cuantitativo respecto de los afios anteriores*!.

Para este momento el interés por una expresion cultural americana, y mexicana, llevaba
ya tiempo en el ambiente y cuando De la Huerta nombrd rector de la Universidad a José
Vasconcelos este se dio a la tarea de consolidar una cultura nacional. El Rector tomo la
decision de hacerse acompaiiar en sus giras politicas por artistas e intelectuales de varias
ramas -Antonio Caso, Roberto Montenegro, Gabriel Fernandez Ledesma, Carlos Pellicer,
raime Torres Bodet- para que se empaparan del colorido y actitudes representativas
mexicanas.

Una de las primeras obras que se hicieron por encargo de Vasconcelos durante su rectoria
fueron los murales realizados en el ex convento de San Pedro y San Pablo, encomendados
a Roberto Montenegro y Jorge Enciso, y como ayudantes Gabriel Fernandez Ledesma y
Xavier Guerrero. Montenegro, con una larga trayectoria y una solida reputacion, supo
materializar las ideas estéticas del ateneista realizando alegorias dotadas de un aire
humanista. Asimismo Atl, quien pintd los murales laterales del Anexo, mismos que
después fueron destruidos, representd paisajes y escenas simbolicas*?2, Las decoraciones,
por otro lado, recreaban las nuevas propuestas nacionalistas. Uno de los vitrales fue
descrito por un periodista:

La china poblana con sus enaguas de bayeta roja y el sedoso reboso de Santa Maria que,
en rapidos giros, revuela en tomno del agitado cuerpo, es la figura principal. Tras

ella asoma su maliciosa cara el cldsico charro. Los musicos tafien diversos instrumentos
de la tierra, un arpa pequefia, un guitarrén, una vihuela (...) El fondo lo constituye una
iglesia colonial y una calleja de pueblo. Es una evocacion de la poesia de nuestra

provincia®3,

Vasconcelos fue nombrado ministro de la recién fundada Secretaria de Educacion
Publica en octubre de 1921 vy el primero de los proyectos artisticos que promovio al
frente de esta dependencia fue el que desarrollé Adolfo Best Maugard, otro artista
reconocido que se incorporo a la busqueda de una identidad artistica a su regreso de
Europa. Best Maugard colabord con el ministro con su propia y original aportacion.

Método de Dibujo Best Maugard

Adolfo Best Maugard, jefe del departamento de Dibujo de 1921 a 1924, fue el brazo
derecho de Vasconcelos en politica artisticat4, Best Maugard habia sido estudiante de la
Academia de San Carlos y en 1910 viajé por el Altiplano Central con la mision de copiar

41 Sobre el gobierno de De la Huerta, Cfi. Margarita Avila Ramirez, Manual de Historia del México
contempordneo (1917 - 1940), Op.Cit., “lll. Adolfo de la Huerta (1920)",

42 Jean Charlot, £/ renacimiento del muralismo mexicano., Op.Cit., p. 131.

43 Idem., p.124.

44 Cfr. Karen Cordero, “Ensueilos artisticos: Tres estrategias para configurar la modernidad en Meéxico,
1920-1903" en Modernidad y modernizacion en el arte mexicano 1920 - 1960, Op.Cit., p. 58-62.
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obra etnografica de grupos indigenas para el investigador aleman Franz Boas, fundador
de la antropologia fisica. Poco después, como otros artistas durante la primera década
revolucionaria, Best Maugard viaj6 a Europa en donde se encontré con Roberto
Montenegro, Diego Rivera y Angel Zarraga. En 1918 regresé a México y realizo la
escenografia y vestuario para la bailarina rusa Anna Pavlova que interpreté la coreografia
Fantasia mexicana . En septiembre de 1921 organiz6 una noche mexicana, con danzas y
cantos regionales, el jarabe tapatio, jaripeo y fuegos artificiales en Chapultepec para
festejar el Centenario de Consumacion de la Independencia. Asimismo, dentro del marco
de los festejos, promovié una Exposicion Nacional de Arte Popular organizada por el Dr.
Atl, Xavier Guerrero, Jorge Enciso y Roberto Montenegro.

A través del departamento a su cargo Best Maugard impulsé la educacion artistica para
las escuelas primarias. Su objetivo era acabar con los antiguos métodos que comenzaban
con la mecanica “copia de yeso” y acababan con el intento siempre fracasado de
reproducir fotograficamente la realidad. El mismo se encargé de capacitar a los maestros
para implantar un método de dibujo ideado por él, el cual se derivé de su experiencia
como copista de motivos decorativos de tradicion indigena. Best Maugard realizé una
sintesis de los elementos lineales que aparecian en las decoraciones ancestrales y cre6 un
método para dibujar con ellos. Segin el manual en donde propone ejercicios y
posibilidades, el sistema estd constituido por siete signos primarios que forman su
alfabeto plastico:

la espiral desarrollada hacia la derecha o hacia la izquierda (...)

el circulo, seguramente estilizacién del Sol y los demis asiros (...)

el medio circulo (... )posible representacion de la Luna, el arcoiris, etc.

¢l motivo de la S (...) que sugiere el movimiento de las olas,

la linea ondulada, seguramente representacién del ondular del agua, o de la serpiente
la linea en zig-zag, seguramente estilizacion del rayo (...)

la linea recta (...) %5,

Estas lineas, que nunca debian cruzarse, como en el antiguo arte mexicano, se
combinaban segin la creatividad de cada ejecutante, Los resultados fueron disefios de
aspecto primitivista que rayaban en la abstraccion pues no importaba tanto el asunto
representado como las posibilidades formales del sistema. El método promovia fantasias
decorativas que tomaban al arte popular como fuente de inspiracién y que no tenian como
objetivo representar la realidad sino ser un medio de expresion humana. Best Maugard
apuntd:
No hay que olvidar que todo el esfuerzo del artista es expresionista, no impresionista,

pinta lo que quiere expresar de sus sentimientos. (Lo que pinta el artista) es su mundo
interior (...) queda el objeto simplificado, estilizado 6.

El objetivo del autor a través de su método no era formar buenos pintores sino despertar
la sensibilidad estética que todos los mexicanos tenian en gérmen y crear la nueva

45 Adolfo Best Maugard, Mctodo de Dibujo. Tradicién, Resurgimiento y Evolucion del Arte Mexicano,
México, SEP, 1923, pp. 26,27 y 28.
46 Jdem., p.27.
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plastica mexicana. El arte popular debia ser la inica via de inspiracién porque a través de
éste se podia conocer el alma de un pueblo:

El arte popular es ante todo la expresidn sintética del alma de un pueblo, de sus
gustos, de sus ideales, de su imaginacion, de su concepto de vida (...)(es la) traduccién
fiel de las cosas que su pueblo vive y siente 47,

Best Maugard creia que si su gramdtica de signos constituia la sintesis de los criterios
estéticos de distintos grupos sociales, entonces también homogeneizaria la expresion de la
masa heterogénea pues brindaba un lenguaje comun a toda la nacion que se nutria de las
mas profundas raices historicas de los mexicanos.

Es el Estado, a través de la SEP, quien promueve el Método de Dibujo Best Maugard. El
nacionalismo esta implicado en la creacion misma del método, pues busca hacer surgir la
fuerza estética-espiritual del pueblo para crear un arte exclusivamente mexicano.

En 1922 se adopté en las escuelas primarias dependientes de la SEP el Método de Dibujo
Adolfo Best Maugard (también llamado “dibujo mexicano”) y su novedad logré
exposiciones en San Francisco y Nueva York pero sus propias limitaciones formales lo
llevaron al desuso. Sin embargo la propuesta de liberar la sensibilidad creativa sin la
necesidad de representar “algo” fue bien recibida por artistas como Rufino Tamayo,
Agustin Lazo y Miguel Covarrubias.

Adolfo Best Maugard fue el entusiasta promotor de la recuperacion de las artes populares
y el primero en llevarlas al extranjero 48; ademds apoyo los proyectos murales del nuevo
edificio de la SEP y del Colegio Maximo de San Pedro y San Pablo. Con la renuncia de
Vasconcelos, Best Maugard cedid su lugar en la Secretaria de Educacién al pintor Manuel
Rodriguez Lozano.

Muralismo

El movimiento pictérico que se conoce como muralismo comenzé como la empresa
personal de José Vasconcelos y de 1921 a 1922 esta corriente artistica se nutrié de la
filosofia estética del ministro, es decir, se exalto el nacionalismo en un sentido espiritual.
A principios de 1923 los artistas se interesaron por las teorias socialistas del Partido
Comunista Mexicano y comenzé a emerger una definicion de arte nacionalista fundado
més bien en lo social y lo politico, independizandose poco a poco de las ideas de su
promotor original. La reelaboracion de la estética ateneista dentro de una nueva
perspectiva socialista se consolidé con la ayuda oficial y logré continuidad a través de
una Escuela Mexicana de Pintura. Nuevos artistas se integraron a ésta y se expresaron

47 Ibid,, p.14,

48 En 1922 Best Maugard, Covarrubias, Guerrero, Turnbull y Katherine Anne Porter reunieron mas de mil
ochocientas piczas de arte indigena mexicano. Tras varias dificultades, un marchante de Los Angeles
compro toda la coleccion y la expuso al publico norteamericano el 10 de noviembre del mismo afio. Mise
Porter dijo mds tarde: "El tremendo interés de los Estados Unidos por el arte mexicano surgié ahi". Cfi-

Francisco Reyes Palma, "Vanguardia: aio cero" en Modernidad y modernizacion en ¢l arte mexicano
1920-1960, Op.Cit., p.S1.
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dentro de sus lineamientos, entre ellos: Leopoldo Méndez, Alfredo Zalce, José Chavez
Morado, Jestis Guerrero Galvan, Pablo O’Higgins, Antonio Pujol.

Las caracteristicas del muralismo que se desarrollaron a partir de la etapa de
consolidacidn fueron:

1) Organizacion colectiva. Independientemente de las caracteristicas personales de cada
artista existio una nocion de grupo. A principios de 1922 comenzaron a pintar Diego
Rivera y varios ayudantes: Jean Charlot, Fernando Leal, Fermin Revueltas, Ramon
Alva de la Canal y Emilio Garcia Cahero en la sede del muralismo: la antigua Escuela
Nacional Preparatoria en San Ildefonso. Poco después David Alfaro Siqueiros y
finalmente José Clemente Orozco, en 1923, se integraron al grupo de pintores de
muros. La presidencia de Obregdn se caracteriz6 por una captacion del movimiento
obrero a través de organizaciones sindicalistas, que en esta época proliferaron®®, El
grupo de artistas comprometidos con el ideal de crear un arte social se vieron
contagiados del espiritu colectivista de la época y a finales de 1922 fundaron el
Sindicato de Obreros Trabajadores Pintores y Escultores (SOTPE), basado en teorias
socialistas que vinculaban el papel del arte con una funcion politica. Los mas activos
dentro del Sindicato eran Rivera, Siqueiros y Xavier Guerrero. En 1923 lanzaron, a
través de su organo periodistico £/ Machete, un Manifiesto que decia textualmente:

El Sindicato de Trabajadores Técnicos, Pintores y Escultores a las razas nativas
humilladas a través de los siglos a los soldados convertidos en verdugos por sus

jefes; a los trabajadores y campesinos azotados por los ricos; a los intelectuales

que no adulan a la burgesia (...) Para crear belleza; el arte del pueblo mexicano

es el mas grande y de mds sana expresion espiritual que hay en el mundo y su tradicion
nuestra posesién mas grande (...) nuestra meta estética es socializar la expresion
artistica que tiende a borrar totalmente el individuo, que es burgués. Repudiamos

la llamada pintura de caballete y todo el arte de los circulos ultraintelectuales,

porque es aristocratico, y glorificamos la expresion del Arte Monumental, porque es
una propiedad publica., Proclamamos que dado que el momento social es de transicién
entre un orden decrépito y uno nuevo, los creadores de belleza deben realizar sus
mayores esfuerzos para hacer su produccion de valor ideoldgico para el pueblo, y la
meta ideal del arte, que actualinente es una expresion de masturbacion individualista,
sea de arte para todos, de educacion y de batallla 50,

Con el Manifiesto del SOTPE se hicieron explicitas las ideas, en su origen vagas, del
muralismo y se sentaron las bases de su contenido ideoldgico: el arte debia ser
monumental y publico, el arte popular era fuente inspiradora, existia una relacion

49 Al asumir Alvaro Obregdn la presidencia, el movimiento obrero comenzé a adquirir un nuevo cardcter
politico, apoyado en el respaldo que obtuvo por parte del gobierno sobre todo el sector de trabajadores
afiliados a la CROM (Confederacion Regional de Obreros Mexicanos), confederacion sindical fundada en
1918 y dirigida por Luis N. Morones, que junto con el Partido Laborista Mexicano, creado por ella en
1919, controlaba a un ntimero mayor de obreros que cualquier otro organisino laboral, y ocupaba una
posicion casi gubernamental sustentada extraoficialmente por el presidente de la Repiblica. La CROM
constituy6 uno de los principales apoyos del régimen obregonista,

30 Raquel Tibol, Pintura moderna y contempordnea en Historia General del Arte Mexicano. México-
Buenos Aires, Hermes, 1969. Vol. VI, p. 270.
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natural entre la raza indigena y la creacion artistica, el arte era una fuerza
revolucionaria.

La postura teérica del SOTPE aparté cada vez més a los artistas sindicalizados de la
estética ateneista y los vinculo con un discurso mas bien politico. El Partido
Comunista Mexicano tuvo un papel importante en la politizacion de los artistas. A
finales de 1922 Rivera ingreso a este partido politico y vinculo a éste a varios
miembros del SOTPE (Xavier Guerrero, David Alfaro Siqueiros), sobre todo entre
abril y julio de 1923, cuando Rivera fue elegido miembro del Comité Ejecutivo del
PCM. La orientacion politica del SOTPE aparentemente siguio los lineamienteos del
PCM. “Las resoluciones de los artistas fueron entre otras: el compromiso de su arte
con el proletariado en la lucha de clases, que definian como “antiimperialista”, la
creacion de un arte que reflejara el ambiente nacional; una produccion pldstica
colectiva basada en el antiguo sistema gremial; y la produccion de una obra que, a la
vez que participaba en la lucha de clases, correspondiera a las exigencias técnicas y
estéticas del arte ‘culto’”s!,

El Sindicato aproveché su primer Manifiesto para adherirse politicamente a la
candidatura de Plutarco Elias Calles. Esto significa que en 1923 los artistas aun creian
que podian seguir apoyandose en el poder piblico que aparentemente caminaba hacia
el socialismo, personificado en la persona de Calles. El Estado mexicano, a partir del
régimen callista, se apropio de la eficacia discursiva del muralismo para justificar su
papel de ejecutor de los postulados de la Revolucion 52,

2) Democratizacion del arte. El muralismo se elaboré bajo la consigna de la
democratizacion de la cultura, su deseo era llegar a las masas a través de muros en
lugares publicos en lugar de quedarse en un museo o en una coleccion privadas3, El
arte se convirtié en un instrumento diddctico en la empresa ideolégica nacionalista y
adquiri6 una funcion especifica en el medio social: concientizar a las clases populares
de sus derechos socio-econémicos.

3) Revaloracion del pasado indigena. Uno de los fundadores del muralismo, David Alfaro
Siqueiros, habia publicado en mayo de 1921 en la revista Vida Americana en
Barcelona su Llamamiento a los pldisticos de América...para construir un arte
monumental y herdico, con ejemplo directo y vivo de las grandes tradiciones
prehispanicas de América en donde revaloraba la herencia prehispanica y pugnaba por
un arte auténtico. El pintor aspiraba a la proyeccion universal del arte mexicano

3! Cfi. Nicola Coleby, Op. Cit, p. 128. Coleby ubica la relacion de Diego Rivera con el socialismo a
partir de 1922, cuando se vincul6 con la CROM.

52 Cfi. Raquel Tibol, “Panorama de las artes” en José Vasconcelos: de su vida y obra. Textos selectos de
las jornadas vasconcelianas de 1982, Op.Cit,

53 En este punto cabe recordar que el primero en pedir muros para la pintura fué el Dr, Atl en 1910,
Ademis fué el primero en sugerir que los artistas no eran mas que simples obreros, en una declaracion
hecha en 1914 dijo: “Reorganizaré esta asi llamada Escuela de Bellas Artes, dandole un carécter
esencialmente prictico. Para empezar, cambiaré su nombre por el de taller, donde todos los trabajadores
puedan hacer tres cosas: bafiarse, trabajar y ganar dinero.” Citado en Fausto Ramirez, Crénica de las artes
pldsticas en los aios de Lopez Velarde, Op.Cit., p.31.
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convencido de la natural inclinacion estética de la raza indigena. Con Vasconcelos se
concibié al indigena idealmente, como un ser inocente y “carente” de cultura que, en
el ser mexicano, imprimia un “sello” de particularidad pero que no constituia el
principal componente de éste; el muralismo posterior al SOTPE identific al
indigena con una clase social, la de los “oprimidos” y también se le idealizé como
simbolo de identidad nacional, que se distinguia de los valores europeos:

El Sindicato de Trabajadores Técnicos, Pintores y Escultores a las razas nativas humilladas a
través de los siglos a los soldados convertidos en verdugos por sus jefes; a los trabajadores y
campesinos azotados por los ricos; a los intelectuales que no adulan a la burguesia (...)

Para el nacionalismo que precedié a Vasconcelos lo indigena se convirtio en lo
mexicano y al darle continuidad se creia que se estaba consumando el destino de la
nacion. El concepto del indigenismo se relabord a partir de una idealizacion de un
pasado ancestral glorioso, el indigena que se representaba no era el contemporaneo,
era un simbolo que contenia el valor de una raza, su dignidad y su resistencia a las
agresiones del enemigo: extranjeros y capitalistas. En el manifiesto del SOTPE Ila
plastica se define en funcion de la revitalizacion de las antiguas culturas americanas:

Para crear belleza: el arte del pueblo mexicano es el mas grande y de mas sana expresion espiritual
que hay en el mundo y su tradicion nuestra posesion mas grande (...) 33

4) Revalorizacion del arte popular. Las artes populares se asociaron con la espiritualidad,
la creatividad y la armonia estética inherente al instinto artistico de cada mexicano. El
muralismo reconocié como sus antecesores a los murales prehispanicos y los frescos
coloniales pero también a la produccion producto de las dos tradiciones: el arte
popular’6.  Su ideal era crear un arte propio, original, americanista y por ello se
inspiraban en las producciones autéctonas que contenian, sin embargo, belleza
universal: pinturas murales de las pulquerias, exvotos, retablos, volantes ilustrados (en
este momento se recuperd la obra de José Guadalupe Posada). Jean Charlot recuerda:

El arte popular influyd toda nuestra produccion en lo concerniente al humor y al contenido social.
El tema del arte popular es el pueblo y éste fue también el tema de nuestros murales con conciencia
social. El arte popular corrigié la tendencia del pintor de bellas artes de mirar al pueblo desde
afuera (...)%7,

5) Vocacion narrativa. Aunque los muralistas se plantearon a si mismos como
vanguardistas, aceptaron el relato como método didactico (lo que los emparenta con

54 Cabe recordar la sentencia de Vasconcelos: “indios somos por la sangre y por el alma; el lenguaje yla
civilizacion son espafioles”. Vasconcelos citado en Claude Fell, José Vasconcelos. Los afios..., Op.Cit., p.
97.

35 Raquel Tibol, Pintura moderna y contemporanea en Historia General del Arte Mexicano,Op.Cit.,, p.
270. (subrayado IRM)

36 Cfi-. Anita Brenner, ldolos tras los altares, México, Domés, 1983.”Los milagros pintados”, “La reforma
de la providencia” y “Revolucion y renacimiento”. Brenner habla de Ia tradicion artistica prehispanica, de
la herencia europea en el México colonial y finalmente de como éstas se fundieron en la expresion del arte
popular (especialmente en lo que se refiere al arte popular religioso y la pintura mural de pulquerias).

37 Jean Charlot, £/ renacimiento del muralismo mexicano, Op.Cit., p. 56.
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un nuevo clasicismo). Segun ellos, lo importante de la obra, por la funcién social que
cumplia, era su contenido ideoldgico y este debia expresarse de una manera clara,
directa y comprensible. El discurso que respalda esta caracteristica lo encontramos
sobre todo con Diego Rivera y sus seguidoress.

6) El artista como actor politico - social. Con la funcion redentora atribuida al arte
durante la etapa vasconcelista y con la creacion del SOTPE, muchos artistas se
incorporaron activamente a la vida social. En su deseo de regirse por la realidad
histérica, los muralistas se convirtieron en criticos de la historia y politica del pais y
propusieron su propia utopia -humanismo socialista- en donde el pueblo alcanzaria la
igualdad y justicia social. Diego Rivera resume esta posicion:

Queria que mis obras fueran el espejo de la vida social de México como yo la vefa y que a través de
la situacion presente las masas avisoraran las posibilidades del futuro. Me propuse ser (...) un
condensador de las luchas y aspiraciones de las masas y a la vez transmitir a esas mismas masas una

sintesis de sus deseos que les sirviera para organizar su conciencia y ayudar a su organizacion social
59

Hubo muchos criticos al muralismo: la prensa - llamando a los murales “bromas de mal
gusto” y “frutos de la aberracion estética” 9; el piblico que los veia - nombrandolos
como “monotes” - y personajes de prestigio intelectual - Salvador Novo atacé las
“pinturas repulsivas” ¢! y D. H. Lawrence las descalificé describiéndolas como
“imitaciones de Gaugin” 62, La batalla en su contra se recrudeci6 a partir de 1924 y
alcanzo su climax en junio de este aiio cuando los estudiantes de la Preparatoria mutilaron
los murales de Orozco y Siqueiros y las autoridades no castigaron a los responsables.

En noviembre de 1924 protesté como presidente Plutarco Elias Calles y su gobierno se
caracterizd por una estatizacion de la cultura. Ante las trabas impuestas a la libre
expresion, y por la grave crisis econdmica a la que tuvo que enfrentarse la administracion
de Calles, los muralistas no encontraron ni patrocinio ni un ambiente propicio para seguir
con su proyecto. Los artistas se dispersaron y el movimiento perdié intensidad, aunque no
desaparecio completamente®3, Para 1925 se disolvid el SOTPE. A fines de los veintes el
“caudillo” del muralismo era Diego Rivera dado que solo ¢l mantuvo continuos encargos

58 El muralismo postuld la vocacion didatica-narrativa dentro de su programa, pero pocos fueron los que la
pusieron en practica. Basta acercarse con mayor detenimiento a los murales de Diego Rivera, por ejemplo
a los de la SEP, para descubrir la complejidad, y los distintos niveles, de lectura que ofrecen sus obras.

59 Diego Rivera citado en Carlos Monsivais, “El nacionalismo cultural” en Op.Cit., p. 303,

60 Jean Charlot, Op.Cit., p. 223.

6l Salvador Novo citado en Idem., p. 274,

62 D.H. Lawrence citado en /bid., p. 192.

63 Una aparicion importante en el medio muralistico se dié empezando la década de los treintas: Rufino
Tamayo, en 1930, hizo su primera obra monumental en el Museo Nacional de Antropologia e Historia y
propuso una nueva orientacion al arte: la pintura debia ser esencialmente mexicana y era importante cuidar
la calidad formal y técnica dentro de la obra,
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oficiales, salvo el afio de 1927-1928 que estuvo en Rusia. A principios de los treintas los
fundadores del muralismo se encontraban fuera del pais6*,

Aunque disminuido, el impulso al arte nacional siguio siendo una de las politicas
culturales del Estado mexicano. En lugar de los muralistas, el gobierno callista otorgo
comisiones a los artistas involucrados en el movimiento de Escuelas de Pintura al Aire
Libre.

La “‘contracorriente”

Frente al nacionalismo oficialista hubo varias tendencias culturales alternativas que se
manifestaron sobre todo en la literatura y en las artes plasticas. Jorge Alberto Manrique
ha agrupado a estas tendencias bajo el nombre genérico de “contracorriente” -y asi la
llamaremos en adelante- porque buscaron una expresion propia pero desprovista de la
“grandilocuencia y la retorica populista de la postura oficial”. Sus integrantes no
formaban propiamente un grupo homogéneo, pero se les relaciona por compartir esta
marginalidad respecto a lo que el Estado promovia.

Sus pintores y escritores estaban ligados a grupos como el de los estridentistas (1921-
1928) o el de los contemporaneos (que se consolidan como “grupo” alrededor de la
revista Contempordneos a partir de 1928)65, La alternativa que éstos propusieron
permitio que se abriera una ventana dentro del cerrado ambiente cultural mexicano:

Ellos (Jos Contemporaneos) buscaban indudablemente una cultura mas abierta, capaz de aprovechar
cualquier cosa surgida en cualquier parte, y sintieron un peligro en el rumbo que el nacionalismo

64 Orozco, después de permitirsele terminar sus murales de San Ildefonso y hacer el mural de la Casa de los
Azulejos, salié de México de 1927 a 1934. Jean Charlot trabajé para la expedicion arqueoldgica de
Carnegie en Chichén Itza de 1926 a 1929. Siqueiros se fue a Guadalajara en donde se dedico a organizar
sindicatos y en 1928 viajo a Rusia. Diego Rivera se adapto al cambio politico y sigui6 realizando murales
publicos, sin embargo también emigré a los Estados Unidos de 1930 a 1934, El total de murales realizados
durante el perfodo de Calles (1924-1928) fueron:

Diego Rivera complet6 sus murales de Ia SEP e hizo los de Chapingo (1926-1927), los de la Secretaria de
Salud (1929-1930), los del Palacio de Cortés en Cuernavaca (1930) y el cubo de la escalera del Palacio
Nacional en la Ciudad de México (1929); Fernando Leal: en 1927 realizé un mural en la Secretarfa de
Salud que fué quitado por Rivera para ampliar su trabajo; Roberto Montenegro pinté un mural en fa
escalera de la ex iglesia de San Pedro y San Pablo; Orozco termind sus murales de en San ldefonso(1924-
1926) e hizo los de Casa de los Azulejos (1925) y de la Escuela de Agricultura de Orizaba. (Cfr. Bernard
Myers, Mexican painting of our time, New York, Oxford University Press, 1956, p. 59, asimismo, Cfp.
Esther Acevedo, et.al., Guia de murales del centro historico de la Ciudad de México, México, Universidad
Iberoamericana - departamento de Arte CONAFE, 1984).

65 Los estridentistas y los contemporineos forman parte de la “contracorriente” pero definitivamente no
como un grupo comin y mucho mepos homogéneo. Ambos movimientos comparten su actitud critica
frente al dogmatismo cultural nacionalista y su vanguardisino abierto a las expresiones internacionales. Sin
embargo, entre ellos hubo critcas y hasta pleitos mayores, por lo que no se deben considerar como
“aliados” ante el nacionalismo radicalizado. Acerca de la polémica entre los cstridentistas y el llamado
Nuevo Atenco (de donde se integraron después algunos literatos a contemporaneos) Cfi. Guillermo
Sheridan, Los contempordneos ayer, México, Fondo de Cultura Econémica, 1993, “VII, 1922;
Lamecazuclas contra vanguardistas”, pp. 120-146.
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exultante tomaba.  Fueron acusados de extranjerizantes y de elitistas, a mds de jotos y
pervertidoso6,

Estridentismo

A finales de 1921 el poeta Manuel Maples Arce emitio un manifiesto en la hoja volante
Actual No.l con el que se hizo piiblico el movimiento estridentista (1921 -1928). El
primer manifiesto estridentista convocaba a los intelectuales “a constituir una sociedad
artistica para testimoniar la transformacion del mundo” ¢7. Este fue el movimiento
mexicano que mds se identific con los enunciados estéticos de las vanguardias europeas,
al grado que ha sido considerado por algunos autores como la primera y unica vanguardia
mexicanats.

El estridentismo combatio las convenciones sociales, la ineficiencia burocratica y las
actitudes acomodaticias. En su primer manifiesto muestran su espiritu iconoclasta con
frases como “Muera el cura Hidalgo” o “Abajo San Rafael - San Lazaro”.
Paradodjicamente, sus ironicas criticas al medio social y cultural se entremezclaron con
una genuina admiracion por la modernizacion tecnologica (que sofiaban para México).
En enero de 1923 emitieron un manifiesto que afirmaba en el tercero de sus puntos:

la exaltacién del tematismo sugerente de las mdquinas, las explosiones obreriles que estrellan los
espejos de los dias subvertidos. Vivir emocionalmente. Palpitar con la hélice del tiempo. Ponerse en
marcha hacia el futuro%,

Su objetivo fue imponer una estética que reflejara al hombre contemporaneo, inscrito en
el siglo de la velocidad, del ritmo enajenante, de la estridencia. En este sentido la
comparacion con las vanguardias europeas y en especial con el futurismo italiano es
incuestionable. Por otro lado, el estridentismo tuvo la peculiaridad de ser uno de los
pocos movimientos culturales que actuaron desde la provincia mexicana, en 1922 se
traslad6 a Puebla y tres aiios después a Xalapa (a la que el grupo llamé Estridentopolis).

El estridentismo no fue una escuela, fue un movimiento que convocé a un grupo de
jovenes que anhelaban un cambio cultural:
El estridentismo - decia Manuel Maples Arce - no es una escuela, ni una tendencia, ni una mafia

intelectual, como las que aqui se estilan, el estridentismo es una razén de estrategia . Un gesto. Una
irrupcion’0,

66 Jorge Alberto Manrique, "Las contracorrientes de la pintura mexicana” en El nacionalismo y el arte
mexicano. IX Cologuio de Historia del Arte, México, UNAM Instituto de Investigaciones Estéticas, 1983,
pp. 260-261.

67 El estridentismo. Antologia, Prol. y Seleccion de Luis Mario Schneider, México, UNAM Direccion
General de Difusién Culltural, 1983, (Cuadernos de Humanidades 23), p. 6.

68 Cfi. 0. Debroise, "Sueiios de Modemidad", p. 31 y Francisco Reyes Palma, "Arte funcional y
vanguardia (1921 - 1952)", p. 84 en Modernidad y modernizacién en el arte mexicano 1920 - 1960,
Op.Cit,
6‘/ "Manifiesto Estridentista !Viva el Mole de Guajolote!" Puebla lo. de enero de 1923, Impreso en Idem.
70 Luis Mario Schneider, EI estridentismo: México, 1921-1927, México, UNAM Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1985, p. 15.
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Los integrantes eran intelectuales que se burlaban de la euforia nacionalista llaméandose a
si mismos: “los poetas del mole de guajolote”. Se avoco sobre todo al ambito literario,
con la participacion de: Manuel Maples Arce, Germdn List Arzubide, Salvador Gallardo,
Luis Quintanilla (que firmaba “Kin Taniya”), Arqueles Vela, Miguel Aguillon y
Humberto Rivas. Asimismo incursion6 de manera distintiva en la grafica con un grupo
importante de artistas, la mayoria provenientes de la Escuela Mexicana, que se unieron al
movimiento esporadicamente: Jean Charlot, Fermin Revueltas, Ramén Alva de la Canal,
German Cueto, Roberto Montenegro, Maximo Pacheco, Xavier Guerrero, David Alfaro
Siqueiros, José Clemente Orozco, Diego Rivera, Gabriel Fernandez Ledesma, entre
otros’!,

Los organos de difusion de este movimiento fueron las revistas: Actual (tres nimeros
entre 1921 y 1922), Irradiador (tres nimeros en 1923) y Horizonte (diez nimeros, de
1926 a 1927). Entre la produccion literaria del grupo encontramos: Andamios Interiores
(1922), Urbe (super poema bolchevigue en cinco cantos) (1924) y Poemas Interdictos
(1927) de Manuel Maples Arce; Esquina (1923) y El movimiento Estridentista (1926) de
German List Arzubide; La sefiorita Etcétera (1922) y El Café de Nadie (1926) de
Arqueles Vela. Avion (1923) y Radio (poema inaldmbrico en trece mensajes) (1924) de
Luis Quintanilla; y El Pentagrama Eléctrico (1925) de Salvador Gallardo?2,

En abril de 1924 se llevo a cabo la primera y tinica exposicion estridentista en un Café
que bautizaron como “Café de Nadie”. Expusieron: Fermin Revueltas, Ramén Alva de la
Canal, Jean Charlot, José Clemente Orozco, Edward Weston, Rafael Sala, David Alfaro
Siqueiros, Leopoldo Méndez, Diego Rivera. La técnica a la que mas recurrieron los
artistas para esta exposicion fue el grabado y el tema que caracteriza esta propuesta
vanguardista era la utopia urbana (reinvindicaron el paisaje urbano como contrapunto a
los valores vernaculos, al México campesino ¢ indigena, tema casi unico del arte
oficial”?).  Formalmente la obra estridentista sc identifica por sus volimenes
geometrizados, estilizacion de la forma, uso sintético de la linea, deformacion de la
perspectiva y acercamiento a la abstraccion. Dieron a sus imagenes cierta factura
“primitivista”, aprovechando las posibilidades de la xilografia.

Sin embargo, no existié un tedrico de la plastica estridentista y tampoco se hicieron
aportaciones propositivas, Como indica Francisco Reyes Palma:

El estridentismo no pretendié formar una tendencia pléstica predeterminada; mas bien desarrollé una
estrategia para impulsar los mecanismos de acceso a la modernidad desde un pais sumido en el atraso’.

Hacia 1928 el movimiento se apagd. Su desintegracion esta ligada al colapso del apoyo
oficial que recibieron en Veracruz. Manuel Maples Arce era secretario de gobierno del
gobernador Heriberto Jara quien, al acoger al estridentismo bajo su patrocinio, les
permitio desarrollarse e intervenir en construcciones de servicio puiblico (como el Estadio

71 Para una historia del estridentismo Cfi-, Idem.

2 Cfi- Ibid.

3 Cfr. Ana Isabel Pérez Gavilan, “Utopfa y realidad. La ciudad en la plastica (1902 - 1949)” en
Modernidad y modernizacion en el arte mexicano. 1920 - 1960, Op.Cit.

7 Francisco Reyes Palma, , "Arle funcional y vanguardia (1921 - 1952)", Op. Cit., p.84,
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Deportivo). Cuando Jara perdié su poder politico los integrantes del grupo se
dispersaron.

Contemporadneos

Una de las tendencias alternativas al nacionalismo oficialista fue la de los
contemporaneos. Segun la famosa frase de Villaurrutia, este era un “grupo sin grupo™: su
produccion pldstica y literaria no se cefiia a lineamientos especificos de ninguna escuela
ni proponian un compromiso colectivo que hiciera frente a las imposiciones del Estado.
Su proyecto no era excluyente, varios de ellos no sélo sentian simpatia por artistas “del
bando contrario” incluso en ocasiones participaban en proyectos oficiales (v.g. Rufino
Tamayo, Julio Castellanos y Manuel Rodriguez Lozano fueron maestros de las Escuelas
al Aire Libre y Salvador Novo las apoyo desde la SEP).

Los contempordneos fueron llamados asi por su relacion con la revista Contempordneos
que comenzo a editarse en 1928 (aunque la presencia de estos intelectuales es reconocida
desde principios de los veintes, la revista reunié sus esfuerzos). La mayoria recibio la
influencia del Ateneo y predominaron los de oficio literario. Entre sus representantes en
las artes pldsticas: Agustin Lazo, Julio Castellanos, Rufino Tamayo, Jesis Guerrero
Galvan, Manuel Rodriguez Lozano, Antonio Ruiz, Carlos Mérida. En la misica: Carlos
Chavez; y en la literatura: Salvador Novo, Jorge Cuesta, Xavier Villaurrutia, Gilberto
Owen, Bernardo Ortiz de Montellano, Alfonso Reyes, Julio Torri, Andrés Henestrosa,
Jaime Torres Bodet, Carlos Pellicer, José Gorostiza.

Su accion cultural fue constante hasta 1931, fecha en que se publico el Gltimo niimero de
Contempordaneos:

1) Promovieron varias revistas (Ulises (1927-1928), Contemporaneos (1928-1931), La
Falange (1922-1923).

2) Propusieron un nuevo teatro mexicano: crearon grupos (Ulises (1928), Orientacion
(1932-1939), dieron a conocer autores (Gide, Cocteau, Eugene O’Neill) y actualizaron
las concepciones técnicas y escenograficas (con Julio Castellanos).

3) Participaron en la cinematografia: fundaron un cine club, e¢jercieron critica
cinematograifica (Villaurrutia) y escriberon guiones (Villaurrutia Vdamonos con Pancho
Villa, 1934; y Novo El signo de la muerte, 1939).

4) Incursionaron en la critica de artes pldsticas (Cuesta, Villaurrutia, Gorostiza).

5) Propusieron buscar nuevas rutas en la pintura distintas a la de la Escuela Mexicana y
organizaron exposiciones de arte.

6) Difundieron y asimilaron la poesia internacional contemporanea,

7) Defendieron la libertad de expresion’s,

La bisqueda de identidad nacional fue una preocupacion que también ocupd a los
contemporaneos pero no como una blisqueda colectiva, sino individual. Su nacionalismo

75 Cfr. Carlos Monsiviis, "Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX" en Op.Cit.,, p. 1436,
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era esencialista, es decir, les interesaba encontrar aquello que conformaba la esencia de lo
mexicano que hiciera una aportacion a los valores universales:

Los Contemporédneos entendieron la idea de T.S. Elliot de que para escribir gran literatura era necesario
cumplir con dos exigencias: el conocimiento de la tradicion y el talento individual . Por tanto,
escucharon los mensajes universales para incorporarlos a la literatura mexicana. Leyeron a franceses
como Paul Valéry y André Guide, a estadunidenses como Walt Whitman y Carl Sandburg, pero no
descuidaron a los clasicos espafioles. El resultado fue un retorno a las formas cldsicas, enriquecido por
las innovaciones de los movimientos de vanguardia que, surgidos en diversas partes del mundo,
revolucionaban Ja forma de interpretarlo’®,

El lenguaje, sin embargo, no tenia que ser mexicanista:

Cuando hablaban de abrirse a la vanguardia no se referian a renunciar a su mexicanidad,
sino a proyectarla mas alla y enriquecerla con las obras méas importantes de sus coetaneos’’,

Nunca dejaron de interesarse en el arte prehispdnico o en las tradiciones populares pero
los abordaron desde esta biisqueda de lo esencial. Lo épico y grandilocuente no entraban
dentro de sus pretensiones, al contrario, sus visiones eran introspectivas, recreativas de la
intimidad. Les interesé el primitivismo del arte religioso y popular (Manuel Rodriguez
Lozano), descubrieron la magia de la vida cotidiana (Antonio Ruiz, Julio Castellanos),
sobre todo urbana, y se regodearon en los matices psicologicos de sus personajes
(Agustin Lazo). El artista no debia estar encadenado al tema pues limitaba su capacidad
expresiva y creativa. Segtn la opinion de Salvador Novo:

Una de las cosas que mds ha perjudicado el arte de América es la aceptacion no sélo de
cierto tipo de arte, sino, dentro de ello, de ciertos asuntos considerados
exclusivamente artisticos. Un grito de independencia debe darse por completo’8,

En la plastica las posibilidades formales tuvieron tanta importancia como lo representado
y experimentaron con el color, la composicidn, la forma. Para ellos el arte era la via de
expresion personal por excelencia y no podia ser el vehiculo de una ideologia impuesta
desde afuera porque traicionaria su esencia misma. El arte no necesitaba apropiarse de
una ideologia revolucionaria porque el arte podia ser revolucionario en si mismo y el
artista tendria una funcion social al expresarse con sinceridad y en apego a la
especificidad del arte, de ahi la mayoria de sus polémicas con los muralistas.

A pesar de sus diferencias, muchos de estos artistas nunca dejaron de reconocer las
cualidades de los muralistas pero querian un aprovechamiento méis amplio de las
vanguardias europeas. Gracias a ellos llegaron a México las filosofias y estéticas de
posguerra: el existencialismo, el surrealismo, Ortega y Gasset. Su inquietud intelectual
los llevo a realizar empresas artisticas como el Teatro Ulises, fundado en 1927 por
Antonieta Rivas Mercado, con Salvador Novo, Xavier Villaurrutia, José Gorostiza y
otros, en donde se montaban obras de vanguardia internacional. Los contemporaneos
inauguraron una nueva manera de entender y vivir la cultura en México:

76 Vicente Quirarte, “México en su literatura. Coordenadas para una carta geografica” en Introduccion a la
cultura artistica de México. Siglo XX, México, SEP, CNCA, Universidad de Zacatecas, 1994, p. 16.

77 Alicia Azuela, La vanguardia mexicana en la revista Contemporaneos, Ponencia para el Latin
American Studies Association. X1V International Congress, 1989, p. 9.
78 Citado en Olivier Debroise, Figuras en el Tropico, Op.Cit., p. 67
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Contemporaneos quiso ser y fue una bocanada de aire fresco en el mundo cultural
mexicano (...) mucho de su trabajo literario fue de traduccién y de asimilacion de
la cultura europea de vanguardia, Fueron punta de lanza de modernidad. Sus
intercses en las artes plasticas los llevaron (...) a organizar exposiciones’.

Movimiento de las Escuelas de Pintura al Aire Libre (1920 - 1935)

La primera Escuela de Pintura al Aire Libre, fundada en 1913 por Alfredo Ramos
Martinez en San Anita, recupero el método impresionista de pintura de paisaje y lo aplico
al entorno mexicano, representando asuntos locales y tipos indigenas. Esta escuela, que
se presentd como una alternativa propuesta por la misma Academia, se mantuvo durante
un aiio. Las Escuelas de Pintura al Aire Libre vuelven a la escena artistica en 1920, asi
como Ramos Martinez como director de la Escuela Nacional de Bellas Artes (1920-
1928).

Esta segunda etapa, con la misma consigna de trabajar al aire libre, tuvo dos épocas: la
primera, de 1920 a 1924, en donde las escuelas eran Unicamente para artistas
profesionales y con un cariz netamente espiritual; y la segunda, de 1924 a 1935, cuando
este proyecto adquirié una clara intencion populista y abri6 las escuelas de arte al pueblo
y especialemnte a los nifios:

El proyecto de Pintura al Aire Libre, donde la educacién infantil habfa desempefiado un papel menor,
se enlaza a partir de 1924 con el proyecto educative pragmitico del nuevo Secretario de Educacion
Publica, Manuel Puig Casauranc, quien buscaba integrar a los campesinos y obreros en la cultura
nacional mediante actividades pricticas concretas, ya no por la via espiritual y de elevada culura
propuesta por Vasconcelos 80

Esta época, en donde se masifica la ensefianza artistica, constituyé un movimiento
denominado como Escuelas de Pintura al Aire Libre, que incluia a éstas, a los Centros
Populares de Ensefianza Artistica Urbana (enero, 1927) y la Escuela de Escultura y Talla
Directa (marzo, 1927). El modelo de estas escuelas “consistian en un local en las afueras
de la ciudad, en un barrio industrial o en provincia; un pintor que hacia las veces de
director y casi siempre, de Gnico maestro; materiales proporcionados gratuitamente a los
alumnos; inscripcion a todos los interesados sin requisitos de edad o escolaridad previa, y
un plan de trabajo que dejaba la iniciativa completamente en manos del estudiante’!,

Escuelas de Pintura al Aire Libre

La primera Escuela que se inauguré en 1920 se localizaba en Chimalistac, y un afio
después se trasladé a Coyoacan (exhacienda de San Pedro), a una casona con un enorme
jardin. En 1924 se abrio la escuela de Churubusco, el siguiente afio se inauguraron

7 Jorge Alberto Manrique, "Otras caras del arte mexicano” en Modernidad y modernizacion en el arte
mexicano 1920 - 1960, Op.Cit., p. 133,

80 Karen Cordero, “Alfredo Ramos Martinez ‘un pintor de mujeres y de flores’ ante el ambito estético
posrevolucionario (1920-1929)”, Op.Cit., p. 71,

81 Sylvia Pandolfi, “Introduccion™ en Homenaje al Movimiento de Escuclas de Pintura al Aire Libre,
Op.Cit.,p. 11,
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escuelas en Xochimilco, Tlalpan y Guadalupe Hidalgo, mas tarde en Ixtacalco y San
Angel, y finalmente las escuelas foraneas de Taxco, Michoacan y Cholula.

El ministro de educacion callista, Jos¢é Manuel Puig Casauranc®?, impulsé la
revitalizacion de estas escuelas. El proyecto, que constituyo la alternativa al muralismo,
reflejo el perfil ideologico del gobierno callista y se caracterizé por:

1) Sentido indigenista. Durante su gira de campaiia, Plutarco Elias Calles habia
expresado:

Mientras los reaccionarios creen que las razas indigenas de mi pais son lastre para blancos y
mestizos, yo soy un enamorado de las razas indigenas de México y tengo fe en ellas®3,

El indigena se convirtio en el paradigma del mexicano y se realizaron esfuerzos para
integrarlo definitivamente a la vida moderna: se di6 impulso a las escuelas rurales y se
organizaron nuevas misiones culturales, entre otras acciones. Los grupos indigenas
fueron idealizados y se fortalecio la nocion de una herencia ancestral que seguia
produciendo frutos, sobre todo en materia artistica. En las Escuelas de Pintura al Aire
Libre se di6 preferencia de ingreso a los indigenas pues, como expreso Salvador Novo:

Lo que hoy hace el indio (...) no (es) otra cosa que la soberbia continuacién de un pasado artistico
precolonial, no superado$?,

2) Democratizacion del arte. Las Escuelas tenian sus puertas abiertas a todos los que
deseaban pintar, sin restricciones de raza, de clase social o de educacion previa. Segin
Ramos Martinez el beneficio social del proyecto consistia en que:

el acercamiento del pueblo a las demas clases sociales produce una fuerza de valores reales y el
despertar de energfas verdaderas sin prejuicios ni vicios85,

Las Escuelas absorbian todos los gastos del alumno: sueldo de maestros y materiales
(telas, bastidores, colores, pinceles, etc.). El financiamiento provino primero de la
Universidad Nacional y después del Departamento de Bellas Artes de la SEP,

3) Espontaneismo. La teoria del espontaneismo les sirvié de fundamento y la dirigieron
principalmente a los nifios#. Segun ésta, los nifios y los indigenas no habian sido
corrompidos por ideas estéticas impuestas ni por influencias malignas del arte
extranjero o de imitacion. Nifios e indigenas gozaban de una inocencia que se

82 José Manuel Puig Casauranc fue secretario de educacion del lo. de diciembre de 1924 al 22 de agosto
de 1922, Lo antecedié Bernardo Gastélum (julio a diciembre del924), que sustituy6 a José Vasconcelos
(1921 -1924), y lo precedié Moisés Saenz (agosto a noviembre de 1928). Durante la administracion
callista Puig Casauranc también fue secretario de Industria, Comercio y Trabajo del lo. de agosto al 30 de
noviembre de 1928,

83 Monagrafia de las Escuclas de Pintura al Aire Libre, Pres. de M. Puig Casauranc, México, SEP, 1926,
p. 5.

84 ldem., p.12.

85 1bid,, p.135.

86 Las teorfas de espontaneidad artistica tenfan conocidos tebricos en el extranjero como: John Ruskin,
Elements of Drawing (1857) y James Sully, Studies of Childhood (1896). Fuera de México se aplicaban al
arte desde hacia tiempo.
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materializaba en un arte de pureza expresiva, de “espiritu primitivo”. EIl alumno
gozaba, ademas, de una completa libertad; el maestro fungia como guia para ofrecer
consejos técnicos y estimulos verbales pero jamds le marcaba directrices estilisticas.
Nuevamente fue el maestro Ramos Martinez quien dejo un testimonio como ejemplo:

Digno es de notarse que mientras mas pura es la Raza (sic) mayor fuerza tiene su produccidn; es en
ella donde se marca mas originalidad y pureza. He podido observar que a medida que se cruza va
perdiendo estas cualidades que son, a mi entender, la principal condicién que tiene. Llama
altamente la atencién el hecho de que no haya perdido nada de fuerza ni de expresion, y que sea
absolutamente la misma que desde su origen predomina, teniendo todas las caracteristicas en
expresion, en fuerza y originalidad.

y afiadfa:

los nifios de México, tan puros y fuertemente dotados para las artes (...) sin esfuerzo alguno, logran
resultados que en otros pueblos serfa dificil obtener 87,

4) Individualidad plastica. No se impuso una unidad estilistica ni se busco la perfeccién
técnica. Al contrario, se fomentaba el que cada alumno buscara su propio camino
artistico. Sin embargo, en general se aprecia €l manejo de un colorido sintético y un
dibujo “primitizante”. En 1925 en la Escuela de Tlalpan, a cargo de Francisco Diaz de
Leoén, fue la primera vez que se ensefid grabado en madera y metal fuera de la
Academia, medio con el que se produjeron obras de rasgos fuertes que acentuaban la
expresividad.

Asimismo se rechazo toda influencia externa, sobre todo extranjera:

Lo grandioso en estas escuelas es precisamente que ninglin pintor se parece a otro; mucho menos
podrfan parecerse a pintores europeos que no conoceran probablemente, felizmente, nunca 88,

5) La naturaleza como “maestra”. La inspiracion la buscaban, como en los primeros afios
de estas escuelas, en la naturaleza. Los maestros buscaban desarrollar en los alumnos
el sentimiento estético que se manifestaba en torno a ellos, en su vida cotidiana, en sus
labores, en el paisaje que los envolvia. El director de la Escuela de Xochimilco,
Rafael Vera de Cordoba confesd: “trato hasta donde es posible de hacerlos comprender
los asuntos emotivos“89,

Las Escueclas de Pintura al Aire Libre tuvieron éxito por su poder de convocatoria asi
como por la resonancia internacional que les trajo el exponer en diversas ciudades de
Europa y Estados Unidos. Ademas del apoyo oficial, la comunidad artistica en general
apoyaba estas escuelas (con sus excepciones, como José Clemente Orozco). En 1931
aparecio la revista £l Tlacuache. Cuaderno de las Escuelas de Pintura al Aire Libre, de
la cual sélo se publicé un niimero y su director fue Gabriel Fernindez Ledesma.

87 Monografia de las Escuelas de Pintura..., Op.Cit,, p.9
88 “Presentacion” de Salvador Novo en Ident., p.9.
89 Ibid, p.18.
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Centros Populares de Ensefianza Artistica Urbana

Siguiendo los lineamientos de las Escuelas al Aire Libre, se crearon, en enero de 1927,
por acuerdo del rector de la Universidad, Alfonso Pruneda, y dependientes del
departamento de Bellas Artes de la Secretaria de Educacion, dos Centros Populares de
Ensefianza Artistica Urbana para complementar las actividades y fines pedagogicos de las
escuelas en dreas urbanas. El primero se ubicd en un barrio fabril de la calzada de
Nonoalco 287, llamado “Saturnino Herrdn” y el segundo, llamado “Santiago Rebull”, en
San Antonio Abad, en el Callejon del Hormigero, barrio de San Pablo.

Los Centros se localizaban en zonas industriales para captar a las clases marginales
suburbanas. Su finalidad era la concientizacion del medio proletario frente a su entorno y
la liberacion de las fuerzas creativas, generalmente sin oportunidades para expresarse.
Los alumnos, en su mayoria obreros o hijos de obreros, se inclinaron por imagenes
plasticas con las que se identificaban: fabricas, chimeneas, maquinas, vias del tren,
obreros trabajando. Se promovié el uso de varias técnicas: oleo, acuarela, carbon,
grabado en metal y madera, técnicas de pintura mural, y a diferencia de las Escuelas al
Aire Libre, en estos centros se utilizaron tonos grises y opacos, mas apropiados para
temas proletarios.

Escuela de Escultura y Talla Directa

Gabriel Ferndndez Ledesma, uno de los mds entusiastas promotores de las escuelas
urbanas y rurales concibié la idea, junto con sus hermanos y Guillermo Ruiz, de crear una
escuela de escultura en donde se promoviera la talla directa. El proyecto consiguid el
apoyo del secretario Puig Casauranc y el 10 de marzo de 1927 el patio del exconvento de
la Merced se establecio como sede para la Escuela de Escultura y Talla Directa, bajo la
direccion de Guillermo Ruiz y dependiente, como las demas escuelas y centros, de la
Secretaria de Educacion.

El método de trabajo era colectivo, se busco establecer una actividad que creara vinculos
solidarios entre los productores, a la manera gremial, ademas de lograr un arte
auténticamente democratico. Asimismo en el taller se fomentaba la sensibilizacion, la
espontaneidad y el orgullo por el trabajo manual,

La Escuela se dividia en varios departamentos “a las ordenes de obreros practicos”
herreria, talla en madera, talla directa en piedra, fundicion, orfebreria y ceramica. Los
trabajos que ahi se realizaban eran, segiin un contempordneo:

obras llenas de sencillez y naturalidad, y saludables como el espiritu mismo de quienes las hicieron 99,

La misidon de las Escuelas de Pintura al Aire Libre, los Centros Populares de Ensefianza
Artistica Urbana y la Escuela de Escultura y Talla Directa fue que los grupos marginados,

9 Anénimo, "Una nueva escuela de escultura para los obreros y los niflos" en Forma. 1926-1928, Op.Cit.,
p. 172,
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rurales y urbanos, tomaran conciencia de su entorno, de sus posibilidades expresivas, de
su propia sensiblidad y de las posibilidades del arte como medio democratizador.

Los artistas que participaron en el proyecto como directores de las escuelas y centros
fueron: Jorge Enciso (Coyoacan); Rosario Cabrera (Cholula, Puebla); Tamiji Kitagawa
(Taxco); Antonio Rivas (Michoacan); Femando Leal (Nonoalco); Joaquin Clausell
(Iztacalco ); Ramén Cano (Los Reyes, Coyoacan); Gonzalo Argiielles Bringas (San
Angel); Gabriel Ferndndez Ledesma (San Antonio Abad); Francisco Diaz de Leon
(Tlalpan); Rafael Vera de Cordoba (Xochimilco) y Fermin Revueltas (Guadalupe
Hidalgo)9!. Estos simpatizantes de las escuelas desarrollaron compromisos politicos e
ideas estéticas mucho mas radicales que las de Ramos Martinez y comenzaron a actuar
independientemente del fundador del proyecto®2.

Por otro lado, las tensiones entre el alumnado y profesorado de las dos ramas de
educacion artistica oficial (EPAL y ENBA) aumentaron debido a dos factores. El
primero fue que la atencion que durante el periodo callista se le dio a estas escuelas
populares de arte, relegé en parte las actividades, mas convencionales, de la formacion
profesional de la Escuela Nacional de Bellas Artes; y el segundo obedecio a que “la
definicion tradicional de una Academia, como entidad que vigila la conformidad de la
produccion artistica a determinadas normas estéticas ¢ ideoldgicas, mediante la
reglamentacion y control de la educacion artistica y del gremio profesional, chocaba con
la concepcion de ‘Academia libre’ propuesta por Ramos Martinez, iniciada como una
simple extension de los procesos de cambio estilistco y didéctico propios de la Academia
en la segunda década del siglo, pero habia acabado practiamente por defender la idea de
que ‘cualquicra puede hacer arte’ y ‘cuanto menos preparacion formal tenga, mejor’™%,

El método de estas escuelas fue criticado por artistas que cuestionaban la negacion de
cualquier disciplina académica. Orozco impugné:

Aparecié la idea “democritica”, una especie de cristianismo artistico bastante raro y un principio de
nacionalismo (...) El candor y la inocencia de los nifios y de las gentes sencillas del pueblo eran algo
sagrado que no habfa que echar a perder con observaciones técnicas (...) !Bienaventurados los
ignorantes y los imbéciles, pues de ellos es la gloria suprema del arte! (...) Hubiera sido inuy interesante
que en el Conservatorio Nacional de Musica hubieran llegado a conclusiones semejantes y que
suprimieran toda ensefianza musical, todo entrenamiento y toda técnica, hubieran salido a la calle en
busca de cualquier gente (...) y sentandolos al piano (...) esperaran de ellos, sin mas ni mas, misica
como la de Beethoven %,

En 1929 la SEP anuncié que las Escuelas de Pintura al Aire Libre y las Populares de
Pintura pasarian al control del departamento de Bellas Artes de la propia Secretaria y
Ramos Martinez deja de estar al frente del proyecto?. Con el tiempo, las Escuelas al Aire
Libre no mantuvieron el interés del Estado frente a un proyecto de capacitacion masiva en
el terreno de las artes y tampoco pudieron convencerlo plenamente de su utilidad social,
politica o economica. Como, por otro lado, las escuelas no podia garantizar su

o1 Cfi. Monografia de las Escuelas de Pintura al Aive Libre, Op.Cit.
92 Cfr. K. Cordero, Op.Cit., p. 74.
93 K. Cordero, Ibid., p. 73.

94 José Clemente Orozco, Op.Cit., p. 56 - 58.
95 K. Cordero, lbid., p. 75.
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sobrevivencia frente al cambio de régimenes politicos, comenzando los treintas, durante
el maximato, empez6 a disminuir el subsidio para las escuelas y centros y poco a poco
fueron quedando marginadas del proyecto cultural oficial hasta su desaparicion total, en
1937, durante la presidencia de Lazaro Cérdenas, con el cierre de la ultima de estas
escuelas, ubicada en Taxco, Guerrero%.

El Grupo 130-30!

La sucesion presidencial de 1928 se presenté como una coyuntura para el pais. En julio
de ese afio fue asesinado el presidente electo Obregdn y los problemas externos e internos
-la presion imperialista de los Estados Unidos y la rebelion cristera- mantenian un clima
de inestabilidad. En cuestion artistica la tension Academia-vanguardia ain no se resolvia
plenamente aunque la pintura mural y los centros populares de pintura, escultura y talla
directa llevaban ahora la ventaja a nivel oficial.

Bajo estas condiciones se publicd, en forma de cartel, en julio de 1928, el Primer
Manifiesto del grupo de pintores !30-30!°7. Los integrantes de este movimiento eran
artistas que habian participado del muralismo, del movimiento de las Escuelas de Pintura
al Aire Libre y del estridentismo: Gabriel Fernandez Ledesma, Rafacl Vera de Cordoba,
Ramoén Alva de la Canal, Fenando Leal, Fermin Revueltas, Francisco Diaz de Ledn,
Marti Casanovas.

130-30! era un nombre combativo (tomado de las carabinas de ese calibre que se usaron
durante la Revolucion) que se escogié para mostrar la estricta militancia del artista, desde
posiciones del centro hasta la izquierda. Atacaban el orden establecido, la burguesia, el
burocratismo en el arte, el academicismo y el conservadurismo, al mismo tiempo que se¢
proponian como portavoces de un arte para el pueblo. En el Tercer Manifiesto, de los
cinco que se publicaron, se declararon, en un lenguaje que recuerda a los estridentistas,
contra “los académicos, los covachuelistas, los salteadores de puestos publicos y en
general contra toda clase de zanganos y sabandijas intelectualoides”. En cuanto a la
funcion social del arte declaraban:

Estamos convencidos de que el arte es (sic) una funcién de utilidad social, puesta al servicio de las
multitiudes y un elemento de progreso desde el momento que crea un equilibrio entre las aspiraciones
de 1a belleza y las necesidades de la coleclividad.

Y agregaban:

96 En 1932 el nombre de las Escuelas de Pintura al Aire Libre se cambié por el de Escuela Libre de Pintura.
Los nuevos requisitos para el ingreso de alumnos y la crisis financiera pusieron un obsticulo a su
supervivencia y se cerré la escuela de Tlalpan. Para finales de 1935 solo quedaba la escuela de Taxco,
Guerrero. Cfr. "Cuadro Histérica" en Homenaje al Movimiento de Escuclas de Pintura al Aire Libre,
Op.Cit., p. 79.

97 Para una revision completa y reciente de lo que fue el grupo j30-30! Cfi. Laura Gonzéilez Matute, et.al,
j30-30! Contra la Academia de Pintura. 1928, Catilogo de Exhibicion, México, INBA Museo Nacional de
Arte, 1994, “"Libro estudio” y “Documentos del grupo de pintores 30-30” . También puede consultarse el
articulo de Laura Gonzilez Matute, “30-30 Organo de los pintores de México” en la revista Artes
Pldsticas, México, UNAM ENAP, marzo 1991, Vol. 3, nim. 12.
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La Academia es una enfermedad contagiosa, LA ACADEMIA ES LA IMBECILIDAD?S,

Los treintatreintistas asestaron los ultimos golpes a la Academia y afirmaron su vocacion
social. Exaltaron la figura de las masas y de las clases marginales, como protagonistas de
los nuevos intereses del arte proletario, por eso brindaban su incondicional apoyo al
movimiento de las Escuelas de Pintura al Aire Libre (varios integrantes del grupo dirigian
estas escuelas).

Consecuentes con su ideal de colectivizacion editaron a mediados de 1928 un periddico
sin subvenciones que comprometiera su criterio: ;30-30! Organo de los pintores de
México, del cual salieron tres nimeros en un afio. La publicacion se ilustraba con grafica
(grabado en madera) que creaba un impacto visual y ofrecia comentarios y criticas sobre
el arte contemporaneo nacional e internacional. Es importante notar que !30-30! abrid
sus puertas a la expresion extranjera, tanto pldstica como critica, y se interesaron por
compartir experiencias con ellos.

Asimismo, el grupo !30-30! organizaba exposiciones en lugares populares, como la carpa
Amaro o el exconvento de la Merced, a las que afladia un *“espectaculo” poco
convencional, como la aparicion de un payaso montado sobre un elefante de circo o la
interpretacion de un corrido por German List Arzubide, para atraer gente y darle a la
exhibicion una ambientacion ad hoc con el espiritu del grupo.

Como movimiento denunciante y agitador !30-30! se enfrent6 a funcionarios y politicas
del gobierno, lo que les valié censura y represion. La nueva administracion de Emilio
Portes Gil dié un viraje hacia la derecha y el radicalismo de grupos como el !30-30! no
fue tolerado. La presencia del grupo en el ambiente cultural fue reduciéndose hasta su
disolucion empezando la década de los treintas.

Arquitectura

La arquitectura del siglo XX en México conté con un material de construccion que
transformo radicalmente la forma y la técnica: el cemento. Este nuevo y moderno recurso
daba a la forma un valor unitario, de tipo escultérico, ademds de ser ligero, resistente al
fuego y la intemperie y ficil de trabajar. Cuando a principios de los veintes el cemento se
combind con un armado de acero estructural y se cred el concreto armado, éste se
convirtio en la técnica constructiva del siglo.

La vida moderna que se planted a partir de los gobiernos surgidos de la revolucion exigio
nuevos edificios que estuvieran a tono con un estado progresista y nacionalista. En la
década que nos ocupa se ensayaron varios estilos que respondieron a distintas propuestas
estéticas:

98 Citas tomadas de la reproduccion del “Tercer Manifiesto” en  Modernidad y modernizacion en el arte
(r)réexigafio 1920 - l9§(), p.87.

Cfr. Enrique Xavier de Anda Alanis, La arquitectura de la Revolucién Mexicana. Corrientes y estilos
de la década de los veintes, Op.Cit., “Capitulo 11, El concreto armado: la técnica constructiva del siglo”.
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Neocolonial

El neocolonial, el primer estilo de la Revolucidn, tiene sus antecedentes en el porfirismo.
El eclecticismo cosmopolita que caracterizé a esta época eché mano de los ejemplos
virreinales que tuvo a la vista y los reprodujo con un fin ornamental, sin una reflexion
profunda acerca del contenido simbélico que ésta arquitectura pudiera connotar,

Los primeros en recuperar en una busqueda contemporanea la estética arquitecténica
colonial fueron los ateneistas que en su conviccion humanista buscaron el “ser” del
mexicano en el mestizaje. En el campo estético el paradigma de esta conviccién lo
resumia la arquitectura colonial: uniéon del genio espafiol y nativo.

Pasma imaginar -escribio José Vasconcelos en 1923- lo que fueron nuestras ciudades a fines del siglo
XVII, pocos aflos antes de la Independencia, cuando el poder colonial espafiol habia llegado a la
cuspide. Era México entonces sin duda alguna el primer pais de este continente, no solo por su riqueza
y su poblacion, sino también por su desarrollo material. Nada hay mas hermoso que las construcciones
urbanas y rurales de aquella época y ningiin pais de América puede ufanarse de un progreso semejante
en arquitectura, en escuelas, en general en civilizacion!90,

Tres fueron las figuras que prefiguraron el neocolonial en la arquitectura: el pintor
Saturnino Herran, y los arquitectos Jesus T. Acevedo y Federico Mariscal (quien hizo la
primera construccién neocolonial: edificio Sotres y Dosal de 1917, ubicado en Soledad
esquina con Jesis Maria). Durante el régimen de Venustiano Carranza el propoésito
ateneista paso a servir al programa politico del presidente y durante este gobierno se hizo
patente el interés por el patrimonio colonial!®!, La arquitectura neocolonial aparecio,
repitiendo formas mas que inventando, en algunos edificios de departamentos u oficinas
del Centro Histdrico:

Imita los motivos ornamentales (del barrroco novohispano); utiliza materiales
caracteristicos del periodo: azulejo vidriado, tezontle, cantera, chiluca, hierro

forjado (en balconerfas), madera (en puertas y ventanas), y mayolica (en aplicaciones
de remates, floreros y pinaculos); usa los elementos del siglo XVHI con un sentido
expresamente simbolico y ornamental, (arcos y columnas)!02,

A partir del gobierno de Obregdn cuando el neocolonial alcanza su auge constructor. El
nacionalismo vasconceliano se identifico plenamente con la evocacion mestiza de esta
arquitectura y la fomenté desde la Secretaria de Educacién. Las principales obras
neocoloniales de la década de los veintes fueron: el Pabellon de México en la Exposicion
de Rio de Janeiro (1921, de Carlos Tarditi y Carlos Obregén Santacilia), la Secretaria de
Educacion Piblica (1921-1922), el Anexo de la Preparatoria en el ex-colegio maximo de

190 Claude Fell, José Vasconcelos. Los afios ..., Op.Cit., p. 410.

101 Durante el gobierno de Carranza se emitio el decreto (20 de octubre de 1914) que creaba el Museo de
Arte Colonial proyectado en el exconvento de la Merced pero que no se llevd a cabo; se cred un acuerdo en
favor de Ia Conservacion de Monumentos y se prohibié la exportacion de antigiedades mexicanas por
considerarlas parte de la historia nacional. Cfi. Enrique X, de Anda, Op.Cit,, p. 65.

102 1djemt,, p.66.
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San Pedro y San Pablo(1922), el Centro Escolar Belisario Dominguez y la Biblioteca
Cervantes (1923), y la Escuela Normal de Maestros (1924)103,

Funcionalismo

A partir de 1924 empez6 a conocerse en México la obra del arquitecto suizo-francés Le
Corbusier (Charles Edouard Jeanneret)!®d, Para él la modernidad y el progreso se
integraban dentro de una plastica que exaltaba la “estética de la maquina”, la depuracién
de la forma, la funcionalidad y reflexionaba sobre la relacion de la sociedad con su
espacio. Tres arquitectos mexicanos adoptaron la ideologia funcionalista: Juan
O’Gorman, Juan Legarreta y Alvaro Aburto. Un admirador mexicano de Le Corbusier
explicaba:

La casa es una mdaquina para habitar (frase original de Le Corbusier) (..) en tales palabras se

sintetizaba, por fin, la nueva orientacién, las nuevas tendencias de la arquitecura especialmente ante su

principalisimo problema: la casa habitacién, la cual se anhela que satisfaga no sélo a la mente sino

también al cuerpo de los hombres y las mujeres (...) El vapor, la electricidad, ¢l gas, la radioctividad,
palabras nada poéticas (...) palabras, sin embargo, redentoras! %5,

Dentro del mismo afan de transformar el paisaje urbano en consonancia con los tiempos
se volvié la atencion hacia los norteamericanos. La arquitectura moderna norteamericana
se convirtid en un ejemplo de confort y funcionalidad: se integraron closets en las
recamaras (en lugar del ropero), los bafios se redujeron y contaron con modernas
instalaciones. Espacialmente, cambié la tradicional horizontalidad en una veriticalidad y
aparecieron los primeros rascacielos. En fin, el espacio se adecu6 a las necesidades que la
vida moderna creaba.

Arquitectura Deco

La Exposicion de Artes Decorativas de Paris de 1925 difundié un nuevo estilo que se
ensayo en un principio en objetos de uso cotidiano y doméstico!06, Los creadores fueron
los orfebres, artesanos y artistas de los talleres de almacenes parisinos. La decoracion,
lograda con el trabajo de la linea, la forma y el uso de imagenes exoticas, fue el eje de la
estética Decd. La arquitectura siguié el sentido decorativista y geometrista e integré al
modelado de la fachada e interiores los objetos del mismo estilo utilizando una amplia
variedad de materiales para la fabricacion de muebles y accesorios. Asimismo, para esta
arquitectura se cre6 un extenso catdlogo de herrerias, labrado en cantera y otros

materiales, relieves a base de pastas suaves, uso de azulejos y mosaicos y combinacion de
metales.

La aparicion del nuevo estilo europeo coincidid en México con el resurgimiento
econdmico del régimen callista. Se formaron nuevas zonas residenciales en las afueras

103 Cf., Ibid., “El nacionalismo a partir del obregonato”.

104 Cfi-. Ibid., “La imagen de la arquitectura moderna occidental en México”.
105 Cita de la revista Tolteca en Ibid., p. 86.

106 Cf. “La arquitectura del Dec6” en /bid.
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del sector antiguo de la ciudad y el Art Decd, recreado por arquitectos como Juan Segura,
se extendié por la urbe. Algunos de los ejemplos notables son: el Frontén México
(1929), el Orfanatorio de San Antonio y Santa Isabel, el Edificio de la Asociacién
Cristiana Femenina (YMCA)(1933), la Central Telefénica Victoria, el Edificio Ermita
(Arq. Juan Segura) y varios ejemplos de casas habitacion,

El Dec6 permitio, por otro lado, un lenguaje neoindigenista que sobre todo se inspiraba
en la arquitectura maya del periodo Puuc (Uxmal). Los motivos precolombinos
estilizados se utilizaron en la decoracion y se les acentué su caricter “exético”.

El desarrollo de la arquitectura durante los gobiemos posrevolucionarios mostré un
conflicto entre tradicion y modemidad. La nueva arquitectura mexicana se construyo en
torno al problema de incorporar la tradicion a los nuevos modelos farnceses o
norteamericanos, pero también ante el adecuamiento de nuevas técnicas (como el
concreto armado) y la utilizacion de novedosos materiales (como el cemento).

f) La colectivizacion de los artistas en Ja década de los treintas

La segunda década de nuestro siglo termin6é con un panorama muy distinto de como
empez6. El paraiso cultural se desintegré: muchos artistas fueron abandonados por el
poder publico, ya no hubo encargos, ya no hubo proteccion. La burocracia cultural hizo a
un lado a los elementos subversivos que entablaban una lucha contra las exigencias de un
arte dependiente del Estado. En la década del los treintas el Estado revolucionario
consolido su institucionalizacion y los artistas formaron agrupaciones cuya bandera era la
confianza en el poder transformador del arte, un cambio hacia la justicia e igualdad: en
1930 se fundd la efimera Lucha Intelectual Proletaria (LIP), organizada por David Alfaro
Siqueiros, Pablo O’Higgins, Leopoldo Méndez y Juan de la Cabada (su organo de
difusion: Llamada) ; al inicio de 1934 se fundaron la Asociacion de Trabajadores de las
Artes Plasticas (ATA) y, “para combatir al fascismo, el imperialismo y la guerra”, la Liga
de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR), con los antiguos miembros de la LIP
mas Luis Arenal; en 1937 se cred el Taller de la Grafica Popular y en 1938 la Federacion
Internacional de Arte Revolucionario Independiente (FIARI), encabezada por André
Bretén y Diego Rivera (“!por un arte revolucionario independiente!”). Todos estos
movimientos colectivos rechazaron el individualismo del artista y la sacralizacion de las
obras a partir de su cardcter tinico, pero sobre todo la accion de circunscribir al arte a un
publico selecto!07,

107 Para una vision general de los movimientos artisticos colectivos en la década de los treintas Cfr.
Francisco Reyes Palma. "Radicalismo artistico en el México de los afios 30. Una respuesta colectiva a la
crisis" en la revista Artes Plasticas. Dic. 1988- feb, 1989, Nim. 7.
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III. La politica cultural callista

a) El estado callista (1924-1928)

Entre 1924 y 1928 se instalo en México un gobierno en el que se conjugaron capitalismo
y estatismo. El presidente Plutarco Elias Calles asumio la continuidad de los objetivos
esenciales planteados en las anteriores administraciones de Carranza, De la Huerta y
Obregon, es decir, pacificacion del pais y busqueda del control del grupo revolucionario;
Calles ademas inicio la rectoria economica del Estado y la construccion de un nuevo
sistema de practicas de dominacion estatal'. Entre éstas, destacan el “principio de la
institucionalizacion” -las instituciones cobran importancia “como entidades sociales y
politicas utiles y necesarias para la estabilidad y permanencia de un régimen de
gobierno™- y el incremento de una burocracia cada vez mas controlada por el poder
ejecutivo,

Al inicio del régimen callista los problemas econémicos a los que se enfrentaba México
eran serios: una inmensa deuda publica interna y externa, el sistema bancario se habia
derrumbado totalmente, el papel moneda por lo general no era aceptado, y el crédito
externo continuaba cerrado para el gobierno. Calles se encontré ante la necesidad de
reconstruir al pais y se propuso instaurar un capitalismo moderno en donde el Estado
fuera el principal empresario. Durante esta etapa se llevo a cabo la reorganizacion
bancaria (creacién de un Banco Unico de Emision, que serfa el Banco de México y
creacion del Banco de Crédito Agricola) y Alberto J. Pani, ministro de Hacienda hasta
enero de 1927, tomd drasticas medidas para el saneamiento financiero, tales como:
reducir los sueldos en todas las secretarias; suprimir varios departamentos en la Secretaria
de Hacienda; reformar los métodos de contabilidad nacional e imponer drasticas
reducciones economicas en toda oficina de gobierno; cancelar los subsidios y las partidas
que se dedicaban a sostener las asociaciones culturales civiles de beneficencia; etcétera’.

Por otro lado, cuando Calles subio a la presidencia se vié rodeado por un clima de
expectafién social. Las relaciones con la Iglesia se tensaban, anunciando el conflicto
cristero’. Los campesinos y trabajadores urbanos e industriales (reunidos éstos en la

: Cfr. Gloria M, Delgado, Historia de México. Formacion del Estado Moderno, Op.Cit., pp. 259 - 275,

* Victor Diaz Arciniega, Querella por la cultura “revolucionaria” (1925), México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1989, (Vida y pensamiento de México), pp. 30-31.

'G.M. Delgado, Idem.

* Los problemas comenzaron en octubre de 1924 cuando se celebré el Primer Congreso Eucaristico
Nacional y el presidente Obregon acusé a la Iglesia de violaciones a la Constitucién. El 30 de noviembre
protesté como presidente Plutarco Elfas Calles y en febrero empezd el conflicto del gobiemo con el
arzobispo de México. En la Ciudad de México un grupo de sacerdotes publicé un manifiesto donde
declaraban que se separaban de Roma para establecer la Iglesia Cismatica Mexicana, con la anuencia de
Calles y el apoyo del lider obrero Luis N. Morones. En marzo de ese mismo afio se fundé la Liga Nacional
Defensora de la Libertad Religiosa en México y a medidados de éste se emiti6 la Ley Calles en donde se
excluyé al clero catdlico de la vida politica. En enero de 1927 se inicié la ofensiva armada del clero
catdlico mexicano y el pueblo que lo apoyaba contra el gobierno, conocida como la Guerra Cristera.
Enrique Krauze plantea el conflicto cristero como “un rito de purificacién (del Estado posrevolucionario)
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CROM) esperaban ver cumplidas las reinvindicaciones prometidas en los discursos
electorales y los medios intelectuales presionaban a favor de estos grupos. El presidente,
sin subestimar la nueva fuerza que significaban los obreros, se comprometio a mejorar las
condiciones de la clase trabajadora y mantuvo publicamente la meta de diluir las
diferencias de clase. En realidad, toda la sociedad civil se vio6 aspirada por el Estado:

Sin ceder el mando central, el presidente reorganiza, con relativa independencia de la base econémica,

la dindmica de las instituciones publicas, de las orgamzacmnes ligadas al gobierno y de las formas de
conciencia e ideol6gicas -como la escuelay la u,lesna

La Confederacion Regional Obrera Mexicana (CROM), al frente de la cual se encontraba
Luis N. Morones, fue elemento primordial de Calles para reducir su dependencia de la
fuerza militar y eliminar el regionalismo y el caciquismo a fin de fortalecer el poder
central. Morones fue nombrado minsitro de Industria, Comercio y Trabajo y su funcién
principal fue dictar, dirigir y determinar una politica laboral en concordancia con los
empresarios. En este periodo disminuyeron la beligerancia y agresividad de los
sindicatos’.

Para impulsar la reconstruccién material del pais, Calles se avocé a la creacién de
infraestructura industrial, a la planificacion del desarrollo agricola orientado al modelo de
la pequefia propiedad, a la reorganizacién de las finanzas publicas y a la biusqueda de
inversion extranjera. Durante su gobierno surgié una gran esperanza en el progreso a
través de la industrializacion y la técnica.

b) Politica cultural

Como en el gobierno anterior, la educacién mantuvo su papel prioritario como
instrumento de unificacion y de consolidacion de la ideologia estatal. Sin embargo, el
plan educativo se reformul6 del humanismo vasconceliano a un pragmatismo socializante
“no se trata de mstrmr al pueblo con los libros solamente, es necesario ensefiarlo a
trabajar y pensar”’. La diferencia de la politica educativa de Puig Casauranc frente a la
de Vasconcelos fue que, en palabras de Héctor Aguilar Camin, “las fanfarrias evangélicas
del vasconcelismo y su desbordante espiritu misional, habrian de ceder terreno a los
motivos practicos: la educacion como utilidad inmediata, como instrumento de accion
reconstructora y, solo de resultas de esto, como redencién espiritual y nacional ®.”

Siguiendo la ténica de la reconstruccion nacional el aprendizaje debid justificarse como
practico y productivo a la vez y el énfasis se centr6 en la educacion técnica, proletaria y
urbana. El objetivo era hacer de la educacion un bien comin, empresa que no dejo de

cuyo objeto es aniquilar una tradicion considerada como parte representativa del antiguo orden” ( Jean
Meyer, Enrique Krauze y Cayetano Reyes, Historia de la Revolucion Mexicana. 1924-1928. Estado y
soczednd con Calles, México, El Colegio de México Harla, 1988, p. 320).

* V. Diaz Arciniega, Op.Cit., p. 31.

Cﬁ Gloria M. Delgado, Historia de México. Formacion ..., Op.Cit., p. 259 - 275

7 Cita en Julieta Ortiz Gaytan, Polfticas Culturales del México Contempordneo (192 1-1940), Tesis de
Llcencmtum en Historia, UNAM Facultad de Filosofia y Letras, 1983, p. 40.

® Héctor Aguilar Cainin en V. Dfaz Arcinicga, Op.Cit.., p. 33.

48



tener cierto tinte de antiintelectualismo, como se ilustra en una declaracion del entonces
ministro de Agricultura, Luis L. Leon:

Nuestro problema no es producir cinco o diez sabios, maravnlla del mundo, sino sacar del analfabetismo
y elevar a una cultura mediana a diez millones de campesinos’.

Dentro de la Secretaria de Educacion Publica, cuyo ministerio ocuparon José Manuel
Puig Casauranc (diciembre 1924 - agosto 1928) y Moisés Saenz (agosto - noviembre
1928) se fijaron puntos prioritarios: la integracion nacional - “la educacion crearia una
orgamzacnon colectiva homogénea que pondra su esfuerzo para el desarrollo
nacional’'®- y la educacion orientada a un fin productivo -“todos los hombres deben ser
agentes de produccion dentro del grupo en el que viven y la educacion debe capacitarlos
decididamente par cumplir esta funcion”'!. Bajo estos principios se impulsaron las
escuelas rurales, los talleres técnicos e industriales y las misiones culturales.

Escuelas rurales

Las escuelas rurales fueron el eje de la integracion nacional: buscaron incorporar al
indigena al mundo “civilizado” al castellanizarlo, quisieron “modemizar” sus formas de
vida comunitarias e inculcar nuevos patrones culturales, se propusieron, en suma, poner
en manos de la poblacion rural “las armas del progreso y de la civilizacion”'?. La via
unprescmdlble para conducir a la colectividad a una “vida civilizada” fue la educacxon y
el personaje central para lograr este proyecto socializador fue el maestro”, “Démosle
educacion {a los indios} -afirmaba Calles- y elevémoslos a la dignidad de hombres””
La meta del proyecto educativo en el campo era, en palabras de Moisés Saenz, el
subsecretario de educacion:

integrar a México por medio de la Escuela Rural. Esto es, enseflar a la gente de las montafias y de los
valles apartados, a los millones de gentes que son de Méxwo pero que todavia no son mexicanos,
ensefiarles el amor a México y la significacion de México (...)".

Talleres técnicos e industriales

Los talleres técnicos e industriales que funcionaron en las areas urbanas integraron bajo
una misma practica las esferas del arte y del trabajo . Se promovi6 la capacitacion

* Enrique Krauze, “intelectuales y cultura” en Historia de la Revolucién Mexicana. 1924-1928. Estado y
soc:edad con Calles, Op.Cit., p.317.
Puug Casauranc citado en V. Dfaz Arciniega, Op.Cit., p. 150.
Mmsés Sdenz citado en Jdem.
® Plutarco Elias Calles. Pensamiento palitico y social, Antologia (1913-1936), México, Fondo de Cultura
Econémica/ Instituto de Estudios Hisloricos de la Revolucion Mexicana/ Fideicomiso Plularco Elias Calles
?' Fernando Torreblanca, 1991 (Vida y pensamiento de México), p. 189,
Cfr. Francisco Reyes Palma, Historia Social de la Educacion Artistica en México (Notas y Documentos).
Un prayecto cultural parala integracion nacional, Periodo Calles y el Maximato (1924 - 1934),
Cuademos del Centro de Documentacion e Investigacion, Coordinacién General de Educacion Artistica
INBA-SEP, 1981, “Colonizacion y defensa cultural: la escuela de campo”, p. 15-18.
M I’Iulmco Elias Calles. Pensamiento politico..., Op.Cit., p.14
S Julieta Ortiz Gaytan, Politicas culturales.. , Op.Cit,, p. 35
Cf Francisco Reyes Palma, Historia Socml de la Educacion Artistica en México (Notas y Documentos).
Un proyecto cultural para la integracion nacional. Periodo Calles..., Op.Cit., “El taller: un centro para
formar la sensibilidad de los trabajadores”, p. 12-14,
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manual y la integracion de la sensibilidad del obrero y del nifio (en los talleres infantiles)
a un oficio para que con el tiempo el trabajador fuera capaz de crear sus propios
prototipos sin influencias externas. Ademads, la rutina muchas veces mecanica y
enajenante del obrero se veria enriquecida con su propia creatividad. Con los talleres se
cumplia el doble propésito de liberar la fuerza creadora de la raza y de incorporarla al
desarrollo economico. Las escuelas de arte que funcionaron como talleres fueron:
Escuelas Nocturnas de Arte para Trabajadores, la Escuela Libre de Escultura y Talla
Directa (en donde se adquiria formacion de cantero, herrero y tallista) y los Centros
Populares de Pintura.

Como ejemplo de esta conviccion sirve este informe del Departamento de Bellas Artes
aparecido en diciembre de 1925 en el Boletin de la Secretaria de Educacion Publica:

La Seccién fija todo su interés y dedica todas sus actividades para conseguir, por medio del dibujo, el
amor a lo bello y por la depuracién espiritual de los que saben sentirlo, al mismo tiempo que el amor al
trabajo, el respeto al taller, y las posibilidades de independencia por medio de Ia industria, haciendo que
la clas%de trabajos manuales tenga toda la apariencia de la fructifera labor que se desarrolla en una
fabrica’’,

El Estado, consecuente con el reconocimiento de la calse obrera como “aliada” del
Estado, se preocupd por desarrollar una cultura proletaria (en esta época surgieron
manifestaciones tales como: la “danza de los barrenderos” o la “danza al trabajo”'s) y
promovié y procuré el éxito de las escuelas técnicas e industriales ya mencionadas,

Misiones culturales

Por otro lado, las misiones culturales, reinstauradas en 1927, continuaron con mayor
impulso que en el periodo obregonista con su labor “redentora” a lo largo de la Republica
atendiendo el desarrollo comunitario. Los maestros misioneros capacitaban a maestros
locales en cuestiones de economia local pero también en musica, canto, teatro y artes
plasticas. Algunos misioneros del gremio artistico fueron: Leopoldo Méndez, Pablo
O’Higgins, Fernando Gamboa, Ramén Alva de la Canal, Angel Bracho, Francisco
Dosamantes, Alfredo Zalce. Los “especticulos” que se montaban en las comunidades
formaron parte del proyecto educativo callista pues éstos fomentaban la cohesion
comunitaria y nacional al entonar piezas donde se reforzaba el castellano, se aludia a la
historia nacional o se promovian conductas civicas'’.

Las Bellas Artes

Las artes plasticas, agrupadas dentro del departamento de Bellas Artes dirigido por Rafael
Pérez Taylor, siguieron dependiendo de la Secretaria de Educacion pero su anterior
campo de accion se redujo considerablemente, asi como su presupuesto y personal
asignados. Varias dependencias, como la Escuela Nacional de Bellas Artes y el
Conservatorio, pasaron a ser parte de la Universidad. La expresion artfstica per se no fue

7 Idem., p. 14.

18 Enrique Krauze, “intelectuales y cultura” en Historia de la Revolucion Mexicana. 1924-1928.
Estado..., Op.Cit., p.316.

" Cfr-. Francisco Reyes Palma, Historia Social..., “'E} especticulo como forma de recuperacion del
pasado”, p. 22-26.
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un renglén que el gobiemo atendiera especialmente. El tinico proyecto de artes plasticas
del estado callista fué el movimiento de Escuelas de Pintura al Aire Libre, que servia
promocionalmente al régimen, sobre todo a nivel internacional, pues mostraba la
creatividad de la “raza mexicana” y el potencial artistico de su infancia. Asimismo, se
fomenté la artesania regional. En esta época se puso de moda lo que ha sido llamado
como mexicanismo turistico, es decir, la creacion de expresiones de “lo mexicano”
puestas al servicio del mercado turistico, sobre todo norteamericano. José Clemente
Orozco, en su Autobiografia, recuerda:

(...) fue cuando empez6 a inundarse México de petates, ollas huaraches, danzantes de Chalina, sarapes,

rebozos y se lmcm la exportacion en gran escala de todo esto. Comenzaba el auge turistico de
Cuernavacay Taxco™.

Durante el periodo callista los intelectuales y artistas tuvieron pocas alternativas en su
practica profesional: o renunciaban a sus aspiraciones de hacer arte publico y asi
mantenfan sus cargos como funcionarios de la burocracia gubernamental; o desarrollaban
su actividad artistica valiéndose de sus propios medios, sm ningin apoyo ni
reconocimiento del Estado, e incluso obligados a exilios personales Para la pragmatica
ideologia callista el intelectual y el artista debian tener un ideal de servicio en
consonancia con los intereses estatales y solo aquellos que fueran sus aliados
“revolucionarios” tendrian apoyo gubernamental. Aunque en esta época se definio el
caracter del artista como “promotor cultural, encargado directo de la difusién y la
incipiente comercializacion del arte, propagandista internacional de la cultura mexicana,
formador del acervo cultural, decorador de edificios piblicos, orientador y valorador de la
produccion artesanal, recuperador del arte del pasado, tedrico y organizador social” 2 en
la practica su campo de accion estuvo bastante restringido. La burocratizacion de la
cultura, que tuvo el empeifié de “unificar” y adoctrinar, obstaculizé (aunque no anuld) las
posibilidades del cambio innovador y la comunidad cultural resinti6 bastante esta
situacion®. Sobra decir que el “artista como educador politico por la i lmagen agitador,
dirigente de masas, propagandista y polemista en lo social y lo estético” » fue marginado
y solo pudo manifestarse desde posturas de oposicion al re’gimen.

2 Ibidem.
*!" Bl autoexilio del medio cultural mexicano fue una alternativa ala que se vieron obligados varios artistas
que no pudieron seguir con su proyecto de hacer arte publico: José Clemente Orozco, partié a los Estados
Unidos en 1927 alegando que encontraba el ambiente artisitico en México “poco propicio” (Autobiografia,
p.85); Jean Charlot trabajé en Chichén ltza de 1926 a 1929 y David Alfaro Siqueiros residié en
Guadalajara bajo la proteccion del goberador Zuno, obregonista y anticallista, hasta 1928, cuando viajo a
Rusia; Rufino Tamayo partié a Nueva York en 1926.
2 Francisco Reyes Palma, Historia Social..., Op.Cit., p.6.
= Julio Jiménez Rueda percibio la situacion con tintes dramiticos: “La vida burocratica mata en el
intelectual toda virilidad, por eso los eunucos abundan en las oficinas y los satrapas frente al bufete son
mds autoritarios que los reyezuelos orientales. La lileratura se empequefiece y afemina, la ciencia se
convierte en inutil escarceo, las artes en ridiculas manifestaciones de adulacion y en serviles muestras dc
entusiasmo rastacuero” ( Julio Jiménez Rueda, “Miseria del hombre de letras”, Excélsior, 8 de febrero de
I925 citado en V. Diaz Arciniega, Op.Cit., p. 115.)

Y ldem., p.7.
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IV. La revista Forma
a) Publicaciones artisticas en la década de los veintes

Antes de 1920 encontramos por lo menos cuatro revistas que difunden el arte mexicano,
especialmente el prehispanico, estas son: Tricolor, México Antiguo, lsevista de Revistas y
el Boletin del Museo Nacional de Arqueologia, Historiay Etnografia'.

En la década de los veintes aumentd considerablemente el nimero de publicaciones
periddicas, producto del renacimiento cultural posrevolucionario. Los Talleres Graficos
de la Nacion se encargaban de imprimir diversas de ellas que daban testimonio del
acontecer y logros de las distintas areas culturales. El Estado fue el principal editor pero
también hubo esfuerzos independientes. Durante estos afios podian leerse: Azulejos
(SEP), Mexican Life (escrita en inglés), Conozca usted a México (de corte nacionalista),
Meéxico Moderno (dirigida por Enrique Gonzilez Martinez y Manuel Toussaint), La
Falange (“cultura latina™), Vida mexicana (de Alfonso Caso), La Antorcha (fundada por
Vasconcelos), El Timon, El Maestro (SEP), El libro y el pueblo (Departamento de
Bibliotecas de la SEP), Revista de Revistas, El Universal Hlustrado (con resefias sociales,
novedades literarias, periodismo cultural, notas bibliograficas, moda, recetas de cocina,
curiosidades), Antena (dirigida por Francisco Monterde), Ulises (editada por Salvador
Novo y Xavier Villaurrutia), Pulgarcito (perioddico de dibujo infantil, editado por la SEP),
Magazine Mensual (6rgano de la Liga de Escritores de América, organizada por el Dr.
Atl en 1926), Sagitario, El Espectador, Contempordneos (literaria), entre otras.

Una de las revistas que mostrd un interés especifico por el arte y el folclor mexicano fue
Mexican Folkways (1925 a 1937)%. Esta fue una publicacion bilingiie (inglés - espaiiol),
editada por la norteamericana Frances Toor (Jean Charlot y Diego Rivera fueron sus
editores artisticos). El interés expreso de esta publicacion fue difundir aspectos de
antropologia social de México, sobre todo de los pueblos indigenas. Sus temas eran: arte
indigena antiguo y arte popular, arqueologia, leyendas, fiestas, canciones. Incluia el
folclor como categoria artistica y el publico al que se dirigia era sobre todo el
norteamericano:

Mexican Folkways may be of use to the many high school and University students of Spanish as
material for the study of social backround, wich gives insight into literature and language, as
well as to those who are interested in folklore and the Indian for their own sakes’.

' Margarito Sandoval Pérez, en su tesis La difusion del arte y el folklore en la revista Mexican Flokways (

Tesis de licenciatura en Ciencias de Ia Comunicacion, México, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales

UNAM, 1986), hace una relacién de publicaciones culturales de la décadas que nos ocupan, a ésta

pertenece la informacion que aqui se consigna. Sandoval incluye una breve descripcion y menciona a los

editores de cada publicacion. Cfi. “Capftulo II. La difusion del arte y el folklore en las publicaciones
eriodicas de 1920 y 1940. Especializadas en arte, de cultura general y literarias”

~ Para un estudio detallado acerca de la revista Mexican Flokways, Cfr. M. Sandoval P., Op.Cit.

3 “Editor’s foreword"en Mexican Flokways, Num.1, Vol. 1, p. 3 - 4. Uno de los indices (Nim.1 Vol.1) de

la revista sirve como ejemplo del tipo de temas que abordaba:

“Las montafas principales" (corrido guerrerense) M.O. de Mendizabal

"The Utilitarian aspect of Folklore" Manuel Gamio
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En Mexican Folkways aparecieron articulos dedicados al arte mexicano (arquitectura,
dibujo, escultura, fotografia, grabado, pintura y teatro) y en sus paginas colaboraban con
ilustraciones Diego Rivera, Carlos Mérida, Maximo Pacheco, Jean Charlot, José
Clemente Orozco y otros, También aparecieron estudios acerca de arqueologia,
educacién rural y biografias. Sin embargo su interés primordial fue la difusion del folclor
y a este dedicé la mayoria de sus paginas.

Una revista de gran calidad que durante la segunda mitad de los veintes dedico sus
paginas exclusivamente a reseiiar las artes plasticas fue Forma. Revista de artes pldsticas,
editada por la Secretaria de Educacion y publicada de octubre de 1926 al afio de 1928.
En ésta se promovia el grabado, la escultura, la arquitectura, la pintura y las artes
populares. Se reflexionaba sobre la creacién artistica, colectiva e individual, y mostro
interés por el disefio grafico moderno. En ella colaboraron los mds importantes
exponentes del arte nacional, asi como los tedricos mas notables y, aunque limitada, tuvo
difusion internacional. Con Forma se difundia no solo el arte mexicano sino que se
revaloraba la nocion de arte.

Después de Forma se editaron varias publicaciones que se adentraban en las artes
plasticas, el seguidor inmediato mds notable fue ;30-30! Organo de los pintores de
Meéxico (1928), en donde encontramos ejemplos de critica artistica. En los treintas: Artes
plasticas: raices y fiutos de la cultura (1938), dirigida por Manuel Rodriguez Lozano y
editada por la Escuela Nacional de Antropologia e Historia; y en los cuarentas: Ars:
Revista de arte y critica (1943) que privilegiaba el estudio del arte europeo4.

b) Forma. Fundaciiny objetivos

El artista Gabriel Ferndndez Ledesma era estudiante en la Escuela de Bellas Artes cuando
conocid, por una visita oficial a la misma, al ministro callista de Educacion, José Manuel
Puig Casauranc. En aquella ocasion Fernandez Ledesma abordé al funcionario para
“reclamarle” que la Secretaria a su cargo no se interesara por difundir los intereses y
problematica en torno a las artes visuales en el pais, Para aliviar esta situacion,
Fernandez Ledesma le propuso la creacion de una revista que difundiera el quehacer del
arte mexicano contemporaneo. El ministro escuché el argumento de Fernandez Ledesma
y le pididé un plan y un presupuesto.

El proyecto que entregdé Fernindez Ledesma a Puig Casauranc recibié una respuesta
favorable y el artista obtuvo el financiamiento de la Secretaria de Educacién para
emprender la publicacion de una revista de arte y asumié el cargo de director de la

"The legend of Tzuatzcinco" Luz Vera

"The petate, a national symbol" Anita Brenner

"The magic of love among the aztecs" Pablo Gonzilez Casanova
"The passion play of Tzintzuntzan" Frances Toor

"Coatlicue. An aztec goddess."

' Cfi. Ana Isabel Pérez Gavilin, “Publicaciones de 1900 a 1950” en Arfes Pldsticas, México, UNAM
ENAP, marzo 1991. Vol, 3, Num, 12,
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misma’. Ferndndez Ledesma eligi6 FORMA, es decir “la forma”, como titulo de la
revista por ser ésta el elemento mediante el que se entienden las artes plasticas. En
octubre de 1926 aparecio el primer namero de Forma. Revista de Artes Pldsticas, edicion
mensual patrocinada por la Secretaria de Educacion y la Universidad Nacional, con costo
de $1.00 y con un tiraje de 3000 ejemplares6. Forma se imprimia donde todas las
ediciones de la Secretaria de Educacion, en los Talleres Graficos de la Nacion, pero se
armaba en casa del director, ubicada primero en Academia 29 y a partir del cuarto nimero
en la calle de Flora 6. Sin embargo, no se cumplié el objetivo de publicarla
mensualmente, pues durante los casi dos afios que existio la revista (octubre 1926 a 1928)
solo salieron a la luz publica siete nimeros.

En Forma no existio un consejo editorial ni algo semejante y tampoco se pagaban las
colaboraciones. El fotografo oficial de la revista fue Agustin Jiménez, quien tenia el
mismo cargo en la Escuela Nacional de Bellas Artes y que se decia “el unico especialista
en trabajos de pintura y escultura”’. Gabriel Fernandez Ledesma también era el jefe de
redaccion y a sus manos llegaban participaciones espontaneas o solicitadas directamente
de artistas y eruditos del arte mexicano que publicaba de juzgarlas interesantes. La revista
vendia suscripciones y contratos de anuncios’, entre estos encontramos de: Libreria Pedro

5 Forma fue catalogada por la direccion editorial de la SEP como una publicacién no standard, es decir
aquella “cuya relacién con la educacion piblica no sea tan estrecha que amerite su inclusién en una serie
standard, y revistas y periédicos, que por ofrecer aspectos educaciones en cierto modo importantes,
patrocina Ia Secretarfa de Edicacién costeando su impresion, * (J.M. Puig Casauranc, Memoria que indica
el estado que guarda el ramo de la educacion piblica el 31 de agosto de 1926, México, Talleres Graficos
de la Nacion, 1926, p. 71.) La SEP patrocinaba, en 1927, cinco publicaciones no standard: “FORMA,
magazine de artes plasticas de primer orden; MEXICAN FOLKWAYS, bimestral en inglés y espafiol sobre
costumbres nacionales; COOPERA, mensual también, 6rgano del Departamenteo de Ensefianza Primaria
Normal; TIHUI, érgano de las Tribus de Exploradores Mexicanos; PULGARCITO, revista dedicada a los
nifos e ilustrada por ellos” (J. M. Puig Casauranc, Memoria que indica el estado que guarda el ramo de la
educacion piiblica el 31 de agosto de 1927, México, Talleres Grificos de la Nacién, 1927, p. 388). En
cuanto a recursos humanos asignados, la secretaria comisioné cinco profesores en la revista Forma. (Idem.,
p. 410).

® Para tener un punto de referencia respecto a otras revistas, Mexican F olkways, por ejemplo, era una
publicacion bimestral que tenia un tiraje de 2000 ejemplares y su costo al piblico era de .25 ctvs. (junio
1925 a enero de 1926), .50 ctvs. (enero de 1926 a enero de 1927) y $ 2.50 (febrero 1927 a 1932). Cfi. M.
Sandoval, Op. Cit., p. 92.

" Forma. 1926-1928, coleccion dirigida por José Luis Martinez, México, Fondo de Cultura Econémica,
Primera edicion facsimilar 1982, (Revistas Literarias Mexicanas Modernas), Num. 1, p. 53. En la Escuela
Nacional de Bellas Artes, Agustin Jiménez (1901-1974) tenia a su cargo el curso de fotografia. Segun José
Antonio Rodriguez (“La gramatica constructiva de Agustin Jiménez” en Luna Cérnea, CNCA; Primavera
1993, Num, 2) , “Jiménez se encontraba transformando la tradicional imagen fotogrifica (...) evidenciaba
texturas y formas a partir de un gran acercamiento (...) con lo que lograba llegar a la abstraccion” (p. 73)
En los treintas colabora en varias publicaciones, entre ellas: Excélsior, Revista de Revistas y Mexican Life.
En 1931 gana el segundo lugar del concurso fotografico organizado por la fabrica de cemento La Tolteca.
En 1933 incursiona en el cine con El compadre Mendoza, Fernando de Fuentes, como realizador de fotos
fijas, y desde entonces es absorbido completamente por el cine en la labor de camarografo. En 1956
recibié un Ariel por su trabajo en la cinta Ensayo de un crimen y en 1965 obtuvo una Diosa de Plata por la
foto de Viento Negro.

 En la ultima pagina de las revistas namro 3, 4 y 5 dice: “Para lo relativo a / CORRESPONDENCIA Y
COLABORACION: / Sr. Gabriel Fernandez Ledesma. / Academia Num, 39. / México, D.F. /
SUSCRIPCIONES: / Sefior Ettore Guastaroba / Agencia “Columbia” Departamento “FORMA” /
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Robredo; Libreria y Casa Editorial “Herrero”; Libreria Porria Hnos.; revista Mexican
Flokways; Publicaciones de la Universidad Nacnonal de México; revista j30-30! Organo
de los pintores de México; y de la misma revista Formd’.

Por otro lado, la Secretaria de Educacion impuso a la revista un “censor” que vigilara “los
intereses” de la dependencia. Este fue Salvador Novo, quien contaba con apenas 22 afios
y era el director del departemento Editorial de la Secretaria, y su primera accién fue
cambiar el nombre de “censor” por el de “representante del criterio artistico de la
Secretaria de Educacién”. Segin Ferndndez Ledesma, Salvador Novo no interfiri6 en el
contenido de la revista'®, salvo en una ocasién que se comenté la obra de Siquieros y en
donde Novo incluyé la siguiente aclaracion:

“FORMA” acoge la obra de Siquieros, por lo que de fi rmc expresion plastica significa, sin que le
interesen, ni menos apruebe sus ideas filoséficas o politlcas

Cabe mencionar que en el nimero 4, en un articulo sobre la o‘bra de Manuel Rodriguez
Lozano, aparece una nota que implica un acto de censura ”. Esta nota no aparece
firmada por Novo pero se le puede atribuir dado que fungia como censor.

Forma se inscribié dentro de la politica cultural del Estado y sirvié a fines precisos de
éste. Al mismo tiempo que la revista hacia aportaciones a la cultura nacional, fue medio
de propaganda ideoldgica del régimen. El 7 de octubre de 1926 Puig Casauranc
presentaba la revista al tiempo que decia:

Capuchinas y Sn, Juan de Letrin / Tel. Eric, 12-76. Ap Postal 29-03. / México, D.F. / CONTRATOS DE
ANUNCIOS: Sr, Ettore Guastaroba / Agencia “Columbia” Departamento “FORMA” / Capuchinas y Sn,
Juan de Letrdn / Tel, Eric. 12-76. Ap Postal 29-03, / México, D.F. / Sr. José Gonzdlez Moreno / Filomeno
Mata Num, 8 / Tel, Eric, 43-39, / México, D.F.” ( Forma, Op.Cit, Nims. 3, 4 y §, pp. 147, 195 y 251),
En los nimeros 6 y 7 cambia a: “Dirijase USTED para lo relativo a / CORRESPONDENCIA Y
COLABORACION:  Sr. Gabriel Ferndndez Ledesma. / Flora Nom. 6, / México, D.F, /
SUSCRIPCIONES, ENVIOS Y CANJE: Sr. Salvador Novo. / Departamento Editorial.-Secretarla de
Educacién. / MEXICO,D.F./ PIDA INFORMES sobre el primer Volumen de FORMA encuadernado.”
(lbld Nums. 6y 7 pp. 313 y 359),

” Los anuncios, se incluian en las cuatro ultimas paginas de las revistas, eran, visualmente, escuctosy
poco atractivos,
' Para la informacion sobre la fundacion y caracteristicas de la revista se consultod la entrevista que
concedioé Gabriel Fernindez Ledesma a Sylvia A. Ready Kattan para su tesis Indice comentado de la
revista Forma, Tesis de Licenciatura en Historia del Arte, México, Universidad Iberoamericana, 1981, pp.
39 40y 5l - 52,

" Forma. 1926-1928, Op.Cit., Num. 2, p. 81,
® La nota dice: “La favorable apreciacion de la obra de Rodriguez Lozano, debida a José Clemente
Orozco, debia ocupar el espacio de estas columnas; pero por entrafiar un ataque violento, dirigido a otro
pintor, y muy fuera de la obra juzgada, se ha retirado de esta pagina” ( /dem., Nam. 4, p. 152). En el
estudio de Alma Reed sobre José Clemente Orozco se comenta este incidente de censura, dice: “Orozco
protestd muchas veces contra la actitud “neolitica” -en donde se describe al ‘pueblo sentado sobre Ia tierra,
durmiendo al sol, o susando letargicamente implementos de la Edad de Piedra en las primordiales
ocupaciones de la lucha por Ia vida’- . Una de sus mas fuertes declaraciones sobre ese asunto se halla
implicita en el elogio a su amigo el pintor Manuel Rodriguez Lozano, Dice en parte: ‘Rodriguez Lozano
PINTA y esto en una época en que parece que se trata de poner de moda el idolo del cédice. jPobres
indios! jLes roban lo umico que les queda: la estética de sus antepasados! jSaludo fraternalemente a
Rodriguez Lozano, PINTOR y rebelde contra el robo de idolos!” (Alma Reed, Orozco, México, Fondo de
Culura Econdmica, 1983, p. 206). El ataque de Orozco fue, evidentemente, en contra de Diego Rivera,
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Corresponde a la secretaria a mi cargo el atender con particularidad el fomento y desarrollo de las artes
plasticas en el pais, que constituyen (...) un fuerte lazo espiritual (...) (y) la revelacion (...) del (..)
caudal de fuerza creadora que alienta nuestra raza. Y el arte, liberado de esas malas influencias (malos
modelos e industrialismo), es el que deseamos se haga en esta Revista. Nos toca seguramente
felicitarnos por vivir el solemne momento histérico del despertar de una raza (...) (se ) nos (ha)
deparado la sublime tarea de revelar al mundo los ignorados e ingenuos y genuinos tesoros de nuestra
nacionalidad.

Puig Casauranc, como representante de la postura oficial, consideraba importante la
difusion del arte mexicano por la funcion que éste cumplia en favor de la concordia
nacional: el arte unia espiritualmente a los mexicanos porque emanaba directamente de la
grandeza de su raza (la raza indigena a la que se reducia a todos los mexicanos). Ese
“despertar de una raza” se referia a la conciencia que los mexicanos mismos tuvieran de
su propia fuerza creativa y de la posibilidad que ésta les diera de diferenciarse del mundo
entero (Europa y Estados Unidos). Asi, la revista cumpliria una doble funcion: colaborar
con la tarea de unidad nacional al mostrar orgullosamente las posibilidades creativas del
mexicano y despertar el interés para participar de esa “fuerza creativa” inherente a
“nuestra raza”.

Sin embargo, seria la Secretaria de Educacion quien vigilaria que esta energia creativa se
desarrollara “sanamente”, o sea dentro de criterios artisticos determinados en funcién de
las necesidades del Estado:

En ella (la revista) se expondran sucesivamente los multiples aspectos de 1a produccion nacional, y yo
invito a todos los artistas de México a llenar sus paginas, Dentro del plan ya perfectamente delineado,
de educacion artistica que realiza la Secretaria a mi cargo (...) A este criterio, cuya dureza no debe
temer ningin artista real y sincero, deberd ajustarse lo que aparezca en esta revista de artes plasticas'”,

Gabriel Ferrnandez Ledesma, por su parte, fundé la revista sobre objetivos similares,
aunque mds amplios y menos pragmaticos. En el primer nimero el director reflexiond
sobre la funcion del arte y el objetivo que debia cumplir la difusién de éste. Para él la
expresion artistica mexicana se emparentaba estrechamente con la latinoamericana: en
ambas germinaba la fuerza creativa de la raza indigena, sus historias eran similares y toda
latinoamérica compartia la necesidad de superar el colonialismo cultural y de encontrar su
ser nacional. Entonces, esta “verdad nueva”, es decir este sentimiento de unidad que
generaba la expresion artistica “indoamericana” también fundiria el destino de estos
pueblos:

(hay que) comprender que esta expresion plistica americana estd lejos de ser irrealizable. Bastenos solo
considerar la semejanza de nuestras costumbres, nuestro lenguaje comun y las vicisitudes de nuestras
luchas sociales (...) para establecer las mas concluyentes identidades.

(...) entreguémonos a la tarea de educar al pueblo en el nuevo concepto estético-racial (nuestra raza
presente). Entonces veremos aparecer (...) el fenomeno de cohesién continental (..) (hay que)
establecer una purificacion de elementos, una liberacion de extrafias influencias (...) debemos descubrir
la formula ideolégica expresiva de nuestra patria,

Ademas de unir los destinos latinoamericanos, el arte cumplia una funcién social al ser
punto de encuentro de las distintas clases sociales:

BMm. Puig Casauranc. "Presentacion" en /bid., Nam. 1.
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fusion activa de un trabajo armonizado en los elementos de todos los érdenes sociales (...) con ellos nos
serd posible entregar nuestros esfuerzos a una obra practica de educacion, orientada y edificada sobre
los cimientos de libertad y concordia. (subrayado IRM)

Finalmente, para Ferndndez Ledesma la importancia y el objetivo primordial de Forma
como medio de difusién artistica se centraria en que a partir de la reflexion y del
conocimiento de distintas posibilidades creativas nacionales se lograria liberar a los
latinoamericanos del yugo imperialista y encontrarian su propio ser para lograr la
anhelada “armonia espiritual™:

FORMA es la nueva voz de los artistas plasticos de México (...) e invita a todos los pintores, escultores,
grabadores, dibujantes, arquitectos y criticos, a colaborar en esta obra comin, por la ORIENTACION
DE LAS ARTES PLASTICAS CONTINENTALES (...) para alcanzar la armonia espiritual de todos los
hombres de nuestra raza",

Aparentemente, los criterios de la Secretaria de Educacion y los del director de la revista
nunca se opusieron pero después del numero 7, en 1928, la publicacion tuvo que
interrumpirse repentinamente por el retiro del patrocinio estatal'’. Fernandez Ledesma no
recibid una explicacion oficial de esta accion, un rumor indicd que fue un acto de censura
ante la reproduccion de una fotografia “indecorosa” de Edward Weston pero las
autoridades no lo confirmaron. La verdadera razon por la que se clausuré Forma siempre
fue un misterio para Fernandez Ledesma:

Yo publiqué ese escusado como una expresion formal, como podria publicar una flor, exactamente en
el mismo sentido era la foto de Weston, pero las autoridades -segiin comentarios- se ofendieron porque
la consideraron una foto vulgar y soez. Yo no creo que la gente haya sido tan cretina, tal vez hubo otra
razon para desaparecer la revista (...) Inexplicablemente para mi, ya hacia tiempo que el papel era de
menor calidad y las autoridades oficiales comenzaban a desinteresarse en la revista; nunca entendi
porqué un érgano que gozaba de tanto prestigio, dentro y fuera de México, tenfa tan poco impulso
oficial’,
Para explicar la clausura de Forma hay que recordar que el proyecto de promocion
artistica (aun la promocion de el proyecto artistico de/ Estado, es decir, el movimiento de
Escuelas al Aire Libre) no era un renglon prioritario en las preocupaciones oficiales. La
irregularidad con la que se publicé Forma (solo siete nimeros en mas de veinte meses) es
un indicador del poco interés que la Secretaria de Educacion concedio desde los primeros

" Gabriel Fernandez Ledesma. "Movil" en Ibid., Nim. 1, p. 23,
Incluso se tenia el siguiente ejemplar de Forma. E! indice de este numero (8) que no se publicé
aparecio en la revista nimero 7y era :
El pintor Carlos Mérida
Chaquiras Mexicanas (Numerosas fotografias y varias planchas a color)
Grabadores mexicanos - José¢ Guadalupe Posada
Juguetes mexicanos (Texto y litografias de Gabrie! Fernandez Ledesma)
Arquitectura infanti
Los frescos de Actopan (Descubiertos recientemente)
la. Exposicion de Grabadores en madera
Expresiones de Arte en nuestras escuelas (Monografia que prepara la Secretarfa de Educacién)
Escultura, artes industriales, etc,
' Entrevista a Gabriel Fernandez Ledesma citada en Judith Alanis Figueroa, Gabriel Ferndndez Ledesma

y el nacionalismo cultural mexicano, Tesis de Licencialura en Mistoria del Arte, México, Universidad
Iberoamericana, 1981, p. 79,
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nimeros a la revista. Hay que enfatizar que si Forma existié fue gracias a la iniciativa
personal de Fernindez Ledesma y del interés de la comunidad artistica e intelectual
mexicana, es decir, que gracias al esfuerzo constante, y en este caso no retribuido, de este
pequeifio grupo fue que el proyecto del revista se puso en marcha. Quiza este esfuerzo no
pudo sostenerse cuando termino, seguramente debido al cambio de gobierno, el subsidio
de la SEP; pues es bien sabido lo dificil que resulta mantener una publicacion cultural, si
no hay dinero, una entrega casi absoluta o una buena organizacion.

Sin embargo, esta publicacion, aunque demostrd su calidad y su originalidad, no logré
despertar un interés institucional que le permitiera consolidarse mas alla del cuatrienio del
presidente Calles. El pragmatismo gubernamental, con el claro objetivo de dirigir los
recursos y esfuerzos al “progreso nacional” (reconstruccion econdmica y unidad
nacional), brind6 pocas oportunidades de desarrollo al arte mexicano y seguramente esta
revista fue un proyecto mas que concluia con la administracion callista. Asimismo, se
puede pensar que la austeridad que marcé el ministerio de Pani (diciembre de 1924 a
febrero de 1927) y que continud su sucesor Luis Montes de Oca (febrero de 1927 a
noviembre de 1928) en la Secretaria de Hacienda, marginé de los recursos asignados a
aquello que no se considerara “0til” para las necesidades urgentes del pais”. Forma, al no
ser autofinanciable, tuvo que desaparecer después de perder su subsidio oficial por un
pretexto banal.

Otra hipotesis de porqué se dejo de financiar la revista se sustenta en la contradiccion que
ésta significaba a la cultura de masas que el callismo proponia. Forma, por su
especificidad, tenia necesariamente un grupo de lectores reducido, una élite que se
circunscribia a quienes se interesaba en el acontecer artistico contemporaneo en México y
a la reflexion que este planteaba. La politica educativa callista se oponia a
manifestaciones que resultaran intelectualistas o de grupos reducidos y favorecia, en
cambio, la cultura masiva y popular, rural y proletaria. Los estrechos lineamientos de la
politica cultural del callismo pudieron haber terminado con el futuro de Forma en el
dmbito de la difusion cultural,

A raiz de este clima poco favorable que el Estado impuso a las expresiones culturales
surgieron, hacia finales de los veinte, voces de protesta contra la burocratizacion en el
arte. Un claro ejemplo de disidencia fue el movimiento ;30-30;, que para evitar la censura
estatal decidid no depender del dinero de ninguna institucion oficial para publicar su
periddico ;30-30! Organo de los pintores de México.

" Cf. Aurora Vargas Hernandez, “Plutarco Elfas Calles (1924-1928)” en Alejandara Lajous, et.al.,

Manual de Historia del México contemporaneo (1917-1940), Op.Cit, “2. La reforma hacendaria y
financiera”,
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V. Forma y el medio artistico nacional
a) El director de Forma, Gabriel Ferndndez Ledesma

Cuando Gabriel Fernandez Ledesma edité el primer nimero de Forma contaba con 26
aiios. Originario de Aguascalientes, llegé a la Ciudad de México en 1917, en compaiifa
de su amigo Francisco Diaz de Leén, ambos becados por el gobierno de su estado para
formarse como artistas plastxcos La familia de Ferndndez Ledesma compartia el interés
de Gabriel por el arte: su padre practicaba el dibujo, la fotografia y la encuadernacion, su
hermano Enrique era escultor, poeta y amigo de Ramén Lépez Velarde y su tio Luis G.
Ledesma era poeta. El mismo Gabriel, siendo muy joven, coleccionaba recortes de
ilustraciones de revistas y periédicos de artistas de la capital (Rivera, Zarraga,
Montenegro y el Dr. Atl). Ademas en 1915 habia fundado, junto con otros compaiieros,
el “Circulo de Artistas Independientes”en su ciudad natal.

En 1920 conocié a José Vasconcelos y realizé por encargo del ministro su primer trabajo
oficial: la decoracion de la nave del exconvento de San Pedro y San Pablo con lambrines
de ceramica (Ferndndez Ledesma tenia interés por el trabajo artesanal y aprendié la
técnica de los azulejos en talleres especializados). La politica cultural y las ideas
estéticas de Vasconcelos tuvieron una influencia determinante en el artista. La
empresa del ministro de desarrollar una auténtica “educacion artistica del pueblo” fue
asimilada por Fernandez Ledesma. Asimismo, hizo suya la aspiracion de Vasconcelos
de desarrollar una escuela nacional de arte, de un “nacionalismo vernaculo en la savia
aunque universal en sus finalidades™, es decir, crear en México un arte mestizo,
sincrético y universal. Otros postulados de la estética de Vasconcelos que compartio
Ferndndez Ledesma fueron: acabar con el monopolio de Europa como modelo a imitar,
la exaltacion de la intuicién artistica de la raza, la existencia de una identidad artistica
iberoamericana, la revaloracion de objetos de factura artesanal que transmitieran las
caracteristicas fundamentales del “gusto” nacional y la idea del arte como bien espiritual.

En 1921, el Departamento de Antropologia del Museo Nacional de Arqueologia, Historia
y Etnografia, bajo la direccion de Miguel Othén de Mendizabal y de Raziel Cabildo,
organizé algunas misiones al interior de la Repiblica destinadas a regenerar las artes y las
industrias indigenas. Un grupo de pintores compuesto por Gabriel Fernandez Ledesma,
Ramoén Alba Guadarrama, Garavito y Raziel Cabildo, fue a Uruapan, a Pitzcuaro y a
Oaxaca para proponer a los artesanos indigenas nuevos disefios y modelos. El objetivo
era preservar ciertas técnicas artesanales ¢ integrarlas a la produccion de objetos de uso
diario. Con esta misiones surgi6 en ¢l medio cultural el interés por el estudio y rescate
de la artesania tradicional. Gracias al departamento de Cultura Indigena y a las iniciativas
tomadas por el Dr. Atl, por el antropélogo Miguel Othén de Mendizabal, por los pintores

' Como estudiante de la Academia de Bellas Artes, ingresd a la citedra de desnudo de Saturnino Herrin.
Cfr. Judith Alanis, Gabriel Fernandez Ledesma, México, Coordinacion de Difusion Cultural, Escuela
Nacnonal de Artes Plasticas UNAM, 1985, p. 21.

? Vasconcelos citado en Claude Fell, José Vasconcelos. Los afios del dguila (1920-1925), Op.Cit. p. 381.
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Roberto Montenegro  y Gabriel Fernandez Ledesma tuvo lugar una verdadera
resurreccion de las “artes populares”,

Fernandez Ledesma dedicé gran parte de su trayectoria profesional al estudio, desarrollo
y promocion de las artes tradicionales. Fue uno de los principales renovadores de la
ceramica en M¢éxico. Con Roberto Montenegro realizé la decoracion de ceramica del
pabellon de México en Rio de Janeiro (1922) y al siguiente afio el mismo Vasconcelos le
confirid el cargo de director artistico del Pabellon de Ceramica de la Facultad de Cicncias
Quimicas. Paralclamente, incursiond en el campo de la grafica. En 1922 aprendio de
Jean Charlot la técnica del grabado en madera (o xilografia) y, junto Francisco Diaz de
Leon y Fernando Leal, fue uno de los principales promotores del grabado como el medio
mas accesible al pueblo para la expresion plastica y la difusion grafica masiva. Por esta
época colabord con ilustraciones (en xilografia) para El Universal llustrado, para la obra
Lecturas cldsicas para nifios (1924) e hizo las vifictas del libro de poemas Anfora
sedienta, de Rafacl Heliodoro Valle.

— PLASTICA
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Hacia 1925 Gabriel vivia con sus hermanos en la calle de Academia. En este lugar
instalé un taller de carpinteria para hacerse de un ingreso extra, ademds del que ganaba
como maestro de la seccién de Dibujo dependiente de la Secretaria de Educacion.
Después de lograr el financiamiento para la revista Forma, promovio la creacion de la
Escuela de Escultura y Talla Directa en el ex convento de la Merced. Ahi mismo instal6
un taller de grabado en relieve, en madera y en linéleo. Como sus recursos materiales no
eran siempre suficientes, también trabaji(’) con el hule de camaras de automoévil e
improvis6 gubias con varillas de paraguas’,

En la cruzada por la democratizacion del arte, Gabriel se convirti6 en educador de
jévenes, nifios y obreros. Cuando en 1927 se fundaron los Centros Populares de Pintura y
fue nombrado director de uno de ellos, se avoco a la sensibilizacion artistica de obreros y
clases marginales, Asimismo, los temas de su produccion plastica se nutrieron del
discurso nacionalista: las escenas costumbristas, el folclor, los tipos indigenas o mestizos,
las fiestas populares, los obreros y campesinos. En 1928 colaboré con el grupo !30-30!
en donde profundiz6 en la creacién de carteles ilustrados con grabados en madera. Lo
atractivo que resultaban las variaciones de tipografia, de lineas, de figuras geométricas y
colores, lo llevaron a aumentar su interés en el disefio editorial. Al afio siguiente fue
comisionado por el entonces rector de la Universidad, Castro Leal, para trasladarse a
Espaiia y llevar una exposicion de las Escuelas de Pintura al Aire Libre y los Centros
Populares a la Feria Internacional de Sevilla y en Madrid publicé /5 grabados en
madera. De regreso en México, en 1930, publicé Juguetes Mexicanos y Calzado
Mexicano. Cactlis y huaraches. En estas obras €l mismo realizo el texto, las ilustraciones
y el disefio tipografico’.

Para finales de los veintes y durante la década de los treintas el artista se dedicé a una
nueva actividad: el teatro y el disefio de escenografias. También se hizo cargo de las
Galerias de Arte de la Secretaria de Educacion y de la Universidad. Sin embargo, la
misma despolitizacion del arte al inicio de los cuarentas provocé que Femandez Ledesma
abandonara la promocion cultural y su creacion se cerrara en si mismo, hasta el afio de su
muerte en 1986.

* Cfr. Raquel Tibol, Grdficas y neogrdficas en México, México, SEP UNAM, 1987, p. 23.

* Segun Tibol, Gabriel Fernandez Ledesma “fue el primero que realizé en México, en 1930, litografias
policromadas para su libro Juguetes mexicanos™, Idem., p. 24. Cfi. el capitulo VII, nota 12, de este
estudio en donde se fecha esta aparicion en 1926,
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Gabriel Fernandez Ledesma fue maestro y versatil artista, pero sobre todo importante
promotor cultural. Sus ideas estéticas tuvieron su fundamento en aquellas de
Vasconcelos pero mostraron también su especificidad: su obra muestra una vocacion
social, en donde el pueblo participa activamente del arte (el pueblo es tema y creador) y
sirve directamente a éste para su concientizacion, enriquecimiento espiritual y desarrollo
material; ademas propuso la revalorizacion del trabajo artesanal y el rescate de las artes
populares como necesidad en la configuracion de una escuela artistica nacional’.

b) Los colaboradores de Forma

La revista Forma intenté reunir en sus paginas a lo mas granado de la intelectualidad
mexicana. Numerosas figuras de renombre en las areas artistica y académica participaron
de una u otra manera en la publicacién y le dieron un prestigio que trascendié a nivel
internacional. Los textos publicados se referian en su mayoria a la produccidn artistica
contemporanea y se comentaban cuestiones de actualidad en esta area. En las paginas de
la revista encontramos ensayos, reseiias de exposiciones, encuestas sobre la situacion de
las artes en México, traducciones de estudios hechos por extranjeros, semblanzas de
artistas y de su obra y articulos periodisticos. Cabe mencionar que tambien hubo
aportaciones exclusivamente graficas, es decir, imagenes que prescinden de un texto
explicativo.

Ahora bien, en los siete niimeros publicados de Forma aparecen colaboradores de varias
profesiones que patticiparon con algin texto, opinion o imagen como ilustracién. La
mayoria pudieron identificarse dentro de la comunidad cultural, salvo algunos casos, en
particular de alumnos de las escuelas populares. En el Apéndice I se incluye la lista de
colaboradores, su actividad y se nombra su respectiva participacion S

En general cada autor aportd un solo texto. La excepcion la constituyeron: Gabriel
Ferndndez Ledesma con quince colaboraciones; Jean Charlot, con seis; Xavier
Villaurrutia, con cuatro; Renato Molina Enriquez, con tres; y Edward Weston, Samuel
Ramos, Anita Brenner y Enrique A. Cervantes, con dos cada uno. Hubo, ademas, veinte
colaboraciones (entre ilustraciones y articulos) anonimas. Cabe mencionar que de un
total de 90 colaboradores, catorce son de origen extranjero.

¢) Forma y la pluralidad artistica mexicana

Forma tuvo la intencion explicita de acoger en sus piginas a autores y temas de las mdas
variadas tendencias artisticas que se producian entonces en México’. Se quiso abarcar la

* Para la semblanza sobre la vida y la obra de Gabriel Ferndndez Ledesma se consultd a Judith Alanis

Figueroa, Gabriel Ferndndez Ledesma, Op.Cit,

Tomado de "Indice de Autores" en Forma, Op.Cit, p. 361 - 369. En el indice de este esludio se
excluyen las ilustraciones de artistas coloniales o fallecidos por considerarse que no son colaboradores, asi
como los nombres de aquellos que enviaron cartas de felicitacion a la revista,

En el Nam. 7 de Forma dice: “Tiene (Forma), en otro sentido, la virtud de reunir el esfuerzo concordado
de las artes plasticas mexicanas. No es una revista hecha de asuntos gastados, ni tampoco hace alarde de



totalidad del arte mexicano y se procurd no excluir a nadie ni a nada que representara al
arte nacional. Fernandez Ledesma se interesé por divulgar la obra de otros colegas y
como director de la revista intentd mostrar en su panorama mas ampllo la expresion
artistica mexicana “ain cuando sustenten ideas contrarias a las nuestras”®. Mas adelante
veremos qué tanto se cumplio con esta aspiracion,

Para comprender la complejidad y riqueza del medio artistico de aquellos afios hay que
tener en cuenta que para esas fechas (1926-1928), las distintas posiciones que artistas e
intelectuales tenian frente su oficio y el objeto de su reflexion, atin no provocaban una
ruptura que hiciera irreconciliables las relaciones entre ellos. Asi no es extrafio encontrar
que, por ejemplo, Agustin Lazo, un pintor ligado al grupo de los contemporaneos
comentaba favorablemente la obra de Rivera y de Orozco’; o en el otro sentndo, Gabriel
Fernindez Ledesma analizaba también con interés la obra de Rufino Tamayo

Es precisamente entonces cuando empieza a definirse esta comunidad segin “las
tendencias estéticas, las convicciones politicas y las obras realizadas (individual y
colectivamente -como las revistas-)” en distintos grupos:

durante los meses de 1925 crece la didspora y surge la necesidad de agruparse en torno a intereses,
propositos, creencias y amistades comunes. Los antagonismos creados entre grupos y generaciones son
el punto de partida para afianzar y cimentar la “solidaridad”, y el proceso de mclusnén y exclusién con
que proceden dibujo la mecanica con que se identifican filiaciones y enemistades’’

En Forma, se percibe, por un lado, una especie de “conciencia generacional” que gira
alrededor de una preocupacion comun, el problema del arte nacional, aunque cada quien
proponga distintas soluciones (“La nacionalidad -dice Guillermo Sheridan- preside todos
sus afanes: la educacion, el espiritu, lo distintivo del momento, todo cuaja en las artes
plastlcas (. ) ™). 'Y por otro lado, también encontramos que dentro de la revista aparecen

“en germen” los argumentos mds tarde definiran la disputa entre los nacionalistas y el
grupo de los Contemporaneos (nacionalismo y universalismo):

La defensa, apenas insinuada, (que hace Villaurrutia ) del “‘arte desinteresado” (en su andlisis sobre la
obra de Lazo) (..) no se atreve aiin a emprender la polémica contra los representantes del arte
“interesado”. No obstante, sefiala una disyuntiva del tono general de la publicacién y su cardcter
subrayadamente simbdlico por el hecho de ser el primer texto, apunta hacia el confhcto entre los
Contempordneos y sus opositores que, en materia de artes plasticas, no tardaria en aflorar'.

estridencias de moda. Registra simplemente la exposicion de los valres de México para reflejarlos en el
curso del movimiento actual.” p. 359.
* “Encuesta" en Idem., p. 15.

Cfr. Agustin Lazo, “Nuevos frescos de Clemente Orozco” y “Proyecto para un teatro en un puerto del
Golfo de México” en /bid.,, Nam. 1, p. 31y p. 46,
" Cfi. Gabriel Fernandez Ledesma, “El pintor Rufino Tamayo” en /bid., Nim. 5, p. 200. Aunque en este
caso cabe aclarar que la obra de Tamayo que Ferndndez Ledesima comenta es una en donde los postulados

vanguardistas abstraccionistas todavia no aparecen. Las imdgenes que ilustran este articulo son de tema

mexncamsta ( v.g “India oaxaquefia”, “Mujeres de Yalalag”).

' Victor Diaz Arciniega, Querella por la cultura “revolucionaria” (1925), Op.Cit,, p. 104,

2 G. Sheridan, Los contempordneos ayer, Op.Cit., p. 275,
B Idem., p. 277.
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Es decir, que asi como hay un interés comin de enfocar la reflexiéon en torno al arte
nacional, asimismo comienzan a definirse los distintos discursos que este problema
plantea.

En capitulos anteriores se esbozaron los dos grupos generales - el grupo nacionalista y el
grupo de la “contracorriente”- que englobaron el arte de la década que estudiamos. Uno,
surgido del nacionalismo espiritual vasconceliano, continuado con una vocacion
socialista y tefiido del pragmatismo callista; y otro, comprometido sobre todo con la
busqueda individual, muy interesado en las cuestiones formales y que tuvo su propia
definicion de nacionalismo.

En Forma se reflejan estas dos tendencias generales, cada una en distinta medida.
Aunque hubo una voluntad expresa de pluralidad, hubo factores que determinaron el
caracter de esta publicacion (como el que la revista fuera subvencionada por la SEP o el
interés personal del director). Segun Sheridan, la presencia de Salvador Novo como
“censor” de la revista fue determinante para que en ella colaboraran personajes de la
llamada “contracorriente” como Xavier Villaurrutia, Agustin Lazo y Samuel Ramos;
agrega: “Su poder (de Novo) queda manifiesto en el hecho de que, en el nimero inicial,
entrega las primeras tres paginas a Villaurrutia, quien publica en ellas su segundo texto
sobre Lazo'.” Sheridan plantea una “batalla” dentro de Forma en donde, segin él, “los
nacionalistas no podian deshacerse de los “exquisitos™ porque Novo era, a fin de cuentas,
el del dinero. (y) Los “exquisitos” se divertian molestando a los nacionalistas con sus
pequeiios sabotajes ideolégicos.'s” No contamos con las fuentes que avalen esta supuesta
“batalla” dentro de la revista, al contrario, tal parece que no hubo tal pues no encontramos
“ataques” abiertos entre los colaboradores (excepto en el caso de la censura a Orozco);
aunque si encontramos marcadas diferencias entre los colaboradores en cuanto a cémo
conciben al arte'®.

Para tener una idea mas exacta del papel de Forma ante la pluralidad artistica mexicana
se recurrio a un andlisis cuantitativo (ver Cuadro I, resimen del Apéndice II), que
involucra dos factores: numero de colaboraciones (texto o ilustracion) de una tendencia
determinada y espacio concedido a cada colaboracion. Este analisis esclarecerd los
lineamientos de la politica editorial

El criterio de clasificacion de colaboraciones se cifie a lo expuesto en el Capitulo III.
Como intereses de los nacionalistas se consideran; busqueda de una expresion
nacionalista; revaloracion del indigena antiguo; democratizacion del arte y aceptacion de
un compromiso social; revalorizacion del arte popular; uso de un lenguaje plastico
narrativo. Como temas caracteristicos de la “contracorriente”: critica especializada de
arte; interés por busquedas artisticas que se realizan fuera de México; defensa de la

" 1bid,, p. 276. Sheridan también menciona la participacién de Gilberto Owen pero no lo incluyo porque
este tuvo una participacion insignificante en la revista (contestdé una pregunta para una encuesta. Cfi-.
“Encuesta” en Forma, Op.Cit., p. 16).

' G. sheridan, Ibid, p. 278

' Las diferencias se observan especialmente si comparamos las nociones que se exponen en la revista
acerca del arte modermo en México y de la relacion del arte con la sociedad. Cfi. los apartado de “arte
moderno” y “Relacion arte-sociedad” en el capitulo V1 de este estudio.
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libertad de expresion y de la importancia de la individualidad artistica; propuesta de una
idea de nacionalismo ‘“esencialista” (la cultura mexicana que comparte valores
universales).

Algunos temas se incluyeron en la cuantificacion dentro de un apartado nombrado como
“otros” debido a que no pudieron catalograse convenientemente dentro de los limites de
los dos grupos propuestos. Esta tercera catalogacion incluye: la promocion del
movimiento de Escuelas de Pintura al Aire Libre, articulos especializados en materia de
antropologia, arte prehispénico o arte colonial y traducciones de articulos de extranjeros,

Cuadro 1

Resultados del andlisis cuantitativo que aparece en el Apéndice II:

Cuantificacion | Nacionalistas “Contracorriente” | Otros Totales
Colaboraciones 30 15 57 102
Paginas 115 39 164 318
Ilustraciones 194 50 307 551
Porcentajes Nacionalistas “Contracorriente” Otros
Colaboraciones - 29.4 % B 14.7 % 1 551% .
Paginas - 36.! % R 12.2 % 1 207.717 %
Hustraciones 352% 9% 55.7%
Conclusiones

De los resultados anteriores se derivan las siguientes conclusiones:

1. El conjunto “otros” fue el que mas alto porcentaje tuvo en el rubro de las
colaboraciones, precedido por los nacionalistas y finalmente por la “contracorriente”.
El apartado “otros” se identifica con los temas que interesaron a la politica de
promocion artistica del callismo, en especial de educacion proletaria. E! movimiento
de Escuelas de Pintura al Aire Libre (que incluye los Centros Urbanos de Pintura y de
Escultura) fue el tema mas mencionado (22 colaboraciones se ocupan de este) dentro
de las paginas de Forma aunque no necesariamente el que mas péginas ocupd. Esto
nos indica como el interés por la difusion del arte pragmatico se impuso sobre
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cualquier otro. Respecto al contenido temdtico, un factor determinante fue el interés
personal del director, Femandez Ledesma, por el arte popular.

2. A los nacionalistas corresponde el porcentaje mas alto en paginas concedidas. seguido
de “otros” y por ultimo, con el menor nimero de pdginas, la “contracorriente”. En
esta cuantificacion se puede apreciar la importancia que se da a dos artistas que mas
adelante serian nombrados como los pilares del muralismo: Diego Rivera y José
Clemente Orozco, no solo en el tono admirativo con que se les menciond, sino
también en la cantidad de paginas que se les concedio. Quien mds espacio ocupd en
una sola colaboracion fue la figura de Diego Rivera en “Historia de Diego Rivera”, de
Xavier Villaurrutia, ocupd casi la mitad (24 paginas de 44) del total de paginas de la
revista numero 5; el pintor José Clemente Orozco ocup6 en un solo articulo, de Jean
Charlot en el nimero 6, 20 paginas de un total de 55. Sin embargo el tercer pilar,
David Alfaro Siqueiros, consiguio solo 4 paginas en una colaboracion de Anita
Brenner (en el niimero 2). Estos datos nos dan la pauta de la relacién de cada uno de
estos artistas con la burocracia cultural, Por otro lado, aunque encontramos largos
articulos acerca de estos pintores, Unicamente encontramos siete colaboraciones,
breves, cuyo tema especifico fue la pintura mural contemporanea en México, lo que
también es un indicador de la situacion de la pintura mural en ese momento.

3. El mayor nimero de ilustraciones lo tuvo el apartado “otros”, después los nacionalistas
y finalmente la “contracorriente”. Visualmente, predomind la produccion artistica del
proyecto callista (ejemplos de obra de alumnos de las Escuelas de Pintura al Aire, los
Centros Populares de Pintura y la Escuela de Escultura y Talla Directa) y muestras de
arte popular. Prdcticamente todas las colaboraciones se ilustran con fotografias,
grabados, etcétera, aunque, como se verd mas adelante, no todas las imagenes
verdaderamente “ilustran” el contenido del texto que acompaiian.

4, La produccion de la “contracorriente” (que en especial se dedica a resefiar
exposiciones y artistas), fue la menos representada tanto tedrica como visualmente,
Esto demuestra la situacion marginal en que se mantenia a esta tendencia y a estos
artistas durante estos afios, aunque la intencion de Gabriel Ferndndez Ledesma fue la
de incluir en sus paginas a lo mds variado de lo que en esos afios se producia en el arte
nacional.

Se puede concluir que aunque se busco la pluralidad de perspectivas artisticas en Forma,
no se di6 un espacio equilibrado a cada una de ellas. Cada tendencia aparecid, en cuanto
al nimero de colaboraciones e ilustraciones, en una proporcion que refleja la escala
jerdrquica que la burocracia cultural callista tenia de las manifestaciones artisticas y que
se resume: primero, las Escuelas de Pintura al Aire Libre, unico proyecto artistico del
régimen; segundo, el arte nacionalista, que ya tenia un antecedente de promocion oficial;
tercero, la produccion artistica de la “contracorriente”, que se forj6 sobre todo a partir de
esfuerzos independientes. Sin embargo, en cuanto al espacio concedido a cada tendencia,
los nacionalistas fueron de quiencs mas hubo algo que decir.

66



d) Forma en ¢l medio artistico internacional

El atractivo que despert6é Forma en el extranjero radicé precisamente en su apertura a la
pluralidad de expresiones artisticas mexicanas, desde la produccién popular hasta las de
la llamada “alta cultura”. Esta riqueza artistica se mostré al mundo occidental como un
medio de autoafirmaciéon y orgullo, como signo de independencia cultural. Varias
personalidades del medio cultural en el extranjero que recibieron la revista emitieron
comentarios favorables y Forma publicé varias cartas de felicitacion, entre ellas de:
Alfonso Reyes (embajador de México en Francia); Abate de Mendoza; Marti Casanovas
(Cuba); F. Orozco Muiioz; Jean Coupet Sarrail (The Paris Times); Sebastia Gash (critico
catalan); Francisco Alcantara (E/ So/ Madrid); E.M. Henvaux (arquitecto y publicista
belga); Waldo Frank; Diario /927 (Habana, Cuba); Thomas A. Joyce (conservador del
departamento de Ceramica y Etnografia de Museo Britanico de Londres); William P.
Spratling (profesor de arquitectura de La Tulane University); Julio Garet Mas (Uruguay),
Joaquin Garcia Monge (Repertorio Americano); Diario Amauta (Lima, Peru)

Todos los que comentaron acerca de la revista se mostraron sorprendidos ante la calidad
de la publicacion pero sobre todo al descubrir la diversidad del nuevo arte mexicano.
Entre las virtudes que se otorgaron a Forma estan las de estar “admirablemente
presentada” (A. Reyes); de “dar cabida en sus paginas a todas las manifestaciones del arte
contemporaneo mexicano (...) arte esencialmente mexicano, pero a la vez americanisimo
(...)” (M. Casanovas); mostrar un arte lleno de “juventud y lozania (...) ajeno a los ya
ridiculos doctrinarismos europeos” (F. Alcantara); y difundir en general la “cultura
americana” (W. Frank). Asimismo es importante notar que se felicitaba a la Secretaria de
Educacion por el patronazgo orientado al florecimiento de las artes (S. Gash, J. Coupet y
J. Garet Mas)

17 "Dlversas opiniones respecto a nuestra revista" en Forma, Op.Cit., p. 308 - 310,
® Ibidem.
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V1. El discurso del arte en Forma

Como documento que es testimonio de una época, Forma va a mostrar las lineas
generales de la apreciacion estética que se conformaron en México a través del trabajo de
artistas e intelectuales. La eleccion de ciertos temas, las distintas dpticas de un mismo
asunto, los lugares comunes, fueron conformando el discurso que respaldo al arte
mexicano durante los ultimos afios de la década de los veintes.

A continuacion se expondrin los temas que mis preocuparon a quienes se dedicaron a
resefiar el arte mexicano en la revista Forma y que reflejan la estética de este periodo:

Arte nacional

El objetivo primordial que animé a la gran mayoria de los artistas de la década que nos
ocupa fue la consolidacion de un “arte nacional”, Este fue el hilo conductor de la revista
Forma y todos los articulos lo tuvieron como denominador comuin. Los colaboradores,
nacionales o extranjeros, participaron, directa o indirectamente, del cuestionamiento
acerca de la naturaleza del arte nacional mexicano y se dieron una serie de respuestas que
en general giraban alredededor de un mismo eje. Para definir al arte mexicano se
establecio una dicotomia exclusiva: lo que era nacional y lo que no lo era. Se tenia la
certidumbre que expuso el misico Carlos Chavez:

En México solamente hay arte extranjero (aunque sea obra de ciudadanos mexicanos) y arte mexicano',

Constantemente se aludia a las influencias “extranjeras” o “externas” en términos
defensivos pues contaminaban el arte nacional:

(...) librémonos, sabre todo, de las inﬂue’ncias viciosas, de esa terrible enfermedad de imitacion
extranjera, de esa catarata que nos ciega (...)".

En Forma se mostr6 el parametro de lo que se reconocia como arte nacional. Los artistas
e intelectuales contemporineos establecieron la identidad del arte mexicano en ciertos
elementos autdctonos -arte popular (tradicion), espiritu de la raza (indigenismo),
comprension del medio social, pasado artistico prehispdnico y colonial- ya que el
cuestionamiento se centraban en comprender la esencia de lo mexicano y traducirlo en
formas:

(...) solo penetrando en el fondo de nuestra raza y dualizando hondamente nuestros problemas saciales
serdn capaces los artistas de expresar nuestra vida nacional’,

Cabe notar que en la revista se afirmo que el arte mexicano vivia un momento decisivo y
que las paginas de Forma eran, en el mismo momento que se escribian, documento
historico y tribuna del arte mexicano contemporaneo. Forma se concedié a si misma el
papel de portavoz legitimo del arte nacional y se considerd unica en la difusion de su area
de estudio:

Carlos Chivez, "Encuesta” en Forma, Op.Cit., Nam. 1, p. 16.
Gabriel Fernandez Ledesma, "Mavil" Idem., Nim, 1, p. 23,
Manuel Ortiz Monasterio, "Encuesta” /bid, Num. 1, p. 15.
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Compare Ud. nuestra Revista con otras similares del Continente Latinoamericano y se convencerd de
que ademds de ser la primera en su especie, todo su material es inédito y cuidadosamente seleccionado,
(...) Tiene, en otro sentido, la virtud de reunir ¢! esfuerzo concordado de las artes pldsticas mexicanas.
No es una revista hecha de recortes y asuntos gastados, ni tampoco hace alarde de estridencias de
moda. Registra simplemente la exposicion de los valores de México para reflejarlos en el curso del
movimiento actual,

Si Ud. se suscribe a nuestra Revista podrd formar verdaderas monografias que serdn /a sinica historia
del importante movimiento de arte mexicano en nuestra époaa“ .

Relacion raza - arte

La relacion que se establecid entre el objeto artistico y el origen racial o étnico del
s reador fue uno de los elementos determinantes de la concepcion estética de este periodo,
En la década de los veintes, el indigenismo constituyd una de las piedras angulares en la
valoracion de la historia del arte mexicano, Hacia el exterior, se exporto la imagen de
que el vigor del arte mexicano se alimentaba de “la fuerza de laraza” y hacia el interior se
mostro el orgullo de la “tradicion milenaria” que animaba nuestra plastica.

Cuando el vocero del Estado en materia de educacion, el ministro Puig Casauranc,
presento el primer nimero de Forma, enfatizo la necesidad de fomentar el desarrollo de
las artes plasticas no solo como medio de expresion sino, sobre todo, porque éstas eran
una “revelacion, cada vez mas clara y patente, del formidable caudal de fuerza creadora
que alienta en nuestra raza”. Laraza a la que aludia era la indigena, que se hacia
extensiva a todos los mexicanos.

La raza indigena, se dijo, tenia cualidades que se habian transmitido desde los antiguos
habitantes mesoamericanos:

Lo que Iéoy hace el indio (...) (es) la soberbia continuacién de un pasado artistico, precolonial, no
superado’,

Asi, el conocimiento artistico (color, composicion, proporciones, etcétera) constituia una
parte de la herencia espiritual del pasado precolonial que habia que preservar y reforzar.

Una de estas “cualidades primordiales de la raza” era la innata disposicion artistica del
pueblo de México. El deseco de expresion se consideraba, incluso, una necesidad
orga’mica7. La creatividad artistica, al formar parte de la naturaleza de los mexicanos, se
convirtio en un rasgo nacional al servicio de la cultura oficial. Rufino Tamayo, por

ejemplo, a pesar de su modernidad imprimia, segin Gabriel Fernandez Ledesma, la
huella de su raza:

Tiene la plistica de Tamayo la dureza de las formas de “la loza” mexicana y la esencia de los frutos
tropicales (...) una prueba mas de la intuicion artistica del pueblo indigena de México.

* Ibid., Nam. 7, p. 359. (subrayado IRM)
: J. Manuel Puig Casauranc, "Presentacion" en /bid, Niam. 1, p. 11.
7' Salvador Novo, "Las escuelas al aire libre" en /bid, Nam. 1, p.27.
Cfr. Gabriel Fernindez Ledesma, "Los relieves de Juan Herndndez" en /bid, Num. I, p. 45,
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El artista pinta por imperativo orgénico (...) (por) intuicién barbara y pura (...) siB Tamayo no hubiera
sido pintor sus manos hubieran hecho tecolotes de barro, y campanas de Atzompan’,

Arte popular

El arte popular se convirtid durante estos afios en un reinvindicador de la ancestral
capacidad artistica de los mexicanos, en especial de la raza indigena. Aunque, al hablar
de arte popular mexicano, hay que tener en cuenta que este se considera la sintesis
plastica que deriva tanto de los motivos utilizados por los indigenas, antes de la
conquista, como de fuentes europeas y asidticas, a partir del siglo XVI. Cuando se
determind que esta manifestacion artistica era “auténticamente mexicana” - la voz de la
raza - paso del abandono al que se le tenia marginada a paradigma de los grandes artistas,
orgullo del Estado y objeto de moda para quienes antes lo despreciaban.

En Forma el arte popular es un tema privilegiado. No hay un nimero de la revista en
donde no se haya dedicado un importante espacio a la revalorizacion de éste y
constantemente se le menciona aun en articulos que versan sobre otros asuntos. Puede
afirmarse que es uno de los componentes medulares de la estética que desde este medio se
difunde. La caracterizacion del tema que se desprende de la lectura de Forma muestra
varias facetas:

1) Colectivo. El arte popular no solamente debia ser valorado desde una perspectiva
estética, también por su representatividad del grupo social que lo producia. La
determinacion social (raza, etnia y comunidad) que formaba parte inherente de la
factura del arte popular dotd al objeto de un valor que residia en las formas
transmitidas de una generacion a otra y en el sentido colectivo que este trabajo
implicaba. Era una manifestacion no de un individuo excepcional ni @nico sino del
Pueblo de México, en esto residia su fuerza,

Jean Charlot, aludiendo a la moda de “popularizar” la produccion artistica, se quejaba
de que tras el nombre de “arte popular” se ocultaban los intereses de la burguesia: “s
podia rendir homenaje a los objetos de arte y seguir despreciando al artista autor de
ellos, escondiéndole, dizque para su provecho, porque sus obras, dejando de ser
andnimas, hubieran cesado de ser populares, y ya no hubieran interesado a la élite™

2) Util y bello. El arte popular sintetizaba la utilidad y la belleza. Cuando Jean Charlot
se ocupd de resefiar las pinturas murales de las pulquerfas y carnicerias enfatizo que la
importancia de éstas residia no solo en su colorido, originalidad y expresividad sino
sobre todo en que eran de las pocas pinturas que él consideraba que tenian “una razon
de ser”. Es decir, la funcion de esta manifestacion popular era conmover al espectador
y moverlo a la accion. El francés comentaba: “mds gente entra a beber en las
pulquerias mejor pintadas, (esto) prueba lo itil del arte”"”,

¥ G. Fernandez Ledesma, "Rufino Tamayo" en /bid, Num. 5, p. 200.
Jcan Charlot, "Manuel Manilla, Grabador mexicano” en /hid,, Num. 2, p. 74.
’ 1. Charlot, "Pinturas murales mexicanas” en lbid, Nam. 1, p. 21,
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La interrogante de ;para qué sirve el arte? se respondia ante un objeto “0til” trabajado
artisticamente (un mueble laqueado de Olinala, un juguete, un exvoto o un textil
bordado). Todos eran objetos de la vida cotidiana conformados en el tiempo con la
sensibilidad artistica de una colectividad; reafirmaban el sentido de pertenencia, la
autoestima y fomentaban la cohesion social. El ministro de educacion Puig Casauranc
lo expuso liricamente:

(...) el arte manifestado en la tilma de leve gracia, en el jarro dorado, en la jicara de colores

perfectos, en el petate policromo, que son, en la choza lejana, como una nota clara de seguridad y
esperanza .

3) Arte. Para el criterio del andlisis estético de la revista, arte culto y arte popular se
incluian en un mismo compartimento, las fronteras entre uno y otro no se delimitaban.
Cuando se recuperé al arte popular comenzo su revaloracion en funcion del discurso
nacionalista y se exaltd su calidad plastica y la creatividad de sus artesanos. Los
artistas e intelectuales veian en él caracteristicas y cualidades que hasta entonces solo
reconocian en el arte culto, como equilibrio en las formas y en la composicion, uso
adecuado del color, interpretacion de la realidad, construccion sintética de la forma,
fuerza expresiva, etcétera. En el afin de no disminuirlo no se le calificaba ni de
“artesania” ni de “arte menor”, Renato Molina Enriquez, en un articulo que dedicé a
las lacas de Olinala, relaciono las soluciones formales del arte moderno con las del arte
popular:

(...) logran estos admirables decoradores el punto de equilibrio que hoy persigue la pintura moderna

(...) a saber: el subrayar nuestro conocimiento conceptual de las cosas, sin divorciarlo de la
. 'y . . 2

significacion visual de las cosas”,

4) No comercial. La comercializacion que habia desvirtuado al arte moderno no habia
afectado al arte popular. La calidad artistica de uno y otro no correspondia a su valor
de mercado. Forma compard dos obras “paralelas’: una de un afamado artista catalan
(José Creft) y otra de un artesano anénimo de petate tejido. A ambas creaciones se les
reconocio el mismo valor artistico a pesar de la enorme diferencia de valor monetario
que se les habia otorgado: “Valor 50 000 francos. Valor 50 centavos”.

En este sentido el artista popular tenia el mérito de no comprometer su obra en funcién
de su valor comercial.

El fotégrafo de los daguerrotipos -escribio Edward Weston - (...) es un artesano que se dedicaba a su
trabajo (...) sin encontrarse cohibido por ambiciones de arte (...) (realizando) la mas genuina, la més
honrada expresion",

5) Latinoamericano. El arte popular hermanaba a Latinoamérica. La herencia indigena y
el pasado colonial latinoamericano estrechaba los lazos espirituales entre la naciones y
el arte formaba parte de este camino comiun'*:

"' J.M. Puig Casauranc, "Presentacion” en /bid, Nam. Lp tL
l; Renato Molina Enriquez, "Las lacas de México. Los baules de Olinald" en Ibid., Num. 6, p. 275.
) Edward Weston, "Los Daguerrotipos" en /bid.,, Num. 1,p. 17.
En "El Calabazo de Ayacucho", Rafael Heliodoro Valle se refiere a este ejemplo del arte popular
peruano en los mismos términos que cuando se habla del arte popular mexicano. Dice: “la técnica con que
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(...) mediante la resolucion de nuestra expresividad, la obra pldstica continental reasumird el origen
de nuestra sangre (...) y nuestra gran aspiracion espiriutal (...) Bastenos solo considerar la semejanza
de nuestras costumbres, nuestro lenguaje coman y las vicisitudes de nuestras luchas socnales -
analogas en todos los paises latinoamericanos- para estalecer las mds concluyentes identidades".

6) Auténtico. Era una manifestacion del espiritu de la raza. El arte popular se mantenia
“puro”, alejado de ‘““contaminaciones” extrafias. Al mantenerse apegado a formulas
plasticas tradicionales, era menos susceptible de incoporar a su lenguaje influencias
europeas;

No teniendo aplicacién dentro del espiritu de la nueva cultura ni pudiendo ser susmuida
bruscamente o extinguida del todo, la tradicion estética indigena se refugié en las artes menores'®

Miguel Othén de Mendizibal planteaba la idea ya expuesta de que el artista mdigena
contemporineo continuaba la tradicion de sus antepasados precoloniales. Al indio
moderno se le reconocia la misma fuerza expresiva, el mismo poder de abstraccion y
el mismo genio creador que los estudiosos encontraban en piezas prehispanicas.

7) Instintivo. Mientras que el arte culto intelectualizaba su practica y explicaba y
justificaba la forma con teorias y manifiestos, el arte popular resolvia su expresion
formal de manera instintiva, sin que mediara una complejidad intelectual. El artesano
popular era ejemplo de la natural predisposicion artistica de los mexicanos y habia que
saber reconocer y fomentar esta virtud:

Es claro, el pueblo jamds se equivoca: Lleva en s( mismo la verdad, lo que le falta es alguien que
sepa (...) traspasar su espiritu y descubrir tesoros'’

Arte infantil

El arte infantil constituyé uno de los temas importantes de Forma por dos razones: 1)
expone la idea que en esa época se desarrollo acerca de la creacion infantil a partir de una
naturaleza virgen; 2) promocionaba y justificaba la existencia del movimiento de
Escuelas de Pintura al Aire Libre, proyecto artistico mas importante del callismo.

En Forma fue unanime la conviccion de que el niiio gozaba del privilegio de no estar
contaminado por los vicios y complicaciones de la civilizacion moderna. Segun esta
concepcion los nifios se mantenian en una especie de inocencia primigenia que iban
perdiendo conforme se convertian en adultos, es decir, conforme iban adquiriendo los
patrones culturales del medio dominante; en este sentido - y en una clara actitud
rousseauniana- se les comparaba constantemente con los “primitivos” e indigenas:

han sido trabajados los “guajes” o “calabazos” de Ayacucho, Pert, recuerdan, de momento, a la que
emplean los fabricantes de bastones de Apizco (Tlaxcala, México) (...)" Y mds adelante agrega: “Esas
cualidades son caminos de todo el arte americano autdctono, y, segin Diego Rivera, es un arte de insitno
sepuro (...)". Ibid.,Nam, 5, p. 205.

Gabriel Ferndndez Ledesma, “Mavil” en /bid,, Num, 1, p. 23,

Miguel Othén de Mendizabal, "Los animales en los tejidos y bordados indigenas” en /bid., Num. 3,

A,
plL

abricl Fernindez Ledesma, “Una nueva escuela de arte en Michoacan” en /bid, Nam. 7, p. 353.
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La conciencia no ticne todavia, en el nifio y el primitivo, esa fuerza vigilante que mantiene a raya a ese
“residuo indémito” en el hombre adulto civilizado y desplerto

Se daba tal valor a la “ingenuidad” que incluso se llegé a afirmar que las obras artisticas
producndas por nifios en un ambiente rural eran superiores en “fuerza expresiva y calidad
artistica” que aquellas que producian los nifios de la ciudad”.

En el campo del arte las manifestaciones infantiles reflejaban, por lo tanto, este estado de
pureza incorrupta:

(...) su produccién (nene) el sello magnifico ¢ irrazonado de la funcién creadora iudiferente al bien y al
mal, objeto del arte”™

El arte infantil tenia un lenguaje propio, distinto de la realidad, que reflejaba fielmente el
mundo interior del creador, a través de “transfiguraciones y simbolos”, y estaba libre de
influencias externas. La calidad artistica tenia su origen en la expresién que nacia del
medio interno’’

La honradez pictorica de los nifios la explicé un colaborador anénimo de Forma:

los niftos, sin los prejuicios que la vida dd mas tarde, transportan al papel la visién que cerebralmente
han concebido, sin que pierda, en lo absoluto, su relacion pldstica, pasando por encima de las reglas de
perspectiva, Proporcnén etc., realizando, en esta forma, dibujos en los que la expresion es lo tnico que
les preocupa™,

Asimismo, un critico espaiiol afirmo que las pinturas de los nifios mexicanos no tenian
“ni argumento literario o sentimental que seguir, ni apariencias que2 3defender, ni halagos
de que ser esclavos” y en cambio mostraban “fortaleza y sinceridad™*".

El nifio era, por intuicion, un artista. Incluso sus creaciones se les podia comparar con
“las obras maestras del arte modemno de Europa” pues mostraban “las lineas esenciales de
éstas” y superaban, “en muchas ocasiones, las virtudes plasticas de éstas” 2*. Estas
“lineas esenciales” que se decia compartia el arte infantil y el arte moderno europeo eran
la busqueda de la expresion del mundo interior y la interpretacion de la realidad exterior a
partir de éste.

Ahora bien, si el nifio era un campo fértil para la actividad artistica, en México el estado
callista no debia desatender su desarrollo. Los centros de educacion artistica popular
cumplian este objetivo y muchos artistas, Gabriel Fernandez Ledesma entre ellos, tenian a
estas escuelas de trabajo artistico como una de las prioridades en la consolidacion de un
arte nacional. En ellas se atendia “a la naturaleza del educando, sin violentarla,
enderezando el impulso, pero sin torcerlo” ®. Desde sus paginas, Forma promovid
insistentemente estas escuelas, no sélo por su compromiso como vocero oficial del arte
mexicano, sino porque desde ahi los niiios mexicanos se iniciaban en un quehacer

I8 Gunllermo Castillo, "La naturaleza virgen es el nifio" en /bid., Nim. 6, p. 264,

> J, Manuel Puig Casauranc, Op. Cit.

Salvador Novo, "Las escuelas al aire libre“en /bid., Nam. 1, p. 27.

Cfir. Guillermo Castillo, Op. Cit.

Anénimo, "El departamento de dibujos y trabajos manuales” en Forma, Op.Cit., Nim. 2, p. 84,
Gabriel Garcia Maroto, "La revolucion artistica mexicana. Una leccion” en /bid., Nam. 4, p. 161,
Idem., p. 162,

Guillermo Castillo, Op. Cit., p. 266.
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artistico honrado, sin influencias extrafias a si mismos, y esta era una de las premisas para
lograr un arte nacional.

Relacidon arte - sociedad

Como ya se ha visto en capitulos anteriores, el arte que pregonaba un compromiso social
tuvo gran aceptacion en el medio cultural mexicano. En Forma, a la supuesta teoria del
“arte por el arte” se le llamo despectivamente: “bandera de elegidos o distraccion de
sefioritos “bien” %, Jean Charlot aclara este punto:

La pintura que se limitara a la representacion del universo plastico serfa como la palabra de un loco
ruido casco, que no encierra la idea.

(El arte) empieza cuando la pintura es vehiculo de ideas grandes que van mas allé del goce egoista, que
unen los hombres entre sf, los elevan y los preparan para las acciones necesarias”

Toda practica artistica tenia, entonces, que justificarse socialmente. En los articulos de
Forma aparecen dos tendencias que relacionan estrechamente al arte con una funcior
social:

1) El arte como concientizador. Forma sustenta esta postura, promovida principalmente
por el arte nacionalista, segun la cual uno de los fundamentos del arte era el beneficio
que prestaba a su sociedad no solo como orientador de los derechos socio-economicos
de las masas:

los creadores se dirigen ahora por primera vez a los humildes, a los explotados, a los miserables®,
sino también porque resguardaba, reproducia y recreaba los valores del nacionalismo:

(..) en un pa(s donde se lee poco, como en México, la pintura conserva su antigua funcion de
propagar ideas”.

2) El arte como posibilidad para el desarrollo personal. En la revista se dan muestras de
una profunda fé en el trabajo artistico de obreros y otros grupos desposeidos. No sélo
se compartia la politica cultural callista en donde se buscaba la capacitacion técnico-
artesanal; también se intentaba despertar la sensiblidad creadora del alumno para
enriquecer su vida personal en un sentido espiritual:

(los artesanos) podrian ser arquitectos y escultores, forjarfan los hierros mas hermosos, (...)
simplemente con que se les orientara un poco y se les proporcionaran elementos de trabajo con que
se les seflalaran medios de vivir para que logren el ofi cuo de la inspiracion y a la vez se libraran de lz
sordida pobreza que antes no los dejara elevar el espiritu™.

® Pedro de Alba, "Artistas y artesanos. La escucla libre de escultura y talla directa” Forma, Op.Cit., Num,
6 p. 260.

*? Jean Charlot, "Para las g gentes de buena voluntad" en /bid,, Nam. 1, p. 44,
= Renato Molina Enriquez. "Arte para los obreros” en /bid, Nam. 3, p. 116.

Anm Brenner, "David Alfaro Siqueiros, Un verdadero rebelde en el arte" en /bid,, Nim, 2, p. 79.
** Pedro de Alba, Op. Cit.,, p. 259,
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El artista, asimismo, debia tener un compromiso social y politico con el pueblo
mexicano y latinoamericano y con los de su gremio . Como muestra de esta actitud,
en uno de los nimero de Forma se incluy6é un mensaje de protesta y solidaridad con
intelectuales latinoamericanos que habian sido privados de su libertad por razones
politicas. La hoja volante que acompaiiaba a la revista decia:
La redaccién de FORMA, revista a quien anima la ms alta solidaridad del espiritu latinoamericano
PROTESTA en nombre de los fueros del talento, por la prision de los intelectuales cubanos a
quienes se acusa absurdamente de maquinaciones comunistas, No ignoramos las razones privadas
que han movido al gobierno de Cuba al grave paso de encarcelar a sus mis distinguidos artistas,
que el hecho mismo de serlo, creemos si interesados en ¢l bien social y politico de su patria, pero
ajenos a conspiraciones bajas e injustas.
Nuestra portada encierra el sentimiento particular de los redactores de FORMA y el muy hondo de
todos los intelectuales mexicanos’'.

Revaloracion del arte prehispanico y colonial

La tendencia general que se aprecia en Forma es la de reconocer la herencia colonial y
prehispanica como valiosa no sélo como parte integral del arte mexicano contemporaneo
sino también de la identidad nacional.

Del total de los cien articulos que aprecieron en los siete nimeros de la revista (1926-
1928), cuatro son los titulos que se refieren al arte prehispanico y doce al arte colonial,

Arte prehispdnico

Es interesante notar que de las cuatro colaboraciones que se refieren al arte prehispanico,
dos son de extranjeros (Jean Charlot, pintor y Sylvanus Morley, arquedlogo) y dos de
mexicanos (Gabriel Fernandez Ledesma, pintor y Ramén Mena, arquedlogo). Tres
incluyen texto e imagenes y una (la coleccion de escultura indigena) inicamente muestra
fotografias de algunas piezas. Aunque es cierto que en Forma fue clara la referencia a
algunos de los rasgos del arte contemporaneo que se explicaban con el prehispanico
como: fuerza expresiva, sintesis de la forma, abstraccion de la realidad, sentimiento
tragico, monumentalidad de la figura *; también es cierto que adolecio de una difusion
mas amplia del arte indigena antiguo (que por otro lado cubrian parcialmente otros
medios, como Mexican Folkways). Esta limitacion nos hace reflexionar acerca del grado
de acercamiento del arte moderno posrevolucionario al arte prehispanico, quiza la
explicacion seria que se acudio mds al esquema del “primitivismo” vanguardista (que

' Adriana Ready, Indice comentado de la revista Forma, Op.Cit., p. 52. Resulta interesante notar que
esta hoja volante, seguramente de Fernandez Ledesma, muestra una posicién ante el comunismo. Baste
subrayar que “defiende” a sus colegas cubanos de la acusacion de participar en maquinaciones comunistas,
pues si bien acepta que pueden estar “interesados en el bien social y politico de su patria,” los cree
ix:capaces de participar en “conspiraciones bajas ¢ injustas”, osea, comunistas,

2 Un ejemplo nos lo da Jean Chariot, en "José Clemente Orozco. Su obra monumental® Forma, Op.Cit.,
Num. 6, p. 303, en donde dice de 1a obra del pintor:

(-) posee esa cualidad especifica del arte tolteca y del arte azteca y del espiritu nacional: la
tragedia inmanente.
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recupera precisamente los rasgos anteriores) que a la exposicion de un conocimiento
profundo del arte mexicano antiguo.

Las piezas prehispanicas que se muestran en la revista valoran la herencia artistica del
indigena antiguo. El indigena contemporaneo no reproduce la expresion de sus ancestros
sino que la traduce al arte popular, el tinico que preserva el pasado indigena.

Arte colonial y neocolonial

Para este apartado conviene recordar que la revaloracion del arte colonial responde al
planteamiento de Vasconcelos (y ateneista) de que el arte colonial, sobre todo la
arquitectura y la escultura, constituia una sintesis de la cultura autéctona
hispanoamericana. Siendo la Nueva Espafia un crisol en donde se fundieron diversas
razas y culturas, el arte colonial mostraba los rasgos heredados de todas las antiguas
civilizaciones:

(...) esta vasta produccidn arquitectdnica (colonial) (...) seria digno (sic) de un nombre genérico propio

por ejemplo, arte mestizo, puesto que a ¢l concurren no sélo los elementos de las grandes escuelas

europeas, sino tamblén las reminiscencias de la grandiosidad tolteca y la profusa decoracion tropical de
aztecas y mayas™.

Vasconcelos recalco, sin embargo, la preeminencia de la herencia espaiiola que es a la
que debe México su “lenguaje y civilizacion™, en contraposicion a la indigena que aportd
“la sangre y el alma™!. La recuperacion de la herencia artistica colonial constituia la
imagen estética de la raza mestiza y universalista que Vasconcelos concibido como
representativa del pueblo de México.

Forma continué con la revaloracion del arte colonial, aunque prestd mas atencion a la
forma que al contenido simbolico de la obra. Las referencias a una herencia espiritual del
periodo colonial que se palpe en la obra disminuyen notablemente. La recuperacion de
las formas coloniales es amplia y su aplicacion se diversifica a distintas ramas del arte
(desde herreria, talla en madera y en piedra, azulejos, disefio editorial, objetos liturgicos y
arquitectura),

Sin embargo la revista no muestra unanimidad en la revaloracién. Hubo quien le resto
méritos al arte colonial por ser “de importacion”:

nuestro arte no fue sino la continuacion primero, y la prolongacién, después, del producido en la
peninsula®,

Y hubo quien le dedico estudios mas halagadores. Manuel Toussaint, por supuesto,
rebatio la critica anterior;

Las obras del siglo XVI, no por inds europeas, son menos importantes™.

V'lsconcelos citado en Nicola Coleby, La construccion de una estética: El Atenco ..., Op.Cit., p. 139,
Claude Fell, José Vasconcelos. Los afios del dguila (1920-1925), p. 97.

A Carrillo y Gariel, "El arte mexicano de la colonia” en Forma, Op.Cit, Nim. 7, p. 338.
S Manuel Toussaint, "Arquitectura. Estudio sobre Teposcolula” en /bid, Nam. 2, p. 93,
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A pesar de criticas y alabanzas el hecho es que el arte colonial, y en menor medida el
prehispdnico, sirvieron de vivo ejemplo para los alumnos de las escuelas populares de
escultura y talla directa (madera y piedra), de herreria y orfebreria. Estos recuperaron la
forma tradicional pero ddndole un sentido moderno:

(...) renacen talladores y ebanistas interesados por estos objetos de arte (colonial litirgico), mas con el

responsable problema de combinar la incomoda belleza de un sitial frailero, con la comodidad de un
sillén Morris”.

Arte moderno

La definicion que en aquella época se hizo del desarrollo que debia seguir la plastica
moderna en México se puede reconstruir a partir de la revision de los diversos articulos
que los colaboradores de Forma - entre ellos, Xavier Villaurrutia, Anita Brenner, Samuel
Ramos, Agustin Lazo, Jean Charlot- dedicaron a sus colcgas. A continuacion se exponen
los rasgos que los mismos artistas y criticos consideraron esenciales en la produccion del
arte moderno:

1) El valor formal en la obra de arte. La importancia de una creacion artistica residia en
la plastica misma y el asunto o el mensaje se ubicaban en un lugar secundario frente al
lenguaje de las formas. La forma también podia cambiar al hombre. La tarea del
critico era, segun se planteo en Forma:

, . . . . 38
echar a un lado el encanto sentimental inherente al asunto, para aislar y definir el valor plastico™,

Xavier Villaurrutia pedia pinturas “sin leccion, sin historia, sin moral”, que a cambio
mostraran una ‘“‘expresion plastica sintética”, lograda con el “minimum de elementos y
todos ellos claramente plasticos y sin otra ambicion que concurrir a una agradable

., s 39 . . . .
reunion de formas y colores” *°. En la obra de caballete de Diego Rivera, Villaurrutia
encontrd, por ejemplo, que no aparecia “la menor sombra de la doctrina y anécdota
que aparecen en su pintura mural”’*’.

En Forma se publicaron algunas resefias que aluden a esta cualidad artistica en
pintores como: Rufino Tamayo, Agustin Lazo y José Clemente Orozco. Villaurrutia
advirtio “!Que nadie se acerque a esta pintura con una unidad métrica en los ojos!” 4 y
ante los cuadros de Agustin Lazo y de Tamayo aplaudié sus “deseos de anular todo
impulso ajeno a lo que no es estrictamente plastico” 2, Lazo, a su vez, apunto que en
la obra de Orozco “las formas plasticas adquieren una simplicidad y un estilo de
dibujo que nos hace olvidar la literatura” *

7 Lazaro Lopez, "Talla en madera" en /bid,, Nim. 2, p. 68.

i:‘ J. Martin Ramirez, "El Centro Popular de pintua de San Pablo" en /bid,, Nom 7, p, 322,
¥ Xavier Villaurrutia, "Agustin Lazo" en /bid, Num, 1, p. 12,

‘9 X. Villaurrutia, "Historia de Diego Rivera” en /bid, Num. S, p. 227

" Ibidem.

:z X. Villaurrutia, "Revista de exposiciones" en /bid, Num. |, p.38 .

" Agustin Lazo, "Nuevos frescos de José Clemente Orozco" en /bid, Num 1, p. 31,
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2) El artista debia reflejar su mundo interior, absteniéndose de copiar a la naturaleza.
André Fontains y Louis Vauxcelles aconsejaban:

La naturaleza es la materia que sirve para edificar. No la confunddis jamas con la obra de arte, La
“seleccion” se impone en presencia de la naturaleza,

Aquellos que confunden una obra de arte con la copia de un objeto, no han con:?rendido jamds a los
maestros, Hay que ir hacia ella (la naturaleza) como “amo” y no como esclavo ™.

Es decir, el artista tenia que interpretar a la naturaleza exterior siguiendo su propia
naturaleza artistica, debia “edificar” a partir de ella y no encadenarse a la
verosimilitud. Samuel Ramos en un “ensayo estético” que dedico a la caricatura la
compara con la pintura “nueva” porque, segin él:

Casi toda la pintura nueva es caricaturesca (...) el caricaturista deforma instintivamente por un
proceso que se confunde con su impresién del sujeto.

Al artista no le importa la realidad en si misma, sino la realidad con la huella que le imprime la
actuacion humana®,

La naturaleza provocaba la inspiracion y el hombre la recreaba artisticamente. La
expresion intima y el impulso creativo fueron los protagonistas en la labor artistica.

3) El arte exponia la esencia humana. Aquella esencia que se expresaba desde lo mas
profundo, sin mediacion intelectual, y que se reconocia como lenguaje universal. El
deseo de crear un arte nacional no se contradecia con la aspiracion de que el mexicano
se inscribiera en el arte universal a través de los valores que compartia el arte de
cualquier nacionalidad®®. Anita Brenner encontrd en los retratos de Carlos Orozco
esta comunicacion universal:

Su obra no es local, ni siquiera nacional; todos facilmente la comprendemos, pues estd dentro de lo
fundamental”’,

Cuando Agustin Lazo dijo que Maximo Pacheco era un artista “en estado de gracia”
_ g

aludio a una expresion artistica que surgia del ser intimo, sin que interfiriera “ninguna

preocupacion intelectual”. Lazo agreg,é que Pacheco le “recuerda a Rousseau”, por su

biisqueda de una expresion primitiva®,

El Museo de Arte Moderno Americano

Una de las iniciativas que aparecieron en las paginas de Forma fue la de reunir en un
mismo espacio las distintas manifiestaciones del arte moderno, en un prinicipio mexicano

* André Fontains y Louis Vauxcelles, "La talla directa" (2a. parte), tomado de la Historie General de I'Art
4I‘;rancm's a nous jours en Ibid, Num. 4, p. 156,
« Saml!el Ramos, "Ensayos estéticos. La caricatura” en /bid, Nam.1, p. 8.
" Esta idea se vi6 expresada en las concepciones estéticas ateneistas y particularmente con José
Vasconcelos.
:; Anita Brenner, "Carlos Orozco como retratista” en /bid., Nam. 3, p. 106.
Apgustin Lazo, "Méximo Pacheco" en /bid., Num. 2, p. 59.
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y posteriormente de Centro y Sudamérica, En el nimero 2 aparecié una convocatoria para
formar un museo de arte moderno:

FORMA
invita a todos los artistas de México a que cedan una o dos de sus mejores obras para fundar el

MUSEQO DE ARTE MODERNO AMERICANO

en nuestro proximo nimero daremos a conocer los nombres y las obras de los contribuyentes, asf como
el jurado de admisién.

Para la edicion del nimero 3 de la publicacion (1927), ésta ya habia recibido para dicho
museo: una talla directa en basalto negro (“Raza”) de Guillermo Ruiz; un éleo (“Primera
comunion”) de Gabriel Fernandez Ledesma; otro 6leo (“Los dos huérfanos”) de Mdximo
Pacheco y dos dleos, varios estudios y diez dibujos a ldpiz de Diego Rivera.

La intencion era formar una coleccion con la cual se mostrara “el camino por donde va el
arte de México”, a partir de “las primeras lecciones pintadas al fresco en los muros de la
Preparatoria y la Secretaria de Educacion”. Es decir, se tomaba como punto de partida de
la coleccion el origen del muralismo revolucionario. Un anénimo promotor del Museo,
suponemos que fue Gabriel Ferndndez Ledesma, lamentaba que se consideraran como
exponentes del arte moderno mexicano “las vicjas mentiras académicas” que daban la
impresion de no haber sido nunca modernas. A estas obras, que estaban en las galerias de
la Escuela Nacional de Bellas Artes les otorgaba un “valor historico mis o menos
discutible” y opinaba que estaban bien para conservarse como “documentos” pero no para
exhibirse en un museo de arte moderno.

Las colecciones que pretendian formar para el Museo eran:

Pintura moderna mexicana

Escultura

Grabado (grabadores en madera y metales, aguafuertes)

[lustradores

Dibujantes

Arquitectura (coleccion de fotografias, proyectos, maquetas, etc.)

Pintura popular (coleccion de fotografias, coleccion de retablos religiosos)
Lote de juguetes mexicanos

Obras de herreros, tejedores y alfareros

10. Artes menores

11. Coleccion de escuelas al aire libre

12. Seccion de niiios (coleccion del Departamento de Dibujo y Trabajos Manuales)*

WAL WD -

No solo se exhibirian las creaciones de artistas reconocidos sino también se mostrarian
las de artistas anénimos, nifios y adultos, que, para las concepciones estéticas de la época,
eran los que producian “las obras mds puras y significativas”:

* Cfir. Anénimo, "El Musco de Arte Moderno Americano” en Ibid, Nam, 3, p. 124,

ESTA TESIS DO DEBE
SAUR BE LA BIBLIOTECA



ICuantos humildes canteros y talladores de madera aparecerdn bajo una nueva luz en el prominente
plano estatuario que merecen!

Segiin comentaba el anénimo promotor, el Museo gozaria del patrocinio oficial pero el
control lo tendrian los artistas. Se esperaba que primero se fundara un museo provisional
y posteriormente uno definitivo, en un edificio construido ex profeso, con la instalacion
de un centro activo de arte para conferencias, platicas, exposiciones, bibliotecas, etc. Y
agregaba:

(...) deseamos recibir las sugestiones de quienes se interesen’’.

Como sabemos, este museo no se realizo, entre otras razones porque el proyecto mismo
de la revista se canceld, y las obras donadas fueron devueltas a sus duefios originales.

Arquitectura

La arquitectura, durante la década que nos ocupa, vivia un proceso de definicion. Habia
nuevos proyectos pero también pesimismo ante la situacién en que se encontraba este
oficio. Varios arquitectos rindieron testimonio en Forma y a continuacién se exponen
propuestas y actitudes:

“Indefinicion”

Cuando Luis Prieto y Souza conoci6 los proyectos para el pabellon de México en la Feria
de Sevilla se encontré con una informe exposicion de la arquitectura mexicana. Para su
decepcidn no encontré un solo estilo que pudiera, en su opinién, representar a la
arquitectura nacional contemporanea dignamente. La desorientacion artistica se
manifestaba en “la muy variada y desigual forma de las plantas y de elevaciones
exhibicsi?s en el concurso (...) y las muy diversas formas en la expresion del caricter y del
estilo”™".

Alberto Robles Gil mostrd atin menos optimismo:

nuestra arquitectura actual (...) atraviesa por un periodo de transicién andrquico y de un resultado, en
general, prostituido y sin norma, de mal gusto y sujeta “a la moda”, exdtica y efimera (...)*’,

Los variados estilos que se ensayaron no convencian a quienes buscaban una identidad de
la arquitectura mexicana. La busqueda en la tradicion fue comiin (neoazteca o neomaya y
neocolonial) pero estos estilos se objetaban cuando no se adaptaban a las necesidades del
momento. Manuel M. Ituarte advirtio:

De sujetarsse estrictamente a la tradicién, se correria el riesgo de convertir la arquitectura en
arqueologia™,

Una de las justificaciones para este estado de la arquitectura aludia a una determinacién
externa a la profesion en si, la inscribia en una crisis generalizada. Alfonso Pallares

50 s
Ibidem.
Luis Prieto y Souza, "Concurso para el pabellén de México en Sevilla" en Ibid., Nam. 1, p. 49- 51,
- "Encuesta" en lbid.,, Nom. 3, p. |18,
Idem., p. 117.
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considerd que la indefinicion de la arquitectura era solo el reflejo de la situacion del pais
y que cuando México lograra una expresion nacional en todos los campos la arquitectura,
forzosamente, encontraria un lenguaje propio:

cuando se uniﬁquen en valores definitivos nuestra economia, nuestras industrias y nuestras capacidades
culturales mexicanas, los arquitectos se orlemaran forzosa ¢ ineludiblemente, en una trayectoria
arquitecténica perfectamente caracterizada. °

Arquitectura Neocolonial

Uno de los estilos a los que condujo el desarrollo de formas antiguas aclimatadas a la
época contemporanea fue el neocolonial. Este, aunque condenado por algunos -“La
arquitectura - sentencié Agustin Lazo- se aniquila a si misma por la repeticion constante
de formas muertas” >-, fue considerado por otros como posibilidad para una arquitectura
nacional (como lo pens() Vasconcelos) aunque reconocian las debilidades de este estilo,
sobre todo si se sujetaba a una “moda”

El arte serio sufre una derrota ante el juego de bolsa de los mercaderes (...) tomando lo que ellos juzgan
“pintoresco” de los estilos hacen un revoltijo sin unidad y sin criterio.

Ante este peligro el oficio y la seriedad del proyecto debian anteponerse a los caprichos
del momento:

Solo una fuerte vocacion de ar(lultecto con vision de pintor podrd sortear con éxito las
responsabilidades del ““colonialismo”

El estilo neocolonial en la arquitectura, como en otras artes, se sustento en el valor que se
confirid a trabajar con la tradicion.

Arquitectura internacional

Otra de las posibilidades de la arquitectura mexicana que apareci6 planteada en Forma
fue la de “unirse al movimiento arquitectonico mundial”. La arquitectura, como espacio
activo en la historia de la humanidad, debia transformarse a la par que el hombre. La
acelerada industrializacion de la primera mitad del siglo XX, el uso de nuevos materiales
como el concreto armado, y el pragmatismo en la vida cotldlana, obligaron a la
arquitectura a adaptar el espacio a las necesidades modernas®. La modemizacion del
mundo occidental, México incluido, obligaba a Justmcar la arquitectura desde una
perpectiva funcional ¢ incorporarla a un estilo internacionat™

Y Ibidem.

> Agustin Lazo, "Proyecto de Diego Rivera para un teatro en un puerto del Golfo de México" en /bid,,
Num 1, p. 46.

Anonlmo "Antonio Ruiz" en /bid., Num, 4, p. 190,

> Para una historia del desarrollo de la arquitectura moderna en México Cfi-Enrique X. de Anda, La
arquuecnu a de la Revolucion Mexicana, Op.Cit.

% En los veintes y treintas del siglo XX, se formulo en Francia, Alemania y Holanda una arquitectura,
llamada Internacional, que se caracterizo por sus volimenes rectilineos, por su rechazo a la decoracién
superficial y su componentes geometrizados. Entre los representantes de este estilo estan Peter Beherens,
H.P. Berlage, Adolf Joos, Joseph Hoffman, y los grupos Bauhaus y de Stijl, asi como Le Corbusier.
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La arquitectura -escribié el arquitecto Carlos Obregdn Santacilia- seguird muy pronto, una misma
tendencia en todo el mundo. Los medios de comunicacién unificarn los procedimientos de
construccion, las necesidades del hombre y las costumbres serdn las mismas. El arquitecto en México,
debe unirse al movimiento arquitecténico munidal®,

Formalmente, Carlos Obregon Santacilia defini6 la nueva tendencia en una frase: “Hastio
de la curva”. En su opinion, en todas las épocas de la arquitectura, después de periodos
en donde predominaban las curvas, “ha venido el deseo de simplificar, de hacer rectas”.
El hastio de la curva en el mundo moderno respondia a varios factores:

la economia, las exigencias de la maquina (...) todo lo que requiere para su funcionamiento una ciudad
de hoy, agrupacion de multitud de gentes (...) las diversas instalaciones moderas, sanitarias, de
iluminacion, etc. ©,

Obregon Santacilia queria que cada elemento arquitectonico tuviera “una razon de ser” y
nunca fuera “una cosa superpuesta”, sino que estuviera “fuertemente ligado al conjunto”.
Es decir, una arquitectura ciento por ciento funcional.

Muy similar fue la descripcion de Agustin Lazo del paradigma del “nuevo edificio™

No tiene un solo ornamento, no necesita ninguna decoracién; su belleza resulta de la combinacién
armoniosa de superficies planas y curvas, su fuerza, de las pesadas masas verticales de los muros
horizontales de las escaleras (...) la desnudez del cemento armado es su mds rica calidad.

Est4 pesadamente sentado sobre nuestra tradicion azteca y, a la vez, da el paso mas alla®'.

Cabe notar que Lazo conjugé la pureza formal con la recuperacion de la tradicién y la
evolucion de esta (en la referencia a la monumentalidad prehispanica aclara que “da el
paso mds alla”). Este fue uno de los rasgos que mas buscaron los arquitectos mexicanos,
fincarse en la tradicion pero dar un paso “mds alla”, hacia la modernidad. Obregén
Santacilia afirmo categdricamente:

El arquitecto debe trabajar dentro de la tradicion pero (...) haciéndola trabajar™,

Finalmg;mte, Forma planted una nueva posibilidad de la arquitectura: Arquitectura
infantil’”. Sin embargo, no tuvimos mds noticia de ésta porque no pudo exponerse
debido a la repentina clausura de larevista.

Escultura

En el arte posrevolucionario la escultura era una rama que se encontraba poco explorada
por el gremio artistico. La escultura buscaba apenas su camino cuando la pintura llevaba
ya mucho recorrido. Algunos escultores se interesaron en las propuestas del nuevo arte,
como: Ignacio Astinsolo, Guillermo Ruiz, German Cueto, Fidias Elizondo, José Albarran

* Carlos Obregon Santacilia, "Encuesta" en lbid, Nam. 3, p. 117,

% C. Obregdn Santacilia, “Consideraciones sobre arquitectura moderna. El hastio de la curva" en /bid.,
Num, 3, p. 143,

' Agustin Lazo, "Proyecto de Diego Rivera para un teatro en un puerto del Golfo de México" en /bid,,
Num. I, p. 46.

?i C. Obregdn Santacilia, "Encuesta" en lbid., Num. 3, p. 117.
" Cfr. el indice del nimero 8 de Forma, revista que no se publicd. /bid., Num. 7, p. 359.
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y Pliego. En general los artistas mostraban su escepticismo ante el tema e |ncl24so hubo
quienes afirmaron que en México la escultura contempordnea no existia siquiera

Por otro lado, algunos creadores reconocian como exponentes de la escultura mexicana, y
asi lo expresan Diego Rivera e Ignacio Astnsolo, “a los alfareros de Tlaquepaque y el
resto del pais, asi como los canteros, los talladores de madera”, y a algunos ejemplos del
arte popular -“terracotas policromadas y juguetes populares”

Sin embargo, a pesar del inicipiente proceso de definicion de la escultura
posrevolucionaria se marcaron claras directrices:

1) Recuperacion de la tradicion prehispanica. La escultura prehispanica se constituy6 en
el modelo de la modema:

nuestra admirable tradicion (de arte prehispanico) en lo futuro serd tomada como ejemplo y punto
de partida para nuestra nueva escultura®.

La abstraccion de la naturaleza, el sentido de monumentalidad, el trabajo directo en la
piedra y la fuerza expresiva lograda por los antiguos indigenas eran las aspiraciones de
los modernos escultores, que pretendian volver a la tradicion.

2) Trabajo directo de la materia. El concepto que en este momento se tuvo del escultor
se ligd determinantemente con la técnica - “Un buen escultor debe ser un buen albaiil.
Oficio es sinonimo de arte” °'-, y con el sentido que se trabajaba la materia. El ideal
de la labor escultorica fue la “talla directa”:

(la) talla directa pretende reaccionar contra la virtuosidad, es decir: la mentira del modelado y
regresa a la tradicion (...) Desde hace mucho tiempo nuestros estatuarios, en Iugar de trabajar
directamente 1a materia dura, amasan bolitas de barro. Son modeladores y no escultores™,

El verdadero escultor era aquel que trabajaba “directamente la materia: madera, piedra,
bronce, metales rep gables, ete.” ®, evitando “convertir la madera y la piedra en yeso y
el bronce en cera” 7 y apegado al “lenguaje de la forma estricta” pues “la mas bella
estatua es la que no expresa mas que la plastica””’

Grabado

El grabado en madera (también llamado xilografia) habia sido redescubierto, segiin
Raquel Tibol, en la Escuela de Pintura al Aire Libre de Coyoacan en 1922 gracias la
llegada de Jean Charlot con ejemplos de esta técnica (el francés trajo consigo su album

* Fermin Revueltas, al preguntarsele su opinidn respecto al periodo que vivia la escultura en México,
contestod: "La escultura actual de México no vive ningiin perfodo, puesto que no existe siquiera” e Ignacio
Asunsolo opind: "De la colonia aca no se ha hecho nada". "Encuesta” /bid,, Num, 2, p. 63-64,

* Ignacio Asansolo y Diego Rivera hicieron esas declaraciones para la entrevista acerca de escultura que

lcs hizo la revista. "Encuesta" /bid,, Niam. 2, p, 64.

Ignacno Asunsolo, "Encuesta” en /bid, Num. 2, p. 63.

André Fontains y Louis Vauxcelles, "La Talla Directa" en /bid, Nam. 3, p. 125.

Y Ibidem.
Gunllermo Ruiz, "Encuesta” en /bid., Num. 2, p. 63-64,

Dleg,o Rivera, Idem.

' André Fontains y Louis Vauxcelles, "La Talla Directa" en 7bid,, Num, 3, p. 125,
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Via Crucis que intereso vivamente a sus colegas mexicanos)n. Artistas como Gabriel
Fernandez Ledesma, Francisco Diaz de Leon y Fernando Leal, entre otros, se interesaron
particularmente en el significado social de esta técnica y se avocaron a su desarrollo y
difusién. En Forma no podian faltar las referencias a este redescubrimiento grifico tanto
con imagenes como con textos alusivos, Viiietas, capitulares, titulos, ilustraciones,
fueron grabados en madera o en lindleo y se publicaron dos textos especificos sobre la
materia; uno de Jean Charlot acerca del grabador Manuel Manilla y otro de Francisco
Diaz de Ledn acerca de grabados en madera.

Asi como Charlot recuperé para el arte moderno la obra de José Guadalupe Posada,
convirtiéndolo en un personaje casi mitico; asi mismo hizo con Manuel Manilla y su obra
grafica . Las virtudes del arte popular se hacen presentes en los grabados de Manilla
pues segun Charlot:

(...) fusiona armoniosamente ingenuidad voluntaria y sabiduria humilde™,

Diaz de Leon, por su parte, proponia la técnica del grabado en madera para la labor
editorial:

elemento preciosisimo de ayuda para la resolucion de los problemas egisitoriales y una ornamentacion
fuerte y a la vez elegante, dentro de las modernas exigencias decorativas”™.

Como sabemos, y veremos con mayor detenimiento en el siguiente.capitulo, el director
de Forma puso en prictica esta propuesta para la revista misma y promovié desde aqui,
y luego con el grupo /30-30!, el grabado con fines de disefio editorial y como
desacralizador del “gran arte”.

Fotografia

En Forma la fotografia se mostré como otra de las ramas del arte mexicano; ya sea en
daguerrotipos, en fotografias populares de la Villa de Guadalupe, o en aquellas de Tina
Modotti o Edward Weston. Sin embargo, generalmente se le relegaba a un segundo plano
y todavia algunos criticos se planteaban la pregunta acerca de si se le podia conceder a
ésta la categoria de arte o tenia unicamente un valor documental. Renato Molina
Enriquez opinaba que el valor histérico de la fotografia residia en que mostraba la
sensibilidad de cada época segun los temas que se elegian:

Si se le juzga por los inapreciables datos psicolégicos que nos aporta sobre la indole de los temas que
en cada época atraen de preferencia la atencion del observador, no podra dudarse que asumen entonces

2 . Raquel Tibol, Grdficas y Neogrdficas, Op.Cit., p. |7 . El artista grafico Alberto Beltran disiente de
la version de Tibol. Afirma que fue el peruano José Sabogal, que llegd a México a principios de los
veintes, quien reintrodujo la técnica de la xilografia en México. Segun Beltran, Sabogal fue recibido por
el gobernador de Jalisco, Jos¢ Guadalupe Zuno, en Guadalajara y ahi ensefi6 la técnica del grabado en
madera a una serie de artistas, entre ellos Carlos Orozco Romero. Sabogal regreso a Per por la misma
é!)oca en que lleg6 Jean Charlot a México y la aportacion del peruano se le atribuyo al francés.

" Manuel Manilla (1830-1895) nacié en la Ciudad de México y trabajo en la imprenta de Vanegas Arroyo
de 1882 a 1892, poco antes que José Guadalupe Posada,

™ Jean Charlot, "Manuel Manilla. Grabador mexicano" en /bid,, Nim. 2, p. 75.

" Francisco Diaz de Leon, "Grabados en madera” en /bid,, Num. 2, p- 89.
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la mas alta importancia por su valor documental, que las convierte en el indice mas seguro de
sensiblidad decorativa de su tiempo™.

Si la fotografia se consideraba arte, lo importante no era el asunto sino la imagen misma:
la composicién, la luz, la forma. Cuando Weston publicé su polémica fotografia “W.C.”
aparecio una nota al pie de ésta que la justificaba con el argumento anterior y compadecia
a aquellos que no podian ver la belleza de la forma, més alla del asunto:

Los espiritus timoratos, encasquillados por la costumbre de justipreciar la belleza por “el asunto”(...) no

quedaran conformes con el gocc de ver (...) las imagenes pues, no cobrardn en su mentalidad el valor
intrinseco de su belleza desnuda’”.

El mismo Molina Enriquez analiz6 las fotografias estridentistas de Tina Modotti y las
califico de “creacion artistica” solo después de haber encontrado en ellas un equilibrio
pldstico y una composicion determinada por la luz

Edward Weston, por su parte, defini6 el sentido de su bt’nsqueda en la fotografia:

He registrado la quintaesencia del objeto (...) sin subterfugio ni evasivas, asi en la técnica como en cl
espiritu, en lugar de ofrecer una interpretacion (...)

La fotografia no vale nada cuando imita a otro medio de expresién, valiéndose de trucos técnicos o de
puntos de vista ajenos,

En otras palabras Weston creia, como sus colegas artistas, en la sinceridad en el arte,
tanto en la expresién como en los medios. Su idea de la fotografia artistica era, primero,
conocer las posibilidades de este medio, y después disparar el obturador -sin ninguna
complicacion técnica- frente a lo que se presentaba ante los ojos del fotografo y apelaba a
su sensibilidad. El artista concluia:

La fotografia tomard su lugar entre las artes creadoras, sélo cuando esté acompafiada de una sinceridad
de propésito y de una comprension solida de las mas sutiles posibilidades de este medio de expresion”.

Danza

De danza se escribid tan solo un texto, de Samuel Ramos, breve pero sustancioso. Como
¢ste se inscribio dentro de la serie de “Ensayos estéticos”, el autor se dedico a analizar la
danza como fenémeno estético. Su planteamiento fue el siguiente; La danza procura una
emocion estética porque su accion es totalmente distinta de la cotidiana y muestra una
idealidad. E! cuerpo del bailarin, sin embargo, sigue dandonos una referencia inmediata
de lo humano y por lo mismo permite la fantasia dentro de los limites del mundo
humano. Asi:

La danza (...) concilia en una perfecta unidad dos tendencias aparentemente contradictorias: la menor
realidad con la mayor “naturatidad” posible®,

Renato Molina Enriquez, "Obras de Tina Modotti" en /bid,, Num. 4, p. 180.

7 Edward Weston, "W.C." en /bid, Num, 7, p, 334,

Dice textual: “Tina Modotti (...) fina sensibilidad moderna y actual (...) (en sus fotografias) la luz se
encarga de organizar y explicar las masas, solida y naturalmente articuladas. La fuerza y la ponderacion en

contradictorio equilibro, hacen de Ia obra de Tina Modotti un verdadero trabajo de creacidn artistica”,
Ibldem

> Francisco Monterde Garcia Icazbalceta, "Fotografias de Weston" en /bid., Num. 7, p. 331,
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Por otro lado, segin Ramos la danza expresaba sinceramente la esencia del hombre (el
“buen salvaje”) y liberaba el espiritu:

El bailarin no crea un hombre nuevo. Sencillamente se arranca la mascara con que la vida social lo
desfigura y muestra su ser primitivo’".

Deporte

Un texto curioso es aquel en donde Gabriel Fernandez Ledesma valoro el deporte desde
una perspectiva plastica. El autor recupero la idea clasica antigua acerca de la perfeccion
que logran el cuerpo y el espiritu cuando se practica un deporte, - lo llama “voluntad
herdica” y “accion sublime”:

Al llegar a cierto punto en el dominio deportivo, el atleta adquiere una arrogante superioridad y es

entonces cuando, sin premeditarlo, en su esfuerzo, aparece la gracia de la linea, la justa relacién del
. , . B2
movimiento y el sentido perfecto de la plastica™,

Lo interesante es notar la extension que alcanza la nocion de arte, mas alla del objeto
artistico tradicional. Segin esta concepcion el hombre mismo seria una obra de arte
cuando su cuerpo, en tensién, en movimiento, consigue “el sentido perfecto de la
plastica”.

% Samuel Ramos, “Ensayos estéticos. La Danza" en Jbid,, Nam. 3, p.108.

% Ibidem.
2 .
® Gabriel Fernindez Ledesma, "La belleza deportiva" en /bid,, Nam. 3, p. 114.
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VILI. El diseiio editorial en Forma
a) Panorama del diseiio editorial en el México posrevolucionario

Como ya se menciond en el primer capitulo, para el ministro de Educacion de
Obregén el libro desempefiaba un papel capital en la estrategia nacional de
alfabetizacion y difusion de la cultura. Su tarea, y la de Julio Torri, a la sazon
director del departamento Editorial, fue multiplicar los libros, promover ediciones de
gran tiraje y precio accesible, y sobre todo, practicar una politica de calidad en el
terreno de la publicacion. El suefio de Vasconcelos era, seglin sus propias palabras:

cstablecer una casa editorial enorme, que diera a los 90 millones de hombres de ha:bla espaflola,
todos los libros de que hoy carecen, escritos en su lengua y vendidos a minimo precio.

Cabe notar que no solo el contenido de los libros fue importante para la politica
editorial promovida por Vasconcelos, también cuido que éstos fueran objetos
hermosos y, en la medida de lo posible, que mostraran una intencion artistica®, Un
ejemplo importante de esta actitud es la publicacion de Lecturas cldsicas para nifios
en 1924. Dos artistas fueron contratados por la SEP para “ornamentar” esta obra:
Roberto Montenegro y Gabriel Fernandez Ledesma’. Las ilustraciones, capitulares y
vifietas las realizaron casi en su totalidad en grabado en madera (o xilografia).

El uso de la xilografia para ilustrar esta importante obra mostraba la mas novedosa
tendencia del disefio editorial de aquella década. Apenas en 1922 la practica del
grabado en madera habia renacido en el arte mexicano gracias al francés Jean Charlot
quien lo revivio, asi como la litografia, en la Escuela de Pintura al Aire Libre de
Coyoacén“. Charlot inicié en estas técnicas a quienes después la desarrollarian y
utilizarian para la produccion grafica posrevolucionaria: Francisco Diaz de Leon,
Gabriel Fernandez Ledesma, Fernando Leal, Ramon Alva de la Canal, Emilio Amero

' José Vasconcelos “A guisa de prologo” en Lecturas cldsicas para nifios, Ed. Facsimilar, SEP,
1984 p. 1X.

% Esta intencion la hereda de la antigua tradicion tipogréfica ¢ ilustrativa (frisos, capitulares, vifietas,
mascaras ¢ ilustraciones). En el siglo XX, la Revista Moderna constituye un ejemplo de la continuidad
de esta tradicion.

* En el colofon del primer volumen de esta obra se encuentra la siguiente mencion: “Se acabé de
imprimir este libro en el departamento Editorial de la Secretaria de Educacion Publica de México el
XXV de octubre de MCMXXIV y fue ornamentado por Montenegro y Fernandez Ledesma”,

' La técnica litografica la trajo a México el italiano Claudio Linati hacia 1831 y el grabado en hueco
sc¢ practicaba cn la Academia de San Carlos desde 1779 (Raquel Tibol, Grdficas y neogrdficas,m
Op.Cit.,, pp. 11-12). La litografia y el grabado se usaron en el siglo XIX para el disefio editorial,
conforme a la moda europea. A fines de aquel siglo, en 1895, se comienza a usar la fotografia para
ilustrar las publicaciones y se combina con el grabado. (Cfi.. Aurclio de los Reyes, “El cine, la
fotografia y los magazines ilustrados” en El arte mexicano.  Arte del siglo XIX. VI, México, SEP
Salvat, 1982. Tomo 12). Hacia finales del siglo X1X, “con la aparicion de técnicas mecanicas mas
baratas, rdpidas y de mayor rendimiento comercial el grabado y Ia litografia hubieron de dejar paso a
(..) la fotolitografia y el fotograbado, que abatieron lo que en un momento fuera preciosa y exquisita
expresion de la plastica decimononica.” (Clementina Dfaz y De Ovando, “El grabado comercial en la
segunda mitad dle siglo X1X” en El arte mexicano. Arte del siglo XIX. V1., Op.Cit.)
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y otros’.  El grabado en madera fue acogido con entusiasmo por los artistas
mexicanos porque vieron en esta técnica las caracteristicas idoneas para la expresion
popular que buscaban: reunia sintesis compositiva, expresividad en la linea, pequefio
formato y la posibilidad de hacer reproducciones por millares. Ademas el
descubrimiento, también promovido por Jean Charlot, de José Guadalupe Posada -
paradigma de la expresion popular- sirvié de fuente de inspiracion a muchas obras
graficas.

Dos de los artistas que abrieron brecha al disefio editorial del siglo XX fueron
Francisco Diaz de Leén y Gabriel Fernindez Ledesma y utilizaron el grabado en
madera como un apoyo grifico fundamental’. En 1929 Fernindez Ledesma edito en
Espaiia su obra /5 grabados en Madera y como nota introductoria escribio:

Pertenezco al grupo de pintores mexicanos que desde 1922 se ha interesado en las actividades del
grabado en madera, olvidado desde fines del siglo pasado, época en que aparece en México con
rasgos caracteristicos y perfiles propios por obra de sus magnificos grabadores populares que
ilustraron los “corridos o cantares de ciegos”,(...) Con tal ejemplo, y en la época actual de México
que se rehabilita y construye en todos sus ordenes, vuelve a surgir el grabado en madera,
constituyendo ahora uno de los més fieles medios de colaboracién que el artista ha de aportar para
la creacion del nuevo libro (...) en las Escuelas Libres y Centros de Pintura, nos damos a la tarea de
formar nuevos grabadores (...) con el propésito de llegar a realizar en México el libro que reina las
condiciones de utilidad, economfa y belleza’,

Estos dos pioneros del disefio editorial moderno dedicaron gran parte de su energia a
que el arte llegara al taller de impresion y se preocuparon por crear un estilo
mexicano en el libro:

Gabriel Ferndndez Ledesma y Francisco Diaz de Ledn, empeilados en restaurar la pulcritud
tipogréfica y el grabado, dieron sitio a una obra que oscilé entre la inspiracion anticuaria y popular
o la contaminacién vanguardista. Estuvieron entre (...) el preciosismo artesanal y la audacia
individual®.

b) Forma
El diserio editorial
Para 1926 Fernandez Ledesma ya tenia la experiencia de haber participado en la

ilustracion de varias publicaciones e iba creciendo su interés por el arte aplicado a la
. ’ vy 9 ~ vy » ’
labor editorial y a la creacién de carteles”. En este afio se publicé el primer nimero

SR. Tibol, Op.Cit, p. 17.
° La trayectoria artistica de Francisco Diaz de Leon, mas que la de Gabriel Fernandez Ledesma, esta
intimamente involucrada con el desarrollo de la grifica y disefio editorial . En 1924 éI hizo los
primeros grabados en linoleo que se realizaron en México (R, Tibol, /dem., p. 19) y en 1929 convirtié
el Taller de Grabado de la Academia en un Taller de las Artes del Libro y después de grandes
esfuerzos y gestiones fundé en 1938 la Escuela de Artes del Libro. (Diseiio antes del diseiio. Diseiio
grdfico en México 1920-1960, estudio de Cuauhtémoc Medina, Cat, Exh., México, INBA Museo de
Arte Carrillo Gil, 1991, p. 19)
; Citado en Judith Alanis, Gabriel Ferndndez Ledesma, Op.Cit., p. 72.
, Cuaultémoc Medina, Diseflo antes del disefio...., Op.Cit., p. 17.

Gabriel Fernandez Ledesma participd, hasta antes de 1926, en varios proyectos editoriales:
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de Forma y la revista se convirtié en la expresion concreta de la aspiracion de su
director de aportar una nueva estética editorial. En la revista no se consigno el
nombre de un director artistico, y aunque es indiscutible la participacion de
Fernandez Ledesma, no sabemos quién o quiénes mas hayan participado en el disefio.
Probablemente Francisco Diaz de Ledn, por su interés en esta drea y por la amistad
que mantenia con Fernandez Ledesma, haya colaborado en este sentido.

La caracteristica mas importante del disefio de la revista es que su elaboracion se
propuso como una trabajo artistico; la labor en el taller de impresion requeria no solo
del dominio técnico sino especialmente del conocimiento que el artista tenia de los
valores plasticos. La presentacion misma de la revista se planteé como una
expresion plastica:
para dar personalidad a las cubiertas y portadas, Ferndndez Ledesma recurrié de nuevo a tlpos en
madera de fabricacion manual, para destacar el nimero y el titulo como elementos plésticos'.

Forma fue confeccionada con un sentido artesanal, “cada pdgina esta trabajada
individualmente: el disefio no se sujeta a una norma estricta, sino a una solucion
particularizada”''. Eso no impidio, sin embargo, que la revista presentara un criterio
homogéneo que le did equilibrio; ilustraciones y texto se trabajaron en composiciones
geométricas y simétricas.

En cuanto a la tipografia se utilizaron tipos “técnicos” -no “artisticos”- , que se
combinaron con elementos artisticos como son las viiietas, capitulares, etc. Se puede
decir que el diseiio es sobrio, con un minimo de elementos ormamentales. A lo largo
de los siete niimeros de la revista, la letra guarda una uniformidad de tamaiio, color y
forma determinada segun su funcion en la plana (titulos, texto, notas, pies de fotos) y
dada su sencillez, no compite con la imagen. La sobriedad tipografica, combinada
con las imagenes dispuestas equilibradamente, did a las composiciones de cada
pagina una notable armonia visual.

En general el disefio edltonal aprovecho al maximo los recursos editoriales con que
se contaba en aquella epoca En todos los nimeros aparecen impresiones en color
(entre ellas las litografias de Fernandez Ledesma, “El sentimiento estético de los

1919 : Hizo 20 dibujos, el ex /ibris y la cardtula del libro para Con la sed en los labios, poemas de
Enrique Ferndndez Ledesma.
1920: Hizo 20 dibujos, el ex libris y la cardtula del libro para Campanas de la tarde, poemas de
Francisco Diaz de Leon,
1921: Hizo la caritula, sicte ilustraciones a tres tintas y el ex /ibris para Album Nervo , editado por el
Fervocairil Central Mexicano.
1923: Disefid la caratula y 17 grabados en madera para La participacion de México en el Centenario
de la Independencia de Brasil.
1924: llustro, junto con Roberto Montenegro, Lecturas Cldsicas para nifios para la SEP.
Ademis Fernandez Ledesma realizd una importante cantidad de carteles para el movimiento de
Escuelas de Pintura al Aire Libre,
Cﬁ Judith Alanis, Gabriel Ferndndez Ledesma y el nacionalismo cultural mexicano, Op.Cit,
| ® Cuauhtémoc Medina, Op.Cit., p.18.

Ibidem.

Las publicaciones se imprimfan mediante la fotomecanica. Cfi- nota 3.
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juguetes mexicanos”") y las reproducciones de grabados en madera se imprimieron

en papel manila, distinto del resto de la publicacion (que es satinado, tipo cuché), para
acentuar la importancia que se daba a este medio de expresion.

Las ilustraciones

Al ser ésta una publicacion dedicada a las artes, se dedicd un amplio espacio a ilustrar
las distintas expresiones plasticas con fotografias, grabados, caricaturas o
reproducciones de pinturas. En Forma, la balanza entre texto e imagen se inclina
definitivamente hacia ésta; la politica editorial parece haber sido de “minimo texto y
maxima imagen”.

Para las ilustraciones hay una clara preferencia por el uso de la xilografia. Varios
titulos de la revista (como “Corrido de la Revolucion” o “Paneles y azulejos
policromos™) y viiietas son grabados en madera. Es interesante notar que para incluir
las vifietas y los grabados no se considerd necesaria una relacion directa entre estos
y los textos que acompaiian, es decir, la ilustracion no se incluyo en funcion del
articulo sino de si misma,

Como ya se menciond, en todas las revista se incluyeron imagenes a color -de
juguetes mexicanos y ejemplos de talavera- cuya intencion era no solo romper la
monotonia monocromatica sino también mostrar el color como elemento primordial
del arte en general y distintivo del arte mexicano.

Las colaboraciones derivan de distintas fuentes, bien podrian ser del artista al que se
hace referencia en algun texto (fotografias de Edward Weston y Tina Modotti, dibujos
de Rivera, Orozco, Siqueiros, pinturas de Tamayo, Pacheco, caricaturas de
Covarrubias, etcétera), de los alumnos de las escuelas y centros populares
(principalmente obreros, nifios o indigenas), del arte popular y artesanias regionales,
del mismo director de la revista (como es el caso de los juguetes mexicanos y de
algunas vifietas), o an6nimas. Pricticamente ninguna ilustracion se hizo ex profeso
para la revista, salvo quiza las pocas vifietas que ya mencionamos.

En el Apéndice Il se encuentra una clasificacion de las imagenes que ilustraron
Forma. A continuacion se comentan las apreciaciones derivadas de dicha
clasificacion:

Arquitectura

La arquitectura no se ilustré en todos los nimeros de la revista. Sin embargo, se
mostrd un panorama de los estilos arquitectdnicos vanguardistas del extranjero
(internacionalismo, Decd) y de aquellos que se iniciaron en México (neoindigena,

B Como ya se menciono anteriormente (nota 4 del capitulo V), Raquel Tibol afirma que Fernandez
Ledesma fue el primero publicar litografias policromadas en el libro Juguetes mexicanos, que
aparecié en 1930 (R. Tibol, Grdficas y ncogrdficas, Op.Cit., p. 24). Las de la revista Forma
aparecicron desde 1926, entonces éstas serfan las primeras que se publicaron. En la revista nimero 6
aparecen los siguientes créditos: “Trabajé las planchas de color: Uriel Herndndez. Prensista: Felipe
Dfaz”. Forma, Op.Cit., Nim. 6, p. 2871,
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neocolonial). La ausencia de imégenes de edificios funcionalistas se explica porque
aunque desde 1924 se tuvo conocimiento de las nociones tedricas de Le Corbusier, no
fue sino hasta 1928 cuando se construyo el primer ejemplo del funcionalismo en
México'®. Los estilos Decd, neoindigena y neocolonial aparecen en los proyectos que
entraron al concurso para el pabellon de México en Sevilla que se celebraria en 1928,
asi como en un interesante proyecto de Diego Rivera para un teatro en el Golfo de
México, que nunca se hizo. Cabe mencionar que los estilos que recogen la tradicion
mexicana fueron cayendo en desuso hacia finales de los veintes. Sin embargo, en la
revista hay un interés especial en el neocolonial, expresion del nacionalismo en la
arquitectura, del que tenemos el mayor numero de ejemplos, e incluso incluyen unas
composiciones de Antonio Ruiz para “sets” cinematograficos norteamericanos. En
cuanto al estilo internacional, es importante notar que entre las imagenes aparecen
unas de arquitectura europea y norteamericana, entre ellas de un edificio de Frank
Lloyd Wright, por lo que aqui se demuestra el interés de algunos arquitectos
mexicanos (Carlos Obregdn Santacilia en este caso) por que se conociera, y asimilara,
en México la vant,uardia internacional. Asimismo encontramos la ilustracién de un
rascacielos neoyorqumo y un grabado del mismo tema, que son contemporaneos a la
construccion del primer rascacielos mexicano en 1927"

Arte popular

La variedad del arte popular que se muestra no es especialmente rica. Los ejemplos
que de éste encontramos son; pinturas murales de pulquerias, juguetes, exvotos, arte
textil, baules de Olinald, trabajo en petate, un calabazo peruano grabado y una
mascara de madera, Sin embargo, un mismo objeto sirvid para una profusion de
imagenes, desde detalles hasta vistas completas. Incluso de este tema son la mayoria
de las laminas en color que presenta la revista.

Arte prehispdnico

El arte prehispanico que se ilustra pertence a las culturas maya y azteca, de los
periodos clasico y postclasico, respectivamente. Las técnicas que muestra la revista
son escultura, mosaico y pintura en cerdmica. La escultura en piedra recibié marcada
atencion pues sirvio para ilustrar la talla directa, la sintesis de la forma y la referencia
a la naturaleza, que era el paradigma de la escultura de aquellos afios. Las mascaras
nahuas de mosaico se ilustraron en ldminas a color, dandoles especial relevancia,
quiza por pertencer a la coleccion del Museo Britanico. Unicamente en los nimeros
1,4y 5 de Forma aparecen ilustraciones de arte prehispanico.

Arte colonial

Del arte colonial encontramos gran variedad de imagenes y ejemplos en
practicamente todos los numeros de la revista. Hay ilustraciones de capitulares de
anifonarios (libros de coro), reproducciones de un catecismo del siglo XVI, esculturas

* Este fue la casa habitacién que construy6 Juan O’Gorman para el Ing, Emesto Martinez de Alba,
y'1 desaparecida, Enrique De Anda, La arquitectura de la Revolucion Mexicana, Op.Cit., Cuadro 9.

* Construido por c Arq. José Luis Cuevas en la esquina de Av, Judrez y Dolores. Cff. Jdem. Cuadro
8.
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de madera estofada y de piedra, fuentes, azulejos y paneles de ceramica, dibujos de
herreria, ejemplos de pintores coloniales y un ejemplo de arquitectura (Teposcolula,
que ilustra la innovacion novohispana de la capilla abierta), Algunos de éstos estan
impresos en color.

Escultores

Los escultores mexicanos profesionales que aparecen en las imagenes de Forma son
dos: Guillermo Ruiz y Luis Albarrdn y Pliego. El primero, a la sazon director de la
Escuela de Escultura y Talla Directa, es el que ilustra el nuevo rumbo de la escultura
posrevolucionaria. Sus obras tienen las siguientes caracteristicas: talla directa sobre
piedra u otro material (cera), forma compacta y cerrada, “primitivismo” y una clara
referencia a la escultura prehispanica del periodo posclasico. El segundo, presenta
una escultura zoomorfa realizada en lamina de hierro, un material que no se inscribe
dentro de la tradicion. Asimismo, encontramos una imagen de un escultor espaiiol
contemporineo llamado José Creft, que también utiliza un material poco
convencional para realizar su escultura: tubos de chimenea. Cabe mencionar, que
todas las esculturas que aparecen en la revista se apegan a la figuracién. En la
clasificacion se incluyd, en este mismo rubro, una obra de orfebreria de estilo
neocolonial (relicario), fundida por Luis Albarran y Pliego, que nos muestra una vez
mas la importancia que se le di6 en Forma a lo colonial como elemento de la
nacionalidad.

Pintores

Los pintores que ilustran las paginas de Forma son, en su gran mayoria, artistas
renombrados del arte posrevolucionario, a saber: José Clemente Orozco, Diego
Rivera, Roberto Montenegro, Maximo Pacheco, Rufino Tamayo, Carlos Orozco,
Gabriel Fernandez Ledesma, Fermin Revueltas, David Alfaro Siqueiros, Manuel
Rodriguez Lozano y Tamigi Kitagawa. De todos ellos se incluyeron ilustraciones de
sus obras mas recientes realizadas en México (v.g. el mural de la Casa de los Azulejos
de Orozco, los murales de la SEP, de Chapingo y el proyecto de los de Palacio
Nacional de Rivera, los estudios para los frescos de la Universidad de Guadalajara de
Siqueiros). La pintura mural recibe la mayor atencion y para ilustrarla se utilizan
paginas completas, También encontramos los proyectos previos a la obra mural,
hechos en carboncillo o lapiz. La mayoria de los temas son mexicanistas pero hay
algunas excepciones, entre estas: la obra de Roberto Montenegro (quien incluye una
ilustracion orientalista, su mural de los signos del zodiaco y algunos retratos), algunos
trabajos de Diego Rivera realizados en la Academia de San Carlos y durante su
estancia en Europa; y unos retratos de Carlos Orozco. Las ilustraciones de Manuel
Rodriguez Lozano y Rufino Tamayo, incluidos dentro de la llamada
“contracorriente”, muestran una temdtica que bien puede calificarse de mexicanista
(Rodriguez Lozano con escenas urbanas populares y Tamayo con retratos de
indigenas oaxaquefios).

Obras grdficas



La grifica fuc representada en tres de sus derivaciones: xilografia, dibujo y
caricatura, En cuanto a la xilografia, los artistas contemporaneos que colaboraron con
obras en esta técnica son: Francisco Diaz de Leodn, Gabriel Ferndndez Ledesma,
Fernando Leal, Erasto Cortés y Jean Charlot. Todos muestran una temaética
mexicanista y manejan la técnica de tal manera que logran un acabado de trazo
expresionista. Cada uno de ellos presenta, sin embargo, caracteristicas particulares:
Diaz de Ledn representa imagenes del pasado colonial (virgen, calles coloniales,
ciipulas, campanario) y también incluye una de tema urbano (edificios); Gabriel
Fernandez Ledesma expone una serie de carteles de especial fuerza visual (uso del
primer plano); Fernando Leal representa bailables tradicionales indigenas (danza de
“la media luna” y danza yaqui del “venadito”), que manifiestan un interés
antropologico; de Erasto Cortés destaca un grabado de un centro nocturno, con
caracteristicas formales de la ilustracion estridentista; finalmente, Jean Charlot
muestra indios mayas modernos (en 1927 él se encontraba en Chichén Itzd) y una
peculiar representacion de unos mayas (mds parecidos a unos egipcios) trabajando
llamada “obreros”. El dibujo lo representan dos artistas: la argentina Norah Borges,
con unas ilustraciones para libros y con la mujer como tema; y un dibujo tipo Decé
de Matias Santoyo (que segtin la nota a pie de foto estudiaba en Estados Unidos). Por
ultimo, las unicas caricaturas que encontramos son de Miguel Covarrubias, entre ellas
aparecen Picasso y el Principe de Gales'®,  Ahora bien, dentro de los “rescates”
grificos, encontramos la obra de Manuel Manilla. En la revista se ilustré el articulo
acerca de este artista con nueve grabados cuyo tema es el pueblo, su vida y sus
fantasias (v.g. el circo, un velorio, el cometa, etcétera).

Escuelas de Pintura al Aire Libre

Del proyecto callista de la Escuelas de Pintura al Aire Libre encontramos imdgenes de
las técnicas y materiales que se trabajaron en las distintas escuelas, a saber: dibujo,
oleo, grabado en madera y lindleo, escultura y talla (piedra y madera) y herreria. El
tema es el ambito proletario industrial o rural (y los personajes obreros o campesinos)
y también, especialemente en escultura y grabado, los animales. Las caracteristicas
formales que comparten las obras grificas y al dleo son: colores sintéticos,
“primitivismo”, uso del primer plano. En cuanto a las esculturas: forma cerrada,
simplicidad en el disefio, influencia de la escultura prehispanica (azteca). Los
ejemplos de oficios (herreria y talla en madera) son los que muestran mayor destreza
técnica.

Fotografia

En Forma se ilustran dos géneros de fotografia: el retrato y la fotografia artistica. El
retrato copia al modelo pictdrico (el personaje posa frente a una escenografia) y se le
utiliza como un testimonio o “recuerdo” del retratado (como en aquellas de la Villa de

6 Miguel Covarrubias se desarrollé profesionalmente como artista en Estados Unidos y Europa. Sus
caricaturas aparecieron en revistas de prestigio como Vogue, New Yorker y Vanitiy Fair, en donde
retraté a la “alta sociedad” neoyorquina. En 1935 publico su libro The prince of Walles and other
Jamous americans (suponemos que la caricatura que aparccen Forma del Principe de Gales después
formo parte este libro). También fue escendgrafo.

93



-

Guadalupe), sin ninguna intencién artistica. Por otro lado, encontramos trabajos de
dos extranjeros que influyeron -él determinantemente- en la fotografis
posrevolucionaria: Edward Weston y Tina Modotti. Weston y Modotti muestran
obras abstraccionistas con temas mexicanos en donde tiene un papel importante el
contraste luminico (Weston, por ejemplo, utiliza juguetes mexicanos para crear un
juego de claroscuro y de formas curvas; Tina compone imagenes abstractas con
cables de electricidad, un vagon de ferrocarril y una escalera). Es importante sefialar
que el tema, especialemente para Weston, se supedita a la forma (en este sentido la
fotografia del W.C. es ilustrativa). Es decir, no importa qué se capte con la cdmara
(un juguete, un edificio, etcétera), el fotdgrafo es quien crea la imagen que vemos.

llustraciones editoriales

Entre éstas destacan aquellas de estilo estridentista (volimenes geometrizados,
estilizacion de la forma, uso sintético de la linea, deformacién de la perspectiva y
acercamiento a la abstraccion) que introducen los gustos de las formas vanguardistas
europeas (futurismo italiano, expresionismo alemdn, constructivismo, cubismo,
dadaismo)’, pero también encontramos disefios neocoloniales y dos vifietas que
tuvieron como inspiracion el deporte (la composicién se forma a partir de la tension
muscular que se genera con el gjercicio). Asimismo aparece el emblema de la
Universidad de México y el logotipo del fotografo Agustin Jiménez.

17 . ] ' . .
Recordemos que Francisco Diaz de Ledn, uno de los principales promotores del disefio editorial de

estos aflos, recibia en su domicilio un numero importante de revistas de distintos paises europeos que

lo informaban de las novedades artisticas del extranjero (Cfr. capitulo 11, nota 7, del presente estudio),
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CONCLUSIONES

Este estudio se plantea como una aproximacion general a la revista Forma. Aun hay
aspectos que seguramente pueden abordarse con mayor profundidad pues esta revista es
una rica fuente histdrica que no esta agotada. Un estudio especializado en la comunidad
artistica, y como se relacionaban sus distintos componentes, o en algin tema especifico
de los que trata la revista, puede encontrar valiosa informacion que aqui no se enfatizo.
El panorama amplio y algunos aspectos interesantes de Forma como una crénica del arte
en el periodo de 1926 a 1928 se exponen a continuacion.

Entre las nociones tedricas, propuestas y enfoques relevantes que Forma aporta estan:

¢ Difunde los logros de las escuelas y centros del movimiento de Escuelas de Pintura al
Aire Libre. Hace una apologia de las virtudes del trabajo colectivo (de tipo gremial) ,
de la enorme creatividad y sensiblidad artistica de los alumnos (indigenas, obreros,
nifios, clases marginales), de los métodos y técnicas de trabajo (relacion directa con los
materiales) y de los beneficios espirituales y practicos de estos centros de aprendizaje
técnico-artisitico.

¢ Revalora la cultura popular a partir de la produccion artesanal tradicional. Muestra los
valores sincréticos que, mas alla de raices autdctonas y occidentales, dan forma a lo
verdaderamente mexicano. Es decir, el arte popular revela “lo mexicano” y por esto se
le valora, y en segundo lugar se aprecia su calidad estética.

e Propone la creacion de un Museo de Arte Moderno Americano que mostrara y valorara
la produccion artistica contemporanea en Latinoamérica. Para formar el acervo de
dicho museo se apoya en una nocién de arte moderno en donde las libertades de
expresion artistica se extienden, ademis del arte culto y de los artistas profesionales, al
arte infantil y popular.

e Aboga por la masificacion del arte. Expone que el acceso del pueblo al arte, a través
de la educacion artistica proporcionada por el Estado, constituye una auténtica via de
democratizacion de la cultura, de conocimiento y de superacion. El artista profesional
asume el compromiso social de conducir la sensibilizacion artistica del pueblo.

e Se pronuncia en contra de la funcion mercantil del producto artistico. El arte debe ser
un bien comun, libre de especulacion y al alcance del pueblo. Para evitar el
acaparamiento del arte en unas pocas manos, el Estado debe fomentar y patrocinar la
produccion artistica,

¢ Expone la relacion que existe entre el arte nacional y la fuerza creadora de la “raza”.

Afirma que todos los mexicanos - no se hace una distincion entre el mestizo y el
indigena contempordncos - tienen una predisposicion natural para la produccion
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artistica que heredaron de sus ancestros indigenas y que la educacion artistica debe
hacer aflorar ese rasgo de la raza.

e Propone la recuperacion de caracteristicas formales de la tradicién plistica
prehispanica, como son: sintesis de la linea, expresividad y “comprension” del
material, sobre todo en lo que se refiere a escultura.

e Se hace una reflexion en torno a oficios artisticos poco desarrollados y valorados en
ese momento: arquitectura, danza y fotografia. Con respecto a la arquitectura, se
realiza un anélisis critico de su pasado reciente y se comenta el estilo internacional y la
conveniencia de integrar a México a esta vanguardia.

¢ Propone un disefio editorial en donde la tipografia, la composicion de la plana y los
colores revelan una intencion artistica. Revalora el grabado en madera y explora sus
posibilidades graficas, tipograficas, expresivas y como medio de difusién masivo.

La respuesta que Forma recibio del medio artistico-cultural nacional, e internacional, fue
positiva. Hubo respuesta a la convocatoria que Fernandez Ledesma hizo a especialistas
en varias ramas del conocimiento y prictica artistica para colaborar en la revista. En sus
paginas se incluyeron articulos sobre arte culto y popular, ensayos estéticos (danza y
caricatura), critica de arte, articulos especializados de arte prehispanico y colonial,
comentarios acerca de la obra de artistas connotados, traducciones de criticos de arte
extranjeros, etcétera. La eleccion de temas, autores y el espacio que a cada uno se
concedio estuvo influido por los lineamientos de la cultura controlada por el Estado y por
la nocién que el mismo Fernandez Ledesma tenia de lo que era el arte mexicano.

Aunque hubo una voluntad de mostrar pluralidad en temas y autores, encontramos que la
gran mayoria de los colaboradores participan de la bisqueda de la esencia del arte
mexicano y comparten inquictudes comunes como: la revalorizacion del arte popular, la
recuperacion de la tradicion del arte prehispanico y colonial, la exaltacion de la natural
inclinacion artistica de los mexicanos, la importancia de la promocion estatal a la
educacion artistica entre la poblacién infantil y proletaria, la democratizacion del arte.
En Forma se le concede mas atencion a la colectividad que al individuo en cuestion
artistica pero encontramos analisis criticos de artistas que se consideran paradigmaticos,
como: Diego Rivera, José Clemente Orozco, Roberto Montenegro, Manuel Rodriguez
Lozano, Guillermo Ruiz, entre otros. También se reservan espacios para comentar la
obra de artistas “anoénimos” que se dedican a a la herreria, tallado en madera, lapidaria,
etcétera,

Por otro lado, hay que reconocer que Forma se inscribié dentro del aparato ideolégico del
régimen (en funcion de la promocidn, al interior y exterior del pais, del movimiento de
Escuelas de Pintura al Aire Libre) y ante tal situacion actué en consecuencia. Es
significativo el hecho de que en la revista no encontramos ninguna mencién, ni denuncia,
de la situacion critica de algunos artistas marginados del medio cultural mexicano
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(aunque si denuncié la agresion a artistas cubanos) ni se alude a las limitaciones
impuestas por el callismo a la libertad de expresién y tampoco se menciona el dificil
momento politico-social que vivia el pueblo de México a raiz de la guerra cristera y otros
conflictos internos. La marginacion que durante el régimen callista sufrieron algunos
artistas se pudo apreciar en la lista de autores (por ejemplo, encontramos articulos
firmados por Rivera pero no por Siqueiros).

Resulta paraddjico que encontremos en la revista oficial que fue Forma anuncios del
grupo ;30-30! -esta insercion se debe a la participacion de Ferndndez Ledesma en este
grupo “rebelde”-, cuya inconformidad fue precisamente en contra de la burocratizacion en
el arte, de la dependencia estatal y de las actitudes acomodaticias; sin embargo, si
pensamos que a Puig Casauranc Forma debe haberle parecido, desde el punto de vista
de critica al gobierno, una publicacién poco peligrosa, entendemos un poco mas esta
licencia y nos da una pista también de como sc pensaba el arte desde el Estado callista.
Es decir, esto indicaria que para el Estado el arte y los artistas tenian un sentido utilitario
pero no los concebia como un instrumento de cambio en la conciencia de la sociedad.
Forma era (til al gobierno porque era una publicacion de presitigio en donde se mostraba
un aspecto positivo, otro logro revolucionario, y esto hablaba bien del régimen.

Otro aspecto interesante que aporta el andlisis de la revista es el relativo a las diferencias
internas de la comunidad artistica. Como se vio en el capitulo V, las dos tendencias
principales que aparecieron a raiz del nacionalismo cultural -arte nacionalista y
“contracorriente” o ‘“universalismo”- no aparecen claramente delimitadas entre los
distintos colaboradores de Forma, mas bien lo que se aprecia al revisar sus indices es, a
primera vista, una homogeneidad en cuanto a los intereses y una relativa coincidencia de
criterios artisticos. Cuando Gabriel Fernandez Ledesma advierte que incluira en la revista
incluso a aquellos “que sustenten ideas contrarias a las nuestras” (incluyendo en este
“nuestras” a Novo) nos confirma la existencia de diferencias entre los artistas, pero los
dos casos de censura nos ilustran respecto a esas “ideas contrarias”, que son contingentes,
no esenciales (recordemos que en caso Orozco es censurado porque critica indirectamente
a Rivera y en otro se rechazan las ideas politicas de Siqueiros). El hecho de que fuera
Salvador Novo el “censor” de la revista, seguramente influy6 en la seleccion de algunos
colaboradores, como Samuel Ramos, Agustin Lazo o Xavier Villaurrutia; pero el que este
ultimo dedicara un extenso estudio a la valoracion positiva de la obra de Rivera nos
indica que no habia desaveniencias importantes entre ellos, sino mds bien lo contrario. Es
decir, que para analizar las tendencias artisticas en Forma es dificil aplicar el esquema de
dos bloques diferenciados segin su idca del arte y lo nacional porque en estos afios
(1926-1928) los grupos que después se identificarian como antagénicos convivian sin
muchos problemas dentro del mismo circulo cultural.

Asimismo, encontramos que el discurso de un nacionalismo a ultranza no tiene una
correspondencia literal en la practica. El ejemplo mas elocuente es la defensa de la
“pureza” del arte nacional frente a la “contaminacién” del arte extranjero. La
historiografia tradicional nos ha hecho pensar que el ambiente cultural nacionalista estaba
cerrado a las innovaciones del extranjero pero en la revista encontramos algunos
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testimonios y ejemplos de obra , expuestos en el capitulo I en el apartado de “aceptacion
y resistencia”, que desmitifican esta idea de que los nacionalistas se cerraron
definitivamente al arte europeo. En este caso estaria también el propdsito mismo de la
revista, o sea que a pesar de que Forma se muestra comprometida con la democratizacion
del arte, ésta no tenia una difusion masiva, mas bien era una publicacion elitista por el
reducido circulo que pudo conocerla. Por otro lado, en la revista se enfatiza
constantemente la necesidad de hacer un arte comprometido socialmente y que reafirme
la nacionalidad, sin embargo encontramos una tendencia a sobrevalorar el arte a partir de
sus valores plasticos. Por ejemplo, en el arte infantil y prehispanico se exalta la
expresividad, el uso del color, la sintesis de la forma, etcétera, y no se menciona el
mensaje o el tema.

Finalmente, rebasando los limites de este trabajo, realicé un ejercicio de comparacion
superficial entre algunos aspectos de Forma y cuatro revistas mexicanas de arte
publicadas recientemente, Esta comparacion tiene el fin de destacar la especificidad de la
promocion artistica en aquellos afios e igualmente tener una nocion general de como se
lleva a cabo ahora esta labor, Las revistas que consulté¢ fueron: Artes de Meéxico
(independiente), Saber Ver (Centro Cultural Arte Contemporaneo, Televisa), Artes
Pldasticas (Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM), Artes Visuales (Museo de
Arte Moderno, INBA).

Uno de los contrastes mas importantes entre estas publicaciones y Forma es la actual
liberacion y multiplicacion de las tendencias artisticas. En Forma es muy claro el
objetivo de la publicacion: la difusion del arte nacional, de sus postulados y sus
posibilidades. Los siete niimeros que aparecieron a la luz piblica guardan cohesion en
cuanto a tematica y definicion. Es claro que esta revista busca contribuir a la afirmacion
de una conciencia nacionalista propuesta desde el Estado. Es decir, Forma se inscribe
dentro de una politica educativa especifica, la callista, y guarda una relacion estrecha con
ésta. En las revistas de arte de la actualidad ya no encontramos un ideologia hegemonica
que extienda su control hasta el arte, ahora las directrices se determinan por politicas
institucionales o de grupos independientes. Por ejemplo, la revista Artes Pldsticas, de la
Escuela Nacional de Artes Plasticas de la UNAM, tiene una linea muy definida hacia los
estudios de corte académico que implican una reflexion tedrica profesionalizada, En
cambio en Saber Ver no encontramos esta intencion de producir conocimiento ni de
analizar el arte mexicano, sino que publican traducciones acerca del arte universal y su
objetivo es la difusion.

Otro rasgo que diferencia notablemente la promocion artistica de hace setenta afios con la
de ahora es el que se relaciona con la comercializacion del arte. Esto ha cambiado
determinantemente la idea misma del arte. En las revistas Artes de México y Saber Ver el
arte se presenta como un objeto con un valor comercial y que tiene una relacién directa
con el status socioeconomico, El arte es, y ha sido, un bien espiritual, y material,
restringido a una élite pero ahora esta situacion es explicita.
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En cuanto a la temdtica, se ha ampliado extensamente el panorama en este sentido. Los
temas de estas revistas abarcan: teoria del arte (4rtes Pldsticas, Artes Visuales), pintura,
escultura, arte alternativo, bibliografia de arte, fotografia, critica, etcétera, Sin embargo,
no se considera ahora un tema que en Forma fue medular, el arte popular. En la
actualidad, los limites entre arte culto y arte popular estan delimitados y del segundo ya
no se interesan ni los criticos, ni la mayoria de los historiadores del arte, ni los
intelectuales en general (salvo los antropélogos).

La aspiracion de Forma, y de su época, de masificar el arte y su conocimiento ha sido
soslayada. Las revistas actuales estan dirigidas a una élite intelectual o econdmica. Ya
no se plantea la necesidad de la difusion y prictica extensiva del arte como un punto de
contacto entre las distintas clases sociales.

Un contraste notable es que las revistas de arte contemporaneas abrieron definitivamente
las puertas a la difusion de la creacion extranjera de vanguardia (Artes Visuales). Ya no
encontramos este prejuicio hacia el arte extranjero que limito al arte nacionalista.

Viendo a Forma a casi setenta afios de distancia podemos concluir que el esfuerzo de
creacion de esta revista tuvo una gran dosis de idealismo. Su utopia fue hacer del arte un
bien espiritual que brindara una patria comun a todos los mexicanos. Esta utopia formé
parte de una politica cultural y educativa que promovio José Vasconcelos y que se
proyecto hasta los afios que nos ocupan. Actualmente este ideal de socializar el arte no
forma parte esencial de la politica cultural de nuestros gobiernos.
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APENDICE I. Colaboradores de Forma

PINTORES COLABORACION
Jestis Argonza * Taller de reparacién (ilustracién)
M. Becerril * El brindis de los monos (ilustracion)
Dr. Atl Los retablos del sefior del hospital
Francisco Estrada* La electricidad (ils.)
Gabriel Fernandez Ledesma Los sabios sin estudio (ils.)

Movil

El arte espontaneo de los presidios

El sentimiento estético de los juguetes mexicanos (ils.)
Relieves de Juan Heméndez

La fotograffa de la Villa de Guadalupe
Guillermo Rufz

La belleza deportiva

Primera comunion (ils.)

Rufino Tamayo

Puerta tallada (ils)

Siluetas zacatecanas

Lacas (ils.))

Grabados en madera (ils.)

Mascara japonesa; mdscara mexicana

Una nueva escuela de arte en Michoacan

Augusto Flores * Las lomas (ils.)

Gabriel Garcia Maroto La revoluci6n artistica mexicana, Una leccién

Matilde Gomez* Un sdbado en Xochimilco (ils.)

Pancho Herrera* Bailarines (ils.)

M. Hidalgo* Tianguis (ils.)

Tamiji Kitagawa Borricos, Obrero leyendo, Juanita, Vieja indigena,

flores, Capilla de San Pedro en Tlalpan, Retrato de un
joven, Muchacha endomingada (ils.)

Agustin Lazo Retrato, Apan, los amigos, nifio (ils.)
Nuevos frescos de Clemente Orozco

Proyecto de Diego Rivera para un teatro en un puerto
del Golfo de México

* Alumnos de las Escuelas de Pintura al Aire Libre, Centros Populares de Pintura o Escuelas de Escultura
y Talla Directa.
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Fernando Leal
Luis Martinez*
Enrique Meyran*

Roberto Montenegro

J. Montiel*

José Clemente Orozco

Pedro Osnaya*

Maiximo Pacheco

Fermin Revueltas

Fernando Reyes*

Diego Rivera

Manuel Rodriguez Lozano
Antonio Rufz

Antonio Silva*

David Alfaro Siqueiros

Rufino Tamayo

Victor Tesorero*

Raymundo X»*

Miximo Pacheco

Grabados en madera (ils.)

Don Panchito (ils.)

Retrato, Mono, Familia (ils.)
Tehuana (ils.)

Encuesta sobre arquitectura (opinién)

Carbon, El nuevo dia, Retrato retrospectivo, Rosa
Rollando, Retrato de un anticuario, La fiesta de la cruz,
La historia, El cuento, Trazo, El zodiaco, Bailistas (ils.)

La domadora (ils.)
Encuesta sobre pintura (opinion)

Estudio, La Chole, Desnudo, Trabajo, Paz, Justicia,
Soldaderas, Soldados y soldaderas, Composicion
geométrica, Cabeza de obrero, Estudio, La unién obrera
y campesina, Pies, La trinchera, Mujeres de campesinos,
El fin de los simbolos, Carbdn, destruccion del orden
anterior, Mutilados, Victimas, El enterrador,
Fecundidad, Misionero, Trabajo, Frescos (ils.)

Retrato (ils.)

Columpio, El grito, El hogar, Descanso de los
aguadores, Jacal, Obrero muerto, Los dos huérfanos

(ils.)

Encuesta sobre escultura (opinion)

Mujer orante, Trazo, Encaustica, Fresco (ils.)
Retrato de mi tia (ils.)

Encuesta sobre escultura (opinién)

Talla directa

Proyecto de un teatro, Dibujo a lapiz, El reparto de
ejidos, Copia de un yeso, Hombre que fuma, Naturaleza
muerta, Paraje tropical, Paisaje americano, Anfiteatro,
El Jorddn, Vifladeros, Mujer etrusca, Retrator, Muros de
Chapingo, murales en la Secretarfa de Educacion y el
Palacio nacional (ils.)

Mujer sentada, Velorio, El corrido, La banca (ils.)
Dibujos sobre arquitectura neocolonial (ils.)

La operacion (ils.)

Cabeza, Fresco, Obrero, Encdustica (ils.)

Oaxaca, Mujeres, Hermanas, Niilos, India oaxaqueiia,
Cabezas, Tres hombres, Indias de Yalalag (ils.)

Taxco (ils.)

Familia (ils.)
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ARTISTAS GRAFICOS

Enrique Aguilera* Dibujo (ils.)

Norah Borges (estridentista argentina) Las dos hermanas, La colegiala, [lustracion (ils.)
Roberto Castellanos* Dibujos (ils.)

Erasto Cortés Judrez Acueducto, Fabrica, Baile (ils.)

Miguel Covarrubias Negrita, Picasso, El principe de Gales (ils.)
Gerardo Crespo Cedro rojo, Grabado en Madera (ils.)

Jean Charlot Pinturas murales mexicanas

Para las gentes de buena voluntad
Manuel Manilla, grabador mexicano
Decoracién de un vaso maya (ils.)
Nota sobre la pintura mural de los mayas
Grabados en Madera (ils.)
José Clemente Orozco, su obra monumental
Fernando Diaz* Dibujo (ils.)
Francisco Diaz de Leon Grabados (ils.)

Un pintor japonés en México '

Manuel Esperén* El carro de pulque (ils.)

José Lara » El torno (ils.)

M. Martinez Pintao Dos relieves (ils.)

Guillermo Monter* El mostrador, El huacal (ils.)

Carlos Orozco Retrato de Ixca Farfas, Retrato de la Srita. Victoria
Marin (ils.)

Regino Padilla* El dibujante (ils.)

Valerio Pricto Las capitulares de los libros de coro

Pedro Ramirez * El cerro colorado (ils.)

Matias Santoyo Tehuana (ils.)

ARQUITECTOS E INGENIEROS

Francisco Centeno Encuesta sobre escultura (opinién)

Enrique Cervantes Una obra artistica de orfebrerfa hecha en la ciudad

(Ingeniero dedicado a la restauracion de edificios de Pucbla

' Este articulo de Diaz de Ledn se refiere a Tamiji Kitagawa (Director de la Escuela de Pintura al Aire
Libre de Taxco).
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con valor histérico-artistico) Hermandad o cofradia de loceros
A.E. Cumming Encuesta sobre arquitectura (opinién)
(Ingeniero civil)

Manuel M. ltuarte Encuesta sobre arquitectura (opinion)
Carlos Obregén Santacilia Encuesta sobre arquitectura (opini6n)

Consideraciones sobre la arquitectura moderna, El
hastio de la curva

Manuel Ortiz Monasterio Encuesta sobre pintura (opinién)
Alfonso Pallares Encuesta sobre escultura (opinion)
Alberto Robles Gil Encuesta sobre arquitectura (opinion)

(Ingeniero civil)

ESCULTORES

Felipe Avilax Perro (ils.)

Luis Albarrin y Pliego Armadillo (ils.)

Ignacio Asiinsolo Encuesta sobre escultura (opinién)

Bruno Chdvez* Puerco espin (ils.)

Arnulfo Dominguez Bello Encuesta sobre escultura (opinion)

J.M. Fernandez Urbina Encuesta sobre escultura (opinion)

Fernando Gamboa* Garila (ils.)

Cutberto Gonzdlez* Perro, Cabeza, Pastor, Vaquita (ils.)

Juan Herndndez+* Militarismo, La familia, Clericalisino, La educacion

(talla en madera) del campesino y el obrero (ils.)

Lazaro Lopez* Talla en madera
Carlos Obregon* Puerco espin (ils.)
Guillerino Ruiz Encuesta sobre escultura (ils.)

Cabeza, Raza (ils.)

Hugo Sarracin* Retrato (ils.)

Juan Tirado* Puerco espin (ils.)
HERRERO

J. Guadalupe Navax Hierros forjados (ils.)
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FOTOGRAFOS
Tina Modotti
Edward Weston

MUSICO
Carlos Chavez

LITERATOS
Emilio Abreu Gémez
Francisco Monterde y Garcla Icazbalceta

Salvador Novo

Fotografias (ils.)
Los daguerrotipos
Conceptos del artista

Fabrica, Juguetes mexicanos, W.C. (ils.)

Encuesta sobre pintura (opinion)

El pintor Roberto Montenegro
Fotografias de Weston

Las escuelas al aire libre

Gilberto Owen Encuesta sobre pintura (opinidn)
Rafael Heliodoro Valle

Xavier Villaurrutia Agustin Lazo

El calabazo de Ayacucho
Revista de exposiciones

Exposicion

Historia de Diego Rivera

ESPECIALISTAS EN EL AREA SOCIAL Y ARTISTICA

Pedro de Alba Attistas y artesanos
Anita Brenner David Alfaro Siqueiros, un verdadero rebelde en el
(antropdloga) arte

Carlos Orozco como retratista
A. Carrillo y Gariel El arte mexicano de la colonia
(historiador)

Guillermo Castillo La naturaleza virgen es el nifo. Reflexiones sobre

la exposicion de dibujos infantiles para el concurso
de Ginebra
André Fontains y Louis Vauxcelles La talla directa 2
(historiadores del arte franceses)

Ramoén Mena Mosaicos mexicanos

2 . . . I3 . .
Traduccion de un articulo tomado de Histoire General de I'art francais de la Revolution a nosu jours,
seccion de escultura,
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(arquedlogo)
Miguel Othon de Mendizabal
(etnélogo)

Renato Molina Enriquez

Sylvanus Griswold Morley

(norteamericano, especialista en estudios mayas)

Walter Pach

(norteamericano, historiador y critico de arte)

Magda Portal

Alberto Prebisch

Luis Prieto Souza

J. Martin Ramfrez

Samuel Ramos

(filésofo)

Manuel Romero de Terreros
(historiador)

André Salmén

Luis G. Serrano

Manuel Toussaint

(historiador)

Los animales en los tejidos y bordados indigenas

Arte para obreros
Fermin Revueltas

Obras de Tina Modotti

Lacas de México. Los batles de Olinala

Un jarro maya pintado

El arte en México
Venus Andyomena (ils.)
Norah Borges

Manuel Rodriguez Lozano

Concurso para el pabellén de México en Sevilla

El centro popular de pintura de San Pablo

La caricatura
La danza

Obras de hierro

Manuel Rodriguez Lozano

Azulejos y paneles policromos de la época de la

colonia

Estudio sobre Teposcolula

107



APENDICE II. Cuantificacion de nimero de colaboraciones de una
tendencia determinada y espacio concedido a cada colaboracion en la

Forma

Nacionalistas

Revista niimero 1: 7 colaboraciones, 16 pp. y 31 ils.

Autor Titulo Num. pp. Nuam. lls,
Jean Charlot (2) Pinturas Murales Mexicanas (pinturas 3 6
murales en las pulquerias)
Para las gentes de buena voluntad (donde
reflexiona sobre la especificidad del arte) | 0
Agustin Lazo (2) Proyecto de Diego Rivera para un teatro 3 4
del Golfo de México
Nuevos frescos de Clemente Orozco 4 7
Gabricl Fernandez Movil i 0
Ledesma
El sentimiento estético de los juguetes 2 5
mexicanos (sin texto) o
Andnimo La escultura indigena mexicana (sin 2 9
texto)
Namero 2: 6 colaboraciones, 17 pp. y 42 ils.
Autor Tindo Niim. pp. Niim. lls.
Jean Charlot Manuel Manilla, grabador mexicano 4 9
Anita Brenner David Alfaro Siqueiros 4 4
G.Ferniandez Ledesma | La fotografiaen la Villa de Guadalupe 2 8
()] El sentimiento estético de los jugetes
mexicanos 2 8
A. Lazo Maximo Pacheco 4 8
Anénimo Asimilando (arte popular) | 4
Numero 3: 8 colaboraciones, 22pp. y 29 ils.
Autor Titlo Niom. pp. Niim. 1.
Diego Rivera Escultura. Talla Directa 3 3
Anita Brenner Carlos Orozco como retratista 2 2
Renato Molina Enriquez | Arte para los obreros i 0
)
La pintura mural de Fermin Revueltas 5 6
| Diego Rivera Dibujo (sin texto) 1 I
Dr, Atl Los retablos del sefior del hospital 4 5
(exvotos) L .
Fernando Leal Grabados en madera (sin texto) 4 4
G. Ferndndez Ledesma | Juguetes mexicanos 2 8
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Nimero 4: | colaboracion, 2pp. y 6 ils.

Autor Titulo Niim, pp. Niim. Ils.
G.Fernandez Ledesma Juguetes mexicanos 2 6
Niamero 5: 4 colaboraciones, 31 pp. y 43 ils.
Autor Titulo Niim. pp. Nim. 1ls.
Jean Charlot Nota sobre la pintura mural de los mayas 1 0
3]

Grabados en madera (sin texto) 4 4
Xavier Villaurrutia Historia de Diego Rivera 24 30
G. Ferndndez Ledesma | Juguetes mexicanos 2 9
Niimero 6: 3 colaboraciones, 26 pp. y 41 ils.
Autor Tinlo Niim. pp. Niim. lls.
G. Fernandez Ledesma Grabados en madera 4 4
(2) Juguetes mexicanos 2 4
Jean Charlot El renacimiento del fresco en México. 20 33

José Clemente Orozco, su obra

monumental
Niimero 7: | colaboracion, 2pp. y 2 ils.
Autor Titulo Num. pp. Niim. Uls.
G. Ferndndez Ledesma Dos mdscaras 2 2
“Contracorriente”
Revista niimero 1: 3 coluboraciones, 6 pp. y 7 ils.
Autor Titulo Num. pp. Nuim. 1ls.
Xavier Villaurrutia Agustin Lazo 3 4
Samuel Ramos Ensayos estéticos. La caricatura 2 3
Xavier Villaurrutia Revista de exposiciones | 0
Nimero 2: 2 colaboracion, | pp. y 0ils.
Autor Titulo Niim. pp. Niimn, Uls.
Xavier Villaurrrutia Exposicion (critica de arte) ] 0
Namero 3: 3 colaboraciones, 7pp. y 11 ils.
Autor Titulo Niim. pp. Nim, Uls.
Carlos Obregdn Consideraciones sobre arquitectura 4 9
Santacilia moderna
Ana Brener Carlos Orozco como retratista 2 2
Samue! Ramos Ensayo sobre la danza | 0
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Niimero 4: 4 colaboraciones, 15pp. y 16ils.

Autor Titulo Niim. pp. Niim. ls.
André Salmén y Alberto | El pintor Rodriguez Lozano 5 5
Prebisch
Renato Molina Enriquez | Fotogratia, La obra de Tina Modotti 4 4
(para un poema estridentista)
Andnimo El arquitecto Antonio Ruiz 5 6
M.Radriguez Lozano Mujer sentada (ils.) 1 1
Niimero 5: | colaboracion, 4pp. y 9 ils.
Autor Titulo Niim. pp. Niim, 1ls.
G. Fernandez Ledesma | El pintor Rufino Tamayo 4 9
Namero 6
Autor Titulo Niim. pp. Nim, lls.
0 0 0 0
Namero 7: 2 colaboraciones, 6pp. y 7 ils,
Autor Titulo Niim. pp. Niim, lls.
Magda Portales Norah Borges 2 3
F.Monterde G.I, Fotoprafias de Weston 4 4
Otros
Revista niimero 1: 10 colaboraciones, 19pp. y 38 ils.
Autor Titulo Nim. pp. Niim. lls.
Varios Encuesta sobre pintura 2 2
E. Weston Los Daguerrotipos | 3
G. Ferndndez Ledesma | El Arte espontdneo de los presidios 2 6
S. Novo Las Escuelas al Aire Libre 2 2
Anénimo La Escuela de Bellas Artes 2 4
Varios Grabados en madera (seccion de nifios) 2 3
Anodnimo Hierros forjados 1 3
Martinez Pintao Dos relieves 2 2
ﬁG. Femdndez Ledesma | Relieves de Jnan Hernandez 1 6
L. Prieto Souza Concurso para el Pabelléon de México en 4 7

Sevilla

Niimero 2: 11 colaboraciones, 22 pp. y 55 ils.

Autor

Titulo

Nim. pp.

N Ils,

Raoberto Montenegro

Tehuana (ils.)
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Matias Santoyo Tehuana (ils.) |
Varios Encuesta sobre escultura 2 0
Lizaro Lopez Talla en madera | 3
Anénimo Las capitulares de libras de coro 3 14
E.A. Cervantes Una aobra artistica de orfebreria hecha en 2 4
la Ciudad de Puebla o S
G, Fernandez Ledesma | Guillermo Ruiz o 2
Varios Escultura (seccidn de nifios) 1 2
Anénimo El Departamento de Dibujo y Trabajos 2 6
Manuales o ]
Francisco Diaz de Ledn | Grabados en madera 4 12
Manuel Toussaint Arquitectura. Estudio sobre Teposcolula 5 10
Niimero 3: 7 colaboraciones, 16pp. y 19ils.
Autor Titulo Num. pp. Nim. ls.
Miguel O, de Los animales en los tejidos y bordados 5 12
Mendizibal indigenas
G. Ferndndez Ledesma | Fotografias de Deportes 2 3
Varios Encuesta sobre arquitectura 2 0
Anénimo Musco de Arte Moderno Americano 2 |
André Fontains y Estudio sobre talla directa 2 0
Lauis Vauxcelles
Miximo Pacheco Oleo (ils.) [ |
Andnimo Esculturas de caballos 2 2

Niimero 4: 11 colaboraci

ones, 33 pp. y 50 ils.

Autor Titulo Niim. pp. | Niim. ils.

André Fontains y Louis | La talla directa 2 1

Vauxcelles ,, _

G. Garcia Maroto La revolucién artistica mexicana. Una 9 9
leccion , L

Andnimo Una nueva escucla de escultura 3 8 |

Gerarda Crespo Grabados en madera | |

Erasto Cortés Dibujos 3 4

Anénimo lustraciones Jeroglificas ] 6

J. Guadalupe Nava Hierro Forjado 1 3

L. Albarran y Pliego Escultura en l4mina de hierro N

Anédnimo Dos fuentes (pdginas confrontadas) 2 2

Andnimo Arquitectura. Dibujos del pintor Antonio 5 6
Ruiz

Ramién Mena Mosaicos mexicanos (prehispdanicos) 5 9

Nimero 5: 5 colaboraciones, 16 pp. y 32 ils.

Autor Titlo Niim. pp. Niim. ils.

R. Heliodoro Valle El Calabazo de Ayacucho 3 5

Anénimo Escultura (¢poca colonial) 2 3

Luis G. Serrano Azulejos y paneles policromos de la 6 16
¢poca de la Colonia

Enrique A. Cervantes Hermandad o Cofradia de Loceros 2 6

Silvanus G. Morley Un jarro maya pintado 3 2




Nitmero 6: 5 colaboraciones, 25 pp. 'y 48 ils.

Autor Titnlo Num. pp. Num. lls,

Pedro de Alba Artistas y artesanos, Escultura, Tallas en 6 8
madera -

G. Castillo La naturaleza virgen es el nifio 5 6 ]

G. Fernindez Ledesma { Siluetas Zacatecanas 3 12

R. Molina Enriquez Lacas mexicanas, Los bauiles de Olinala 8 16

M. Romero de Terreros | Obras de Hierro 3 6

Nimero 7: 9 colaboraciones, 33 pp. 'y 45 ils.

Autor Titulo Nim. pp. Num. 1ls.

F. Diaz de Leon Un pintor japonés en México 5 8

J. Martin Ramirez El Centro Popular de Pintura de San 3 7
Pablo

Varios Grabados en madera. (Seccion de nifios) 4 8

Walter Pach El Arte en México 3 1

A. Carrillo Gariel El Arte Mexicano de la Colonia 3 3

G. Ferndndez Ledesma | Dos mdscaras 2 2

2) Una nueva Escuela de Arte en Michoacdn 3 5

E. Abreu Gémez El pintor Roberto Montenegro 9 11

Roberto Montenegro [lustracion ] |
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APENDICE 1. Clasificacion de las imagenes de Forma

Forma Nam. 1

ARQUITECTURA Diego Rivera, Proyecto para un teatro en un puerto del Golfo de
México. Estilo neoazteca. Planos de plantas y alzado
Proyectos para el concurso del pabellén de México en Sevilla,
estilos: Art Decd, neoindigena y neocolonial (2)
ARTE POPULAR Pinturas murales de pulquerfas
Arte espontaneo de los presidios (grabados sobre hueso)
Juguetes mexicanos tradicionales de Jalisco, Estado de México,
Guanajuato, Puebla, México. Laminasa color '
ARTE PREHISPANICO Esculturas aztecas. Coleccién Museo Nacional. Zoomorfas
ARTE COLONIAL
ESCULTORES
PINTORES Agustin Lazo. Oleos. Retratos y tema meXicanista
José Clemente Orozco. Estudios al carbén de los frescos de la
Escuela Nacional Preparatoria (ENP), dibujo al carbén (“La
Chole”) y fotografias de los frescos del tercer nivel de la ENP
OBRAS GRAFICAS Covarrubias. Caricaturas de personalidades (Picasso, Principe de
Gales)
ESCUELAS DE PINTURA AL Acuarclas de alumnos jovenes. Tema rural
AIRE LIBRE Oleos de tema proletario y urbano
Grabados en madera de niiios. Tema proletario y urbano
Hierros forjados (candil, chapa, etc.) de J. Guadalupe Nava. Estilo
Neocolonial
Tallas en madera de Juan Hermdndez. Tema proletario y socialista
FOTOGRAFi{A® Daguerrotipos

ILUSTRACIONES EDITORIALES

Forma Nim. 2

Vifeta abstracta, Xilografia
Logotipo del fotdgrafo Agustin Jiménez. Grabado
Logotipo de la Universidad Nacional de México. Grabado

ARQUITECTURA

ARTE POPULAR Juegos de nifios. Hojas de papel que contienen asuntos pintados a
mano. “Faz de Cristo”
Juguetes mexicanos tradicionales de Aguscalientes, Michoacin,
Puebla, Guanajuato, Estado de México. Laminas a color

ARTE PREHISPANICO

ARTE COLONIAL Capitulares de los libros de coro (antifonario). Laminas a color
Estudio sobre la iglesia de Teposcolula, Oaxaca

ESCULTORES Obra de orfebreria de estilo neocolonial. Relicario hecho ala

“cera perdida”. Fundicion de Luis Albarrin y Pliego

] . . . .
Las imdgenes en Forma aparecen en blanco y negro, excepto en los casos que se indica “laminas en

color”.

? Las imdgenes que se consignan bajo el rubro “fotografia” son aquellas que aparecen en articulos que
tienen por tema esta técnica. Las fotograflas de escultura, pintura y otras ramas artisticas fueron hechas por
encargo (el fotdgrafo oficial de Forma fue Agustin Jiménez, pero también encontramos algunas atribuidas
a Tina Modotti) o pertenecian a archivos particulares,
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PINTORES

OBRAS GRAFICAS

ESCUELAS DE PINTURA AL
AIRE LIBRE

FOTOGRAFiA
ILUSTRACIONES EDITORIALES

Forma Nam. 3

ARQUITECTURA

ARTE POPULAR

ARTE PREHISPANICO
ARTE COLONIAL
ESCULTORES

PINTORES

Guillermo Ruiz, Escultura en cera para fundirse en bronce. Cabeza
Roberto Montenegro. Tehuana (retrato de Miss Rosa Rolando).
Oleo

Maiximo Pacheco. Tema mexicanista (obrero muerto, jacal,
campesinos, etc,) Carboncillo, tinta y dleo

David Alfaro Siqueiros. Frescos de la ENP, estudios para los
frescos de la Universidad de Guadalajara, Jalisco

Matias Santoyo. Tehuana. Dibujo. Estilo Art Dec6

Manuel Manilla, Grabado

Francisco Diaz de Leén. Grabado en madera. Temas variados
(urbano, neocolonial, formas clasicas, etc.)

Talla en madera de Lazaro Lopez. Estilo neocolonial. Tema
religioso

Dibujos de niflos. Tema proletario y rural. Seccion de Dibujo y
Trabajos Manuales del Departamento de Bellas Artes
Esculturas en madera de niflos.

Fotograflas de la Villa de Guadalupe (fotografia popular)
Viileta neoloconial. Xilografia

Viileta con tema alusivo al deporte. Dibujos

Viileta neocolonial, Xilografia

Logotipo abstracto del Museo de Arte Moderno Americano.
Xilografla

Logotipo del fotégrafo Agustin Jiménez, Grabado

Logotipo de la Universidad Nacional de México. Grabado

Edificio de estilo internacional. Maqueta. Args. Puchman y Kahn,
Nueva York

Sala de conferencias para una Academia de Bellas Artes en
Amsterdam. Args. Bijvoet y Duiker

Dibujo de una casa de campo. Arq. Franck Lloyd Wright
Proyecto para el edificio de la Secretaria de Agricultura y
Fomento. Args. Tarditi y Lépez Moctezuma

Proyecto para el pabellon de México en la Exposicion de Sevilla.
Arq. Obregon Santacilia

Proyecto para almacén. Alumno del 4o. aiio de arquitectura, Juan
O’Gorman

Monumento a Cuauhtémoc. Rio de Janeiro. Args. Obredn y Tarditi
Tejidos y bordados indigenas. Tema: animales

Retablos (exvotos) del Sefor del Hospital . Laminas a color
Figura de petate (caballo y jinete)

Jugetes mexicanos tradicionales de Guanajuato, Tlaxcala, Estado
de México y México. Laminas a color

Guillermo Ruiz. Talla directa en basalto negro, “Raza”

José Creft. Tubos de chimenea. Picador

Carlos Orozco. Retratos. Dibujo

Gabriel Fernandez Ledesma. Oleo. “Primera comunién”

Maximo Pacheco. Oleo

Fermin Revueltas. Temple de una campesina, trazo para un mural
en la Escuela de Ferrocarrileros, murales (encéustica) de la ENP
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Diego Rivera, Dibujo a lipiz. Retrato de nifia indigena
Fernando Leal. Grabados en madera. Temas mexicanistas

Fotografias an6nimas de deporte. Instantaneas del salto de un atleta
y de un caballo

Viiteta neocolonial, Xilografia

Vifieta con tema alusivo al deporte, Xilografia

Logotipo del Museo de Arte Moderno Americano

Logotipo de la Universidad Nacional de México. Grabado

Dibujos de Antonio Ruiz de arquitectura neocolonial.
Composiciones para los “sets” de cinematografia norteamericanos
Juguetes mexicanos tradicionales de Jaisco, Estado de México,
Guanajualo, Puebla. Laminas a color

Coatlicue

Mosaicos mexicanos. Mascara nahua, Coleccion del Museo
Britdnico. Laminas a color

Reproduccion de un catecismo hecho por indigenas en el siglo
XVLI. Coleccion Von Humboldt

Fuente colonial

Luis Albarrdn y Pliego. Lamina de fierro. Armadillo

Manue! Rodriguez Lozano. Oleos. Temas mexicanistas

Erasto Cortés. Grabados en madera, Tema: fabrica, acueducto,
centro nocturno (“estridentista’)

Oleos de niftos. Retratos, aserradero

Escultura de nifios, Retratos y tema zoomorfo, Escuela de
escultura para los obreros y los nifios

Grabado en madera de Gerardo Crespo

Hierros forjados de J. Guadalupe Nava. Neocolonial
Fotografias de intencién abstraccionista de Tina Modotti hechas
para E! canto de los hombres, de German Liszt Arzubide (obra
estridentista)

Logotipo de la Universidad Nacional de México. Grabado

Calabazo tallado por los indios peruanos

Juguetes mexicanos tradicionales de Oaxaca

Jarro maya pintado. Copia de Jean Charlot. Coleccién Enrique
Camara de Mérida. Cortesfa del Intituto Carnegie

Escultura en madera del siglo XV, Cabeza de santo (fotografia de
Tina Modotti), Colecciéon de Mme. Jean Proal

Leones tallados en piedra de la “caja de agua” de Tepeaca, Puebla
Azulejos y péneles policromos de la Casa de la Marquesa de
Uluapa. Ceramica esmaltada a base de plomo y estafio. Laminas a
color

Rufino Tamayo. Acuarelas y 6leos. Temas mexicanistas. Grabado
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en madera del catdlogo de su exposicion en Nueva York (1927?)
Diego Rivera. Frescos de la SEP. Dibujo académico (de cuando era
alumno de Santiago Rebull), cuadros cubistas, paisajes (1914-5),
estudio de un mosaico bizantino, obras de 1920, murales de
Chapingo (Escuela Nacional de Agronomia), murales de los patios
de la SEP (fotografias de Tina Modotti), dibujo de Emiliano
Zapata, proyecto para los inurales de Palacio Nacional

Jean Charlot, Grabados en madera. Retrato e indigenas mayas

Titulo “Pdneles y azulejos policormos”. Grabado en madera
Titulo “Corrido de la Revolucion”. Grabado en madera
Logotipo de la Universidad Nacional de México. Grabado

Siluetas en papel recortado

Bales de Olinald. Laminas a color

Juguetes mexicanos tradicionales de Guanajuato, Jalisco y Estado
de México, Laminas a color

Dibujos de herreria (rejas, laves, chapas, etc.). Coleccién de don
Luis de Razo

Jos¢ Clemente Orozco, Proyectos y frescos de la ENP, proyecto de
un fresco en Orizaba, fresco de la Casa de los Azulejos, dibujos en
tinta china

Gabriel Fernandez Ledesma. Grabados en madera, Carteles

Puerta tallada en cedro rojo. Escuela de escultura y talla directa.
Proyecto de Gabriel Fernandez Ledesma, Fundié los mascarones:
Luis Albarran y Pliego. Tableros ejecutados por los alumnos
(fotografias de Tina Modotti)

Exposicién de dibujos infantiles para el concurso de Ginebra,
Oleos y esculturas de nifios

Viiteta con tema alusivo al deporte. Grabado en madera
Logotipo de la Universidad Nacional de México. Grabado

Madscara mexicana

Oleos de Baltasar de Echave el vigjo, Baltasar de Echave el mozo y
Jos¢ Suirez

Tamiji Kitagawa, Oleos. Tema mexicanista
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Walter Pach, Oleo, “Venus Andyomena” (1924)

Roberto Montenegro. Hustracion de tema orientalista (1919). Estilo
Art Deco, dibujos al carbon para el mural Signos del Zodifaco,
fresco de la Escuela Anexa de la ENP. retratos, fresco del
exconvento de San Pedro y San Pablo, murales de la Biblioteca
Lincoln, fresco de la boveda de lacapilla de San Pedro y San
Pablo (Signos del Zodiaco), dibujo de baiiistas

Norah Borges. Dibujos en tinta

Obras de los alumnos del Centro Popular de Pintura de San Pablo.
Dibujos y 6leos

Grabados en madera del Centro Popular de Pintura “Santiago
Rebull”, Tema: animales

Esculturas de alumnos de la Escuela de Arte en Michoacan,
Zoomorfas

Edward Weston, Juguetes mexicanos, fibricay W.C. Intencién
abstraccionista

Logotipo de la Universidad Nacional de México. Grabado
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CRONOLOGIA

1888 Azul de Rubén Dario. Empieza a gestarse el modernismo latinoamericano (e).
Porfirio Diaz asume la presidencia de la Repiblica por tercera ocasion.

1898 Se funda la Revista Moderna. llustrador y viiietista, Julio Ruelas; director, Jesus E.
Valenzuela (e).

1896 Diego Rivera ingresa a la Escuela Nacional de Bellas Artes (k).

1900 Ariel de José Enrique Rodd. Segunda etapa del modernismo latinoamericano.
Busqueda de una expresion americanista (e). Se inicia la quinta reeleccion de Diaz.
Se funda el periddico Regeneracion, 6rgano del Partido Liberal Mexicano-

1903 Llega el catalin Antonio Fabrés, contratado por Justo Sierra, a dirigir la Escucla
Nacional de Bellas Artes. Hubo una rebelion de estudiantes contra sus métodos
academicistas y estrictos (k). Orozco estudia en la Escuela de Bellas Artes (k).

1905 En Europa se inicia el movimiento pictdrico de Les Fauves con Henri Matisse.

1906 Luis Castillo Ledon y Alfonso Cravioto fundan la revista cultural Savia Moderna.
Agrupdé a: Antonio Caso, Alfonso Reyes, Pedro Henriquez Ureiia, Diego Rivera,
Roberto Montenegro, Angel Zarraga, Saturnino Herran y Jorge Enciso (). Los
trabajadores de la Green Consolidates Cooper Company, establecida en Cananea, se
declaran en huelga.

1907 Se forma la sociedad de conferencias que se convertird en El Ateneo de la
Juventud (e). Mueren Julio Ruelas y Hermenegildo Bustos.

1909 Se funda El Ateneo de la Juventud (e). Se funda el Centro Antireeleccionista de
Meéxico.

1910 E! Dr. Atl organiza el Centro Artistico para conseguir del gobierno edificios
publicos para pintar (k). Se inaugura la Universidad Nacional (I). Vasili Kandinsky
propone la pintura abstracta (i).El presidente Porfirio Diaz se reelige. Francisco I.
Madero emite el Plan de San Luis. Se registran levantamientos en respuesta al
llamado hecho por Madero.

1911 Deja de imprimirse la Revista Moderna. El Ateneo de la Juventud cambia su
nombre por Ateneo de México y su presidente es José Vasconcelos (e). Antonio
Fabrés regresa a Europa y entran en su lugar a la Escuela Nacional de Bellas Artes
Leandro Izaguirre y German Gedovius, ambos académicos y romanticos (k). Julio.
Estalla una huelga que divide la Escuela Nacional de Artes Plasticas y se crea la
Academia de Bellas Artes. La nueva escuela depende directamente de la presidencia
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de la Republica (I). Presidencia interina de Francisco Leén de la Barra. Madero es
elegido opresidente constitucional.

1913 Golpe de estado del Gral. Victoriano Huerta. La Escuela Nacional de Bellas Artes
cambié de nombre al de Academia de Bellas Artes. Alfredo Ramos Martinez establece
la primera Escuela de Pintura al Aire Libre, en Santa Anita (Santa Ana Ixtapalapa)
(k) y es nombrado director de la Academia de Bellas Artes (d). Se organiza una
magna exposicion en Nueva York llamada Armory Show organizada por la
Association of American Painters and Sculptors, considerada el punto de partida del
arte moderno en Estados Unidos (j).

1914 Vasconcelos es nombrado director de la Escuela Nacional Preparatoria (¢). Se
cierra la Escuela de Pintura al Aire Libre en Santa Anita (m). Venustiano Carranza
nombra a Gerardo Murillo (Dr. Atl) director de la Academia de Bellas Artes (e).
Septiembre. El Dr. Atl organiza la fundacion de una Sociedad de Artistas Mexicanos,
que surgié como una "convencion revolucionaria y artistica" (o).

1918 Abril-junio. Edicion del periodico carrancista La Vanguardia donde participa
como caricaturista José Clemente Orozco (e).

1916 Manuel Gamio publica Forjando Patria (1). Orozco expone en la tienda de
Francisco Navarro en Avenida Madero las acuarelas de la serie Casa de ldgrimas (i).

1917 Venustiano Carranza cierra la Secretaria de Educacion Publica (e). Se le afiade la
calidad de Nacional a la Academia de Bellas Artes. Ingresan a ella como alumnos:
Gabriel Ferndndez Ledesma, Rufino Tamayo, Francisco Diaz de Leon, Agustin Lazo,
Erasto Cortés, Leopoldo Méndez, Antonio M. Ruiz, Julio Castellanos (d).

1918 La "gramatica" de Best Maugard se impone a nivel experimental a las alumnas de
la escuela industrial "La Corregidora" de Querétaro (h). José Guadalupe Zuno funda
en Guadalajara el "Centro Bohemio". Entre los integrantes: Xavier Guerrero y Carlos
Orozco Romero (m). Muere Saturnino Herran (k).

1919 Escenografia del ballet La Fantasia Mexicana para la soviética Anna Pavlova
elaborada por Adolfo Best Maugard (h).

1920 Se funda la revista México Moderno, que se publica hasta 1923 (c). 23 abril. Plan
de Agua Prieta. /o. de junio. El Congreso nombrd a Adolfo de la Huerta presidente
interino.  Adolfo de la Huerta nombré a Vasconcelos rector de la Universidad
Nacional. Reestablecimiento de las Escuelas al Aire Libre, inicia su segunda etapa (f).
Julio. Alfredo Ramos Martinez inaugura una Academia de Pintura al Aire Libre en la
Casa del Artista en Coyoacin (o). Diciembre. Alvaro Obregon toma posesion como
presidente de la Republica (1).
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1921 Muere Ramén Lopez Velarde. El Dr. Atl publica su libro Las Artes Populares en
Meéxico (e). Se abre al piiblico la Escuela de Pintura al Aire Libre de Coyoacan (ex
hacienda de San Pedro) (m). Mayo. David Alfaro Siqueiros publica en Barcelona
"Tres llamamientos de orientacion actual a los pintores y escultores de la nueva
generacion americana". También publica la revista Vida Americana (e). Junio.
Vasconcelos hizo el contrato para la decoracion de los muros y vidrieras de la sala de
conferencias del exconvento de San Pedro y San Pablo () y encargoé la decoracion a
Roberto Montenegro, Jorge Enciso, Gabriel Fernandez Ledesma y Xavier Guerrero
(0). Julio. Adolfo Hitler es nombrado Presidente del Partido Nacional Socialista
Aleman. Se crea el Partido Comunista Chino (I). Julio. Se crea por decreto
presidencial la Secretaria de Educacion Publica (g). Julio. Regresa Diego Rivera a
Meéxico (h). Se funda el Departamento de Bellas Artes (1). Septiembre. Best Maugard
se encarga de la organizacion de los festejos del Centenario de la Consumacion de la
Independencia: una "noche mexicana" en el Bosque de Chapultepec (i). /9 septiembre.
Exposicion Nacional de Arte Popular organizada por el Dr. Atl, Xavier Guerrero,
Jorge Enciso y Roberto Montenegro (0). 2 de octubre. Se emite el decreto que crea la
Secretaria de Educacion Publica y Vasconcelos es nombrado Ministro (h). Diciembre.
Manuel Maples Arce emite el primer Manifiesto Estridentista llamado Volante Actual
No. I (h).

1922 Pabellon mexicano en el centenario de la Independencia de Brasil. Arquitectos:
Carlos Obregon Santacilia y Carlos Tardite (e). Segundo Manifiesto estridentista en
Puebla (f). Se adopta en las escuelas primarias dependientes de la SEP el Método de
Dibujo Adolfo Best Maugard (e)(entre 1921 y 1924, 70 profesores lo ensefian a 70,000
alumnos) (f). Jean Charlot impulsa la técnica de grabado en madera en México,
principalmente con Fernando Leal y Francisco Diaz de Leon en la Escuela de Pintura
al Aire Libre de Coyoacin (d). Se funda la revista La Falange, que se publica hasta
1923 (c). Enero. Vicente Lombardo Toledano nombrd el "grupo solidario del
movimiento obrero" (e). Antes de abril. Se incid la pintura del muro principal del
Anfiteatro Bolivar: La Creacion (e). Septiembre. Roberto Montenegro comenzo a
pintar su mural El drbol de la vida_ en San Pedro y San Pablo, lo termina en octubre de
1922 (e). Octubre. Se efectia la Gran Marcha Fascista que impone a Benito Mussolini
como jefe del gobierno italiano (1). Ultimo tercio. Creacion del Sindicato de Obreros
Trabajadores de Pintura y Escultura (SOTPE) (o).

1923 El Instituto Carnegie empieza a hacer excavaciones en Chichén-Itza (I). Se
publica EI Método Best Maugard con un tiraje de 15 000 ejemplares (h). Julio. José
Clemente Orozco comienza a pintar en la Preparatoria (e). Finales. Roberto
Montenegro decora el despacho de Vasconcelos y con Miguel Covarrubias decora la
Biblioteca Lincoln (ahora Benito Juarez) (h). Diciembre. Se instituye formalmente el
Sindicato de Obreros Técnicos Pintores y Escultores. Primer manifiesto del SOTPE
en apoyo a la candidatura de Plutarco Elias Calles ().
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1924 Se funda la revista Ateneo (c). Enero. Asesintato de Felipe Carrillo Puerto,
presidente del Partido Socialista del Sureste. Primera renuncia de Vasconcelos a la
SEP (¢). Marzo. Aparece el primer nimero de E/ Machete (¢). Marzo. André Bretén
publica el primer Manifiesto Surrealista (1). 12 abril. Primera y tnica exposicion
estridentista en el "Café de Nadie" (i). 2 julio. Termina abruptamente la primera fase
de la pintura mural cuando Vasconcelos renuncia a la SEP y el nuevo subsecretario de
educacion, Bernardo Gastelum, anuncid la suspension de todos los proyectos oficiales
de decoracion mural (¢). Manuel Rodriguez Lozano sustituye a Best Maugard en el
Departamento de Dibujo (i). Julio. Pasa El Machete a manos del Partido Comunista
Mexicano (b). Octubre. Primer Congreso Eucaristico Nacional, el presidente los acusa
de violaciones a la Constitucion (1). Octubre. Se disuelve el SOTPE (o). Gana las
elecciones presidenciales Plutarco Elias Calles. Rebelion delahuertista (1). 30
noviembre. Protesta como presidente Plutarco Elias Calles. lo. de diciembre . José
Manuel Puig y Casauranc es nombrado secretario de educacién, cargo que tendra
hasta el 22 agosto de 1928.

1925 Comienza a editarse la revista Mexican Folkways. Renuncia Manuel Gamio a la
subsecretaria de Educacion (m). Mural de Orozco en la "Casa de los Azulejos" (k). Se
fundd la "casa del estudiante indigena” para "incorporar al indigena a la cultura del
pais"(m). Se abre la Escuela de Pintura al Aire Libre en Tlalpan, su director es
Francisco Diaz de Ledn (d). José Vasconcelos publica La raza cosmica (1). Febrero.
Empieza el conflicto del gobierno con el arzobispo de México. En la Ciudad de
Meéxico un grupo de sacerdotes mexicanos publica un manifiesto donde declaran que
se separan de Roma y quieren establecer la Iglesia Cismitica Mexicana. Marzo. Se
funda la Liga Nacional Defensora de la Libertad Religiosa (I). Mayo. México
restablece relaciones diplomiticas con la Unién de Republicas Socialistas Soviéticas
(). Julio. Tercer Manifiesto estridentista (f). Se instala el movimiento estridentista en
Xalapa (f). Noviembre. Se efectiia en Paris la primera exposicion que reine a los
surrealistas: Max Ernst, Hans Harp, Girorgio de Chirico, etcétera, (1).

1926 Exposicion colectiva de las Escuelas de Pintura al Aire Libre en Berlin, Paris y
Madrid (m). Jean Charlot, contratado por el Instituto Carnegie, copia los frecos y
bajorrelieves de Chichén Itza. Se inaugura el Circulo Artistico de México (d). Enero.
Estridentistas acuden al 1II Congreso Nacional Estudiantil en Ciudad Victoria,
Tamaulipas (f). Febrero. El gobierno clausura templos, conventos y colegios. Julio.
Suspension de cultos en todo el pais (1). 17 septiembre. Frida Kahlo suftre el accidente
que marcara su vida (i). Octubre. Comienza a publicarse la revista Forma.
Diciembre. Muere Claude Monet (1840-1926) (1). Se crea la Direccion de Misiones
Culturales, su directora es la profesora Elena Torres (m).

1926-1927 Diego Rivera pinta una serie de murales en la ex hacienda de Chapingo (k).

1927 Exposicion de "Veinte siglos de arte mexicano" en Nueva York (d). Francisco
Goitia pinta “Tata Jesucristo” (I). Antonieta Rivas Mercado establece el Teatro Ulises
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con Salvador Novo, Xavier Villaurrutia, José Gorostiza y otros (1). Enero. Estalla la
rebelion cristera (). Enero. Por acuerdo del rector de la Universidad, Alfonso
Pruneda, se decreta la creacion de los Centros Populares de Ensefianza Artistica
Urbana (a). Agosto. Ejecucion de los anarquistas Sacco y Vanzetti en los Estados
Unidos (l). Octubre. Matanza de Huitzilac en donde muere el candidato a I
presidencia Francisco Serrano (). Noviembre. Fusilamiento de Arnulfo R. Gémez,
candidato del Partido Antirreleccionista a la presidencia (1).

1927-1928 Se edita la revista Ulises (c).

1928 Se funda la revista Contempordneos (c). Se desintegra el grupo estridentista (f).
Deja de publicarse la revista Forma. Xavier Villaurrutia organiza una exposicion
patrocinada por la revista Contempordneos, en donde exponen: Abraham Angel,
Rufino Tamayo, Carlos Mérida, Manuel Rodriguez Lozano y Julio Castellanos (i). Se
funda el Taller de las Artes del Libro (d). Primer manifiesto del grupo ;30-30! (d). Se
edita ;30-30! Organo de los pintores de México. Salieron tres nimeros en un afio. /7
de Julio. Eleccion y asesinato de Alvaro Obregén (). 23 de agosto. Moisés Saenz
Garza es nombrado secretario de Educacion, cargo que tendra hasta el 30 de
noviembre, /o. agosto. José Manuel Puig y Casauranc funge como secretario de
Industria, Comercio y Trabajo hasta el 30 de noviembre. 30 de noviembre . Ezequiel
Padilla es nombrado secretario de Educacion, cargo que tendra hasta el 5 de febrero de
1930. /o. de diciembre. Emilio Portes Gil asume la presidencia (1).

1929 La Academia Nacional de Bellas Artes se divide en dos areas: la Escuela Nacional
de Arquitectura y la Escuela Central de Artes Plasticas. Director de la Academis
Nacional de Bellas Artes: Manuel Toussaint (d). Protesta del grupo ;30-30!. Diego
Rivera inicia sus murales en Palacio Nacional (1). Primera exposicion de grabados del
grupo 30-30 (d). Diego Rivera es nombrado director de la Escuela Central de Bellas
Artes (d). Gabriel Fernandez Ledesma es comisionado por el rector de la Universidad,
Castro Leal, para trasladarse a Espaiia y llevar una exposicion de las Escuelas de
Pintura al Aire Libre y los Centros Populares a la Feria Internacional de Sevilla (a). Se
constituye el Partido Nacional Revolucionario. José Vasconcelos se postula como
candidato a la presidencia.

1929-30 Diego Rivera pinta los murales de la Secretaria de Salubridad (k).
1929- 1935 Se edita £/ Machete Clandestino (b).

1930 Diego Rivera pinta un mural en el Antiguo Palacio de Cortés en Cuernavaca (k).
Orozco pinta su mural “Prometeo” en Pomona College, California (k). Tamayo pinta
"El pueblo contra los tiranos" en el Museo Nacional de Antropologia (m). Se publica
una monografia de José Guadalupe Posada con introduccion de Diego Rivera.
Encarcelamiento de Siqueiros (m). Se funda la LIP (Lucha Intelectual Proletaria). Su
publicacion: Llamado. Algunos miembros: David Alfaro Siquieros, Juan de lg
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Cabada, Pablo O'Higgins, Leopoldo Méndez (m). Asume la presidencia Pascual Ortiz
Rubio.

1931 Deja de imprimirse la revista Contempordneos (c). Se inaugura la Sala de Arte de
la SEP (d).

1932 EIl Consejo de Bellas Artes de la SEP declar6 de manera oficial el caricter
"antiacadémico, intuicionista y experimentador'(sic) del programa de formacion
artistica promovido por las escuelas de Ramos Martinez (h). Rufino Tamayo es
nombrado jefe del Departamento de Artes Plasticas de la SEP (m).

1932-1934 Orozco pinta sus murales en la Baker Library (k).

1933 Rufino Tamayo6 pinta el fresco "El Canto, la Musica, la Danza" para el ex-
conservatorio de Musica (m). La Escuela Central de Bellas Artes cambia de nombre a
Escuela Nacional de Artes Plasticas.

1934 Se funda la LEAR (Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios), formada por
antiguos miembros de al LIP y Luis Arenal (b). Orozco pinta el mural “La Katharsis”
en ¢l Palacio de Bellas Artes (k). Diego Rivera pinta un mural en el Palacio de Bellas
Artes (k). Lazaro Cardenas rinde protesta como presidente de la Republica.

1934- 1938 Se publica el periodico Frente a Frente (b).

1936 Plutarco Elias Calles y Luis N. Morones son expulsados del pais.

1936-1939 José Clemente Orozco realiza su obra mural en Guadalajara: Auditorio
Universidad, Palacio de Gobierno y Hospicio Cabaiias (k).

1937 Se funda el Taller de la Grafica Popular (o).

1938 Se funda la Escuela de Artes del Libro (d). Se funda la Federacion Internacional de
Arte Independiente (FIARI), encabezada por André Breton y Diego Rivera,
Expropiacion petrolera.

1940 Exposicion Internacional de Surrealismo en la Galeria de Arte Mexicano de Inés
Amor (). Protesta como presidente el Gral. Manuel Avila Camacho.
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Fuentes bibliogrificas utilizadas para claborar la cronologia:

a) Alanis Figueroa, Judith, Gabriel Fernandez Ledesma y el nacionalismo cultural
mexicano, Tesis de licenciatura, México, Universidad Iberoamericana, 1981.

b) Azuela, Alicia, El Machete and Frente a Frente,

C) -=--mmmose- , La vanguardia mexicana ¢n la revista Contempordneos, Latin American
Studies Association. XV International Congress, Sept. 21-23, 1989.

d) Candas Sobrino, Covadonga, Francisco Diaz de Leon como productor de las artes
grdficas, Tesis Licenciatura, Universidad Iberoamericana, 1981.

e) Coleby, Nicola, La construccion de una estética: El Ateneo de la Juventud.
Vasconcelos y la primera etapa de la pintura mural posrevolucionarial921-1924,
Tesis de maestria en Historia del Arte. México, UNAM, 1985,

f) Cordero, Karen, "Ensueiios artisticos:tres estrategias plasticas para configurar la
modernidad en México 1920-1930" en Modernidad y Modernizacion en el arte
mexicano 1920 - 1960, Cat, Exh., México, INBA Museo Nacional de Arte, 1991,

g) Charlot, Jean, El renacimiento del muralismo mexicano, México, Domés, 1985.

h) De Anda Alanis, Enrique X., La Arquitectura de la Revolucion Mexicana. Corrientes
y estilos de la década de los veintes, México, UNAM-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1990.

i) Debroise, Olivier, Figuras en ¢l Trdpico. Pldstica mexicana. 1920 - 1940, Barcelona,
Océano, 1984.

) , "Suefios de modernidad" en Modernidad y Modernizacion en el arte

mexicano 1920 - 1960, Cat. Exh., México, INBA Museo Nacional de Arte, 1991,

k) Fernandez, Justino, La pintura moderna mexicana, México Pormaca, 19. (Coleccion
Pormaca 6).

1) Galeana de Valadés, Patricia, Los siglos de México, México, Nueva Imagen, 1991,

m) Ortiz Gaytan, Julieta, Politicas culturales del Estado en el México contempordneo
(1921 - 1940), Tesis de licenciatura en Historia, UNAM FFyL, 1983.

n) Ramirez, Fausto, Crénica de las artes plasticas en los aios de Lopez Velarde. 1914 -
1921, México, UNAM - 1IE, 1990. (Cuadernos de Historia del Arte 53)

0) Reyes Palma, Francisco, "Arte funcional y vanguardia (1921 - 1952)" en Modernidad

Y Modernizacion en el arte mexicano 1920 - 1960, Cat. Exh., México, INBA Museo
Nacional de Arte, 1991.

124



BIBLIOGRAFiA

Acevedo, Esther, "Las decoraciones que pasaron a ser revolucionarias" en EI
nacionalismo y el arte. IX Coloquio de Historia del Arte, México, UNAM Instituto de
Investigaciones Estéticas,1983.

Alanis Figueroa, Judith, Gabriel Ferndndez Ledesma, México, UNAM Coordinacion
de Difusion Cultural, 1985.

------------ , Gabriel Ferndndez Ledesma y el nacionalismo cultural mexicano, Tesis de
licenciatura en Historia del Arte, México, Universidad Iberoamericana, 1981.

Azuela, Alicia, "Educacion artistica y nacionalismo (1924-1934)" en E! nacionalismo
y el arte. IX Coloquio de Historia del Arte, México, UNAM Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1983,

------------ , “El Machete and Frente a Frente, Socially committed art” en Art Journal,
Spring 1993, Vol. 5, Num. 1.

------------ , La vanguardia mexicana en la revista "Los Contempordneos”, Ponencia
para el Latin American Studies Association.XVI International Congres, Sept. 21-23,
1989,

Best Maugard, Adolfo, Método de Dibujo. Tradicion, Resurgimiento y Evolucion del
Arte Mexicano, México, SEP, 1923,

Brenner, Anita, ldolos tras los altares 1929, México, Domés, 1983,

Candas Sobrino, Ma. Covadonga, Francisco Diaz de Leon, como promotor de las
artes grdficas, Tesis de licenciatura en Historia del Arte, México, Universidad
Iberoamericana, 1981.

Cardoza y Aragon, Luis, La nube y ¢l reloj, México, UNAM, 1940,

Coleby, Nicola, La construccion de una estética: El Atenco de la Juventud,

Vasconcelos y la primera etapa de la pintura mural posrevolucionaria 1921- 1924,

"{ests de maestria en Historia del Arte, México, UNAM Facultad de Filosofia y
etras, 1985,

Cordero Reiman, Karen, "Ensueiios artisticos: tres estrategias plasticas para configurar
la modernidad en México 1920-1930" en Modernidad y Modernizacion en el arte
mexicano 1920 - 1960, Cat. Exh., México, INBA Museo Nacional de Arte, 1991,

-------------- , “Alfredo Ramos Martinez: ‘un pintor de mujeres y de flores’ ante el
ambito estético posrevolucionario (1920-1929)” en Alfredo Ramos Martinez (1871-
1946). Una visién retrospectiva, Cat. Exh., México, Museo Nacional de Arte INBA,
abril - junio 1992,

125



Cortés Juarez, Erasto, El grabado contempordneo, México, Ed. Mexicanos, 1951.
(Enciclopedia mexicana del arte 12)

Charlot, Jean, An artist on art: collected essays of Jean Charlot, Hawaii, Honolulu
University Press, 1972,

------------ , El renacimiento del muralismo mexicano, México, Domés, 1985,

De Anda Alanis, Enrique X., La Arquitectura de la Revolucion Mexicana, Corrientes
y estilos de la década de los veintes, México, UNAM Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1990.

Debroise, Olivier, Figuras en el Tropico. Plastica mexicana, 1920 - 1940, Barcelona,
Océano, 1984,

------------ , "Suefios de modernidad" en Modernidad y Modernizacion en el arte
mexicano 1920 - 1960, Cat. Exh., México, INBA Museo Nacional de Arte, 1991.

Diaz Arciniega, Victor, Querella por la cultura “revolucionaria” (1925), México,
Fondo de Cultura Econémica, 1989. (Vida y pensamiento de México)

Diseiio antes del diseiio. Diseiio Grdfico en México 1920-1960, estudio de
Cuauhtémoc Medina, Cat. Exh., México, INBA Museo de Arte Carrillo Gil, oct.-dic.
1991.

Eder, Rita, "El Muralismo Mexicano: modernismo y modernidad" en Modernidad y
Modernizacion en el arte mexicano 1920 - 1960, Cat. Exh,, México, INBA Museo
Nacional de Arte, 1991,

------------, "Las imdagenes de lo prehispanico y su significacion en el debate del
nacionalismo cultural" en El nacionalismo y el arte. IX Coloquio de Historia del Arte,
México, UNAM Instituto de Investigaciones Estéticas,1983.

Fell, Claude, José Vasconcelos. Los aiios del daguila, México, UNAM Instituto de
Investigaciones Historicas, 1989,

Fen)z'mdez, Justino, El hombre en Estética del arte mexicano, México, UNAM
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990 2a, ed.

------------ s La pintura moderna mexicana, México, Ed. Pormaca, 1964,

Forma. 1926-1928, coleccion dirigida por José Luis Martinez, México, Fondo de
Cultura Economica, Primera edicion facsimilar 1982. (Revistas Literarias Mexicanas
Modernas)

Garcia de Germenos, Pilar, “Alfredo Ramos Martinez y la Academia Nacional de

Bellas Artes (1910-1920)” en Alfredo Ramos Martinez (1871-1946). Una vision
refrospectiva, Cat. Exh., México, Museo Nacional de Arte INBA, abril - junio 1992.

126



Gonzalez Casanova, Henrique, "La lucha por nuestra cultura,Vasconcelos educador”
en José Vasconcelos: de su vida y obra. Textos selectos de las jornadas
vasconcelianas de 1982, Comp. Alvaro Matute y Martha Donis, México, UNAM
Direccion General de Difusion Cultural, 1984. (Textos de Humanidades 39)

Gonzalez Matute, Laura, Escuelas al Aire Libre y Centros Populares de Pintura, Tesis
de licenciatura en Historia, UNAM Facultad de Filosofia y Letras, 1979

------------ , "30-30 Organo de los pintores de México" en Artes Plasticas, México,
UNAM Escuela Nacional de Artes Plasticas, marzo 1991, Vol.3 nim.12,

------------ , el al, j30-30! Contra la Academia de Pintura. 1928. Cat. Exh. INBA,
Museo Nacional de Arte, 1994,

Homenaje al movimiento de Escuelas de Pintura al Aire Libre, Cat. Exh., México,
INBA Museo Nacional de Bellas Artes, 1981.

Intvoduccion a la cultura arvtistica de México. Siglo XX, México, SEP, CNCA,
Universidad de Zacatecas, 1994,

Lajous, Alejandra, et.al., Manual de historia del México contemporaneo (1917-1940),
México, UNAM Instituto de Investigaciones Historicas, 1988.

Manrique, Jorge Alberto, "Las contracorrientes de la pintura mexicana" en EI/
nacionalismo y ¢l arte. IX Coloquio de Historia del Arte, México, UNAM Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1983,

------------ , "Otras Caras del Arte Mexicano. Notas sobre la integracion plastica" en
Modernidad y modernizacion en el arte mexicano 1920-1960. Cat. Exh. México,
INBA Museo Nacional de Arte, 1991,

Matute, Alvaro, Eduardo Blanquel y Raquel Tibol, "Epilogo"en José Vasconcelos: de
su vida y obra. Textos selectos de las jornadas vasconcelianas de 1982, Comp.
Alvaro Matute y Martha Donis. México, UNAM Direcciéon General de Difusion
Cultural, 1984. (Textos de Humanidades 39)

Meyer, Jean, et.al., Historia de la Revolucion Mexicana. 1924 - 1928. Estado y
Sociedad con Calles, México, El Colegio de México, 1981. (Historia de la Revolucion
Mexicana, Num. 11)

Meyer, Lorenzo, "El primer tramo del camino" en Historia General de Meéxico,
México, El Colegio de México Harla, 1988.

Monografia de las Escuelas de Pintura al Aire Libre, Pres, de M. Puig y Casauranc,
México, SEP, 1926.

Monsivdis, Carlos, "Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX" en Historia
General de México, México, El Colegio de México Harla, 1988.

127



------------ , “El nacionalismo cultural” en La polémica del arte nacional en México,
1850 - 1910, Comp. Daniel Shavelzon, Fondo de Cultura Econémica, 1988. (Seccion
de Obras de Historia)

Myers, Bernard, Mexican painting in our time, New York, Oxford University Press,
1956.

Noriega, Cecilia, ed. El nacionalismo en México. VIII Cologuio de antropologia e
historia regionales, México, El Colegio de Michoacin, 1992.

Ortiz Gaytan, Julieta, Politicas culturales del estado en el México contempordneo
(1921 - 1940), Tesis de licenciatura en Historia, UNAM Facultad de Filosofia y
Letras, 1983.

Orozco, José Clemente, Autobiografia, México, ERA, 1991.

Pérez Gavilan, Ana Isabel, "Publicaciones de 1900 a 1950" en Artes Plasticas,
Meéxico, UNAM Escuela Nacional de Artes Plasticas, marzo 1991. Vol.3 Num.12,

Plutarco Elias Calles. Pensamiento politico y social. Antologia (1913-1936), Prol.,
seleccion y notas de Carlos Macias, México, Fondo de Cultura Econémica/ Instituto
de Estudios Historicos de la Revolucion Mexicana/ Fideicomiso Archivos Plutarco
Elias Calles y Fernando Torreblanca, 1991. (Vida y pensamiento de México)

Poggioli, Renato, The Theory of the Avant-Garde, Cambridge, Mass., Harvard
University Press

Puig Casauranc, José Manuel, Memoria que indica el estado que guardaba el ramo de
la educacion priblica el 31 de agosto de 1927, México, Talleres Gréficos de la Nacion,
1927.

----------- » Memoria que indica el estado que guardaba el ramo de la educacion
piiblica el 31 de agosto de 1926, México, Talleres Graficos de la Nacion, 1926.

Ramfrez, Fausto, Crdnica de las artes pldsticas en los aiios de Ramén Lopez Velarde,
México, UNAM Instituto de Investigaciones Estéticas, 1990. (Cuadernos de Historia
del Arte 53)

------------ , "Vertientes nacionalistas en el modernismo" en El nacionalismo y el arte.
IX Cologuio de Historia del Arte, México, UNAM Instituto de Investigaciones
Estéticas,1983.

----------- , “Hacia la gran exposicion del Centenario de 1910: El arte mexicano en el

cambio de siglo” en 1910: EI arte en un aio decisivo. La exposicion de artistas
mexicanos, Cat. Exh., México, Museo Nacional de Arte INBA, mayo-julio 1991,

128



e Ready Kattan, Sylvia Adriana, Indice comentado de la revista Forma, Tesis de
licenciatura en Historia del Arte, México, Universidad Iberoamericana, 1981.

o Reyes Palma, Francisco, "Arte funcional y vanguardia (1921 - 1952)" en Modernidad
y Modernizacion en ¢l arte mexicano 1920 - 1960, Cat. Exh., México, INBA Museo
Nacional de Arte, 1991.

L , Historia Social de la Educacion artistica en México (Notas y Documentos).
Un proyecto cultural para la integracion nacional, Periodo Calles y el Maximato
(1924-1934), México, INBA SEP Subdireccion General de Educacion e
Investigacion Artisticas, 1984. (Cuadernos del Centro de Investigacion para la
Educacion y Difusion Artisticas)

0 ecemeeree , "Radicalismo artistico en el México de los afios 30. Una respuesta colectiva
a la crisis" en Artes Pldsticas, México, UNAM Escuela Nacional de Artes Plasticas.
Dic. 1988 - Feb. 1989. Num. 7.

| YR , "Vanguardia: Afio cero" en Modernidad y Modernizacion en el arte
mexicano 1920 - 1960, Cat. Exh., México, INBA Museo Nacional de Arte, 1991.

e Sandoval Pérez, Margarito, La difusion del arte y ¢l folklore en la revista Mexican
Folkways, Tesis de licenciatura en Ciencias de la Comunicacion, México, Facultad de
Ciencias Politicas y Sociales UNAM, 1986.

e Schneider, Luis Mario, El estridentismo. Antologia, México, UNAM Direccion
General de Difusion Cultural, 1983. (Cuadernos de Humanidades 23)

[ S , El Estridentismo: México 1921-1927, México, UNAM Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1985.

o Sheridan, Guillermo, Los contempordneos ayer, México, Fondo de Cultura
Econémica, 1993.

o Tibol, Raquel, Grdficas y Neogrdficas en México, México, SEP UNAM, 1987.

L , "Panorama de las artes" en José Vasconcelos: de su vida y obra. Textos
selectos de las jornadas vasconcelianas de 1982, Comp. Alvaro Matute y Martha
Donis. México, UNAM Direccion General de Difusion Cultural, 1984. (Textos de
Humanidades 39)

® oo Sy » Pintura moderna 'y contempordnea en Historia General del Arte Mexicano,
Meéxico-Buenos Aires, Hermes, 1969. Vols. Vy VI

e Vasconcelos, José, prol., Lecturas cldsicas para nifios, México, Ed. facsimilar, SEP,
1984,

o Villegas, Abelardo, "El sustento ideologico del nacionalismo mexicano" en E/
nacionalismo y el arte. IX Cologuio de Historia del Arte, México, UNAM Instituto de
Investigaciones Estéticas, 1983,

129



	Portada
	Índice
	Introducción
	I. La Revolución Cultural
	II. La Vanguardia Artística en el México Posrevolucionario
	III. La Política Cultural Callista
	IV. La Revista Forma
	V. Forma y el Medio Artístico Nacional
	VI. El Discurso del Arte en Forma
	VII. El Diseño Editorial en Forma
	Ilustraciones
	Conclusiones
	Apéndices
	Cronología
	Bibliografía



