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Introduccion

Es necesario apropiarse, al menos por un instante, de ese poder, canalizarlo, poseerlo
dirigirlo hacia donde uno quiere, es necesario, para utilizarlo en provecho propio
‘seducirlo’; el poder se convierte a la vez en objeto de codicia y en objeto de seduccion, es
por tanto, una realidad deseable..

Michel Foucault, Obras esenciales. Estrategias de poder

Del cardenismo y sus politicas culturales

El 1° de diciembre de 1934, Lazaro Cardenas tomé posesion como presidente de la
Republica. Para este evento celebrado en el Estadio Nacional se realizé un cortometraje
documental titulado La transmision pacifica del poder. El General Lazaro Cdrdenas toma
posesion de la Presidencia de la Republica, cuya fotografia corrié a cargo de Gabriel
Figueroa.' En los créditos iniciales, se anunciaba que este filme era una “version oficial”
del Partido Nacionalista Revolucionario (PNR), mientras que la produccion fue por parte de
la empresa privada Eurindia Films. En este registro visual de la ceremonia de investidura
presidencial, se quiso destacar la presencia del partido y las fuerzas leales al nuevo
presidente. Cabe recordar que ese mismo afo, el candidato presidencial y su estructura de
campafnia habian logrado hacer uso de la camara y las imdgenes en movimiento en la
kilométrica gira realizada a lo largo y ancho del territorio nacional; y un buen ejemplo fue
la visita multitudinaria de Cardenas a Tabasco.

Mas alld del significado de este material filmico, aqui se evidencia la atencién que los
nuevos medios de comunicacidén tuvieron para el régimen posrevolucionario, y que
especialmente en los afios de Cardenas adquirieron la connotacion de propaganda.

Esta propaganda se relaciond estrechamente con las politicas culturales de Cérdenas
encaminadas a lo largo de su sexenio (1934-1940), aunque también se determino gracias a
los distintos momentos que caracterizaron su politica de orden pragmaético, aunque Alan

Knight ha dicho que su politica también se rigi6 por medidas provisionales y hasta

! Tania Celina Ruiz Ojeda, El Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda. Construyendo la nacion a
traves del cine documental (1937-1939), tesis de doctorado en Historia, Morelia, Universidad Michoacana de
San Nicolas de Hidalgo, 2010, p. 140.
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inestables.’

A lo largo de la vasta historiografia del cardenismo, se ha discutido si esta
administracion fue de naturaleza radical, conservadora o autoritaria con sus distintos
matices, revisiones y enfoques en su idea de unificar su propio proyecto nacional.’ Asi,
para entender al cardenismo como un fendmeno politico complejo, es necesario atender una
serie de formulaciones que se desarrollaron en un momento histérico determinado y que
posteriormente derivaron en distintos espacios sociales, donde existid una interaccion
presidencial en las circunstancias nacionales e internacionales.

Podemos afirmar que en una primera etapa (de 1934 a 1937 aproximadamente), el
cardenismo se caracterizd por su tono radical lo que coincidié con la ruptura con Plutarco
Elias Calles y las primeras medidas populares, lo que necesitd para afianzar su poder y
vigencia. Asimismo, Cardenas se encargd de establecer —y concretar- una serie de alianzas
gracias a su capacidad de negociacion, de tal manera que supo asegurar las lealtades de
grupos e individuos conjuntando factores ideoldgicos, materiales y clientelistas. Los
secretarios de Estado estaban bajo sus oOrdenes inmediatas, los gobernadores y a los
cacicazgos locales fueron controlados, y ademas logr6é la colaboracion directa de los
poderes legislativo y judicial.’

Cérdenas, creyente de un Estado mucho mads activo, instaurdé una nueva relacion
entre el gobierno y la sociedad, consolidando el presidencialismo. Justifico al Plan Sexenal
como modelo de crecimiento econdémico, lo que le permitid impulsar las reformas sociales
en beneficio de la industria nacional ademas conciliar a las distintas coaliciones de
trabajadores a través de la Confederacion de Trabajadores de México y el Frente Popular,
con la presencia notable de la izquierda y del Partido Comunista. Precisamente en estos
afios, la administracion de Céardenas tuvo que hacer frente a las grupos de derecha, por lo
que su discurso se tornd anticlerical sobre todo en los asuntos relacionados con la

educacion. En este sentido, Knight sugiere que este jacobinismo se nutrié de tradiciones

2 Alan Knight, “Cardenismo: Juggernaut or Jalopy”, en Journal of Latin American Studies, Cambridge
University Press, vol. 26, nim. 1, febrero de 1994, p. 79.

3 Ibid., pp. 74-78.

* Alicia Hernandez Chavez, La mecanica cardenista, México, 1 reimp., México, El Colegio de México, 1981,
pp- 28-31'y Alan Knight, “Cardenismo: Juggernaut or Jalopy”, pp. 80-81.
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politicas provenientes del patriotismo liberal y la masoneria.’

Por su parte, la educacion socialista, uno de los rasgos distintivos del cardenismo en
la historiografia, se ha estudiado recientemente como una construccion simbolica,
congruente tanto con la politica cardenista como con la mistica de la Revolucion Mexicana,
pues permitio aglutinar términos como identidad nacional, igualdad, reinvidiacion obrera y
campesina y educacién popular.®

El segundo periodo del cardenismo (1938-1940) —que estd mas identificado con los
temas tratados en esta tesis- se caracterizd por sus medidas pragmaticas que no incidieron
en innovaciones radicales, sino que mas bien estuvieron dirigidas a una tendencia
moderada. El reparto agrario dotd de gran poder la imagen presidencial quien supo
capitalizar este éxito politico. Acto seguido, comenzaron las nacionalizaciones del
ferrocarril y del petroleo, lo que coincidio con la posterior refundacion del partido. En esta
etapa, y ante el panorama internacional, Céardenas dirigié su mirada hacia una politica
exterior progresiva y tratd de abrirse hacia otros paises; donde tuvo mayor peso la relacion
con Estados Unidos.

Las transformaciones politicas, sociales y econdomicas de este periodo fueron de la
mano con las politicas culturales, las cuales pasaron por distintas fases. Por ello, la
historiografia sobre el proyecto cultural del cardenismo debe hacer esas distinciones
ideologicas en varios momentos de la administracion cardenista, asi como poner atencion
en el establecimiento de una hegemonia y su efecto en los sectores sociales. De igual
manera, deben reconocerse otras tendencias y diferencias dentro de ese proyecto cultural.
Por ejemplo, de acuerdo con Mary Kay Vaughan, una de las formas de trasmision cultural
fue la integracion entre los actores locales, regionales y nacionales, los cuales definieron las
directrices culturales del Estado. Esta historiadora subraya el papel de la Secretaria de
Educacion Publica como la emisora de estas politicas culturales, donde la escuela

campesina fue la principal arena que cumplia con las expectativas de varios actores

> Alan Knight, “Estado, Revolucién y cultura popular en los afios treinta”, en Marcos Tonatiuh Aguila y
Alberto Enriquez Perea (coords.), Perspectivas sobre el cardenismo. Ensayos sobre economia, trabajo,
politica y cultura en los aiios treinta, México, Universidad Autonoma Metropolitana-Azcapotzalco, 1996, pp.
300-302.

® Daniela Spenser y Bradley A. Levinson, “Linking State and Society in discourse and action: Political and
Cultural Studies of the Cardenas Era in Mexico”, en Latin American Research Review, Pittsburgh, Vol. 34,
nim. 3, pp. 227-245.
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politicos. Los esfuerzos educativos concentrados especialmente en Puebla y Sonora,
muestran la tendencia de los gobiernos posrevolucionarios por nacionalizar y modernizar a
la sociedad rural.’

Generalmente se ha concebido que las manifestaciones de raigambre popular
convivieron —y no siempre se opusieron- a lo que estaba sucediendo en el campo de la alta
cultura y el papel desarrollado por los intelectuales, quienes llevaron sus iniciativas al
proyecto cultural del Estado, con la finalidad de obtener un control centralizado. Esta tesis
no hara un recuento general de las politicas artisticas y culturales de toda la administracion
cardenista, sino que la investigacion localiza y separa algunas de estas politicas y sus
practicas hacia el final del sexenio. Cabe mencionar que en afios recientes, se han estado
realizando investigaciones sobre la aplicacion de politicas culturales especificamente en el
estado de Michoacén.®

En este sentido, el régimen operd sobre la educacion, la cultura, el arte, pero sobre
todo en el periodismo y la radio. El control de los medios de comunicacion se convirtid en
una consigna nacionalista para el gobierno de Cérdenas, el cual los quiso inducir dentro de
un sistema de propaganda propio, mismo que tendi6 a la uniformidad de la opinidén general
de distintos sectores sociales. La radio practicamente supo convivir con todas las
transformaciones del régimen y sus programas alternaron tanto los mensajes oficiales como
el entretenimiento. No fue gratuito que las estaciones del partido hicieran transmisiones
directas de la campafia de Cardenas y fueran voceras de las giras presidenciales, donde
pormenorizaban todas sus actividades. Aqui es necesario destacar que ningun otro
presidente del régimen habia gozado la popularidad de Céardenas y mucho de ese éxito se
debi6 a la proliferacion de imagenes propagandisticas. La propia imagen del presidente era
rentable y efectiva: honesto, frugal, patriota, deportista, paternal y amante de la naturaleza;
y fue representado usualmente como arbitro, hombre fuerte y como figura presente en todo

el territorio gracias a la radio y la prensa. Los noticieros de la época detallaban visualmente

" Mary Kay Vaughan, La politica cultural en la Revolucién. Maestros, campesinos y escuelas en México,
1930-1940, 2 ed., México, Fondo de Cultura Econdémica, 2001, p. 15. La autora define este proceso cultural
como la articulacion entre la identidad y la ciudadania nacionales, en el sentido més amplio de la conducta y
el significado social.

¥ Maria Teresa Cortés Zavala, Ldzaro Cdrdenas y su proyecto cultural en Michoacdn, Morelia, Instituto de
Investigaciones Historicas de la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, 1995, y Jennifer Jolly,
“Seeing Lake Patzcuaro: Landscape, Tourism, and Nation-building under Lazaro Cardenas”, en prensa.
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la llegada del primer magistrado a lugares reconditos de la Republica, a pie, a caballo, en
tren o en automovil donde llegaba a su objetivo: interactuar directamente con la poblacion y
escuchar sus demandas.

Como ya he mencionado con anterioridad, desde la campaia presidencial, la
estructura partidista y del propio Cardenas ya tenian conciencia sobre el poder de los
medios. El diario E/ Eco revolucionario (1933-1934) contenia fotografias, caricaturas e
ilustraciones diversas sobre la gira del contendiente. Las imdgenes del general michoacano
fueron reproducidas en gran escala, demostrando el vinculo y entonces identificacion de
Cardenas con las bases populares. El diario tenia la intencion de personalizar y hacer
cercana la figura de Cardenas para agilizar ideoldgicamente a los lectores e incentivar el
voto.” El periodista Jaime Plenn comento lo siguiente: “la prensa, la radio y el cartel se
convirtieron en los medios favoritos. Se le quitaron fondos al trabajo en murales y se los
dedicaron a una publicidad mas directa”.' Asi, el interés de Cardenas y su circulo més
cercano por la utilizacion de los medios de comunicacion y el uso de la propaganda,
delimit6 también el rumbo de varias de las politicas culturales de su sexenio.

De esta manera, las politicas culturales en el periodo cardenista siguieron distintos
caminos, si bien el menos estudiado ha sido el de la propaganda visual, la cual abarco
arquitectura, exposiciones, revistas y carteles. Para llegar a esta propuesta e hipdtesis, es
necesario distinguir otras iniciativas culturales de la época. Por ejemplo, entre 1937 y 1940
Cardenas impulsé la educacion técnica, decidi6 reforzar la especializacion y
profesionalizacion de varias disciplinas con una mirada hacia el exterior, lo que coincidio
también con una moderacion en las reformas otrora radicales y con la aparicién de una
oficina del Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda (DAPP), tal como

argumentaré mas adelante.

? Esta utilizacion de imagenes la he abordado con anterioridad. Dafne Cruz Porchini, “Imagenes del poder: la
prensa periddica y la campafia presidencial de Lazaro Cardenas (1934)”, en Juan Manuel Martinez (ed.), Arte
americano: contextos y formas de ver, Terceras Jornadas de Historia del Arte, Santiago, Ril, 2005, pp. 241-
248. Las figuras presidenciales han sido estudiadas desde la perspectiva de la legitimidad simbdlica, como
imagen publica presente en distintos medios y la propia teatralizacion del cuerpo. Un buen ejemplo es Sally
Stein, “The President’s two bodies. Stagings and restagings of the New Deal Body Poltics”, en Alejandro
Anreus, Diana L. Linden y Jonathan Weinberg (eds.), The social and the real. Political art of the 1930s in the
Western Hemisphere, Pensilvania, Pennsylvania University Press, 2006, pp. 283-310.

19 Jaime Plenn, Mexico marches, Indianapolis, Bobbs-Merrill, 1939, p. 339. citado en Pilar Garcia de
Germenos y James Oles, Gritos desde al Archivo. Grabado politico del Taller de Grafica Popular, México,
UNAM-Centro Cultural Universitario Tlatelolco, 2008, p. 95.
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La maquinaria de la propaganda se mezcld y se relaciono estrechamente con las
politicas culturales del periodo. Ya desde la década de los afios veinte, la politica relativa a
la educacion, el arte y la cultura se habia tornado fundamental para los regimenes
posrevolucionarios. También a partir de ese momento, tuvieron lugar numerosos debates
ideologicos sobre la definicion de “cultura” por parte de intelectuales, grupos sociales y
agentes politicos. La escena cultural y sus acciones estuvieron condicionadas por la
Secretaria de Educacion Publica, de tal manera hubo una articulacion casi natural entre arte,
la cultura y la pedagogia. De forma paralela, los gobiernos del maximato y la
administraciéon cardenista se vieron forzados a replantear su relacion al exterior y
precisamente en estos afios a la politica cultural se le siguié atribuyendo una nueva
connotacion: la diplomatica, misma que derivo en exposiciones y en la presencia de los
muralistas en Estados Unidos.

No omito mencionar que en el periodo posrevolucionario una buena parte de las
instituciones culturales han mantenido un nexo con la Secretaria de Gobernacion, lo que
involucré también las cuestiones de censura.'' Por tal motivo, desde la perspectiva del
poder central, las acciones culturales debieron ser controladas, centralizadas y legitimadas,
a veces se llamo propaganda y otras simple y llanamente “medidas gubernamentales”. Por
ejemplo, Antonio Carrillo, fotografo de E/ Nacional, publico un libro en 1935, titulado
Meéxico es asi, bajo el sello de los Talleres Graficos de la Nacion. El libro era bilingiie y
constituia “una guia para el turismo mundial, y un documental para maestros y
arquedlogos™.'”  Ya desde entonces una funcién de la propaganda era suministrar y
enfatizar el nacionalismo a través del patrimonio historico-artistico. Si en los afios veinte el
emisor de esa mexicanidad interna y externa fue la SEP, en el ocaso del cardenismo fue el
Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda, cuyas funciones fueron transferidas
posteriormente a la Secretaria de Gobernacion. El circulo entre cultura, educacion y

diplomacia terminaba por cerrarse.

' James Oles me ha hecho ver el uso del arte con fines de propaganda antes del DAPP. Por ejemplo, estaba la
seccion cinematografica de la SEP, el impulso del turismo a través de la Secretaria de Gobernacion y sobre
todo, la Campafia Nacionalista de principios de los afios treinta. Sobre la campafia nacionalista véase José
Manuel Lopez Victoria, La camparia nacionalista, México, Botas, 1965.

12 Carlos Molina, Curatorial practice in Mexico (1822-1964), PhD dissertation, Colchester, University of
Essex, 2007 p. 38.
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En el sistema de comunicacion visual del régimen, el muralismo operdé de manera
distinta. Los nuevos medios se apropiaron tanto de la narrativa presentada en los muros
pintados como de la manera de contar un episodio. Dicho en otras palabras: el servicio de
propaganda politica transform6 al muralismo en cinematografia. Esta concentracion
propagandistica visual prepard el terreno para el auge de la industria cinematografica,
donde los intelectuales también hicieron notables colaboraciones."

Las comisiones murales oficiales realizadas durante el cardenismo convivieron con
estos nuevos medios de comunicacion encauzados por el organismo de propaganda, donde
los topicos parecieron ser comunes. En los afios que dur6 el DAPP (1937-1940), las obras
murales se hicieron sobre todo en el interior de la Republica, especialmente en Michoacén,
Guadalajara, Veracruz, Durango, Guerrero y Sinaloa; y van desde los producidos desde el
seno de las misiones culturales, los ecos de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios
y los sindicatos, hasta los encargos estatales especificos en Casas del Pueblo, Palacios
Municipales, sitios expropiados y escuelas; pasando por la presencia internacional en
Nueva York y San Francisco.'*

De esta manera, la investigacion hace un repaso por un sector de las politicas

culturales de finales del cardenismo que se dirigieron especificamente al campo de la

¥ “El muralismo acab6 siendo devorado por el discurso publico cuyo vehiculo eran los medios de
comunicacion masivos. Renato Gonzalez Mello, “El régimen visual y el fin de la Revolucion”, en Hacia otra
historia del arte en México. La fabricacion del arte nacional a debate (1920-1950), México, Conaculta-
Curare, 2002, pp. 293-294. Cfr. Robert Linsley, “Utopia will not be televised: Rivera at Rockefeller Center”,
en Oxford Art Journal, Londres, vol. 17, nim. 2, 1994, pp. 48-62.

' Me refiero a los siguientes artistas y murales: Francisco Montoya de la Cruz, Emancipacion de los
campesinos en la Casa del Campesino en Durango (1937) y La mujer en la prehistoria, la Edad Media, el
sistema nazi-fascista y en el socialismo en la Antigua Escuela Normal del Estado de Durango (1937-1939),
Angel Bracho, Libertad sindical en el Sindicato de Azucareros y Similares en Los Mochis (1937-1938),
Feliciano Pefia, Antifascismo en la Universidad Veracruzana (1937), Ricardo Barcenas, Plan Sexenal e
Industrias de Michoacan en el Teatro Emperador Caltzontzin de Patzcuaro (1937), Rosendo Soto,
Movimiento obrero en la Escuela Normal de Puebla (1938), Rufino Tamayo, Revolucion en el Museo de
Culturas Populares de la ciudad de México (1938), Juan O’Gorman, La conquista del aire por el hombre en el
Aecropuerto de la ciudad de México (1937-1938), José Clemente Orozco, El hombre en llamas en el Hospicio
Cabafias de Guadalajara (1937-1939) y Alegoria de la mexicanidad en la Biblioteca “Gabino Ortiz” de
Jiquilpan (1940), Pablo O'Higgins, La expropiacion petrolera en el Centro Escolar Estado de Michoacan
(1939-1940), Antonio Pujol, Historia de Cuetzala en el Ayuntamiento de Cuetzala del Porgreso, Guerrero
(1940), David Alfaro Siqueiros, Antonio Pujol, Luis Arenal y Josep Renau, Retrato de la burguesia, en el
Sindicato Mexicano de Electricistas (1939-1940), Orozco, Dive Bomber and Tank para el Museum of Modern
Art de Nueva York (1940) y los paneles de Miguel Covarrubias y Diego Rivera para la Exposicion
Internacional Golden Gate en San Francisco (1939-1940); también hubo comisiones particulares. Ida
Rodriguez Prampolini (coord.), Muralismo mexicano 1920-1940. Catdlogo Razonado II, México, Universidad
Veracruzana-Fondo de Cultura Econdémica-Conaculta-INBA-UNAM, 2012.
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propaganda. El concepto politicas culturales se define como “aquellas puestas en practica
principalmente por estados fuertes y partidos politicos que ejercen el poder de manera
indiscutible. Promueven una accién cultural conforme a patrones previamente definidos
como de interés para el desarrollo o la seguridad nacionales”."

En términos mas generales, el término politica cultural también corresponde a lo siguiente:

..Es un programa de intervenciones realizadas por el Estado, instituciones
civiles, entidades privadas o grupos comunitarios con el objetivo de satisfacer
las necesidades culturales de la poblaciéon y promover el desarrollo de sus
representaciones simbdlicas [...] La politica cultural se presenta asi como el
conjunto de iniciativas tomadas por estos agentes para promover la produccion,
la distribucion y el uso de la cultura, la preservacion y la divulgacion del
patrimonio historico y el ordenamiento del aparato burocratico responsable de
ellas. Estas intervenciones asumen la forma de: 1. Normas juridicas, en el caso
del Estado [...] 2. Intervenciones directas de accion cultural en el proceso
cultural propiamente dicho (construccion de centros de cultura, apoyo a
manifestaciones culturales especificas, etcétera).'®

Las politicas culturales publicas elaboran el disefio, gestion, administracion,
planificacion y evaluacion de programas puntuales que tienen que ver directamente con la
cultura, a través de las medidas implementadas por una institucién estatal.'” Siendo también
un baluarte de la ideologia, las politicas culturales mexicanas desde la década de los afos
veinte aportaron a la creacion de una identidad nacional mediante la “institucionalizacion y
el financiamiento”. El Estado asigné un legitimo “orden de las cosas” que le permite
imponerse a través del control y de las representaciones que pretenden incidir sobre el
imaginario de buena parte de la sociedad. Dentro de esta linea, el cardenismo encontr6 su
raison d’etre: sus politicas culturales fueron parte de un proyecto pragmatico que tuvo
estrategias muy claras sobre su aplicacion y funcionamiento, tanto al interior como al
exterior donde se afiade la utilizacion de los nuevos medios de comunicacion.

Ya me referido a las aseveraciones de Alan Knight sobre el reacomodo de fuerzas

politicas del cardenismo, su postura ante la politica de masas y la construccion de redes

!> Teixeira Coelho, “Politica cultural”, en Diccionario critico de politica cultural: cultura e imaginario,
Guadalajara, Iteso-Conaculta-Gobierno del Estado de Jalisco, 2000, p. 388. Cursivas del autor.

' Ibid,. p. 380.

7 Cfr. Ménica Szurmuk y Robert McKee Irwin, Diccionario de estudios culturales latinoamericanos, 1
reimp., México, Instituto Mora-Siglo XXI, 2010, pp. 214-215.
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leales y tacticas que beneficiaron a Cardenas antes, durante y después de su sexenio. El
argumento central de este historiador radica en la existencia de ese pragmatismo, el
presidencialismo y la fortaleza del Estado, donde reconoce la capacidad y habilidad politica
del entonces presidente. No obstante, queda sujeto a discusion si el régimen cardenista fue
radical o autoritario.'®

En el panorama histérico de 1937 a 1940, puedo afirmar que el ocaso del
cardenismo se caracterizo por la eliminacion de cuadros politicos, el reacomodo de fuerzas
y la ascensién de nuevos lideres.' El Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda
naci6 frente los siguientes hechos: el inicio de la expropiacion petrolera, la necesidad de
atender los asuntos internacionales diplomacia, la presion econdmica y la inminente guerra
mundial; lo que provocod que las relaciones exteriores fueran centrales en la agenda del
administracion cardenista, sobre todo en su vinculo con Estados Unidos. El exterior se
convirtid en un punto importante a finales de esta administracion, y no dudo que por ello
también se haya creado el DAPP.

Este nuevo eje politico y estratégico estuvo también definido por el antifascismo
cardenista, lo que favoreci6 la moderacion de su gobierno sobre todo a partir de 1938.
Knight sostiene que en este afio hubo un termidor en el cardenismo “un momento en que la
revolucién interrumpié su avance y echd a andar en direccién contraria”®® Para la
interpretacion de dichas politicas culturales, la historiografia del cardenismo ha colocado en
primer lugar el apoyo a las “fuerzas democraticas”, la defensa de la soberania nacional, la
educacion socialista y la doctrina del nacionalismo econémico.”' Raquel Tibol reconocio
que las artes plasticas no aparecian en los informes sexenales, donde unicamente se hablaba
de la creacion de un Museo de la Industria donde laboraron Xavier Guerrero y Jorge Juan

Crespo de la Serna. Otro museo que se inaugur6 en la misma época fue el Museo de Arte

Popular en el Palacio de Bellas Artes, lo cual satisfizo las necesidades de la politica estatal

'8 Alan Knight, “Cardenismo: Juggernaut or Jalopy”, pp. 73-107.

1 Alan Knight, “La ultima fase de la Revolucion: Cardenas”, en Ldzaro Cardenas: modelo y legado, T.1,
México, Instituto Nacional de las Revoluciones en México, 2009, p. 159.

2 Ibid., p. 222.

2! Raquel Tibol, “El nacionalismo en la plastica durante el cardenismo”, IX Coloquio de Historia del Arte,
Meéxico, UNAM, 1986, pp. 237-255.
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y populista de Cardenas.”> La apropiacion y desacralizacion del espacio fue simbolica: el
edificio porfiriano se transformo en un lugar del y para el “pueblo”.

La iniciativa del DAPP confirma la busqueda de la profesionalizaciéon de los
intelectuales. Para Luis Gonzélez, el cardenismo paraddjicamente rechazé la improvisacion
en todos los sectores culturales.”® Para encaminar algunas politicas necesarias, el Presidente
exigid mas rigor ademds de “motivar a la reflexion y la critica”. El autor de E/ oficio de
historiar continua: “fue aquella la temporada de vacas gordas de algunas especies de
enfermos y de intelectuales, sobre todo de intelectuales jovenes proclives a meterse al cauce
poco frecuentado de México, de la institucionalizacidon, de la especializacion y del
profesionalismo. Era el comienzo de un fin, la aurora del desarrollo estable”.**

La serie de maniobras culturales que generalmente son referentes de este sexenio
tienen que ver con la implantacion de instituciones de educacion técnica y cientifica, lo que
coincidid también con la transformacion del PNR al PRM (Partido de la Revolucién
Mexicana, 1938). De esta misma época data la fundacion del Instituto Politécnico Nacional
(1935), el Departamento de Creacion Obrera, la Escuela Normal de Maestros, el
Departamento de Asuntos Indigenas, las Escuelas de Arte para Trabajadores, la Esmeralda
(1938), el Instituto Nacional de Antropologia e Historia (1939) y El Colegio de México
(1940). A la creacion de estas instituciones se sumaron las propuestas independientes de las
galerias: la Galeria de Arte Mexicano, la Sala de Arte, la Galeria de la Biblioteca Nacional,
entre otros locales.

La actividad de artistas repercutido en los términos de “produccion, agremiacion,
teorizacion, experimentacion, polémica, investigacion y proyeccion local e internacional
hasta 1937”.*° En este sentido, nuestro principal objeto de estudio coincidio con el
desarrollo de actividades de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (1934) y el

Taller de Grafica Popular (1937), pero supo mantenerse independiente. La esfera de la

22 yéase Rick A. Lopez, Crafting Mexico. Intellectuals, artisans, and the State after the Revolution, Durham,
Duke University Press, 2010. Cfr. Karen Cordero, “Fuentes para una historia social del arte popular
mexicano, 1920-1950”, en Memoria, México, Museo Nacional de Arte, num. 2, 1990, pp. 31-40.

2 Luis Gonzalez, Los dias del presidente Cardenas, México, El Colegio de México, 1981, p. 290.

* Ibid., p. 299.

3 Tibol, op. cit., p. 239.
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propaganda visual y de las exposiciones también pudo tener una competencia con el
muralismo de los afios de la administracion cardenista.

La cinematografia valor6 los caracteres narrativos y la condicion de legitimidad de
la pintura mural y justamente aqui puede insertarse el papel de la propaganda filmica y
visual, visto sobre todo en la realizacion de cortometrajes de propaganda.”® Lo nuevo de
estas imagenes fue la concentracion de la publicidad estatal. Desde la década de los afios
diez, se habia concebido elaborar un programa propagandistico avant la lettre: Victoriano
Huerta promulgo6 el primer reglamento cinematografico publicado en el Diario oficial entre
1913 y 1914. Anos después, Venustiano Carranza afiadi® un Consejo de Censura
dependiente de la Secretaria de Gobernacién el cual entr6 en funciones a partir de 1919.”
Esto confirma que “el régimen si us6 los medios masivos de comunicacion con el mismo
entusiasmo con el que anteriormente habia recurrido al periddico, el cartel, la pintura mural,
la literatura y -muy tempranamente- la radio”.**

La utilizacion de esta propaganda filmica y visual tuvo mucho que ver con lo que
acontecia en la esfera internacional. En una equiparacion posible del sistema de propaganda
mexicano con el elaborado en la Alemania nazi, Vazquez Mantecon argumenta que las
reglas de la propaganda fueron elaboradas por los mismos hombres que debian tener acceso
a la informacién precisa sobre los hechos y la opinion publica.”” No obstante, en el caso
mexicano, esta voluntad fue ejecutada por una sola autoridad que en ocasiones era
compartida con los integrantes de la elite politica mas cercana al Presidente. El
Departamento Autéonomo de Prensa y Propaganda funciondé como un instrumento de
censura gubernamental que tuvo su primer impacto en la cinematografia, la cual se inclind
a elaborar o permitir relatos filmicos tradicionales “como un refrendo de la moral

porfiriana”. A través de un marco legal, Cardenas se autoconcedio facultades estratégicas

26 Alvaro Vazquez Mantecon, “El cine durante el cardenismo”, ensayo inédito, cfr. Manuel Alvarez Bravo, Un
photographe aux aguets, (catalogo de la exposicion), Paris, Musée Jeu de Paume-Fundacion Mapfre-Museo
Amparo, 2012.

27 Rafael Lopez Gonzalez, Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda (DAPP). La experiencia del
Estado cardenista en politicas estatales de comunicacion 1937-1939, tesis de licenciatura en Ciencias de la
Comunicacion, México, UNAM-Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, 2002, p. 17.

%8 Renato Gonzalez Mello, op. cit., p. 294.

29174 . .
Vazquez Mantecon, op. cit.
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para el manejo y orientacion direccion no solo del cine o de la radio, sino de la propaganda
en general. La censura estaba destinada “a salvaguardar los valores nacionales y a fomentar
la unidad en torno al proyecto politico del cardenismo”.*

Reitero que uno de los argumentos centrales de este programa de propaganda visual
orquestado por el régimen fue la imagen de México al exterior. En los términos de la

31 . .,
7" que condensa la reaccion y opinion

propaganda estructural, se lanza un “globo de ensayo
nacional e internacional, y paralelamente actiia como un indicador para preparar un cambio
en la politica exterior. El sistema diplomatico y cultural ligado con la propaganda tomo al
nacionalismo como una férmula de reinvencion. Por ello, esta investigacion también quiere
atender este imaginario de México hacia el extranjero visto a través de algunos pabellones y
exposiciones del periodo cardenista.

Mauricio Tenorio Trillo se ha dado a la tarea de estudiar el desarrollo de una imagen
nacional mexicana moderna desde finales del siglo XIX hasta 1929, estudiando de manera
aparte algunos casos especificos.*” La utopia liberal progresista se negé a ser abandonada
del todo y fue amoldada y readaptada en afios subsecuentes. El especialista sostiene que la
centralizacion cultural y politica de México ha asimilado distintos proyectos de nacioén por
parte de las elites y su indole generacional. La consecucion de esta imagen moderna que
tratd —y trata- de ser llevada al extranjero ha tenido multiples sobresaltos, rompimientos,

continuidades y persistencias, pero siempre atendiendo a las necesidades nacionalistas de

los grupos en el poder y las exigencias del panorama internacional. En esta doble

30 . £ . . .
Miguel Angel Sanchez Armas, “El cine en el cardenismo”,

http://www.razonypalabra.org.mx/jojos/jojos_2011/cardenismo.html, tal como estaba el 26 de junio de 2013.
Juan Solis ha encontrado en la Filmoteca de la UNAM Ila evidencia de una amplia produccion de peliculas
pornograficas censuradas precisamente durante la administracion de Lazaro Céardenas.

3! Domenach, op. cit., p. 63.

32 Mauricio Tenorio Trillo, Artilugio de la nacion moderna. México en las exposiciones universales 1880-
1930, trad. German Franco, México, Fondo de Cultura Econémica, 1998, Mauricio Tenorio Trillo, “A tropical
Cuauhtémoc. Celebrating the Cosmic Race at the Guanabara Bay”, en Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM-IIE, vol. XVI, nim. 65, 1994, pp. 93-137, Mauricio Tenorio Trillo, “De Luis Marquez,
México y la Feria de Nueva York, 1939-1940”, en Luis Mdrquez en el mundo del manana: la identidad
mexicana y la Feria Mundial de Nueva York 1939-1940, México, UNAM- Instituto de Investigaciones
Estéticas-Universidad del Claustro de Sor Juana, 2012. Cfr. México en los Pabellones y las Exposiciones
Internacionales (1889-1929), (catalogo de la exposicion), México, INBA-Museo Nacional de San Carlos,
2010.
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legitimidad, ha operado el ensayo y el error,>> mismos que fueron asociados con los debates
por demads prolongados de asistir o no a los eventos internacionales, ferias y exposiciones
mundiales. En el caso del cardenismo, su politica exterior respondid a cierto pragmatismo
que al final de su sexenio busco reconocimiento al tiempo de dar una imagen de cohesion
interna.

En la década de los afios treinta, esta imagen exterior jugd de manera triple con la
inclusion-exclusion y centralizacion. Dada la situacion mundial, las ferias y eventos de los
afios treinta se distanciaron de sus predecesoras decimonodnicas “no por negar la ciencia y al
progreso, sino por no poder ocultar el precio social y cultural que ciencia y progreso habian
cobrado a la humanidad”.** Por ello acufiaron un optimismo falso y un desencanto ante las
consecuencias de la modernidad exaltada de finales del siglo XIX. Paris (1937) y Nueva
York (1939-1940) fueron escenarios de propaganda y de diversion que solo sirvieron para
esconder el espiritu de evasion por la guerra e inminente destruccion: era la calma antes de
la tormenta. El panamericanismo monroista tom6 nuevos brios en Nueva York y quiso
tomar la delantera ante los hechos bélicos.

Cada evento internacional fue como un espacio experimental que mostraba nuevas y
distintas ideas de nacion. Ya lo dijo Tenorio Trillo “las exposiciones universales nunca han
sido fracasos o éxitos ni por lo que se propusieron ser ni por las ganancias, sino por lo que
sin querer llegan a ser”>® Asi sucedié con la mismo con la participacion de México en las
ferias y exposiciones de la década de los afios treinta: los pabellones mexicanos en Chicago
(1933), San Diego (1935), Paris (1937) y Nueva York (1939-40), quedan como testimonios
de la construccion de esta imagen exterior, tal como si fuera una instantanea cultural de
representacion.

De esta forma llegamos a una iconografia del poder que interactu6é con un proyecto
de propaganda visual que se torna multidireccional y que contempla arquitectura,
cinematografia, programas artisticos de propaganda, exposiciones, displays y publicaciones
sobre arte; donde se desprende un sistema simbdlico que tiene su propia mutabilidad y toma

el control de un lenguaje propio. En ese disefio de propaganda, esta el papel preponderante

33 Tenorio Trillo, Artilugio de la nacién moderna. México en las exposiciones universales 1880-1930, p. 315.
3% Tenorio Trillo, “De Luis Marquez, México y la Feria de Nueva York, 1939-1940”, p. 26.

35 Ibid.,
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de las elites culturales nacionales y los agentes intelectuales o productores de ideologia.

De cultura visual y propaganda

En las formas de escribir la historia del arte nacional, es necesario comprender tanto sus
narrativas como los conceptos que la acompafian. Esta tesis hablara de imagenes vinculadas
con los discursos del poder, donde existe una sensacion de paradoja: ponemos la mirada
sobre una imagen artistica y se transforma en “saber nombrar lo que vemos”.*®

Esta investigacion quiere encontrar la manera de formular preguntas més que responderlas:
“replantear el problema de las razones”, para redistribuir las categorias, reformular las
narrativas y tener una mirada cambiante sobre una serie de imagenes. Para comprender este
sistema complejo y su representacion, fue requerido un bagaje mas alld de un anélisis
formal o la sola comprensiéon de una época. Tomando como eje metodologico La
inteligencia del arte de Thomas Crow, sigo un tipo de analisis que toma en cuenta la
historia social y que encuentra desplazamientos mas que incidencias en la tirania de la
imagen.”” Asi, trato de encontrar un sentido entre la narrativa, las omisiones y la funcion
discursiva de un cumulo de imagenes. La ruta metodoldgica fue dada por el
entrecruzamiento de varias miradas sobre la historia del arte.

En algtn lugar de este discurso visual del poder, entra una relectura de un sistema
nacionalista de propaganda mexicano que se proyecta en una construccion hacia el exterior,
sin dejar de aludir a este instrumento retorico y nacionalista conocido como “la imagen de
México”. Los paradigmas pueden ser identificables, aparecen “como una matriz de

. . 38
imagenes y simbolos”

que operan como /eit motiv en el periodo que estamos tratando. Mi
objetivo final es dejar atras el peso monolitico de las generalizaciones y poner atencion en

ciertos procesos de la cultura visual de este pais.

3% Georges Didi-Huberman, Ante la imagen. Pregunta formulada a los fines de una historia del arte, Murcia,
Centro de Documentacion y Estudios Avanzados de Arte Contemporaneo, 2010, p. 13.

37 Véase Thomas Crow, La inteligencia del arte, trad. de Laura E. Mariquez, México, Fondo de Cultura
Econdmica-Universidad Nacional Autonoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008.

¥ Didi-Huberman, op. cit., p. 28.
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Sin embargo, este no ha sido el unico enfoque metodolégico. Benedict Anderson en
su célebre texto Comunidades imaginadas, concedi6 peso al proceso discursivo del poder
de los nacionalismos mucho més que las especificidades de la comunidad. Esta perspectiva
fue acorde con la escritura de la historia del arte, puesto que se cuestiona el término
naciéon.® No obstante, para explicarnos la génesis de las iméagenes del poder y su
hegemonia, fue de gran utilidad el libro Los imaginarios sociales de Bronislaw Baczko,
quien cuestiona aqui la reflexion sobre formas determinadas de ordenamiento de un
conjunto de representaciones sociales. Las ideas-imagenes tienen un impacto sobre las
mentalidades y comportamientos colectivos, por tal motivo moldean estrategias visuales
que se adaptan, legitiman y aseguran la proteccion de una red de poder: “Una de las
funciones de los imaginarios sociales consiste en la organizacion y el dominio del plano
colectivo sobre el plano simbolico”.*

El espacio politico, acompafiado de los movimientos politicos y sociales, ha
requerido de una serie de emblemas para “representarse, visualizar su propia identidad,
proyectarse tanto hacia el pasado como hacia el futuro” y asi marcar su identidad. En en el
campo de la propaganda, las representaciones articulan ideas, ritos y modos de accion, de
tal manera que constata y hace evidente la intervencion efectiva y eficaz de las
representaciones y los simbolos en las practicas colectivas. Aplicado al imaginario
propagandistico sobre las mentalidades, este trabajo quiere abordar su difusion, circuitos y
medios siempre a partir de las imagenes y su medio cultural.

Dentro del campo de los estudios visuales, tomaré¢ en cuenta la especificidad de los
objetos a estudiar, tratando de destacar su eficacia como instrumentos y agentes de
dominacion, seduccidn, persuasion pero también decepcion. Considero que una propuesta
interdisciplinaria puede funcionar para edificar un nuevo y distintivo objeto de

. . ., 41 ., . . . . .
investigacion.” Las imdgenes de esta tesis se diversifican en ejemplos de arquitectura,

3% Benedict Anderson, Imagined communities. Reflections on the origin and spread of nationalism, Londres,
Verso Books, 1983, p. 10.

40 . . . . . . . .
Bronislaw Baczko, Los imaginarios sociales. Memorias y esperanzas colectivas, 2 ed., Buenos Aires,
Nueva Vision, p. 9, 15.

' 'W.J.T. Mitchell, What do pictures want? The lives and loves of images, Chicago, The University of
Chicago Press, 2005, p. 356.
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pintura, carteles y exposiciones. Sus codigos visuales se enfrentan a un sistema de
propaganda que ha estado desvinculado de las historias generales del arte mexicano. Elegi
este tema de tesis interesada en las propuestas de un capitulo omitido en la historiografia
del cardenismo, donde a un ministerio de propaganda funcionaba casi como un pandptico y
que después fue derrumbado. Por ello, més alla de seguir el metarelato del arte y el Estado
mexicano, mi afan es revisar las articulaciones y desplazamientos de interpretacion posibles
sobre un grupo de imagenes a finales del cardenismo. Al mismo tiempo, considero que la
Revolucion Mexicana al exterior se construyd como un movimiento popular con una fusion
de simbolos y esquemas, donde una sola imagen fue “refraseada” con una mezcla de
elementos afiejos y nuevos, que fueron unificados gracias a su propio liberalismo y a una
vision de la historia totalizadora-totalizante.

El estudio de la propaganda en relacion con las artes plasticas serd visto a partir de
la funcién discursiva de las iméagenes, sea un cartel, una edificacion arquitectéonica o una
muestra con objetos plasticos. En el caso de México, la actividad propagandistica visual es
poco conocida y menos se habla de su correspondencia y/o citas de la iconografia politica
internacional. La propaganda puede convertirse en una herramienta para la historia del arte
y de la cultura visual si se analizan sus agentes y autores: “El andlisis estético-historico de
los esquemas y estrategias visuales de la politica permite conocer la produccion y recepcion
del poder simbdlico”, ademés de estudiar paralelamente la manera en que se generan y se
desplazan hacia otros medios.**

Siguiendo el esquema warburguiano y su ampliacion a otras vias de interpretacion,
la propaganda conforma un sistema de entrenamiento de memoria visual -mnemosyne-
entendiendo el uso de las imagenes, sus estructuras y sus multiples combinaciones, asi
como su posible enfrentamiento a los sistemas filoséficos, politicos y religiosos. En el caso
de las imégenes de propaganda, se han proyectado como elementos de un complejo proceso

. ) 43
de comunicacion visual pero también de la verbal.

2 Peter Krieger, “Iconografia del poder: tipologias, usos y medios”, en Cuauhtémoc Medina (ed.), La imagen
politica, XXV Coloquio Internacional de Historia del Arte, México, UNAM-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 20006, p. 17.

# Cfr. Peter Krieger, “Las posibilidades abiertas de Aby Warburg”, en Lucero Enriquez (ed)., (In)disciplinas:
estética e historia del arte en el cruce de los discursos, XXII Coloquio Internacional de Historia del Arte,
Meéxico, UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2009, p. 265.
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Si pensamos la propaganda como representacion, entonces tendriamos que analizar
el arte como ‘“sistema politico representativo” y la “amplia evidencia de las analogias,
paralelismos e imbricacion entre la historia de las instituciones culturales y artisticas y la
historia de los sistemas politicos”.** En este mismo sentido, no hay sistema o aparato
politico que no base su poder en el uso de representaciones, “empezando por la operacion
de postular los intereses, valores y proyectos de una clase, etnia, élite o grupo como si
fueran los intereses y proyectos de la nacion o la humanidad”.*

No obstante, aqui podria tener lugar una desconstruccion o desmontaje narrativo,
sobre todo si pensamos a las exhibiciones de corte histérico como tribunas de critica
simbdlica al sistema politico. En el caso de exposiciones que estudiaremos en los siguientes
capitulos, veremos que mds que una critica, estos eventos reafirmaron el poder de ese
sistema de representacion y coadyuvaron a la construccion de legitimidad.

En relacion con el arte, la propaganda se ha definido a partir de los estados
nacionales. El modelo de exhibicion de Art and power. Europe under the dictators 1930-
45, presentada en una galeria londinense en 1995, puso al centro de la discusion el
statement politico y artistico generado bajo los regimenes totalitarios.*® Tanto el catalogo
como la investigacion realizada por diversos especialistas, tocaron la demanda y el control
de una autoridad politica reflejados en el arte y la arquitectura oficial de la época en Italia,
Alemania, la URSS y Espafia; donde las categorias para su estudio se basaron en el uso
ideologico de las iméagenes y su caracter populista. Asimismo, Art and power se dio a la
tarea de reflexionar pero sobre todo, revisar los resultados artisticos de los nacionalismos y
sus contribuciones al arte moderno, eliminando cualquier etiqueta de orden controversial
aun en la sustancia politica de la posguerra.

Kunst und Propaganda. Im streit der nationen 1930-1945, organizada en Berlin en
el afo 2007, repitié de alguna forma el esquema de la exposicion citada. Reconociendo de
forma absoluta el papel de la propaganda como tal, esta enorme muestra se dedico a

explorar los topicos de la iconografia politica incluyendo a Estados Unidos y al New Deal,

* Cuauhtémoc Medina, “Representacion”, en La imagen politica, XXV Coloquio Internacional de Historia
del Arte, México, UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006, p. 24.
45 g

1bid., p. 25.

* Art and power. Europe under the dictators 1930-45, (catilogo de la exposicion), Londres, Hayward
Gallery, 1995.
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mismos que tenian sus equivalentes en la Italia fascista, el nacionalsocialismo alemén y la
Rusia comunista. Los modelos de autorrepresentacion visual de estos distintos gobiernos
encontraron tanto diferencias como afinidades en sus estrategias de persuasion.*’

La propaganda sigue premisas fundamentales: se apodera y utiliza las técnicas mas
populares de difusion y busca la “cohesion de la opinion™; y toma en consideracion los
avances de la publicidad internacional sin precedentes lo que combina con la apropiacion
de los simbolos del Estado y los convierte en una serie de esléganes que proclaman las
metas alcanzadas y las superadas creando una ilusion de unanimidad.*® En otra acepcion de
propaganda,® estudios més o menos recientes han encontrado elementos mas comunes que
disimbolos en las formas de aplicacion de recursos propagandisticos en los regimenes
politicos de los afios treinta, incluyendo a Estados Unidos. Wolfgang Schivelbusch parte de

los siguientes pardmetros para lograr una definicion: la propaganda es la voluntad de un

*" Kunst und Propaganda. Im streit der nationen, 1930-1945, Berlin, Deutsches Historisches Museum-The
Wolfsonian, 2007.

8 Jean-Marie Domenach, La propaganda politica, trad. Horacio de Lenos, 3 reimp., Buenos Aires, Eudeba,
2009, pp. 16-17. La propaganda en general tiene que ver con la influencia social sobre las creencias,
actitudes, intenciones, motivaciones y comportamientos. La persuasion es un proceso destinado a cambiar la
actitud o comportamiento de un grupo o persona hacia algun evento, idea, objeto, etcétera, mediante el uso de
palabras escritas o habladas que combinan “sentimientos y razén”. Estos mensajes adquieren con frecuencia
una forma publicitaria por lo que resulta dificil establecer los limites entre publicidad y propaganda. La
publicidad es una forma de comunicacion persuasiva que pretende conseguir del receptor-consumidor una
actitud favorable. La propaganda tiene que ver mas con la difusion de informacion para inducir acciones con
el proposito de convencer a un publico. Cfr. Carmen Herrera Grimaldi, Persuasion: propaganda y
publicidad, en Contribuciones a las Ciencias Sociales, www.eumed.net/rev/cccss/06/cghS5.htm, tal como
estaba el 26 de octubre de 2013.

* Segun Toby Clark, la connotacion negativa del término propaganda estd intimamente ligada a las luchas
ideologicas del siglo XX, pues originalmente se empleaba para describir “la propagacion sistematica de
creencias, valores y practicas”. Durante los siglos XVIII y XIX, apunta el autor, la palabra se utilizaba en
todas las lenguas europeas “como un concepto mas o menos neutro referido ampliamente a la difusion de
ideas politicas y también al evangelismo religioso y a los anuncios comerciales”. No fue sino hasta el siglo
pasado que el concepto propaganda fue vinculado con la transmision de mensajes dirigidos a amplios sectores
de la poblacion, con fines de persuasion ya fueran de tipo comercial o politico: “la propaganda se ocupa de
difundir ideas, de conseguir adhesiones, de vender productos. Es por lo tanto una labor que a lo largo de la
historia ha estado presente de forma continua en la vida de los hombres”. La conformacion de una estructura
propagandistica sustentada en el desarrollo de técnicas como la fotografia y la litografia, entre otras formas de
reproduccion mecanica, obligé paulatinamente a integrar criterios de calidad que facilitaron el ingreso de
artistas de origen académico a esta floreciente industria. Toby Clark, Arte y propaganda en el siglo XX. La
imagen politica en la era de la cultura de masas, Madrid, Akal, 2000, p. 7, ¢fr. Alejandro Pizarroso Quintero,
et. al., Propaganda en guerra, (catalogo de la exposicion) Salamanca, Consorcio de Salamanca, 2002, p. 15.
De igual manera, la propaganda de esta época también se refiere a las rivalidades politicas y al conjunto
sistematizado de acciones que atienden a una serie de reglas funcionales que sostienen su propia politica o
“presionan en la del adversario”, Jean-Marie Domenach, La propaganda politica, p. 12.
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régimen que deriva en el control de la opinion publica y la articulacion legitima de intereses
nacionales en el nombre de la educacion y la informacién. De manera general, el trabajo de
la propaganda era dar a conocer las politicas y logros gubernamentales, dando pie también
a la autocensura como forma mas efectiva e invisible de todo control. Para Schivelbusch, la
salida publicitaria a todas estas medidas fue tanto el poder de las imagenes, como el
advenimiento de la industria de la radio, la cual anticipaba y conformaba a la vez los deseos
del gobierno, el cual se dirigia a un pblico numeroso, no a un individuo especifico.”

En tiempos recientes, la exposicion Encuentros con los aiios treinta celebrada en
Madrid, tuvo la intencién de cambiar la narrativa en torno a esta década la cual destaco por
la intensificacion de una guerra cultural que se convirtid en militar. Dividida en
“episodios”, la premisa de esta muestra fue evidenciar que bajo la Optica moderna, la
transmision de ideas “recibid un impulso con la poderosa expansion de las innovaciones
tecnologicas en el dmbito de la publicacion y de los medios de comunicacidon”; ademas de
atender la manera en que los artistas transitaron entre las vanguardias y la cultura de masas.
El argumento central de la curaduria era ajustar un balance entre las exigencias de
responsabilidad social y lealtad politica durante el periodo entreguerras ademas de
particularizar los momentos de expansion y eclecticismo, especialmente donde trascendian
las fronteras internacionales,”’ donde el término “propaganda” se implantd de forma

natural.

Status quaestionis

Los despliegues de propaganda visual mexicana los veremos a través del Departamento
Auténomo de Prensa y Propaganda, creado en 1937 por decreto presidencial y desaparecido
en 1940. El DAPP -también mencionado como Departamento Auténomo de Prensa y
Publicidad- ha tenido varias menciones en la historiografia del cardenismo. Sin embargo,
no hay ningtn estudio sistematico que nos hable de su relacion con la esfera cultural. Los

escasos trabajos de investigacion realizados en torno a este organismo tienen la perspectiva

> Wolfgang Schivelbusch, Three New Deals. Reflections on Roosevelt’s America, Mussolini’s Italy and
Hitler’s Germany, trad. Jefferson Chase, Nueva York, Metropolitan Books, 2006, p. 80.

> Jordana Mendelson, “Episodios, superposiciones y dispersiones. Una revision de historias de los afios
treinta”, en Encuentros con los afios treinta, (catdlogo de la exposicion), Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia-La Fabrica, 2012, pp. 15-29.
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de la politica de masas y los medios de comunicacion y apenas se remiten a una
intervencion en una propaganda visual y su injerencia en otros campos de la cultura como
el teatro o las exposiciones. Fernando Mejia Barquera publicoé un articulo en 1988, donde
llevé a cabo un breve repaso sobre la creacion de este organismo desde la perspectiva de la
supervision del Estado en los medios y las limitaciones a la libertad de prensa.’®> Lo
relevante de este estudio es su menciéon como un “laboratorio de comunicacion social”, el
cual concentraba, procesaba y difundia la informacidn nacional a través de diversos medios,
donde se tenia especial conciencia del poder de la radiodifusion. Cabe afiadir que la
autonomia significaba ejercer un presupuesto propio y responder a tareas muy especificas
dentro del aparato administrativo y politico.

En la justificacion de los actos gubernamentales, el papel del DAPP era supervisar,
pero sobre todo censurar y reglamentar, se encargaba especialmente impedir la divulgacion
de noticias que fueran contrarias a su esquema. El estudio citado nos sirve para comprender
las funciones del DAPP y la importancia que tenian para sus postulados los medios de
comunicacion, que trataré de explicar a partir de su a practica y su efecto en las artes
visuales.”® Por su parte, la tesis de licenciatura de Rafael Lopez Gonzéilez analiza esta
dependencia como un reflejo de la politica de masas del cardenismo.>* Este trabajo también
hace una especie de genealogia de las estrategias de comunicacion de los regimenes
posrevolucionarios y de establecimientos previos de oficinas de propaganda. Por ejemplo,
el autor cita el poder que tenia la propia Secretaria de Gobernacion antes del DAPP, la cual
en 1933 habia nombrado a Agustin Aragon Leyva y Adolfo Best Maugard como “censores

oficiales” de la cinematografia, ademas de darles suficiente poder para proponer practicas

52 Fernando Mejia Barquera, La industria de la radio y la television y la politica del Estado mexicano.
Origenes y desarrollo, tesis de licenciatura en Ciencias de la Comunicacion, México, UNAM-Facultad de
Ciencias Politicas y Sociales, 1981, Fernando Mejia Barquera, “El Departamento Auténomo de Prensa y
Publicidad 1937-1940”, en Revista Mexicana de la Comunicacion, México, Noviembre-diciembre, 1988, en
www.mexicanadecomunicacion.com.mx/Tables/FMB/foromex/departamento.html, tal como estaba el dia 4
de julio de 2011.

33 Rafael Lopez Gonzalez, Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda (DAPP). La experiencia del
Estado cardenista en politicas estatales de comunicacion 1937-1939, op. cit.

> De acuerdo a Arnaldo Cordova “Cérdenas heredé a su sucesores una organizacion politica perfeccionada
institucionalmente, en la que el caudillismo y el poder personal habian encontrado definitivamente su tumba,
y les heredo, sobre todo, una problematica de gobierno que incluye un trato directo con los grupos de obreros
y campesinos”, citado en Arnaldo Cordova, La formacion del poder politico en México, 2 reimp., México,
Era, 2003, p. 44.
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de control. La creaciéon del DAPP parece estar circunscrita desde la perspectiva de la
movilizacion social, donde las masas serian incorporadas a un proyecto nacional a través de
un eficiente trabajo de propaganda. Lopez Gonzélez extiende las acciones del DAPP en el
ambito cinematografico y teatral, donde revisa someramente sus resultados. Como Unicos
estudios del DAPP, afianzan su posicion como un lazo entre el Estado y la sociedad, lo cual
serd tomado en cuenta aqui. Mas bien, lo que trato es ampliar la discusion al tiempo de
establecer un nexo con las expresiones de la cultura visual de la época.

En la tesis de doctorado EIl Departamento Autonomo de Prensa y Publicidad.
Construyendo la nacion a través del cine documental en México (1937-1939), Tania Celina
Ruiz se dedic6 a estudiar las fuentes espafiolas y soviéticas de la produccion filmica del
Departamento, estudiando sus efectos a nivel propagandistico. La autora destaca el papel
del DAPP como o6rgano de control y aborda la cinematografia como una herramienta
ideoldgica del sexenio de Cardenas. Ruiz, a través de la descripcion y andlisis de las
peliculas existentes del Departamento, argumenta que se elabord un discurso filmico
interior y exterior que queria informar, pero sobre todo convencer.”

A pesar de la existencia de estos trabajos, a la fecha no hay un estudio formal sobre
la produccion visual generada al interior del DAPP, encauzada por Gabriel Ferndndez
Ledesma y Francisco Diaz de Ledn, quienes habian tenido una amplia trayectoria como
artistas graficos al servicio del Estado. La produccion grafica del DAPP fue abundante: se
hicieron carteles offset, tarjetas y volantes que aludieron a las politicas culturales,
educativas y de salubridad. En la dindmica de artistas al servicio del Estado, ambos se
encargaron de dar coherencia visual a este nuevo sistema de propaganda nacional,
inspirdndose en los 6rganos centrales de informacion que existieron en los paises europeos,
pero también del pais vecino del norte; ambos estaban totalmente actualizados de lo que
sucedia en materia de propaganda y buscaron implementar varias medidas.

Aqui es viable marcar una distincion. A pesar de la existencia de un debate

articulado y amplio del cardenismo como proceso cultural, los estudios tienden mas a

>* Tania Celina Ruiz Ojeda, EI Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda, Construyendo la nacion a
traves del cine documental (1937-1939), tesis de Doctorado en Historia, Morelia, Universidad Michoacana de
San Nicolas de Hidalgo, 2010. No puedo dejar de mencionar el libro clave de Silvia Gonzalez Marin para
entender estos juegos de resistencia entre la prensa, el poder y la propaganda. Silvia Gonzalez Marin, Prensa
y poder politico, México, UNAM-Siglo XXI, 2006.
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adoptar una vision un tanto antropoldgica. A las obras citados de Alan Knight deben
afiadirse los textos de Mary Kay Vaughan, quien ademaés discute distintas corrientes de
interpretacion,” Lo que no existe dentro de la historiografia es un examen de las politicas
cardenistas en la cultura, y en particular sobre su uso de las artes plasticas con fines de
propaganda.

He mencionado que el régimen posrevolucionario especialmente en la década de los
aflos treinta, utilizdo afanosamente los medios de comunicacion a su alcance, donde los
convirtid en vehiculos de un discurso publico. Especialmente para el cardenismo, fue
estrictamente necesaria la regulacion de estos medios, validada por un propio sistema
juridico, institucional y cultural. Por ello, la presente tesis pondré atencion en los moviles y
planificacion de un un programa de propaganda visual interior y exterior mas alla de un
analisis formal de su produccion artistica.

El tema inicial de esta investigacion doctoral fueron los programas artisticos y
culturales de finales del cardenismo (1937-1940), visto a través de la creacion del
Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda y su produccion grafica. Por diversas
razones -entre ellas la busqueda y el hallazgo de fuentes primarias en lugares tales como
Archivo General de la Nacion, el Archivo Histérico de la Secretaria de Relaciones
Exteriores, el Archivo de Francisco J. Mugica, el Archivo Histdrico de la Alhdndiga de
Granaditas, los Archivos Nacionales de Paris y los Archivos del Museo de Arte Moderno
de Nueva York, entre otros- el proyecto original fue modificado para abrevar en un sentido
mas amplio de la propaganda y relacionado con la imagen de México hacia al exterior. La
participacion de México en las ferias y exposiciones internacionales en el cardenismo -cada
una con su particular programa iconografico- conllevé varias reconsideraciones al respecto
y se vislumbraron otros temas respecto al establecimiento de ciertos imaginarios al exterior
y el papel de la propaganda.

En primera instancia, la tesis quiere demostrar la aplicacién programatica de la
propaganda del DAPP, visto en la construccion de su imaginario hacia el exterior. Si bien el
DAPP no organizé directamente estos pabellones, la configuracion del México cardenista

en los afos treinta tiene mucho que ver con las politicas culturales y medidas de censura

*® Mary Kay Vaughan, La politica cultural en la Revolucion. Maestros, campesinos y escuelas en México
1930-1940, México, Fondo de Cultura Economica, 2001. Véase Mary Kay Vaughan, ef al., The Eagle and the
Virgin. Nation and cultural Revolution in Mexico, 1920-1940, Durham, Duke University Press, 2006.
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dictadas por este Departamento de efimera existencia. Para el presidente Cardenas, el
organismo director de la politica informativa del gobierno no s6lo tenia que abarcar el nivel
nacional, sino que también fue indispensable atender la diplomacia cultural y sus secuelas a
largo plazo.

Al analizar todos aquellos elementos artisticos presentes en los pabellones
mexicanos, mi objetivo es ensayar una explicacion sobre esas mecanicas de modernizacion
y estrategias culturales que llevaban a esta fabricacion de una —o varias iméagenes- de la
nacion. En un afan interdisciplinario tomaré en cuenta la diplomacia cultural, los discursos
y gramatica de las exposiciones, la arquitectura como practica alegérica y un sistema de
produccion visual controlado desde el poder central. Las muestras y las expresiones
artisticas dentro de los pabellones, reflejaban ciertamente esa “mexicanidad” que oscilaba
entre la tradicion y la modernidad. La persistencia en la exhibicion de objetos
arqueologicos, el arte popular y la pintura narrativa nos muestran un canon y un modelo
que se fue perfeccionado a lo largo del siglo XX;' de tal manera que las formulas y
estrategias a estudiar tienen que ver con las narrativas visuales y las utopias en tanto formas
de representacion.”® Por otro lado, tomaré en cuenta el término exposicion como un
despliegue de objetos equivalente a una entidad cultural construida con significados
especificos, clasificados y reclasificados en ciertas categorias. Esta entidad proviene de un
poder que singulariza y monopoliza los objetos de forma simbélica.”® Esbozaré como la
administracion cardenista —en sus propios términos- participo en estos eventos bajo la égida
de la diplomacia y la legitimacion externa; tratando de consolidar a un grupo en el poder
que gravitaba en torno al presidencialismo absoluto y que asimil6 una politica cultural muy
singular.

En el primer capitulo se hablard del DAPP y su contribucion a la politica cultural —

> Carlos Molina Posadas, Curatorial practice in Mexico (1822-1964), s.p.

%% Sucedi6 igual con las exposiciones conmemorativas de 1910 y 1921, donde las elites rectoras, mediante el
poder simbdlico, edificaron varios imaginarios en vistas del fortalecimiento politico. Véase Alicia Azuela,
“Las artes plasticas en las conmemoraciones de los centenarios de la independencia, 1910 y 1921, en
Virginia Guedea (coord.), Asedios a los centenarios (1910-1921), México, UNAM-Fondo de Cultura
Econdmica, 2009, pp. 108-165.

%9 Igor Kopytoff, “The cultural biography of things: commodization as process”, en Arjun Appadurai, The
social life of things. Commodities in cultural perspective, Cambridge, Cambridge University Press, 1986, p
60-70.
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interior y exterior- del régimen cardenista y se le contextualizard como parte de las
alternativas ante los medios y las artes. Asimismo, trataré¢ de delinear la utilizacion de las
artes plasticas y la cinematografia con fines de propaganda. El DAPP, dependiente de la
Secretaria de Gobernacion, dirigié la totalidad de publicaciones, obras gréficas,
producciones cinematograficas y eventos publicos del Estado transmitidos por radio, siendo
este ultimo factor el motivo de una disputa que provoco su desintegracién y una crisis
politica en el gobierno cardenista en el momento de la sucesion presidencial. Por otro lado
y como he mencionado, Fernandez Ledesma y Diaz de Ledn, quienes formaron parte del
Consejo Técnico del DAPP, llevaron a cabo una investigacion exhaustiva de las tendencias
del disefio internacional y de los proyectos propagandisticos que existieron en otros paises
con el objetivo de edificar un sistema visual propagandistico moderno en México que fuera
acorde con los postulados del Plan Sexenal. Asi, el Departamento se encargd tanto del
origen y generacion de las imagenes como de los discursos del régimen, inspirdndose en los
organos centrales de informacion que existieron en los paises europeos pero también
nutriéndose de los sistemas de propaganda de Estados Unidos.

Por ello, el DAPP se ocup6 de concentrar en un solo organismo las labores de
propaganda y difusion del régimen operando a través de la delimitacion y censura de los
medios de comunicacion y una profusa produccion grafica. De igual modo, también atendid
una necesidad politica de ejercer control sobre la informacion y la imagen del propio pais
que debia consumirse en el extranjero.

Para intentar una mejor explicacion de estos fendmenos culturales, interpretaré otras
formas de propaganda subvencionadas por el DAPP, tal como la revista Mexican Art and
Life, dirigida por José Juan Tablada y cuyo editor de arte era Francisco Diaz de Ledn.
Gracias a las nuevas técnicas fotograficas de reproduccion en el periodismo, se pudo
evidenciar una linea despolitizada y mds suavizada de las artes visuales. Las estrategias
visuales de representacion del pais fueron més que apropiadas para reelaborar un estatus
como nacidn potencial ante el extranjero, por ello también introduzco brevemente al teatro
nacionalista de propaganda propuesto por Celestino Gorostiza, también subvencionado por
el DAPP.

Los pabellones mexicanos funcionaron como dispositivos politicos, culturales y

artisticos dirigidos desde la cupula del poder. El régimen tenia que mostrarse fuerte frente a
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la presion del extranjero, sea por la presidn econdmica, la expropiacion petrolera, la
polarizacion ideoldgica y el didlogo con las naciones europeas. Después de analizar la
construccion del imaginario por parte del DAPP, reflexionaré si pudo determinar —o no- el
orden de la diplomacia-politica cultural y de sus mecanismos.

Para entender la politica cultural de cardenismo al exterior -punto que le interesaba
mucho al DAPP- haré breve referencia a las intervenciones del pais en ferias mundiales y
exposiciones internacionales en los inicios de la administracion de Cérdenas. En una
especie de predmbulo, hablaré¢ de los pabellones mexicanos del callismo para marcar una
diferencia respecto a los realizados durante el cardenismo; me refiero en especial a la Feria
Mundial de Chicago (1933) y en la Exposicion Internacional de California (1935); asi como
los planes imaginarios de régimen en la construcciéon de utopias visuales y simbolismos
arquitectonicos, los cuales brindaron un futuro esperanzador que tenia gran éxito
propagandistico.

En el concierto de las exposiciones universales, los pabellones se configuraron
como un “universo simbolico de industrias nacionales”.® En este mundo ficcional, los
nuevos estados-nacion y las naciones en desarrollo buscaron aprovechar el potencial de
estos eventos en tanto via de promocion y ansias de legitimacion.®’ Es importante
mencionar que las ferias universales de los afos treinta se consideraron desde entonces
como “fendémenos mediaticos”, ya que desde el principio estuvieron destinados a su
caracter efimero y posterior destruccion. Aqui me dedicaré a explicar el pabellon mexicano
en Paris en 1937, particularmente la polémica en torno a su espacio arquitectonico y la
ejecucion de un programa iconografico que devino en el fracaso. Las obras murales de
Alfonso Xavier Pena al interior de dicho Pabellon quisieron reflejar un pais lleno de riqueza
y tradiciones y que al mismo tiempo se mostrara afin a las rutas del progreso y la
modernizacion. El espacio mexicano en Paris desed dejar constancia de la utilizacion de la
propaganda en si misma donde la imagen pacifica e idilica de un pais se habia convertido
en una constante en las ferias universales. La biisqueda del reconocimiento exterior fue una

condicién indiscutible para el régimen, el cual se ocup6 de consolidar la jerarquia de las

% peter Krieger, “Resplandor y revision del futuro. Fotografias de utopias constructivas en las exposiciones
mundiales”, en Liina cornea, México, num. 23, 2002, p. 143.

6l Romy Golan, “La feria universal. Un teatro transmedial”, en Encuentros con los aiios treinta, p. 173.
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elites culturales posrevolucionarias al tiempo de mantener su caracter populista.

Los funcionarios y la propia elite politica ocuparon un lugar de primer orden en la
emision de este discurso e imaginario hegemonico. En este entramado de poder, se tratara
de hacer visible la complicidad, los enfrentamientos y los debates entre intelectuales,
politicos y diplomaticos, cada uno con una propia postura sobre la “expresion nacional”.
Fue entonces que se retomo el arte como herramienta diplomatica y cultural, visualizada
aqui como un mecanismo simbolico que conllevo un proceso intrinseco de transferencia
cultural. De este modo la exposicidon se convierte en un evento efimero que mas alla de
proyectar la identidad nacional, reflexiona sobre ciertos fundamentos tedéricos para
articularse como un instrumento de mediacion diplomdtica. Los capitulos III y IV
abrevardn sobre el andlisis de esas transferencias culturales a través de sus artifices y
promotores, sus fines y medios, asi como su integracion con las instituciones para concretar
una exposicion como dispositivo simbodlico. En el mismo sentido, las muestras al interior de
los pabellones nacionales se presentaron como modelos de representacion también efimeros
que condensaban una idea de nacioén y de identidad colectiva, decidida por las altas esferas
del poder.

No obstante, queda hacer una diferenciacion del discurso expositivo. Como
maniobra de propaganda, la muestra Veinte siglos de arte mexicano fue totalmente
oficial/gubernamental y correspondi6 al tipo de exposiciéon que hace y mantiene alianzas
politicas, donde también su justificacion y posible éxito dependian del beneplécito del
publico visitante.*®

El pabellon mexicano en Paris facilita la entrada para explicar el estilo como una
“invitacion y una respuesta al interés internacional sobre la Revoluciéon Mexicana”, y que
de alguna manera impact6 en la inclusion de México en la Feria Mundial de Nueva York
(1939-1940), donde se hizo una “sintesis” visual del Plan Sexenal. En los ultimos apartados
de la tesis, se tomard en cuenta la participacion mexicana en esta feria considerando sus
efectos en la muestra citada, exposicion que se convirtid en una innegable pieza de
propaganda que no debe omitirse. Aqui también destacaremos el papel de artistas e

intelectuales como Miguel Covarrubias, Justino Fernandez y Manuel Toussaint, éste tltimo

52 Francis Haskell, El museo efimero. Los maestros antiguos y el auge de las exposiciones artisticas, trad.
Lara Vila, Barcelona, Critica, 2000, p. 162.
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ya como Director del Instituto de Investigaciones Estéticas. Estos agentes culturales
tuvieron la firme creencia que el arte podia ser el medio para cambiar y modelar a la
sociedad mexicana. Para México fue la oportunidad de difundir la gloria del arte nacional,
promover una causa politica y ademds patridtica -el orgullo de la posesion-; en cambio,
para el MoMA significo un afdn por conseguir publicidad asi como mostrar su compromiso
con el negocio de las exposiciones temporales.

Como sabemos, esta exposicion ha sido abordada desde el punto de vista
documental y bajo la optica interna.”® Aqui trataré de concebirla como un instrumento de
propaganda estatal, donde se afadirdn otros supuestos en torno a los dispositivos de
exposicion y sus retdricas internas. En este caso, seguiré la propuesta del libro de Anna
Indych-Lopez, Muralism without walls, donde habla de patronazgo institucional, politicas
transnacionales y recepciones criticas.®’ Efectivamente, la autora retoma de manera
clarificadora la cuestion del panamericanismo y el fortalecimiento de las identidades
paralelas; no obstante, abre mdas las categorias de interpretacion. La diplomacia y las
relaciones hemisféricas a partir del panamericanismo ya no son suficientes para explicar la
complejidad artistica y cultural entre México y Estados Unidos. Veinte siglos de arte
mexicano estd planteada desde la perspectiva de la neutralizacion y despolitizacion del arte
mexicano proveniente de la cipula econdmica y cultural norteamericana. La autora también
toma en cuenta elementos tales como la practica de exposiciones, el discurso curatorial, las
relaciones clientelares, institucionales y académicas asi como cierta recepcion critica. Por
ello, particularizaré sobre esta conciliacion visual a través de las imagenes del montaje de
la exposicion.

La especialista Charity Mewburn, ha indicado que aunque este evento quiso
mostrarse tecnOcrata/viril y que requeria tener un equilibrio con este espiritu “natural” y

. fi s 65 e , . .
“femenino” de México.”” La fusion del arcaismo continental y el folklore dieron como

63 Cathleen M. Paquette, Public duties, Private interests: Mexican art at New York's Museum of Modern Art,
1929-1954, PhD dissertation in Philosophy in Art, Santa Barbara, University of California, 2002 y Alejandro
Ugalde, The presence of Mexican Art in New York between the World Wars: Cultural exchange and art
diplomacy, PhD dissertation in Philosophy, Nueva York, Columbia University, 2003.

 Anna Indych-Lopez, Muralism without walls. Rivera, Orozco and Siqueiros in the United States, 1927-
1940, Pittsburgh, University of Pittsburgh Press, 2009.

65 Charity Mewburn, “Oil, art and politics. The feminization of Mexico”, en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, México, UNAM-IIE, nim. 72, 1998, p. 102.
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resultado una “esencia y pureza mexicanas”, convenientes para los intereses binacionales
de aquel entonces. Asi, en los dispositivos simbdlicos de exhibicidn, se reiteraba la riqueza
de la nacioén a través de vitrales, estadisticas, fotografias, artesanias, etcétera, artefactos que
traian consigo una retdrica cosmopolita y moderna. A lo anterior se afiade la propia politica
interna del MoMA y en este caso, su postura respecto al arte y la cultura de México. En un
estudio sobre los grandes museos, Carol Duncan expresa que este museo es un ente
supranacional y que las muestras organizadas pueden ser “potentes maquinas para exportar
ideologias”. De manera simultdnea, estos espacios rituales son concebidos para
“escenificar, representar o presenciar algo” que también responde a los valores propios de
una comunidad.®

Precisamente en estas ultimas secciones me interesa sobre todo destacar el papel de
los académicos e intelectuales en la construccién de un imaginario colectivo desde la
transculturalidad, definida como una forma de contacto cultural en donde mdas que
oposiciones se encuentran puntos de interaccion. Sin embargo, si pensamos en las
alternativas posibles, y tal como sefial6 Didi-Huberman, las iméagenes no deben su eficacia
a la tinica transmision de saberes -visibles, legibles o invisibles-, sino que, al contrario, su
eficacia actlia constantemente en el lazo, incluso en el embrollo de saberes transmitidos y
dislocados, de no-saberes producidos y transformados™.®” A lo que quiero llegar con esta
tesis es a la reinvencion y renegociacion de los sistemas artisticos y visuales a través de la

propaganda en México a finales de los afios treinta.

8 Carol Duncan, Rituales de civilizacién, trad. Ana Robleda, Murcia, Nausicda, 2007, p- XV yp.24.

%7 Didi-Huberman, op. cit., p. 27.
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Capitulo 1. El Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda (DAPP)
como politica cultural en el cardenismo. Estrategias artisticas y visuales

Publicidad y Propaganda: estimulo de lo que podemos ser. Evidencia de lo que somos.
Proclamacion de lo que llegaremos a ser. Esto es el DAPP

Oficina Técnica del Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda

Febrero de 1937

Bronislaw Baczko ha dicho que el impacto de los imaginarios sociales ‘“depende
ampliamente de su difusion, de los circuitos y de los medios de que dispone”; y que para
conseguir la dominacion simbolica es necesario “controlar esos medios que son otros tantos
instrumentos de persuasion, de presion y de inculcacion de valores y creencias”.®® He
mencionado que para régimen cardenista fue indispensable la elaboracion de un aparato
simbdlico identificatorio que le permitiera comunicarse, difundir, pero sobre todo obtener
el reconocimiento como eje de una entidad politica y social. De forma previa, los regimenes
posrevolucionarios habian empezado a utilizar de manera entusiasta todos los medios de
comunicacion posibles, tales como el periddico, los murales, los carteles, la radio y el cine,
de tal manera que se convirtieron en vehiculos de un discurso publico. En la administracion
de Lazaro Cardenas fue especialmente indispensable la regulacion de estos medios,
validada por un propio sistema juridico, institucional y cultural.

En los tres altimos afios de régimen cardenista (1937-1940) se requiri6 establecer
una oficina de prensa, publicidad y propaganda que regulara y centralizara toda la
informacion sobre el pais al tiempo de dirigir las politicas culturales. En su creacion por
decreto a finales de 1936, el llamado Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda
(DAPP) fue proclamado independiente de la esfera gubernamental. Su existencia, si bien
contradictoria y efimera, encarnd una intervencion politica que ejercid censura y control
sobre la produccion de imagenes, los medios masivos de informacion y otros aspectos de la
vida cultural nacional. En los términos del cardenismo, el DAPP fue el conjunto de
acciones orientadoras, educativas y moralizadoras dirigidas hacia las masas que naci6 en el
panorama de los estados nacionales y sus propias manifestaciones de propaganda como el

proletkult y las equivalencias en Alemania, Italia y Estados Unidos.

68 . L .
Bronislaw Baczko, Los imaginarios sociales, p. 31.
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Para explicar cudl era la imagen que queria darse a conocer en el exterior, este
capitulo versara sobre la creacion del DAPP, asi como los objetivos y fundamentos de su
mediacion en la politica cultural de finales de los afios treinta; si bien es dificil discernir
sobre sus alcances historicos. Pondré a discusion los discursos artisticos y visuales
utilizados por el DAPP y al final propondré algunas hipdtesis para exponer las razones de
su revés politico, visto como una operacion que enmarcd el discurso del fin de la politica
cultural cardenista. El Estado adquiri6 plena conciencia de la importancia del vinculo de la

educacion, la diplomacia, el arte y la politica para construir su propia continuidad.

El cuarto poder

Por la adscripcion del DAPP a la Secretaria de Gobernacion, se ha mantenido la opacidad
en torno al desempefio de esta oficina. Por ello, intentaré hacer una aproximacién a su
historia, enfocandome en su participacion en la edificacion de imaginarios que tendrian
proyeccion y legitimidad hacia el interior y el exterior. E1 DAPP, conocido también como
“Organo de expresion del Ejecutivo,” respondid a necesidades muy especificas:
El desarrollo de un programa definido de gobierno requiere de un conjunto de
organos de publicidad y propaganda coordinados bajo una sola direccion y
aplicados a realizar una obra continua de difusion de hechos y doctrinas en la
mente publica; asi, todo el gobierno que no se limite a cuidar el orden sino que
ademds ejerza funciones definidas que tiendan a fomentar la potencialidad

econdmica del pais y fijar la ética colectiva, debe disponer de un mecanismo
.y , . . 69
adecuado para actuar sobre la atencion publica nacional...

El DAPP tuvo el objetivo final de concentrar en un solo organismo las labores de
propaganda, difusiéon y eventos del régimen. En pocos afios, dirigio la totalidad de
publicaciones, obras graficas, producciones cinematograficas y eventos publicos del Estado
transmitidos por radio. No obstante, su autonomia no estaba clara del todo, si bien actud
como una instancia del primer magistrado quien declaraba su poder absoluto frente a los

gobiernos estatales, las secretarias y las camaras.

% Lazaro Cardenas, Decreto de creacion del Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda dirigido a la
Céamara de Diputados, 25 de diciembre de 1936, Archivo General de la Nacion (AGN), Ramo Presidentes,
Lazaro Cardenas del Rio (LCR), exp. 545.2/33, s.f.
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Las tareas de propaganda a finales del cardenismo se dirigieron a neutralizar de
muchas maneras el radicalismo ideologico de sus primeros afios. Con la creacion de esta
agencia estatal se cortaron expresiones disidentes lo cual nos habla del fortalecimiento de
un Estado autoritario y hegemodnico que centralizé los medios masivos de comunicacion,
mismos a los que confirid mayor peso y validez pero que sobre todo, aprendi6 a utilizarlos
y explotarlos. Mejia Barquera plantea que Cardenas ya habia dado muestras de gran
capacidad para utilizar los medios masivos, incluso desde su paso por la Presidencia del
PNR. El mismo mand6é colocar magnavoces en el Palacio Nacional y en la terraza del
Palacio de Bellas Artes.”

Su creacion e instrumentacion parecian estar mas que justificadas: “...El Gobierno
no disponia de un mecanismo adecuado, de una organizacién determinada que con un fin
expositivo y ajustandose a los lineamientos del Programa de Gobierno definido con
antelacion, hiciese conocer a todos los habitantes del pais la obra gubernativa”.”' De igual
manera, las instancias oficiales decian que el publico en general tenia un gran
desconocimiento de lo que sucedia en el pais.

En ese mismo decreto de origen y dirigido a la Camara de Diputados —oficializado a
través de la Secretaria de Gobernacion-, el primer magistrado exponia la importancia de

fundar esta oficina centralizadora:

No es posible infiltrar en el d&nimo publico el estimulo que ha de llevarlo a
cooperar en el gradual mejoramiento de procedimientos y servicios, sin una
publicidad y una propaganda certeras, enérgicas, cientificamente preparadas, si
no se cuenta con un a direccién Unica. Tampoco puede esperarse, si no se
cuenta con tales auxiliares, que tenga eficacia social la intervencion del Estado,
normada por la Ley, pero opuesta a la tradicion liberal que todavia influye
considerablemente en el derecho y en la costumbre.’

Mas adelante, Cardenas confiere a la propaganda un peso semejante al de la
educacion: “...han de levantarse la cultura, el sentido ético y la conciencia de que el

individuo es miembro de una clase y ciudadano de una patria, con derechos de exigir pero

" Fernando Mejia Barquera, La industria de la radio y la television y la politica del Estado mexicano.
Origenes y desarrollo, p. 243.

"' Primera Exposicién Objetiva del Plan Sexenal, México, Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda,
1937, p. 109.

"2 Lazaro Céardenas, Decreto de creacion del Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda dirigido a la
Céamara de Diputados, 25 de diciembre de 1936, AGN, Ramo Presidentes, Lazaro Cardenas del Rio (LCR),
exp. 545.2/33, s.f. Las cursivas son mias.
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también con responsabilidades que afrontar. Y esta estructura debe quedar a cargo de la
escuela tanto como de la publicidad y la propaganda...” Personificando al propio DAPP,
Cardenas delineo las politicas publicas a partir de una planificacion totalmente centralizada,
a lo que se afiade el pragmatismo de los funcionarios mas cercanos.

Los intereses estatales en torno a la creacion del DAPP fueron sistematicos. En
primer lugar, se dirigio a concentrar la informacion nacional en una sola dependencia que le
permitiera controlar hacia el interior y manejar la imagen del pais en el extranjero. No
obstante, también se trataba de la blisqueda y obtencion de mayores monopolios: “es
preciso obtener el concurso de los nuevos medios de comunicacion que el progreso de la

L : . . 73
técnica va creando, tales como el cinematografo y el radio...”.

Por tal motivo, la mayoria
de los esfuerzos fueron encaminados a supervisar la labor de las estaciones de radio, con el
objetivo de observar la operacion de “instalaciones radioexperimentales”, asi como
encargarse de su vigilancia técnica. Ya desde el periodo de Alvaro Obregon se habia
comenzado a utilizar dentro de la radiodifusion el llamado “sistema mixto”, donde concedia
varias facilidades a los particulares;”* ya con el cardenismo, el sistema de radiodifusion se
torn6 mas complejo y estructurado. De igual manera, esto coincide con la implementacion
de los sistemas de megafonia mismas que interconectaban las redes de comunicacion,
transformando radicalmente la naturaleza de los eventos publicos.

En una nota periodistica de E/ Nacional, se defendia la aparicion repentina de este

(13

Departamento: ““...no se habia comprendido atn la imperiosa necesidad de formar un
organismo para dar a la publicidad y propaganda oficiales la importancia que merecen,
unificar el criterio, cuidar la pureza del lenguaje...”.” Asimismo, el DAPP llev6 a cabo la
implementacion coordinada y controlada de los anuncios publicitarios del régimen; gracias

a la radio se hacian nuevas combinaciones de sonidos grabados y en directo, donde “el

3 Ibid.

™ Mejia Barquera, La industria de la radio y la television y la politica del Estado mexicano. Origenes y
desarrollo, p. 153. Cabe mencionar que en 1935, la Presidencia de la Republica tuvo el control exclusivo de
la importacion y la distribucion del papel al crear la Productora e Importadora de Papel (PIPSA) con el que se
producian varios impresos oficiales. Es oportuno decir que Arroyo fue Presidente del Consejo de
Administracion de PIPSA.

5 Rodolfo Losada, “DAPP. Su trascendencia”, EI Nacional, 26 de enero de 1937, 2 seccion, p- 1. Las cursivas
son mias. Losada, escritor y periodista, hacia para el Departamento trabajos eventuales sobre cuestiones
turisticas.
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. .« 76
exceso de volumen se convirtid en la norma”.

Para el régimen posrevolucionario fue imperante regular todos los medios de
comunicacion para dar a conocer sus reformas politicas, sociales y educativas. El espacio
publico se convirtid no unicamente en el terreno de disputa, sino también el lugar donde
debian desarrollarse las estrategias propagandisticas, crecid “el sentido de difusion” que se
relaciond gracias “a la emision sonora y a otras tecnologias medidticas destinadas a la
transmision y a la sincronizacion figurada o literal”.”’

Otras de las funciones del DAPP fueron:
* Manejo de la publicidad y propaganda oficiales
* Administrar las publicaciones perioddicas
* Dar informacioén a la prensa nacional y extranjera
* Realizar peliculas cinematograficas educativas y de propaganda

* Dirigir las estaciones de radiodifusion

» Manejar propaganda indirecta; teatro, carteles, engomados, etcétera.”®

De acuerdo con Silvia Gonzalez Marin, el DAPP desarrollé una intensa labor social
y de difusion, se confeccionaron programas didacticos, se impulsaron campaiias de salud
entre la poblacion campesina, se promovieron especticulos culturales y se proyectaron
cortometrajes didacticos a favor de la obra social del gobierno.” Cabe mencionar que
también se encargaron de imponer una sola linea en materia de las publicaciones oficiales.
De esta manera, oper6 este discurso basado en las construcciones monoliticas de la politica
cultural que usualmente ponen de relieve el cardcter populista del régimen cardenista. En
sintesis, el DAPP con toda su complejidad burocratica, fue la Gnica via para congregar toda

la publicidad estatal concebida por una sola autoridad y compartida —y ejecutada- por los

7® Jeffrey T. Schnapp, “Proyecciones. Algunos apuntes sobre el espacio publico en los afios treinta”, en
Encuentros con los arios treinta, p. 34.

" Ibid., p. 31.
" Vid. supra, nota 72.

7 Silvia Gonzalez Marin, Prensa y poder politico, México, Universidad Nacional Auténoma de México-Siglo
XX1, 2006, p. 170.
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agentes del gobierno cardenista. En el discurso inaugural del Departamento transmitido por
radio en enero de 1937, el dirigente de este organismo, Agustin Arroyo Chazaro, destaco
“tenemos el deber de darle a conocer al pueblo como fue la revolucion, como se sigue
desarrollando y cudles son sus finalidades, a efecto de justificarla ante el pueblo de México
y ante el extranjero por medio de la unificacion del pensamiento y de la direccion de todos
los negocios publicos...”*

Asi, la estrategia mas clara del Departamento fue reproducir masivamente todo el
aparato de la propaganda confiriendo un sentimiento de apropiacion y adaptando un
imaginario que tenia distintos referentes, ya sea un cartel, una revista, un folleto, una hoja
volante; o bien, poner en un plano central a la radio con sus fines auditivos o las imagenes
en movimiento de un cortometraje de propaganda.

El organigrama del DAPP aparecido en la Memoria anual del Departamento,®' dice
mucho del programa propagandistico que se intentd seguir (Figura 1.1). De la jefatura
dependian los siguientes ramos: radiodifusion, cinematografia, propaganda diversa,
turismo, orientacion de actividades teatrales dibujo y finalmente distribucion. Habia una
subjefatura (que al parecer no tenia injerencia sobre las otras areas), y en cambio quien
dirigia fodo después de la jefatura, era la oficina de Control, la cual seguramente era la de
censura.

Por ello, fue hasta cierto punto natural que las distintas instancias del gobierno federal
tuvieran sus reservas hacia la subita presencia del DAPP. Hacia junio de 1937, al
presidente Cardenas le resultaba indispensable justificar su existencia, puesto que iba
adquiriendo cada vez mayor visibilidad. Bajo el argumento de buscar una cooperacion entre
los sectores oficiales y privados para el desarrollo del pais, el presidente solicitdé a las
Secretarias la adhesion a las labores propagandisticas promovidas por el DAPP, a través de

(13

su colaboracion y el envio de su informacion y programa “...en la inteligencia que el

propio Departamento lo ampliard y reducira de acuerdo con el programa que formule

.. . 82
diariamente para el radio y para la prensa”.

8 Memoria del Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda, enero-agosto de 1937, México, DAPP,
1937, s.p.

81 Ibid.

%2 Circular de la Presidencia de la Republica a los Secretarios de Estado y Jefes de Departamento, 17 de junio
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Por su parte, el DAPP se autodefini6 como ‘“una necesidad que por su plena
autoridad, que inspirase la debida confianza a la prensa de la Republica y a las agencias
informativas del extranjero..”. Tomando como eje la materializacion del Plan Sexenal, una
de sus méximas seria colaborar al “trabajo de unificacion y difusiéon de la doctrina que
sustenta el régimen actual”.® Gran parte del trabajo del jefe del DAPP consistio en
justificar las acciones de la oficina y del drea de control. Arroyo sabia que las criticas serian
dirigidas a sus funciones y jurisdiccion, puesto que “se les habian dado los poderes de un
secretaria de Estado”, y que supuestamente seria en beneficio de la promocion turistica del
pais. Sin embargo, lo mas cuestionable eran sus modelos de creacion y su eventual copia
(sic).*

En este sentido, el DAPP se encargaba del origen y generacion tanto de discursos
como de imaginarios del régimen, inspirdndose en los 6rganos centrales de informacion,
oficinas y ministerios que existieron en los paises europeos, particularmente en la
propaganda alemana, donde la tonica general era “la verdadera informaciéon”. En el el
AGN y en el mismo expediente donde esta localizado el decreto de creacion del DAPP, se
encuentren siete paginas mecanografiadas traducidas del sistema de organizacion de
propaganda —organigrama, secciones y funciones- del Ministerio de Propaganda del Tercer
Reich.*’ En la primera pagina de estos documentos puede advertirse claramente una fuerte
influencia del objetivo general de dicho Ministerio sobre los estatutos del DAPP:

La esfera de accion de este Ministerio es la de todos los asuntos referentes al
esclarecimiento y a la propaganda entre la poblacion respecto a la politica del
Reich y la reconstruccion nacional de Alemania, en especial en todos los
topicos referentes a ejercer influencia espiritual sobre la nacion, a la propaganda
en pro del Estado, de la Cultura y de la Economia, asi como de informacion al
publico nacional y extranjero. Administra todas las instituciones creadas para
tal objeto.*

de 1937, AGN, Fondo Presidentes, LCR, exp. 704.2/4, f. 203.
% Primera Exposicién Objetiva del Plan Sexenal, p. 111.

% Recorte de periodico de 1937, Archivo Histérico de La Alhondiga de Granaditas/Fondo Agustin Arroyo
Ch., (en adelante AHLAG/FAACH.) sin clasificacion.

% Mecanoescrito “Ministerio del Reich para esclarecimiento popular y de propaganda”, Berlin, 1936-1937,
AGN, LCR, exp. 545.2/33, s.f.

8 Ibid.
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En estas fojas también se explica la estructura interna del Ministerio mencionado,
mismo que era encabezado por el Secretario de Estado del Reich quien a la vez era el Jefe
de Prensa. Entre las distintas secciones que componia la oficina alemana, se encontraba
naturalmente la de propaganda —tocante a la difusion de las politicas publicas- y su
injerencia directa en los medios de propaganda y “formalizaciones de la vida publica”. En
las siguientes paginas de esta traduccidon, se anexan las secciones de radio, prensa,
cinematografia, teatro, literatura, artes plasticas y musica. Curiosamente, en lo que respecta
a “exterior”, es la misma que adopto el DAPP: “refutacion de las mentiras en el extranjero;
esclarecimiento..” En este organigrama, el Comisario del Reich para Plasticidad Artistica
llevaria “la misiéon de cooperar y asesorar en todas partes, donde exprese el estado
nacionalsocialista su ideologia por medio de plasticas artisticas (edificios publicos,
monumentos, uniformes, carteles y estampill'cls)”.87 En el mismo sentido, también habia una
comision del Reich para regular los asuntos relativos a la promocion turistica.

La organizacion del DAPP tom¢6 un cimulo de influencias externas de las agencias
de propaganda europeas y las adecu6 a su propio entendimiento de la misma; si bien al
principio no oculté cierta inclinacion por la estructura alemana, aunque también compartia
ciertas afinidades con las practicas propagandisticas estadounidense, italiano, francés,
portugués y espafiol. Estamos hablando de concordancias y visiones compartidas las cuales
eran parte de un proceso internacional. En este acercamiento a las tendencias globales de la
época, parece ser claro que el DAPP y sus agentes hicieron una investigacion de lo que
estaba sucediendo en otras latitudes, o bien, tenian acceso a esa informacion de distintas
maneras. Por ejemplo, en el archivo de Arroyo se consta que la Agencia francesa Havas de
radiodifusion establecio contacto con el jefe del DAPP. *

En la investigacion de estrategias de propaganda externas, el rol de la diplomacia
fue central. Por ejemplo, el oaxaquefio Eduardo Vasconcelos, quien habia sido Secretario
de Relaciones Exteriores y de Educacion Publica durante en la administraciéon de Abelardo

Rodriguez, ademds de ministro de la Suprema Corte, tenia contacto directo con Agustin

8 Ibid.

* Tarjeta de L.B. Gés, Agencia Havas, con notas ilegibles de Agustin Arroyo Ch., 1937, AHLAG/FAACh.,
s.c. A su vez, el DAPP inspir6 formas de organizacion de propaganda en Bolivia, donde aplaudieron su
establecimiento como “una necesidad nacional” y que gracias al DAPP se lograba una mejor opinion sobre
“la realidad del pais que sobre cualquier otro pais del continente”.
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Arroyo Chazaro —Jefe del DAPP- sobre la sistematizacion de la propaganda en la Italia de
Mussolini, ya que habia sido cénsul en ese pais. En una misiva a Arroyo Chéazaro y
empleando un tono familiar y cercano, le aconseja basarse en la propaganda italiana, misma
que “puede generalizarse a toda Europa”. Ademas de comentar sobre la distribucion de
diarios y revistas, aprovechaba las lineas al funcionario cardenista para acusar al clero
mexicano de estar en cierto contubernio con grupos catolicos en Roma, una manera de
combatirlos era a través de la existencia de una subsecretaria de Estado para prensa y
propaganda. Vasconcelos también le sugiere a Arroyo controlar la desinformacion sobre el
pais generada en el extranjero, apoyandose de la Secretaria de Gobernacion y de Relaciones
Exteriores empleando las estaciones radiodifusoras y el sistema cablegrafico. Por ultimo, se
permite aconsejarle sobre la expedicion de boletines oficiales mediante una organizacion

rapida y eficiente.
El funcionario concluye asi la misiva:

Me limité a las actividades de tu Departamento relacionadas con el Servicio
Exterior y con la prensa; y dejo pendiente para charlar contigo o para escribirte,
todo lo que atafie a la publicidad y la propaganda que puede y debe hacerse en
el extranjero por medio de la fotografia, el cartel, el folleto, la conferencia, el
libro, el teatro, el cinematdgrafo y el radio, asuntos que también conoci y
estudié n Europa con el alto propdsito de ser util a mi Gobierno y a mi
pueblo.

Arroyo recibié entusiastamente las observaciones de su amigo y tratdo de
implementarlas en la oficina a su cargo: “te diré cuanto he aprovechado tus puntos a los que
te refieres y espero conocer tus puntos de vista sobre lo que debe hacerse por medio de la

fotografia, el cartel, el folleto...”°

En esta adaptacion de los sistemas propagandisticos
europeos, tanto la legislacion como la agenda politica servian como sustento y mediacion;
no obstante, la figura de Cardenas actuaba como censor y objeto mismo del quehacer de la

propaganda.”’ A su llegada al poder, el presidente y su circulo estaban conscientes del

8 Carta de Eduardo Vasconcelos a Agustin Arroyo Chazaro, 23 de enero de 1937, AGN, Direccion General
de Informaciéon-DAPP, caja 50, s.f.

% Carta de Agustin Arroyo Chazaro a Eduardo Vasconcelos, 28 de enero de 1937, AHLAG/FAACh,, s.c.

! El DAPP era el filtro para la aprobacion del material grafico, literario y documental de los 4lbumes
relativos a Lazaro Cardenas y sus actos oficiales. Al encargarse también de los Talleres Graficos de la Nacion
y del Archivo General de la Nacion, el DAPP proyectd también la realizacion de un Archivo Revolucionario
Nacional.
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poder de esta forma de organizacion, puesto que ya se habian ensayado algunos intentos de
crear una agencia de publicidad y propaganda. El abogado Carlos Soto Guevara sento las
bases de un “Departamento de Propaganda Social” cuyos estatutos derivaron en los del
DAPP. La iniciativa, hecha en 1934, argumentaba su creacion en “los preceptos legales de
servicio social”’; y ademds de las labores de difusion, se popularizaria el uso de los
resultados estadisticos y se tendria control absoluto sobre las estaciones de radio.”

A pesar de haberse inspirado en gran medida en la organizacion de la propaganda
del Tercer Reich, el régimen cardenista hacia el interior manejaba otro discurso en vista de
las elecciones presidenciales, donde inicamente no se trataba de promover los logros de su
administracion: las ferias agricolas, las semanas de higiene, las campafias antialcoholicas y
educativas, etcétera. Cardenas realmente estaba preocupado por la imagen del pais en el
extranjero, incluso antes de la expropiacion petrolera le enviaba directamente a Arroyo
Chazaro recortes de prensa negativa sobre el pais y su persona, provenientes de la prensa
internacional. A finales del sexenio, la politica exterior cardenista decidié dar un giro a la
politica exterior que favorecia el panamericanismo, negando una posible inclinacién a las
formas de la propaganda alemana de la década de los afios treinta.

En los expedientes del DAPP existen informes copiados que afirman la existencia
del nazismo en México. En un detallado documento de treinta cuartillas, se exponen los
presuntos centros de organizaciones fascistas y sus actividades en México, tales como la
propia Embajada Alemana, el Colegio Aleman y “los organismos secundarios de la vida
social alemana en México”, que no incluia a la Liga Pro-cultura alemana de caricter
antifascista.” Dentro de cierta paranoia del Estado mexicano, supuestamente habia vinculos
nazis de Saturnino Cedillo y Almazan con delegaciones del Partido Nacionalsocialista
“arios puros” que no aceptaban mezclarse con la sociedad mexicana y juraban fidelidad al
Fiihrer. La corporaciéon Humboldt por ejemplo, llevaba a cabo actos propagandisticos y “el
control ideoldgico” de conferencias, festivales y exhibiciones cinematograficas de

tendencia fascista en la ciudad de México.

%2 Carlos Soto Guevara, “Anteproyecto de reforma a la ley y Secretarias de Estado para la creacion del
Departamento de Propaganda Social”, 24 de octubre de 1934, AGN, Ramo Presidentes, LCR, exp. 545.2/33,
s.f.

93 Inspectores PS-10 y PS-24, Informe “El nazismo en México”, 25 de mayo de 1940, AGN, Ramo
Presidentes, LCR, exp. 704.1/12.4-1, fs. 139-169.
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Sobre las Juventudes Hitleristas mexicanas (sic), se sefialaba que su instruccion
estaba dirigida a convertirlos en “fanéticos apostoles de una doctrina” y se les inculcaba el
“espiritu guerrero” a través del ejercicio militar. Los realizadores de este informe afirmaban
que habia intercambio de estudiantes alemanes y mexicanos, quienes recibian “verdaderos
cursos de adiestramiento politico” y a su regreso a México, se convertian en
“propagandistas activos del nazismo”.*

La investigacion y localizacion de estos grupos hacia particular énfasis en el
monopolio comercial aleman y las redes de espionaje: “Tenemos ya una larga lista de
individuos que son agentes confidenciales alemanes, cosa que hemos comprobado por su
conducta y sus contactos”. Como una extension de la propia Secretaria de Gobernacion, se
encargaban de seguir los pasos de “refugiados politicos” germanos y parcialmente
concluian: “los nazis cuentan en México con una organizacion punto menos que perfecta: la
muralla alrededor de esta organizacién es tan soélida que con medios legales es casi
imposible penetrar en ella. Se le puede sorprender Uinicamente en sus relaciones con el
mundo exterior, donde el nazismo se ocupa en conquistar posiciones”. Sobre los politicos e
intelectuales mexicanos de tendencia nazi se contemplaban los nombres de José
Vasconcelos, Rubén Salazar Mallén, el Dr. Atl y los diplomaticos Adalberto Tejeda y
Ramon Beteta. El temor principal era la infiltracion de espias en la “radio del PRM” y en
otros medios, por lo cual afirmaban: “necesitamos un aparato de vigilancia amplisimo”. El
informe concluye con esta declaracion: “tenemos que enfrentarnos a un mecanismo tan sutil
y tan perfectamente lubricado como lo es la red nazi en México, y no bastan los medios
convencionales”.”> El DAPP ciertamente era la respuesta a esa necesidad.

En el mecanoescrito citado se elimina cualquier nexo posible con el sistema
propagandistico aleméan, no obstante, si hacemos una genealogia y diseccion de los
estatutos del DAPP, de cualquier forma veriamos discursos muy parecidos.

Un periodista norteamericano bajo el seudonimo del Conde Gris, fue enviado a

Meéxico en abril de 1937 para dar un informe a la agencia Pan-American News. Tuvo la

oportunidad de ver peliculas de propaganda y tras reunirse con Arroyo, resefio:

% Cfy. Brigida von Mentz, et al., Los empresarios alemanes, el Tercer Reich y la oposicién a Cérdenas, 2
vols., México, CIESAS, 1988.

% Inspectores PS-10 y PS-24, Informe “El nazismo en México”, fs. 139-169.
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El DAPP es un ministerio, una secretaria de Estado “con todas las ventajas y sin
ninguno de los inconvenientes dictatoriales que presentan las instituciones de la
misma indole que funcionan en Italia, Alemania, Rusia. Con todas las ventajas,
porque unifica el sentir OFICIAL en armonia con sus labores politico-sociales-
administrativas, y sin ninguno de los inconvenientes porque en México, pais
eminentemente democratico y libérrimo, no hay censura a los servicios
informativos telegraficos, ni mordaza al pensamiento de las nacionales y
extranjeros en la exteriorizacién de sus ideas...”®

La cabeza del DAPP, Agustin Arroyo Chazaro, dividia su tiempo entre las
funciones de la jefatura y las constantes defensas del funcionamiento del departamento ante
la resistencia -no tan abierta- de las secretarias y los ataques de la prensa. Sin embargo, el
funcionario afirmaba orgulloso: “el DAPP tiene en sus manos unificar el pensamiento
oficial de México”, y reiteraba el lema: “DAPP le informard lo que usted debe saber”.
Arroyo, antiguo periodista y gobernador de Guanajuato, era considerado “una de las figuras
més queridas y populares en el ambiente periodistico de México”.”” Con franqueza, declar6
que el DAPP buscaba “suprimir la anarquia de declaraciones de los funcionarios publicos”
tal como se hacia en Rusia, Alemania, Italia y Portugal, pero aclaraba que no se trataba de
imponer censura. Para Arroyo, la labor del DAPP era basicamente cultural, ya que se
dirigia a aumentar la produccion de libros, carteles, fotografias, panfletos y peliculas sobre
el pais; donde la meta final era “levantar en México la estacion de radio més poderosa de
América Latina”. El Jefe del DAPP protegid los objetivos del DAPP y del populismo
cardenista: “Es que nuestra labor tiene que ser multiforme, pero que se adapte a todas las
necesidades y a todos los conocimientos. Que ilustre, que instruya, que eduque, que lo

mismo la comprenda gente culta que el obrero de la fabrica y el trabajador del campo”.”®

% El Conde Gris, “El Ministerio de la Propaganda y Publicidad en México”, para Pan-American News
Service, abril de 1937, AHLAG/FAAChH., s.c.

°7 Arroyo nacié en Guanajuato en 1892. Desde joven ejerci6 la abogacia y el periodismo de oposicion durante
el Porfiriato. Fue amigo de Martin Luis Guzman y organiz6 grupos literarios en su estado natal. De 1927 a
1931, fue gobernador del Estado de Guanajuato y organizd grupos politicos en el Bajio, donde empezd a
colaborar con Cardenas. Después del DAPP, fue funcionario de la Secretaria de Gobernacion y del
Departamento del Trabajo. Dirigié E! Nacional en los afios sesenta y fue también consejero de la Comision de
Libro Gratuito. También fue cercano a Miguel Aleman, Aarén Saenz y Emilio Portes Gil. Murio en 1969.
AHLAG/FAAChH,, s.c.

% “E] nombre: DAPP. El hombre: Agustin Arroyo Chézaro”, Hoy, nam. 5, 27 de marzo de 1937, p. 19.
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Para muchos era el cuarto poder.

El principal sello distintivo del DAPP fue emplear los medios de comunicacion de
una manera totalmente moderna, incluso en su manera de referirse a ellos. En algunos
documentos del DAPP se enuncian los spots radiofonicos. Estos mensajes —repartidos a
todas las estaciones de radio-, eran cortos y tajantes, cual expresion rasa de la propaganda.
En junio de 1937 cableaban: “Usted puede pulsar las palpitaciones si presta su atencion a
las transmisiones del DAPP, siempre habra algo que usted necesite saber”, o “la evolucion
social y el desenvolvimiento cultural del pais se exteriorizan por medio de las estaciones
radiodifusoras del Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda. No deje usted de
escucharlas”.

Para comprender la estructura organizacional del DAPP es importante poner
atencion en su Oficina Técnica, la cual normaba sobre la “coordinacion ideologica y
sistematica”; siendo su funcion mas importante generar y controlar “el comentario, la
explicacion o la fundamentacion teodrica de las noticias o los datos proporcionados por la
Informacion General”.”” En un oficio de febrero de 1937, Alfonso Pulido Islas, jefe de la
seccion mencionada, pedia directamente al personal la redaccion de frases cortas “relativas
a su especialidad y que puedan ser utilizadas como entrefiletes en los Diarios de la

Republica, haciendo propaganda de la obra del Gobierno mexicano...”'”

Estos mensajes
elaborados con frases cortas, perseguian generar una ‘“‘expectativa” masiva de tipo
educativo/moral que incita a la accion, que finalmente es una de las bases de la propaganda.
En todos sus campos y técnicas, la propaganda se esfuerza en primer lugar para lograr la
simplicidad, por ello enuncia cierta cantidad de proposiciones en un texto breve y claro. En
ocasiones tiene la voz de orden con un contenido tactico, en otras resume general y
contundentemente el objetivo que debe alcanzarse.'®’ Los responsables de los temas de

Salubridad Publica, Educacion, Irrigacion, Guerra y Ejército hacian llegar estos bullets al

Jefe de la Seccion Técnica como primer filtro. Curiosamente, el ramo de turismo —que

% Primera Exposicién Objetiva del Plan Sexenal, México, Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda,
1937, p. 111.

100 Memorandum de Alfonso Pulido Islas, Jefe de la Oficina Técnica del DAPP al Personal Técnico, 10 de
febrero de 1937, AGN, Direccion General de Informacion-DAPP, caja 50, s.f.

1% Jean-Marie Domenach, op. cit., pp. 53-54, 59.
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dependia de Gobernacion-, era el que tenia mas frases: “El turismo nacional contribuye a la
formacion del espiritu de la juventud”, “El turismo debe ser orientado hacia la educacion
del pueblo, para elevar su nivel intelectual, unificarlo y afirmar su patriotismo sobre la base
del estudio objetivo de las bellezas naturales, monumentales y artisticas, asi como de las
obras materiales que constituyen el patrimonio nacional”. La Estadistica también ocupaba
un lugar considerable en los mensajes publicitarios: “Considérese a la Estadistica no como
simple auxiliar sino como factor insustituible en la organizacion econémica de los Estados
modernos”. Las oraciones estaban construidas desde una afirmacion contundente,
imperativa y operaba como una especie de decdlogo. Como recurso de la propaganda,
buscaban incentivar o persuadir la accion directa entre los espectadores.

Es evidente que las frases pasaban por diversas aprobaciones ademas de la Jefatura
Técnica, ya que debian de contar con el consentimiento del Jefe Editorial, el Oficial Mayor
y por supuesto de Arroyo Chazaro. En estos documentos destaca la cantidad de
correcciones a las frases, mismas que debian llegar a la “perfeccion”. A medida que los
llamados rellenos o spots eran acortados, corregidos y aprobados, se trataban se organizar
por series para enviarse inmediatamente a las radiodifusoras y a las publicaciones
periodicas. Por su lado, Arroyo Chdzaro tenia clara la manera en que queria llevar el
Departamento: tenia listas de todos los diarios del pais y escribia sendas cartas a los
directores con la finalidad de “intensificar de manera coordinada la propaganda”. Otros
ejemplos de estas frases son las siguientes: “La obra social que realiza el gobierno es en
beneficio de usted mismo. Coopere con ¢él”, “La Estadistica es a la Economia lo que la
historia a los pueblos: su base”, “No basta pensar. Aprenda a expresa correctamente lo qiue
piensa”.'”® El Jefe del DAPP resumia las frases como “serie de pensamientos cortos sobre
aspectos sociales y econdmicos”, que funcionarian para mantener informada a la poblacion

de los avances gubernamentales.

La propuesta artistica
En este despliegue de la propaganda, intervinieron tanto funcionarios como miembros de

una elite cultural que ocuparon un papel de primer orden en la emision del discurso

122 Oficio de de Alfonso Pulido Islas, Jefe de la Oficina Técnica del DAPP a la Oficina Editorial, 6 de marzo
de 1937, AGN, Direccion General de Informacion-DAPP, caja 50, s.f.
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hegemoénico cardenista que a su vez, derivo en el visual. Por ejemplo, los programas
radiales del DAPP dieron multiples conferencias que hacian referencia al pais y sus logros.
Los intelectuales autorizados para hacerlo fueron Ermilo Abreu Goémez y José Gorostiza,
quienes habian encabezado enconadas polémicas sobre la genuina “expresion nacional”.
Por otro lado, el DAPP ampli6 su esfera de influencia hacia otras expresiones culturales,
por ejemplo, promovid teatro experimental por radio (el Teatro del Aire de Armando de
Maria y Campos), el cual proponia la creacion de “atmosferas visuales” y depositar la
atencion del espectador “en la palabra”; o bien, otras iniciativas fueron las de Graciela
Amador -piezas teatrales infantiles-, o teatro de revista con tematica de comedia ranchera
realizado por “El Panzén Soto” y que al parecer eran mas del gusto del General.'” Como lo
comentaré paginas mas adelante, para el DAPP las actividades teatrales eran también parte
sumamente importante de la propaganda “porque va al corazéon de todas las clases
sociales”.'™

El uso de la fotografia también era sustancial dentro del programa de propaganda
del Departamento, el cual buscaba ser “eficaz y decoroso”, al tiempo de hacer un trabajo
mas profesional. Algunas veces Arroyo comisionaba el trabajo o bien, los propios
fotografos le hacian sugerencias o le vendian sus materiales al DAPP. Arroyo creia
firmemente en el poder de la imagen fotografica, ya sea fija o en movimiento. Enrique
Gutmann le proponia directamente a Arroyo la realizacion de ‘“albumes graficos”,
destacando la figura presidencial sobre todo su “actitud social y popular”. Por su parte,
Gustavo Casasola le escribia comentandole trabajos previos como el registro fotografico de
las comunidades indigenas en Chihuahua, Chiapas e Hidalgo, trabajo que habia sido del
beneplacito del Presidente. Asimismo, le ofrece sus servicios e imagenes de su “album
historico” para utilizarlas en lo que pudiera ser requerido por el Departamento.'®

En la estructura del DAPP, la seccion de dibujo proyectaba y “ejecutaba” las

103 Proyectos teatrales financiados por el DAPP, 1937-1939, AHLAG/FAACh., s.c.

1% Memoria del Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda, enero-agosto de 1937, México, DAPP,

1937, p. 45.

1% Carta de Enrique Gutmann y carta de Gustavo Casosola a Agustin Arroyo Ch., 18 de julio de 1939 y enero
de 1937, AHLAG/FAACh. Lo que buscaba también el jefe del DAPP era la conformaciéon de un archivo
fotografico con los temas de irrigacion, carreteras, lugares turisticos y labor educativa.
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ilustraciones de las publicaciones y de la propaganda impresa en general, donde lo
importante era “una fuerza de atraccion concluyente”.'” EI DAPP contaba con Gabriel
Fernandez Ledesma y Francisco Diaz de Ledn, quienes pertenecieron al Consejo Técnico
de esta dependencia. Si hacemos un repaso en la trayectoria de ambos artistas, veremos que
siempre estuvieron ligados a las esferas oficiales y promovieron una politica artistica
conjunta.'”” Ambos formaron parte de una generacion que imaginaba como deberia ser el
arte nacional asi como su planeacion total e instrumentacion. Estos dos artistas, educados
en la Academia de San Carlos, también transitaron por las vanguardias artisticas. En
particular, Fernandez Ledesma dentro de la SEP realiz6 algunas innovaciones teatrales en
cuanto a escenografia y vestuario, donde incluso invent6é un maniqui “vivo” y promovié La
guerra con Ventripod, cuento infantil de German Cueto. No debemos olvidar que impulsé

la idea de un Museo de Arte Moderno en 1927,'® y ademas fomentaron la Sala de Arte

1% Memoria del Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda, enero-agosto de 1937, México, DAPP,

1937, p. 57.

%7 Gabriel Fernandez Ledesma y Francisco Diaz de Leon nacieron en Aguascalientes. Ambos estuvieron
becados por el gobierno de dicha entidad para realizar sus estudios en la Academia de San Carlos, donde
tuvieron como maestros a Mateo Herrera, Leandro Izaguirre y Alfredo Ramos Martinez.

Fernandez Ledesma (1900-1983) trabajé con Miguel Othéon de Mendizabal en el Museo Nacional de
Arqueologia y en los primeros afios del vasconcelismo le fueron encargados los lambrines de ceramica para la
decoracion de San Pedro y San Pablo. En 1922 asisti6 a Roberto Montenegro en el edificio del Pabellon
mexicano en Rio de Janeiro y en esta época, Vasconcelos lo nombrd Director Artistico del Pabellon de
Ceramica de la Facultad de Ciencias Quimicas. Ilustré varios libros entre los que se encuentran los de su
hermano Enrique y las Lecturas clasicas para nifios. Fue profesor de dibujo en Ila SEP y colaboro
estrechamente con la revista Forma y fue nombrado director de los Centros Populares de Pintura y ademas
llevé a Sevilla una muestra de obras infantiles producidas en las Escuelas de Pintura al Aire Libre y de artistas
mexicanos modernos. Un punto interesante de su trayectoria fue la propuesta de creacion del Museo de Arte
Moderno Americano. A principios de la década de los afios treinta, ademds de pertenecer al grupo
treintatrentista, dirigio el Museo Civico y otras galerias patrocinadas por el Estado. Con Diaz de Leon, llevo a
cabo setenta exposiciones en la Sala de Arte de Bellas Artes; ya en la LEAR llevo una muestra de arte
mexicano a Paris. Su papel como organizador de exposiciones las compaginé con sus actividades dentro del
DAPP. En 1940 colabor6é con Miguel Covarrubias para la muestra Veinte siglos de arte mexicano en el
MoMA.

Por su parte, Diaz de Leén (1897-1973), asumi6 la direccion de la EPAL de Tlalpan en 1925 y fue invitado
por Alfonso Pruneda a formar parte del Circulo Artistico de México, con la finalidad de impulsar las artes
plasticas nacionales. Pertenecié al grupo {30-30! y fundé el Taller de Grabado en la Academia. En 1933 fue
nombrado Director de la Escuela Central de Artes Plasticas, donde estuvo un afio. Encabez6 la seccion de
publicaciones del Palacio de Bellas Artes y también fue director de una Escuela Nocturna de Trabajadores.
Fundo la Galeria Hipocampo con Angelina Beloff y con Fernandez Ledesma se encargo de realizar los planes
de estudio de una escuela de artes graficas.

Datos tomados de los siguientes estudios monograficos: Judith Alanis, Gabriel Ferndndez Ledesma,
Coordinacion de Difusion Cultural-Escuela Nacional de Artes Plasticas-UNAM, 1985 y Victor Manuel Ruiz
Naufal, Francisco Diaz de Leon. Creador y maestro, México, Instituto Cultural de Aguascalientes, 1998.

108 . . ., . , i
Fernandez Ledesma pens6 en conformar una coleccion de sus contemporaneos para asi materializar esta
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como espacio de exhibicion nacional e internacional. No seria dificil imaginar que
Fernandez Ledesma se integrara al grupo de artistas e intelectuales que apoyaron la visita
de Erwin Piscator al pais en 1938, quien también habia mostrado interés en visitar México.
El objetivo de la invitacion era “la elaboraciéon de realizar fotografia y teatro
revolucionario”, e involucraba directamente a Céardenas y el PRM. Ferndndez Ledesma
pensaba sobre el teatro de Piscator: “se ubica en la dimension de lo politico, proponiendo
ademas la técnica de la actuacion objetiva”.'”

Dentro del DAPP, Fernandez Ledesma y Diaz de Leon trataron de hacer funcional
el programa artistico, lo que implicé subordinar en gran parte su discurso pléstico
experimental. Un camino fue el reforzamiento del arte popular con un afan legitimador.
Recordemos que el Museo de Arte Popular, impulsado por la administracion cardenista,
tenia su sede en el Palacio de Bellas Artes y fue abierto en 1934,''"® mientras que la
conformacion de la coleccion habia sido encomendada afios antes a Roberto Montenegro.

Como empleado del DAPP, Ferniandez Ledesma se encargd de realizar la
propaganda de este espacio a través de las “frases cortas”, y sigui6 la linea del DAPP al
poner el arte popular por encima del arte “culto” o de vanguardia que de alguna manera
encontraba cierto rechazo en las esferas oficiales, o al menos en el DAPP y en el gusto
presidencial. Su fraseologia publicitaria revelaba justamente la concepcion retdrica que se
tenia de las expresiones artisticas populares: “fiel reflejo del espiritu artistico del pueblo
mexicano”, “Con poco esfuerzo puede usted adquirir la cultura necesaria para comprender
el valor de nuestras artes populares. Visite el Museo de Arte Popular en el Palacio de Bellas
Artes”, “Las artes populares se conservan puras, son exponentes de una parte importante de

nuestra transmision y cultura”, “La encantadora sencillez de formas y proporciones de las

idea primigenia de museo, el cual naturalmente, pasaria a ser propiedad de la Nacion. Para Fernandez
Ledesma, un primer paso era concentrarse en la adquisicion y en el coleccionismo de las obras mexicanas que
fueran afines al “fuerte anhelo de renovacion”, a través de la pintura y escultura modernas mexicanas,
grabado, ilustracion, dibujo, artes menores y finalmente “la coleccion de las Escuelas al Aire Libre”, Gabriel
Fernandez Ledesma, “El Museo de Arte Moderno Americano”, en Forma, nam. 3, Secretaria de Educacion
Publica, 1927, p. 21.

109 BExtracto de la Secretaria Particular de la Presidencia de la Republica, AGN, Ramo Presidentes, LCR, exp.
704.22/85, s.f.

"0Rick A. Lopez, Crafting Mexico. Intellectuals, artisans, and the state after the Revolution, Durham, Duke
University Press, 2010.
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artes de nuestro pueblo, traducen su espiritu fuerte y sano”.

En cierta forma el Museo de Arte Popular fue muestra de la utilizacion de este arte
dentro de las estrategias de integracion cultural de las clases populares y paralelamente fue
un instrumento de “integracion econémica”.''> Por ejemplo, el Director del museo, Manuel
R. Calderon, opinaba que se debia de cambiar el nombre del museo por el de “Cooperativa
de Fabricantes de objetos de las Artes Populares”, la cual estaria dividida en un
departamento que se encargaria de la “exposicion permanente”, y otro que se encargara de
la seccion de publicidad y propaganda “la cual se extendera con preferencia en el extranjero
con objeto de obtener del turismo un mayor rendimiento en la explotacion”. Dos afios
después, el mismo director proponia la creacion de un 4rea que coordinara el control de la
“industria autéctona”, asi como una politica real de adquisicion.'"

Como sabemos, la intelectualidad desde la década de los afos veinte -y que de
alguna manera encontr6 su continuidad en los afios treinta-, tom6 como base el
reconocimiento del arte popular como una demanda estética, cuyos temas y motivos eran
esenciales en la representacion de su historia, captando una “verdadera esencia”; por lo que
la tradicion debia encontrar su propio espacio -el Palacio de Bellas Artes, recientemente
inaugurado- y tener exhibiciones de cardcter permanente. También fue cierto que la politica
cultural de Cérdenas desed desacralizar los espacios simbolicos de la alta cultura.

Por su parte, a Diaz de Ledn se le encomendd todo el disefio de toda la produccion
editorial del DAPP. Las normas para las publicaciones las trabajaba en paralelo a las frases
sobre la musica popular, con la intenciéon de destacar su origen verndculo y sobre todo,
verdadero: “El DAPP lograra que el espiritu nacional se vigorice, fomentando Ia
produccion de la musica popular auténtica de México”. El nivel de retorica llegaba a este

punto: “Debemos demostrar que nuestra musica propia, no es la que se produce en los

cabarets y centros de vicio, sino aquella que producen los campesinos en la cumbre de las

" Gabriel Fernandez Ledesma, 15 frases cortas para publicidad, 11 de febrero de 1937, AGN, Direccion
General de Informacion-DAPP, caja 50, s.f.

12 Karen Cordero, “Fuentes para una historia social del arte popular mexicano, 1920-1950”, en Memoria,

Museo Nacional de Arte, num. 2, 1990, p. 33.

"3 Rick A. Lopez, op. cit., pp. 167-170.
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serranias, en la ribera de nuestros lagos y en el corazon de nuestras selvas tropicales”.

Los dos artistas, quienes habian adquirido amplia experiencia editorial en la SEP,
encontraron en la realizaciéon de carteles de propaganda un espacio privilegiado para
desarrollar sus intereses plasticos y sus planteamientos visuales mas innovadores. De igual
manera, Diaz de Leon fue el comisionado para editar la revista Mexican Art and Life, la
cual fue dirigida por José Juan Tablada. Como argumentaré mas adelante, esta publicacion
seria utilizada para reivindicar la imagen de México en el exterior, ya que se desempeid
como un organo que sirvio tanto a los fines del régimen como a los intereses culturales y

diplomaticos.

Los carteles del DAPP

El cartel debe estar estructurado en el mismo andamiaje geométrico de la tipografia o la
composicion mural. Debe bastarse a si mismo como todo organismo y contener en su
orden, su principio y su fin...

Gabriel Fernandez Ledesma, Exposicion de Propaganda Gdfica
Sala de Exposiciones del Palacio de Bellas Artes, 1936

En 1936, la Galeria del Palacio de Bellas Artes organiz6 una exposicion de carteles rusos.
Esta muestra tuvo un gran impacto en Francisco Diaz de Ledn y Gabriel Fernandez
Ledesma, quienes trabajaban en ese momento como disefiadores editoriales al servicio del
régimen cardenista. La invitacion al evento, en tinta rojinegra contenia un breve texto del
uso de este medio de expresion grafica, el cual un afio después tratd de llevarse a la practica
con los carteles del DAPP. Este texto justificaba el uso del disefio en la propaganda gréafica
para que el mensaje fuera comprendido por el espectador de la manera mas directa posible.
Para Diaz de Ledn y Ferndndez Ledesma, la adecuada tipografia, la colocacion de las lineas

y el uso del color eran fundamentales antes que la imagen y el propio mensaje escrito:

Pero la tipografia, como medio amplio de difusion de las ideas hacia la
sociedad, supone como condicion esencial la CLARIDAD. Esta claridad para

" Francisco Diaz de Leodn, Frases cortas que serdn insertadas en la prensa de la capital, febrero de 1937,

AGN, Direccion General de Informacion-DAPP, caja 50, s.f.
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conformarse en su propia virtud, reclama a su vez, de la tipografia una riqueza
de matices, que por su calidad e intensidad, sea lo mas expresiva... Es asi como
nacen las proporciones de los tipos: altos y bajos en su cuerpo, negros y
blancos, extendidos y condensados, segiin se trate de atraer -méas o menos- la
atencion de grabar en la memoria o de herir en un choque violento, la
visualidad.. La tipografia es capaz de interpretar las distintas gradaciones de
emocion e interés de las ideas.'"”

Al hablar de emocion, ideas y visualidad, estos artistas y disefiadores mostraron su
interés sobre los elementos que debia llevar la propaganda estatal. Tanto Ferndndez
Ledesma como Diaz de Ledn estaban realmente convencidos del papel que debia
desempefiar el cartel y reiteraban su utilizacion efectiva para “propagar ideas” y transmitir
la “claridad del mensaje”. En los medios de comunicacion de aquel entonces, el cartel se
constituia como una herramienta util para informar y atraer la atencion del publico
mediante la utilizacion de imagenes y textos faciles de leer. Para estos artistas, se trataba de
buscar otros medios que tuvieran la misma fuerza visual y contundencia que el relato
mural.

Ambos tenian muy establecidos la finalidad plastica y visual de este instrumento de la
propaganda: “El cartel cumple su cometido cuando logra asociar en el espiritu del
espectador, en primer término, una atraccion de interés y curiosidad irresistibles, a un
convencimiento respecto a su contenido”. Asimismo, la elaboracion de los carteles también
obedecia a ciertas reglas de jerarquizacion: “Puede ser el cartel una obra simplemente
tipografica, o bien, uniendo, a su texto o relato las imagenes plasticas del dibujo, la pintura,
el grabado o la fotografia, constituir un todo organizado, sujeto a las leyes de equilibrio en
sus elementos, para obtener asi, los resultados de una expresion sintética de claridad y
fuerza”.''®

El cartel también fue visualizado como obra de arte totalizadora y concluian: “En
México necesitamos tanto del cartel, como difusor de ideas, como necesitamos del cine, el

radio, el teatro o cualquier otro medio que se dirige siempre a la colectividad.. El cartel es

15 Gabriel Fernandez Ledesma, “Exposicién de Propaganda grafica”, México, Sala de Exposiciones del
Palacio de Bellas Artes, 1936, s.p. Citado en Diserio antes del diserio. Diserio grafico en México 1920-1960,
Meéxico, INBA-Museo de Arte Carrillo Gil, 1991, p. 95.

"6 1bid., p. 96.
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teatro, decoracion mural y libro, que no espera que lo visiten, que sale hasta la calle...”.

Bajo estos parametros, los distintos tipos de carteles del DAPP realizados entre 1937 y
1939 destacaron los logros de la administracion cardenista y en particular del Plan
Sexenal.''® Estas obras, siempre firmadas por las siglas DAPP en el angulo inferior
derecho, fueron reflejo de este imaginario del poder que en su produccion visual apeld a
codigos y lenguajes reconocibles para los espectadores, pero que también apelaba a la
sensorialidad de la imagen.

Los dibujantes del DAPP siguieron las estrategias visuales para los carteles de
propaganda de acuerdo con las directrices marcadas por el Departamento. El Jefe del DAPP
indicaba que la imagen debia causar “atraccion” y “despertar el interés Optico o visual” del
cartel, lo cual se conseguia “tratando plasticamente los sujetos o temas, mediante las
coloraciones y ante todo, por la novedad que contenga la obra grafica. La repeticion
continua de un ruido llega a crear un silencio auditivo, fenémeno psicolégico muy conocido
para el oido. Lo mismo ocurria con la imagen: la repeticion de sensaciones gréaficas
semejantes crea lo que pudiéramos llamar atonia visual,'" donde quiere apelarse mas bien
a la sencillez del dibujo.

Para la oficina del DAPP era muy importante hacer mas profesional el trabajo de los
artistas, pues no todos los carteles fueron elaborados por Diaz de Ledén y Ferndndez
Ledesma, pues en otros casos es perceptible la calidad grafica de la mano de otros autores o
unicamente hay un despliegue tipografico En 1937 se informaba que el area de dibujo y
propaganda habian realizado alrededor de cien proyectos para cartel, mismos que lograrian
un balance entre los factores modernos y técnicos.'*® Arroyo detallaba que habia enviado a

dos “dos expertos” del area para ver las exposiciones y el trabajo del Chicago Group

" Ibid.
"8 De los carteles del DAPP existen todavia alrededor de cincuenta depositados en el Centro de Informacion
Grafica de la Archivo General de la Nacion y en las colecciones privadas de las hijas tanto de Francisco Diaz
de Ledn como de Fernandez Ledesma. El criterio de la presente seleccion se basd en estudiar aquellos
carteles que conjuntaran texto e imagen, calidad grafica y cierta uniformidad de temas. Por otro lado, en el
archivo Diaz de Ledn se encuentran carteles, bocetos, maquetas y material preparatorio del disefio grafico
integral del DAPP.

"9 Memoria del Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda, p. 57.

120 1bid., p. 60
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Designers, para que estudiaran al mismo tiempo factores técnicos.

Tanto Ferndndez Ledesma como Diaz de Ledn prepararon un estilo artistico de la
propaganda que configurd discurso continuo de la reconstruccioén social y la utopia del
futuro. Aplicado esto al Departamento, se tenia la creencia que la produccion grafica del
DAPP podria ser vista en varias partes de la Republica y que tendria el mismo alcance que
la prensa nacional. En los registros documentales de la oficina, hay constancia que se
contaba con presupuesto suficiente para la realizacion cartelistica ademas que se pensaban
utilizar los aviones de la fuerza aérea para la reparticion de propaganda en general a todos
los puntos del pais.

Las imdgenes del DAPP fueron convenientes en la consolidacion de un arte que
buscaba legitimarse a través de representaciones simbdlicas. Ya he dicho anteriormente
que la regulacion y sistema de propaganda visual del DAPP se inspiré notablemente en las
formas de organizacién de los regimenes europeos, donde se afiade la asimilacion del
lenguaje de las obras graficas del New Deal norteamericano. Algunos de sus recursos
formales estuvieron inspirados en el vocabulario visual de los carteles del Works Progress
Administration (WPA), reflejado en sus elementos sintéticos, la idea de monumentalidad y
el uso de la simetria axial, las lineas diagonales y las imagenes traspuestas. Por ejemplo,
Ralph Graham, cabeza de la division de los posters de Chicago, decia que la funcién del
cartel debia ser igual que el periddico, el radio y la cinematografia tal como si fuera “un
poderoso organo de informacion” que al mismo tiempo proveyera de una experiencia

122 .
Tal como se ha estudiado con estas obras, los elementos formales

23

visual agradable.
comprometen el ojo del espectador, quien observa la legibilidad del mensaje y el motivo.'
El cartel y su fuerza visual lo hacian elevarse como un innovador dispositivo de
comunicacion, donde también se representa -y es de igual relevancia- tanto sintaxis como

léxico.'"”* La propaganda aposté por la eficacia de la imagen, donde la percepcion es

2! Memoria del Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda, septiembre de 1937-agosto de 1938,

Meéxico, DAPP, 1938, p. 140.

122 Christopher DeNoon, Posters of the WPA, int. Francis O’Connor, Los Angeles, The Wheatley Press-
University of Washington Press, 1987, p. 9.

'3 1bid., p. 19.

124 yéase Victoria Bonell, Iconography of power. Soviet political posters under Lenin and Stalin, Berkeley,
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inmediata. Por ello se le acompaiia de una breve leyenda, que “reemplaza ventajosamente a

- - 125
cualquier texto o discurso”.

Con un mayor dominio de las técnicas de impresion fotomecanica, los carteles del
DAPP fueron composiciones realizadas con gran colorido, donde se puso particular cuidado
en la construccion compositiva, la tipografia esquematica, el uso de diferentes tintas y los
contrastes dimensionales con ritmos geométricos. También se caracterizaron por una
factura y disefio mucho mdas depurado que siguieron una serie de formulas visuales
provenientes de la propaganda internacional. En las frases se condensaba del poder de la
palabra de este organismo.

Estos carteles operaron como parte de una escenografia simbodlica que tenia el
objetivo de convencer y dominar tanto el espacio como quien lo observaba a través de la

126
Como los

repeticion y la esquematizacion, ejes rectores de la publicidad moderna
creadores intelectuales y artisticos de estos carteles, Fernandez Ledesma y Diaz de Leén
tomaron una idea concisa para interpretarla —y reforzarla- con la imagen. El mismo tipo de
letra, obedeciendo las reglas cardinales del disefio, era empleado para recalcar cierta
informacion y llamar la atencion inmediata del espectador.

Los logros de cardenismo y del Plan Sexenal fueron exaltados de tal manera que se
reflejaba un presente utopico. El DAPP queria demostrar la materializacion del desarrollo
econémico y educativo, ademas de promover un cambio en la imagen del pais en el
extranjero. La propaganda se sirvié de la persuasion a nivel visual y simbdlico, puesto que
fomentd un sentido de cohesion Unica entre un grupo o una comunidad imaginada y un
sistema de valores. De acuerdo a Baczko, coincidimos que: “la potencia unificadora de los
imaginarios sociales esta asegurada por la fusion entre verdad y normatividad,
informaciones y valores. Este esquema de interpretaciones legitima, invalida, justifica,

59127

asegura, incluye... El mensaje se queria presentar de forma todavia més clara que la

University of California Press, 1997.

125 Jean Marie-Domenach, op. cit., p. 50.

126 Victoria de Grazia, “The arts of purchase: how american publicity subverted the european poster”, en B.
Kruger y P. Mariani (coords.), Remaking history, Seattle, Bay Press, 1989, p. 231.

127 Baczko, op. cit., p. 30.
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pintura mural: se democratizaba el arte con obras “sencillas” y accesibles para todo el
publico que pudiera admirarlas fijas en los muros. La misma impresion offset era acorde
con el deseo de una 6ptima produccion industrial.

Sobre la distribucion y el consumo de los carteles y siguiendo los dictados de la
propaganda, el DAPP llevo a cabo una apropiacion de los espacios publicos especialmente
urbanos. En este orden, pudo haber rivalizado con la produccion grafica del Taller de
Grafica Popular, quien también se dirigio a las clases populares. No obstante, aqui podemos
hacer algunas diferenciaciones: los carteles del DAPP no tomaron una postura critica en los
temas de la situacion nacional, a diferencia de los grabadores del Taller de Grafica Popular
(TGP). Las imagenes realizadas por el DAPP obviaron topicos violentos y se dirigieron
mas a una representacion de corte utdpico y progresista.

Como fueran anuncios publicitarios, estos carteles plasmaron mensajes concretos
que tuvieron la funcién de unir sintéticamente imagen e idea. Por tal razén fue sumamente
importante la utilizacion de un campo semantico que actuaba en el mismo espacio de la
imagen. Los gestos y la fisonomia de los personajes representados tienen una estructura
compositiva son una cita visual directa de las imagenes producidas en la Italia fascista,
misma que quiso reflejar la imagen de un estado viril y poderoso; que mas alld de su
metafora, creyd ciegamente en las jerarquias y su legitimacion. Ademds de este modelo, ya
hemos dicho que el régimen mexicano tuvo fuente y guia iconografica algunos temas
democraticos del New Deal;'*® ya que coinciden en la instrumentacién de una politica
racial, al concebir a un nuevo hombre-héroe, referente del trabajador, guerrero y ciudadano,
producto de la tecnologia biologica y el perfeccionamiento de la ciencia genética.
Finalmente el nuevo hombre era también productor y componente activo de una sociedad
utopica.

A través del cartel, los emblemas de representacion del Estado designaban
identidades y delimitaban sus propias posiciones sociales para imponer orden y una idea de
progreso. Los individuos se concebian de forma abstracta en esta estrategia de

comunicacion visual. A pesar de la ausencia de la principal autoridad -y el DAPP figurado,

128 yéase Wolfgang Schivelbusch, Three new deals: reflections on Roosevelt's America, Mussolini's Italy, and

Hitler's Germany, 1933-1939, Nueva York, Metropolitan Books, 2006. Cfr. Kunst und Propaganda. Im Streit
der Nationen 1930-1946, (catalogo de la exposicion), Berlin, Deutsches Historisches Museum-The
Wolfsonian, 2007.



62

es decir Cardenas-, fue tanto agente politico como corpus simbolico que monopoliza y
dirige. La produccion grafica busco ser esquematica en su lenguaje, tal como lo requeria la
propaganda: oraciones cortas y contundentes que incentivaran adhesion, celebracion y
advertencia. Algunas frases eran las siguientes “Dia del Soldado Honor al Custodio de
nuestra Soberania”, “Homenaje al Defensor de las Instituciones y Constructor de la Nueva
Patria”, “Defender la Salud de un Pueblo es hacer Patria”, “Haga usted Patria aprendiendo a
defender mejor su salud”; otras eran mas largas: “jCampesino Agricultor! Si tus cosechas
se pierden o merman una por una plaga o enfermedad, la Direccion General de Agricultura
te ensefia a combatirlas”, entre otras.

Si se analizan en su conjunto, se puede trazar una tipologia de estas obras graficas.
Ademas de los temas agricolas y relativos a la higiene, esta la promocion de medidas de
organizacion colectiva, el estimulo a la educacion y el deporte, la asistencia a congresos y
ferias, las obras admonitorias en contra del alcoholismo, entre otros. Ademas de los
mensajes estatales, los carteles también buscaron impulsar la educacion artistica 'y
promover la asistencia a las exposiciones de la Galeria del Palacio de Bellas Artes. Los
temas fundamentales fueron el impulso a la agricultura, el fomento de la higiene personal y
el deporte, la lucha contra el alcoholismo y el cuidado de la nifiez como futuro de la nacion.
Hay un visible cambio de personalidades: el trabajador rural dio paso a un trabajador
urbano que practicaba calistenia o basquetbol.

Como lo vemos en el siguiente grupo de imdagenes, la propaganda visual se
enfocaba a ciertos personajes: el soldado, el campesino y la poblacion infantil y juvenil
(Figura 1.2). Estos personajes aparecen de forma individual y no en actividades que
demuestren una camaraderia o trabajo en comun, lo que si sucede en cambio con las obras
de Francisco Eppens para las estampillas fiscales.'”” Las mujeres no son protagonistas en
estas obras graficas y no resultaria extrafio que el DAPP tratara de reforzar visualmente la
virilidad del Estado y del trabajador. Cuando se refieren a la transmision de encuentros
deportivos, se pone en primer plano al trabajador fuerte y musculoso que aparece al lado de

las torres de radiodifusion. El esfuerzo fisico es una constante en los carteles relativos al

129 Vease Mireida Velazquez Torres, La obra grdfica de Francisco Eppens en los Talleres de Impresién de

Estampillas y Valores de la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico (1935-1940), tesis de maestria en
historia del arte, UNAM-Facultad de Filosofia y Letras, 2009.
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deporte, el cual fue empleado para fomentar la colectividad, asi como “resaltar la disciplina,
la unidad de grupo y la mutua cooperacién”.'*

En este sentido, estos ciudadanos del régimen se convirtieron en verdaderos iconos
heroicos, modelos didacticos que resumian ideales sociales ademas de ser equivalente de
una metafora poderosa de la juventud como defensora activa de la soberania nacional. En el
caso de los soldados, en ellos se depositaba la seguridad del régimen y debian prevenidos
ante los peligros de la conflagraciéon mundial. Como instrumento de propaganda, se queria
mostrar a un cuerpo armado recién modernizado y fisicamente sano mds a tono con el
discurso internacional.'’

La estrategia visual y retérica de estas obras era hacer una mezcla del binomio
pasado/presente imaginando narrativas de contrarios entre fuerzas y personajes para que el
mensaje pudiera ser comprendido en su totalidad. El cartel que reza “El alcohol conduce a
la degeneracion y al crimen”, es uno de los mads atipicos (Figura 1.3). La leyenda esta
escrita con grandes letras y los personajes con armas tienen los rostros deformados, portan
cachuchas y abrigos obscuros, detras de ellos se proyecta una sombra tan amenazante como
ellos. Aqui no hay un modelo de ciudadano: la imagen quiere enfatizar las diferencias
fisondmicas a través del contraste y la advertencia.

Paralelamente, el gobierno también cred las clinicas de conducta donde se ubicaban
los centros de divulgacion cientifica y de propaganda, que tuvieron como objetivo apoyar
una regeneracion social antialcohdlica y de higiene integral, tal como lo representa el cartel
Tercera Semana Nacional de Higiene (Figura 1.3). A través de estos carteles, tanto el
Estado como las instituciones intervenian enteramente en la crianza y la educacion infantil
como una medida de control social, anteponiendo una cruzada social que fue readaptada
por los funcionarios y burodcratas de los afios treinta.

Los carteles también manifestaron los elementos del proyecto social
posrevolucionario fincado en la infancia. Por ejemplo, en el cartel titulado Cuidar a la

nifiez es hacer Patria vemos que se deposita en los nifios la esperanza futura: aparecen

agrupados y miran directamente al espectador, mientras que el mensaje aparece en grandes

B0 Formando el cuerpo de una nacion. El deporte en el México posrevolucionario (1920-1940), (catalogo de

la exposicion), México, INBA-Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo, 2012, p. 41.
Bl James Oles, “Policia, deportes y espectaculo. Festival Militar 19317, en Luna Cornea, nim. 16,
septiembre-diciembre 1998, p. 67.
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letras en la parte superior e inferior del impreso (Figura 1.4). Como hemos sefialado, era
central que se manifestaran los logros del régimen —como signos de modernidad- en los
campos de la alfabetizacion, la ciudadania, la salud y la productividad. El combate sanitario
contra aquello que la sociedad habia incubado como elementos “patolégicos” aparecid
como una manera de buscar el establecimiento de un orden y la aplicacion de una ley:
debemos recordar que para la sociedad infantil se implement? el servicio de higiene mental
que tenia como objetivo mejorar el estado psiquico de los escolares.'*

Por su parte, los carteles con temas agricolas remiten a un mundo rural y nostalgico
que evoca productividad, fertilidad y bonanza, que a diferencia de la propaganda
norteamericana, se evita magnificar los beneficios potenciales de la ciencia y poner mas

133 En noviembre de 1937, los carteles destacaba la

esperanzas en los recursos naturales.
Exposicion de San Jacinto, la cual tenia como objetivo “mostrar la grandeza agropecuaria
del pais” (Figura 1.5). Estas obras colocaban en primer plano la mazorca de maiz, como
principal simbolo de la prosperidad. En otras cornucopias y anuncios de estos eventos en
distintas zonas, se requeria presentar a un pais pacificado, productivo, sin conflictos
politicos o sociales. Por su parte, la simiente del maiz se acompafnaba de ejemplos de la
gran produccion agropecuaria de México. A manera de la ilustracién, vemos que se quiere
incitar al espectador a mejorar la calidad del cultivo y cuidado de las riquezas naturales, lo
que corresponde con la idea general de la exposicion de hacer “una manifestacion
espléndida de lo que es susceptible de producir para el suelo mexicano”."** Si bien el
cuerno de la abundancia define fecundidad y dicha, aqui es el atributo de una apropiacion

politica en el sentido de la felicidad publica. El gobierno mexicano deseaba fomentar la

industrializacion y atraer la inversion, pero era imperativo exaltar primero los dones de la

2 Véase Renato Gonzalez Mello y Deborah Dorotinsky Alperstein (coords.), Encauzar la mirada.

Arquitectura, pedagogia e imdgenes en Meéxico 1920-1950, México, UNAM-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 2010. Para la presencia de la eugenesia en México en la educacion de la década de los afios veinte y
treinta, véase Daniel Vargas Parra, Critica de la razon sexual. Eugenesia y viricultura en el pensamiento
posrevolucionario en México, (tesis de licenciatura en filosofia), México, UNAM-Facultad de Filosofia y
Letras, 2007.

133 Barbara Melosh, Engendering culture. Manhood and Womanhood in New Deal Public Art and Theater,
Washington, Smithsonian Institution Press, 1991, p. 111.

13 Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda, “Propaganda de la Exposicion Agricola y Ganadera”,
noviembre de 1938, AGN, Direccion General de Informacion-DAPP, caja 50, s.f.
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naturaleza tanto para nacionales como para extranjeros (Figura 1.6).

En estas alegorias existe una parte bucolica que convive con una mezcla tropical e
incluso exdtica. Aqui se abandona el sintetismo para mostrar mas contrastes de color, si
bien dejan superficies blancas, sobre todo en el cartel de la feria agricola chiapaneca. Era
necesario mostrar de esta manera la riqueza natural del pais, para poder realizar un
contraste con el advenimiento de la industria turistica.

En otros temas abordados por los carteles del DAPP, se refleja visualmente la
defensa de la soberania y de los recursos naturales (Figura 1.7). En uno de ellos -
seguramente alusivo a la expropiacion petrolera- un aguila monumental encima del
territorio sostiene las torres petroliferas con sus garras, mientras que la leyenda indica
“Confianza, unidad y trabajo para fortalecer la independencia economica”, el cual se
relaciona directamente con otro cartel que tiene igualmente una torre petrolera gigante
sobre un mapa de la Republica Mexicana y cuyo mensaje instigaba a la soberania y a la
unidad nacional.

Ademas de llamar directamente a la accion a través de la imagen, algunas obras del
DAPP hicieron referencia a la educacion técnica lo que coincide con la inauguracion del
Instituto Politécnico en 1935 (Figura 1.8). En estos dos carteles, los hombres son
semejantes a los engranajes de una maquina que acompafan con rayos de electricidad y de
otros instrumentos de ingenieria. Por su parte, el cartel de la izquierda que alude a la
muestra dedicada al Plan Sexenal, tiene en la parte central a un personaje mecanizado que
sostiene un engrane, mientras que en la parte posterior se distinguen algunas parcelas y
tractores. Este impreso enfatiza alin mas la importancia de la educacion técnica y el
conocimiento cientifico.

El cartel que enuncia la frase DAPP informard resume las ideas centrales de la
propaganda: hace uso de un mapa indicando el territorio con una mano masculina, donde el
dedo indice se encarga de sefialar hacia un punto (Figura 1.9). El mensaje escrito reitera la
posible indicacion y cubre el espacio semantico. La obra quiere resumir globalmente los
axiomas del Departamento: “unificar el pensamiento”, “dirigir la accion”, “ayudar al
publico y al gobierno”. Esta imagen en su conjunto desea alcanzar una sintesis mayor: de
lado derecho esta el escudo nacional, mientras que las siglas del Departamento aparecen en

tinta rojinegra tanto en la parte central como en la inferior. Esa mano poderosa, realizada
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con la técnica del aerdgrafo, sefiala con enorme gestualidad un plano del pais. En la
convencion cultural del mapa, aqui se evidencia cierto deseo de control; pero también es
una sefial de un ejercicio del poder y sometimiento simbdlicos que son paralelos a la
hegemonia politica. Sin desarticular la topografia, la representacion quiere reelaborar la
nueva imagen del pais, apropidndose del centro del pais como la sefial clara del control de
la informacion al tiempo de prometer nuevas formas en la comunicacion, convirtiéndose
pues en un adoctrinamiento visual. E1 DAPP piensa en un receptor que de algin modo ya
estd entrenado para recibir informacion a través de los carteles.

Todas estas imagenes persiguieron otros objetivos: colaborar en la busqueda de
reconocimiento exterior. Los intereses de los afanes de la politica cultural y su expansion,
construyeron una imagen mucho mas proclive a la conciliacion y a las alianzas politicas. En
este sentido, la produccion visual del DAPP evitdé un imaginario violento a favor de un
discurso progresista, donde el pais se presentara presentaba pasivo y fértil, dispuesto a
establecer relaciones especialmente con Estados Unidos, sobre todo después de la

expropiacion petrolera de 1938.

La Exposicion del Plan Sexenal (1937)

Las muestras organizadas por el DAPP reforzaron la concepcion de la propaganda del
Estado. Me referiré a una en particular: la Exposicion del Plan Sexenal en el Palacio de
Bellas Artes en 1937. Como instrumento de persuasion y como planteamiento pedagdgico,
la exposicion tenia la meta de “informar objetivamente y de manera accesible el trabajo de
un aparato administrativo empefiado en reivindicar la ideologia de la Revolucion
Mexicana”."*> De acuerdo con el DAPP, la muestra dio a conocer por medio de un ciimulo
de graficas “y de forma accesible y objetiva” las diversas actividades del gobierno de la
Republica. La muestra, inspirada en las muestras de propaganda que hizo Pascual Ortiz
Rubio (1930-1932), en las cuales se desed hacer exhibibles los planes de gobierno, ocupd

todo el espacio del recinto donde habia una enorme profusion de objetos y técnicas

expositivas donde el espectador debia verse obligado leer e interpretar las imagenes.

5 Memoria del Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda, enero-agosto de 1937, México, DAPP,

1937, p. 115.
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Esta muestra de manera un tanto amateur quiso emular las estrategias de exhibicion
que ponian al centro a las clases trabajadoras y que estaban mezcladas con representaciones
folk de un mundo rural un tanto idealizado (Figura 1.10). Inspirada en los montajes
museograficos de Lissitzky en la Unidn Soviética, el evento utilizd grandes mamparas
donde eran colocados mapas, planos, estadisticas y fotografias a manera de collage, donde
se mezclaban los procesos de transformacion social y el interés econdmico y tecnoldgico
por parte del Estado.'**

El propoésito de estas muestras de propaganda era la instrumentacién simultdnea de
varios recursos visuales que eran desplegados con monumentalidad dentro de un espacio
imponente, mismo que requeria por parte del visitante una participacion activa. Al observar
los fotomurales, se podia provocar un impacto sensorial y totalizador."””” La estrategia
museografica fue puesta al servicio de una retdrica visual que busco opciones, mientras que
las posibilidades mecanicas se unieron con una voluntad comercial, pensando en una
“recepcion colectiva y simultanea”.'*® El espacio se cubrié en su totalidad con objetos y
materiales, lo que parecia ser una convencion expositiva de la época, a lo que afiadieron
otros mecanismos de las exposiciones de propaganda como el uso de una tipografia
especial y el despliegue comercial de las dependencias oficiales como si fueran anuncios
publicitarios

Las fotografias del interior del espacio, nos revelan esta profusion y abigarramiento
de imagenes: mapas turisticos, explicaciones sobre carreteras y caminos, graficas e indices
de todos los avances gubernamentales, maquetas y apoyos museograficos que retomaban
elementos decorativos como grecas que enmarcaban los aparatos cientificos (Figura 1.11).
Las técnicas publicitarias del DAPP fueron motivo de ataque por parte de la prensa.'”” La

cantidad abrumadora de imégenes e informacion tomaba “un sentido incomprensible para

13 Benjamin H.D. Buchloh, “From faktura to factography”, en Public photographic spaces. Exhibitions of
Propaganda from Pressa to The Family of Man, 1928-55, (catadlogo de la exposicion), Barcelona, Museu
d’Art Contemporani de Barcelona, 2009, p. 57.

BT 1bid., p. 21.
% Vanessa Rocco, “Acting the visitor’s mind: Architectonic photography at the Exhibition of the Fascist
Revolution, Rome, 19327, en Public photographic spaces. Exhibitions of Propaganda from Pressa to The
Family of Man, 1928-55, (catalogo de la exposicion), Barcelona, Museu d"Art Contemporani de Barcelona,
2009, pp. 246-247.

139 «]a semana pasada. Abigarrada feria”, en Hoy, num. 14, 29 de mayo de 1937, p. 14, 63.
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la gente sencilla...mareadas la mayoria, asustadas las demdas”. Para el semanario Hoy, no
habia duda sobre los logros del régimen, sino mds bien de las pretensiones del
Departamento. Para ellos, el montaje era demasiado “decorativo” e inmediatamente
denostaron su “provincianismo” y su falta de seriedad. Cabe mencionar que ademas de los
objetos mencionados, la muestra se complementd con faroles, motivos de charreria y un
espacio pintado con “colores de iglesia pueblerina”.
La critica proseguia:

Que diferente habria sido organizar una exposicion de documentos sencillos, de

informaciones claras y comprensibles a todo el mundo, en orden riguroso y en

un local amplio y aireado, sin necesidad de estropear nuestros tesoros de arte

pictorico, pongamos por caso, en los amplios corredores del Palacio Nacional,

sin pictogramas, ni megafonos, ni aparatos cientificos que la gente sencilla no

entiende, sin colgar las publicaciones en la pared (que al fin y al cabo nadie

podra leerlas, porque una feria no es una biblioteca), y haber dejado en paz las

colecciones cientificas, y en su sitio las decoraciones que usaba (el “Panzén”
. 140
Soto) en las calles de Medinas.

Los artistas-agentes del DAPP se percataron del control excesivo de esta oficina

gubernamental y quisieron tener una vision critica. En los mismos afios que Diaz de Leén
ejercié como funcionario de esta instancia, hizo una serie de acuarelas caricaturescas que
evidenciaban los problemas al interior del Departamento, su compleja organizacion
burocrética y tal vez su propia ignorancia (Figura 1.12).
Utilizando un lenguaje abiertamente sarcastico, el artista representd a un asno que leia las
vocales y era montado por un par de piernas que decian “DAPP”; o bien hacia mofa de su
interés por el arte popular, o ironizaba con un cactus vestido de traje con un micr6fono con
las exclamaciones “jbravo!”, “;muy bien!”, mientras que atrds habia un paisaje con
volcanes y nopaleras. Es curioso ver la manera en que el propio artista formando parte de la
estructura del DAPP, también dio lugar a una fuerte critica e inconformidad que pertenecid
al ambito privado.

La critica se diversifico. Si el control de los medios de comunicacién estaba en
manos del poder estatal, hasta cierto punto fue légico que otras organizaciones que

crecieron de forma alterna al DAPP, manifestaran su postura sobre la centralizacion de la

140 1pid.
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informacion estatal. En otras ocasiones la grafica fue un medio para mostrar adhesion y
solidaridad politica. Fue el caso del Taller de Grafica Popular (TGP), el cual no se cans6 de
hacer parodias visuales de la prensa anticardenista, expresando también su caracter

antifascista.

En 1938 la izquierda encabez6 un gran boicot contra la prensa, lo que estimul6 a los
artistas a crear imagenes de apoyo en carteles y otros medios graficos.'*! En una serie de
grabados alusivos a este tema, Alfredo Zalce hizo una critica visual de la prensa de derecha,
donde los trabajadores muchos de ellos con los ojos vendados, se ven forzados a leer los
rotativos de la reaccion. No obstante, hay una obra que es la excepcion y que incluso puede
vincularse mas con las caricaturas realizadas por Francisco Diaz de Ledn mencionadas
anteriormente.

En Propaganda (1938), la aparente amenaza no son los periddicos de la época, sino
otros emblemas de la comunicacion moderna, tales como los aviones y la propia industria
radiodifusora (Figura 1.13). Tal como se ha comentado previamente sobre esta obra, la
boca gigante de una de las figuras alude directamente el poder de la radio, la cual era
manejada por el DAPP; si bien en la obra no se evidencia de manera explicita quién es el
vocero. La escena es compleja: en la izquierda se localiza un grupo de personas con rostros
caricaturizadas -soldados y campesinos- que rien mientras observan un amontonamiento de
armas, lo cual denota que el poder de la violencia se ha desplazado a otro d&mbito: el de la
comunicacion. De lado derecho, unos personajes hibridos se tornan deformes -ademas del
magnavoz donde se asoma precisamente esta gran boca-, hacen movimientos casi
grotescos, se arrastran, aparecen bocas con piernas, como si fueran voces que propagan y
repiten el mensaje que sale del aparato. Dos aeroplanos, uno de ellos en picada, arroja
volantes sobre unas casas de casas y nadie los levanta. Vale la pena anotar que esta
litografia de 1938, coincide con el afno en que el DAPP parecia tener un poder significativo
y se habia apoderado de los medios, en especial de la radio y sus alcances.'* La critica al

sistema de propaganda es directa: los mensajes estatales son estériles, no son comprendidos

"1 pilar Garcia de Germenos y James Oles (eds.), Gritos desde el Archivo. Grabado politico del Taller de

Grdfica Popular, México, UNAM-Centro Cultural Universitario Tlatelolco, 2008, p. 93.

M2 1bid., p. 95.
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y provocan la indiferencia de la poblacion.

Los propios artistas de la época, existio una corriente de sarcasmo visual dirigido a
la estructura y a poder de la publicidad estatal. En algunas ocasiones quisieron velar ese
discurso pues finalmente eran artistas al servicio del Estado. En este grabado, como en
muchos otros del TGP, no hubo una claridad abierta en cuanto a su transmision didactica o

al publico a quien estaba dirigido.

“No es censura, compadre, es supervision”' “ Algunas consideraciones sobre el DAPP y
la cinematografia
El quehacer cultural y monopolizador del DAPP encauz6 su atencion hacia otras formas de
representacion para llevar el mensaje politico. La cinematografia ocup6 un papel de primer
orden, puesto que el DAPP tuvo especial injerencia sobre la censura tanto de los filmes
comerciales como en la elaboracion de cortometrajes relativos a los logros del gobierno
cardenista. Cabe mencionar que no fue la primera vez que el régimen posrevolucionario
pensd en el potencial de estos dispositivos de comunicacion y propaganda: en 1919
Venustiano Carranza afiadid un consejo de censura cinematografica dependiente de la
Secretaria de Gobernacion.'* Arroyo dijo contundentemente: “[Se debe] destruir esa
creencia erronea que sobre México tienen en muchos paises extranjeros. De alli que
tengamos la necesidad de hacer peliculas educativas dando a conocer el verdadero México
y la verdadera labor que desarrolla su gobierno”.'*

La estimulacion de la actividad cinematografica -como género documental- tuvo
fines especificos: vigilar los contenidos y la produccion de cortometrajes, asi como

146

transformar el entretenimiento popular. ™ La “sugerencia” de la Presidencia en torno a la

43 Citado en Salvador Novo, La vida en México en el periodo presidencial de Lazaro Cdrdenas, México,
INAH-Conaculta, 1994, p. 568.

144 Rafael Lopez Gonzélez, Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda (DAPP). La experiencia del
Estado cardenista en politicas estatales de comunicacion 1937-1939, p. 17.

145 “E] nombre: DAPP. El hombre: Agustin Arroyo Chazaro”, op. cit.
"¢ Unos afios antes, las peliculas realizadas por extranjeros contaron con el visto bueno o censura de las
autoridades de la dependencia sefialada. Un primer caso fue ;Que viva Meéxico! (1932) de Sergei Eisenstein.
El largometraje Redes (1936), como primera pelicula de propaganda cardenista, fue iniciativa de la seccion
cinematografica del Departamento de Bellas Artes de la SEP, la cual estaba al frente de José Muiloz Cota. Al
parecer a Cardenas le habia gustado la pelicula 4/ld en el rancho grande, también de 1936. Citado en Tania
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tematica adecuada y la clasificacion de los filmes comerciales, practicamente se convertia
en una orden. Los documentos dan constancia de la proyeccion privada de distintos filmes
en Los Pinos y de las invitaciones presidenciales a los productores para darles a conocer su
opinion final.'"’

La Presidencia y el DAPP consideraron fundamental el impulso estatal a esta
industria e hicieron funcionar un marco institucional para la realizaciéon de propaganda
filmica de tipo “educativo y documental”,'*® donde también prevalecié un interés con la
fotografia documental. En 1935, pensaron que estos filmes de propaganda gubernamental
debian ser llevados al extranjero y contar con indices de asistentes y sondeos de opinion: “..
en vista del concepto tan errdneo que en el extranjero se tiene de nuestro pais, se sugiere la
conveniencia de hacer peliculas que ademas de enaltecer a México ante la opiniéon mundial,
resalte sus bellezas naturales...”.'*

El DAPP materializ6 esos objetivos a través del seguimiento del trabajo de las
representaciones diplomaticas en Estados Unidos, América y Europa; quienes enviaban al
Departamento sendos reportes sobre la asistencia, nimero de proyecciones y observaciones
del “éxito rotundo” de estas peliculas. En los estudios sobre la produccion filmica del
DAPP, se ha destacado que el cine que fue un medio muy socorrido por el régimen puesto
que sintetizaba un sentido dramatico y discursivo que se mezclaba con una narracion visual
y auditiva, constituyendo asi un medio muy eficaz y directo.

Mas alld de la promocion de la figura presidencial, el DAPP realizé una produccion

continua de documentales y noticieros de corte propagandistico, mientras actuaba como

Celina Ruiz Ojeda, EI Departamento Autonomo de Prensa y Publicidad, Construyendo la nacion a través del
cine documental en México (1937-1939), p. 160.

"7 Ibid., p. 253. La autora localizo en un expediente del AGN un folleto de un instrumento de manufactura
alemana que seguramente fue comprado “maquina revisadora de pelicula, para la revision simultanea del
sonido y la imagen, tipo “Unidén” con sistema sonoro y de proyeccion mediante composicion Optica, marca
Reichsmark con un valor de 5,200 marcos”, entre otros implementos.

18 Nuevamente vemos que las fuentes para la planificacién de vigilancia cinematogréfica en el cardenismo
fue el Ministerio de Cultura aleman, el cual en su quinta seccion se referia a la cinematografia en cuanto a su
legislacion, industria, técnica, publicaciones, distribucion y censura. Aludia también a la creacion de una
oficina de “censura previa” distinta a la Jefatura de Censura como tal. Mecanoescrito “Ministerio del Reich
para esclarecimiento popular y de propaganda”, Berlin, 1936-1937, AGN, LCR, exp. 545.2/33, s.f.

149 Extracto de Luis L. Rodriguez, Secretario Particular del Presidente Cardenas, 22 de septiembre de 1935,
AGN, LCR, exp. 523.3/6, f. 6.
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organo de control con la revision de guiones y propuestas. Inspirados en modelos
extranjeros -provenientes sobre todo de Espafa- los filmes del DAPP fueron vistos como
herramienta ideologica importante.'™

Ante la concentracion de poder y funciones del DAPP, las casas productoras
comerciales propusieron la creacion de una ley cinematografica para que fueran amparadas
por la Presidencia, quien algunas ocasiones dio instrucciones directas tanto a la DAPP
como a la SEP de apoyar financieramente el término de algunas peliculas que tenian su
consentimiento. La oficina del DAPP se convertia asi en la inica voz del Presidente e que
tenia la facultad de revisar los guiones de peliculas de ficcion y otros materiales
cinematograficos. Asimismo, la distribucion tanto de peliculas propagandisticas como
comerciales, debia contar primero con su aprobacion.'!

Las peliculas fueron hechas ex profeso por el Departamento, o bien, fueron
compradas integras a partir de varios ofrecimientos y posteriormente solo se asignaban
créditos, locucion, titulos y musica. Las trece peliculas realizadas totalmente por el DAPP,
llevaron los siguientes titulos: Informacion Grdfica del DAPP (1, 2y 3), Carretera México-
Acapulco, Los nifios esparioles en Meéxico, Plasmogenia, Danzas auténticas mexicanas,
Escuela Industrial num. 2 “Hijos del Ejército”, Exposicion Nacional Agricola y Ganadera,
Desfile deportivo 1937, México y su petrdleo, La nacionalizacion del petroleo, México y su
petréleo y Los internados indigenas."”> Otras peliculas en cambio se hicieron mediante
colaboraciones donde el DAPP decidia los temas y financiaba la fotografia; o bien los
guiones eran adquiridos y adaptados por el DAPP. Asi fueron los casos de los
documentales [rrigacion Num. I, que hablaba del progreso en estados como Veracruz,
Hidalgo, Zacatecas y San Luis Potosi; Irrigacion Num. 2 trataba sobre Michoacéan y Jalisco

y otro documental versaba sobre la construccion de las vias ferroviarias en Sinaloa. Lo que

%0 Tania Celina Ruiz Ojeda, El Departamento Auténomo de Prensa y Publicidad, Construyendo la nacion a

través del cine documental en México (1937-1939), pp. 144-145.

1 Cabe anotar que en este mismo expediente del DAPP, hay un fichero que registra todos los casos por
pelicula y por estado entre 1937 y 1938.

132 Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda/Produccion Cinematogréfica, “Cuadro relativo al acervo
de peliculas cinematograficas y en proceso de elaboracion con que cuenta este Departamento hasta la fecha”,
1938, AGN, LCR, exp. 523.3/24, s.f. El cortometraje Flor de las perias reseiaba el modelo educativo
indigena en Paracho, Michoacan. Estudiado por Alvaro Vazquez Mantecon, este filme fue realizado
posteriormente, por ello inferimos que no aparece en este listado.
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no hay duda es que el DAPP supo aprovechar el material cinematografico existente
favoreciendo toda su produccion filmica.

Otro aspecto que hay que destacar de la oficina del régimen y la industria filmica de
propaganda, son sus relaciones con los empresarios y los acuerdos sindicales. La empresa
Cinematografica Latinoamericana, S.A. (CLASA) -quien a la postre terminaria endeudada
con el gobierno cardenista- era dirigida por Alberto J. Pani y logré financiamiento estatal
para adecuar la infraestructura de sus estudios. Antes de la aparicion formal del DAPP,
realizd los siguientes cortometrajes: Campo militar en Monterrey, Carretera Meéxico-
Laredo y pequefios documentales sobre la mineria en Tlalpujahua.'> Al mismo tiempo,
CLASA solicitaba materiales a las dependencias para hacer cortos del Informe de Gobierno
1936-1937. Una vez aparecido el DAPP, continu6 la colaboracién pero en menor medida;
por ejemplo, la empresa tenia un conjunto de cortos filmicos sobre las carreteras
patrocinados por la Secretaria de Economia Nacional y lo que hizo el DAPP fue
supervisarlos y poner su crédito correspondiente al inicio. '>*

En el mismo sentido, el DAPP hizo guiones para los departamentos y secretarias,
generando una gran cantidad de materiales al respecto, donde los temas principales eran la
salud, el fomento al deporte, la educacion, la soberania nacional y la atencion al patrimonio
nacional.'” El propio poder del DAPP tenia la facultad de controlar, analizar y publicar
toda la informacion relativa a la cinematografia, realizando asi el trabajo de censura, que
previamente correspondia a la Secretaria de Gobernacion y a la Secretaria de Educacion
Publica, si bien con la desaparicion del Departamento, si bien Gobernacion volvio a
absorber esas funciones. Antes de la transmision de una pelicula comercial en cualquier
sala de cine, se pasaban los cortos documentales realizados por el DAPP, lo que alcanz6 un
nimero significativo de exhibiciones, mismas que se pensaban para un circuito de
exhibicion en el extranjero a través de la Secretaria de Relaciones Exteriores. De acuerdo

con Ruiz Ojeda, en las oficinas del DAPP se contaba con una sala de proyecciones y diario

133 Ruiz Ojeda, op. cit., pp. 207-208.

4 1bid., p. 174.

'35 Ibid., p. 179. En los archivos filmicos se ha localizado material cinematogréafico inédito relativo a la

colecta publica y festejos por El Dia del Soldado y el inicio de un archivo musical.
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se pasaban alrededor de 35 rollos de pelicula. El grupo de censura estaba conformado por el
propio DAPP, representantes del Departamento Central del Distrito Federal y algunos
invitados: periodistas, profesionistas y artistas. '>°

La lista de peliculas indicaba el numero de copias y rollos, asi como su indole
“informativa o documental”, con sonido musical, con narracidon o simplemente con titulos.
En otro cuadro, se sefialaba a detalle los lugares de su proyeccion. De acuerdo con estos
reportes, los espacios donde pasaban dichos filmes eran diversos: la Universidad, el Palacio
de Bellas Artes, centros culturales y deportivos, las salas de cine del circuito comercial,
entre otros. Se hicieron copias en inglés y francés que fueron distribuidas en las embajadas
y consulados al exterior.

Tal como como dictaba la propaganda internacional, estos filmes debian tener una
narrativa muy particular: mostrar los contrastes entre el pasado y el presente. La voz en off’
ayudaba a destacar imagenes construidas en movimiento que desearon ser simples y
directas. Los temas también fueron parecidos a los retomados en Europa: las nuevas
condiciones de higiene, la practica deportiva, la felicidad del trabajador... En los
cortometrajes alusivos a los desfiles deportivos, se pueden apreciar hombres semidesnudos
de gran musculatura que lanzan la jabalina teniendo como telén de fondo un abierto cielo
azul y el Monumento a la Revolucion. Otras imdgenes pusieron en el centro la produccion
artesanal, donde el mensaje era directo: el régimen estaba preocupado por la preservacion
de ciertas costumbres, pero dejaba ver que gracias a la educacion técnica, habia una gran
capacidad de transformacion y cambio Este registro visual que va desde lo accidental hasta
lo coreografiado, “el botin de imagenes se entrega después de lo sucedido, ampliando de
modo artificial la linea temporal de los acontecimientos, plegando la escala, amplificando la
senal. Es todavia una tecnologia que altera el tiempo, que monumentaliza el momento
(cuando ya ha sucedido)”."’

Los noticieros llamados Informacion Grdfica producidos en su totalidad por el

DAPP, pusieron de relieve las giras de Cardenas al interior del pais. En la construccion

narrativa y secuencial de estas imagenes en movimiento —que quieren tener el mismo efecto

3 Ibid., p. 193.

7 Schnapp, op. cit., p. 37.
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documental que las publicaciones ilustradas- el Presidente recorre los caminos mas
intrincados para llegar a reconditos poblados, visita las escuelas rurales y platica con los
campesinos. Teniendo como musica de fondo “La Adelita”, el camarografo con una mirada
casi etnografica hace un muestrario de las poblaciones indigenas y su forma de vida. Los
titulos tanto en inglés como en espafiol, nos ubican en distintos escenarios. Otra capsula
estd dedicada a la premiacion de la “Flor mas bella del Ejido”, donde se privilegia un
mundo atemporal e idilico.

Es importante comentar que las peliculas fueron fotografiadas por Gabriel Figueroa
y Manuel Alvarez Bravo. Este ultimo no admitié su colaboracién con el DAPP, aunque
existe material filmico que evidencia su participacion en los documentales relativos al
petroleo y los desfiles deportivos;'*® mientras que Figueroa si admitié que realizé varias
tomas al Presidente al principio de su sexenio.

Felipe Gregorio Castillo dirigiod el cortometraje de los nifios espafioles en México
para el DAPP y afios antes, habia supervisado el cortometraje de la toma de posesion de
Cardenas. No nos resulta extraio que en la década de los afios cuarenta, se convirtiera en el
Jefe del Departamento de Censura de la Secretaria de Gobernacion."”” La produccion
filmica nacional dirigida y vigilada desde el DAPP, se transform6 en una oficina de la
Secretaria de Gobernacion facultada para ejercer la censura en las décadas subsecuentes.

El cineasta Alejandro Galindo'® aprovecho la tribuna que tenia en el semanario Hoy
para defender la produccion filmica nacional de la censura o de la supervision del DAPP.
Su critica, dirigida especificamente a Alfonso Pulido Islas, Oficial Mayor del
Departamento, se extendia también a todo este organismo autéonomo. Galindo escribi6:

Que en México existe censura cinematografica

Que ésta la ejercen los departamentos central y Autéonomo de Prensa y
Publicidad.

Que ambas dependencias del gobierno no cuentan con un personal competente
para ejercer tal censura, pues adolecen de la falta de un reglamento que norme
el juicio de los censores y,

138 Ruiz Ojeda, op. cit., p. 141.

139 Vazquez Mantecon, “Cine y propaganda durante el cardenismo™, p. 13.

10 Alejandro Galindo (1906-1999) es conocido por sus peliculas Campedn sin corona (1947) y Una familia
de tantas (1948). Empez6 su trayectoria como guionista y sus primeros largometrajes datan de finales de los
afios treinta, un ejemplo es Mientras México duerme (1938).
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Que el productor o director de un filme, con temor a verlo mutilado, o que se le

niegue del todo el permiso para su exhibicion, se siente constrefiido y limitado,
- . : e . 161

haciendo con esto del cine mexicano, un arte falso, hibrido y vacio.

El cinerrealizador consideré que el grupo de censores no tenian competencia o
preparacion alguna y que el DAPP los avalaba como “jueces idoneos del valor y
trascendencia moral, social o politica”.'®* A favor de la libertad de expresion, se inst6 a
Arroyo que la cinematografia nacional “para su mejor desenvolvimiento, debe gozar del
libertades de indole artistica”, misma que se les habia negado por parte del Departamento

. , ;. ;. . . , 163
debido a “el erroneo proposito de presentar a un México ficticio y, por ende, vacio”. > P

or
su parte, Pulido Islas, el funcionario del DAPP, insisti6 en la supervision de los
largometrajes para que no intervinieran en “la moral y buenas costumbres, la dignidad
nacional y el régimen democratico”. Sobre las peliculas hechas por el DAPP, Galindo
opind que no fueron nada exitosas, denotaban por su “falsedad” y que habian querido
emular a la cinematografia soviética.

A partir de la intervencion del DAPP en la cinematografia, Vazquez Mantecon
explica la historia de su fracaso marcado por los limites del poder cardenista y su renuncia a
la produccion tmica de un discurso publico.'® Cabe mencionar que la disolucion del
Departamento estuvo también signada por el poder adquirido de los consorcios de las

radiodifusoras como la XEW asi como la defensiva constante de las empresas

cinematograficas.

La revista Mexican Art and Life como medio de propaganda del DAPP (1937-1939)

La produccion escrita y visual del DAPP nos sirve para reflexionar sobre la imagen del pais
construida a partir de la vision de Cardenas y los funcionarios del DAPP. Tanto a propios

como a extrafios, era conveniente mostrarse como un régimen popular, moderno, racional y

1! Alejandro Galindo, “La censura cinematografica pone en evidencia a México”, en Hoy, 9 de septiembre de
1939, p. 32 y 98.

192 1bid.
163 1bid.

o4 Viazquez Mantecon, op.cit., p. 13.
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cientifico. Como representante de esta gramatica de control de la propaganda y los medios
de comunicacion, a Cérdenas le preocupaba especialmente eliminar la idea de México
como un pais incivilizado y barbaro; tenia que quedar evidencia del triunfo de la
Revolucidn a través de la instrumentacion del Plan Sexenal.

El DAPP manejé un capital simbolico que quiso demostrar un desarrollo social
moderno. La transmision de versiones oficiales del pais al interior y al exterior, fueron
redituables como imagenes de identidad nacional, favorable sobre todo para tratados
comerciales o negociaciones politicas. La maquinaria de la propaganda también abarcé
publicaciones modernas hasta en tres idiomas con la finalidad de dar cuenta de las
actividades de propaganda del Estado mexicano. La oficina trataba de perfeccionar su
mecanismo a través de un numeroso material fotografico y escrito sobre los avances del
régimen. Un primer ejemplo fue la publicacion México en accion, producida en las
imprentas del DAPP en 1938 y conformada por un resumen visual del desarrollo de los
programas gubernamentales: instalacion de sistemas de irrigacion, interiores de institutos
cientificos en diversas partes de la Republica, graficas y vistosas estadisticas de los avances
educativos llevados a cabo por las misiones culturales, el levantamiento de centros
agricolas y escuelas rurales, los planes de “ingenieria sanitaria”, la intensificacion de la
higiene, las exposiciones agricolas y ganaderas, las construcciéon de carreteras y la
pavimentacion, las edificaciones arquitectonicas modernas, el servicio de alumbrado, la
mejora en los nosocomios, la exaltacion de la educacion fisica, etcétera (Figura 1.14).

Meéxico en accion ofrecia “informacion escueta” al extranjero sobre las actividades
del Ejecutivo y sus dependencias, utilizando también “la radiodifusion y el cine”, donde se
habian patrocinado “obras escritas por intelectuales afines al movimiento social de
México™.'®® Se aprovecho asi el potencial documental de la fotografia, la cual podia tener
cierto impacto gracias también a los fines comerciales.

En la diplomacia cultural —donde también el DAPP jug6é un rol fundamental- se
busco redefinir la identidad mexicana en términos de solidaridad y democracia continental,
haciendo uso del exotismo, las tradiciones y su desplazamiento. En este sentido, el control

del DAPP tom6 medidas para mostrar un pais integrado y unificado, que homologando a

165 México en accién, México, DAPP, 1938, s.f. Esta edicion se encuentra en la biblioteca de Francisco J.

Mugica en Jiquilpan.
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paises como Italia, Estados Unidos y Alemania, quiso ser moderno al sistematizar —y
presentar visualmente- su sistema de informacion.

La vision del México artistico en Estados Unidos se constituyd como una forma de
interaccion cultural y propagandistica que defini6 las relaciones entre ambos paises.
Ademas de la exposicion Veinte siglos de arte mexicano, la cual serd analizada en el ultimo
capitulo de la tesis, tomaré en cuenta analizaré otros componentes necesarios para tener una
mayor perspectiva de la transculturalidad entre México y Estados Unidos'® y la re-
edificacion de un imaginario compartido.

La muestra citada y la revista Mexican Art and Life nos sirven como expresiones de
propaganda que son legibles en un entramado simbolico que contribuye a la redefinicion y
difusion de este México posrevolucionario en el extranjero, lo que nos habla también de
una vinculo entre las elites académicas, culturales y artisticas tanto mexicanas como
estadounidenses. Asi, el arte se configuré como herramienta diplomatica, la cual se empled
para potenciar la imagen de México, su riqueza cultural- artistica y su integracion social,
ademads de emplear discursos mas uniformes que divergentes sobre la cultura nacional.

La busqueda y reconocimiento del México artistico y tradicional no era un tema
nuevo. El panamericanismo cultural operé desde las instituciones con un punto de vista
ciertamente conservador por parte de ambos paises. México fue receptivo a ese interés
antimodernista o “primitivo romantico” y natural que es lo que queria consumir la cultura
norteamericana.'®’ La publicacion Mexican Art and Life sigui6 la linea de contenidos de
Forma, Mexican Folkways, Mexican Art, Mexican Life y Mexico this month, entre otras
ediciones de la época, circunstancia que se afiade a la abundante produccion bibliogréfica a
en torno al pais a finales de los afios treinta donde aument6 la circulacion de libros
ilustrados, carteles y guias de viaje, tarjetas, etcétera.

El interés norteamericano sobre México no radico en su modernidad urbana, sino

que estaba depositado en un mundo agricola idilico atemporal. Mexican Folkways (1927-

1% Alicia Azuela y Guillermo Palacios, “Introduccion. Transculturalidad e imaginarios en el México
revolucionario”, en La mirada mirada. Transculturalidad e imaginarios del México revolucionario, 1910-
1945, México, El Colegio de México-Universidad Nacional Auténoma de México-Instituto de
Investigaciones Estéticas, 2009, p. 10.

17 Helen Delpar, The enormous vogue of things mexican. Cultural Relations between the United States and

Mexico, 1920-1935, Tuscaloosa, The University of Alabama Press, 1992, p. 10.
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1937) fue crucial para dirigir la atencion hacia los aspectos revisitados de la cultura
popular: canciones, bailes, arte infantil y los grabados de José Guadalupe Posada.'® Los
topicos de la revista, tales como el paisaje mexicano, la tierra, los volcanes, las pirdmides y
las iglesias tenian un significado mistico y mdagico para los norteamericanos. En este
sentido, el panamericanismo se presentd como difusor de esta atraccion por estos lugares
desconocidos con una particular atmosfera, donde se afiadian los sitios arqueoldgicos —
particularmente el antiguo mundo maya- que constituian una especie de escape al publico
norteamericano avido de ver nuevas cosas tras la Depresion. El régimen cardenista ademas
de aceptar y persistir en este imaginario primitivista y estereotipico, fue capaz de atribuirle
un caracter de propaganda. La cooperacion y buena voluntad que debian existir incluso
después de la Segunda Guerra Mundial, tuvo como costo el reduccionismo de la cultura y el
arte nacionales.

De acuerdo con James Oles, México estaba consciente de la fascinacion
norteamericana por México como un lugar exético y hasta romdantico que se remontaba a
los relatos de los viajeros del siglo XIX. En la década de los afios treinta, la diplomacia
cultural traté de funcionar de forma distinta a la desarrollada en los afios veinte, puesto que
se fortalecid esta politica por canales oficiales e institucionales, donde intervinieron varios
intelectuales que hicieron varios acuerdo. Cabe mencionar que desde la alianza Calles-
Morrow se le habia dado mayor énfasis a la colaboracion entre ambos paises, la cual se
reflejo en el apoyo de la iniciativa privada de Estados Unidos y en el reconocimiento
intelectual. De este modo “México funcioné como un lugar para descubrir los valores, los
colores, las tradiciones y la historia esencialmente americanos, como otra opcion a la
dominacién cultural de Europa”.'® Este discurso tuvo una prolongacion: la formula de
redescubrir una cultura mas “simple” que ya habia mostrado su éxito y eficacia, por lo que
fue retomada y promovida por el régimen cardenista.

Como he mencionado previamente, la carretera panamericana se habia convertido

en una importante via de la propaganda cardenista. Por un lado, constituia una expresion de

168 James Oles, “South of the border. Artistas norteamericanos en México, 1914-1947”, en South of the

border. Mexico in the american imagination, (catdlogo de la exposicion), Washington, Smithsonian
Institution Press, 1993, p. 56 y 144.

19 1bid., p. 4.
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la identidad nacional y por otro, contribuia a la industria del turismo, una de las mayores
apuestas del Presidente Cardenas. La infraestructura carretera ofrecia inversiones y
esparcimiento gracias a sus paisajes, su herencia virreinal y la existencia de pueblos
indigenas. A la indumentaria, danzas, musica y produccion artistica popular se le afiadia el
pasado prehispanico reflejado en los vestigios arqueologicos.'”’ Cardenas pensaba fusionar
estos elementos histéricos y turisticos con una industria nueva y moderna, la cual
necesitaba inversiones. De alguna manera, uno de los objetivos de la propaganda era
encapsular el pasado y el presente de la nacion. En resumen, se trataba de favorecer la
conciliacion entre la industria moderna y los valores tradicionales: utilizar la modernidad
pero al mismo tiempo inclinarse hacia una impresion subjetiva de un entorno natural y
antiguo. Mds aun: las autopistas fueron evocadas en la publicidad y sus medios, como si se
tratara de petrificar visualmente este logro gubernamental. El propio paisaje de la carretera
también traia consigo una serie de mitos, simbolos y rituales politicos, de tal manera que
cuando se abrid la carretera panamericana -gran orgullo nacional- hubo cuatro dias de
festejos que fueron acompafiados con la edificacion de hoteles y restaurantes para los
turistas, promoviendo al mismo tiempo las condiciones de higiene y saneamiento.'”'

La carretera de la ciudad de México a Nuevo Laredo fue pensada especificamente
para el transito de norteamericanos, fueran inversionistas o Unicamente turistas. La
construccion y apertura de este camino -con un claro mensaje nacionalista- cambid
simbolicamente la naturaleza de la participacion de Estados Unidos en el pais, poniendo
nuevas bases para el control y creaciéon de un nuevo marco para el desarrollo nacional.'”

Lo anterior intensificé las acciones del DAPP en su breve existencia. En el impulso
a la carretera panamericana, se destacaba la distraccion y el esparcimiento, pero sobre todo,
las nuevas formas de difundir y publicitar este logro de la comunicacion. A Agustin Arroyo
Chézaro le llegaban numerosas guias en inglés con un estereotipado script, y de forma

paralela, recibia diversas propuestas filmicas y documentales de propaganda, como la

70 Wendy Waters, “Remapping Identities: Road Construction and Nation Building in Postrevolutionary

Mexico”, en Mary Kay Vaughan y Stephen E. Lewis, The eagle and the virgin. Nation and Cultural
Revolution in Mexico, 1920-1940, Durham, Duke University Press, 2006, p. 230.

" Ibid., p. 233.

2 1bid., p. 235.
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realizaciéon de un largometraje a color sobre la carretera panamericana “con vistas del
trayecto completo”, como parte de un campaiia titulada “See exotic Mexico”, la cual tenia

. ;. . 173
la finalidad de “llevar a México a un primer plano”.

Sin embargo, el turismo contradictoriamente no fue tan libre o tan abierto, estaba
reservado para unos cuantos y hacia 1935 se extendié hacia todas las esferas de la
poblacion, lo que incluia una doctrina para los viajeros. Antes de la creacion del DAPP, la
Secretaria de Gobernacion era la instancia que regulaba, censuraba y controlaba a los
visitantes extranjeros y las finalidades de su estancia. Lo que hizo el DAPP fue seguir con
esa politica unilateral. Por ejemplo, en uno de los articulos del reglamento para el turista, se

(3

menciona lo siguiente: “...podran tomar fotografias y peliculas cinematograficas que no

estén destinadas a fines comerciales ni acusen propésitos de desprestigio al pais”.'”

Debemos recordar que la Oficina de Informacion del DAPP tenia como principal
objetivo “influir decididamente en la unificacion del pensamiento nacional, tener un claro
concepto de la vida en el pais”, asi como informar de “la calidad de su régimen y de sus
funciones especificas”.'” En este caso, la uniformidad de la informaciéon implicaba
directamente borrar la imagen negativa de México y combatir las campafias de desprestigio,
lo cual funcion6 como una estrategia del pragmatismo cardenista en cuanto a sus alcances
de comunicacion, sobre todo dada la efervescencia de los medios inmersos dentro del
proceso electoral.

El DAPP naci6 con el propdsito de vigilar la prensa comercial ademas de ofrecer el
criterio del gobierno “en miras de obtener el consenso” del publico tanto nacional como
extranjero, para contrarrestar toda informacién equivocada o “malintencionada” que, en

palabras de Cardenas, “no dejaban de producir desorientacion, desencadenan pasiones y se

revierten en accidon contraproducentes sobre quienes las ejercitan, descalificando de paso

173 «Las exhibiciones de estas peliculas son el medio de conseguir una publicidad muy amplia para nuestros
intereses respectivos”, Carta de William Harrison Furlong a Agustin Arroyo Ch., 18 de octubre de 1939,
AHLAG/FAACH,, s.c.

174 Secretaria de Gobernacion, “Mandatos relacionados con el turismo”, dirigidos a Ray W. Clark de la
Western Union, 6 de Enero de 1937, AHLAG/FAAChH.,, s.c.

175 Boletin de prensa de la Oficina de Informacion del DAPP, agosto de 1937, AHLAG/FAACh., s.c.
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dos de los organos mds utiles que ha creado el ingenio del hombre para su cultura y
unificacion: la prensa y la radio™.'”

Este discurso reiteraba las afirmaciones de Céardenas sobre las funciones legitimas
del DAPP: “...todo gobierno que no se limite a cuidar el orden, sino que ademas ejerza
funciones definidas que tiendan a fomentar la potencialidad del pais y fijar conceptos de
ética colectiva, debe disponer de un mecanismo adecuado para actuar sobre la atencion
publica nacional y extranjera...”.'”” Ante la presion extranjera -especialmente
norteamericana- se tenia que reforzar la presencia de los boletines oficiales de prensa,
mismos que funcionaron como fuente de informacion principal del régimen cardenista.'”

Dentro de esta orientacion, Mexican Art and Life (1937-1939) marco una
continuidad respecto a sus antecesoras, pero lo que la diferenci6d principalmente fue su
sentido de la propaganda. Para el patrocinio de la revista, el DAPP aplicoé sus primeros
estatutos: ejercer control sobre la imagen de México en el exterior con el argumento de
“realizar una labor de publicidad” especialmente en los Estados Unidos. A primera vista, la
publicacion puede parecer una respuesta a los objetivos diplomadticos tras la crisis de la

STy 179
expropiacion petrolera.

No obstante, quisiera extender esta interpretacion. Mexican Art
and Life naci6 en el contexto de la disolucién del DAPP, que como instrumento o vehiculo
de propaganda manejo y afianz6 el imaginario de México en Estados Unidos a través de
una campafia donde intervinieron directamente la intelligentsia mexicana y norteamericana.
Al final de la administracion cardenista, la labor del DAPP ya no fue requerida y esta
revista de corta duracion fue inmediatamente cesada. Para Ana Isabel Pérez Gavilan, la
revista significoé un “esfuerzo conjunto del DAPP y la SEP”, para convertirse en un drgano
cultural que al mismo tiempo debia cumplir con objetivos diplomaticos.'™®

La revista en inglés constd de siete nimeros trimestrales de enero de 1938 a julio de

76 El Nacional, 2 de septiembre de 1937, citado en Silvia Gonzalez Marin, Prensa y poder politico. La

eleccion presidencial de 1940 en la prensa mexicana, México, UNAM-Siglo XXI, p.121.

"7 Citado en Fernando Mejia Barquera, “El Departamento Auténomo de Prensa y Publicidad (1937-1939)”,
en Revista Mexicana de Comunicacion, México, noviembre-diciembre de 1988, s.p.

'8 Silvia Gonzalez Marin, op. cit., p. 122.

17 Ana Isabel Pérez Gavilan, “Una excelente revista mexicana publicada en inglés”, en Revista de la Escuela
Nacional de Artes Plasticas, UNAM, nums. 15-16, primavera de 1993, vol. 4, pp. 55-60.

80 1bid., p. 55.
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1939, ademds de un ejemplar cero o copia complementaria. Fue impresa en offset en los
Talleres Graficos de la Nacion y sus directivos fueron José Juan Tablada y Francisco Diaz
de Leon. La revista respondid a la necesidad de proteger los intereses e inversiones
nacionales, no Uinicamente en materia de recursos petroleros, sino poniendo atencion a la
mineria, el turismo y la industria eléctrica. Por ello, los articulos versaron sobre el arte y la
cultura nacionales, pero también dieron espacio a cierta justificacion de orden politico.
Precisamente, tomaremos en cuenta que Mexican Art and Life funcion6 como una via de
promocion y aceptacion del arte mexicano en Estados Unidos, donde su creacion y
distribucion coincidid precisamente con la muestra montada en el MoMA.

Esta publicacion cultural y artistica reunio a distintos personajes del ambito cultural
e institucional no Unicamente del sexenio de Lazaro Cérdenas. El caso mas ilustrativo fue el
de José Juan Tablada, quien como hiciera en afios anteriores, seguia promoviendo el arte y
la cultura mexicana en Estados Unidos, donde estaba la presencia de otros intelectuales y
funcionarios como Celestino Gorostiza, quien fungié como funcionario del Departamento
de Bellas Artes.

El plan general de Mexican Art and Life era el siguiente: “...mostrar a las personas
de habla inglesa, sin ninguna traduccion, una exposicion grafica de los monumentos de
nuestras civilizaciones, pasada y presente, con la ilustracion de nuestras artes y artesanias y
una informacion exacta e imparcial sobre nuestra vida™;'®' lo que de alguna manera
coincide con los postulados generales de la oficina de propaganda mexicana.

Diaz de Ledén, quien trabajaba al interior del DAPP como encargado de
publicaciones, utilizé las paginas de la revista como un espacio para realizar su trabajo
como disefiador grafico; lo cual se perfil6é en el cuidado tipografico y los acentos politicos
visualizados en la inclusion de la fotografia y el fotomontaje. Ademéas de su experiencia en
la industria editorial oficial desde los afios veinte, Diaz de Ledn supo sacar provecho a una
caja alargada donde se combinaba texto y material visual, evidenciando multiples
posibilidades tipograficas, ademas de formar los encabezados con un color intenso y
presentar secuencias fotograficas casi narrativas, donde se adelant6 al tipo de disefio que

, - N i 182 - -
habria de hacer quince afios después. * No fue gratuito que su cargo “Director de arte”,

81 Mexican Art and Life, copia complementaria, México, DAPP, 1937, s.p.

182 Cuauhtémoc Medina, Diserio antes del diserio. Diseiio grafico en México, 1920-1960, México, INBA-
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estuviera relacionado con la formacion de paginas, o con las labores del maquetista o
tipografo.

La publicacion en general mostrdé un disefio editorial muy definido, sobre todo en
cuanto a la utilizacion del color, si bien la tipografia tenia rasgos notables de la literatura
impresa del siglo XIX. Todos los niimeros -en una buena impresion y de formato vertical-
destacaron no Unicamente por su disefio, sino por la articulacion de colaboradores,
contenidos e imagenes. Mexican Art and Life a diferencia de otras publicaciones
contemporaneas, quiso situar el arte y la cultura de México en Estados Unidos, tratando de
demostrar, reflexionar, ilustrar y justificar el quehacer cultural mexicano.'®

Esta revista también nos muestra la naturaleza de la politica cultural del gobierno
cardenista. Con el advenimiento de una nueva cultura impresa, que en este caso se
subordino a la propaganda, se evidencia la integracion de modernos métodos graficos,
técnicas fotograficas e impresion a color, y la unidn entre la composicion de textos y las
propuestas plasticas. Otra propuesta de la misma época fue la revista Universidad Mensual
de Cultural Popular, la cual nacid bajo el rectorado de Luis Chico Goerne, y cuyo editor
era Miguel N. Lira. Esta revista dio cuenta de las alternativas artisticas y literarias
desarrolladas en 4mbitos tanto oficiales como privados.'™ A pesar de los origenes de estas
revistas -una procedente del dmbito del régimen y la otra de extraccidén universitaria-
coinciden en la utilizacion de modelos de composicion homogénea en una o dos columnas
respetando la estructura piramidal para titulos con la inclusion de vifietas, fotografias o
algin otro tipo de ilustracion, haciendo visible la calidad de la publicacion.

En los pocos ejemplares de Mexican Art and Life, vemos que la edicion y la
impresion fue un trabajo muy cuidado, que se concentrd mas en la seleccion y contenido de

los textos asi como de la calidad de las imagenes. Cabe mencionar que los unicos anuncios

Museo de Arte Carrillo Gil, 1991, p. 27.

'8 Segiin Poggioli ... a veces el objeto de las pequefias revistas no es mas que la publicacién de proclamas y
programas, o de una seric de manifiestos que anuncien la fundacion y expongan la doctrina, en forma
categorica y polémica de un nuevo movimiento; o la presentacion antoldgica, ante un publico amigo u hostil,
de la obra colectiva de una nueva tendencia o de un nuevo grupo de escritores y de artistas....” citado en
Renato Poggioli, Teoria del arte de vanguardia, Madrid, Revista de Occidente, 1964, p. 37.

'8 1 ydia Elizalde, “Universidad mensual de cultura popular”, en Lydia Elizalde (coord.), Revistas culturales
latinoamericanas 1920-1960, México, Universidad Iberoamericana-Universidad Autonoma del Estado de
Morelos,2008, p. 157 y 162. La autora menciona también la creacion del Fondo de Cultura Econémica en
1934.
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son los relacionados con la promocion bibliografica. Sus portadas de enorme colorido
tienen la la autoria de Carlos Orozco Romero, Jorge Gonzdlez Camarena, Emilio Amero,
entre otros. Ademas del trabajo de Diaz de Leodn, estaba la mano de Fernandez Ledesma,
quien también tenia un puesto en el DAPP.

Como producto de la propaganda, en las paginas no habia anuncios publicitarios o
nada que distrajera la atencion del lector norteamericano. Por ello la imagen, sea una
fotografia, un grabado, un disefio o una reproduccion, tenia que capturar y sobre todo
mantener la mirada del receptor. Lo particular de esta revista es el didlogo entre
intelectuales, académicos y artistas en pro de un objetivo comun: hacer una traduccion
escrita y visual para el consumidor extranjero, destacando paralelamente las relaciones
binacionales. Diversos sectores gubernamentales y académicos norteamericanos se
preocuparon por los alineamientos politico-ideoldgicos de los gobiernos en América Latina;
por lo que fue crucial establecer las alianzas en todos los ambitos. Por lo anterior, Estados
Unidos financid diversos proyectos sobre México que enunciaban la aplicacion de bases y
conocimientos académicos y cientificos; lo cual coincidié con la profesionalizacion de las
disciplinas humanisticas.'® Las diversas oficinas creadas en esta época, apoyadas o
encabezadas por Nelson A. Rockefeller, tenian un interés colectivo: apoyar el desarrollo de
relaciones culturales y comerciales entre las naciones americanas como una medida de
reforzar la solidaridad hemisférica y aumentar el espiritu de cooperacion en beneficio de la
defensa hemisférica. Unos afos antes, la oficina Coordinacion de Asuntos Interamericanos
(1941) en colaboracion con el Departamento de Estado norteamericano tenia como funcion
principal el control “de todas las actividades de propaganda dirigidas a las comunidades de
intelectuales, académicos, universitarios y formadores de opinion en general del
subcontinente”.'®

Los colaboradores elegidos por el DAPP fueron los siguientes los académicos
fueron Manuel Toussaint, Justino Fernandez, Manuel Romero de Terreros, Alfonso Caso y

Edmundo O’Gorman. Los poetas, escritores y criticos de arte ademas de José Juan Tablada,

185 De acuerdo con Guillermo Palacios, gracias al Joint Committee Latin American Studies, se fundaron los

primeros institutos de estudios latinoamericanos: en la Universidad de Michigan (1939) y en la de Texas
(1940), Guillermo Palacios, “Relaciones académicas entre México y Estados Unidos, 1937-1945”, en Alicia
Azuela y Guillermo Palacios (coords.) op. cit., p. 207.

18 1bid., p, 208.



86

fueron Luis Cardoza y Aragéon y Xavier Villaurrutia. Por su parte, los funcionarios eran
Gilberto Loyo, inspector de censos nacionales y presidente de la Sociedad Mexicana de
Geografia y Estadistica; y Rodolfo Lozada, ex-consul en Roma, escritor, periodista y un
personaje fuerte dentro de la estructura del DAPP.

La critica de arte se ocupd de artistas como Agustin Lazo, Jestis Guerrero Galvan o
Federico Cantu, cuya obra fue elogiada por sus cualidades formales, o bien, se refirieron a
la vena poética de su pintura omitiendo hablar sobre sus alternativas o una posible
oposicion a la hegemonia muralista. Tanto el andlisis como los comentarios de obras, sitios
o escuelas se constrifien a una mera reflexion estilistica y formal, confiriendo cierto peso a
la tradicion. No hay ni una sola referencia al muralismo, el cual fue totalmente eliminado
de sus paginas.

Ante la diversidad de temas artisticos, los articulos fueron breves y contundentes.
Mientras Tablada hablaba sobre Velasco y Carlos Mérida sobre barrios y lugares artisticos,
Toussaint escribio lineas sobre pintura virreinal y satira politica en el siglo XIX. Los
paisajistas Joaquin Clausell y Gonzalo Argiielles Bringas ocuparon algunas referencias, al
igual que la arquitectura virreinal, la estatuaria prehispanica y la combinacion entre las
litografias decimononicas en los frontispicios y los grabados en madera contemporaneos.
También habia algunas resefias sobre las danzas populares y ex-votos, ademds de contar
con invitados especiales como William Spratling.

Al final de cada nimero, habia breves resefias de libros sobre México escritos en
inglés, cuyos titulos eran What to see and do in Mexico, Mexico today, Let’s go to Mexico,
Thirteen masterpieces of mexican archaeology, Mexican mosaic, entre muchos otros
(Figura 1.15). La politica editorial del DAPP tuvo la intencion de hacer numeros
monograficos, como asi sucedio con el ultimo numero de Mexican Art and Life dedicado a
la imprenta en México. En este numero, se abreviaba la historia de los impresos en México,
desde los manuscritos prehispanicos hasta la prensa del siglo XIX. Se incluyd un articulo
de Juan O’Gorman sobre una xilografia incunabula, mientras que Justino Fernandez lo
dedico a la tipografia y Gabriel Fernandez Ledesma escribido sobre la cultura popular

: 187
mpresa.

87 Mexican Art and Life, México, DAPP, num. 7, julio de 1939, s.p.
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Como lo hiciera Mexican Folkways, esta revista mantuvo la tarea de difundir el
estudio sobre la cultura popular del pais. De alguna manera, se apelaba a la comprension
cultural entre naciones como una expresion de la diplomacia cultural, en tanto su tono
conciliatorio iba acorde con el providencialismo norteamericano. Ciertamente, esta revista
mostrd una unificacion de la linea editorial. Sus articulos no tinicamente trataron sobre arte,
también trataron de convertirse en una tribuna que defendié un proyecto legitimador del
régimen esta vez dirigido hacia al exterior, ademas de demostrar que las relaciones entre
México y Estados Unidos eran cordiales y armonicas.

Nifia madre (1936) de Siqueiros fue la imagen que acompafio la presentacion de la

revista realizada por los redactores del DAPP, la cual decia:

...Mexican Art and Life tiene la intencién de mostrar a la gente de habla inglesa
una exposicion grafica de los monumentos de nuestra civilizacion, pasada y
presente con ejemplos de nuestras artes y oficios y una informacion precisa con
respecto a nuestra vida. Creemos que la verdadera amistad entre los pueblos
debe tener una informacién sélida de confianza reciproca, que surge de una
investigacion exhaustiva, la comprension mutua, basada en hechos. En esta
construccion de una mejor comprension internacional, estamos dispuestos a
aportar nuestra cuota. 188

El DAPP como buen departamento de propaganda, justifico precisamente “la amistad
entre los pueblos” y la certeza en la informacion a través de la “investigacion exhaustiva”.
No obstante, penso realizar su labor de propaganda a través de preceptos cientificos:
coherencia metodoldgica, planteamientos tedricos y conocimientos académicos se
convertian en una condicion dentro de la esfera propagandistica.

Los vinculos culturales binacionales quisieron ser fortalecidos a través de un
equilibrio entre los sustentos académicos y la diplomacia de corte liberal. El embajador

Josephus Daniels lo ponia en estos términos:

..Arquedlogos, etndlogos y los cientificos encuentran inspiracion en México
para el estudio, la investigacion y la exploracion. Todos los dias se desarrollan
nuevos descubrimientos, y gracias a las expediciones se descubre la obra de los
hombres de otras edades y que atraen a estudiosos, aventureros y escritores.
Escriben libros del México de ayer, de hoy y del mafiana en expansion. Los

88 Mexican Art and Life, copia complementaria, México, DAPP, 1937, s.p. La traduccién de esta cita y las

siguientes son mias.
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economistas y los trabajadores sociales son atraidos a México como un
laboratorio donde los hombres estdn trabajando en los intentos de nuevas
soluciones de problemas de edad tan antigua como el hombre, y los problemas
de mangg(g) de todas partes quedan al examen de los publicistas y hombres de
Estado.

Daniels hacia mas énfasis en la historia antigua de México. No fue raro que la
creacion de la ENAH pocos afios més tarde se basara en la idea de instituciéon mediadora de
los proyectos del establishment académico estadounidense.'” Al lado del interés por la
arqueologia nacional, estaba el turismo. Para Daniels, el gobierno mexicano y la poblacion
estaban obligados ciertamente a dar la bienvenida al visitante norteamericano y proveerlo
de comodidades, optimismo, diversion y un sentido de pertenencia. Tanto el embajador
Daniels como su antecesor Dwight Morrow, habian leido Mexico and its heritage de Ernest
Gruening, y gracia a esa esta consulta, se les habia facilitado la comprension sobre “el
espiritu, la atmosfera e historia de México”.""!

En el niimero complementario, la portada era una imagen de Xochicalco sobre un
fondo muy obscuro, y quizads dese6 marcar una diferencia respecto a la estructura visual de
otros nuimeros. Destacar la existencia de las civilizaciones antiguas de México fue un
recurso de propaganda para combatir las ideas erroneas sobre el pais, asi como como la
existencia del “comunismo”. Por ello, la revista deja entrever ciertas categorias. La imagen
de la portada de este nimero complementario no fue gratuita (Figura 1.16). La civilizacion
maya fue el mejor ejemplo de la materializacion de una sociedad agraria lo cual fue
empleado como recurso discursivo para hablar de la democracia americana, que ademas le
permitia establecer un paralelismo con la civilizacion egipcia.'”? La agenda panamericana
requirié los remanentes de una civilizacion antigua, primitiva y agraria, no obstante los
debates sobre las culturas mesoamericanas: los mexicas eran retomados por los gobiernos

posrevolucionarios por su condicidon centralista; en cambio, los mayistas norteamericanos

189 . . . . . . . . L.
Josephus Daniels, “Americans in Mexico”, en Mexican Art and Life, copia complementaria, México,

DAPP, 1937, s.p.
1% Guillermo Palacios, op. cit., p. 213.

1 Alicia Azuela, Arte y poder, México, El Colegio de Michoacan-Fondo de Cultura Econémica, 2005, p.
256.

192 Delpar, op. cit., pp. 99-113.
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reiteraban el caracter alin mas antiguo de las civilizaciones del sureste mexicano.

El propio Alfonso Caso justificaba esta revaloracion del arte precolombino en su

entrada del catalogo a la exposicion en el MoMA:

Para un publico educado dentro de las concepciones del arte europeo, toda
manifestacion estética que no esté relacionada de alglin modo con dicho arte,
tendrd que provocar, por su misma extrafieza, una reaccion. Esta impresion, que
en un principio puede ser francamente hostil, o bien, sdlo desconcertante, si se
repite y tiene oportunidad de reforzarse con nuevas impresiones producidas por
objetos que guarden una comun

idad de estilo, engendrara un modo nuevo de entender plasticamente el mundo.
Pero si, como sucede con las artes aborigenes de América, se estd en presencia
de una sola cultura y un estilo totalmente independientes de cualquier influencia
del mundo asiatico o europeo, para un publico inteligente y cultivado la vision
de este arte tiene que ser como una nueva revelacion y cada quien, podra
realizar, en pleno siglo XX, el descubrimiento artistico de América.'”

En resumen: la forma de estrechar los lazos entre ambos paises era hacer énfasis
precisamente en lo que Estados Unidos no tenia: un pasado antiguo y la herencia virreinal
mismos que fueron apropiados y reutilizados por el pais vecino en nombre del
panamericanismo.

En el primer nimero fechado en enero de 1938, Ramon Beteta, Subsecretario de
Relaciones Exteriores, escribid el articulo “The moving forces in Mexican life”, donde
explicaba las bases de un nuevo entendimiento entre México y Estados Unidos, lo cual
favoreceria las relaciones econdmicas, sociales y culturales, ademéas de hablar de una
estabilidad “permanente e institucional”.'” Al final de este ejemplar, en el epilogo “We are

")

ready!” -seguramente escrito también por Beteta- (Figura 1.17) se referia a la cuestion
turistica a través del reconocimiento de una herencia histdrico-artistica y la riqueza de los

recursos naturales del pais:

...el desarrollo de la tierra y la mejora de sus comunicaciones o de un pais

193 Charity Mewburn, “Oil, Art, and Politics. The feminization of Mexico”, en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM-IIE, vol. XX, nim. 72, 2008, p. 108.

9% Veinte siglos de arte mexicano, Nueva York, (catilogo de la exposicion), Museo de Arte Moderno-
Gobierno de México, 1940, pp. 26-27.

195 Ramoén Beteta, “The moving forces in mexican life”, en Mexican Art and Life, México, DAPP, num. 1,
enero de 1938, s.p.
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obligan a la poblacion a mantenerse al dia con los aspectos del progreso
mediante la apertura y la calurosa bienvenida a los visitantes
extranjeros...México esta ansioso por cumplir también con ese derecho y en
relacion con sus vecinos del Norte, pues considera que ella debe corresponder a
la Politica del Buen Vecino con hechos.. México anuncia la mas cordial
bienvenida, confirma y garantiza la declaracion implicita de esfuerzos
vigorosos que seran obtenidos de la mejor manera... ESTAMOS LISTOS.

El mismo Beteta tuvo como funcion ser el contacto de la Secretaria Relaciones
Exteriores con el DAPP, ademads de ser el principal asesor de Cardenas en materia de

politica exterior. En otro articulo “Greetings to the hotel-men of the United States”,

aparecido en octubre de 1938, conminaba a la hospitalidad:

Los turistas son realmente emisarios de buena voluntad y que, dada la
oportunidad de ver a México como es, sin restricciones y con entera libertad, se
convertirdn en sus amigos...México estd decidido a ser pais de libertad.
Creemos que una de las conquistas reales de la humanidad y una de las
caracteristicas mas reales de la llamada civilizacién, es la libertad que
constituye la base solida para la Democracia. México les da la bienvenida a los
ciudadanos libres de una nacion libre, convencido del hecho que ustedes hacen
posible que nuestros paises tengan una vision comun en las grandes cuestiones
del futuro....

En un libro publicado incluso antes del conflicto petrolero, The mexican revolution. A
defense, Beteta argumentd que “mediante la simplificacion de la ideologia y la adaptacion
de los hechos para mentalidades diferentes a las nuestras”, se podia llegar a una mejor

. - . . 196
comprension sobre México y su lucha revolucionaria.

Beteta denotaba la aplicacion de

una politica exterior conservadora al decir “simplificar la ideologia”. El funcionario

coincidié con la ctpula cardenista en la preocupacion por los asuntos de materia indigena,

ademas de hablar esta reconversion de los procesos productivos para medir las fuerzas

laborales. En sus palabras, clamd por un “mexican new deal”, que ademds amparara la
e 197

educacion cientifica.

En el numero de principios de julio de 1938, otro funcionario de Relaciones

Exteriores, Luis Angel Martin Pérez, apelaba a la politica norteamericana en su articulo

196 Ramoén Beteta, The mexican revolution. A defense, México, DAPP, 1937, p. X.

Y7 1bid., p. 60.
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“Can the United States help Mexico? Why?” y se destacaba que M¢éxico necesitaba la
comprension del gobierno de los Estados Unidos en la defensa de su soberania y en sus
esfuerzos para proporcionar a la clase obrera una forma de “vivir més digna y humana”. En
una de las pocas o escasas imagenes con sentido estrictamente politico, este articulo se
ilustra con un fotomontaje (Figura 1.18). Los edificios funcionalistas estaban superpuestos
con torres de comunicacion, trabajadores, manos monumentales, la piscina infantil del
Centro Escolar Revolucion, obras de irrigacion y de la infraestructura carretera. Este
fotomontaje es totalmente inusitado en la publicacion: como parte de un lenguaje, se
presenta diacronico e incluso retdrico, quiere hacer explicita la relacion entre la
productividad econdémica y el nivel educativo. El Presidente esta ausente, tampoco hay
concentraciones de obreros, ni mucho menos huelgas, mitines politicos o mapas del
territorio nacional. La conclusion de este ensayo y que ademads apoya el sentido politico de
las imagenes decia “The strength of our Institutions is proven by the viril and decided
support given by the entire nation to our Executive”.

Este mismo articulo estd enmarcado por un fotomontaje cuyas fuentes iconograficas
fueron varias imagenes realizadas por Lola Alvarez Bravo para El Maestro Rural,
publicaciéon que también salié de la imprenta del DAPP por breve tiempo.'”® Entre 1935 y
1938, ella fue contratada para realizar distintas tomas y llevar a cabo la supervision del
archivo fotografico de la SEP. De igual manera, ella habia fotografiado la construccion de
nuevas escuelas, hospitales, clinicas y fabricas a las que sumaron las imagenes de nifios
leyendo libros o levantando la mano, que plasmo6 al lado de escenas de maquinaria
industrial y de edificios modernos. Tal como caracterizaron otros montajes de la fotografa
del mismo periodo como los elaborados para EI Maestro Rural en los afios mencionados y
con afinidades formales de E!/ suesio de los pobres (1935); sus composiciones estan
conformadas por angulos, yuxtaposiciones dindmicas y el manejo de distintas escalas que

concentran los mismos temas: la infraestructura carretera, los recursos naturales, la fuerza

%8 Dolores Alvarez Bravo habia colaborado en Mexican Folkways, fue maestra de arte en la SEP y participd

con Maria Izquierdo en una exposicion colectiva organizada por la LEAR. Con Emilio Amero —quien a la
postre también colabord con el DAPP para esta publicacion- habia organizado un club de cine soviético,
Adriana Zavala, “Una crénica de luz y sombra: la fotografia de Lola Alvarez Bravo”, en Lola Alvarez Bravo y
la fotografia de una época, (catdlogo de la exposicion), INBA-Museo Casa Estudio Diego Rivera y Frida
Kahlo, 2011, pp. 21-22, Abraham Navarro Garcia, Revolucion en rojo. Nacion, modernidad y educacion
socialista en El Maestro Rural. Organo de la Secretaria de Educacién Piblica consagrado a la educacion
rural (1934-1938), tesis de licenciatura en historia, México, UNAM-Facultad de Filosofia y Letras, 2009.
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trabajadora, ejemplos de arquitectura funcionalista y la higiene escolar.

Es probable que la fotografa y los editores de la revista hayan decidido utilizar y
reciclar estas imagenes para ilustrar literalmente lo escrito y dar coherencia a la retorica
del articulo. El fotomontaje se adapta al discurso: poner atencidon en las posibilidades de
inversion por parte de Estados Unidos y hacer constar que México contaba con la riqueza
natural explotable para poder alcanzar niveles de progreso.

Gilberto Loyo en su articulo “Mexico’s demographic policy” aparecido en abril de
1939, fue mas radical. Ademas de hablar de medidas de saneamiento social, hablaba de una
eleccion debida de las migraciones, en este caso de las espafiolas, donde ademas se
estudiara su contribucion a la vida productiva del pais y al avance nacional. Su programa de

“fortalecer la nacionalidad” también consistia en vigilar a las colonias de judios en México:

Las caracteristicas econdmicas y sociales demograficas de los judios no los
hacen deseables para México, debido a las condiciones particulares de su
poblacion y su economia. México tiene ya mas judios que se merece. Solo a
modo de experimento algunas pequefias colonias de refugiados judios pudieron
establecerse. En México no hay tanto un problema judio, es s6lo un problema
de la presencia de extranjeros indeseables.'”

Esta cita deja ver un doble discurso contra la presencia judia en México. Varios
intelectuales y promotores culturales norteamericanos como Anita Brenner, Frank
Tannenbaum y Ernest Gruening —por mencionar Unicamente algunos- habian dedicado
sendos trabajos a entender y explicar el pais tanto en Estados Unidos como en el territorio
nacional. La oleada de antisemitismo y xenofobia siguidé una circular emitida por la
Secretaria de Gobernacion en 1932, la cual decia que la inmigracion judia era “indeseable”
y que provocarian “la ruina” de la economia nacional, ademés de ser ‘“amorales y
viciosos”.®’ Al atacar a los intelectuales extranjeros, la propaganda cardenista mostraba su
vena nacionalista heredada de otros los anteriores regimenes posrevolucionarios, donde la
finalidad era “sanear”, moralizar y disciplinar a la sociedad.

El articulo de este economista estd ilustrado con una de las fotografias de Emilio

199 . .7 ,
Ibid. La traduccion es mia.

20 vgase Daniela Gleizer, El exilio incémodo. México y los refugiados judios, 1933-1945, México, El

Colegio de México-Universidad Autonoma Metropolitana/Cuajimalpa, 2011.
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Amero relacionadas con la descripcion grafica de mujeres indigenas y su vida cotidiana;
donde sobresalen como una puesta en escena las actividades comerciales y domésticas, el
paisaje de naturaleza agreste y los close-ups femeninos. El registro visual quiere mostrar
una parte de la diversidad étnica del pais que es atemporal y vive alejada de la modernidad
citadina. No hay novedad en estas imagenes: los indigenas son idealizados como un
“simbolo de la belleza primitiva bucolica”, que era precisamente lo que queria reflejar la
politica de la revista. La toma fotografica no es documental, sino que mas bien “regresa a la
imagen antropologica, controlada, estable, contenida” *'

Emilio Amero, quien radic6 en Estados Unidos, habia viajado a México entre 1939 y
1940, y seguramente fue comisionado directamente por DAPP para realizar una serie de
imagenes sobre el sureste mexicano.’”> Algunas de estas imagenes de caracter etnografico -
donde hay algunas de la region de Tehuantepec- ademds de compartir esa fascinacion por
esta zona desde el siglo XIX, ilustran la vida cotidiana de la poblacion mediante la
descripcion visual de sus atuendos; el fotografo y artista hizo acercamientos de la fisonomia
femenina mientras que en otras imagenes muestra a un grupo de nifos en la escuela rural y
arreando el ganado. Estas fotografias fueron elegidas para acompafiar o ilustrar otros
articulos, o bien, gracias al editor, se convierten en motivo de una contraportada (Figura
1.19). Cabe mencionar que estas imagenes de Amero -quien pertenecié al circulo de
Tablada en Nueva York- se alejan de los fotogramas, sobreimpresiones o experimentos
fotograficos que habia realizado casi diez afios antes.

En otros ejemplares se destacan los sitios arqueologicos, las atracciones turisticas, los
recursos naturales y el arte popular, temas que se complementan con imagenes de Manuel
Alvarez Bravo. Debido a la calidad de la impresion fotografica, predominan las piezas
prehispanicas sobre todo las relativas a la estatuaria prehispanica mexica. Tablada escribi6

un somero analisis sobre “las expresiones animales en el arte azteca”, mismas que relaciona

2 Deborah Dorotinsky, La vida de un archivo. “México indigena” y la fotografia etogrdfica de los

cuarenta en México, tesis de doctorado en historia del arte, México, UNAM-Facultad de Filosofia y Letras,
2003, p. 176.

292 ] proyecto se detuvo y la Weyhe Gallery exhibio6 las fotografias realizadas hasta ese momento e hizo una
edicion limitada de cien portafolios con el titulo Amero Picture Book. 30 original photographs in Mexico.
Amero también realiz6 murales en el Hospital Bellevue de Nueva York dentro del programa WPA. Citado en
Ariel Zdiga, Emilio Amero. Un modernista liminal, México, Albedrio, 2008, p. 73 y 233. Algunas de estas
obras fotograficas fueron adquiridas de forma reciente por el Museo de Arte Moderno del INBA.
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con el arte egipcio por “el modo de su elegante expresion”.*” En este survey del arte

mexicano se incluyen también grabados apoliticos de Chavez Morado, Charlot, Amero y
Diaz de Ledn; mientras que las obras de mayor contenido politico se presentaban a manera
de vifietas con un lenguaje visual muy semejante al de Salvador Pruneda en EI/ Nacional
(Figura 1.20).

Hay una reiteracion y persistencia en las portadas con cuerpos femeninos desnudos.
Las autoridades del DAPP y sus colaboradores de alguna manera sabian que el indigenismo
como un interés antropologico y etnografico favorecia la construccion de esta identidad
panamericana elaborada por Estados Unidos. El caracter indigena sirvidé como sustento
identitario a la cultura norteamericana de un pasado compartido, y asi lo quisieron destacar
estas portadas e interiores de la revista. En julio de 1938, apareci6 en la portada un gouache
de Amero que representaba dos mujeres bafidndose en un riachuelo en medio de una
abundante vegetacion tropical, tema que se repite con la portada de Jorge Gonzilez
Camarena realizada para el nimero de abril de 1939, donde dos mujeres desnudas estan en
una hamaca sobre un rio (Figura 1.21). En la portada de octubre de 1938, una acuarela de
Carlos Orozco Romero mostraba la actividad trabajadora de dos mujeres indigenas. Aqui se
hace evidente la lectura de los modelos de Covarrubias -especialmente de sus obras
relativas al istmo de Tehuantepec y Bali-, de quien curiosamente no aparece ninguna
colaboracion o ilustracion.

En este topico del bafio de la mujer joven desnuda (Diego Rivera, Bariista de
Tehuantepec (1923) o Fermin Revueltas Baiiistas (1937); coinciden visualmente en varios
elementos: la naturaleza, el agua, la desnudez femenina que pertenece a un paraiso
construido evita politizarse a toda costa. Tal como dice Adriana Zavala, por lo general estas
baiiistas indigenas que esperan la mirada masculina, se resisten al cambio y a la
modernidad.”® Asi, la imagen prevaleciente de esa figura femenina fortalecieron el
estereotipo feminizado del primitivismo, donde destaco sobre todo la atemporalidad en un

medio natural.

203 José Juan Tablada, “Animal expressions in Aztec art”, en Mexican Art and Life, México, DAPP, num. 6,

abril de 1939, s.p.

204 Adriana Zavala, Becoming modern, becoming tradition. Women, Gender and Representation in Mexican
Art, University Park, Pennsylvania State University Press, 2010, p. 203.
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De alguna manera, esta revista se convirtid en la extension de una metafora de lo que
se revisard mas adelante con el discurso museografico de la exposicion Veinte siglos de arte
mexicano: la apuesta por un pais feminizado como especie de transaccion cultural donde el
linaje indigena, el pasado antiguo y la apropiacion de este imaginario se convertia en un
aliado para la recuperacion economica y el aseguramiento de la seguridad continental. Cabe
mencionar que este imaginario establecido del publico estadounidense traducido en
términos femeninos tampoco era nuevo.”"’

Mewburn ya ha hablado de la edificacion de un imaginario “femenino primitivo” que
se centrd en un caracter mas narrativo, sencillo para el publico norteamericano, donde no
hubiera una connotacién politica radical y mostrara la vision de un México mas tradicional,
donde prevalecieran los retratos y representaciones femeninas.**® El cuerpo femenino fue
utilizado como emblema de esta despolitizacion y sometimiento simbdlico.

Los estereotipos y estrategias de representacion fueron una conjuncion entre raza,
género y sexualidad, que queria transformar o dar la imagen de un “other primitive”. A
través de las imagenes aparecidas en Mexican Art and Life, se queria mostrar una relacion

compatible y receptiva al dominio masculino de los Estados Unidos.*"’

Respondiendo a
esta jerarquia de los lenguajes visuales, México se reconstruyd como un pais fecundo,
idealizado y bucélico, con un espiritu inmutable que era visto como un remanente de esa
feminizacién simbolica: receptiva y poseible. Por su parte, los norteamericanos desearon
tener un referente visual de una primitiva cultura rural tradicional que fuera opuesta a la
vida moderna de las urbes. La idealizacion del entorno -la periferia-, se convirtié6 en un

auténtico representante de la esencia de la mexicanidad, lo que funcion6 como una

herramienta de propaganda ante Estados Unidos.

205 - - A . o
Para James Oles, la concepcion de México en “término femeninos” repercutid visualmente en formas muy

variadas. Por su “calidad de mujer”, el pais era susceptible de ser dominado por las fuerzas artisticas y
economicas del Norte. En este sentido, la cancion “South of the border” se convirtié en la metafora de las
relaciones entre México y Estados Unidos. James Oles, “South of the border. Artistas norteamericanos en
Meéxico, 1914-1947”, en South of the border.Mexico in the american imagination, (catdlogo de la
exposicion), Washington, Smithsonian Institution Press, 1993, p. 48. La vision de F.D. Roosevelt era distinta:
para el consumidor turistico, se pensaba que México era un “nifilo bueno” y Estados Unidos “debia reconocer
esa naturaleza -infantil, irresponsable ¢ ingenua- y seguir trabajando en ella”. Citado en Mauricio Tenorio
Trillo, Historia y celebracion. México y sus centenarios, México, Tusquets, 2009, p. 215.

206 Mewburn, “Oil, Art, and Politics. The feminization of Mexico”, p. 111.

27 Ibid., p. 120.
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En septiembre de 1938, Pedro de Alba, Subdirector de la Unién Panamericana, le
escribid a Arroyo Chazaro para hablarle sobre la distribucion y recepcion de la revista

(13

Mexican Art and Life, la cual describia de la siguiente manera: “...es una perfecta obra
tipografica y literaria, inica en su género, concebida y realizada con noble sentido artistico
y esencial caradcter mexicano”. El funcionario proseguia: “el gobierno de México y el
DAPP merecen calidas felicitaciones por el hecho de patrocinar este magazine y a los
editores Don José Juan Tablada y Francisco Diaz de Le6n nuestro profundo agradecimiento
por la obra que vienen realizando en honor a México”. En particular, hablaba de la funcion
practica del turismo en la misma revista: “en manos de viajeros inteligentes constituye una
verdadera guia espiritual de México”; donde faltaria inicamente su edicion en espafiol y su
distribucion en otros paises de Latinoamérica.””®

Los funcionarios mexicanos hicieron uso del cabildeo. El propio Alfonso Caso
decidié enviar algunos niimeros de Mexican Art and Life al propio Nelson A. Rockefeller™”
ya que gracias a este material visual se ponia tener una idea mas o menos clara de la

estructura de la futura exposicion de arte mexicano en el MoMA.

“Mexicana” como obra teatral de propaganda
Las exposiciones, los catdlogos y las revistas de arte -a lo que se afiaden las piezas
teatrales- fueron parte del engranaje propagandistico tanto de México como de Estados
Unidos, ademds de responder a la politica cultural del gobierno cardenista que estaba
cercano a las elecciones presidenciales. Las acciones de estas estrategias del DAPP
estuvieron signadas por el pragmatismo del presidente y el control de la informacion. Se
llegd a una especie de matrimonio de mutua conveniencia entre ambos paises, lo cual se
consolidd gracias a la intelectualidad mexicana y el posicionamiento dentro en el mercado
cultural norteamericano.

El teatro de propaganda tuvo ciertas repercusiones en el ambiente que se vivia en

Nueva York. La recepcion del arte y la cultura mexicana se reforz6 gracias también a esta

298 Carta de Pedro de Alba, Subdirector de la Unién Panamericana a Agustin Arroyo Ch., .6 de diciembre de
1938, AHLAG/FAACh,, s.c.

299 Alejandro Ugalde, The presence of Mexican Art in New York between the World Wars: cultural exchange
and Art diplomacy, PhD dissertation in Philosophy, New York, Columbia University, 2003, Cathleen M.
Paquette, Public Duties, Private Interests: Mexican art in New York’'s Museum of Modern Art, 1929-1954,
PhD dissertation in Philosophy in Art History, Santa Barbara, University of California, 2002, p. 409.
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labor de propaganda todavia disefiada por Cardenas, su circulo mas cercano y el casi
extinto DAPP, donde hubieron ciertos paralelismos con los artistas, escritores e
intelectuales en Nueva York.

Si el cometido de esta instancia de propaganda fue dar seguimiento directo a las
ordenes presidenciales, no resultoé extrafio que la propaganda hacia el exterior siguiera los
gustos personales del Ejecutivo. En una carta del secretario particular de Céardenas, Luis 1.
Rodriguez, dirigida al jefe del DAPP y fechada en febrero de 1937, le informa de una
entrevista que Cardenas sostuvo con el actor Roberto Soto donde se tratd el asunto de la
realizacion de un teatro de revista como parteaguas del “desarrollo de una genuina labor
cultural”; donde se solicitd el fomento y el apoyo econdmico del Estado, iniciativa que
Cardenas aprob6 en primera instancia.

Ese documento anexo detallaba la puesta en escena “Acuarelas mexicanas” o “El
Meéxico del porvenir”, donde las distintas revistas o episodios con “un sentido social”
aludian a estampas tipicas de distintas regiones de la Republica, donde un mapa
monumental seria la escenografia principal. El protagonista y relator seria la figura de un
indigena “piedra angular en su dignificacion de un respeto mayor”. Se representarian
cantos, leyendas y cualidades especificas de Oaxaca, Jalisco, Michoacan, Veracruz Puebla
y Chiapas. El documento afirmaba: “el turismo va a encontrar en esta representacion algo
inolvidable”.*"°

Siguiendo el modelo de la Noche Mexicana de 1921, esta obra en si constituia al
mismo tiempo una pieza de propaganda que hablaba de las tradiciones, el paisaje, el color
y el folclor, pero también de la industria y la educacion. Por ejemplo, habria una
participacion de la mujer indigena “fuerte, tostada de sol, arrolladora en salud, en plenitud
constante de energias”, compafiera de “el campesino hecho ciudadano”. En los diversos
personajes, habria formas de diferenciacion: los personajes del Bajio no eran los mismos
que los del Sureste; mientras que el ambiente citadino daria lugar al “juntos pero no
revueltos” y Xochimilco seria uno de los lugares a destacar (Figura 1.22).

La propuesta teatral se consideraba importante puesto que “ensefiaba divirtiendo.. y

favorece su interpretacion como propaganda educativa y patriotica, impidiendo la

219 Carta de Luis I. Rodriguez, Secretario particular del Presidente Lazaro Céardenas, a Agustin Arroyo Ch.,
26 de febrero de 1937, se anexa proyecto del actor Roberto Soto, AHLAG/FAACh., s.c.
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propagacion de ideas y conceptos destructivos, o falsos como los que reciben los turistas y
los viajeros de los Estados por “cicerones incultos”.*"!

Para el actor, este tipo de producciones teatrales era “nacionalista” y debia ser el tono
general en los programas oficiales de la difusion de la cultura. Precisamente para los
agentes del cardenismo, se necesitaban estas expresiones para combatir “los errores y las
ignorancias de lo que la prensa y algunos escritores hacen saber en informaciones, libros,
tarjetas y argumentos de cine”; y al mismo tiempo “se debia hacer un arte puro y exacto,
para gusto de los nacionales y conocimiento y admiracion de los extrafios, dignificando en

1”22 Este teatro de corte

propios y ajenos el verdadero sentir del teatro naciona
propagandista no solo resumia las preferencias presidenciales en cuanto a la cultura, sino
que también era un espacio de sus preocupaciones: la cuestion indigena, el problema
obrero, ademas de los factores econdmicos y sociales. El actor comico daba en el punto:
esta produccion favorecia “los servicios de propaganda y publicidad por verdaderos
expertos documentados”. Siendo esta una de las premisas de la politica cultural del
cardenismo, el teatro de propaganda tuvo una nueva orientacion tanto en México como
Estados Unidos.

El dramaturgo Celestino Gorostiza fue el encargado de la direccion de la pieza
teatral titulada Upa y Apa, la cual fue presentada en el Palacio de Bellas Artes en marzo de
1939 y contd con la presencia del presidente, su gabinete y el cuerpo diplomatico. El
espectaculo, patrocinado principalmente por la SEP y el DAPP, emprenderia su four por
Estados Unidos y Europa. Procedente del teatro de vanguardia, el tabasquefio tuvo que
adaptar su trabajo anterior a las necesidades requeridas por la propaganda cardenista.
Coordinador y organizador general de dicho espectdculo, Gorostiza parecia tener
conocimiento de la agenda cultural del presidente, puesto que lo habia conocido en
Michoacan a principios de los afios treinta durante una investigacion sobre danza y musica

213

indigenas, iniciativa que el entonces gobernador apoy6 directamente.”” Es importante

mencionar que entre 1936 y 1939, Gorostiza trabajo al servicio del cine mexicano, como

2 Ibid.

212 Ipid.

213 p 1 — . . . . . .
Miguel Capistran, “Triunfo y avatares de una revista musical”, en Celestino Gorostiza. La vida para el

teatro, México, INBA, 2004, p. 117.
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director de CLASA, ademas de ser guionista, adaptador y director, con lo cual podemos
pensar que en algin momento pudo haber estado vinculado con el DAPP que fue creado
poco después.”'*

En 1938, Gorostiza asumi0 la jefatura del Departamento de Bellas Artes, ocupando
el puesto vacante que habia dejado Jos¢ Mufioz Cota. Designado directamente por
Cardenas, Gorostiza inmediatamente empez0 a trabajar en la programacion de actividades
del Palacio de Bellas Artes, atendiendo en particular la linea dictada por el presidente; es
decir, presentar al pueblo danzas y bailes tradicionales de distintas regiones de la
Republica, donde podria materializar sus investigaciones de afios anteriores. Gracias a este
puesto, Gorostiza también reanudd el teatro Orientacion, el cual representd obras de
Massimo Bontempelli y Jean Giraudoux.”"> Se presume que desde su puesto en la SEP,
Gorostiza habia proyectado la reglamentacion interna de un museo de artes plasticas, no
unicamente de arte popular.

Dada la campaiia de desprestigio en contra del pais de 1938, la politica cultural y
artistica de Bellas Artes decidi6 aplicar medidas concretas. Ya he mencionado el interés
personal de Cardenas de impulsar el teatro de revista popular, Gorostiza tenia conciencia de
ello y decidi6 trasladar este interés a un espectaculo conformado por el folklore nacional,
donde pudiera mostrarse el “México verdadero”,*'® tal como se lo habia comentado el
“Panzon” Soto al primer magistrado.

Para lograr un espectidculo efectivo -y finalmente propagandistico- no serian
necesarios los didlogos o referencias politicas y se destacaria particularmente la musica, la
escenografia, el colorido y los trajes regionales, con lo cual se podia crear una mirada de

. , . , PP . 217 , .. . . .
“interés y simpatia” en el publico extranjero.” * Cardenas dio instrucciones inmediatas para

que la produccion casi total de la obra en Estados Unidos fuera absorbida por la SEP, el

214 Cabe mencionar que a principios de 1940, Gorostiza fundo la Academia Cinematografica (después
Instituto Cinematografico), la cual durd hasta 1951, con lo cual puedo suponer que la liga con el DAPP, y
posteriormente con la Secretaria de Gobernacion, especialmente en lo referente a censura cinematografica,
pudo haberse mantenido. También fungi®é como representante del Gobierno ante la Comision
Cinematografica.

215 “Cronologia”, en Celestino Gorostiza. La vida para el teatro, México, INBA, 2004, p. 168.

218 Miguel Capistran, “Triunfo y avatares de una revista musical”, en Celestino Gorostiza. La vida para el
teatro, México, INBA, 2004, p. 119.

27 Ibid.
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DAPP y la SRE. Una de las ideas de Gorostiza, dada su filiacion con el teatro vanguardista,
era invitar a un director teatral de prestigio, como el aleman Erwin Piscator, a quien se le
hizo la invitacion e incluso aceptd la propuesta. Su esposa viajé al pais, pero al final la

D, 218
participacion fue cancelada.

Tanto para el estreno en Bellas Artes como la puesta en escena en Nueva York, El
dramaturgo hizo una especial adaptacion de varias fuentes. No desdefid las iniciativas del
actor Roberto Soto y pudo recrear fragmentos de Rayando el sol y Cachitos de México. En
el mismo sentido y gracias a agentes norteamericanos quienes hicieron una investigacion,
también se le expuso lo que se necesitaba verse en Broadway, aprovechando también el
ambiente creado por la feria mundial. El espectdculo consistié en la ejecucion de danzas y
cantos nacionales que seguian una narrativa acompanados de la presentacién de coloridos
paisajes con la tipologia regional que en su conjunto sintetizaban el “espiritu nacional”. El
“gran mural pictorico animado” tenia una finalidad muy concreta: el acercamiento a un pais
“colorido” y “amistoso”.*"

Curiosamente, algunas partes del guion de estos tableaux fueron encargos a Xavier
Villaurrutia y Rodolfo Usigli, quienes hicieron una propuesta de lectura de algunos pasajes
de la historia y cultura popular mexicanas, como la fiesta de muertos, algunos corridos y
leyendas. Para el estreno, Gorostiza quiso incluir algunas escenas urbanas (“la Calle de
Cuauhtemotzin”, “los peladitos y los maniquies”, por ejemplo). De acuerdo al programa de
la primera funcion, unicamente se logr6 representar “Un patio de vecindad” de Villaurrutia.
Se afiadieron estampas tituladas “Pifatas”, “Danza del venado”, “Una boda de
Tehuantepec”, “La leyenda del pescador”, “Retablo” y “Tropical”. Los decorados fueron
realizados por Carlos Orozco Romero, Agustin Lazo y Julio Castellanos.

La recepcion del especticulo fue mas bien negativa, puesto que fue criticada
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severamente la inclusion de algunos poetas y escritores, “los exquisitos de siempre”.””" Tras

la renuncia absoluta de Piscator para participar en el proyecto, Gorostiza se vio en la

28 Ibid., p. 120 y p. 127.
2 Ibid., p. 122.

20 Ibid., p. 127.
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necesidad de asumir toda la responsabilidad del espectdculo y rehacer ciertos fragmentos
para su presentacion en Estados Unidos. También la pieza teatral tuvo que ser rebautizada
por “Mexicana”, cuyo programa quedo integrado por 27 cuadros, el Unico escenografo fue
Julio Castellanos, Lazo fue el director de disefio y supervisor de vestuario, mientras que la

sinopsis fue reelaborada por Gorostiza quien solicitod ayuda “extraoficial” a Villaurrutia.

Los “exquisitos” se sintieron denostados ante el avance de la presentacion de este
“Meéxico folklorico”, y redactaron una carta conjunta, donde evidenciaban su comprension
hacia “el fin de la propaganda nacional”, donde ellos se sentian “obligados a contribuir con

su esfuerzo”. Sobre la primera version del espectaculo, comentaron:

..Se consiguid preparar un espectaculo digno de representar a México entre los
que representan en los mejores teatros de todas las capitales del mundo, sin
concesiones a la vulgaridad, la pornografia, o a las banalidades puramente
comerciales, y lamentamos que la envidia, los mezquinos intereses personales y
la intriga hayan hecho imposible que el ptblico de México apreciara y calificara
por si mismo el fruto de nuestro trabajo..”*'

Después de muchas dificultades en cuanto a la logistica y organizacion binacional, la
obra “Mexicana” finalmente debutd en el 46th Street Theatre de Broadway en abril de
1939. Algunos meses mas tarde, Gorostiza le escribio directamente a Arroyo Chazaro para
hacerle un resumen de la recepcion general de “Mexicana”. En esta resefia e informe
dirigido al Secretario de Educacion y remitido con copia al Jefe del DAPP, se evidencia que
“Mexicana” tuvo un recibimiento favorable e inusitado entre el publico estadounidense, ya
que mostraba su “buena voluntad hacia México y las cosas mexicanas”, ademas que se
contd con el apoyo de las autoridades diplomaticas. En palabras del entonces Jefe del
Departamento de Bellas Artes, la obra cumplié cabalmente el cometido de “combatir la
mala publicidad sobre el pais” y acto seguido, reproducia diversas reacciones en torno a la
pieza teatral.**

Diarios como el New York Herald Tribune, The New York Times, entre muchos

21 Ibid., p. 129.

22 Carta de Celestino Gorostiza, Jefe del Departamento de Bellas Artes, a Agustin Arroyo Ch., 3 de julio de
1939, informe anexo de 8 fs., AHLAG/FAACh., s.c.
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otros, mencionaban “la propaganda no estaria desprestigiada si fuera presentada tan
deliciosamente como el caso de Mexicana”, la cual era exotica, nacionalista y debia
constituir un orgullo para la administracion de Cardenas. Otra resefia marcaba la oposicion
entre cultura auténtica “se eleva a un grado tal con su musica y danza en esta nueva y
colorida revista que explota sobre el prosaico Broadway, como algo completo diferente y
nuevo...”.**

Las cronicas destacaron el seguimiento de la politica del “buen vecino” y el

despliegue de una propaganda benéfica y sobre todo “efectiva”. En una misiva de

Villaurrutia a Gorostiza fechada en abril de 1939, le comenta:

..Creo que para estas fechas usted habrd cobrado mas animo. La revista ha
salido, al menos desde acé lo parece, bien: mejor de lo que se esperaba, ya que
todo estaba conjugado, desde un principio, para que saliera lo menos bien
posible...No creo, querido Celestino, que sea muy molesto pedirle, otra vez un
programa de Mexicana. Tengo mania por los programas, y hasta cultivo la
pretension de creer que en este caso los autores —musicos y libretistas-
merecemos uno. Robele al tiempo y vea Nueva York. Es una ciudad que
rechaza al principio.***

Céardenas debi6 estar satisfecho: la pieza hizo eco en la imagen del pais en Estados
Unidos. De acuerdo con la cronica de Gorostiza, en materia de propaganda se habian
cumplido los propoésitos del gobierno mexicano, aunque la oficina que sostenia la estructura

de la propaganda estaba a punto de fenecer.

La caida del DAPP

El DAPP existi6 casi tres afios y su actuacion es clave para explicarnos la difusion de las
ideas del régimen de Cérdenas. Para entender la desaparicion de esta oficina de
propaganda, es necesario insistir en el control que tuvo sobre los medios de comunicacion y
su instrumentacion de una planificacion centralizada de los mensajes y sus contenidos. Sin

embargo, el Jefe del DAPP desde el principio comenz6 a tener problemas con los duefios de

23 Ibid. No obstante el éxito obtenido, Gorostiza también detallaba sobre los gastos y el déficit economico

resultante de esta costosa puesta en escena.

22 Miguel Capistran, op. cit., pp. 131-132.
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los diarios y las radiodifusoras.

Francisco J. Muigica, como Secretario de Comunicaciones y Obras Publicas, hombre
de confianza de Cardenas intercambiaba correspondencia con Emilio Azcarraga de la
XEW, quien en abril de 1937 fue nombrado “intérprete oficial Honorario de la Delegacion
Mexicana”, para asistir a un encuentro de representantes de estaciones radiodifusoras en La
Habana. El puntual reporte de Azcarraga sobre el funcionamiento y caracteristicas de las
estaciones en Latinoamérica fue celebrado por el funcionario: “...seguramente me servira
para las futuras platicas y definitivos arreglos de tan importante cuestion”.”*> Por su parte,
el Secretario de Comunicaciones habia concebido una propuesta monopolizadora que se
afiadia a sus negociaciones con Azcarraga, por lo que no seria dificil pensar que Mugica
quisiera el control absoluto de las emisoras de cobertura nacional. Ya lo menciondé Mejia
Barquera, el Estado busco extender al campo de la radiodifusion el control que ya mantenia

. . . e195 226
sobre el conjunto de la sociedad civil”.

Es por ello que Mugica, en nombre de “los
intereses generales de la nacién”, coaccionaba y mantenia la vigilancia en materia juridica y
administrativa.

Al mismo tiempo, el Gerente de la XEW recibia correspondencia oficial del Oficial
Mayor del DAPP, quien le pedia la transmisién de “las series segunda y tercera de las
frases cortas de propaganda”, y que posteriormente le serian remitidos —sin documento
oficial de por medio- boletines y noticias de prensa.”?’

Precisamente en los afios del funcionamiento del DAPP fue presentado un nuevo
proyecto de reglamentacion de estaciones radiodifusoras que obligaba a los duefios a
“remunerar a un censor nombrado por el gobierno”. Los duefios de las radiodifusoras no
estaban conformes con las obligaciones que eran impuestas por el Departamento, como la
transmision de los programas que “elevaban la cultura del pueblo”. Para 1937, el DAPP

concentraba las estaciones XEXA y XEPD y habia absorbido a la XEXX, radiodifusora de

la Universidad Nacional, pero es innegable que anhelaba mdas radiodifusoras. Cuando

3% Carta de Francisco J. Mugica, Secretario de Comunicaciones y Obras Publicas, a Emilio Azcarraga,
Gerente de la Estacion XEW, Abril de 1937, Fondo Francisco J. Mugica, Archivo Histérico del Centro de
Estudios de la Revolucion Mexicana “Lazaro Cardenas”, A.C.

22 Mejia Barquera, op. cit., p. 181.

227 Oficio de José Rivera, Oficial Mayor del DAPP, a Emilio Azcarraga, Representante de la Estacion
Radiodifusora XEW, 19 de abril de 1937, AGN, Direccion General de Informacion-DAPP, Caja 50, f. 4523.
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Arroyo declar6 inaugurada la estacion de radio oficial del DAPP -que ademas incorpor6 la
Hora Nacional-, menciond “...para el pueblo tenemos el deber de darle a conocer como fue
la Revolucion, como se sigue desarrollando y cudles son sus finalidades, a efecto de
justificarla ante el pueblo de México y ante el extranjero por medio de la unificacion del
pensamiento y de la direccién de todos los negocios publicos”.** Ademas de los boletines
estatales, eran escuchados conciertos de musica sinfonica mexicana, cuentos infantiles,
medidas de prevencion sanitaria y distintos anuncios de promocion turistica nacional. Los
programas radiales del Departamento fueron calificados como “declamatorios” y los
detractores se manifestaron:

...con amplio presupuesto y sin mas mision que la de desarrollar
inteligentemente la publicidad que conviniera al gobierno, todo el mundo
esperd de la sensatez de Arroyo Ch. que su estacion pusiera la muestra de
buenos programas de radio. Pero por desgracia, bien pronto empez6 a repetirse
en la estacion del DAPP una engolada lectura de boletines oficiales que a nadie
le importan, ni impresionan ademds de las tiradas literarias pedantemente
redactadas.. >’

Los intereses estatales eran opuestos a los intereses comerciales: “el radio pide a
gritos el lenguaje al que tiene derecho, y que no es ni el que le han dado sus manejadores
comerciales, ni muchisimo menos el que le han impuesto sus oradores oficiales. A los
radioescuchas no les importaba el volumen de agua dado a los ejidatarios...”.** El
argumento oficial de la desaparicion del DAPP fue supuestamente sometida al Consejo
Directivo del gabinete cardenista, mismo que argument6 que esta oficina ya habia cubierto
el “programa de accion” del gobierno y que se haria una evaluacion para concretar las
modificaciones pertinente a la Ley de las secretarias y los departamentos.”’

En el ocaso de la administracion cardenista, finalmente el DAPP fue disuelto y

Mugica renuncio a su cargo al no obtener la candidatura a la presidencia. Ante el panorama

electoral y una mayor preocupacion hacia el exterior, las fuerzas politicas forzosamente

228 Nota fechada en 1937. AHLAG/FAAChH., s.c.
229« a semana pasada”, en Hoy, México, nim. 46, 8 de enero de 1938, s.p.

20 1bid.

31 Lopez Gonzalez, Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda (DAPP), p. 229.
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tuvieron que reacomodarse. Con el DAPP, desaparecid todo su programa y tanto sus formas
de organizacién como sus funciones fueron asumidas por la Secretaria de Gobernacion. Su
legado después de tres afios fueron 20,360 noticias proporcionadas a los periddicos y a los
gobernadores, un millon de palabras trasmitidas por telégrafo, redaccion de 800 boletines,
18,876 programas por radio, 47 documentales y exhibicion de 531 copias, imprimié dos
millones de publicaciones, material de divulgacion, carteles y folletos y editd 270 libros
escolares y de texto. Los indicadores cierran con la impresion de cinco millones de
ejemplares del Diario Oficial >

La corta existencia del Departamento hace reflexionar sobre la participacion del
Estado y de otros intereses en la planeacion y funcionamiento de la institucion publica
cultural. La tacita autonomia del DAPP estuvo conducida por la reglamentacion, el control
y la censura que persiste hasta nuestros dias, sobre todo la que ejerce esa misma secretaria
de gobierno. La imagen de propaganda realizada por el DAPP también tuvo como blanco el

extranjero. Un buen escaparate fueron los pabellones de México en el extranjero, tal como

serd analizado en las paginas siguientes.

32 Novo, op. cit., p. 568.
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Capitulo II. Imagen y propaganda de México en el exterior (I)

Los pabellones pre-cardenistas

Antes de la existencia de una agencia de propaganda como tal y como parte de la politica
exterior, a los funcionarios posrevolucionarios les parecia adecuado mantener cierta
presencia del pais en eventos internacionales. Aun sin tener una imagen totalmente
definida, México particip6 en las ferias de Chicago (1933) y California (1935) con sendos
pabellones, mismos que fueron ensayos de lo que habria de elaborarse durante los afios de
Cardenas lejos de la sujecion al callismo.

El acontecimiento que en Chicago celebro “el siglo del progreso”, en un primer
nivel de discurso destaco el optimismo y la idea de modernidad tecnologica. Sin embargo,
nuevamente fue la creacion de un mundo paralelo utdpico que escondia las consecuencias
de una depresion econdmica. Chicago también quiso autovisualizarse incluyente, por tal
causa uno de sus argumentos discursivos fue tomar en cuenta la diversidad de su poblacion
y de las migraciones de mexicanos e italianos. En estos dos polos, la delegacion italiana
exaltd la industria bélica encabezada por Mussolini, mientras que México fue afin a un
imaginario construido compuesto de una gran reproducciéon de templos mayas —
supervisados por el arquitecto Carlos Contreras-, ejemplos de esculturas prehispanicas
hasta llegar a la recreacion de un “pequefio pueblo” mexicano que ofrecia a los visitantes
exposiciones sobre folklore, musica, comida, bailes y flores, ademas de insistir en la
arquitectura virreinal y vernacula de México (Figura 2.1). The Old Mexico Night Club
contd con fotografias de murales de Diego Rivera en Rockefeller Center. Segun los
organizadores, se tuvo la intencion de presentar a México como una nacioén
“cientificamente” avanzada con capacidad de éxito econémico.”® Para Chicago fue
necesario enfatizar que México ya tenia experiencia en estos eventos y que su participacion
denotaba su ingreso al mundo del progreso tecnolégico.”** Sin embargo, al igual que San
Diego, Chicago presentd una version un tanto colonialista y paternalista de la cultura

mexicana, opuesta incluso a la de los migrantes mexicanos radicados en esa ciudad.

233 Cheryl R. Ganz, The 1933 Chicago World's Fair, Chicago, The University of Illinois Press, 2008, p. 131.

34 Ibid., p. 132.
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Por su parte, las Exposiciones Internacionales en California durante el siglo XX se
caracterizaron por la construccion imaginaria de la tierra prometida, el levantamiento de un
paraiso agricola que al mismo tiempo fuera un lugar estratégico para el comercio con el
Pacifico, sobre todo después de la Gran Depresion.”” Las exposiciones internacionales
californianas fueron presentadas como “ambientes controlados” donde se reforzaron e
impulsaron ideas e imagenes sobre el territorio. Tenorio Trillo ha mencionado que
precisamente en la década de los afos treinta las ferias mundiales dejaron de acaparar la
admiracién universal para convertirse “en un consciente entretenimiento material que podia
ser poseido; un universo simbdlico y especial, si bien efimero, que podia contener a todos
los visitantes pasoé de ser una diversion concreta y comparable; el palacio de Cristal y la
Torre Eiffel fueron sustituidos por Disneylandia; los retratos de una utopia se desfiguraron
en una utopia degenerada, una ideologia vestida de mito”. >

The California Pacific International Exposition realizada en el Balboa Park de San
Diego (abierta en dos momentos: de mayo a noviembre de 1935 y febrero a septiembre de
1936), quiso hacer notar la region surefia de California y mostrar sus fuertes lazos con
Espafia a partir de las misiones. En este sentido, destaco también un mundo opulento y
ciertamente pretencioso que tratd de reconciliar el crecimiento agricola e industrial. Dentro
de esta apertura, la presencia de los nativos americanos, los inmigrantes y los chinos fue
desdibujada del programa optimista de estas exposiciones,”’ colocandolos dentro del canon
colonial y exotista de los despliegues etnograficos y antropoldgicos.

Entre 1935 y 1936, San Diego se convirtid en el recepticulo de ese mundo
nostalgico. Quiso proyectar la herencia y el legado de los nativos, espafoles y mexicanos,
conformando un “edén eclesiastico” que paralelamente dirigia la tendencia industrial hacia
el futuro y los consumidores. Los organizadores de la Exposicion quisieron hacer mucho

mas visible esta herencia espanola a través de la representacion de un pasado heroico,

33 Matthew F. Bokovoy, The San Diego World's Fairs and Southwestern memory, 1880-1940, Albuquerque,

University of New Mexico Press, 2005, p. 159.
3% Mauricio Tenorio Trillo, Artilugio de la nacién moderna. México en las exposiciones universales, 1880-
1939, trad. German Franco, México, Fondo de Cultura Econémica, 1998, p. 265. apud. Louis Marin,
Utopiques: Jeux d’espaces, Paris, Les Editions de Minuit, 1973.

37 Ibid., p. 73.
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auténtico y tradicional.

Los inmuebles arquitectonicos de esta Exposicion Internacional
fueron readecuados y destacaron por su estilo neocolonial y ecléctico que revelaban su
vinculo con Espafia, pero que también incorporaron elementos decorativos de las culturas
prehispanicas. De esta forma, San Diego valoraba positivamente las raices espafiolas y las
precolombinas, mostrando una uniéon sélida y duradera; convirtiéndose esto en una
oportunidad de separarse de las convenciones de otras ferias y exposiciones universales.”
De esta manera, la participacion de México fue central y estratégica en estos lazos
histéricos y sociales con California. El imaginario estadounidense readapto los
estereotipos: el mensaje hacia adentro era de evolucion social mientras que hacia fuera era
de “progreso internacional” totalmente incluyente.

Las fachadas barrocas y los jardines de inspiracion andaluza realizadas por el
arquitecto Richard Requa les recordaban a los visitantes que finalmente Estados Unidos
tenia cierto derecho a reclamar como propio un valor genuino opuesto a un mundo
civilizado que veian destruido en ese momento.**” En 1915, Bertram Goodhue ya se habia
dado a la tarea de reinterpretar arquitectonicamente el barroco espafiol en California y las
diversas edificaciones con este estilo fueron el sello distintivo de este arquitecto, creando
una tendencia regional-vernacular tipicamente californiana. Las relecturas de las culturas
maya y azteca quisieron aludir a su clima y su entorno casi tropical, lo que configur6é una
evidente imaginacion exotista que iba de la mano con un erotismo racial, mismo que fue
adoptado por las elites econdmicas norteamericanas.**'

Dentro de este contexto, y teniendo como hilo conductor el imaginario de México
hacia el exterior, veremos que la administracion de Lazaro Cardenas adoptd en este evento
un papel mas bien pasivo, a lo que se anade cierta indiferencia del gobierno mexicano por
la presencia internacional del pais. Sin embargo, tres afios mas tarde México habria de
reconsiderar sus relaciones diplomaticas con Norteamérica. La huella de México en San

Diego fue muy particular ya que se encontraba atn dentro de la 6rbita del maximato y la

transicion presidencial, puesto que el ex presidente Pascual Ortiz Rubio fue nombrado

2% Bokovoy, op. cit., p. 86.

9 Ibid.,
0 Ibid., p. 113.

21 Alicia Azuela, Arte y poder, p. 304.
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comisario del Pabellon mexicano. Dentro de la creacion de las imagenes nacionales y su
vision patrimonial -que finalmente tienen una gran deuda con el Porfiriato y otras
participaciones internacionales-, Ortiz Rubio se inspir6 en el Pabellon mexicano de Rio de
Janeiro (1922) para reedificar una villa mexicana como Taxco, donde el interior de la
“iglesia” fue el espacio expositivo que mostrd los hallazgos arqueoldgicos de Monte Alban
realizados por Alfonso Caso; quien a su vez seria uno de los organizadores y promotores de
la muestra Veinte siglos de arte mexicano en Nueva Y ork pocos afios mas tarde.

La Exposicion Internacional de San Diego propuso la realizacion de la reproduccion
a escala del “imperio azteca”, considerado patrimonio universal mas que mexicano,
afirmando asi el vinculo con el discurso panamericanista y el pasado prehispanico como
propio del continente americano. Ademas de la iglesia de Santa Prisca, también se
edificarian casas “estilo mexicano reproducidos de sus originales”; lo que contemplaba
muros, alumbrado, pisos empedrados y jardines. Debemos recordar que esta localidad en
estos anos se presentaba ya como un destino turistico objeto de la fascinacion
norteamericana, siendo también lugar de encuentro de intelectuales y artistas.

Frank G. Belcher, Presidente del Comité Organizador de la Exposicion
Internacional de San Diego, tuvo claros los objetivos del Pabellon mexicano. En una carta
dirigida a Agustin Olachea, Gobernador de Baja California, le comenta que seria
importante llevar un contingente de artesanos “nativos de varias partes de México”, quienes
vivirian en las casas aledafias al espacio destinado a México y podrian “ser vistos por los
concurrentes en sus labores haciendo productos regionales en loza de barro, vidrio, plata,
sarapes y mantas, plumas y otros objetos de interés”.**

El organizador afirmaba “...estoy firmemente convencido que el turista americano
necesita ser educado en artes, costumbres y vida mexicana, mas de lo que se puede ver en

b

ciudades fronteriza...” Para entonces, estaba definido sin discusiones el programa
arquitectonico del Pabellon mexicano. Los arquitectos designados —de acuerdo con
Belcher-, serian los californianos Richard Requa y Juan Larrinaga y posteriormente se

sumaria el tapatio Luis Prieto y Souza.

2 Carta de Frank G. Belcher a Agustin Olachea, Gobernador de Baja California, 17 de noviembre 17 de
1934, Archivo General de la Nacion (AGN), Ramo Presidentes, Lazaro Cardenas del Rio (LCR), exp.
521.3/1, fs. 203-205.
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El encargado del proyecto externo:

La iglesia que se muestra en el dibujo puede ser usada como salon para las

bellas artes, donde se puede exhibir una coleccion de las mejores pinturas o

esculturas mexicanas. Uno o dos restaurantes tipicos mexicanos, también

podrian ponerse artesanos nativos con sus trajes regionales haciendo y

vendiendo sus productos a los visitantes y, posiblemente hagamos la adicion de

una orquesta de charros que anden cantando y tocando... ésta es mi firme

creencia que este “pedazo” de México puede ser mas llamativo e interesante, y

el mas atractivo de la exposicion. Con prog'o manejo y direccion, debe

e 43

permanecer auténtico y correcto en todo detalle.

En octubre de 1934 y atn bajo la politica del maximato, Pascual Ortiz Rubio le
escribio al presidente electo Cardenas para manifestarle la importancia de esta muestra
internacional. En esta misiva, expuso también el requerimiento de llevar “exposiciones
arqueologicas”, enviando no Unicamente reproducciones sino objetos originales de
preferencia las joyas de Monte Alban: “Es tan importante esto para la propaganda
mexicana, que con gusto apoyaré la peticion y confio que serd oida, ya que V. es tan

. .. . . 244
entusiasta por todo lo que significa un bien para nuestra Patria”.

A su vez, el ex mandatario y diplomatico le expres6 a Cardenas su preocupacion por
toda la comunidad mexicana en la region, puesto que buscaba un acercamiento con el
gobierno central a través de la politica, la cultura y el arte: “presentandoles los progresos
alcanzados en el pais durante el gobierno de la Revolucién, su programa, sus tendencias, las
industrias, las joyas artisticas, sus monumentos arqueoldgicos, etcétera... estoy seguro de
que mis esfuerzos se verdn coronados por el éxito con la cooperacion que no dudo

s 235 245
recibiré”.
Su cometido como comisario fue la “glorificacion del romance y el progreso de la

gran republica del sur...”. Indudablemente, Ortiz Rubio tenia una visién propia sobre la

historia vinculada con el entretenimiento:

3 Ibid. Sobre la exhibicion de fotografia indigena como parte de un display museogréfico, véase Deborah

Dorotinsky, La vida de un archivo. “Meéxico indigena” y la fotografia etnogrdfica de los cuarenta en México,
tesis en doctorado en historia del arte, México, UNAM-Facultad de Filosofia y Letras, 2002.

24 Carta de Pascual Ortiz Rubio al Presidente electo Lazaro Cardenas, 1 de octubre de 1934, AGN, Ramo
Presidentes, LCR, exp. 521.3/1, f. 135.

245 Carta de Pascual Ortiz Rubio al Presidente Lazaro Cardenas, 27 de marzo de 1935, AGN, Ramo
Presidentes, LCR, exp. 505/2, f. 122.
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Aqui en la Gran Feria del Mundo los exploradores del pasado se vincularan con
la promesa de éxito en lo futuro. Flotas de barcos de guerra modernos
recorreran la bahia a la vista de miles de espectadores, precisamente donde en
un tiempo fondearon por vez primera valientes goletas espafiolas. Muchas de
las exhibiciones pondran de relieve paginas pintorescas de la Historia de
México en vastos palacios espafioles del bellisimo Parque Balboa.**¢

Como si fuera una concesion a sus servicios durante el maximato -al mismo tiempo
que Cardenas iba tejiendo una alianza en contra de Calles para después cortar el vinculo-
Ortiz Rubio tuvo todas las facilidades para organizar y planear el espacio mexicano. La
Secretaria de Educacion Publica se encargaria de llevar las joyas de Monte Alban hechas en
metal, hueso, concha y turquesas, mientras que la Secretaria de Guerra llevaria a la
Orquesta Tipica.

Después de las negociaciones entre el gobierno federal y San Diego -y pese a ciertas
reservas de Cardenas- la Presidencia gir6 un memorando oficial con la descripcion precisa
del pabellon mexicano. Ahi se menciond la fecha final de apertura (mayo de 1935-marzo de
1936), asi como las caracteristicas del mismo: “La instalaciéon de un pabellén mexicano en
forma de una ciudad de provincia, cefiida en lo posible a la configuracion y al color local de
Taxco...”, la cual constaba de una plaza, alrededor de 23 casas de distintas dimensiones,
una iglesia con torre y cupula, un anexo para exhibicion ademas de los jardines y las
cercas.”*’

Fl oficio continuaba:

...a semejanza de las tradicionales exhibiciones europeas, funcionara sobre un
plan reconstructivo del ambiente y de las costumbres tipicas de los paises en
ella representados, para asegurar el buen éxito comercial por otros medios.. La
vida mexicana se presentaria en esta atmoésfera adecuada en sus cantos, bailes,
guisos nacionales, etc., con el objeto definido de ilustrar sin engafios ni
adulteraciones al presunto turista norteamericano, sobre las artes, las industrias
y las costumbres mexicanas.**®

246 pascual Ortiz Rubio, “Una celebracion mexicana fue proyectada en la Exposicion”, s.f., AGN, Ramo

Presidentes, LCR, exp. 505/2. fs. 132-132.

7 Memorandum de la Secretaria Particular de la Presidencia de la Republica relativo a la Exposicion

Internacional de San Diego, California”, 1935, AGN, Ramo Presidentes, LCR, exp. 505/1, f. 115.

28 Ibid.
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Ademaés de contemplar la reutilizacién del espacio para albergar un futuro museo
mexicano en San Diego, el documento indicaba la propaganda de fotografias, articulos y
entrevistas del gobierno mexicano, con la finalidad de publicitar el pabellon. Cabe
mencionar que el “Villa Taxco” o el “Palacio Mexicano”, fue montado al lado de las
instalaciones de la Ford Motor Co., mientras que el edificio federal principal era de “tipo
netamente mexicano” de inspiracién maya.**’

San Diego justificaba la presencia mexicana sin que las autoridades diplomaticas
mexicanas manifestaran una postura distinta. Belcher declaraba: “Estoy seguro que la
exposicion del Gobierno de México representara la alta cultura de su pueblo, su arte, su
musica y que dard a sus visitantes una impresion duradera de muy elevado caracter”.*’
Este pabellon implico la vinculacion de distintos agentes que establecieron relaciones
convenientes con el régimen cardenista, donde el principal objetivo era el beneficio
economico. A pesar del desdén de Cérdenas, se lograron entretejer los intereses tanto de los
hombres del gobierno central como de los empresarios del norte. Por ejemplo, Rubén
Barbachano implantd6 companias eléctricas y telefonicas en Tijuana y San Diego y
encabez6 el Comité de la Exposicion Pro-México y asi se consolido el poder de un circulo
fuerte que imitd las politicas y las formas de hacer del grupo sonorense. Poco tiempo
después, Plutarco Elias Calles al ser expulsado del pais inici6 su exilio precisamente en San
Diego.

Paralelamente se conjuntaron los esfuerzos de las Secretarias de Educacion Publica,
Comunicaciones y Economia, las cuales apoyaron el proyecto sin mayor dificultad. Por su
lado, los embajadores Josephus Daniels y Castillo Néjera intercambiaban correspondencia

en términos cordiales y diplomaticos. Estos dos personajes serian centrales en la crisis entre

ambas naciones provocada por la expropiacion petrolera en 1938.

9 Sobre la “invencion” de Taxco como lugar intacto, centro turistico y escape de la sociedad norteamericana,
véase James Oles, Walls to paint on: American muralists in Mexico 1933-1936, PhD dissertation in
Philosophy, New Haven, Yale University, 1995.

230 Carta de Frank G. Belcher, Presidente de la Exposicion Internacional de California, a Pascual Ortiz Rubio,
29 de marzo de 1935, AGN, Ramo Presidentes, LCR, exp. 521.3/1, f. 119.
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JVuelta a Rio de Janeiro?

El estilo colonial de los edificios de la Exposicion californiana recuerda claramente a los
realizados en Rio de Janeiro en 1922. Este conservador estilo arquitectonico tenia un eco
nostalgico del mestizaje, donde los edificios centrales y su entorno se convierten en un
egjercicio alegorico consciente de la manera en que quiere verse un pais hacia fuera. La
recreacion y revival arquitectonico funcionaron de alguna manera como la materializacion
de la fusion espafiola e indigena, pero manteniendo la superioridad hispanica.””' El
levantamiento del pueblo taxqueio como pabellén nos acerca a esta concepcion pintoresca
y bucolica del pais (Figura 2.2). La sola reproduccion arquitecténica de la iglesia se
convirtidé para el arquitecto jalisciense Luis Prieto y Souza en un equivalente a la unioén
simbolica del pueblo y la religion. Prieto y Souza habia sido presidente de la Sociedad de
Arquitectos Mexicanos (1927-1928) y también fue proyectista en la primera etapa de la
planificacién urbana de Nuevo Laredo (1937-1939).%** El arquitecto recibi6 el encargo por
parte de la Secretaria de Hacienda y entrego los bocetos para la edificacion neocolonial del
Centro Civico en la ciudad fronteriza, la cual queria ser modernizada y dar paso a la
flamante carretera panamericana.’

En los escritos del arquitecto fechados en 1924 podemos adivinar de algiin modo el
pensamiento de Prieto y Souza quien sostenia que “la labor del arquitecto es la que mas se
parece a la de Dios”. Y asi, continuaba “...Para ser consecuentes con la admiracion que
tributamos a los que hicieron obra propia, debemos imitarlos solamente en ser originales”.
Cuando habla de Churriguera y de los monumentos coloniales, el arquitecto afirma “.. es
donde el espiritu del siglo imprimié su sello de fuerza y de majestad, su aspecto

profundamente religioso y grave, sus caracteristicas de concentracion de autoridad y de

231 Clara Bargellini, “Arquitectura colonial. Hispano colonial y neocolonial: jarquitectura americana?”, en
Gustavo Curiel, Renato Gonzalez Mello y Juana Gutiérrez (eds.), Arte, historia e identidad en América:
visiones comparativas, vol. 2, XVII Coloquio Internacional de Historia del Arte, México. UNAM- Instituto
de Investigaciones Estéticas, 1994, pp. 419-429.

52 prieto y Souza empez6 su carrera profesional en su natal Guadalajara llevando a cabo proyectos de casa-
habitacion. Ya en la ciudad de México, obtuvo el segundo lugar en el proyecto de la Facultad de Medicina y
también fue editorialista de E/ Universal. Se consideraba también poeta y literato ya que escribidé una novela
titulada Misa (1934). Datos extraidos de Ramon Vargas Salguero y Victor Arias Montes, Ideario de los
arquitectos mexicanos. T. II. Los olvidados, México, Instituto Nacional de Bellas Artes-UNAM, 2010, p. 128.
33 Planificacién de Nuevo Laredo, Tamaulipas, México, Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda,
agosto de 1938.
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poder, su expresion de dominio sobre la vida y la conciencia”. Su postura tradicional se
refleja en la siguiente afirmacion: “;Vamos a equiparar con estas caracteristicas, las propias
de este siglo del radio y el aeroplano, de los congresos feministas, de los sindicatos y las
flappers?”.**

Las ideas arquitectonicas de Prieto y Souza y su obra en San Diego eran ciertamente
opuestas a otros programas arquitectonicos de la Exposicion californiana. Modeltown and
Modernization Magic fue instrumentado en 1935 con la finalidad de levantar una serie de
casas que operaron como representaciones de disefio moderno y planificaciéon comunitaria,

pero que sobre todo podian ser adquiridas.’>

Modeltown quiso mostrar estos estilos
regionales inventados —experimentales e innovadores- que hacian ver poco funcional el
peso de la tradicion colonial. Dentro de la fabricacion de este edén debemos recordar que
entre los aspectos inusuales de esta Exposicion Internacional, se contd con la inclusion del
Zorro Garden Nudist Colony y la fabricacion de un hombre-maquina que tenia movimiento
y pesaba una tonelada que fue acorde con la seccion Midway, que era un parque de
diversiones (Figura 2.3). Los mismos dibujos propuestos por el Presidente de la Exposicion
Internacional, atestiguan esta vision folk, tradicional y conservadora de México
consensuada totalmente con su comisario y que se oponen a una vision tecnologica
moderna.

Por otro lado, dentro de la petite ville, la presencia de las joyas de Monte Alban
funcionaria como un recordatorio glorioso de la riqueza material, artesanal y artistica de
una “metropoli zapoteca”.®® La historia antigua, a la que se afiadian los nuevos
descubrimientos en zonas arqueologicas, se reconciliaba con el progreso actual del pais,
misma que se proyectaba en la publicidad fotografica y estadistica de los logros
posrevolucionarios. Asi, estas revisitaciones arqueologicas se traducen en una disciplina

arqueoldgica que es cientifica, progresista y se concibe profesional. En una misiva de Ortiz

Rubio a Luis I. Rodriguez, Secretario de Cardenas, le solicita toda la colaboracion para “el

254 Luis Prieto y Souza, “Sobre la tan debatida cuestion del arte colonial”, en EI Universal, 24 de agosto de

1924, citado en Ramon Vargas Salguero y Victor Arias Montes, op. cit., p. 130.

33 Bokovoy, op. cit., p. 175.

236 Alfonso Caso, “Los hallazgos en Monte Alban”, en Mexican Folkways, México, vol. 7, num. 3, julio-
septiembre 1932, pp. 114-128. En los afios que aparecid la revista, unicamente fueron publicados dos casos
dedicados a los descubrimientos arqueoldgicos: Monte Alban y Labna.
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envio de objetos arqueoldgicos que serdn exhibidos durante la exposicion”. Lo anterior se
atendio siguiendo la sugerencia de Armand Jessop, Director del Museo de San Diego,
quien apuntd: “nuestro deseo es obtener un conjunto bien equilibrado, representante de las
siguientes civilizaciones: la arcaica, (sic), la maya, la tolteca, la azteca, la zapoteca y la
mixteca”. Al mismo tiempo solicitaba 80 ejemplos de cerdmica y 32 objetos esculpidos en
piedra, metal y piedra.**’

Al final, al lote de piezas zapotecas se sumaron otras seleccionadas por el Director
del Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnografia, mismas que fueron custodiadas
por elementos de la Secretaria de Guerra y algunos arquedlogos. Ademas de los productos
industriales, no se tiene noticia de piezas artisticas al interior del pabellon mexicano, puesto
que todo se invirtid en la reproduccion del pueblo taxquefio. El propio ex presidente decia
que la exhibicion de joyas prehispanicas como parte de su historia contribuiria a
contrarrestar la imagen de México en la frontera y favoreceria notablemente la
infraestructura carretera. Asi, una imagen positiva del pais es la que trataria de sembrarse
en el imaginario norteamericano de aquel entonces.

El gobierno mexicano y el comisario Ortiz Rubio de alguna manera quisieron
reforzar y dar continuidad a la idea de nacidén feminizada utilizando representaciones
politicas y retoricas. Si la presencia de México en Rio de Janeiro habia revelado un cambio
generacional y una disputa en la construccion de los simbolos nacionales,”® el papel de
México en San Diego se abocd a la creacion de una utopia atemporal. La apuesta fue
consolidar un imaginario norteamericano que reinterpretaba a Meéxico como una
idealizacion nostélgica y utopica que tenia un vinculo con sus propios antepasados. A esto
se aflade el impulso a la industria turistica, la cual necesitaba reforzarse y a eso se
enfocaron ambas naciones. La inauguracion de la carretera panamericana en 1936 —la cual
conectaba Laredo con la ciudad de México- transform¢é y reformuld la imagen del pais

hacia afuera.

37 «QOur desire is to procure a well-balanced collection, representative of the following civilizations: the

Archaic, the Mayan, the Toltecan, the Aztecan, the Zapotecan and the Mixtecan”. Carta de Armand Jessop,
Director del Museo de San Diego, a Pascual Ortiz Rubio, 7 de febrero de 1935, AGN, Ramo Presidentes,
LCR, exp. 521.3/1, f. 48.

258 Mauricio Tenorio Trillo, “A tropical Cuauhtémoc. Celebrating the Cosmic Race at the Guanabara Bay”, en

Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM-IIE, vol. XVI, nim. 65, 1994, p. 120.
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La visualizacion de México en el exterior a través de la Exposicion Internacional
Californiana reprodujo, combind e inventd distintos elementos en la conformacion de una
nueva imagen de nacion. Se pensaba en una tierra prometida y paralelamente en flamantes
automoviles que correrian por la carretera panamericana. Esto se concibid gracias a un
circulo intelectual, artistico y politico que queria hacer valer tanto sus ideas como sus
utopias, misma que resurgiria con especial fuerza en el escenario neoyorquino dos afios
después. La participacion de México en la Exposicion de Paris de 1937 cambiaria
efimeramente ese imaginario, el cual quiso trastocarse cosmopolita y populista a la vez, ya

que puso en el centro una idea programatica de la propaganda.

El Pabellon de México en la Exposition Internationale des Arts et des Techniques dans
la vie moderne, Paris (1937)

En 1937, ano de creacion del DAPP, el gobierno de Lazaro Céardenas decidi6 participar en
la Exposition Internationale des Arts et des Techniques dans la vie moderne, celebrada en
Paris. La realizacion del pabellon mexicano correspondio a las instancias diplomaticas del
régimen de Cardenas, mismas que explicaremos en este mismo capitulo. EIl DAPP estaba
conformandose y apenas tuvo injerencia en este pabellon; no obstante estaba
instrumentando algunas medidas para poder regular y supervisar esta imagen de México
hacia el exterior.

El siguiente cartel del DAPP, México en Paris, probablemente disefiado por
Francisco Diaz de Ledn y/o Gabriel Fernandez Ledesma, nos puede dar una idea general de
esta imagen nacional que iba configurdndose en el interior de la oficina de propaganda
cardenista. En la parte inferior se sefala: “Exposicion Internacional. Nuestro pais debe estar
dignamente representado en ella”. De lado derecho se indican las fechas del evento: mayo a
octubre de 1937. La tipografia de la palabra Paris fue aprovechada para insertar las
imagenes fotograficas sobre México: ejemplos de bailes y musica regionales que se
acompafian con dos muestras de edificaciones funcionalistas, tendencia que trataria de
establecerse como arquitectura estatal, incluido el edificio que representaria al pais en esta

exposicion (Figura 2.4).



117

Mauricio Tenorio Trillo explica el levantamiento del pabellon mexicano en la
exposicion parisina de 1937 como la ocasion en que se construyo un edificio vanguardista,
contrario al estilo arquitectonico nacionalista y prehispanico que se pensaba seria
favorecido por el régimen cardenista. Siguiendo las estrategias de estos eventos, se hizo
publicidad “a nuevos y viejos objetivos pragmaticos, como turismo e inversion

. 259 , . . P . . ~
extranjera”.” En las paginas dedicadas a este edificio, Tenorio Trillo sefiala:

...construyeron un edificio cosmopolita, aunque pequefio, de estilo funcionalista
en los jardines del Trocadéro, con una escultura gigante de un campesino con
una hoz y un trabajador con un martillo. Conceptual y arquitectonicamente
hablando, el edificio se apartaba mucho del Palacio Azteca de 1889, del edificio
neocldsico de 1900 y del pabellon maya de 1929, pero se acercaba, fisica y
conceptualmente al grande edificio nazi de Alemania y al no menos grande y
modernista pabellon de la Union Soviética..”®

Esta descripcion nos facilita el punto de partida para comprender los debates politicos
y artisticos que existieron en torno a la arquitectura del pabellébn mexicano; el cual fue
duramente juzgado debido a la resistencia estatal de mostrar una vanguardia nacionalizada
hacia el exterior. Asimismo, argumentaré¢ que a pesar del interés del DAPP en la imagen
internacional de México, en la practica mostré sus propias limitaciones en la manera de
reelaborar y conducir este objetivo.

La edificacion también puede insertarse dentro de las polémicas sobre la arquitectura
mexicana de los afios treinta, mismas que se explican desde la nocion de estilo. A partir de
su concepcion, este polémico edificio se alejo6 por mucho de su antecesor: el pabellon
mexicano en la Exposicion Universal de Sevilla (1929), realizado por Manuel Amabilis. El
pabellon se habia inspirado en las ruinas arqueoldgicas de Uxmal y fue prodigo en
elementos prehispanicos y motivos indigenistas®®' suficientes para explotar en Espafia el

“redescubrimiento” del pais como exdtico, revolucionario y que reafirmaba su caracter

259 - . . I ., - - .
Mauricio Tenorio Trillo, Artilugio de la nacion moderna. México en las exposiciones universales 1880-

1930, trad. German Franco, México, Fondo de Cultura Econémica, 1998, p. 317.

2 Ibid.
61 ygase Louise Noelle, “Arquitectura prehispanica en Sevilla; el Pabellon de México para la Exposicion
Iberoamericana de 1929, en Xavier Moyssén y Louise Noelle (eds.), V Centenario. Arte e historia 1492-
1992, México, UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 1993, pp. 93-102.
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autdctono frente a la antigua metropoli colonial. Mas alla del hecho de favorecer las

262 Nraos . , )
777, México en Sevilla traté de resaltar ese exotismo

“tendencias indigenistas nacionales
dentro de una busqueda de legitimidad nacional e internacional, indefinida hasta cierto
punto en términos de los conceptos universales y las “imposiciones domésticas y
populares”.*®?

Con la presencia de México en Sevilla en el afio de 1929, se acufid ciertamente un
nacionalismo arquitectonico. Como veremos mas adelante, el Pabellon mexicano de 1937
fue un caso atipico que trato de alejarse —sin conseguirlo-, de la construccion discursiva de

. . , . . .. . . 264
la arquitectura oficial de México en ferias y exposiciones internacionales.

La Exposicion Internacional de Paris (1937)

La Exposition internationale des Arts et des Techniques dans la vie moderne (mayo-
noviembre 1937), contd con la participacion de 44 paises y ocupd 105 hectareas del nuevo

Palacio de Chaillot hasta Champ-de-Mars aux Invalides.*®

Esta exposicion ha sido
recordada por ser un evento que tuvo como marco un ritual de paz y progreso antes de la
Segunda Guerra Mundial. Conocida también como la exposiciéon del Frente Popular, el
gobierno francés encabezado por Ledn Blum, realizd6 un espectdculo masivo que fue

equivalente a una celebracion por los logros de la Aumanidad, haciendo especial hincapié

262 «E] contingente de arqueologia o [incluye], y esto es muy importante, la aplicacion de nuestro arte
indigena a la arquitectura, la decoracion y la heraldica hispanica...” Citado en Carlos Martinez y Eugenia
Roldan Vera, “Exhibiting the Revolutionary School: Mexico in Sevilla’s Ibero-American Fair, 1929”, en
Bulletin of the International Exhibitions Bureau, s.n. Paris, 2006, pp. 131-146. Véase de reciente aparicion
Meéxico en los Pabellones y las exposiciones internacionales (1889-1929), (catalogo de la exposicion),
México, Museo Nacional de San Carlos-INBA, 2010.

263 Tenorio Trillo, op. cit., p. 315.

264 Louise Noelle, “Construir para destruir. Los pabellones de México en las Exposiciones Universales, 1958-
20007, texto inédito facilitado por la autora. Es importante mencionar que en 1931, se establecio el Bureau
International des Expositions en Paris, oficina que creé una legislacion en relacion a estos eventos
internacionales. En esta legislacion se especifica que la duracion de cada pabellon no debe pasar los seis
meses y se tiene la consigna para desmantelarlos al terminar el periodo de la feria o exposicion, con la
intencion de recuperar el estado original de los terrenos y evitar que el pais anfitrion se beneficie con las
construcciones financiadas por terceros.

65 Tomado de Brigitte Shroeder y Anne Rasmussen, Les fastes du progrés. Le guide des Expositions
Universelles, Paris, Flammarion, 1992, pp. 192-200. Como el antecedente mas inmediato, Paris llevo a cabo
una exposition coloniale en 1931.
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en la modernidad tecnoldgica: la publicidad, la electricidad y los nuevos medios. No
obstante, la misma situacion entreguerras, convirtio a la exposicion y sus contenidos
tematicos, pabellones y edificios en una condensacion de ejemplos de arte oficial,
nacionalista, propagandistico y totalitario.*®®

Dentro de este imaginario del espectaculo, se estructuré un espacio con una
temporalidad especifica, pocos edificios -especialmente los extranjeros- fueron conservados
al término de la exposicion. Esta justa internacional enfrentd distintas dualidades: la
division entre la capital francesa y las provincias, el arte y la ciencia, el socialismo y el
capitalismo, el fascismo y la democracia, todo concentrado finalmente gracias al poder
aglutinador de los estados nacionales.*®’

Respecto a esto, Dawn Ades ha dicho:

Europa debatia acerca de los temas mds urgentes de la época: la autonomia
frente al compromiso, el nacionalismo contra el internacionalismo, la tradicion
y lo nuevo, el problema del control del Estado, el papel de la propaganda, el
hombre y la maquina, lo exético contra lo europeo, y la cuestion de realismo,
que era tanto una cuestion de la politica como de estilo.**®

La Francia del Frente Popular queria hacer valer su preeminencia como autoridad
cultural y ademas universal, es por ello que su mayor aportacion se dirigid a la
transformacion total de la zona de Trocadéro y la creacion de un museo moderno. El arte en
todas sus manifestaciones estaba subordinado a la decoracion de esta exposicion
internacional; especialmente el arte popular fue exaltado y se le dio un fin utilitario donde

la produccion artesanal era visualizada como un rasgo colonial.

26 Dawn Ades, “Paris 1937. Art and power of nations”, Art and power. Europe under the dictators, 1930-
1945, (catalogo de la exposicion), Londres, Hayward Gallery, 1995, p. 58. La mejor fuente para estudiar esta
exposicion, es Bertrand Lemoine, Paris 1937: cinquantennaire de |'Exposition international des art et des
techniques dans la vie moderne, Paris, Institut Francais d’Architecture-Musée d’art moderne de la ville de
Paris, 1987.

267 Arthur Chandler, “Paris 1937. Exposition Internacionale des arts et des techniques dans la vie moderne”,
en John E. Findling y Kimberly Pelle (eds.), Historical dictionary of world’s fairs and expositions, 1851-
1988, Nueva York, Greenwood Press, 1990. pp. 283-290.

2% Dawn Ades, op. cit., p. 58. La traduccion de la cita es mia. La autora hace patente las polaridades que
forman parte del pensamiento moderno, vedse David Harvey, The condition of posmodernity, Oxford,
Blackwell Publishers, 1992.
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La arquitectura, encabezada por los proyectos de Le Corbusier, hizo una mezcla entre
la tradicion y la modernidad; donde de alguna manera se tenia en mente “la ciudad ideal del
futuro”. No en vano, el arquitecto francés se habia inspirado en las teorias fascistas del
urbanismo, las cuales supo combinar con una vision mas abstracta de la planeacion

urbana.?®’

Le Corbusier visualizaba la arquitectura como una maquina y herramienta donde
también estaba explicito el urbanismo. Sin mostrar mayor compromiso con la izquierda o la
derecha francesa, el arquitecto utilizo esta exposicion internacional para llevar a la préctica
sus propias ideas sobre /la grande industrie. Un claro ejemplo fue la transformacion de un
inicial museo de elite en un pabellon para la educacion de las masas o llamado Pavillon des
Temps Nouwveaux.*”

Los inmuebles de caracter ecléctico -entre funcionalista, déco y neocldsico- también
se hicieron con materiales propios de la modernidad arquitectonica. Ademaés del célebre
enfrentamiento entre las edificaciones de Alemania y la Unioén Soviética a la sombra de la
Torre Eiffel —y finalmente expresion de monumentalidad, totalitarismo y poder militar- un
toque particular de la exposicion fue la recreacion de las zonas rurales francesas, mismas
que tenian la finalidad de convertirse en un escaparate conservador de la autenticidad de las
expresiones nacionales.””"

Con este impetu regionalista, Francia se tornaba armonica, inmovil, neutral pero
también anti-industrial, siendo paraddjicamente lo opuesto a la consigna de la exposicion:
l'imaginaire de la science fantastique. Por otro lado, el gobierno galo quiso mostrarse
protector de las altas manifestaciones de la cultura universal que al mismo tiempo fueran
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referente de su grandeza nacional y su prestigio acumulado en estos eventos.”’” Dentro de

las distintas estrategias de representacion -y a la cabeza de las secciones extranjeras-, el

29 Mark Antliff, Avant-garde fascism. The mobilization of myth, art and culture in France, 1909-1939,

Durham, Duke University Press, 2007, p. 112. Vease también Matthew Affron y Mark Antliff (eds.), Fascist
visions: art and ideology in France and Italy, Princeton, Princeton University Press, 1997, Paris et ses
expositions universelles. Architectures 1855-1937, Paris, Centre des Monuments Nationaux, 2008.

20 Danilo Udovicki-Selb, “Le Corbusier and the Paris Exhibition of 1937: The Temps Nouveaux Pavilion”,
en Journal of Society of Architectural Historians, University of California Press, vol. 56, nim. 1, marzo 1997,
p. 66.

"' Shanny Peer, France in display. Peasants, provincials and folklore in the 1937 Paris World’s Fair, Nueva
York, University of New York Press, 1998, pp. 135-140.

12 Gérard Namer, “Les imaginaires dans 1'Exposition de 19377, en Cahiers internationaux de sociologie,
nouvelle siécle, Paris, Vol. 70, enero-junio 1981, pp. 35-62.
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pabellon soviético fue tomado como simbolo del comunismo francés, donde también
fueron exaltados los pabellones de la higiene y del trabajo. Cabe mencionar que la
solidaridad internacional -sobre todo con Espafia en ese momento- fue empleada por el
gobierno francés como un despliegue de su espiritu civilizado de cooperacion.

Como ya he aludido, el esquema de la exposicion estuvo basado en el optimismo y la
paz entre naciones, uniformados por la tecnologia y el pensamiento moderno: urbanismo,
artes plasticas, disefio grafico y publicidad. En su conjunto, la propaganda de los paises -y
mostrada tanto en el interior como en el exterior de los pabellones-, serviria para construir
una narrativa propia de identidad nacional, a lo que se afiadi6 el factor turistico como algo
novedoso y explotable.

En casi todos los pabellones se incluy6 la cinematografia y se recurri6 al fotomontaje
tridimensional, a lo que se afade la exhibicion de los productos comerciales de cada pais,
siguiendo asi la estructura organizacional de estos eventos internacionales. Sin duda, uno
los pabellones que tuvo gran visibilidad y fue ampliamente publicitado fue el espafiol. Mas
alla de la presencia del Guernica, Espafia deseé mostrar una defensa de la legitimidad del
gobierno del Frente Popular y una lucha contra el fascismo, por lo que su display se
concentr6 en una propaganda visual que preponderd arquitectura, fotografia y arte
popular.’” Por ejemplo, Josep Renau planeé el montaje de los fotomurales como si fuera
una secuencia narrativa, lo que combino con trajes tipicos regionales y objetos de cerdmica
popular. El también denominado “mural fotografico” tenia varias similitudes con la obra
picassiana, sobre todo en su altura, su anchura, su gama de blancos y negros, ademas de ser
concebidos conforme a la técnica del montaje. Asimismo, se convirtid6 en una estrategia
museografica de las izquierdas, ya que sintetizd la condicion de camaraderia politica entre

el Frente Popular francés y la Repiblica espafiola.””

273 véase Jordana Mendelson, Documenting Spain. Artists, Exhibition culture, and the modern nation,

University Park, Pennsylvania State University Press, 2005.
2 Esta afinidad ideologica y artistica era més bien disimbola. De acuerdo con Romy Golan, el Frente Popular
exaltd los medios de transporte y la industrializacion a través de murales pintados a mano, pero retrataba el
campo gracias a la técnica fotografica, lo cual devino en una “inversiéon de las expectativas”, donde “se
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una vision modernizada de la vida agricola”, citado en Golan, “La feria universal. Un teatro transmedial”, p.
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El ritual de paz y progreso termino en la capital francesa. Se repartieron medallas y
premios y los orgullosos participantes regresaron a sus paises para prepararse en la practica
al siguiente enfrentamiento: la Segunda Guerra Mundial. Dos afios después, Paris seria

sitiada por el ejército nazi.

La disyuntiva diplomatica

El gobierno de Lazaro Cardenas no estaba seguro de su participacion en la Exposicion
Internacional de Paris de 1937, y su posible inclusion fue objeto de debate por alrededor de
dos afos entre intelectuales y funcionarios de la Secretaria de Relaciones Exteriores. La
tardanza de la respuesta oficial a Francia también tuvo consecuencias en la manera de dar
salida a los problemas logisticos existentes en el inmueble y en el discurso expositivo en el
interior del pabelléon mexicano.

La aceptacion del gobierno de Cardenas —incluso para destinar una partida
presupuestal-, al pabellon mexicano tuvo la influencia de varios frentes. Los tecnoOcratas
apostados en la Secretaria de Relaciones Exteriores y en las embajadas actuaban de manera
independiente de la figura presidencial. Estos funcionarios estaban convencidos de que el
desarrollo del pais dependia de los factores econémicos internacionales y su consecuente
inversion al Plan Sexenal. De acuerdo con Friedrich E. Schuler, Francisco J. Mugica y
Ramoén Beteta fueron determinantes en este proceso y convencieron a Cardenas de
fomentar sus relaciones comerciales con Europa y Asia.””* La finalidad de crear el DAPP -
como se revisd en el primer capitulo- es que este organismo tuviera control sobre la
informacion del pais hacia el extranjero, y tuvo mucho que ver con una politica de estricta
vigilancia sobre los representantes diplomaticos y autoridades consulares.

Por ello, la Exposicion Internacional de Paris adquirié un caracter radical y en los
meses previos a su apertura, el gobierno de izquierda progresivamente establecié medidas
de “democratizacion cultural”.?’® Seguramente una serie de tacitas afinidades ideoldgicas
fueron el factor principal para que el gobierno cardenista accediera entrar a la exposicion

mencionada.

273 Friedrich E. Schuler, Mexico between Hitler and Roosevelt, Mexico foreign relations in the age of Lazaro

Cardenas, 1934-1940, Albuquerque, University of New Mexico Press, 1998, p. 38.

276 Shanny Peer, op. cit., p. 37.
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Las primeras negociaciones de las autoridades diplomaticas y funcionarios como
Marte R. Gomez y Jaime Torres Bodet —especialmente del primero- fueron muy concretas.
Por ejemplo, ambos pidieron a los organizadores, al comisario general Edmond Labbé y al
arquitecto Joseph Hiriart, estar en una parte central de la Exposicion, con una entrada de
honor para obtener todas las disposiciones para imprimir “un sello personal a la
arquitectura del edificio”; asi como la factibilidad de “la instalacion de estrados y puestos al
aire libre, las cuales tenian el objeto de organizar “fiestas tipicas mexicanas, conciertos de
musica folklorica y espectaculos de danzas regionales”. Un hecho que podria presumirse
significativo: el propio Marte R. Gomez no deseaba la proximidad con el pabellon
norteamericano.”’’

El gobierno francés tinicamente pondria “la estructura desnuda del edificio.. que se
levantara sobre la base del proyecto del arquitecto mexicano que nuestro gobierno
designe..”. México costearia las “decoraciones interiores y exteriores”, asi como
revestimientos especiales, puertas y muebles; de igual forma, Gomez hablaba de una
exposicion de arte mexicano “actual”. Para cerrar la negociacion, Gomez, a pesar de la
tardanza de la respuesta por parte del Ejecutivo, indica en esta carta que la ubicacion del
edificio fue elegida apresuradamente. Es evidente que entrelineas, Gomez ya esta
determinando la manera en que debia estar constituido este pabellon, seguro que su papel
dentro de la elite del poder tendria el suficiente peso para la decision final:

Convencido, empero, de la importancia trascendental que tendra para México el
asistir a un concurso de tal significacion, crei oportuno rogarle, que en tanto
llegaban a la legacion instrucciones decisivas sobre el asunto, y sin compromiso
oficial de ninguna especie, me sefialase los espacios todavia disponibles. ..los
que estimo mds convenientes para los fines de ]z)ropaganda de nuestro pais, son
los que marco con lapiz azul en el plano anexo..*”

La primera propuesta era junto a la Torre Eiffel, a orillas del Sena, pero finalmente
fue elegido uno de los terrenos cerca del Campo Marte, con la finalidad de tener libertad

para el despliegue de “las aportaciones autoctonas” del pabellon y no seguir las lineas

27 Carta de Marte R. Goémez, Ministro de la Legacion de los Estados Unidos Mexicanos en Francia al
Subsecretario Encargado de la Secretaria de Relaciones Exteriores, julio de 1936, Archivo Historico Genaro
Estrada, Secretaria de Relaciones Exteriores (AHSRE), SRE-II1-236-3, f. 15-23. La tardia respuesta del
gobierno mexicano también estd pormenorizada en los Archivos Nacionales en Paris (AN), Fondo Exposition
International de Paris 1937, Commerce et " industrie/séctions étrangéres, F/12/12367.

278 Ibid.
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generales de “un todo uniforme”. Paralelamente, Gomez cuando explicaba las limitaciones
del pais, seguramente tenia en mente una posible equiparacion con la URSS, pais del cual

admiraba por sus medidas agraristas.

Nuestra nacion no puede competir con las técnicas modernas.. con la
produccion de Alemania, Inglaterra, Italia y los Estados Unidos, que
presentaran aviones, barcos automdviles, prensas, linotipos, telegrafia sin hilos,
implementos de radio... Lo propio ha sido comprendido por la URSS pues, a
pesar del desarrollo mecanico obtenido merced a la intensa labor del Plan
Quinquenal, el gobierno soviético compensara ciertas insuficiencias de indole
técnica con exposiciones de arte popular y manifestaciones teatrales o
cinematograficas; peliculas informativas “films (sic) de caracter educativo...”

De este modo, lo que realmente podria aportar el pais era “un fondo mucho mas
agradable y flexible para el arreglo de las manifestaciones folkloricas susceptibles de atraer
la atencion de los visitantes”. Para el funcionario, éstas eran razones de peso para estar
dentro de evento con un presupuesto razonable, cuidando no ser “pariente pobre”, ya que
“resultaria de tal manera mezquino que convendria mdas abstenerse y declinar toda
invitacion”. 'Y concluyd: “la importancia de la eficaz propaganda que una Republica como
la nuestra —poco o mal conocida-, puede conseguir estando presente y representada con
decoro, aunque sin derroche..”.?” A finales del afio de 1936, estando casi a cinco meses de
abrir la justa, el gobierno de Céardenas pese a su resistencia, decidié aceptar la invitacion del

.. . . . . 280
Ministerio de Negocios Extranjeros de Francia.

Manuel Chacon y el proyecto arquitectonico del pabellon

En enero de 1937, la Embajada de México en Francia solicité formalmente al gobierno
mexicano la designacidon oficial del arquitecto que seria el encargado de proyectar el
Pabellon mexicano en el Campo Marte. Es cuando entra al escenario el ingeniero Manuel
Chacon, quien habia estudiado en México y en Paris. Desde los arreglos previos a la
participacion, este ingeniero -apoyado por el entrante Ministro Adalberto Tejeda y

avecindado en Francia-, habia ofrecido sus servicios y mostrado su especial interés en

2 Ibid.

280 Carta de Edmond Labbé a la Embajada mexicana en Paris, enero de 1937. AN, F/12/12367,
Correspondance du Comissaire Général.
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realizar este proyecto, ya que envié numerosas comunicaciones directas al Presidente
Cardenas. En una de ellas, menciona porqué es el candidato idoneo para obtener tal
comision: ‘“‘corresponde a un nuevo anhelo mio por secundar, a la medida de mis
condiciones, la intensa y benéfica labor social que viene usted desarrollando en toda la
Republica. Mi larga estancia en Europa (particularmente en Paris), y la indole de mis
estudios han motivado, tal vez, mi gran afdn de orientar hacia las clases desheredadas mis
actividades profesionales”.”®' En esta misma misiva, mencioné que fue arquitecto del
Hogar Campesino del Banco de Crédito Agricola.

Habilmente, Chacoén comentd que a reserva de realizar el Pabellébn mexicano en
Paris, estaba interesado en exponer al Presidente algunos lineamientos sobre las
construcciones proletarias. Para el pabellon mexicano en Paris, haria énfasis en los logros
en materia agraria, obrera y educacional, afiadiendo los ‘“grandes atractivos culturales y
demdas motivos turisticos”. El ingeniero civil plante6 como recursos de exhibicion la
elaboracion de dioramas, peliculas y conferencias, manifestaciones del “naciente
urbanismo”, carreteras, obras de irrigacion, ferrocarriles, etcétera. Lo que la haria diferente
respecto a otras participaciones de México en las ferias universales, seria su “propaganda”
y su modernidad, utilizando al mismo tiempo la categoria de la Revoluciéon Mexicana como
estrategia de exhibicion.

Para dar seguimiento a la primera propuesta —de tonica folklorista- de Marte R.
Goémez, Chacon planted hipotéticamente el establecimiento de “una zona mexicana que
contuviera una moderna publicidad ideologica y objetiva enmarcada en arquitectura y
ambiente mexicanos”. No obstante, el joven ingeniero ya tenia muy fijas sus ideas sobre la
construccion. Asumiéndose ¢l mismo como un hombre del progreso, Chacon tenia la fuerte
ambicion de realizar una edificacion moderna e internacional y que fuera totalmente radical
respecto a los anteriores pabellones mexicanos. De alguna manera, Chacon contaba con el
apoyo de algunos mexicanos de raigambre que vivian en Paris. Por ejemplo Carlos
Deambrosis -quien era articulista de la revista Hoy-, hablo a favor de la propuesta de
Chacon, aplaudiendo especialmente su estudio y analisis de las exposiciones de Artes

Decorativas (1925) y la Colonial (1931). Chacén le coment6 a Deambrosis: “cualquiera que

281 Carta de Manuel Chacén al Presidente Léazaro Cardenas, 20 de octubre de 1936, Archivo General de la
Nacion (AGN), Ramo Presidentes, Lazaro Cardenas del Rio, exp. 6, 111/270, £.487.
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sea el visitante, profano, artista o profesional, le bastara ver el aspecto exterior del pabellon
para comprender las dos tendencias de arquitectura que hacen escuela actualmente en
México”.**

Chacon proponia inicialmente que el primer plan arquitectonico del Pabellon fuera
sometido a consenso con el Presidente en la ciudad de México. Para la comision hecha en
febrero de 1937, Chacén tuvo que ser adscrito a la Secretaria de Economia Nacional, como
“Arquitecto B”, para que trabajara de cerca con el consul Oscar Duplan. En su
nombramiento -desaparecido de los archivos oficiales-, se evidencian las amplias facultades

283
No obstante, los acuerdos no

otorgadas al joven ingeniero por el gobierno mexicano.
sucedieron debido a las demoras administrativas y financieras por lo que Chacén empezo a
actuar y tomar decisiones, secundado en buena parte por Tejeda.

Sin embargo, la Presidencia estaba manejando otra l6gica del pabellén. De acuerdo
con el secretario particular de Cardenas, ellos decidirian ante el gobierno francés “el estilo
y las dimensiones del pabellon”. El estilo era un asunto de seriedad absoluta: “si por
cualquier motivo se hubieren agotado ya los terrenos libres y los edificios susceptibles de
acondicionarse para nuestro pabellon, le encargo comunicarmelo asi cablegraficamente
para que el sefior Marchand arregle el asunto con sus amigos del Frente Popular”.**!

Chacon notificaba directamente al Presidente sobre los avances arquitectonicos y
practicamente comenzd a ser ignorado. En un intento de atraer la atencién del primer
magistrado, en una nueva misiva le informa de la ceremonia de la primera piedra en abril,
un mes antes que fuera inaugurada la Exposicion Internacional. En esta carta, le habla del
levantamiento de un restaurante con un jardin decorado con el “sabor racial” de Uruapan.
Habla de sus adelantos de la fachada “pintoresca” y la proyeccion en dibujos y bocetos,

seguramente como un recurso de legitimacion de su propio proyecto y seguramente,

enfrentando los ataques de algunos funcionarios de la legacion mexicana. Como Ultimo

82 Carlos Deambrosis Martins, “El pabellon de México en la Exposicién de Paris”, Hoy, nam. 13, 22 de mayo
de 1937, p. 14.

2 Chacon mostré dichos documentos durante su escandalosa salida del pabellén. Manuel Chacon, “La
verdad en el caso de México en la Exposicion de Paris”, Hoy, nim. 55, 12 de marzo de 1938, pp. 25-26.

284 Carta del Luis L., Rodriguez, secretario particular de Lazaro Cardenas a Gonzalo Fernandez, Viceconsul de
México en Francia, 28 de noviembre de 1936, AGN,LCR, exp. 6, 111/270, f. 203.
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recurso ante las nacientes criticas al proyecto arquitectonico, Chacon expuso adjuntar un
“mercado” en la parte trasera del pabellon, como un espacio para “las provincias”, pero
especialmente de “la region tarasca de Michoacan” y su industria regional.”*’; y endoso el
proyecto del edificio, el cual describiremos mas adelante.

La unica observacion emitida por la Presidencia, era que se presentaran graficas y
estadisticas de “caracter oficial”, concediendo solo “una pequefia parte” del espacio a las
expresiones del arte mexicano. El elemento publicitario central eran finalmente todos
aquellos indicadores que mostraran el avance del régimen cardenista.

Chacon no se refiri6 a los problemas administrativos que ya empezaba a mostrar el
inmueble. En un boletin de prensa redactado en francés, puede advertirse el doble discurso
del ingeniero. En este escrito explicaba la “tendencia” arquitectonica a seguir y su concepto
general del interior del pabellon. A partir de esas declaraciones, el comisario fue perdiendo
paulatinamente el apoyo del gobierno mexicano. Los dos proyectos que quisieron
determinar la imagen del pais en Paris, finalmente llevaron a una crisis. Chacon manifesto:
“no hay que confundir la arqueologia con la arquitectura... jamas el estilo caracteristico de
un pueblo desaparecido, que fue el Unico en aplicarlo con exactitud, no sabria ser
presentado..., ni sabria ser presentado como simbolo de pueblo moderno.. El arte
arquitectonico colonial tampoco puede ser escogido para representar al México de 1937,
porque es también ya un arte arqueologico. ..”*

En la propuesta de Chacon —aun sin presentarse oficialmente-, dejaba entrever una
cierta independencia y fue criticada inmediatamente. El ingeniero denostaba la obra de
Manuel Amabilis en Sevilla y la de Carlos Obregén Santacilia en Rio de Janeiro. El
Pabellon de México en Paris en 1937 seria de cristal, moderno y cosmopolita, desafiando
abiertamente la hegemonia arquitectonica del Estado respecto a los pabellones en las
exposiciones internacionales. Los conceptos de nacion y arquitectura que el ingeniero tenia
visualizados en este Pabellon, tenian que trascender el imaginario formal nacionalista.

El Nacional afirmaba: “Pero si los estilos que el sefior Chacon llama “arqueoldgico”

285 Carta de Manuel Chacén al Presidente Léazaro Cardenas, 9 de abril de 1937, AGN, LCR, exp. 6, 111/270,
487. fs. 536-538.
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no fueron sustituidos por otro de cardcter puramente mexicano, el visitante de la Exposicion
se diré, entonces, con razon, que México en el curso de los siglos perdid todo estilo... y que
se ha precipitado a aceptar la linea internacionalizada de Le Corbusier o el tipo standard de
Mallet-Stevens”.”® De esta manera, Chacon y Amabilis -considerado ejemplo de la
creacion del estilo nacional-, eran polos totalmente opuestos: México debia seguir la tonica
“propia”, opuesta a la estandarizacion de estilos dentro de la Exposicion Internacional.
Seglin la nota, la referencia a la identidad era nodal y conveniente para presentarse en el
exterior. Ante esta ausencia voluntaria del “estilo mexicano” en el pabellon, otra
“desilusion” fueron los conjuntos escultéricos y pictdricos, proyectados por un artista
extranjero. Incluso Angel Zarraga -de acuerdo con el articulista-, realizaria decoraciones
para el hall principal y “va a abrir un paréntesis considerable de arte puro”.**® Zarraga no
llegd a pintar nada en el pabellon y continud haciendo vitrales para iglesias francesas.

Ni la arquitectura, las pinturas, las esculturas, el estilo eran nacionalistas, aunque
tuvieran esa intencion. Menos atn, lo era el 4guila de la parte de enfrente, criticada
severamente por los mexicanos en Paris. El Pabellon parecia serlo todo menos mexicano,
pero intentd ser revolucionario. La critica velada de EIl Nacional, nos deja ver que en su
conjunto, el pabellon fue considerado purista y poco mexicano. La retdrica de la virilidad
posrevolucionaria no estaba mostrandose debidamente en Paris.

Como he mencionado, al inicio el Presidente Céardenas estaba muy ocupado para
atender las discusiones arquitectonicas en torno al Pabellon mexicano. En este inicio de
relaciones diplomaticas con el gobierno del Frente Popular francés, la apertura del edificio
mexicano con su despliegue de productos nacionales no iba a ser suficiente. El Ejecutivo
contraté a René Marchand, periodista francés -o al menos asi aparece en la papeleria oficial
aunque y en algunas cartas se menciona como lider del movimiento de izquierda gala-
quien hizo una gira al interior del pais y se le proveyd de informacidon gubernamental en
todas las areas. También fue el encargado de intensificar las acciones de politica mutua

entre ambos paises, donde la meta final era lograr una buena imagen del México ante

Francia.

27 Ibid.

288 17 . .
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A pesar que se presentaba como periodista, en algunas cartas de Merchand su
membrete de la carta decia “Ministére des Affaires Etrangéres. Cabinet du Ministre
d’Etat”.*® En otras misivas, Merchand aparecia como Directeur des Services de Securité et

de Circulation del Ministére de Commerce.**

Por tal razon no resulta extraio que el propio
Marchand sostuviera platicas y arreglos con el Jefe del Departamento Autonomo de Prensa
y Propaganda, Agustin Arroyo Chazaro, quien mostraba su empatia con la izquierda
francesa en aquel entonces.

En la correspondencia particular de Cardenas, se evidencia el respaldo absoluto y
directo a Marchand. Por ejemplo, el Presidente le indica a su Secretario que se le den al
agente francés todas las facilidades para acceder a las dependencias de gobierno y sus
informes. En las escasas referencias directas del Pabellon, ordena la designacion de un
supervisor de la SRE para determinar el “estandar” del edificio, y que al mismo tiempo “‘se
vaya reuniendo una coleccion de fotografias y peliculas tal como las que pide el sefior
Marchand”. Asimismo, le informa a su subordinado, que el periodista buscara “cuadros que
representen las costumbres de México, como pinturas que vio ¢l en Uruapan; y para esto,
bien podria comisionarse a pintores de México para que vayan formando los cuadros que se
estime exhibirse”. >

En la busqueda de un solo canal de informacion sobre el pais, Cardenas aprob6
completamente las actividades de Marchand, quien meses después daria una conferencia
sobre su administracion en el auditorio del Pabellon. En su platica, Marchand destacé “la
influencia estabilizadora” de México en todo el continente americano, destacando también
el periodo de “ascenso econdémico y cultural” del cardenismo, el cual, segin el francés,

tenia la intencidn de establecer una “democracia campesina”. Ademas de los elogios al Plan

Sexenal, Marchand mencioné que Cardenas habia sido nombrado miembro honorario del

289 Carta de René Marchand al Presidente Lazaro Cardenas, 28 de mayo de 1938. AGN, LCR, exp. 6,
111/270, f. 674.

20 Carta de Marchand a Edmond Labbé, abril de 1937. AN, F12/1259.

2! Carta de Lazaro Cérdenas a Luis. | Rodriguez, secretario particular, 17 de noviembre de 1936, AGN, exp.
6, 111/270, fs. 206-207.
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Instituto de Estudios Agrarios de Paris.**?

En un abierto desdén hacia Chacon, Cardenas vio que el periodista francés se
“mexicanizaba”: ayudaria en la distribucion de la pelicula Judas del PNR, y destacaria a su
manera los logros sociales del gobierno cardenista, lo cual podria resultar mucho mejor si
era allegado a la izquierda francesa. En los meses previos a la apertura del Pabellon
mexicano, la Presidencia envid un delegado para controlar los costos y el supuesto
despilfarro econdmico del edificio, dejando totalmente fuera al ingeniero. Ante la
importancia que cobraba Marchand en el territorio mexicano y ante el Presidente, Chacén
se vio envuelto en una serie de escandalos relativos a las contrataciones y a la
administracion general del pabellon. Finalmente fue cesado por la Secretaria de Economia,
instancia que le imput6 ciertos cargos que no aceptd, culpando a René Marchand.”* El
Ministro Tejeda incluso se vio obligado a defender a su protegido desde los inicios de su

294

trabajo en la Embajada.” Para la apertura del Pabellon en octubre de 1937, dos meses

previos al cierre de toda la Exposicion Internacional, Chacon fue cesado definitivamente.””

La Exposicion parisina tuvo varios problemas de logistica en general y muchos de
los pabellones no fueron abiertos a tiempo. El pabellon mexicano también fue objeto de
huelgas de los trabajadores y problemas con la empresa contratista, cedida supuestamente
por Chacdn a un ruso poco honorable. Al final, no solo las irregularidades administrativas
causaron el despido de Chacon, sino también su falta de nacionalismo.

La ceremonia de la primera piedra en abril de 1937 ya dejaba entrever las

dificultades que tenia el edificio mexicano. Al evento asistieron Tejeda, Edmond Labbé —el

22 Resumen de la Conferencia de René Marchand en el Pabelléon de México en Paris, 1937, Fondo Francisco

J. Mugica, Archivo Historico del Centro de Estudios de la Revolucion Mexicana “Lazaro Cardenas”, A.C.,
s.c.
293 Nota informativa del Secretario Particular de Lazaro Cardenas, 28 de febrero de 1936, AGN, LCR, exp. 6,

111/270, £.705. La carta original de Chacon no esta en el expediente.

294 “Ingeniero Chacén habiendo estudiando cinco afios esta muy capacitado atender participacién México
Exposicion”, Telegrama de Adalberto Tejeda, Ministro Plenipotenciario de México en Francia al Presidente
Lazaro Cardenas, noviembre de 1936, AHSRE, I11-317-2, 70.

2% E] Cénsul General, Oscar E. Duplan, rindi6 un informe de los gastos administrativos del Pabellon, dado el

presupuesto asignado en “cantidades cuantiosas”, lo cual implicé “sacrificio”, sefialando que quedaron
pendientes las aclaraciones del propio Chacon respecto a los contratos. Informe explicativo de las cuentas que
rinde el Comisario General de México a la Exposicion Internacional de Paris 1937 a la Delegacion Fiscal
establecida en Paris, Francia, 18 de marzo de 1938, AHSRE, 111-317-2,15 fs.
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comisario general de toda la Exposicion- el Jefe de la Propaganda Francesa Paul Mortier,
un representante de la Cooperativa Obrera gala, el consul Oscar Duplan, Chacon y un
considerable numero de reporteros. Ante las complicaciones financieras y los conflictos con
los contratos en los meses subsecuentes, Duplan decidi6 levantar un acta administrativa a
Chacon, quien de acuerdo con el funcionario “molestaba al gobierno mexicano”.*®
En el informe a sus superiores, Dupldn arroja datos que detallan la visualizacion

arquitectonica del comisario, muy distinta a la que habian concebido los funcionarios y
diplomaticos mexicanos. De acuerdo con este documento, por iniciativa de Chacon, el
armazon de la edificacion fue importado, faltando a los procedimientos indicados por la
ciudad de Paris y de la Exposicion en general. También lo incrimina del levantamiento del
anexo mexicain en una fase clave de la construccion; incluso lo acusa de las concesiones
para el restaurante, también otorgadas a extranjeros. No obstante, para Dupldn eso no era lo
mas grave, sino la “carisima” comision de dos esculturas de ocho metros a un artista
francés de Biarritz “con lo cual hubieran podido venir dos artistas mexicanos y en un mes
hubieran hecho las estatuas”. Las opiniones sobre esta obra han sido muy desfavorables...el
escultor mexicano Astnsolo las vio”. El consul consider6 inexcusables los errores
antinacionalistas de Chacon, considerandolos “incomprensibles en un mexicano”.

Las acusaciones del Consul quieren encontrar cierta justificacion, pero al final lo
rescatable del inmueble era la liga con el exotismo y el gran colorido de pais:

....Es incomprensible que la obra artistica se haya puesto en manos de
extranjeros, ya que desde el exterior hasta el interior, todo lo que hay en un
Pabellon debe ser de la nacidon representada...El Pabellon de México no ha
tratado de competir con nadie y menos con los pabellones de las grandes
potencias pero es falso que en la exhibicion interior ocupemos ni siquiera uno
de los ultimos lugares... nos causa una mala impresion debido a la falta de
prevision ya mencionada, pero para el extranjero no ha dejado de tener su
colorido y atraccion.

La obra tuvo un costo de alrededor de un millon de francos y la solicitud de
demolicion fue solicitada y absorbida por el gobierno francés pocos meses después. Incluso

para la contraparte francesa, el episodio del pabellon mexicano fue totalmente ominoso.

2% Carta de Oscar E. Duplan, Consul General de México en Francia a Raul Castellanos, Secretario particular
del Presidente Lazaro Cardenas, 16 de marzo de 1938, AGN, LCR, exp. 6, 111/270, f. 672.
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El edificio y las polémicas sobre el estilo
Hasta el momento contamos con tres imagenes del efimero pabellon mexicano: el proyecto
arquitectonico realizado por Chacon, y dos fotografias de su fachada.

La construccion se caracterizaba por su volumen, sus lineas geometrizantes y el
corte aerodinamico a lo largo de su estructura (Figura 2.5). El vitral estaba constituido por
ejes cilindricos, donde se perfilaba un mapa de América Latina, poniendo como centro la
Republica Mexicana. La presencia de las dos figuras en la parte de enfrente, muestra la
conjuncion de la arquitectura con la escultura monumental, siendo el mejor ejemplo el
pabellon soviético con la obra de Vera Mukhina. Cabe notar que en uno de los estudios
sobre esta Exposicion internacional, se afirma que como convencion artistica el pabellon
mexicano adoptod directamente del ruso la misma modalidad de colocar dos esculturas
simbdlicas al frente (Figura 2.6).77

En las fotografias, en el remate del edificio aparece el aguila, lo cual difiere del
proyecto original en donde se alcanza a distinguir la serpiente. En el boceto se alcanza a ver
en la parte trasera una pequefa construccion vernacula, que bien puede ser el mercado o el
restaurante-bar (Figura 2.7). En las inmediaciones del edificio central, también vemos
algunos referentes a la vegetacidon mexicana —cacticeas-, que se mezclan particularmente
con elementos modernos y tradicionales, como el automovil que aparece en frente del
edificio proyectado y las fuentes de la parte posterior. Segiin Chacdn, la carta nedn que
mostraria el mapa de la Republica mexicana fue suprimida de ultimo momento y el
proyecto de restaurante también fue modificado.*”®

Manuel Chacon envié formalmente a Jacques Gréber, arquitecto en jefe de la justa
parisina, los planos originales del pabellon mexicano.””” En esta entrega, los planos llevan

las firmas de Chacon y de los arquitectos franceses Veyssade, Nédonchelle y Vernaud y asi

podemos ver que el edificio contaba con tres pisos en su interior, los dos primeros estarian

27 Bertrand Lemoine, et. al, Cinquantenaire de ['Exposition Internationale des Arts et des Techniques dans la

vie moderne, Paris, Institut Francais d”Architecture-Musées de Paris, 1987, p. 18.

298 . L. S , ,
Manuel Chacon, “La verdad en el caso de México en la Exposicion de Paris”, Hoy, nim. 55, 12 de marzo

de 1938, pp. 25-26.

2 Carta de Manuel Chacén a Jacques Gréber, Paris, 20 de noviembre de 1937. AN, F/12/1259,
Correspondance at Renseignments divers, Mexique.
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destinados a ser los espacios de exhibicion, mientras que el tercero seria una sala de
conferencias que se presume quedo inacabado (Figura 2.8). En los planos se aprecia la
coupe longitudinale, los ventanales y las partes laterales que emulaban a un barco. El
restaurante y el area comercial llamadas “La cucaracha”, fueron ideas de Chacon que
tampoco informé al gobierno mexicano. En el inmueble, se siguieron los lineamientos
constructivos de los otros pabellones, sobre todo lo relacionado con los materiales estandar
como estructuras y vigas metélicas asi como el empleo del fibrocemento y hormigén
armado. En general, los edificios de esta justa internacional tuvieron que utilizar materiales
desmontables y muchas veces sintéticos.**

Ubicado en las Séctions Etrangéres de pleno Champ de Mars, el pabellén mexicano
estaba enfrente del edificio de Bulgaria y era contiguo al de Australia; hacia el sur estaban
los pabellones de Venezuela y Pert. El inmueble contiguo a la pequena construccion
mexicana era el edificio de Educacion y Orientacion Profesional, creacion e idea del Frente
Popular francés. Otro edificio que causo gran sensacion en el evento, fue el Pabellon de la
Luz, que estaba a unos cuantos metros del de México.

Si hacemos una revision somera de las otras edificaciones de la Exposicion
Internacional parisina, veremos que hay un lenguaje comun: la sintesis de estilos
arquitectonicos que comulgaron entre el clasicismo, el racionalismo, el funcionalismo y el
“estilo internacional”, pero que también se fundieron con la arquitectura propia de cada
nacion. No obstante, atendiendo las mismas preocupaciones del arquitecto-ingeniero
Chacon, veremos que su edificacion tiene cierta asimilacion de la obra de Robert Mallet-
Stevens, quien precisamente habia planeado varios edificios para otras zonas de la
Exposicion, como el Museo de la Republica, el cual no se materializ6.

Como ya se comentd en paginas anteriores, la Exposicion Internacional de Paris,
con su caracter efimero y su propia lectura del tiempo, tuvo la finalidad de mostrar la
modernidad tecnologica, fincada sobre todo en las telecomunicaciones, la publicidad en
todas sus expresiones: fonografia y cinematografia, finalmente bajo una perspectiva
pedagbgica y ciertamente ilustrada. En Paris de 1937, predomin¢ la figura del ingeniero por

encima de la del arquitecto: que a la usanza del siglo XIX, queria hacer énfasis en los

390 B Pabellén espaiiol en la Exposicién Internacional de Paris de 1937, (catdlogo de la exposicion), Madrid,

Centro de Arte Reina Sofia-Ministerio de Cultura, 1987, p. 42.
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métodos industriales y tecnologicos a través de vitrines de la raison.

Aunque fuera visible la hegemonia de Le Corbusier en todas las construcciones de
la Exposicion Internacional, Mallet-Stevens -en colaboracion con ingenieros franceses-,
propugnd por llevar a cabo estructuras cilindricas con aros y tubos luminiscentes,
dispuestos en las fachadas. Una de sus mayores preocupaciones fue el control de la luz
artificial sobre la edificacién arquitectonica,”®” y que al mismo tiempo tuviera una funcion
escénica, sobre todo en la noche. Chacén seguramente fue testigo del levantamiento de las
obras de Mallet-Stevens en 1937: el pabellon del café brasilefio y del tabaco y los tres mas
importantes: el de Electricidad y Luz, Solidaridad Nacional e Higiene, todos ellos
caracterizados por los grandes volimenes curvos y simetrias angulares. La manera de
plantear el espacio arquitectonico de Mallet-Stevens seria determinante para el ingeniero
mexicano, quien ademads estaba sumamente interesado en introducir innovaciones como los
mapas luminosos, con la finalidad de unir la electricidad con un efecto escenografico.

El mismo Dr. Atl, tras una visita a la capital francesa, comentdé “hay una cierta
tendencia a la simplicacion excesiva de las lineas y a la armonia elemental de los conjuntos,
lo que ha puesto un sello de vulgaridad a la mayor parte de los edificios”.**> Bajo este
panorama, se llevd a cabo la ceremonia de la primera piedra del Pabellon mexicano en
abril de 1937, Manuel Chacon emitioé una especie de boletin de prensa redactado en francés,
donde explicaba detalladamente el plan arquitectonico, el cual ya estaba bosquejado.

Esta descripcion del pabellon mexicano de alguna manera evidencia la concepcion
estilistica de dos espacios diametralmente opuestos: el primero, de arquitectura moderna
visualizada por el propio Chacdn, y el segundo de tendencia folklorista y mexicanista que
era apoyado por funcionarios y diplomaticos. Como veremos, estos dos proyectos
arquitectonicos terminaron vinculdndose de forma muy particular, por lo que el ingeniero
tuvo que adaptar ambos estilos. La imagen del cardenismo hacia el exterior tuvo una clara

tension con la modernidad, que relaciona —y complementa- con el imaginario de la vitrina

% Florence Pinot de Villechenon, Fétes géantes. Les expositions universelles, pour quoi faire?, Paris,

Autremont, 2000, p. 150.

392 Bertrand Lemoine, et. al., op. cit., p. 81.

3 pr, Atl, nota en Jueves de Excélsior, octubre de 1937, s.p.
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como un lenguaje moderno y sus discrepancias frente al proyecto cardenista.

En primer lugar, Chacon argumentaba que la ubicacion del pabellon mexicano era
mas que privilegiada y tenia una magnifica perspectiva en esta area a las orillas del Rio
Sena. Chacon mostrdé mas su preocupacion por las cuestiones tanto de arquitectura
cosmopolita como de urbanismo, y en las primeras lineas de su escrito se inclind a favor de
una vanguardia arquitectonica que tendia a la racionalidad; alab6 la directriz constructiva
de las escuelas actuales -claramente las funcionalistas-, y que inspiraban claramente la
tendencia arquitectonica del pais.**®

Lineas mas adelante, el ingeniero expuso su critica a la arquitectura “arqueologica
de un pueblo desaparecido”; donde afiadi6 “...quien no estd iniciado en la historia del arte,
no podria ser capaz de distinguir un pabellén colonial mexicano del de otro pais de la
América espaiiola... el estilo que actualmente predomina en casi todo el mundo, unifica las
grandes lineas arquitectonicas, lo que significa el eclipse del regionalismo”.**® El estilo que
debe predominar no son estos regionalismos, “sino las maneras en que viven los pueblos
modernos”.

Dentro de su busqueda y justificacion por realizar una edificacion cosmopolita,
Chacon hablaba en nombre del espiritu moderno de toda la Exposicion Internacional que se
revelaba en los pabellones mas vanguardistas -como el de Checoslovaquia- y su disefio
innovador. Para el ingeniero, México tenia que ponerse a tono con dicho espiritu y no
avergonzarse de ondear la bandera nacional en el remate de su fachada. Chacén
puntualizaba los accesos del Pabellon de la siguiente manera: “Tendra una forma

rectangular, medira casi 40 metros de largo y el frente tendré una altura de 20 metros. Hay

una entrada y dos pisos, donde nuestro pais presentara su propaganda y sus articulos

39 La autora habla de la pintura Verano (1937), de Antonio Ruiz. En el mismo sentido, Eder se refiere

especificamente al pabellon mexicano en Paris y su lenguaje vanguardista como una “gran vitrina de lo local
y lo nacional para ser expuestas y vistas internacionalmente”. Rita Eder, Narraciones: pequerias historias y
grandes relatos en la pintura de Antonio Ruiz de los afios 1935-1949, tesis de doctorado en historia del arte,
México, UNAM-Facultad de Filosofia y Letras, 2012, p. 135.

395 Manuel Chacon, “Exposition de Paris, 1937. Pavillon du Mexique, Mémoire descriptif”’, 24 de marzo de
1937, AGN, LCR, exp. 6, 111/270, fs. 546-550. Las siguientes lineas de la descripcion vienen de este mismo
documento, salvo se indique lo contrario. La traduccion es mia.

3% Carlos Deambrosis Martins, “El pabellon de México en la Exposicién de Paris”, Hoy, nim. 13, 22 de mayo
de 1937, p. 63.
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diversos en el mismo sitio que esta el mercado internacional”.

En la propia descripcion del ingeniero y de acuerdo al proyecto presentado, el
edificio era semejante a la proa de un barco: las dos superficies ligeramente curvas se unian
en el centro mientras que destacaba también una gran cresta vertical al centro. En las
intersecciones laterales habia un par de espacios curvos que serian ocupados por dos
esculturas de ocho metros, que representaban a un trabajador del campo y a un obrero.**” El
campesino simbolizaba la politica agraria del régimen, mientras que el obrero encarnaba la
masa trabajadora. Una escultura mas pequefia —relativa a la educacion-, estaria ubicada en
el portico de la entrada principal, la cual tendria objetivo de “promover los loables
esfuerzos del Gobierno de la Republica, el cual ha sido constante para cumplir con la
educacion del enorme territorio”.

El escrito de Chacon intercedia por una arquitectura de orden social que se
vinculaba con las politicas gubernamentales. Mas alld de la muestra de productos
nacionales, el edificio en si mismo sintetizaria los principios del régimen cardenista:

Si la arquitectura debe expresar las ideas y las tendencias ademas de la solucion
material de una serie de problemas que deben resolver los seres humanos
durante su existencia, podemos decir que en el Pabellon de México, la
arquitectura cumple fielmente una de esas esas atribuciones manifestando por
medio de la plastica las tres caracteristicas politicas y los objetivos sociales
perseguidos por nuestro pais en la actualidad.®®

La sala principal mediria diecisiete metros de largo por nueve de largo y estaba
pensada para recibir al mayor nimero de visitantes al Pabellon. También se harian salidas
para la terraza y el jardin. Un pasillo y una escalera conducirian a los dos pisos mas
pequefios en proporcion a la sala principal y su entrada, donde también habria un conjunto
de oficinas casi invisibles. El segundo nivel también estaria destinado a ser sala expositiva

mientras que el tercero seria el auditorio para cien personas donde se proyectarian las

397 Agustin Arteaga afirma precisamente sobre estas esculturas que es la representacion de un campesino del
ejéreito del sur o bien, “ejidatario”; en tanto que la convencion del obrero equivale aqui al “trabajador
industrial”. Agustin Arteaga, La Escuela Mexicana de Escultura, tesis de doctorado en historia del arte,
México, UNAM-Facultad de Filosofia y Letras, 2006, p. 148.

308 Ibid., “Si l'architecture doit manifester les idées et les tendances sans compter la solution matérielle de
bien des problémes que 1’homme doit résoudre au cours de son existence, on peut dire que dans le Pavillon du
Mexique, 1’architecture remplit fidélement une de ces attributions en manifestant par la plastique, les trois
buts caractéristiques politiques et sociaux que poursuit actuellement notre pays”.
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peliculas de propaganda de la administracion cardenista, expuesto por el ingeniero como
uno de los elementos mas innovadores del pabellon mexicano. Los balcones estarian
localizados en cada piso y la afluencia de personas, e incluso objetos expuestos, podrian ser
vistos desde el exterior gracias a los enormes ventanales.

Este mismo auditorio, bautizado por Chacoén como La Salle des Fétes, “tendria un
proposito doctrinario beneficio directo del Gobierno de nuestra Republica”, y se
programarian, ademds de las peliculas, conferencias, ballets, conciertos y sesiones de
television.’® De acuerdo con Chacén, otro elemento de modernidad que se introdujo en el
Pabellon fue un sistema de iluminacion cenital dentro de las salas, donde algunos muros
estaban construidos de forma inclinada para permitir la entrada de luz solar.*'°

Esta misma cualidad escenogréfica tendria que encontrarse en la misma fachada
principal, donde se montaria sobre el mismo vitral un mapa del pais realizado con aluminio
y que estaria iluminado durante la noche, respondiendo ciertamente a un especial uso del a
electricidad como expresion de vanguardia. Decia Chacén: “la iluminacion serd algo muy
especial. Un cinturén contiguo de ventanas que ocupan la mayor parte de los muros
exteriores ligdndose a un tragaluz también continuo, viene a dar una franja de alumbrado
diurno. La luz caerd de lo alto sobre los escaparates de las salas, ddndoles la claridad
necesaria sin molestia para el publico que los examina”.*"!

En esta memoria, Chacon no hace muchas referencias a la parte correspondiente a
las exposiciones, unicamente menciona que el elemento exoético estaria orientado en el
display de los objetos. Plante6 la exhibicion de textiles indigenas “llenos de colorido”,
ademds de otros productos de manufactura artesanal que pudieran cambiados

periddicamente durante el tiempo que duraria la Exposicion Internacional, mientras que

otro segmento estaria dedicado exclusivamente a la propaganda del régimen y asi, “la

39 Ibid., “La Salle des Fétes servira de préférence dans un but doctrinaire, au profit direct du Gouvernement
de notre République: 1a auront lieu les conférences, les ballets, les concerts, les séances de télévision, etc. qui
composent les différentes parties du Programme qui régit cette puissante manifestation mexicaine a
I"Exposition de Paris de 1937”.

319 Ipid., “Un des détails les plus remarquables de cette construction est certainement 1’éclairage diurne que
présenteront ses salles d exposition a la partie supérieure des murs obliques vers 1’extérieur dans le haut, court
une bande vitrée qui rejoint la verriére, forment ainsi une zone d’intense luminosité bien au dessus du regard
du visiteur, et permettant d’éclairer entiérement et de fagon remarquable tous les objets exposés...”

31 Nota de Excélsior, 17 de abril de 1937, p. 1.
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doctrina de politica social” seria dada a conocer a través de dioramas y stands. Segun el
commissaire, se haria énfasis en la producciéon moderna en el pais y las nuevas tecnologias,

al tiempo de implementar la informacion turistica del pais con folletos publicitarios.

Sobre el anexo mexicano, ¢l mismo menciona que seria independiente del edificio
del Pabellon, y que se adaptaba al plan general: “a uno de los lados del jardin,
encontraremos un pequefio restaurante de disefio mexicano puramente regional”, donde los
visitantes se sentarian en unas mesas con sombrillas “de colores brillantes que se ajustan a
la perfeccion con la naturaleza exotica trasplantada en este agradable rincon del Campo
Marte..”*'> En esta misma é4rea se colocaria un expendio de café mexicano, cuya
concesion perteneci6 a la esposa de René Marchand.

Fue un hecho que Chacén queria poner el pabellon mexicano en una tonica
moderna, totalmente acorde con la Exposicion Internacional, finalmente dedicada al “arte y
la técnica de la vida moderna”. No queria hacer arqueologia, sino que deseaba encontrar un
eco vanguardista que le fue vedado por los funcionarios mexicanos, por considerarlo
antinacionalista. Estuvo mads interesado en un despliegue arquitectonico cosmopolita,
dejando en segundo término un recorrido de exhibiciébn que incluia propaganda y arte
popular, expresion quintaesencial de lo nacional y en especifico del Plan Sexenal. En el
programa inicial de lo que seria expuesto —y que analizaremos en otro apartado de este
mismo capitulo-, planteaba la importante necesidad de llevar “ejemplos del urbanismo
mexicano”, que podrian ser visualizados con “mosaicos aerofotograficos” de la ciudad de
México. Con las fotografias de edificios modernos, Chacon opinaba que incluso podrian
advertirse “los modernos procedimientos empleados”, como el concreto armado y acero
estructural, tal vez haciendo una discreta referencia al funcionalismo.>"?

Sin embargo, hay ciertos aspectos del edificio que pueden recordar un estilo déco de

corte oficial; de hecho la presencia de los vitrales tiene que ver con una acepciodn clasica y

312 Chacén, op. cit., “Indépendamment du Pavillon dont le schéma apparait dans le schéma qui précéde, sur
I'un des cotés du Jardin, on trouvera un petit restaurant, ce dernier de conception purement régionale
mexicaine. Par les belles journées, les visiteurs et clients de cet établissement, trouveront ¢a et la, dans le
Jardin, des tables et des parasols de couleurs voyantes qui cadreront a merveille avec le caractére exotique de
notre flore transplantée dans ce coin charmant du Champ de Mars”.

313 Manuel Chacon, “Programa para la Seccién Mexicana de la Exposicion”, julio de 1936, AGN, LCR, exp.
6, 111/270, fs. 497 y 501.
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moderna a la vez, ya que este material tenia la capacidad de potenciar las perspectivas y
vértices de los muros interiores. Esto también lo podemos relacionar con el sentido
comercial del pabellon, ya que como recurso de composicion, el vestibulo, las salas y los
corredores tenian que verse como espacios rentables y atractivos para el visitante,
estableciéndose una compleja e incluso sofisticada relacion del exterior con el interior del
edificio.’"*

Nuevamente vemos esta oposicion ente dos estilos arquitectonicos que confluyeron
en el Pabellon mexicano. Ya hemos explicado la tendencia moderna y vanguardista -
finalmente favorecida por el ingeniero Chacon-; por lo que ahora reflexionaremos sobre el
estilo que se consideraba adecuado que estaba mas relacionado con la identidad y el
nacionalismo cardenistas, y que se proyectd en el restaurante-mercado inspirado en
Uruapan anexado obligatoriamente al edificio moderno del Pabellon mexicano.

El proyecto de Chacon contrastaba claramente con la arquitectura vernacula. Esta
estética consistia en la recreacion de un estilo regional, especificamente de la zona de
Michoacan. Es por ello que no puede resultarnos extrafio que el arquitecto funcionalista
Alvaro Aburto haya sido llevado a Jiquilpan para levantar casas-habitaciéon en 1936, pero
manteniendo el caracter popular de la zona, esto es, conservando sus elementos formales y
la “tradicion estilistica” tendiente al folklore.”"

Otro plan arquitectonico visualizado por Céardenas para Michoacan, fue la escuela
de Jaracuaro, proyecto de Alberto Leduc, el cual era un “experimento educativo integral”,
cercano a Patzcuaro, donde pensaba vincular el trabajo del ejido, la educacion, el deporte,

las asambleas populares y la mejora del sistema de riego.”'

El edificio sintetizaba de alguna
manera un funcionalismo velado, el elemento arquitectonico popular y los objetivos de

Cardenas. En su imaginario, Michoacan estaba destinado a establecer la directriz de la

31 En la parte exterior del pabellon puede advertirse una afinidad con la obra de Mario Pani de los afios

cuarenta, especialmente en la simetria constructiva utilizada en la Escuela Normal de Maestros y el
Conservatorio Nacional de Musica.

315 Carlos Gonzalez Lobo, “Arquitectura en México durante la cuarta década. El maximato y el cardenismo”,
en Apuntes para la historia y critica de la arquitectura mexicana del siglo XX: 1900-1980, vol. 2, México,
INBA-Direccion General de Arquitectura y Conservacion del Patrimonio Artistico Nacional, 1982, p. 111.
Alvaro Aburto, junto con Juan Legarreta y O’Gorman, fue participe en las polémicas entre arquitectos en los
inicios de los afios treinta y pertenecio al ala mas radical.

318 1bid., pp. 111-113.
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arquitectura regional y podria expandirse a toda la Republica.

En julio de 1939, la revista Arquitectura, que solia en sus primeros nimeros
dedicarlos a las tendencias internacionales, hizo una concesion al publicar un articulo sobre
Pétzcuaro, donde se enaltecia “su arquitectura sincera” —con un guifio funcionalista- con
sus plazas, sus desniveles, las casas blancas con sus tejas, adobe y balcones. El anénimo
articulista indicé: “Su unidad arquitectonica en pocas partes se encuentra tan marcada:
“cualidad” que, ante todo, le da su ambiente”.*!’

El hecho de colocar un mercado tipico adjunto a la moderna edificacion tenia
connotaciones simbdlicas. En primer lugar, se trataba de reconciliar —si bien de manera un
tanto forzada-, el mundo moderno con una contraparte mas tradicional relacionada con la
idea misma de nacion. En el mismo sentido, no fue gratuito que en esta Exposicion
Nacional parisina se tuviera una conciencia mucho mas definida sobre la propaganda
turistica y las distintas maneras de promover una imagen nacional, como balance entre el
progreso y la herencia histdrica; cuyo objetivo Ultimo era estimular la economia a través de
la imagen de un pais hacia el extranjero. Si antes se trataba de reflejar explotar el progreso
civilizatorio francés, ahora se volvia necesario volver los 0jos a una carga historicista.

Debemos tomar en cuenta que el gobierno del Frente Popular aprovecho la
coyuntura de la Exposicion para crear el Musée des Arts et Traditions Populaires. Asi, el
arte popular y el folklore eran legitimados por un gobierno de izquierda, el cual avalaba
estas expresiones colectivas y populares. Por ello empezo a hacer una taxonomia de las
casas rurales en las distintas regiones de Francia, con la finalidad de redescubrir los
particularismos locales que en su conjunto, mostraban la riqueza de la nacion.’'® Al final, se
trataba de conformar un mise en scene donde los imaginarios pasados se mezclaban con
distintas utopias.

En el caso de México, se llevd a cabo una apropiacion por parte del estado natal del
Presidente, el cual evidenci6 su inclinaciéon meramente personal y su interés por impulsar

e . , 319 .y , . .
un programa artistico en Michoacan.” ~ Esta region busco convertirse paulatinamente en un

317 “p4tzcuaro. Ambiente arquitectonico”, en Arquitectura, nam. 3, julio de 1939, pp. 17-23.

318 Shanny Peer, op. cit., p. 156.

319 74 . . , , . , .
Véase Maria Teresa Cortés Zavala, Lazaro Cdardenas y su proyecto cultural en Michoacdn, Morelia,

Instituto de Investigaciones Historicas de la Universidad Michoacana de San Nicolas de Hidalgo, 1995.
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modelo a seguir, no unicamente en la traza de sus elementos constructivos, sino también en
todos aquellos indicios de tradicion popular. Asi pues, el anexo al Pabellébn mexicano
siguid ineludiblemente las predilecciones del Presidente y los intereses econdmicos de su
agente-vinculo con el gobierno francés. El Pabellon fue un espacio publico que mostrd
simbdlicamente una puerta abierta a la modernidad, pero hacia dentro opt6 para inclinarse
al nacionalismo centralizador del Estado.

A su salida del Pabellon de México en Paris, Chacon mantuvo su postura firme de
demostrar su vanguardista forma de trabajar. Entr6 con contacto con Mario Pani y ambos
coincidieron en puntos de vista sobre un lenguaje mas universal ademas de colaborar
cercanamente y por varias décadas en la publicacion Arquitectura. El propio Chacon, en un
nimero monografico dedicado a Pani, revela como conoci6 al arquitecto, pero sobre todo
destaco su formacion francesa, su clasicismo y sus dotes para el urbanismo en la manera de
componer “el nuevo paisaje”. Relata el ingeniero —quien después ya firmaba como

arquitecto-:

Mario Pani y yo nos conocimos a través de los rotativos mexicanos del mes de
abril de 1937, cuando se verificaba la gran Exposicion de Artes y Técnicas
Modernas, pues antes nunca nos llegamos a encontrar en la gran capital
francesa. Refiriéndome a mi proposito de que jamas el estilo de un pueblo ya
desaparecido podra presentarse como manifestacion cultural de un pueblo
moderno, escribia €l en un diario metropolitano: el arquitecto Chacon estd mil
veces en lo justo al pretender lo anterior; dejémosle con su Pabellon estilo
moderno; cuando menos, estard asi mas en el ambiente de la Exposicion. (El
Meéxico actual no tiene su caracter dentro de la internacionalidad de la vida
moderna? Si lo tiene. Y si a nuestro juicio todavia no ha habido un arquitecto
que haya sabido expresarlo, no ahoguemos los intentos. jHay que mirar hacia
adelante!**’

Chacon comulgd inmediatamente con las ideas de Pani y asi encontr6 el didlogo
sobre “la internacionalidad de la vida moderna”, que no habia tenido antes. Asi, Chacon fue
invitado por la familia Pani para colaborar con una seccion en la revista Arquitectura, cuyo
primer numero aparecio en diciembre de 1938, la cual se encargaria de difundir las ideas de
avanzada en materia arquitectonica. Pani estaba recién egresado de la Escuela de Bellas

Artes de Paris. Desde el primer nimero los editores anunciaron: “la arquitectura se

320 Manuel Chacén, “El arquitecto”, en Arquitectura/ México, nim. 67, septiembre de 1959, p. 124.
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internacionaliza”, desmarcandose de “toda doctrina exclusiva, de todo sectarismo, su tarea
principal sera la de seleccion; la de una seleccion rigurosa, para dar cabida dentro de sus
estrechos limites solo a la verdadera arquitectura”. El joven arquitecto fue categorico en la
postura de la publicacion: “no pretende sefialar un camino, imponer una tendencia, sino
documentar”.**!

La arquitectura mexicana tomaba otra ruta y las polémicas de 1933 parecian quedar
atras. Sin embargo, persistia la idea de reingenieria social, la cual pensaba reordenar el
entorno y la sociedad,’*® y que contribuy6 a que los arquitectos legitimaran su papel dentro
de las esferas del poder.’*® Chacén, como muchos de sus contemporaneos, pensaba que el
conocimiento de la vanguardia arquitectonica -finalmente una vision desde arriba-, les
daban los elementos suficientes para encabezar la solucion a los problemas sociales.

Las ideas de Chacon sobre la arquitectura nos pueden servir para comprender y
definir mejor las cuestiones estilisticas del Pabellon mexicano, asi como el rechazo que
recibi6 por parte de varias autoridades el régimen cardenista. A partir de 1939, Chacén tuvo
a cargo la seccion “Arquerias”, que como ¢l mismo lo explicd, se trataba de hacer
“comentarios sueltos sobre urbanismo, arquitectura y decoracion, gacetillas acerca de
proyectos y realizaciones.. en tono ligero, tal vez festivo, siempre a base de sinceridad, sin
ningin compromiso y siempre de actualidad”.***

El ingeniero-arquitecto tenia fija su atencidon en Francia. Podia explicar las artes
decorativas en la capital francesa e igual referirse al poco interés de los gobiernos
posrevolucionarios por las casas de los grupos trabajadores: “estamos ya en una hora
avanzada de esa Revolucion que tanto ha prometido a los desheredados (y que ya mucho ha
concedido en otros terrenos); sin embargo, no se ha hecho nada, ABSOLUTAMENTE

NADA, para edificar esas habitaciones para los pobres habitantes de los campos y las

321 “Presentacion”, Arquitectura, num. 1, diciembre de 1938, p. 3.

322 Georg Leidenberg, “Las platicas de los arquitectos de 1933 y el giro racionalista y social en el México
posrevolucionario”, en Carlos Illanes y Georg Leidenberg (coords.), Polémicas intelectuales del México
moderno, México, Conaculta-Universidad Autobnoma Metropolitana Cuajimalpa, 2008, p, 205.

323 Asi sucedi6 con la figura de Alberto J. Pani, uno de los propulsores de la arquitectura posrevolucionaria
con ecos porfiristas. Véase Lourdes Diaz, Alberto J. Pani, promotor de la arquitectura en México, 1916-1955,
tesis de doctorado en historia del arte, México, UNAM-Facultad de Filosofia y Letras, 2009.

324 Manuel Chacon, “Arquerias”, en Arquitectura, nim. 2, abril de 1939, p. 57.
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ciudades”.**’ Chacén, admirador de la arquitectura cldsica, enunciaba la tendencia
funcionalista para referirse a las casas-habitacion, mismas que aplicaban los principios
funcionales y técnicos intentando universalizar también el proceso del disefio. Chacon,
como muchos de sus contemporaneos, tenia la firme creencia de ser participe de la
responsabilidad social del arquitecto. Hizo una critica a los avances del desarrollo

urbanistico en México y sus agentes, dejando entrever cierto resentimiento:

...asi puede enumerarse la parte artistica de nuestras construcciones, asi puede
enumerarse la arquitectura que importamos en aquellas décadas anteriores a la
Revolucion.. el esfuerzo autdctono resultante de ésta y la llegada de los
exponentes de la nueva arquitectura.. se desatan verdaderas persecuciones
contra todos aquellos que no acatan la estética oficial imperante. ..**

Ademas de ser transparente en sus juicios, se percibe como un incomprendido: “...la
politica no tiene buen gusto y critica severamente la mediocridad e intolerancia del gremio
de arquitectos, calificandola de anemia artistica”. La arquitectura seria entonces “la libertad
consciente en concepciones y un empleo de materiales, en la Verdad”.**” Cabe mencionar
que en otros numeros, el ingeniero convertido en arquitecto, traslucia su admiracién a la
cultura arquitectdnica rusa y sus principios de planificacion urbana.

Esto coincide con el proyecto elaborado por el DAPP en 1937, precisamente para
realizar la Exposicion Internacional en México, presentdndose como la Gran Feria Mundial
de Chapultepec. EI DAPP buscaba fortalecer la imagen del pais hacia el exterior, pensando
que este evento fuera rentable econdmicamente. El comité, el cual estaba encabezado por
Cardenas, decia que la exposicion “daria a todos los mexicanos una clara vision del estado
de progreso de las ciencias sociales, politicas y econémicas en los pueblos mas avanzados
del orbe”.*** Finalmente Chacon, simpatizante del funcionalismo, compartia la afinidad por
el “método cientifico” y “la ensefianza técnica”, que tanto enarbolaban los arquitectos mas

radicales como O’Gorman. Para Chacon, la racionalidad y la verdad eran principios

325 1
1bid.
326 Manuel Chacon, “Arquerias”, en Arquitectura, nam. 3, julio de 1939, p. 56.

327 Ibid.

328 “Primera exposicion internacional de México, Gran Feria Mundial de Chapultepec”, borrador de la
proclama de Lazaro Cardenas, Julio 1937, AHLAG/FAACh., s.c.
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indisolubles.

La propia evolucion de la arquitectura nacional asi lo perfilaba. Si pensamos en
algunos ejemplos de edificaciones del periodo y contemporaneos al pabellon mexicano en
Paris, veriamos que la inclinacidn arquitectonica es moderna, con una mezcla muy peculiar
entre funcionalismo y déco. Los edificios del joven Mario Pani, como el Hotel Reforma
(1936) y el Hotel Alameda de Morelia (1939), se caracterizaron por su simetria constructiva
y el uso de sus diagonales, pero sobre todo se destacaron por sus decoraciones interiores ya
dirigidas al turismo internacional.**> Por otro lado, otras construcciones modernas dentro
de la tendencia del funcionalismo en el periodo de Cardenas fueron las casas de Francisco
Bassols y Julio Castellanos (1934-1935), hechas por Juan O’Gorman, quien ademas hizo el
edificio del Sindicato Mexicano de Cinemat (1934), la Escuela Vocacional Técnica del
Instituto Politécnico Nacional (1935) y proyectd un edificio de oficinas y auditorio de la
Confederacion de Trabajadores de México (1940), el cual no se llevo a cabo. Las escuelas
funcionalistas fueron més un proyecto del maximato y en especifico del presidente
Abelardo Rodriguez y de Narciso Bassols.

El funcionalismo ciertamente permitia materializar los ideales sociales del
cardenismo, sobre todo pensando en la economia de medios. El arquitecto y fildsofo
Alberto T. Arai public6 a través del DAPP el libro La nueva arquitectura y la técnica,
donde expuso sobre la capacidad de transformacion de los hombres a través de la ciencia 'y
su aplicacion practica, evidenciando su fe en la renovacion social.**°

Otro inmueble construido durante este sexenio —e incluso mas acorde con lo que se
hizo en el pabellon mexicano en Paris- fue el Sindicato Mexicano de Electricistas (1938) de
Enrique Yafiez, quien pertenecia a la Union de Arquitectos Socialistas misma que era
acorde con el populismo cardenista. Esta congregacion se manifesto a favor del
funcionalismo por considerar que mas alld de un estilo arquitectonico era un “criterio
técnico, segun el cual todos los elementos constructivos y todas las partes distributivas de
un edificio deben tener un papel comun de maxima utilidad...” Por ello se consideraba la

eliminacion de todo lo superfluo, lo decorativo y lo ornamental, para “facilitar el ejercicio

329 yéase Louise Noelle (comp.), Mario Pani, UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2008.

330 yease Alberto T. Arai, La nueva arquitectura y la técnica, México, Departamento Auténomo de Prensa y

Propaganda, 1938.
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natural de las actividades y funciones humanas”.

Ademas de otras significativas construcciones se concibio la ciudad Obrera de la
Ciudad de México (1938) y se termind el Monumento a Revolucion (1938), obra de Carlos
Obegdn Santacilia. Al mismo tiempo se proyectaron varias viviendas para obreros y
espacios deportivos sobre todo en Michoacan. En Jiquilpan, tierra del General Cardenas,
Alvaro Aburto con Obregén Santacilia proyecté la casa minima campesina que también

332

incluia una escuela (ca.1937). *°° De este modo, la arquitectura se convertia en una salida

del poder politico pero también en una carta més de la propaganda cardenista.

La exposicion al interior del pabellon

En lineas anteriores he dicho que las relaciones diplomaticas entre Francia y México
parecian pasar por un buen momento en 1936-1937, a lo que se afiade la empatia ideoldgica

333 . ., ,
La administracion de Lazaro

del régimen cardenista con la Francia del Frente Popular.
Cardenas reformuld su politica exterior con Europa, buscando alternativas que posibilitaran
el desarrollo industrial y comercial del pais concretando el proyecto social
posrevolucionario.”**

Como ya anoté en paginas anteriores, la planeacion del Pabellon respondié a dos
coordinaciones e intereses distintos, puesto que el gobierno mexicano se apoy6 en el
periodista francés René Marchand, quien ademds de retomar la intrincada organizacion del
pabellon, dio una soirée conference sobre México y sus avances en materia educativa y
social. Marchand le escribia al presidente Cardenas que el Pabellon mexicano no tendria

unicamente la funcion de intensificar las relaciones comerciales, sino también “las

331 . . s o . - L
Rafael Lopez Rangel, Enrique Ydrez en la cultura arquitectonica mexicana, México, Universidad

Auténoma Metropolitana-Azcapotzalco, 1989, p. 74.

32 Gonzalez Lobo, Apuntes para la historia y critica de la arquitectura mexicana del siglo XX: 1900-1980,
vol. 2, p. 111.

333 Veéase Daniela Spenser, “Unidad a toda costa”: La Tercera Internacional en México durante la
presidencia de Lazaro Cardenas, México, CIESAS, 2007.

334 Jorge Castafieda Zavala, “Diplomacia y politica econémica bajo el nacionalismo cardenista”, en Ldzaro
Cardenas: Modelo y legado, T. 111, México, Instituto Nacional de Estudios Histdricos de las Revoluciones de
Meéxico-Secretaria de Gobernacion, 2009, pp. 347-375.
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industriales y las politicas”, idea que también le parecid totalmente conveniente al
Secretario de Relaciones Exteriores, Eduardo Hay. El periodista puso de relieve la
transaccion de articulos vitivinicolas franceses —puesto que Espafia estaba en plena guerra
civil-, y a su vez, México podria vender a Francia café y otros “productos agricolas”.**’

La construccion de la imagen del pais versd sobre su potencial econdmico -a través de sus
productos-, asi como de estabilidad politica al ser régimen popular emanado de la
Revolucion.

Como fue explicado en el primer capitulo, el DAPP fue el encargado de encaminar
una politica informativa y centralizadora del gobierno cardenista. Ya hemos mencionado
que el DAPP tenia contacto exclusivo con embajadores, ministros, encargados de negocios
y consules. La finalidad era controlar lo tendencioso de las notas difundidas sobre el pais al
tiempo de tener argumentos convincentes que México era un lugar propicio para la
inversion extranjera, para el fomento del turismo —que se acufia como algo novedoso- y que
apoyaba sustancialmente las exportaciones. Por tal motivo, no resulta extrafio que ante el
desorden y caos que hubo en la coordinacion del Pabellon, se recurriera a este recién creado
organo gubernamental para mediar diplomdtica y politicamente asi como elaborar el
programa artistico al interior del espacio expositivo.

Para comprender el proposito y programacion artistica del Pabellon, debemos
pensarlos en funcion del advenimiento de una burocracia diplomadtica e intelectual, que
materializd los proyectos politicos, culturales y artisticos de México en estos eventos
internacionales. Los miembros de este circulo de poder, ocuparon puestos estratégicos no
solo en Estados Unidos sino también en Europa, y en ellos se confié para construir la
legitimacion externa del régimen posrevolucionario.”*® Esta elite finalmente proponia el
modelo del México moderno y paralelamente, decidia las jerarquias. En este sentido,
Gabriel Fernandez Ledesma fue participe indirecto en el Pabellon mexicano en Paris como

agente y funcionario del DAPP. En ese mismo afio llevé una exposicion de arte mexicano

335 René Marchand, “Relaciones comerciales entre los dos paises, México y Francia”, AGN, LCR, exp. 6,
111/270, 212.

338 Mauricio Tenorio Trillo, “A tropical Cuauhtémoc. Celebrating the Cosmic Race at the Guanabara Bay”,
pp- 104-105. Siguiendo el modelo porfiriano, la imagen de México en Brasil, era una combinacién “del
discurso revolucionario popular y elementos patridticos enraizados en los argumentos historicos,
antropologicos, sociologicos y artisticos articulados por los intelectuales y politicos porfiristas”.
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politico a Paris, quizas la version oficial de la muestra de propaganda mexicana que llevara

Fernando Gamboa a Valencia.

Sin un programa claro sobre los criterios o el hilo conductor artistico del Pabellon,
los funcionarios mexicanos confiaron en el azar y en la disponibilidad de los objetos
artisticos y artesanales provenientes del pais. Por ejemplo, Gonzalo Vazquez Vela,
Secretario de Educacion Publica, propuso que fuera examinada la posibilidad de enviar
obras de Maria Izquierdo, quien laboraba en la SEP y estaba totalmente recomendada.>’
De igual manera, se contempld que la Galeria de Arte Mexicano “apoyara” la seccion
artistica de la exposicion con obras que pudieran estar disponibles, dejando a la galerista la
opcion de escoger lo que ella deseara.**® Por otro lado, dado el tiempo apremiante para
reunir la mayor cantidad posible de objetos artisticos, incluso se solicitdo a los propios
gobernadores del Estado que ellos eligieran los productos tipicos de cada regiéon.**’

El DAPP, é4rea gubernamental donde laboraban tanto Ferndndez Ledesma como
Francisco Diaz de Ledn, determind finalmente el tipo de exposiciéon que debia tener el
Pabellon, por lo cual no hubo consensos. En una carta de Agustin Arroyo Chézaro al
Secretario de Relaciones Exteriores, le sugiere que la contribucion del pais debia “despertar
el entusiasmo de los industriales” y “que el contingente que se envie sea lo suficientemente
importante para provocar una corriente de simpatia en pro del turismo, a la vez que
fomentar mayor intercambio comercial con los paises del viejo continente”. Asimismo,
Arroyo Chazaro comenta que el DAPP veria con “sumo agrado” que el Presidente galo
inaugurara el pabellon mexicano.**

En un memorando girado por el DAPP en febrero de 1937, se asienta finalmente lo

que habria en el Pabellon. Hipotéticamente, podriamos decir que la parte artistica fue

337 Carta de Gonzalo Vazquez Vela a Ignacio Garcia Téllez, Secretario particular del presidente, septiembre
de 1937, AGN, LCR, exp. 6, 111/270, f. 17.

338 Carta de Luis Fermin Cuéllar, Subejefe del Departamento de Bellas Artes, a Inés Amor, 13 de mayo de
1937. Archivo de la Galeria de Arte Mexicano.

339 Memorandum del Departamento Autéonomo de Prensa y Propaganda, 10 de febrero de 1937, AGN, LCR,
exp. 6, 111/270, fs. 78 y 79.

30 Carta de Agustin Arroyo Chazaro, Jefe del DAPP al Secretario de Relaciones Exteriores, 19 de febrero de
1937, AHSRE, 111-236-3, 8908.
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realizada por Francisco Diaz de Le6n y Gabriel Fernandez Ledesma. En este documento, se
detallan las secciones del pabellon mexicano, donde en primer lugar estaba la seccion
turistica, con la “preparacion de cuadros luminosos con las principales rutas de turismo,
fotografias de sitios arqueoldgicos y modulo de informes sobre hospedaje y
transportacion”. Para el DAPP, el apartado artistico seguia en importancia al turistico, no
obstante, la exposicion debia ser “modesta” e inclinarse al periodo “actual”; y que para ello
podria contarse con la opinion de Elie Faure. El lote propuesto por Ferndndez Ledesma
estaba dividido en secciones con reproducciones fotograficas de escultura prehispanica,
colonial, pintura decimononica y estamperia popular.®*' La seccion del arte “actual” estaria
representada por pintura de caballete, fotografias de pintura mural, dibujos, acuarelas,
grabados, carteles, maquetas y fotografias de arquitectura, pero no menciona artista ni obra
alguna, por lo que podemos creer que quedaron Unicamente en propuesta. Al Ultimo
estarian las “artes menores” o el arte popular. En un claro afin por corregir las
interpretaciones erroneas del pais, tanto el documento como el programa artistico buscaban
dar una verdadera idea del arte en México, prolongando asi el formato de las exposiciones
de México en el extranjero.

En otro documento, la Oficina Técnica del DAPP dirigida por Fernandez Ledesma —
quien ocupaba el puesto de “folklorista B”-, realiz6 su contribucion a la muestra a partir de
una propuesta artistica propia, y asi entrego6 una lista de objetos de arte popular que debian
adquirirse para su envio y ulterior exhibicion en el Pabellon. Debemos recordar que como
parte de la oficina de propaganda, se habian encargado también de redactar las frases
relativas al arte popular, las cuales exhortaban: “Con poco esfuerzo puede usted adquirir la
cultura necesaria para comprender el valor de nuestras artes populares. Visite el Museo de
Arte Popular en el Palacio de Bellas Artes”, o “Las artes populares mexicanas que se
conservan puras, son exponentes de una parte importante de nuestra transmision y cultura”.

El listado elaborado por Ferndndez Ledesma comprendia piezas de arte popular de
las distintas regiones de la Republica: lacas, rebozos, sarapes, cerdmicas, espuelas,

indumentaria, cesteria y tejidos, etcétera, que incluso que en palabras del promotor, podian

! Memorandum del Departamento Autéonomo de Prensa y Propaganda, 10 de febrero de 1937, AGN, LCR,

exp. 6, 111/270, f. 79, 80 y 81.
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comprarse en la Casa Sanborns.*** Al igual que Atl, las artesanias eran la prueba de cierta

habilidad manual que derivaba en la capacidad industrial y eran exportables.

Siguiendo también aqui los parametros de otras exposiciones internacionales, el
pabellon se fue conformando paulatinamente con maquetas, graficas a muro, fotografias,
réplicas en yeso, libros, cerdmica, asi como objetos diversos que se encontraban en la sede
de la embajada en la Rue Longchamp. A esto se afiade una escultura de autor desconocido
titulada “Educacion” asi como los tableros realizados por Alfonso Xavier Pefia. Después de
la polémica salida de Chacon del proyecto arquitectonico y con la renovacion del personal
de la Embajada tras la salida de Tejeda -quien cumpliria una nueva mision diplomatica en
Espafia para acallar su presunta simpatia por el fascismo aleman- salieron a la luz todas las
complicaciones administrativas y de coordinacion del Pabellon mexicano. En una misiva de
Oscar Duplan, Consul General de México en Paris y recién nombrado encargado del
proyecto, dirigida al Encargado de Negocios de la Embajada Leobardo Ruiz, se evidencia
el estado del desventurado Pabellon seis semanas antes de la clausura de la Exposicion
Internacional, lo que también sucedid con otros edificios.

Ademas de probar las dificultades con los contratos, el dispendio y el desastre
econémico supuestamente hecho por Chacén, el reporte minucioso de Duplan®® arroja
datos sobre la estructura del espacio arquitectonico: el edificio contaba con tres pisos con
una sala de conferencias que al parecer, estaba programada para “la exhibicion de peliculas
tanto de propaganda como explicativas”. Cabe mencionar que Chacén pensaba hacer una
rotacion de objetos de exhibicion, si bien pensaba eliminar “motivos que pudieran ser
llamativos”.*** De acuerdo con el diplomatico, una severa dificultad con la que se encontré
a la entrega del proyecto, fue el arribo de las cajas procedentes de México y que contenian
los objetos para la exposicion, mismas que seguramente fueron remitidas por el DAPP, lo
que aun no sabemos si las instrucciones de la agencia de propaganda fueron seguidas al pie

de la letra. Nunca se visualizo la manera de exhibir dichos objetos y no se habia solicitado

2 Gabriel Fernandez Ledesma, “Contribucién técnica del DAPP para la Exposicion de Paris en mayo de
19377, 15 de febrero de 1937, AGN, LCR, exp. 6, 111/270, f. 84-88.

3 Carta de Oscar E. Duplan, Consul General al Encargado de Negocios de México en Francia e Informe
Explicativo de las cuentas que rinde el Comisario General de México a la Exposicion Internacional de Paris
1937, a la Delegacion fiscal establecida en Paris, Francia, 10 de febrero de 1938, AHSRE, 11I-317-2, 15 f.

3 Nota de Excélsior, 17 de abril, p. 1.
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nada en concreto por parte del comisario: “no se preocup6 por las dimensiones, ni de la
presentacion y cantidad de cada cosa, y resultd una verdadera anarquia asi como todo
deficiente, pobre y sin plan alguno”. Por tal motivo, Duplan solicité ayuda al Vate Nufiez y
Dominguez, periodista y escritor veracruzano que en aquel entonces vivia en Paris y habia
trabajado en el Museo Nacional de la calle de Moneda. De acuerdo con la descripcion de
funcionario, ambos procedieron al “arreglo artistico del interior del Pabellon”, también
recurriendo a personajes del ambito cultural francés.

El nuevo responsable no evitdé quejarse “...el Pabellon dejo que desear, sobre todo
para los mexicanos que sabemos lo que tenemos artisticamente, pero estuvo muy lejos de
constituir un fracaso como se ha querido pasar, ya que interesaba por su colorido. Sobre
todo entre los de la América, el nuestro ocupd un lugar importante”. Cuando se refiere a las
dos esculturas de la entrada encargadas a un escultor francés apellidado Fraysse, contratado
por el propio Chacon, se permitié mencionar el peor agravio: el dguila que se encontraba en
la parte superior del edificio y que no representaba el escudo nacional “sino a un aguila
parecida al emblema aleman o al americano, pues es de frente”.

Mais adelante, el funcionario deja traslucir su compromiso nacionalista: “La
Exposicion de 1937 era, segun se anuncid, de arte y técnica y todo lo que este sentido
hubiera en los pabellones respectivos debia ser producto de trabajos nacionales.. y las
esculturas, como queda dicho, fueron contratadas con un francés”. Segin Nufiez y
Dominguez aprovechd la tribuna que tenia como articulista en Revista de revistas para
defender el pabellon y justificar el esfuerzo de las autoridades consulares. Con una
descripcion detallada, podemos reconstruir en un porcentaje la muestra al interior. De
acuerdo con Nl'lﬁez,345 el vestibulo abria con una pieza alusiva a “Quetzalcoatl”, la cual
estaba acompafiada por algunas vitrinas con piezas prehispanicas, facilitadas por el Musée
de I’homme, dirigido entonces por Jacques Soustelle y Paul Rivet. En esta misma entrada,
estaban localizados los paneles de Pefia, mismos que estaban rodeados de fotografias de
“tipos mexicanos”. En el principal salon de exhibicion, se encontraban a muro varias frases

del Presidente Cardenas sobre la educacion, el reparto agrario y el aumento de las vias de

345 1 . N . , . - . . .
José de Jests Nuiez y Dominguez, “El pabellon mexicano en la exposicion de Paris”, Revista de revistas,

nim. 1436, 28 de noviembre de 1937, s.p. La descripcion de las siguientes lineas es extraida de este articulo.
Cabe mencionar que Niifiez y Dominguez habia escrito diversos articulos para Mexican Folkways,
especificamente sobre asuntos etnograficos y fue director del Museo Nacional de las Culturas.
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comunicacion. Acto seguido, se situaban mas vitrinas con multiples objetos de arte popular
especialmente hechos en madera. En el paso entre el primer piso y el segundo, se concentrd
otra vitrina con mas ejemplos de industria artesanal realizados en plata y cerdmica que eran
complementados con sarapes oaxaquefios -objetos tal vez propuestos por Ferndndez
Ledesma-. Las reproducciones fotograficas de monumentos coloniales y otros lugares de la
Republica se encontraban por doquier y enmarcaban los elementos museograficos.

El segundo piso estaba ocupado con la exhibicion industrial, donde se desplegaban
los logros de las distintas Secretarias a través de maquetas, fotografias y graficas; la SEP
envio libros de texto ilustrados que estaban al lado de obras literarias de la coleccion del
propio Vate Nuifiez. El arte popular colmaba toda la superficie: textiles, lacas, guajes,
bateas, sombreros, etcétera. Uno de los aspectos mas novedosos de la muestra, fue la
presentacion de letreros luminosos que describian visualmente la construccion de nuevas
carreteras y lineas ferroviarias. Asi, confirmamos que el grueso de la exposicion estuvo
conformado por objetos de arte popular que de alguna manera eran contrapuestos a la
moderna edificacion de corte funcionalista. La presencia del arte popular queria justificarse
desde el punto de vista del “arte y la técnica”, ya que desde el esquema de produccion
moderno, las artes vernaculas no unicamente se ligaban a la mano de obra artesanal, sino
también se vinculaban a la actividad industrial y técnica.’*

En esta cronica, Nufiez lamenta las ausencias considerables en el Pabellon: la
pintura mexicana de primer orden y la propaganda del Estado cardenista, la cual
supuestamente se regia por una “ideologia social” de vanguardia. De acuerdo con Nufiez,
Henri Goiran, Embajador de Francia en México, “se mostro tan amante de nuestras cosas y
tan comprensivo del alma mexicana. Sélo tuvo encomios para la instalacion”. Cabe
mencionar que al término de la Exposicion Internacional y por iniciativa del gobierno
francés, el edificio mexicano fue demolido casi inmediatamente.

Sobre el improvisado montaje museografico podemos establecer algunas hipotesis.

A diferencia de otras muestras de corte internacional, en el Pabelldbn mexicano no existio el

346 Alicia Azuela, “Las artes plasticas en las conmemoraciones de los Centenarios de la Independencia 1910 y
19217, op. cit., p. 149. Esta concepcion viene por supuesto, del Dr. Atl, pero también esta concepcion del arte
popular tiene su genealogia en el siglo XIX, véase Claudia Ovando Shelley, Sobre chucherias y curiosidades.
Valoracion del arte popular en México (1823-1851), tesis de doctorado en historia del arte, México, UNAM-
Facultad de Filosofia y Letras, 2000.
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proposito de presentar una vision “del desarrollo artistico y un panorama de nuestra historia
tan completo como sea posible” —palabras de Fernando Gamboa-,**” debido también a los
problemas logisticos y la ausencia de una propuesta curatorial. En una fotografia apenas
podemos observar algunos elementos de arte popular (Figura 2.9).

Desconocemos que fue exhibido realmente y el orden especifico que se siguid al
interior del espacio. Aun asi, podemos suponer que el programa artistico mexicano en el
espacio parisino fue un despliegue de productos mexicanos y sus manufacturas. Al
exhibirse los objetos de arte popular, dichos objetos se resignificaron ante los ojos del
publico francés. Tal como comenta Alicia Azuela, estas obras ‘“adquieren una carga
simbdlica como manifestacion del alma del pueblo y parte constitutiva de la identidad
patria”.**® Por tal motivo, creemos que en el Pabellon preponderd este discurso sobre la
valoracion sobre el “arte auténtico del pueblo mexicano”, producto de la esencia primitiva y
espontanea, asi como su conciliacion de su belleza intrinseca con su utilidad.**’

Este discurso artistico se consolidd desde los afios veinte y ha prevalecido en varios
sentidos. Asi, una manera de obtener el reconocimiento de los gobiernos extranjeros era
mostrar la capacidad creativa y utilitaria del pais a través del arte popular, e incluso esto
coincide con las afirmaciones del propio Fernandez Ledesma que citaremos més adelante.
Esta expresion de arte mexicano internacional se concibié diferente en Paris. Dentro de la
azarosa museografia, se pretendid proyectar una narrativa visual que intentdé ser moderna
pero traslucid una serie de inconsistencias. No obstante, los propios funcionarios de la SRE,
asi como los miembros del DAPP, eran conscientes que los objetos de arte popular podian
suponer la encarnacion fiel de la mexicanidad artistica. Dos afios mas tarde en Nueva York,
esta estrategia artistica habria de consolidarse dentro del &mbito del panamericanismo y los
mecanismos visuales y simbdlicos del pabellon mexicano en la exposicion The World of
Tomorrow, llevada a cabo en dicha metrépoli.

Un recurso y apoyo museografico sumamente importante dentro del Pabellon fue la

utilizacion de la fotografia puesta en didlogo con los objetos populares, donde se les

7 Citado en Carlos Molina, “Fernando Gamboa y su particular version de México”, en Anales del Instituto
de Investigaciones Estéticas, UNAM-IIE, vol. XXVIII, nim. 87, 2005, p. 118.
38 Azuela, op. cit., p. 148.

9 Ibid., p. 147.
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relacion6 con un sentido de autenticidad, espiritualidad y utilidad. Ferndndez Ledesma

argumento:

La fotografia es el medio mas practico, expedito y econdmico para emplazar
dos aspectos aparentemente diversos o contradictorios, como lo parecerian a
primera vista la pintura, la arquitectura y grabado mexicano contemporaneos,
con los productos primitivos, semibarbaros e indigenas que también se
producen actualmente, con absoluta razén de ser, y que contienen casi siempre
un profundo sentido de belleza plastica.*>

De acuerdo con algunas resefias periodisticas, la fotografia dentro del espacio
expositivo se extendid en los muros de los salones con la finalidad de contextualizar y
orientar al visitante con estadisticas, mapas y mensajes escritos —e incluso patrioticos- sobre
el pais y su gobierno, lo cual obedece a una especie de convencion museografica de los
afios treinta y cuarenta, aunque aqui pareciera un tanto accidental (Figura 2.10). Asimismo,
las amplificaciones también fueron utilizadas para complementar la produccion artistica
artesanal de un folktale nacional.™ No en vano, Fernandez Ledesma insistia en la
contraposicion entre el artista urbano y el campesino, que iba de la mano con la nocioén
“pueblo” y su carécter industrial-artesanal.

De este modo, este dispositivo museografico se convirtié en el medio mas efectivo
para dar informacion al publico extranjero, lo que permitia concebir la idea en tanto
narracion de un pais civilizado con historia e incluso como un futuro promisorio. Afios mas
tarde, especificamente en la Exposicion Internacional de Bruselas en 1958, el género
fotografico adquirié autonomia y otra finalidad propagandistica.

Seguramente, Diaz de Ledén y Fernandez Ledesma tenian gran intuiciéon de la
importancia de la fotografia como vehiculo de la propaganda. La fotografia y sus
mecanismos expositivos debian convertirse en un instrumento de persuasion. Gracias a la
uniéon de la propaganda y la publicidad, la exhibicion fotografica tuvo varios cambios e
innovaciones, debido también a las ideas de Herbert Bayer quien concibi6o el espacio

expositivo de la fotografia como un campo de visidon expandido y dindmico, donde eran

339 Memorandum del Departamento Autéonomo de Prensa y Propaganda, 10 de febrero de 1937, AGN, LCR.

exp. 6, 111/270, f. 82.
331 Mary Anne Staniszewski, The power of display. A history of exhibition installations at the Museum of
Modern Art, Massachusetts, MIT, 2001, p. 220.
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colocados los paneles en distintos tamafios con las iméagenes fotograficas.*>> De igual
manera, a principios de los afios treinta Lissitzky construyd un nuevo paradigma para estas
muestras, donde intervenian disefiadores, publicistas y hombres al servicio de los regimenes
totalitarios, conformando un nuevo lenguaje para la fotografia dentro de un espacio de
exposicion.

Los medios populares —cine, radio y fotografia- y se convertian en armas poderosas
de la propaganda, ademas de reafirmar las politicas estatales y la identidad nacional**® La
presencia de la fotografia en exposiciones de propaganda evocaba un cambio en la relacion
entre obra de arte y audiencia, al tiempo de equilibrar las demandas y expectativas de los
medios de comunicacion masivos. Estas exposiciones de propaganda evidenciaron —y asi
sucedio de alguna manera tanto en México como en Nueva York- un nuevo método que
permitiera un acercamiento con el visitante ademas de proponer un cambio de roles. En este
sentido, la fotografia se torno didactica y propagandistica: como medio de representacion
sirvid para exponer y hacer patente un programa, donde hay igual importancia tanto en la
forma de presentarlas como el mismo tema.

Por su parte, Francia veia a los paises de América Latina con una mirada colonial,
reduciendo su participacion en el evento internacional como “pintoresco y didactico”.
Sobre México, el comisario Labbé reporto:

..Habia dos estatuas monumentales que vigilaban la entrada con dos hombres de
raza mixta, uno sostenia con su mano derecha una hoz, y el otro con un martillo
con la mano izquierda. Entre estas alegorias, la fachada del pabellon mostraba
una gran forma de arco techo de cristal que le daba una claridad limpida en sus
tres pisos de habitaciones las cuales s6lo dos estaban abiertas al publico. En la
parte superior, estaba la serpiente emplumada que es famosa pues sigue siendo
la alegoria oficial de la Republica Mexicana.*>*

Continuaba el commisaire: “El Pabellon de México puso de manifiesto en todos sus

352 Jorge Ribalta, “Introduccion”, en Public Phographic Spaces. Exhibitions of Propaganda, from Pressa to

The Family of Man, 1928-55, (catdlogo de la exposicion), Barcelona, Museo d'Art Contemporani de
Barcelona, 2008, p. 19.

333 Vease Jeremy Aynsley, “«Pressa», Cologne, 1928. Exhibtions and Publication Design in the Weimar
Period”, en Public Phographic Spaces. Exhibitions of Propaganda, from Pressa to The Family of Man, 1928-
55, pp. 83-106.

334 Exposition Internationale des Arts et Techniques, Paris, 1937, Les Sections étrangeres, lere partie, Rapport
Général. Tome 10, p. 42.
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aspectos la evolucion historica y social del pais. Hay obras arqueoldgicas y fotografias
interesantes que muestran las antiguas civilizaciones de México, que, como todos saben,
llegaron tienen un grado tan alto como las civilizaciones de Europa y Asia”. Esto podia
verse en el despliegue de sus “artes indigenas” objetos de loza, marmol, cuerno, madera
que mostraban el “potencial” del pais en este rubro. Labbé concluy6: “México encontrd una
oportunidad favorable para mostrar a sus objetivos ideologicos su publicidad enmarcada en
una decoracién moderna y un mexicano”.*>

Las criticas sobre todo lo relacionado al interior del pabellon fueron inmediatas. El
diario E!l Universal, publico una resefia donde se evidenciaba el fracaso del pabellon. En
primer lugar, estaba la cuestion de la propaganda: “Toda propaganda debe hacerse en forma
positiva y encaminada a lucir lo que mas envidiable tenga un pais, a impresionar
favorablemente acerca de su adelanto material o intelectual”. En este recorte de prensa -
localizado en el archivo historico de la SRE-, también se percibe lo que deberia ser la
imagen del pais hacia el exterior, criticando acremente las peliculas de propaganda: “...el
color local o lo que sea que se presentaba en la malaventurada pelicula respecto a harapos,
hambres y miserias. Las “explicaciones de nuestra Revolucion, para nosotros y solamente
para nosotros. Para fuera y para los de afuera -méaxime si se trata de propaganda-, lo bueno,
lo opuesto, lo ostentoso; lo presentable para bien impresionar, en una palabra”.
La nota finalizaba con una acre observacion sobre el nacionalismo:

M¢éxico posee mas que canciones vernaculas y tipos pintorescos...Artes
populares que por su originalidad y hermosura apenas reconocen rival. Valores
intelectuales y artisticos que mas honrarian en cualquier parte. Una obra
reconstructiva -irrigacion, carreteras- que decorosamente podria explicarse y
mostrarse. En lugar de exhibir lo pintoresco exhibible, vimos torceduras de
boca y de pies con canciones bellas y bailes “vernaculos”. Antes que una cinta
comprensiva del paisaje mexicano, de la industria, de los monumentos
mexicanos, vimos miseria y esclavitud. **°

Por su parte, el escritor Renato Leduc como parte del personal diplomatico, expresaba lo

siguiente en una carta de indole privada:

En cuanto al Pabellon mexicano, mas vale no hablar. Como de costumbre
nuestro gobierno ha pagado un dineral para ponerse en ridiculo.Llegd por aqui

355 Ibid.

3% “Nacionalismo mexicano en Paris”, en El Universal, seccidon editorial, sin fecha, AHSRE, III-317-2
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el arquitecto Chacon con su proyecto y se puso a trabajar. Poco después llegd
un sefior Marchand que parece que fue a México a tomarles el pelo. Parece que
la Secretaria de Guerra lo declar6 Coronel Honoris Causa y la Universidad
Nacional lo hizo Doctor Asimilado. Parece que este sefior logro, con la preciosa
ayuda de su mujer, que lo nombraran comisario del Pabellon y le hizo politica a
Chacon; la cuestion es que Chacon renuncid diciendo que ¢l habia venido a
construir el Pabellén de México y no el puesto de tamales del sefior Marchand.
En fin, un chismito muy mexicano pero entre tanto los trabajos se suspendieron
y apenas ahora que ya se vino encima el invierno y que probablemente cierre la
exposicion, han reanudado la construccion. Por supuesto que no hay un solo
mexicano trabajando alli. El contratista es un ruso blanco que segiin me cuentan
ha sacado de alli hasta para hacer donativos a asociaciones fascistas, nazis, de
falangistas espafioles y cuanta gente de este tipo se le ha presentado. El tnico
mexicano que estaba alli, era un excelente muchacho, el pintor Alfonso Pena, y
naturalmente fue el unico a quien le quitaron el contrato que habia hecho para
decorar el pabellon. A la fecha que la Exposicion estd para concluir estdn
asimismo para concluirse so6lo dos pabellones: el de México y el del Vaticano.
Ya te mandaré documentacion fotografica de la Exposicion en la que hay, no
obstante, bastantes cosas dignas de verse.*>’

En el mismo ano de 1937, el joven Fernando Gamboa hizo una escala en Paris en su
viaje hacia Valencia, donde llevaria una exposicion de propaganda mexicana, misma que
mostraba la adhesion de artistas e intelectuales al Frente Popular. Gamboa -quien viajaba
en calidad de corresponsal de El Nacional- y sus acompafiantes fueron favorecidos por las
autoridades diplomdticas mexicanas en la capital francesa. Es muy probable que el
entonces miembro de la LEAR visitara el Pabellon y su muestra. Este acto parece cobrar un
significado especial: Gamboa se percatdé lo que tenia que hacerse en materia de
exposiciones internacionales y las maneras de hacer un montaje o bien, fabricar un discurso
lo suficientemente fuerte y hegemonico para garantizar su continuidad. Gamboa parecio
aprender el método que iria perfeccionando con el paso de los afios, si bien las primeras
propuestas por mejorar los procesos expositivos en el extranjero ya habian empezado a
manifestarse, tal como vimos con el papel de Fernandez Ledesma dentro del DAPP. La
formaciéon de Gamboa como comisario, curador y promotor comenz6 precisamente en
1937, afio donde aprendid sobre la configuracién de exposiciones, la confrontacion de los

elementos museograficos, la seleccion de obra, el conocimiento sobre las colecciones y

357 . 5 . .
Correspondencia de Renato Leduc de los afios treinta, aparecida en

http://www.milenio.com/cdb/doc/impreso/8910487?quicktabs 1=2, tal como estaba el diciembre de 2011.
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sobre todo su sistematizacion.

El paso del joven Gamboa por Paris contribuy6 a la instrumentacion de su propio
modelo de exhibicion itinerante/internacional, que se veria en Paris quince afios después;
donde no parecia quedar nada de su nocién sobre la Revolucion Mexicana y su corolario.
En la capital francesa conocid a Jean Cassou, quien en los afios treinta era Inspector de los
Monumentos Histdricos y visitd Espafia con Malraux en 1936. De acuerdo con Carlos
Molina, Cassou persuadio a Gamboa de la funcion del arte en la arena internacional y
convertirlo en una herramienta por y para el Estado: las instituciones culturales —y en este
caso, sus agentes- debian estar conscientes de su rol como productores de propagada.®*®

Gamboa como agente cultural comprendid e hizo eficaz la funcidén diplomatica del
arte, misma que se traduciria en una hegemonia que uniformaba las opiniones del arte
nacional al exterior. La relevancia del DAPP otorgada en 1937 y 1939, no volveria a verse

ya que este organo gubernamental desaparecio en 1940. Gamboa no tuvo obsticulos para

consolidar lo que seria su impronta.

Los murales del Alfonso X. Peiia en el Pabellon mexicano: “felices realizaciones
nacionalistas”

Ya he mencionado previamente que en el vestibulo del pabellon se encontraban dos paneles
realizados por Alfonso Xavier Pefia (1903-1964) **° mismos que se encuentran hoy dia en

la Embajada de México en Paris y se conservan como el Unico vestigio de este pabellon.

338 Carlos Molina Posadas, Curatorial practice in Mexico, p. 24.
3% José Maria Pefia Flores, Datos biograficos del pintor Alfonso X. Pefla, México, 29 de mayo de 1964,
documento mecanoescrito, 2 fs., Fondo Alfonso X. Pefia, Coleccion Andrés Blaisten (en adelante FAXP-
CAB). Peiia naci6 en el estado de Tamaulipas y después de cursar sus estudios basicos, mostré inclinacion
hacia la caricatura, asimilando como primera referencia visual la obra de Ernesto Garcia Cabral, quien
posteriormente se convirtié en su amigo. A raiz de sus lazos familiares y los propios méritos artisticos, Pefia
se relacion6 desde muy joven con los circulos de poder del estado de Tamaulipas, quienes lo apoyaron en toda
su carrera artistica. Fue becado por el gobierno tamaulipeco para cursar estudios en la Academia de San
Carlos; sin embargo, no se especifican las fechas ni los profesores del estudiante, por lo que pudo haber sido
alumno supernumerario. Pefia se dedicd simultaneamente se a realizar caricaturas para el periddico El Globo
y posteriormente para El Universal a principios de la década de los afios veinte. Su habilidad como
caricaturista y dibujante lo llevaron a ilustrar los de los debates parlamentarios. En 1927, Pefia viajo a Nueva
York, donde se presume colabord con sus caricaturas en las revistas Life y Vogue. En esta estancia de algunos
afios, también se relacion6 con Miguel Covarrubias, Adolfo Best Maugard, Matias Santoyo y José Juan
Tablada. Este circulo de artistas e intelectuales estaba muy interesado en promover el arte nacional, por lo que
Tablada se refiri6 a este grupo de jovenes como “dotado y talentoso”.
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Para hablar de estos murales, repasaremos brevemente la comision del artista, donde tiene

que ver con su nexo con el poder politico de aquel entonces.

En el afo de 1935, cuando Emilio Portes Gil se convirtid en el Secretario de
Relaciones Exteriores en la administracion del General Lazaro Cardenas, Pena afianzo un
vinculo con el politico que se tradujo en amistad. Portes Gil decidi6 apoyarlo enteramente
para facilitarle una pension en Paris. En los documentos personales del artista, se advierte
claramente que la pension para el extranjero fue via el Partido Nacional Revolucionario
(PNR), cuando Portes Gil ocup6 la Presidencia del Comité Ejecutivo Nacional; si bien al
dejar el cargo, la pension fue interrumpida. Diputado y gobernador de Tamaulipas, Portes
Gil fue Presidente de la Republica entre 1928-1930, inaugurando con su administracion los
gobiernos del llamado maximato, convirtiéndose asi en una figura clave para explicar la
consolidacién e institucionalizacion del PNR, organizacion politica a la que Pefia parece
haber pertenecido.*®

En una pequefia entrevista al pintor aparecida en El Universal, Pefia indicd que
desarrollaria sus estudios y trabajos en la capital francesa y anunci6: “decoraré los muros de
algunas legaciones y seguiré mi manera mexicana”. Pefia se establecio en Paris en 1935 y
conto siempre con los beneficios econdmicos y la pension del PNR. Ademas del apoyo de
Portes Gil, el pintor también obtuvo subvenciones de Pascual Ortiz Rubio. El propio
politico le escribia a Pefia: “... me he enterado con satisfaccion de sus actividades en esas
tierras. Felicitolo muy sinceramente por su dedicacion al estudio y por su proyecto de
exposicién mexicana, la que a mi juicio constituird un éxito completo”.*" En la misma
misiva, el politico platica que habia hablado con Marte R. Gomez sobre el trabajo de Pefia y
concluye: “puede usted estar absolutamente seguro de que siguiendo como hasta la fecha,
continuara usted en su empleo”.*®

En Paris, Pefia se relaciond estrechamente con los intelectuales y miembros de la

diplomacia mexicana. Llevé a cabo pequeias exposiciones y pintd los paneles-murales para

360 E] padre de Pefia trabajaba con el secretario particular del Presidente Cardenas, Luis 1. Rodriguez.

3¢l Carta de Emilio Portes Gil, presidente del Comité Ejecutivo Nacional del PNR, a Alfonso X. Peiia,
México, 20 de abril de 1936, FAXP-CAB.

32 Ibid.
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los pabellones de México y Venezuela dentro de la exposicion internacional parisina.
Gracias a su participacion en este evento, Pefia se hizo acreedor de una Medalla de Oro
concedida por los organizadores del evento.

Debemos recordar que el muralismo mexicano a finales de los afos treinta fue
utilizado como un vehiculo estratégico para la difusion de cierto primitivismo en pro de la
imagen de un pais pacifico, idilico y pintoresco, misma idea que Pefia se encargd de
explotar visualmente en Francia; en tanto que la concepcion originada en la década de los
afios veinte, se referia al mexicano “original”’, que en buena medida era violento e
irracional. Por ello, las notas de la época sobre Pefia opinaron: “el México de las telas de
Peiiita es extremadamente tipico, tiene el sabor de la tierra y el perfume de leyendas™.*®

Los funcionarios y diplomaticos mexicanos apostados en Paris tales como Renato
Leduc, Adalberto Tejeda, a la sazon embajador de México en Francia y el Vate Nuifiez,
simpatizaban abiertamente con Pefa. Este artista Pefia reafirmé sus lazos con una elite de
poder de caudillos posrevolucionarios ubicados estratégicamente puestos politicos-
administrativos. También recibia correspondencia de Juan Andreu Almazén, entonces
embajador en la Gran Bretafia, quien se refiere a ¢l de manera amistosa: ““...mucho gusto
tendré en verlo por acd cuanto antes y platicarle largamente muchas cosas de nuestra
querida Patria”.***

Bajo el patrocinio de la Embajada de México en Paris encabezada por Tejeda, Pefia
logro realizar una pequefia muestra en la Galeria Carmine logrando vender varios cuadros.
El boletin de prensa indicé que en la inauguracion se congregaron diplomaticos e incluso ex

presidentes como Francisco Ledn de la Barra. El critico francés Robert Suel expreso:

...Jlo que me ha gustado siempre de la pintura de A. X. Pefia entre tantas otras
cualidades excepcionalmente seductoras, es que ha sabido traducir, tanto en el
dibujo como en el color, el realismo tranquilo y profundo de sus modelos. Sus
obras por si solas, nos prueban que existe realmente en México un arte que nos

impresiona por la asombrosa armonia de sus colores y la estilizacion de su
365
dibujo.

363 Catalogo de la exposicion Alfonso X. Pefia, México, febrero de 1939, FAXP-CAB.

3% Carta de J. Andreu Almazan a Alfonso X. Pena, Londres, 7 de noviembre de 1935, FAXP-CAB.

365 Hoja mecanografiada con firma del Vate Nufiez y Dominguez, Paris, s.f., FAXP- CAB.
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Precisamente, esta imagen “tipica y tradicional” del pais en el continente europeo, es
la misma que los funcionarios de la Secretaria de Relaciones Exteriores han promovido y
afirmado en su politica cultural a lo largo de los afios. Reiteramos que la proyeccion visual
de México también cont6 con el apoyo de los miembros del circulo artistico francés con el
que Pena se rodeaba, quienes lo exaltaron “como uno de los pintores mdas jovenes de
América y cuyos cuadros se distinguen por su exquisito dibujo, atrevida composicion,
armonioso colorido y tendiente a crear una nueva escuela”.*®

Se ha comentado que la participacion del pais en la exposicion fue tardia e incluso el
pabellon fue abierto al publico un mes y medio antes de ser clausurado todo el evento. El
ingeniero Chacén invit6 directamente a Pefia a realizar decoraciones murales que llevaron
como tema los logros sociales y educativos del régimen cardenista (Figura 2.11). Pefia
ejecutd dos paneles sobre bastidor en gran formato. Los murales que decoraron el

cosmopolita edificio fueron resefiados de la siguiente manera:

En ellos estan recogidos dos aspectos interesantes de la labor social del
gobierno mexicano en redencion de las masas... Los indios se aprestan a leer y
formar coros 4vidos de que la ilustracion los saque de la ignorancia. Pefia ha
logrado en estos panneaux felices realizaciones nacionalistas. Sus personajes
arrancados de la misma vida mexicana, inspiran verismo y emocion. Todo —
paisajes, fondos pueblerinos, lienzos, elementos decorativos— esta tratado con
propiedad y sentimiento vernaculo. Los vivos matices, la cruda luz que acentua
los perfiles de los indigenas y sus carnes morenas, dan la impresion del
desarrollo feliz del tema que concreta la politica de nuestro gobierno para
redimir al proletariado.”®’

El muestrario visual de escenas campestres inmutables asi como los beneficios de la
ensefianza rural, parecia perfilarse como la preocupacién central de la administracion
cardenista. Dentro de la esfera de la diplomacia, el pabellobn mexicano también parecia
contribuir a la practica politica de ensenar, informar e inculcar los valores del régimen que
se vincularon con la planeacion de su politica exterior. Con la idea de cohesionar la
diversidad cultural mexicana, el pabellon mexicano pens6 en un retorno a las tradiciones,
impulsando una creencia de una identidad cultural uniforme. Un elemento importante del

Pabellon mexicano fue toda la publicidad de los productos nacionales a través de mapas,

3% Ibid.

37 Ibid.
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productos exoticos y expresiones artisticas, para promover el turismo y atraer la inversion
extranjera. El exotismo y el folklore plasmados de diferentes formas en este pabellon
fueron propicios para la implantacion —y reformulacion— de las nuevas relaciones
diplomaticas, culturales y economicas del pais, sobre todo cuando se trataba de la
construccion de su imagen hacia el exterior. Las estrategias de representacion del pais con
un “admirable pedigree cultural” eran mas que apropiadas para reelaborar su estatus como
nacion potencial ante el extranjero. La formula fue concreta: se tenian que abordar los
aspectos rurales que predominaron en las muestras desarrolladas al interior del pabellon y
en los murales. En este plano, el campo fue representado con esta temporalidad idilica que
al mismo tiempo que simbolizaba el crecimiento demografico y la fecundidad de la tierra
en un sentido metaforico, biologico y potencialmente econdmico.

Pefia tenia encomendado realizar otros paneles dedicados a los temas de Educacion,
Obrerismo y Agrarismo, mismos que serian colocados al interior del edificio. Estos paneles
ubicados actualmente en la rotonda de la Embajada de México en Paris, parecen ser los
relativos a la educacion y guardan ciertas reminiscencias con las obras murales realizadas
en las escuelas funcionalistas entre 1932 y 1934, en cuanto a los temas y las formas de
estructurar la narrativa mural. En una de las obras, se represento la ensefianza de los oficios
en el campo destacando especialmente la colectividad, pero también una division en las
actividades por género. Una maestra rural aparece en medio de la composicion y abraza
maternalmente por la espalda a uno de los infantes del conjunto, mientras que dos nifias
mas se dedican a la labor de hilado. Casi al lado de la profesora, se encuentra un maestro
vestido con overol, quien parece instruir musicalmente a un grupo de jovenes quienes
tienen un libro bajo el brazo. El hombre y la mujer se unen en una labor de lo parecen ser
las misiones culturales o aluden a la educacion rural fomentada por el Presidente; ademas
de cumplir con la funcién de la ensefianza socialista, intensificaban la propaganda cultural y
sanitaria del régimen cardenista. Dentro del discurso oficial, se depositaba en los
misioneros la optimizacion de las actividades propias de la comunidad.

En el segundo panel, nuevamente advertimos esta cuestion de género. Los docentes
femenino y masculino aparecen como héroes culturales y aqui estan acompanados tanto de
nifios como de adultos. Como metéaforas de renovacion y productividad, se concentran las

actividades manuales y las llamadas intelectuales: el tejido, la lectura y la escritura. La
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profesora aparece como una nueva redentora: con una expresion un tanto rigida en su
rostro, tiene un libro abierto y hace un gesto de digitacion. Los nifios —hombres y mujeres—
le ponen suma atencidon; mientras que las personas mayores dialogan con el maestro, quien
abraza de manera fraterna a dos campesinos. Pefla acompafia esta descripcion visual de la
educacion con elementos de una arquitectura vernacula que denota el contexto rural. La
modernidad artistica simplemente fue omitida en estos paneles.

De forma paralela a la ejecucion de estas pinturas y su suspension por los problemas
administrativos del inmueble, Pefia fue contratado para pintar dos murales para el Pabellon

68 -
siendo estas obras de

Venezolano, relativos a la explotacion minera y la agricultura,’
tematica y factura mas moderna que los murales desmontables realizados para el espacio
mexicano. Cabe mencionar que las obras en el Pabellon venezolano gozaron de beneplacito
entre el publico francés.

No obstante, la eleccion de Pefia como el pintor oficial que habria de ejecutar obras
murales para el Pabellon fue muy criticada, considerando que lo mejor hubiera sido invitar
a Orozco o a Rivera, ya que Francia estaba requiriendo el trabajo de pintores notables como
Raoul Dufy o Edouard Vuillard. Con cierto tono satirico y dejando entrever una reflexion
critica, el articulista Eduardo Avilés Ramirez sefialaba: “Pefiita reedita el caso de Diego y
lo vemos avanzar en el gran proscenio vestido de charro de la cabeza a los pies. Género
analitico por excelencia es Pefiita”. Al México de Pefia se le atribuian los siguientes
calificativos “cromatico, tipico y decorativo en extremo que ha causado sensacidn gracias a
ese tipicismo”; en resumen: el gusto artistico francés fue conquistado por la idea del
colorido y la vision exdtica del pais. Paraddjicamente, el Pabellon tuvo cierto éxito: “Paris
desfila, desfila. Paris es sensible a lo tipico exotico de valores esenciales y por eso lo vemos
venir en caravanas cerradas a visitar el palacio de México, enclavado cerca de la Torre
Eiffel...”®

Pefia sabia que su pintura era el tipo de obra que podia funcionar para ser aceptado
en Europa, sin dejar de lado su filiacién nacionalista-partidista, coadyuvando a la imagen

exterior del pais. El mismo comenté que el publico parisino “se entusiasmaba con el color y

368 Constancia de Pedro Zuloaga, comisario General de Venezuela en la Exposicion Internacional de Paris en
1937, Paris, 23 de noviembre de 1937, FAXP-CAB.

3% Eduardo Avilés Ramirez, “El arte mexicano en la Exposicion”, recorte periodistico s.f., FAXP-CAB.
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la belleza tipica de nuestros paisajes.. y sin proponérmelo, hice una efectiva propaganda
patriética”*”

Meses después, Renato Leduc —quien a la postre trabajaba en la Embajada
mexicana— le escribio a Pefia que su premio habia causado cierta polémica y que sus
panneaux “adornan ahora el troisieme étage del edificio del consulado, ddndole un aspecto
—segun opina la aficion sensata— de Plaza de Toros de México, adornada para una corrida
goyesca”.>’! El diplomatico habia enviado un telegrama a la Presidencia de la Republica
para abogar por el joven pintor, argumentando que “habia exaltado magnificamente la obra
educativa social de nuestra revolucion”; ademas habia sido el unico mexicano contratado
para trabajar al interior del Pabellon mexicano. Leduc pedia “justicia” para Pefia, demanda
compartida por miembros del personal de la Embajada.’’

El gobierno progresista de Cardenas practicamente ignor6 a los artistas mexicanos
de mayor renombre para la edificacion de este pabellon y su programa iconografico. La
eleccion de un pintor como Pefia result6é poco arriesgada, debido a las caracteristicas de su
obra, la cual se alejaba de cualquier trasfondo ideoldgico o politico que pudiera poner en
riesgo la campaina propagandistica y diplomadtica del régimen. De igual manera, el artista
significo una opcidon de menores costos econdmicos.

A pesar de su salida del proyecto parisino, Pefia contd con una clientela politica en
ascenso que se proyectaba con sus pinturas de orientacion nacionalista. Los temas

mexicanistas y bucolicos se negaban a ser abandonados y se perfilaron como complemento

idoneo a la imagen de México en el exterior.

370 Carta de Alfonso X. Pefia a Sara Pacheco de Pena, Paris, 24 de noviembre de 1937, FAXP-CAB.
37 pedro de los Santos, "Peiiita regresa triunfante", Revista de Revistas, nim. 1458, 1 de mayo de 1938, s.p.

372 Telegrama de Renato Leduc al Presidente Lazaro Cardenas, Paris, s.f., FAXP-CAB.
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Capitulo II1. Imagen y propaganda de México en el exterior (II)

Hacia finales del cardenismo, la presencia mexicana en Nueva York tomo fuerza gracias a
la participacion del pais en la Feria Mundial de Nueva York llamada The World of
Tomorrow y la exposicion Veinte siglos de arte mexicano celebrada en el MoMA. A
diferencia de Paris, el gobierno mexicano no cometié los mismos errores que en Paris, al
contrario, hizo de la propaganda un uso mucho mas sistemdtico, contando también con la
aprobacion de varios sectores.

Cabe mencionar que entre 1939 y 1940, esta oficina estaba a punto de desaparecer,
por lo que resulta un tanto paradojico que las acciones de propaganda tomaran mayor peso
y mas con Estados Unidos. De acuerdo con Itala Schmelz, el casi extinto Departamento se
habia encargado de la produccion museografica del pabellon mexicano.’” En el documento
citado por Schmelz, fechado en diciembre de 1939, el funcionario consular Ezequiel Huerta
-quien estaba a cargo momentaneamente del pabellon- envié un telegrama a Cardenas
donde le solicitaba un nuevo representante para el espacio, puesto que el DAPP no habia
respondido a la peticion, dada su subita desaparicion.’””

En otros documentos, se hace constar que el DAPP trabajo una parte de la
exhibicion al interior del espacio, pues estaba dedicada a la manufactura de mapas
monumentales de la Republica mexicana.’”> Como retomaré mas adelante, en realidad el
pabellon fue organizado por las Secretarias de Economia, Relaciones Exteriores y de
Comunicaciones, quizas la union de estas tres dependencias —y con Mugica en esta ultima-,
terminaron por debilitar el margen de accion del DAPP.

Siendo cuestionable el alcance y participacion real o aislada del DAPP en este
evento, lo cierto es que la propaganda mexicana siguié un nuevo rumbo. Cardenas y los

funcionarios mexicanos se habian percatado que la politica exterior era mucho mas

37 Itala Schmelz, “Indians are chic. Cronografia de Luis Marquez Romay en Nueva York, 19407, en Itala

Schmelz y Ernesto Pefialoza, Luis Mdrquez y el mundo del mariana. La identidad mexicana y la Feria
mundial de Nueva York, 1939-40, México, UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas-Universidad del
Claustro de Sor Juana, 2012, p. 51.

3" Ibid. La autora indica que dicho documento fue hallado en el archivo de la Secretaria de Relaciones
Exteriores.

375 Carta de Alfonso Pulido Islas, Oficial Mayor del DAPP, al Director de Estudios Geograficos, 23 de junio
de 1939, Direccion General de Informacion, 149/1, caja 47, AGN.



165

importante de lo que pensaban: siguieron sugerencias de Estados Unidos y cambiaron el
discurso politico y cultural. A los problemas internos del DAPP, se afiadia la disputa por el
monopolio de los medios de comunicacion, lo que le rest6 credibilidad y poder.

A continuacion me referiré a la organizacion y levantamiento del pabellon asi como
la inclusion de diversos agentes culturales en este evento, lo que marcéd la continuidad de la

imagen de México en Estados Unidos.

Nueva York: The World of Tomorrow (1939-1940)

La participacion de México en estos dos eventos neoyorquinos se tornd sumamente
importante en términos del panamericanismo, mismo que dio lugar a un clima propicio y
receptivo para el intercambio cultural entre los gobiernos de Estados Unidos y México. En
este sentido, Nueva York conformo la estrategia artistica de la mexicanidad que fue el hilo
conductor de las estrategias visuales y simbdlicas de estos acontecimientos; a lo que se
afiade también una determinacion de cambio en la diplomacia cultural a raiz de la
expropiacion petrolera de 1938.

En primer lugar aludiré a la construccion del imaginario de México en Estados
Unidos —el cual tiene elementos en comtn con desarrollado durante los afios veinte—y que
descansd especialmente en los intereses diplomaticos y gubernamentales del régimen
cardenista, donde su propia creacion, el DAPP parecia inoperante. Particularmente,
explicaré el programa artistico del pabellon mexicano en Flushing Meadows Corona Park,
tomando en consideracion sus dispositivos simbdlicos y los planteamientos curatoriales de
exhibicidn, asi como los mecanismos de la diplomacia cultural desde el &mbito del poder.

A partir de esta zona de contacto, entenderemos también las relaciones culturales entre
México y Estados Unidos donde se crean narrativas e imagenes nacionales, pero generados
a partir de una red de conexiones trasnacionales, mismos que van paralelos a los esfuerzos
del pais por presentar una nueva imagen, paraddjicamente desvinculada u opuesta a la
modernizacion. México en Nueva York hizo la reproduccién de este modelo.””

Gracias al éxito que habia tenido la exposicion de Chicago en 1933, denominada

Century of Progress, se cre6 un ambiente receptivo y euforico para la organizacion de la

376 Julia del Palacio Langer, “The mexican oil expropriation as contact zone. Oppositional discourses and

national identity formation. México 1938-1939”, ensayo inédito presentado en un seminario con Claudio
Lomnitz en la Universidad de Columbia, 2010.
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feria neoyorquina, misma que haria un homenaje a George Washington conmemorando los
150 afios de su llegada a la presidencia de Estados Unidos. El creador de la Feria Mundial
de Nueva York fue Edward F. Roosevelt —primo de Eleanor Roosevelt y hombre de
negocios— mientras que el terreno elegido estaba ubicado en las inmediaciones de Queens.
Para el presidente Roosevelt fue sumamente importante contar con la participaciéon de un
buen numero de naciones y asi asegurd la confirmacion de 58 paises, gracias a la notable
actuacion de Grover Whalen como experto negociador y destacado businessman.”’’

De esta manera, se quiso mostrar el gran evento mundial como el maximo escenario
de la modernidad y el progreso, donde la tematica principal fue la construccion del mundo
del manana. A los descubrimientos y los usos de los novedosos instrumentos en telefonia,
radio, television, clima artificial y aerodindmica, se afiadieron las propuestas en materia de
disefio industrial y publicidad; la idea general era que las maquinas mejoraran los procesos
y se convirtieran en una suerte de extensiones del hombre, en un momento en que la
administracion del presidente Roosevelt tenia como objetivo —a través de la Works Progress

378
En esta

Administration— brindar y crear empleos para millones de desocupados.
democracia, las empresas trasnacionales aprovecharon para comerciar con un imaginario de
la fantasia y las utopias futuras.

Las corporaciones tenian sus propios edificios, tales como RCA, Kodak,
Westinghouse —la cual elaboré una cépsula del tiempo— Heinz, General Electric, entre
otras. La exposicion mas popular de la feria fue Futurama de General Motors, creada por
Norman Bel Geddes, donde los visitantes podrian observar el sofisticado sistema de
infraestructura carretera desde asientos moviles. Gracias también al streamlining creado por
Geddes, los edificios de corte neoclasico se pusieron al servicio de la publicidad.

El comisionado del parque, Robert Moses —quien a la postre volveria a ejercer la
misma funcion en la feria de los afios sesenta— seria el encargado de transformar totalmente

el aspecto de Flushing. Ya desde 1935, se empez6 a concebir como una “feria del futuro”, y

en distintos momentos tuvo la intencidon de convertirse en un simbolo de union de los paises

377 John E. Findling, Historical dictionary of world fairs and exhibitions, Nueva York, Greenwood Press, pp.
293-300 y Robert W. Rydell, World of fairs. The Century of Progress exhibitions, Chicago, Chicago
University Press, 1993,pp. 115-156.

378 Véase Larry Zim, et al., The World of Tomorrow. The 1939 New York World’s Fair, Nueva York, Harper
and Row Publishers, 1988.
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en paz, donde las extrapolaciones internacionales y sobre todo ideoldgicas, constituian un
solo frente ante la Segunda Guerra Mundial.

Building the World of Tomorrow tuvo como centro simbolico el Theme Center, con
su Perisphere y el Trylon —esfera y obelisco de tres caras— y a sus alrededores se
extendieron 400 hectareas que conformaban el Hall de las Naciones, el Patio de la Paz, la
Laguna de las Naciones, entre otras calles, plazas y pasos peatonales. Ademas de los
pabellones de més de cien paises, se levantaron edificios tematicos dedicados a la
alimentacion, la ciencia, la educacion, los transportes y el ocio. Dentro de la Perisphere, se
encontraba el diorama Democracity, disefio de Richard Dreyfus, en el cual se mostraba un
modelo de la ciudad del futuro, una megaldpolis que conectaba varias ciudades idilicas a
través de una estructura compleja de autopistas.

La mayoria de las edificaciones arquitectonicas fueron concebidas como estructuras
temporales, lo cual permitié6 ensayar y experimentar con la proyeccion del futuro: se
impuso una arquitectura parlante ‘“amable y efervescente”, donde los inmuebles
“manifestaban su funcién y su identidad a través de la forma”.>” Como una extension de
Chicago, se queria vincular el arte y el disefio industrial con la tecnologia y sus objetivos
comerciales. Al mismo tiempo, estos disefios arquitectonicos cumplieron la funcion de
operar como un fantastic stage, mezclado con las “formas abstractas y puras”,’®
empleando una mezcla de déco racionalizado pintado con colores suaves. Sin embargo, se
reiteraron los elementos neocldsicos en todas las construcciones, mismas que siguieron un
orden racional y simétrico. Con un toque conservador, las estructuras arquitectonicas
fueron profusas en proporciones esféricas, rotondas, domos, obeliscos y piramides
iluminadas, las cuales fueron mezcladas con toques aerodindmicos y déco. Estos elementos
se acompafiaron de una ornamentacion también muy clasica, con la finalidad que el
visitante a la feria hiciera un reconocimiento de estas formas.*®'

Una zona especialmente cuidada fue la del entretenimiento, llamada posteriormente

Great White way, en la cual se desplegaron jardines exoticos con modelos desnudas,

37 Romy Golan, “La feria universal. Un teatro transmedial”, p. 177.

%0 Eugene A. Santomasso, “The design of reason: architecture and planning at the 1939/1940 New York
World’s Fair”, en Dawn of a new day. The New York World's Fair, 1939-1940, The Queens Museum-New

York University Press, 1980, pp. 32-34.

31 Ibid., p. 30.
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mismos que convivian con eventos paralelos como la presentacion de los electrodomésticos
y granjas mecanizadas. Cada uno de los espacios tuvo la finalidad de apelar a la curiosidad
y a la emocion llevadas a través de un performance corto y entradas de bajo costo.*** Los
optimistas promotores de la feria neoyorquina buscaron que el principal efecto del evento
fuera naturalmente econdmico, ademds de impulsar los medios de comunicaciéon como la
radio y las publicaciones periddicas.

La Feria fue reabierta en una segunda fase en mayo de 1940 con algunas variaciones
en la country fair, realizadas para favorecer aun mas la idea del “mundo del mafiana” y
reorientar los temas de Paz y Libertad; ademds de redefinir la participaciéon de algunos
paises como la Unidn Soviética. Al término de la feria, el déficit econdmico fue alto, los
edificios fueron demolidos inmediatamente y el acero fue reutilizado para el armamento de
la Segunda Guerra Mundial. El Trylon y el Perisphere sobrevivieron como simbolos de la
feria, y al mismo tiempo quedaron como vestigios de un optimismo mundial que fue
destruido con el ambiente bélico. The World of Tomorrow también demostrd que
Norteamérica deseaba mantenerse aislado del avance de la guerra y el fascismo
internacional demostrando su respuesta y capacidad tecnologica, técnica y cientifica a favor
de la democracia.’®

La utopia neoyorquina operd como un escape nostalgico, al prometer una
reconstruccion pacifica opuesta al imaginario de guerra y destrucciéon.*** Marco Duranti,
por ejemplo, analiza las dos etapas de la feria mundial marcadas por la utopia (1939) y la
nostalgia (1940). En ambos casos las narrativas tendieron a neutralizar las implicaciones de
la guerra, recuperar la fe en la vitalidad econdomica de la nacidon norteamericana y del
propio sistema politico con sus aspiraciones globales y democraticas.

Con la apertura de este evento, la bandera del progreso —fuertemente influenciada
por el taylorismo y el fordismo— determind el advenimiento y anuncio de tecnologias

modernas introducidas en una sociedad planificada, e incluso, inocente. Lewis Mumford, el

32 Findling, op. cit., p. 299.

3% Véase Robert W. Rydell y Laura Burd Shiavo, Designing tomorrow. America’s World's Fairs of the
1930s, New Haven, Yale University Press, 2010. Cfr. Robert Alexander Gonzalez, Designing Pan-America.
U.S. Architectural visions for the Western Hemisphere, Austin, University of Texas Press, 2011.

3% Marco Duranti, “Utopia, nostalgia and World War at the 1939-40 New York World’s Fair”, en Journal of
Contemporary History, Londres, vol. 41, nim. 4, octubre de 2006, p. 663.
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critico cultural y urbanista que inspir6 el tema de la feria de Queens, habia dicho “Utopias
make the world tolerable for us”, pero claramente distinguid las utopias de
“reconstruccion” de las de “escape”. Estas ultimas, las cuales hicieron presencia en la feria,
descansaron en fantasias efimeras de perfeccion evadiendo los problemas latentes y
evitando la confrontacion.**

En 1940, ante la violencia que se vivia en Europa, la retdrica del “mundo del
mafiana” dio lugar a otra retdrica, “la de la paz y libertad”. La creencia en el futuro se
hundio casi por completo y se tornd en una nostalgia capaz de proveer ilusiones de armonia
e igualdad. Al mismo tiempo representaba el duelo por la imposibilidad de regresar a un
mundo con “limites y valores”, donde el pasado cobraba un papel preponderante. En este
sentido, el panamericanismo se inserté dentro de esta aforanza —nacional e internacional—
que destacaba las herencias culturales en su acepcion mas tradicional.

No obstante, las naciones participantes se encontraron de alguna manera segregadas
de este mundo ilusorio de las corporaciones y de los edificios netamente norteamericanos.
Divididos por un lago artificial, varios pabellones extranjeros —a peticion de los
organizadores de la feria— debian reflejar un renacimiento nacional después de una época
dificil.**® Las naciones invitadas se ubicaron en la zona denominada “Zona internacional”.
Esta area estaba dividida en Court of Peace, el Lago de las Naciones, la Liga de las
Naciones y el Federal Place. Dichas plazas estaban rodeadas por la Avenida Continental y
el Presidential Row. El edificio méas grande era el pabellon de Estados Unidos, el cual
dominaba ostensiblemente el Court of Peace y los cuatro grandes bloques de pabellones,
construidos uniformemente y donde se ubicaron los pabellones de varios paises. Hacia el
oeste, ante el Lago de las Naciones, se podrian encontrar las representaciones mas grandes:
Francia, Gran Bretafia y Bélgica.

A finales de los afios treinta, Estados Unidos parecia estar obsesionado con el
porvenir tecnolégico que caminaba paralelo con la nostalgia de una inocencia perdida. De
acuerdo con Mauricio Tenorio Trillo, fue justamente durante este periodo que comenzé a
propagarse el modelo de parques tematicos, el cual llevé a considerar la necesidad de lograr

que los pabellones nacionales funcionaran al mismo tiempo como escenarios de diversion y

3 Ibid., p. 674.

36 Ibid., p. 671.
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propaganda de las grandes corporaciones, **’ prefigurando el imaginario de la posguerra.

El Pabellon de México en la New York World's Fair The World of Tomorrow (1939-
1940)
Los organizadores de la feria dedicaron especial atencion a las naciones latinoamericanas.
El panamericanismo, como retorica de integraciéon y defensa continental, fue puesto a
disposicion del establecimiento de una zona de solidaridad antes, durante y después de la
Segunda Guerra Mundial. La presencia de los visitantes al evento en Flushing Meadows,
impulsaba la economia local y al mismo tiempo motivaba el interés por otras naciones. A
través del uso de una arquitectura futurista, del despliegue tecnologico y el lenguaje
artistico clasico y realista, en conjuncion con el entretenimiento popular —los llamados
burlesques— se daba la idea general de una maquinaria del capitalismo optimista e
incluyente, extensiva ademas para los paises latinoamericanos. La radio se convirtié en el
elemento ideal para la transmision de la politica panamericana, demostrando que era una
via de cohesion en “la familia de las naciones”, que ademés promovia el intercambio de
ideas. De acuerdo con Charity Mewburn, detrés de esta politica se preparaba el escenario de
una hegemonia que queria asegurar su futuro.”™

La participaciéon de México tanto en la feria neoyorquina como en la exposicion del
MoMA, sirvié para promover una unidad simbdlica donde los avances tecnologicos y los
intereses econdmicos norteamericanos debian tener un impacto estratégico en nuestro pais.
Para la administracion del presidente Roosevelt, era central hacer valer los principios
democraticos, haciendo constantes referencias a la construccidén de una “cultura nacional”
americana que fuera lo suficientemente fuerte para combatir al fascismo. Ante la
vulnerabilidad de Estados Unidos, Roosevelt se vio ante la necesidad de replantear una
débil relacion con América Latina; y es por ello que la politica exterior dirigidé sus

esfuerzos a consolidar el bloque de una seguridad hemisférica, que fuera capaz de

387 Mauricio Tenorio Trillo, “De Luis Marquez, México y la Feria de Nueva York, 1939-1940”, en Itala

Schmelz y Ernesto Pefialoza, Luis Mdarquez y el mundo del mariana. La identidad mexicana y la Feria
mundial de Nueva York, 1939-40, México, UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas-Universidad del
Claustro de Sor Juana, 2012, p. 27.

388 Charity Mewburn, “Oil, art and politics. The feminization of Mexico”, en Anales del Instituto de
Investigaciones Estéticas, México, UNAM-IIE, vol. XX, ntim. 72, 1998, pp. 75-76.
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. . - 389
garantizar la no-intervencion europea.

La conciliadora politica del Buen Vecino promovié esta solidaridad politica-militar
sobre todo con objetivos econdomicos que defendieran los mercados, las inversiones y los
recursos de una posible intrusion de las fuerzas del Eje. En este sentido, la importancia de
un pais como México fue fundamental para la consolidacion de este frente continental, lo
que coincidid con el nombramiento de Nelson Rockefeller como Coordinador de la Oficina
de Asuntos Interamericanos (1940-1944), donde el magnate tenia la intencion de hacer que
las trasnacionales demostraran una buena voluntad con América Latina a través de la
aplicacion de medidas sociales y filantrépicas. No obstante el vinculo de las demas
naciones americanas con Norteamérica, el gobierno de Lazaro Cardenas deseaba dejar clara
su postura sobre politica exterior. Si bien se pronuncié a favor de la no-intervencion,
Céardenas aprovech¢ la liga interamericana para hacer propaganda de los logros de su
administracion.®”® Los diplomaticos mexicanos, todos pertenecientes a facciones
revolucionarias y los cuales que manejaban un cddigo de honor, se apostaron en distintos
lugares de América Latina y encaminaron sus esfuerzos a promover el liderazgo de
Cardenas mas que apoyar las relaciones con México. Ante Estados Unidos, el pais queria
posicionarse como la mayor fuerza de la region latinoamericana.

Las instrucciones directas para los ministros, embajadores y consules venian desde
la Presidencia, quien no solamente utilizdo al DAPP para la difusion del pais en América
Latina por medio de peliculas propagandisticas y programas de radio, sino también a través
de una intensa campana encauzada por Ramoén Beteta, Subsecretario de Relaciones
Exteriores y allegado al presidente. Siguiendo la tradicién de su inclusion en estos eventos
internacionales, el pabellon mexicano nuevamente tratdé de ser un aparador de la
mexicanidad. Digamos que México en Nueva York afind esta imagen estereotipica que fue
utilizada y explotada con anterioridad para integrarse a un discurso cosmopolita. El

pabellon mexicano hizo gala de ese exotismo “como Unico recurso de identidad”, o quizas,

389 véase Frederick B. Pike, FDR's Good Neighbour Policy, Austin, University of Texas Press, 1995.
3% yvéase Amelia Marie Kiddle, La politica del Buen Amigo: Mexican-latin American relations during the
presidency of Lazaro Cardenas, 1934-1940, PhD dissertation in History, Arizona, University of Arizona,
2010.
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como mejor fuente de ingreso.

El reto de los organizadores del pabellon no era
solamente mostrar la cultura autdctona, sino resignificarla para hacer funcionar el montaje
de una imagen moderna aceptable como arte y propaganda. Dentro de este contexto,
M¢éxico seria presentado como receptivo a la ayuda norteamericana para sembrar la
suficiente confianza en el intercambio comercial binacional. Asi, la viril y tecnocratica feria
World of Tomorrow estaba mediada por lo que podria ser denominado como el natural,
femenino y “primitivo” espiritu de México.””?

La invitacion oficial a Lazaro Cardenas fue enviada en noviembre de 1936 y se le
indicaba que la feria estaria dedicada a la construccion del mundo del mafiana, con el
objetivo de reunir a las naciones para fines de desarrollo de sus intereses econdomicos,
relaciones de mutuo entendimiento y paz universal. Es importante mencionar que uno de
los principales asesores de Cardenas en materia de politica —y propaganda- exterior era
Frank Tannenbaum, quien tenia importantes vinculos académicos, intelectuales y
periodisticos en la Gran Manzana, asi como una gran influencia. Fue precisamente
Tannenbaum —también profesor de la Universidad de Columbia-quien le aconsejoé a
Cardenas que siguiera medidas de orden pragmatico.”” La asesoria también incluy6 sefialar
las publicaciones norteamericanas que podian contrarrestar la mala propaganda de México
en Estados Unidos.

A diferencia del pabellon mexicano en Paris, Cardenas acept6 la invitacion a la feria
casi inmediatamente. La organizacion fue encomendada a la Secretaria de Economia —cuyo
titular era Efrain Buenrostro— y la responsabilidad general del espacio a Rafael de la
Colina, consul general de México en Nueva York. Cabe mencionar que las autoridades

consideraron que esta oportunidad ameritaba concentrar todos los esfuerzos diplomaticos y

econdmicos en ese sentido.

1 Itala Schmelz, “Las cosas, segin como se ven. Luis Marquez en la Feria Mundial de Nueva York 1939-

19407, en Alquimia, aiio 4, nim. 10, septiembre-diciembre 2000, p. 18.

392 Mewburn, op. cit., p. 102.

393 Alejandro Ugalde, The presence of Mexican Art in New York between the World Wars: cultural exchange
and Art diplomacy, PhD dissertation in Philosophy, New York, Columbia University, 2003, pp. 401-402. De
acuerdo con Tenorio Trillo, Tannenbaum —judio progresista- fue “el institucionalizador del estudio de México
en universidades norteamericanas”, citado en Mauricio Tenorio Trillo, Historia y celebracion. México y sus
Centenarios, México, Tusquets, 2009, p. 69. En este punto, también debemos recordar el papel y presencia
de los periodistas norteamericanos en México y sus ideas publicadas sobre el pais.
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Respecto a la participacion de México en este evento, el presidente Cardenas dio un
mensaje:

Meéxico ve en las ferias, como en la que con tanto éxito se celebra en Nueva
York, un libro abierto que exhibe los valores morales de los pueblos, las
manifestaciones del arte, de la ciencia y de la industria con sus caracteristicas
especiales; y ha sido por ello que acepto agradecido participar en tan importante
evento, presentando ademas, en el Museo de Arte Moderno de la propia ciudad
de Nueva York, la exposicion de cultura mexicana concretada en las diversas
obras de arte y del saber que las generaciones ancestrales nos dejaron como
vestigios de su avanzada civilizaciéon.**

El discurso presidencial aludia a esta cultura autdctona y legendaria que se
proyectaba hacia el futuro, pero también deseaba mostrar una nacidén progresista con una
politica internacional incluyente.

El economista Rafael A. Bernot, hizo las siguientes sugerencias al Presidente
Cardenas sobre la construccion del edificio, en las cuales se evidenciaba claramente una
negativa a presentar el México moderno:

El pabellon de México debe ser copia de algunas de las joyas arquitectonicas de
la época precortesiana pudiéndose inspirar en el estuco y labrado del templo del
Mictlan, Mitla, Oaxaca.. Se omite la reproduccion de maquetas de edificios
modernos y obras notables dentro de nuestro territorio durante la época actual
por no estar en condiciones de poder presentar algo que se asemeje a las
monumentales presas, puentes, etc., que existen en diversos sitios del vecino
pais del norte, y consecuentemente un contingente mexicano de esta indole
careceria de interés para los visitantes de la Exposicién... >

Tal como mencioné al principio de este capitulo, la injerencia del DAPP tanto en el
pabellon mexicano como en la muestra del MoMA, nos muestra un momento de tension
ante la desarticulacion del organismo, pero ciertamente ain determinaba de la orbita de la
propaganda cardenista.

El pabellon mexicano se situaba en una de las esquinas de los dos bloques hacia el sur
del area conocida como Court of Peace, cerca del Presidential Row South. El bloque era

compartido con Dinamarca, Checolosvaquia, y Yugoslavia. Estos pabellones nacionales

39 “Mensaje del C. Presidente de la Republica a los paises continentales”, Memoria de la Secretaria de
Relaciones Exteriores, septiembre de 1939-agosto de 1940, México, SRE, 1940, p. 3.

3% Itala Schmelz, “Indians are chic. Cronografia de Luis Méarquez Romay en Nueva York, 19407, en Itala
Schmelz y Ernesto Pefialoza, op. cit, pp. 50-51.



174

eran construcciones mas bien pequefias y uniformes en su arquitectura. Cuando Holanda
decidi6 no participar —a pesar de contar con importantes avances en la construccion de su
pabellon— se hicieron todas las negociaciones posibles para que los organizadores
estadounidenses y mexicanos tomaran este inmueble y lo convirtieran en un espacio “truly

1 396

mexican with artistic style”.””” Por tal razon, el reciclaje ya no pudo favorecer la tendencia

prehispanica, por lo que se construyd un “edificio de estilo moderno, ligeramente
funcionalista y atn con el dejo del arte social de los treinta”,**” en el cual se conjunt6 un
organigrama material de los logros del Plan Sexenal (1934-1940).

Desde su concepcion, habia diferentes ideas de lo que debia ser el pabellon mexicano.
En primera instancia, uno de los comisionados adjuntos indic6 que se nombraria al
Secretario de la Federacion Mexicana de Trabajadores de la Ensefianza para organizar los
contenidos del pabelldn, pues se trataba de exaltar los “valores educativos” y propaganda
del gobierno cardenista ademds de expresar un vinculo con las escuelas y agrupaciones

e [ 398
ministeriales del pais.

Por otro lado, el urbanista Carlos Contreras solicitd directamente a
los organizadores de la feria ser el comisionado de la exposicion al interior del pabellon, y
al mismo tiempo proponia que el lugar tuviera un discurso y contara con espacios
considerables sobre planificacion, disefio y construcciones urbanas que representaran a la
ciudad como emblema de la modernidad.*”

Al final, el consul Rafael de la Colina informé que en el primer piso del edificio se
tomaria en cuenta el periodo prehispanico y la época colonial, mientras que el segundo se
dedicaria a las artes populares, el turismo y el Plan Sexenal. Naturalmente, el funcionario

. . . 400 . ,
esperaba el visto bueno de las autoridades norteamericanas; ~ quienes debian aprobar las

3% New York’s World’s Fair (1939-1940), Mexico, Box 315, folder 15, New York Public Library,
Manuscripts and Archives Division (en adelante NYPL-MAD).

397 o . . I ., - - .
Mauricio Tenorio Trillo, Artilugio de la nacion moderna. México en las exposiciones universales, 1880-

1930, p. 317.

3% Carta de Roberto Moreno, Secretario de la Federacion Mexicana de Trabajadores de la Ensefianza a
Grover Whalen, Presidente de la Feria de Nueva York, 13 de octubre de 1936, New York’s World’s Fair
(1939-1940), Mexico, Box 315, folder 15, NYPL-MAD.

39 Carta de Carlos Contreras a Robert David Kohn, chairman of the Committee of the World’s Fair, 14 de
febrero de 1938, Mexico, Box 315, folder 16, NYPL-MAD.

40 Carta de Rafael de la Colina a E.F. Roosevelt, Acting Director of Foreign Governments, 11 de enero de
1939, New York’s World’s Fair (1939-1940), Mexico, Box 1498, folder 6, NYPL-MAD.
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medidas sobre el inmueble y su “decoracion” interior. El consul aceptd todas las
sugerencias de la contraparte estadounidense, ya que en una carta de enero de 1939 dirigida
al presidente Roosevelt —en respuesta a la solicitud de los planes decorativos al interior— el
funcionario anexé dos bocetos sobre lo que estaria ubicado en el mezzanine y los cambios
para ambas plantas. En esta tltima version, el primer piso albergaba la exposicion referente
a la historia prehispanica del pais y en menor medida, el periodo colonial. Dentro de esta
linea, en el segundo piso se destacaria la parte “turistica” y los resultados del Plan Sexenal.
Colina le mencionaba al organizador que habria informacion en cada uno de los espacios, la
cual esperaba que “fuera satisfactoria”. El funcionario concluia: “El sefior Mendiola pensé
que era lo mejor dejar estos asuntos al juicio de sus arquitectos”.*"!

El argumento del consul Rafael de la Colina también se centraba en la experiencia
del visitante al observar “una imagen vivida” del pais, donde el presente era mucho mas
palpable que el pasado. Por ello, en sus palabras, el display contaba con obras de “artesanos
coloniales”, “colecciones de obras representativas de nuestros artesanos contemporaneos,
asi como dibujos y gréaficas de los avances logrados bajo el liderazgo del presidente
Cardenas”. De esta manera, de la Colina parecia estar operando las estrategias de
propaganda tal como fueron utilizadas por el DAPP. Al final, el consul ensalzaba el “claro”
acercamiento y entendimiento entre ambas naciones, haciendo una gran promocion del
turismo: “No estamos presentando un palacio lleno de esplendor, sino una sintesis objetiva
de nuestro pasado romantico y artistico”.***

El pabellon mexicano en Nueva York fue mas bien convencional. En su fechada se
observaba un sobrio edificio que recibia a la gente con una escultura femenina de corte
clasico —torso desnudo— y un mapa de México. El arquitecto Vicente Mendiola fue el
encargado de los detalles arquitectonicos del interior del inmueble. Ciertamente las
autoridades mexicanas no querian cometer un error y optaron por Mendiola, quien desde
los afios veinte trabajaba al servicio del régimen, ya que habia hecho casas habitacion,

escuelas agricolas en Morelia, Durango y Puebla, la estacion de policia y bomberos de la

calle de Revillagigedo —hoy Museo de Arte Popular— y también la remodelacion de la

O 1bid.

402 Statement of Rafael de la Colina, S/f. Mexico, Box 315, folder 16, NYPL-MADB, cfr. Rafael de la Colina,
“México en la Feria Mundial. La apertura del pabellon,” El Universal, 28 de mayo de 1939, citado en Julia
del Palacio Langer, vid. supra.
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403 . .
L. Mendiola comenz6 con toda la

Tesoreria de la Federacion en Palacio Naciona
disposicion del espacio, si bien Justino Fernandez ayud6 a terminarlo, aunque su nombre
apareci6 hasta después en la documentacion oficial.

Ante los suefios de modernidad, nostalgia y escape, los realizadores de la feria
buscaron las formulas arquitectonicas mas tradicionales. Con una arquitectura regida por la
logica neo-corbusiana, los edificios guardaron esas proporciones clasicas unidas con lineas
geométricas puras. El pabelléon mexicano era sobrio y guard6 uniformidad con los edificios
vecinos, muy distinto al pabellon brasilefio, localizado en otra zona bajo la realizacion de
Oscar Niemayer. En la entrada del edificio mexicano se encontraba una escultura femenina
levantando los brazos en un gesto retorico, y arriba de ella en escudo. La escultura de tintes
grecolatinos ciertamente simbolizaba la naciéon mexicana, lo cual tenia un amplio contraste
con la escultura de la exposicion al interior, la cual se denomind “Patria” (Figura 3.1).

De acuerdo con la descripcion oficial del pabellon consignada en su guia, se
menciona que la muestra interior y la adecuacion del edificio fueron totalmente auspiciadas
por la Secretaria de Economia. Las autoridades —ademas del presidente— eran Eduardo Hay,
Rafael Castillo N4jera y el arquitecto Mendiola. El mismo texto también indicaba: “En el
Mundo del mariana es fundamental dedicar un espacio a la arqueologia. Estad en
concordancia con nuestra agenda cientifica y recupera la historia del pasado humano, como
cuna de la civilizacion del continente Americano”.*** Ahi mismo, se mencionaba que los
“antiguos indigenas” habian adquirido una gran capacidad para levantar construcciones
arquitectonicas, pero también para la elaboracion de cerdmica y la talla de piedra. Aqui se
exhibieron alrededor de cincuenta objetos, incluidas las joyas localizadas al interior de la
Tumba 7 de Monte Albdn, ademas de la réplica del calendario azteca.

Por lo que respecta al periodo virreinal, se exhibi6 el primer libro impreso en las
Américas (1530), que fue acompafiado con algunos grabados en madera. La exposicion
demostrar que México —por cuestiones historicas— estaba a la cabeza de la produccion

cultural de América. Esta seccion se complementaba con ejemplos de la arquitectura del

493 Anexo de relacion de edificios por afio, Enrique X. de Anda Alanis, La arquitectura de la Revolucion
Mexicana. Corrientes y Estilos de la década de los veintes, México, UNAM-Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1990.

Y% NYWF 1939. Official Guide. Mexican Exhibit, s.p. Mexico, Box 1849, NYPL-MAD. Las citas siguientes
provienen de este mismo documento.
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periodo, donde especialmente se ponia de relieve la ornamentacion.

En los espacios intermedios, donde no habia objetos artisticos exhibidos, se puso
informacion sobre el pais al cual se consideraba un verdadero “paraiso turistico”. Se
agregaron mapas con las principales carreteras —especialmente la panamericana— para
favorecer notablemente la comunicacion entre Estados Unidos y Meéxico. De forma
paralela, las corporaciones automovilisticas hacian otro tipo de acuerdos con el gobierno
mexicano. Por ejemplo, General Motors le escribid al secretario particular del presidente
Cardenas, para invitarlo directamente a su exposicion “Highways and horizons”, dentro de
la feria neoyorquina, donde se exponia una imagen de la “carretera” como elemento del
futuro y expresién misma del progreso.**®

Por otro lado, el arte popular se ligaba de forma directa con la promocion del
turismo moderno y se mostraban varios ejemplos de la manufactura popular de acuerdo a
sus zonas de produccion. Dentro de este discurso museografico, la historia decimononica
fue omitida y unicamente se hizo mencion al Tratado de Guadalupe de 1848, demostrando
ciertamente el énfasis en las relaciones entre México y Estados Unidos. En el guion del
régimen y visualizado en este espacio, habia tres fechas por considerar: 1910, 1917 y el
sexenio cardenista. En la sala principal, estaba la propaganda como el punto mas
importante del montaje para los organizadores mexicanos: graficas, diagramas y fotografias
sobre los avances sociales y economicos del sexenio. Precisamente en la guia oficial, estos
logros debian tener mayor cabida a través de las estadisticas en materia de legislacion
laboral, reparticion de tierras, produccion metalirgica, obras de irrigacion, regulacion de
los recursos naturales, mejoras en la infraestructura de comunicaciones, el aumento de
exportaciones, los avances en materia de salud publica; en sintesis la aplicacion y
realizacion del Plan Sexenal. La educacion moderna y “progresista” en las comunidades
rurales —curiosamente jamas denominada “socialista” a lo largo de la exposicion— era otro
de los resultados de la administracion cardenista.

Gracias a la reapertura de la feria mundial en abril de 1940, el fotografo Luis
Marquez entr6 al escenario del pabellon. De acuerdo con un estudio especializado sobre
Marquez recientemente editado, el también folklorista intervino en el interior del pabellon y

se dedico a la organizacion de los bailables con atuendos tipicos y fungié como enviado,

5 Luis Marquez en el mundo del maiiana: la identidad mexicana y la Feria Mundial 1939-1940, p. 7.
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reportero y fotografo oficial de la SEP.**°

No hay algun testimonio sobre la posible colaboracion entre Justino Fernandez y
Marquez, por lo que es posible considerar que el trabajo al interior del pabellon fue
dividido. Sin embargo, coexistio la configuracion de dos imaginarios. Marquez llevaba los
bailes y los vestidos regionales, ademas de realizar fotografias que dieron cuenta de la
monumentalidad de la arquitectura moderna y escultorica de la feria. En sus fotografias se
remitié a un discurso oficial que se identifico con “lo propiamente mexicano”, y afirmo el

407 .
En cambio,

estereotipo sobre un México indigena y mestizo para el consumo externo.
Justino Fernandez actué desde otra tribuna —la académica— mas discreta y con
preocupaciones de otra naturaleza.

En el estudio citado, se constata que el pabellén mexicano tenia una museografia
“modernista”, con estrategias de montaje como amplificaciones fotograficas y
reproducciones a escala de piezas prehispanicas.*® Las fotografias de Marquez, con su
mezcla nacionalista y de vanguardia, contribuyeron a la publicidad del pabellon mexicano
de una manera mucho mas contundente que el discurso historicista y cientifico de
Fernandez, quien también conjunt6 la labor y asesoria académica y profesional de Alfonso
Caso, Manuel Toussaint, Miguel Othon de Mendizébal, Francisco Mugica y Felipe
Teixidor.

Para la Secretaria de Economia Nacional, el pabellon mexicano era una “adaptacion
local” con “verdadera propaganda” que reflej6 una sintesis del Plan Sexenal. Para esta
instancia gubernamental, el principal atractivo eran los “trajes regionales” en “modelos
vivos” o “tipos populares vivientes” que representaban “las razas autéctonas mexicanas”,**

con la talla y caracteristicas fisicas de los habitantes de las distintas regiones de México.

Las escenificaciones elaboradas por Marquez con marineros norteamericanos ayudarian a

4 Jtala Schmelz y Ernesto Pefialoza, “Introduccion”, Luis Mdrquez y el mundo del mafiana. La identidad

mexicana y la Feria mundial de Nueva York, 1939-40, México, UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas-
Universidad del Claustro de Sor Juana, 2012, p. 16.

7 Marquez también fue coleccionista de indumentaria indigena y fue admirador de bailes tradicionales como
la Guelaguetza.

408 1bid.

49 Memoria de la Secretaria Nacional, septiembre de 1939-agosto de 1940, México, Secretaria de Economia

Nacional, 1940, p. 17.
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ejemplificar el sometimiento masculino de panamericanismo.

Como parte del grupo oficial de esta Secretaria, Justino Ferndndez sirvié como
puente para ligar los dos momentos del pabellon mexicano. Ademas de articular un
discurso museografico con el espacio, su participacion también fue un factor importante
para la organizacion de la muestra en el MoMA. Marquez se ocup6 totalmente de darle otro
giro al pabellon mexicano, que también se convirtid en propaganda del cardenismo: dar
peso al turismo, a cierto deseo por lo etnografico y a la publicidad a través de la fotografia
en reportes oficiales.*'’ El propio Walter Pach lo afirmaba: “un norteamericano puede
sentir una satisfaccion legitima al presenciar la reaccion directa de un publico de feria
mundial, es decir, de las personas que venian a gozar de los bailes en el Pabellon mexicano
(...) es posible utilizar la vieja inspiracion de la raza, las ideas transmitidas desde muy lejos
y quedarse en la vida actual”.*"!

Las fotografias de la autoria de Luis Marquez serdn utilizadas para el andlisis del
montaje de objetos propuesto por Justino Ferndndez y sus colegas. Mas alla del interés del
fotografo por hacer una sintesis de las tradiciones del “pueblo” mexicano —tema sobre el
cual haria dos libros— se evidenci6 su relectura de la corriente modernista finisecular.*'* Las
estrategias de exhibicion de Madarquez mostraron también una ‘“urgencia por la
comunicacion narrativa y dramadtica, una obsesion por la puesta en escena que lo llevaba a
convertir casi todo paisaje en locacion...” Marquez vistio a las modelos de tehuanas y las
hizo posar en sitios emblematicos de la feria y sus pabellones —esfinges y leones—
haciéndolas pasar como si fueran femmes fatales del tropico. La mezcla de lo antiguo con lo
moderno, los polos entre la tradicién verndcula y la tecnologia, sintetizaban muy bien esa
ambigiiedad del discurso panamericanista.*'?

En las propuestas de montaje tanto de Marquez como de Ferndndez, se evidencio

cierta deuda con estrategias visuales del pasado. Cada uno tuvo una perspectiva de lo que

debia ser el pabellon mexicano, lo que fue acorde a las funciones designadas por sus

419 Tenorio Trillo, “De Luis Marquez, México y la Feria de Nueva York, 1939-1940”, p. 32.

U1 Walter Pach, “Arte mexicano en Nueva York™, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,
UNAM-IIE, vol. II, nim. 6, 1940, pp. 6-7.

412 Pausto Ramirez, Resefia del libro de Laura Gonzalez Flores, £/ imaginario de Luis Mdrquez, en Anales del

Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM-IIE, vol. XXII, nim. 77, 2000, p. 327.

3 1bid., p. 328.
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dependencias. El joven historiador dejo a Marquez la operacion de llevar un cuadro estatico
que transformaba en fableaux vivantes —las imagenes de los maniquies con los trajes
regionales es muestra de ello- mientras ¢l coordinaba algunos contenidos historicos y
artisticos del pabellén y pensaba en la manera de ayudar a Toussaint en su seccion en el

MoMA.

Justino Ferndndez: arquitectura y museografia

En los archivos de la feria neoyorquina, particularmente en el expediente del pabellon
mexicano, se localiza un gafete que indica claramente: “Justino Fernandez. Mexican
Comission”. Este pase se acompafia de la carta de uno de los organizadores del evento
quien sefiala: “El sefior Fernandez quien tiene el titulo de arquitecto, fue enviado aqui por el
gobierno mexicano para estar a cargo de la exhibiciébn y es un miembro oficial de la
Comision”.*'* En este encargo oficial por parte de las autoridades mexicanas, Fernandez
supuestamente colabor6 con Vicente Mendiola y Fernando Séayago para reorganizar el
pabellon mexicano, si bien en una lista oficial posterior, estos nombres aparecen tachados
con lapiz. Su labor al parecer fue muy especifica: reordenar arquitectonicamente el
pabellon, analizar los contenidos del espacio expositivo, ademés de incluir una sala para
proyectar las peliculas de propaganda del DAPP. En el convenio de los organizadores de la
feria, la decoracidon interior estaria a cargo del gobierno mexicano asi como su
mantenimiento durante el periodo de duracion de dicho evento, tarea que se también se le
habia encomendado a Fernandez.

El acercamiento de Justino Fernandez a la arquitectura se remonta a finales de la
década de los afios veinte. En la primera edicion de su libro E/ arte moderno en México —en
su primera edicion fechada en 1937, misma a la que nos referiremos posteriormente con
mas detalle— la dedicatoria estd dirigida en primer lugar a Manuel Toussaint y después a

LT - c a1 415
Carlos Contreras, José Luis Cuevas y Federico Mariscal.

414 Carta de E.F. Roosevelt a Raymond Hirt, 5 de junio de 1940, Mexico, Box 315, folder 16, NYPL-MAD.

415 Justino F ernandez, El arte moderno en México. Breve historia. Siglos XIX y XX, México, Robredo, Porrua

e hijos, 1937, p. 16.
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Si nos remontamos a la historia familiar del propio Justino Fernandez,'® es posible
comprobar su inclinacién por moverse en esferas de influencia tanto politica como cultural
y social en las cuales se desarrolld su propio entorno. De esta manera, es posible determinar
su interés por participar activamente en ambitos de la cultura, arte y educacion en México.
Louise Noelle Gras hizo una revision de los expedientes de la Escuela Nacional de
Arquitectura y concluy6 que el nombre de Fernandez no se encontraba en ninguna de las
lista de estudiantes, con lo cual se puede suponer que tal vez fue alumno supernumerario o
quizds nunca asisti6 a este centro educativo. Por otro lado, el joven Fernandez también
aparecio como coautor del proyecto de Juan Legarreta con el cual obtuvo el primer premio
“Casa Obrera Minima” en 1932, lo que fue desmentido por el historiador dos afios después
en El Arquitecto.*"’

Durante esta época, el espiritu autodidacta de Justino Fernandez le permiti6 alcanzar
una gran destreza para el dibujo y de ahi se derivo su interés por la arquitectura, a lo que se
afiadia “su ansia de participar en la efervescente construccion del México posrevolucionario
y su contacto con la familia O’Gorman”.*"® De acuerdo con Xavier Moyssén, Fernandez
tuvo una disposicion natural al dibujo, por lo cual sus obras eran de trazo exacto y linear
ademds de mostrar un dominio de los volimenes y perspectivas, a pesar de sus resultados
un poco rigidos.*'"” Conocedor de ciertos tecnicismos sobre esta disciplina, Fernandez
trabajo con lapiz y acuarela.

De igual manera, en la semblanza del historiador realizada por Clementina Diaz y
de Ovando, se senala que a raiz de sus estudios y primeros trabajos relacionados con la
arquitectura y planificacion, Fernandez establecidé un vinculo con la actividad dibujistica,

probablemente instruido por Carlos Contreras, Federico Mariscal y Carlos Obregon

#1¢ Sy padre, Justino Fernandez Mondofio, fue gobernador del Distrito Federal -donde promulgé las leyes de
Reforma- y también lo fue del Estado de Hidalgo. De extraccion liberal, fue autor de varios estudios juridicos.
Durante el porfiriato, Fernandez Mondofio ocupd varios cargos como la Direccion de la Escuela Nacional de
Jurisprudencia y también fue Secretario de Justicia e Instrucciéon Publica. Clementina Diaz y de Ovando,
“Justino Fernandez”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM-IIE, Vol. XII, nim. 42,
1973, p. 9.

7 Louise Noelle, “Justino Fernandez y la arquitectura”, texto inédito.

3 Ibid.

9 Xavier Moyssén, Los dibujos de arquitectura de Justino Ferndndez, México, UNAM, 1972, p. 8.
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s 420
Santacilia.

Al lado de Edmundo O’Gorman, con quien compartia una gran afinidad
intelectual, Fernandez descubrido la arquitectura y las artes populares: visitd ferias,
mercados y aprecid los corridos y las danzas. Como miembro de una elite que se sintid
obligada a revalorar estas expresiones derivadas del nacionalismo cultural
posrevolucionario, Ferndndez también incursiond y experimentd con el grabado popular
con la finalidad de aprehender “la sensibilidad creadora de las artesanias”. El primer fruto
de este interés fue el album Motivos populares mexicanos grabados en madera (1928),
obra considerada su primera aportacion bibliografica a una extensa produccion escrita.**'
La misma actividad de ilustrador generd la iniciativa de fundar su propia editorial con
O’Gorman, Alcancia, la cual publicaba textos sobre literatura, filosofia y poesia,
sobreviviendo hasta 1959.

A finales de los afos veinte, Fernandez fue invitado por Manuel Toussaint para
ilustrar la monografia 7Taxco la cual se publica en 1931 bajo el patrocinio de la Secretaria de
Hacienda cuyo titular era Efrain Buenrostro, quien a la sazén se convertiria en el Secretario
de Economia y quien apoyara a Ferndndez para la comision y estancia en Nueva York.
Después de este libro, surgieron las monografias sobre Morelia, Patzcuaro y Uruapan,
igualmente ilustradas por Fernandez, quien ademas de realizar los dibujos de las plantas
conventuales, hizo los planos a color y las vifietas. Asimismo, también estan sus

intervenciones en el catdlogo de construcciones religiosas de Hidalgo y Yucatan, donde se

le dio el crédito de recopilador de datos y dibujante.*”* Otra vertiente del trabajo de

20 Clementina Diaz y de Ovando, “Justino Fernandez”, p. 16.
21 En esta carpeta aparecieron seis grabados en madera —cedro rojo-, en papel afiche y montados sobre
cartoncillo, algunos pertenecen al acervo del Museo Nacional de Arte. La edicion constd de 100 ejemplares.
Estos grabados, inspirados claramente en el Método de Dibujo creado por Adolfo Best Maugard, fueron
objeto de un articulo aparecido en Revista de Revistas titulado “Justino Fernandez, “grabador en madera”:
“....Trabaja sobre madera blanca, dando a sus obras un matiz de hondo mexicanismo. Sigue la tradicion de
Posada, de los oscuros decoradores del corrido nacional y la cancion pueblerina. Sus “Motivos Populares
Mexicanos” tienen un delicado perfume de gracia y una sinceridad muy encomiable. Los indios taciturnos que
se esfuman en los caminos grises; el dulcero con el evocador tablerillo que adorna la mascada de papel
picado; el didlogo popular del dibujo fuerte y amplio; la soldadura y el Juan que inspiré a Mariano Azuela
aguafuertes definitivas, y el cantor de plazuela con su guitarrén primitivo y la intencién vibrante en las
cuartetas apasionadas o tristes... Estamos seguros de que mereceran la aprobacion de los entendidos, porque
sus obras hechas al calor de una emocion pura y frente a esos tipos humildes que dan color y emocion de
paisaje mexicano, rico en color y en originalidad..” Diaz y de Ovando, op. cit.,, p. 17. También en 1928
Fernandez expuso grabados, pinturas y dibujos en la Galeria Vandevelde ubicada en la calle de Madero, cerca
de su domicilio particular.

22 También realizé algunos dibujos de la silleria de coro de la Catedral de México para el libro de Enrique A.
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Fernandez era disefiar y hacer comprensibles las graficas realizadas por el Departamento de
Estadistica de la misma dependencia estatal. De igual manera, la Secretaria de Hacienda,
teniendo a Toussaint como cabeza del proyecto, tenia el objetivo de hacer una catalogacion
de bienes artisticos mediante la creacion de una Comision de Inventarios, donde Fernandez
estuvo muy activo.

En 1932, bajo su autoria aparecid la Aportacion a la Monografia de Acapulco,
editada bajo el sello de Alcancia. En este libro —comisionado por la Secretaria de
Comunicaciones y Obras Publicas— aparecieron dibujos tanto de Legarreta como de
Fernandez, quien se dio a la tarea de ilustrar pero también de escribir sobre el potencial de
la zona costera. Asi, Fernandez particip6 en la planeacion urbana para desarrollar y
modernizar la zona, donde se expresé ciertamente progresista para empujar y modernizar el
incipiente centro turistico, iniciativa del entonces Secretario de Comunicaciones, Juan
Andrew Almazan.**

El deseo mas grande del aprendiz de arquitecto, era el estudio y el conocimiento
para poder explotar los recursos del lugar, ademés de vincular el sitio y su cultura local con
su patrimonio. Creyente de una arquitectura racional —al menos en este caso— Fernandez
pensaba en la adaptacion de la arquitectura propia del puerto para un crecimiento posterior,
por lo cual desarrollé un programa para la planificacion y crecimiento de la zona.

De alguna manera, este trabajo de juventud, a lo que se afiade su propia conviccion, nos
muestra una metodologia cuyo resultado fue la comprobacién y verificacion de datos. En el
proceso cientifico, Ferndndez separaba el problema para su eventual comprension:
descripcion, ubicacion topografica, el estado de la cuestion —planos existentes— las
condiciones naturales, la poblacion, lugares especificos, el muelle, y eventual analisis a
partir de fotografias aéreas. En este proyecto de urbanizacion, el historiador se asumio
como un ingeniero civil, ya que expuso también sobre el abastecimiento de aguas y el
saneamiento general de la zona. Como sabemos, en 1935 fue fundado el Laboratorio de
Arte, el cual derivo en la creacion del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM.

Este laboratorio estaba ubicado en un pequefio salon del tercer piso de la Escuela Nacional

Cervantes, citado en Louise Noelle, “Justino Fernandez y la arquitectura”, texto inédito.

2 Justino Fernandez, Aportacion a la monografia de Acapulco, México, Alcancia, 1932, p. VI. (edicion

facsimilar del Conaculta con prologo de Carlos Gonzalez Lobo, 2004).
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Preparatoria y Justino Fernandez ingresé como ayudante de investigador, siempre apoyado
por Toussaint. Ese mismo aflo, particip6é con las conferencias para la Escuela de Verano,
que darian como resultado el libro E/ arte moderno en México. Breve historia. Siglos XIX y
XX. Tanto Toussaint como Fernandez tuvieron el objetivo de sistematizar la disciplina y
ofrecer un método de estudio para la historia del arte mexicano. En ese sentido, Justino
Fernandez probaria tanto la teoria como la praxis al buscar un planteamiento museografico
que diera coherencia a los espacios del pabellon en Nueva York el cual, ademas, le serviria
en el futuro para vincularse con otras instituciones como el MoMA.

Después de la estancia de meses en Nueva York, ademés de colaborar en el MoMA
y estar en contacto con organizadores de la exposicion como John Abbott y John
McAndrew —museografo de la muestra y posterior autor de The Open-Air Churches of
Sixteenth-Century Mexico— Fernandez, quien hablaba y escribia un inglés muy fluido, hizo
un ensayo sobre Dive Bomber de Orozco y brind6é una conferencia en el Cooper-Hewitt
Museum. A principios de la década de los afos cuarenta, fue profesor visitante en Harvard
y dictd dos conferencias en Austin relativas a “las bases culturales para el entendimiento
continental”,*** lo que combin6 con su vida facultativa donde recibié las ensefianzas de
José Gaos.

El dibujo arquitectonico fue abandonado paulatinamente por Fernandez, pero de
alguna manera materializado en el pabellon mexicano en Nueva York; donde se percatd
que mas alld de la realizaciéon de exposiciones sobre el arte nacional, se debia trabajar a
partir de su estudio y la comprension de sus procesos.

Durante esta misma, época Justino Ferndndez escribia en los Anales del Instituto
sobre exposiciones y eventos anuales. A principios de 1940, daba cuenta tanto de la
desaparicion del DAPP como del “lucimiento” del pais en incursiones extranjeras. En una
nota describié someramente la iniciativa de la Secretaria de Economia Nacional, asi como
el nombramiento de Alfonso Caso, Manuel Toussaint, Miguel Othon de Mendizabal y
Francisco Mugica como encargados de los contenidos de la muestra del pabellon mexicano;

cuyas secciones —como ya comenté— serian arte prehispanico y colonial, artes populares, la

424 yéase el nimero conmemorativo Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. XII, nim. 42,

1973. Fernandez se involucrd como asesor en la muestra mexicana en Paris de 1952, donde tuvo contacto con
Fernando Gamboa y Paul Rivet. Pocos afios mas tarde, sucedi6é a Toussaint en la direccion del Instituto, la
cual ocup6 de 1955 a 1968.
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seccion turistica y la visualizacion del Plan Sexenal. Vicente Mendiola se encargaria de la
adaptacion de espacios del inmueble y de distribuir, al lado de Fernandez, las graficas y
mapas.*>

Justino Fernandez justifico plenamente la participacion de estos agentes en el
pabellon, donde dio su correspondiente crédito al secretario, quien puso “su iniciativa y
empefio para que México figurase con dignidad en la Feria Mundial de Nueva York, entre
los paises mas cultos del mundo”.**® Comenzo6 a trabajar con el Secretario de Economia
Nacional en la ciudad de México y posteriormente se trasladdé a Nueva York, donde
colabord cercanamente con el consul Rafael de la Colina; casi al mismo tiempo, fungio
como intermediario para la muestra del MoMA. El trabajo de Fernandez fue basicamente
reorganizar el espacio expositivo tomando en cuenta el especial énfasis que se brindaria a la
propaganda. De esta forma, Ferndndez se dio a la tarea de construir puertas mas grandes,
cambiar el lugar de las piezas arqueolodgicas, instalar vitrinas, acomodar las réplicas,
reubicar los trajes de Marquez y montar fotografias murales.

El historiador escribid para el Bulletin of the Pan American Union ya como
encargado de la instalacion interior del pabellon mexicano. Su descripcion comenzaba con
el crédito correspondiente a la Secretaria de Economia Nacional y a la organizacion del
comité conformado por reconocidos expertos que asesoraron sobre la exposicion.
Fernandez destacod el afan académico e institucional en las secciones referentes a las
culturas indigenas y al periodo colonial, a cargo de Caso y Toussaint, directores del recién
creado INAH vy del Instituto de Investigaciones Estéticas, respectivamente.*?’

Ciertamente la explicacion de Fernandez difiere de la lectura oficial de la muestra
del pabellon. El hilo conductor era la “naturaleza artistica”, misma que estaba presente en
los diferentes periodos de la historia de México. En un orden estrictamente cronoldgico,

Fernandez habl6 sobre “la maravillosa historia del pasado prehispanico de México” donde

se llevaron reproducciones del Museo Nacional, tales como el calendario azteca “el cual ha

425 . , .. . . . .
Justino Fernandez, “Las exposiciones, conferencias, publicaciones y otros eventos relacionados con el arte

durante el afio de 1939, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM-IIE, vol. II, nim. 5,
1940, pp. 107-108.

26 Justino Fernandez, “Catalogo de exposiciones”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol.
II, UNAM-IIE, num. 7, 1941, p. 89.

427 Justino F ernandez, “The Mexican Pavilion at the New York World's Fair, 1939-1940”, en Bulletin of the
Pan American Union, Washington, octubre de 1940, pp. 715.
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sido suficientemente descifrado como para asombrar a todo el mundo con los avances
astrondmicos alcanzados antes de la llegada del hombre blanco”.**®

La “sala de arqueologia” contaba con reproducciones de Monte Alban, Uxmal y
Teotihuacan, aprovechando que el Instituto Carnegie habia apoyado proyectos de
investigacion al respecto. Ademas de las réplicas de serpientes emplumadas, se hicieron
copias de las joyas de Monte Alban, mismas que se acompafiaron con pequeias piezas de
ceramica que reflejaban la “artisticidad” de la region oaxaquefia. Este espacio se
complementd con unas figuras en cera que trataban de plasmar la representacion
fisondmica del pueblo yaqui y zapoteca. Para separar dos secciones, se exhibié un arco
colonial ricamente labrado en piedra, mismo que sirvid de escenario para los trajes tipicos
llevados por Marquez. Toussaint por su parte, eligid objetos que denotaran la riqueza
artistica del México virreinal y “ensambl6 la mas interesante coleccion de objetos artisticos,
agrupandolos principalmente por un carécter religioso”. Por ejemplo, fue llevado el retrato
de Sor Juana Inés de la Cruz de Miguel Cabrera, mismo que estaba rodeado por fotografias
murales de arquitectura virreinal. Otras piezas fueron ejemplos de libros antiguos realizados
en la primera imprenta de América.**’

Fernandez continuaba con la descripcion del pabelldn, el cual tenia dos plantas que
estaban divididas cada una en dos salones (Figura 3.2). La disposicion fue muy sencilla: un
espacio para cada tema. En todos los rincones del inmueble se mostraba la importancia de
las rutas turisticas y las carreteras con imagenes publicitarias que enunciaban “México esta
cooperando activamente en la construccion de la gran carretera panamericana” o “México
es mas barato que cualquier otro destino”. Se presume que al interior habia murales
desmontables de Emilio Garcia Cahero realizados gracias a la gestion de Jorge Juan Crespo
de la Serna.

Justino Fernandez explicaba que la seccién de turismo habia sido realizada por
Othon de Mendizabal, quien mand6 disponer una serie de vitrinas con objetos de arte

popular que enmarco con mapas y carteles alusivos a la Republica Mexicana (Figura 3.3).

Dispuestos en otro tipo de categoria artistica, los objetos de manufactura popular servian

428 1bid.

429 «Al] aboard! American republics at the New York World's Fair”, en Bulletin of the Pan American Union,
Washington, julio de 1939, pp. 388-390.
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para dar “un brillante color” a las salas.*® Fernandez admitié que la nueva atraccion del
pabellon fueron los trajes regionales de Marquez —puestos en didlogo con el arte popular-
los cuales se emplearon en la presentacion de los bailes tipicos coordinados por el
fotografo.

También de acuerdo con Ferndndez, Rivera contribuyd con “valiosos consejos” para
la seleccion de obra del siglo XIX y las contemporaneas que complementaban el discurso
del pabellon. Las piezas pictoricas elegidas —seguramente obras pertenecientes a la Galeria
de Arte Mexicano—mezclaban los géneros de retrato y paisaje a través de ejemplos de la
produccion de Dr. Atl, Tamayo y Goitia. Paralelamente, se senald la coyuntura de la
exposicion Veinte siglos de arte mexicano, misma que tuvo un impacto sobre el pabellon,
ya que se decididé de manera conjunta que varias de las obras artisticas del exhibidas en este
espacio, fueran enviadas posteriormente al MoMA para hacer hincapi¢ en los lugares
turisticos al tiempo de mostrar material de interés sobre la administracion cardenista.**!

Francisco J. Mugica —Secretario de Comunicacion al que le fue encargada la seccion
estadistica— disefid0 un numero considerable de graficas y esquemas relativos a la
agricultura, mineria, obras publicas y educacion. Para Fernandez, los datos duros eran
“modelos ilustrativos”, y hacian “comprensibles” los logros de la administracién cardenista
y “captaban la atencion del publico”. Estas nimeros en barras, circulares, tablas quisieron
hacer patente el protagonismo de las masas como actores politicos, ademés de respaldar
afirmaciones relacionadas con la produccion, la popularidad, el progreso y las referencias
politicas: “El entorno edificado debe corroborar esta ley de los grandes niimeros”.**

En el mismo sitio donde se encontraban estas graficas —y como un remate visual— se
dispuso una escultura de Guillermo Ruiz titulada Patria, la cual representaba al pais y
remitia simbdlicamente a la presencia abstracta del presidente Cardenas, operando como
una suerte de convencion que fue utilizada en pabellones mexicanos anteriores, que
exhibieron los bustos de Porfirio Diaz o de Plutarco Elias Calles. La cercania con las cifras

remite a la interaccion del héroe con las masas, entre EL individuo y la persona estadistica,

propiciando “el culto a la singularidad que es el corolario de la ley de los grandes niimeros:

0 Justino Fernandez, “The mexican pavilion at the New York World's Fair, 1939-1940”, pp. 717-718.

B 1bid., p. 716.

2 Schnapp, op. cit., p. 39.



188

. . . , . 433
la arquitectura debe proporcionar un escenario que sea mas grande que la realidad”.

Extendiendo la descripcion de Justino Fernandez, las imagenes del interior del
pabellon —tomadas por Marquez— nos sirven como referencia y documentacion visual para
su andlisis. En las siguientes lineas hablaré de la manera en que el espacio fue concebido,
como se desplegaron los objetos y cudl fue su articulacion discursiva, especialmente si
pensamos en los intelectuales, funcionarios y académicos implicados en la muestra del
pabellon: Fernandez, Caso, Toussaint y el propio Secretario de Comunicaciones y hombre
fuerte de la administracion cardenista. Estos mismos vinculos del mainstream, incidieron
también en la muestra del MoMA pues el objetivo de ambos proyectos parecia ser el
mismo: destacar el uso de la propaganda para asi obtener un reconocimiento —negociado—
por parte del gobierno norteamericano.

De acuerdo con las imagenes, en este montaje la historia de México era nacional-
homogénea donde el pasado prehispanico e indigena se proyectaba a través de formas
eternas y antiguas que daban cuerpo a la identidad nacional. Como veremos, se intent6 la
reconstruccion de un relato con rasgos liberales que fue conveniente al panamericanismo en
el sentido de mostrar la condicidon genuina del pais, a través de la riqueza arqueoldgica y
antropologica del pais: “la nacion en si era un estilo”.*** Dando continuidad al paradigma
porfirista en la experiencia de las incursiones internacionales de México, se plasmo un tono
cientifico que en este caso fue la presentaciéon de informes socioeconomicos, con el
convencimiento de lograr que cifras y gréficas atrajeran a la inversion extranjera. Para
Mauricio Tenorio Trillo, las estadisticas eran “modernas cartas de presentacion” que
mostraban a un pais moderno, donde se afiaden la cartografia y la topografia, como
contribuciones al afan cientifico y descriptivo del territorio nacional (Figura 3.4).

Al igual que en Paris, el pabellon mexicano en Nueva York hizo dialogar la
fotografia con la exhibicion de objetos y representd un recurso y apoyo museografico
sumamente importante dentro del espacio expositivo. Las imdagenes fotograficas se
extendieron sobre los muros de los salones con la finalidad de contextualizar y orientar al
visitante con graficas mapas y mensajes escritos —en ocasiones de tono patridtico— sobre el

pais y su gobierno, lo cual también obedecié a una especie de convencién museografica de

433 1bid.,

% Tenorio Trillo, Artilugio de la nacién moderna. México en las exposiciones universales 1880-1930, p. 144.
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los afos treinta y cuarenta, formula que repiti6 Fernando Gamboa en afios subsecuentes.
Estas amplificaciones también fueron utilizadas para complementar la produccion artistica
artesanal. Este dispositivo museografico se convirtié en el medio mas efectivo para dar
informacion al publico extranjero, lo que permitia transmitir la idea en tanto narracion de
un pais civilizado —con historia— y dirigido hacia el progreso.

En otra de las iméagenes tomadas por Marquez del salon principal, vemos que
Fernandez y Mendiola concedieron la misma importancia tanto al periodo prehispanico
como a las estadisticas del cardenismo. En medio de las amplificaciones fotograficas, un
jaguar de piedra (Cuauhxicalli), daba la bienvenida a la ciencia dura —de los nimeros e
indicadores— cuyas graficas estaban flanqueadas por dos réplicas de serpientes emplumadas
en su acepcion de guardianes del templo, mientras que a un lado se localizaba una
reproduccion del calendario azteca (Figura 3.5). Aqui las estadisticas eran visualmente tan
grandes como las réplicas de las serpientes emplumadas, las cuales parecieron estar
inspiradas en los motivos decorativos prehispanicos del pabellén mexicano en Sevilla.

En el recorrido planteado por los arquitectos, los planos que destacaban la carretera
panamericana guardaban semejanzas con los mapas a gran escala realizados posteriormente
por Miguel Covarrubias para la Exposicion Internacional del Golden Gate, en San
Francisco, California (1939-1940). En general, los mapas de tamafo mural trataban de
resaltar los vinculos historicos y las relaciones sociecondmicas y culturales que compartian
distintos pueblos, lo que también tiene que ver con una necesidad cientifica de elaborar una
delimitacion espacial. Con la finalidad de instruir a través de las especificidades del
territorio, se evidencia una observacion precisa y la representacion minuciosa de varios
elementos culturales y naturales. Si los mapas del pabellon mexicano fueron concebidos
por Fernandez, este llevd a cabo una exploracion cientifica ligada a un proyecto
hegemoénico. El discurso geografico, el mismo que justifica las fronteras y limites
territoriales, aqui estaba mezclado con el discurso nacionalista posrevolucionario.
Fernandez como cartdgrafo visionario, estaba convencido que la descripcion metodica y
razonada de la fisonomia del paisaje contribuia a la identificacion de sus multiples factores,

, . , - . g 435
donde el régimen podia intervenir libremente.

3 Esto esta explorado en el ensayo de mi autoria titulado “Justino Fernandez y el dominio del paisaje”, de

proxima aparicion en las memorias del XXXII Coloquio Internacional de Historia del Arte, “Estética del
paisaje en las Américas”, celebrado en Querétaro en octubre de 2013.
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Estas imagenes estaban a los lados de fotografias de la autoria de Marquez sobre
monumentos histéricos, tales como el Monumento a la Revolucidn, el Palacio de Bellas
Artes, la escultura ecuestre de Carlos IV; ademds de plasmar imagenes de chinelos,
tehuanas y paisajes idilicos sobre Patzcuaro y sus alrededores. Bajo la premisa de sintetizar
la esencia artistica nacional, los objetos de arte popular fueron colocados cuidadosamente
en vitrinas y capelos denotando su categoria de obra de arte tratando de hacer su exhibicion
atractiva para los visitantes.

De alguna manera, el pabellon mexicano representaba la continuidad en la
utilizacion de estrategias expositivas que se remontaban al Porfiriato, con toda su
parafernalia cientifica, simbolica, artistica y cultural (Figura 3.6). Se trataba de construir
visualmente la utopia de una naciéon moderna, lugar donde descansé el pragmatismo

politico y propagandista del cardenismo.

La (re)invencion de un discurso
El proyecto museografico del pabellén estuvo encaminado a la ejecucion de una narrativa
oficial: un recorrido por la época prehispanica y virreinal para concluir con el despliegue de
los resultados obtenidos con plan sexenal cardenista y la promocion turistica. Este modelo
curatorial tiene cierto contrapunto con la obra escrita de Fernandez, particularmente en su
libro El arte moderno de México. Breve historia siglos XIX y XX, escrito en 1937.
Fernandez trat6 de hacer un discurso expositivo comprensible para el publico
norteamericano —que tuviera una légica interna como parte del pabellon— que concibid de
una manera formalista y articulada con argumentos tedricos. La muestra tenia que
involucrar al arte prehispanico, el cual conllevaba la configuraciéon de un mito nacional,
mirando de soslayo el periodo virreinal, para llegar a la época moderna, que combinaba las
artes populares con cifras grandilocuentes de los logros sexenales. De acuerdo con Carlos
Molina, las narrativas de corte historico son explicadas a partir del pensamiento de
funcionarios, diplomaticos, antropdlogos y artistas, de los cuales suponemos su genealogia
académica.”® Justino Fernandez entraria en el grupo “ideologia de politicas cientificas™; el

cual garantizaria la edificaciéon de un paradigma que solo podria hacerse visible una vez

436 Carlos Andrés Molina Posadas, Curatorial practice in Mexico (1822-1964), PhD dissertation, Colchester,
University of Essex, 2007, p. 56.
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expuesto y explicado.

Si en su oportunidad el Museo Nacional construy6 un patron curatorial metonimico
y reduccionista;*” el objetivo de Fernandez era cambiar de rumbo al instituir un dialogo
entre pasado y presente ademds de hacer funcionar un planteamiento turistico y geocultural.
En este paradigma hay cruces con una raiz liberal: los objetos son parte de un arreglo
formal, pero van de la mano de la ciencia matemadtica, racional y verdadera. Esta forma de
narrar se vinculd con una ticita mexicanidad, que simultdneamente homogeneizd los
propios objetos. Por ejemplo, como mencioné con anterioridad, en el pabellon se montaron
diversas réplicas del arte prehispdnico en mise-en-scene, mismas que se ubicaron junto a las
referencias de los logros sexenales y la presencia escultorica de un pater familias.
Fernandez y Mendiola fusionaron en un mismo espacio la civilizacion perdida -referencia
inmediata- de un México remoto, con la expresion de la autocracia cardenista.

El futuro doctor Justino Fernandez realiz6 asi un analisis de los valores plasticos
intrinsecos concebidos desde una vision jerarquica. El arte popular —el mismo que el propio
Fernandez realiz6 a través de sus grabados y escenografias de caracter popular— estaba
dentro de la agenda de los regimenes posrevolucionarios, desde la perspectiva del
reconocimiento del indigena como artista. En el pabellon, se decidido que los objetos de
manufactura popular fueran exhibidos en vitrinas y capelos, tratando de encapsular la
“esencia creadora”. Nuevamente se empled la fotografia como recurso de apoyo para
ilustrar, describir, o bien, poner a los objetos en un contexto original.

El trabajo realizado por Justino Ferndndez nos habla de un intento de traduccion
teorica llevada al espacio museogréfico, guiado por la necesidad de replantear un discurso
expositivo. Se buscaba ensefiar a los espectadores —la conciencia colectiva— que los objetos
eran parte de un patrimonio artistico nacional que también les pertenecia. Aqui aparece otra
preocupacion del historiador: la catalogacion, registro y conservacion de las colecciones y
el fomento a la investigacion. De esta manera, Justino Fernandez concibi6 la museografia
con una postura artistica y académica —vision muy distinta a la de Fernando Gamboa—
donde intervenia la erudicion en el campo de la historia del arte y el desarrollo de una

habilidad visual y espacial.*** Descubri6 que podia materializar la perspectiva de sus textos

Y7 Ibid.

3% Ibid.
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académicos y sus clases. El espacio reinterpretado, el propio montaje y la disposicion de los
objetos, quedaban asi a merced de un método y la consolidacion de una narrativa, que
posteriormente sustentaria la legitimidad del Estado.

La propia formacion y bagaje cultural de Justino Fernandez lo sitian como un
hombre que transitd entre el Porfiriato y la Revolucion. De ahi que el historiador optara por
dar continuidad a un discurso y/o practica “de la realidad analitica”.*** Por una condicion
generacional y de ideologia compartida, Ferndndez tom6 muy en serio su papel como
comisionado y musedgrafo del pabellon, conjuntd los conocimientos técnicos y académicos
y a través de la profusa produccion de mapas, fotografias y estadisticas, quiso mostrar su
progresismo nacionalista, donde la carretera represento para el cardenismo lo mismo que el
ferrocarril para el régimen porfirista. Los avances en ingenieria civil significaban orden
frente a la barbarie y la desorganizacion que habia ocasionado el movimiento armado.
Aqui se trasluce otra divergencia con respecto a la ideologia de Fernando Gamboa, pues
¢éste se desempefid como maestro rural y en los afios treinta militaba en la izquierda y era
parte de la LEAR, donde realizaba sus montajes en sencillas mamparas fijando las obras
como si fueron carteles o periddicos murales.

Fernandez, ademas de preocuparse por inventariar el patrimonio histérico-artistico,
se trataba de comprenderlo: “estudiar todo y ensefarlo”. El joven aprendiz de arquitecto
pensaba el estilo como una norma imaginaria**’ y en Nueva York dispuso los objetos con la
finalidad de revisarlos generalmente y darles un sentido, l6gico y racional. Asi fue la
apuesta de su montaje: ofrecer una vision panoramica, un todo, pero apoyado por las voces
académicas de sus mentores.

Ya mencioné que para la seccion virreinal Fernandez acudié con Toussaint,
entonces Director del Instituto de Investigaciones Estéticas, quien a la postre seria uno de
los curadores de la muestra del MoMA. Fernandez no queria dar un paso en falso, creia en
el orden de los objetos, en su razéon de ser y en el sentido espacial de cada uno, pero
desconfiaba de los artistas. La logica y la racionalidad de un espacio que €l pudiera ordenar

fue contrapuesto a su capacidad para enderezarlos. Por ello, en su obra El arte moderno en

49 Tenorio Trillo, Artilugio de la nacién moderna. México en las exposiciones universales, 1880-1930, p. 87.

40 Renato Gonzalez Mello, “Culturas del canon, culturas del paradigma”, en Amans artis, amans veritatis.
Coloquio Internacional de Arte e Historia en memoria de Juana Gutiérrez Haces, México, UNAM-Instituto de
Investigaciones Estéticas-Fomento Cultural Banamex, 2012, pp. 245-246.
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Meéxico. Breve historia. Siglos XIX y XX, establecid nuevos parametros que distinguieron
esa particular nocion de estilo y su toma de posicion frente al desarrollo del arte nacional.
El discurso curatorial y museografico que plante6 —de acuerdo a las fotografias del propio
montaje— lo quiso visualizar organizado, coherente y sistematico, en pocas palabras
racional. El sentido da lugar a la narracion histérica, aun con ciertos cortes, y a la
presencia del arte popular: “...indagacion, primero de la existencia o la inexistencia de ese
sentido, y después, de las manifestaciones si las hubo, como tales manifestaciones
artisticas”.*' La eliminacién de categorias quedaba justificada: “(...) no interesa la belleza
pura, eterna, sustancial (...) sino la histérica, relativa, particular”. Al final, la apuesta de
Fernandez por estas categorias bastante sui generis, permitian ver que los objetos en su
conjunto no eran tan irreconciliables.***

Con este primer ejercicio museografico de Justino Fernandez, quedaron esbozadas
algunas de sus ideas sobre una posible reelaboracion de otras narrativas, en tanto gramatica
y concepcidn de un espacio, incluso antes de Gamboa. Volveremos a la eliminacion de la
norma'y el estilo por parte de Fernandez, para hacer prevalecer la realidad de la naturaleza
misma de las cosas. En esta ubicacion racional de los objetos en el pabellon, el arquitecto
dispuso cuatro rubros, denominados por ¢l mismo: arqueologia, arte colonial, México
turistico y Plan Sexenal. Su pensamiento en torno a la historia arqueolodgica y el periodo
virreinal, tuvo su posterior correlato en Coatlicue, estética del arte indigena antiguo y El
retablo de los Reyes.

Este intento por trazar la genealogia de Justino Ferndndez como historiador y
musedgrafo-arquitecto, planteando al mismo tiempo sus tesis y propuestas desde un &mbito
académico, las veremos mas claramente en su obra escrita. Con ella se dio oportunidad de
corregir el trabajo de juventud y tomar una distancia. Nunca mas se dedicaria a la practica
museografica; aunque las exposiciones serian resefiadas para engrosar sus escritos de critica
de arte. Para Fernandez, las formas eran concretas y visibles en cada obra, y al mismo

tiempo debian destacar la “personalidad” del autor; de tal manera que palabras como

41 Alvaro Matute, “La estética historicista de Justino Fernandez”, en Memoria del Congreso Internacional de
Muralismo. San Ildefonso, cuna del muralismo mexicano: reflexiones historiogrdficas y artisticas, México,
Antiguo Colegio de San Ildefonso, 1999, p. 65.

2 gobre las categorias de orden kantiano, véase Rita Eder, “Introduccion”, en Eder, Rita (coord.), E/ arte en
Meéxico: autores, temas, problemas, México, Conaculta-Loteria Nacional-Fondo de Cultura Econdmica, 2001,
pp. 11-27.
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“sentido”, “nosotros” fueron empleadas en tanto método para el analisis de obras de arte.
Considero que el historiador se baso en estas premisas para escribir tanto su primera obra
general como la disposicion espacial y objetual del pabellon, incidiendo posiblemente
también en su colaboracion para el MoMA.

Eso explica en parte la omision del arte decimondnico en ambos discursos.
Fernandez no se mostro6 flexible, fue escéptico y negd totalmente ese estilo que impedia el
desarrollo artistico. Con un resentimiento hacia el siglo XIX, tilda a los artistas de
“afrancesados” e incluso “autoritarios”, discusiéon que inicid en el libro citado y que
continud con la aparicion de E! arte del siglo XIX en México (1967). En el andlisis de
Fernandez “La personalidad dictaba las reglas que el estilo s6lo podia proponer sin
éxito”.*** Y el propio historiador declaraba: “dejémonos de andar por las estratosferas de
los conceptos sin nombres personales y vengamos a ver como y qué expresaron los
artistas”.*** Ciertamente Fernandez comparti6 la vision de los artistas entresiglos quienes
quisieron romper con el naturalismo decimonénico, los cuales tenian un afan positivista.**°

Por otro lado, “La historia del arte intenta mostrar en el objeto artistico, que la
conciencia racional tiene un correlato material, definido y tangible: un drama cartesiano
que enfrenta al yo con el mundo”.**’ Fernandez también encontrd ese significado y
conciencia racional en un espacio, un lugar vacio que habia que llenar. El lugar
museografico se presentd como posibilidad de arreglar ese mundo, como si fuera un
escenario. Aqui hay evidentemente un “sentimiento de trascendencia” donde Ferndndez
cedia paso natural a una sucesion histdrica, coherente y verdadera.

Pero Fernandez no fue el Gnico en omitir el arte decimondnico de las historias

generales del arte mexicano. Para finales de los afios veinte, José Juan Tablada ya habia

443

13

Renato Gonzalez Mello, “...un sentido asaz barbaro: Justino Fernandez y los estratos del nacionalismo
mexicano”, en Alvaro Matute y Evelia Trejo (eds.), Escribir la historia en el siglo XX. Treinta lecturas,
México, Instituto de Investigaciones Historicas-UNAM, 2005, pp. 161-180.

4 1bid., p. 165.

3 1bid., p. 166.
46 yéase Hugo Arciniega, Louise Noelle y Fausto Ramirez (coords.), EI arte en tiempos de cambio 1810/
1910/ 2010, México, UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2012.
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Renato Gonzalez Mello,
mexicano”, p. 169.

‘...un sentido asaz barbaro: Justino Fernandez y los estratos del nacionalismo
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dedicados sendos esfuerzos a historiar la produccion plastica nacional, evidenciando el
periodo del XIX como un siglo de sombras.***

Haciendo una revision de las historias generales del arte mexicano donde mencion6
a José Bernardo Couto y a Manuel Revilla, Justino se refirié al periodista y poeta fincado
en Nueva York: “...fue José Juan Tablada quien intenté la primera Historia del arte en
Meéxico, abarcando desde el precortesiano hasta el colonial y las épocas modernas y
contemporanea. No obstante su esquematismo y deficiencias, tiene aquel mérito”.**’

En lo que coinciden las dos historias, es el sefialamiento del arte del siglo XIX como
un época de “decadencia y estancamiento”; y mientras que Tablada casi no hablo del arte
contemporaneo y menciond a algunos artistas por afinidades personales, Ferndndez si
concibid elaborar un modelo sistematico y analitico perfilando a més artistas de su tiempo.
Asi, “lo mexicano era la conciencia que las elites tenian de si mismas, y no de su teoria
sobre la irracionalidad de las masas”, aquellas que Fernandez detestaba: la barbarie no
parecia acabar nunca. Ida Rodriguez Prampolini, una de sus discipulas, indicé que era
participe de la “angustia orteguiana de la rebelion de las masas”, a lo que se afadia su
“rechazo a la vulgaridad, al mal gusto y a la irrefrenable violencia de la sociedad”.**

Rodriguez Prampolini citaba un pasaje relatado por el propio Fernandez, quien
rememoraba la época en que su madre lo llevaba a escuchar misa a la Catedral y fue una

presencia importante de sus aflos mozos.

En cierta ocasion habia “bola” en el “zocalo”, durante los disturbios de la
Revolucion, y a mi el desorden y las muchedumbres siempre me han
aterrorizado... en aquella ocasion se me ocurrid protegerme dentro de la catedral
y entré en el momento en que cerraban las puertas. Alli me quedé, inmévil,
frente al altar de los reyes. Se oian disparos y ruidos en el exterior y entonces
me hinqué y me puse a rezar. Sali ya tarde, cuando me echaron a la calle,
cuando habia pasado "la bola", pero aquel momento nunca lo he olvidado. Se
me perdonard, espero, esta interpolacion autobiografica; hoy puedo decir: esta
"experiencia vital", origen de uno de los motivos por los cuales pensé, al correr

48 Véase José Juan Tablada, Historia del arte en México, México, Compaiiia Nacional Editora “Aguilas”,

1927. Una historia general de reciente aparicion es James Oles, Art and architecture in Mexico, Nueva York,
Thames and Hudson, 2013.

*9 Justino F ernandez, Arte moderno y contemporaneo de México, México, UNAM, 1952, pp. 479-480.

0 1da Rodriguez Prampolini, “Carta a Justino Fernandez”, en Anales del Instituto de Investigaciones

Estéticas,vol. XII, nim. 42, 1973, p. 38.
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el tiempo, que algun dia tenia que averiguar el misterio del altar de los reyes.*’

Para Fernandez, Manuel Toussaint fue su padre académico, del que recibio la
determinacion didactica, la herencia ateneista y la busqueda del conocimiento
enciclopédico. Este afan de “tener que ensefiarlo todo y en grande” derivo en el estudio
formal de las épocas y del objeto, para tener un inventario organizado, documentado,
sistematizado y que sirviera a generaciones posteriores, de ahi el inicio del Laboratorio de
Arte. La intencion y gesto historiografico de colocar en un lugar rigié la produccion
ulterior de Fernandez.

Para sustentar lo anterior, me apoyaré¢ precisamente en su libro El arte moderno en
Meéxico. Breve historia. Siglos XIX y XX de 1937. En el prologo de esta obra, Manuel
Toussaint se manifestd de acuerdo con la propuesta del alumno: la eliminacion de la
palabra estilo como método y el uso de las fuentes. El maestro justificaba la aparicion del
libro del discipulo sefialando: “no habia una resefia completa del movimiento plastico de
nuestro pais después de la Independencia”. Ante el vacio historiografico, esta guia era la
“personalidad y el propdsito” y sostiene “...Justino Fernandez sigue siendo romantico: los
artistas expresan su personalidad y carecen de esa marca de fabrica que antes distinguia a
la obra de arte: el estilo”.** Mas adelante, cita: “Soélo la legitimidad, la sinceridad, la
honestidad del artista, deben movernos a rechazar o aceptar sus producciones, cuando la
obra es la expresion justa de su personalidad o proposito, cuando en su trabajo encontramos
la huella de su espiritu, el cuidado afectuoso con que la mano va traduciendo las
recondinteces de su ser interior y nos trasmite a nosotros, frios espectadores, su propia
emocion”.*>?

Ya he aludido anteriormente a la dedicatoria de Fernandez, en la cual reconoce a sus
formadores principales, no solamente a los de arquitectura: “a mis maestros, Manuel
Ituarte, Manuel Toussaint, Carlos Contreras, Jos¢ Luis Cuevas, Domingo Quijano, Cecil

Crawford O’Gorman y Federico E. Mariscal”. En las palabras introductorias, Ferndndez

hace énfasis en la reunion y orden de la informacién, comenta el valor de los estudios

S bid.,

2 Manuel Toussaint, “Prologo”, El arte moderno en México. Breve historia. Siglos XIX y XX, México,

Robredo, Porrta e hijos, 1937, p. 15.

453 1. . ,
Ibid., Las cursivas son mias.
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monograficos ya existentes y vislumbra su meta principal: “s6lo me ha guiado el interés de
aportar mi esfuerzo para ampliar los conocimientos de la tan abandonada Historia del Arte
en México...”*>* Cabe mencionar que sobre la edicién consultada, el propio Justino
Fernandez hizo anotaciones a posteriori, es decir, se dio oportunidad de corregir fechas y
datos, para tener una mayor precision y rigor en proximas ediciones. No obstante, esas
“inexactitudes” funcionaron historiograficamente como estrategias positivas de
enunciacion, de un querer decir que paralelamente dibuja el marco de un nuevo tipo de
discurso que desea acercarse a un nueva etapa del saber sobre el arte.**

El libro sigue la misma estructura de las platicas brindadas por el historiador en la
Escuela de Verano de la Universidad, de tal manera que el esquema y la metodologia
estaban ya trazados. A través de estas conferencias repartidas a lo largo del texto, vemos
las dicotomias y deconstrucciones sobre el estilo, revelando al mismo tiempo cierta critica:
“...habia que garantizar primero el buen gusto de la autoridad”. Sin ambages, el joven

(13

Fernandez afirmaba los preceptos que habria de afianzar en afios venideros “... nuestra

época ha sido incapaz de crear un estilo propio y lo inico que podemos desear es que la
actual decadencia, se transforme en el futuro, en una verdadera unidad espiritual”.456

Desde un punto de vista propio de esta generacion cultural posrevolucionaria, la
pintura popular era la menos contaminada por el estilo ...es la mas auténtica expresion del
alma mexicana y denota una independencia a veces que la desliga totalmente de la pintura
europea”.””” Es importante sefialar que las escuelas regionales de Guadalajara, Guanajuato
y Veracruz fueron incluidas como escuelas justamente en ediciones posteriores. Sobre el
arte del siglo XIX —aparecido en la tercera platica—, Ferndndez no duda en afirmar: “Nada
se producia que valiera la pena, por esto es necesario mas bien, buscar en este periodo las
manifestaciones artisticas populares o independientes entre las que se ejecutaban obras de

. L 5> 458
mucho interés”.

% Justino Fernandez, El arte moderno en México. Breve historia. Siglos XIX y XX, p. 20.

3 yéase Didi-Huberman, Ante la imagen. Pregunta formulada a los fines de una historia del arte, p. 78 y ss.

43¢ Justino Fernandez, El arte moderno en México. Breve historia. Siglos XIX y XX., p. 43. Cabe mencionar

que la palabra estilo estd definida aqui como un método y una forma individual de hacer.
7 Ibid., p. 64.

8 1bid., p. 93.
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La academia de pintura, para el autor, ciertamente no permitié que se desarrollara la
personalidad de los alumnos “y sus obras, parecidas entre si, no muestran ninguna cualidad
de primer orden”. Fernandez expresaba sus opiniones sobre algunos pintores del XIX: Juan
Cordero “como decorador, era mediocre” y Pelegrin Clavé “se sobrepuso a la adversidad
del éxito”. En una larga lista y sucesion de profesores y alumnos, el género del paisaje era
también una cuestion de elite: “... el paisaje pertenece a ambientes muy refinados, ademas
en un pais en que las gentes (sic) son dadas a la admiracion de la naturaleza y donde es
prodiga en forma excepcional, no es de extranar que se hayan producido muy pocos
pintores paisajistas”. Para Fernandez, fue realmente afortunada la rebelion de los artistas en
contra de la academia pues consideraba que asi habian encontrado una atmosfera propia
para su expresion personal.*’

Nuevamente, la historia y el arte del siglo XIX, como en el montaje del interior del
pabellon, fueron practicamente eliminados, si bien afios después escribidé un libro
enciclopédico sobre este tema. Las expresiones populares eran mdas “interesantes”, puesto
que en ellas se revelaba “la sencilla y fuerte expresion de artistas que ajenos a los canones y
sabios conocimientos, pintan guiados Unicamente por una intuicion que tiene como base la
fina sensibilidad innata del pintor”.*®® De la historia de una institucién como la Academia
de San Carlos, Justino Fernandez destacaba en particular el breve periodo de Manuel
Toussaint como director, durante el cual se hicieron varias exposiciones nacionales e
internacionales de artistas contemporaneos, labor que hizo al lado de George Biddle. Al
mismo tiempo que hablaba sobre la separacion de la Facultad de Arquitectura de la Escuela
Central de Artes Plasticas, comentd la renuncia de Toussaint al plantel. El historiador
proféticamente apuntaba la necesidad de contar con locales adecuados y condiciones de
exhibicion; y anadia que el problema era la falta de experiencia en la organizacioén y sobre
todo, la falta profesionalismo ante tantos locales improvisados.*®! Aplaudia la iniciativa y el

apoyo de instancias gubernamentales y privadas, de los artistas y de la Universidad. Habria

que revisar aqui la actividad de Ferndndez como critico de arte y asistente a todas las

9 Ibid., pp. 123-125.
0 1bid., p. 147.

1 Ibid., p. 311.
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exposiciones que podia: guardaba en sus archivos invitaciones, catidlogos, folletos y los
organizaba por orden cronolégico.*®*

En las siguientes platicas, continua la diatriba en contra del estilo. La pintura
académica finisecular como la de German Gedovius o Diego Rivera, le parecia “estimable,
pero sin originalidad ni grandes cualidades”. Roberto Montenegro tenia “buen gusto que
mas tarde ha de hacer sus obras un tanto fastidiosas”, y la de Ramos Martinez era un caso
mas o menos parecido “su gusto afrancesado y frivolo era muy adecuado al de la sociedad
de México de entonces... demasiado convencional”.*® Acorde con el discurso de la elite
posrevolucionaria, Manilla y Posada destacaban por sus “verdaderas creaciones de aspecto
pintoresco y veridico”.

También en 1937, Justino Fernandez hizo una adenda al libro de Esther Born, The
new architecture in Mexico. Siendo consecuente con su propio libro, Fernandez abrio
brecha para una narracion del arte moderno nacional: diferencia la pintura mural, la pintura
de caballete y escultura, categoriza y divide, e incluye estudios y biografias de artistas,
ademads de articulos o notas suplementarias. No duda en hablar de la “mediocridad y mal
gusto” prevalecientes hacia el final del siglo XIX.

La pintura contemporanea destacaba por la presencia de Rivera y Orozco y “el vigor
de su personalidad” o en la version de Born: “las dos personalidades fuertes. Rivera y
Orozco crearon un periodo del arte en términos de su trabajo solitario”.*** En ambos
textos, afirma: “la actual produccioén deja mucho que desear. No obstante, algunos pintores
de personalidad y conocimiento de su oficio producen obras muy estimables”.**” Siguiendo
a Giorgio Vasari, Fernandez pondera los rasgos de la personalidad y acrecienta el mito del

genio creador. Lineas mas adelante, no vacilaba en reforzar su argumento sobre la

desorientacion dominante en la pintura actual, puesto que las obras consideradas de

462 o . . . .
Esta organizacion de materiales es la que conforma el archivo de Fernandez en el Instituto de

Investigaciones Estéticas.

3 1bid., p. 195.
4 Justino Fernandez, “Contemporary painting and sculpture in Mexico”, adenda a Esther Born, The new
architecture of Mexico, Nueva York, The Architectural Record William Company, 1937, s.p.

465 Justino F ernandez, El arte moderno en México. Breve historia. Siglos XIX y XX, México, Robredo, Porrua
e hijos, 1937, p. 285.
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vanguardia, como las abstractas, “no han tenido cabida sino de una manera superficial, y

. 466
esto a nuestro modo de ver, ha sido un mal...”

En el mismo sentido, el periodo
vanguardista riveriano —sobre todo el cubista— fue considerado una produccion de “telas
anodinas e impersonales”; con sus obras murales —donde se basd en la narracion y la
anécdota— finalmente “se extiende su personalidad y desarrolla su temperamento”.*” No
era un secreto que Orozco fue su pintor predilecto, especialmente le gustaban sus
caricaturas, que a decir de Fernandez, se caracterizaban por “su virilidad y ferocidad,
nuevas cualidades en semejante trabajo”.***

De igual manera, los otros pintores estaban determinados por la personalidad y no
por el estilo: Siqueiros tendia a una “mecanica manera de pintar”, de la que lo salvaban sus
“cualidades genuinas”; y Maximo Pacheco por su parte, concebia buenas composiciones
“de singular atractivo logradas por su expresion artistica genuina y su sinceridad”.*®
Artistas como Castellanos tenian esperanzas “si dentro de su eclecticismo, lograba triunfar
su personalidad”. Una notable excepcion era Cecil Crawford O'Gorman, donde reaparece
cierta autoridad paterna: este artista sabe usar el color, tiene un “gusto exquisito” y sabia
interpretar el paisaje mexicano y su atmdsfera.’”

Sin embargo, no todos se salvaban. Sobre Maria Izquierdo, Ferndndez decia sin
reparos: “su temperamento artistico ha sufrido menoscabo, por lo que seria de desear que

. . - . 471
estuviera en campos mas propicios a su personalidad”.

El historiador consideraba que la
falta de emocion y falsedad también prevalecian tanto en la pintura como en la produccion
escultorica: “la idea del renacimiento de culturas muertas es puramente romantica”, punto
de vista que puede atribuirse también a la arquitectura. En la jerarquizacion del gusto —que
acompafia a una carga historicista- primero estaba la arquitectura y luego la pintura.

Fernandez dedicé un espacio considerable para hablar de la arquitectura, explicando la

6 1bid., p. 287.

7 Ibid., p. 221 y 224.
48 Fernandez, “Contemporary painting and sculpture in Mexico”, p. 133.

9 1bid., p. 141y 142.

470 1bid., 149. y El arte moderno en México. Breve historia. Siglos XIX y XX, p. 240 y 298.

1 Ibid., p. 298.
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“falsedad constructiva” y “la incongruencia proveniente de gustos superficiales” propio de
las edificaciones porfirianas, las cuales le resultaban “repugnantes” al historiador. Aqui
reaparecen sus preocupaciones sobre el estilo y su definicion: “no hemos vuelto a tener un
estilo en el sentido profundo de la palabra”.*’* Nuevamente, Fernandez se incluye como
objeto de la historia que va narrando, donde prevalece un sentido de legitimaciéon y un
ejercicio de autoridad para nombrar, integrar o excluir artistas y corrientes artisticas.

Para Fernandez, en las formas arquitectonicas existia “un sentido superficial”; y en
los afios en los que precisamente era aprendiz de arquitecto, aplaudia el esfuerzo de sus
mayores por realizar “métodos constructivos” como resultado de la “realizacion practica de
sus teorias”.*”> En este sentido, Juan O’Gorman habia mantenido una “actitud ejemplar”
para defender sus ideas sobre la arquitectura. El funcionalismo, segin Fernandez,
encontraba entonces su razon de ser en la obra de José Villagran, Juan Legarreta y el propio
O’Gorman, quienes hacian un loable esfuerzo por “el beneficio de la colectividad... para
mejorar las condiciones de vida de un pais como México”.*’* Federico E. Mariscal era EL
arquitecto por antonomasia pues consideraba que sabia orientar el “criterio” de los
estudiantes. El interés urbanista de Mariscal lo habia llevado a la creacion de
fraccionamientos y al mismo tiempo encabezd al lado de Vicente Mendiola algunas
investigaciones sobre el Valle del Mezquital comisionadas por la Universidad.*” Asi, la
buena arquitectura era aquella que mezclaba “una delicada sensibilidad hacia la expresion
plastica, con una mirada clara y comprensiva para lo funcional”. Ante las dudas sobre la

(13

aplicacion del funcionalismo arquitectonico en México, el historiador comentaba: “...el
publico necesita algo mas que una maquina, aunque ese “algo mas”, a veces, deseariamos
que no existiera”.

La arquitectura al servicio de la poblacion parece ser un interés central en el novel
arquitecto e historiador. Por ejemplo, se dio a la tarea de comentar los trabajos de José Luis

Cuevas iniciados en 1910: “ha hecho interesantes estudios de planificacion para

2 Ibid., p. 170, 252.
3 Ibid., p. 259, 261.
4 Ibid., p. 265.

3 Ibid., p. 287.
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fraccionamientos de ciudades”. Ademas de ser profesor de urbanismo, Ferndndez considerd
importante su presencia en la Comision de Programas de la Secretaria de Comunicaciones
en 1932, misma que tenia el objetivo de mejorar las condiciones de diversas zonas.*"®

De Francisco J. Mugica admir6 su “Proyecto General de Planificacion de la Ciudad
de México”, de 1935, interés que quiso hacer practico en Cuernavaca, lo que tuvo cierto
efecto en el aprendiz. Justino Fernandez no vacilé en afirmar: “faltan muchas cosas por
hacer en materia de urbanismo en México, de las que una de las principales es prever que
nuestras ciudades no pierdan su cardcter particular al ser invadidas por las ideas
progresistas que las amenazan”.*"’

Fernandez sin duda era conocedor de la obra del teérico Lewis Mumford,478 dado su
interés en “la desintegracion orgdnica del individuo a la desunion de la estética y el
técnico” y manifestaba que la tecnologia constructiva debia elaborarse sobre los patrones
de la vida humana. Fernandez ciertamente pudo haber retomado de Mumford, la inclinacién
por entender y esclarecer los objetos, destacando por ejemplo los elementos arquitectonicos
de un edificio, pero unidos a un valor artistico, humanista o simbodlico. Ante la
desconfianza de la tecnologia y sus falsas promesas, la maquina se convertia en un pretexto,
no en un fin. Fernandez citaba a Mumford cuando se refiere a la fotografia, la cual observa
con ciertas reservas: “en las artes la maquina s6lo puede ampliar y profundizar las
funciones e intuiciones originales del hombre”; solo con el uso apropiado de la maquina,
podria escoger asuntos “donde pueda mostrar su personalidad”.*”

En particular, quiero referirme a una obra especifica, ubicada casi al final de las 300
ilustraciones contenidas en esta edicion. Se trata de la acuarela de Juan O’Gorman llamada
La muerte del estilo, que acompafia a una fotografia donde se observa la calle de San Juan

de Letran, el edificio de Correos, La Nacional y el Palacio de Bellas Artes, el pie de foto es

muy claro: “Arquitecturas de finales del siglo XIX y principios del XX. Notese la

Y76 1bid., p. 277.
7 Ibid., p. 280.

78 A lo largo del texto, Fernandez cita no pocas veces el articulo de Lewis Mumford, “Asimilacion de la
maquina” aparecido en la Revista de Occidente en octubre de 1935.

7 Justino Fernandez, El arte moderno en México. Breve historia. Siglos XIX y XX, p. 392.
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diversidad de estilos”. La acuarela de O’Gorman mezcla la diversidad de estilos y quizas
sea una referencia velada a las polémicas arquitectonicas del momento: una aparente ciudad
parece estar sumergida en el caos: se observan acueductos, un coliseo, torres, cupulas,
techos de adobe, puertas y frontones (Figura 3.7).

La obra tiene reminiscencias compositivas del mural que hizo en Azcapotzalco. En
este paisaje simbdlico, el estilo es fantasia, irrealidad, una norma imaginaria, que aqui se
visualiza como la antitesis de una utopia, un desorden que parece evocar una satira de la
arquitectura del pasado. Los “estilos” estaban relacionados con los eclecticismos de finales
del siglo XIX.

Por otro lado, el imaginario del arte popular en Justino Fernandez era acorde con el
pensamiento de las elites culturales de la época, pues el autor lo calificaba como “genuina
expresion espontanea del pueblo”, de una gran “delicadeza espiritual”. Bajo ese
paternalismo compartido, senalaba: “se tiene un gran sentimiento artistico especialmente
para la decoracion, una gran resistencia fisica, un espiritu metddico, tanto que se antoja
rutinario; una gran habilidad para la copia y ejecucion manual y extraordinaria fantasia”.**
El arte popular no necesitaba ni de estilo ni de personalidad, puesto que era realizado “por y
para el pueblo, que lo aprecia y admira”. La arquitectura verndcula tiene un tono de

(13

disculpa, justificacion que no hay con la pintura o la escultura; “...casas llenas de

imperfecciones que les prestan un atractivo singular... regresandoles el dato del color y
conservan el encanto de una auténtica sencillez”.**'

El grabado, naturalmente, es mencionado en esta obra general, puesto que el propio
Justino Fernandez se dedicé a esta actividad en sus afios de juventud. En la comprension de
este proceso, no deja de lado cierta exculpacion: “aunque a veces imperfectos en la técnica,
siempre conservan ese encanto especial de los trabajos manuales, en los que una fina
sensibilidad est4 presente”.*® Por su parte, el historiador consideraba que la fotografia era
solicitada por “el gusto del pueblo”, y se remitia a Weston y Modotti, quienes —

consideraba— trataron una “fotografia sin falseamientos, personalidad que se muestra en sus

80 Ibid., p. 340.
1 Ibid., p. 371.

2 Ibid., p. 388.
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composiciones y en la eleccion de los asuntos”. Las artes que califica como menores estan
al final del libro: arte escenografico, disefio editorial y revistas literarias.

Una vez que su libro sali6 a la luz, fue objeto de criticas. En Anales se publico la
resefia de Manuel Moreno Sanchez, en ese entonces secretario del Ins‘[ituto,483 con una
apostilla de Toussaint, quien se encargaba de hacer una defensa del discipulo:

Con motivo de la publicacion del libro Arte Moderno en México de Justino
Fernandez, se han concitado diversas opiniones y protestas. Natural era
esperarlo asi, pues no se acepta otra critica que el elogio incondicional. Las
opiniones personales cuando no son Unicamente alabanzas, hieren. Ahora bien,
como no es posible que los criticados protesten abiertamente de esas censuras,
se dedican a insistir en los errores de hecho en que involuntariamente incurre el
critico. Involuntariamente porque no hay nadie tan torpe que a sabiendas acepte
equivocaciones que restan mérito a su obra y que los interesados pueden
rectificar facilmente cuando quieran. Es indudable que en un libro de tales
dimensiones que trata de tan variados aspectos artisticos, deben haberse
deslizado algunos errores por falta de informacion, pero eso no amengua en
ninguna manera el mérito de la obra, al presentar un cuadro de conjunto de
nuestras artes plasticas como no se habia hecho antes. El autor confiesa sus
equivocaciones, cuando las hay, y pensard seguramente corregirlas en la
proxima edicién de su obra.”

Por su lado, Moreno asentia el caracter pionero de la obra de Fernandez, puesto que
abordaba por primera vez algunos problemas de la historia del arte mexicano,
especialmente del siglo XIX, donde vuelve aparecer la idea de trascendencia: “refluyen
ideas, pasiones, esperanzas, odios y temores. Esa época tan palpitante, encuentra en el arte
expresion apasionada. Vemos como arrancan del complejo que es todo tiempo, hilos, guias
que enmarcan las mil posibilidades del individuo y nos dan el material con que hombres del
XX tejemos nuestra propia vida histérica”** Para Moreno, el joven investigador ya

encarnaba una nueva generacion, que se debia a sus maestros y formadores:

83 peter Krieger, “Las primeras dos décadas de los Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas: la era de

Manuel Toussaint”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM-IIE, vol. XXXI, num. 95,
2009, p. 174.

8 Nota de Manuel Toussaint a Manuel Moreno Séanchez, “Notas y libros. Resefia del Arte moderno en
Meéxico. Breve historia. Siglos XIX y XX de Justino Fernandez”, en Anales del Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM-IIE, vol. [, num. 2, 1938, pp. 61-62.

85 Manuel Moreno Sanchez, “Notas y libros. Resefia del Arte moderno en México. Breve historia. Siglos XIX
y XX de Justino Fernandez”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. I, nim. 2, 1938, p.61.
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Un ejemplo de lo que pueden significar la catedra y la investigacion para una

gente joven, interesada no so6lo en descubrir los temas sino en acometerlos, es

este libro. En ¢l existe, ademas del hallazgo de problemas, datos, hechos, la

voluntad firme de penetrarlos y abrirse paso hasta arribar a la meta de toda

inteligencia: comprender, abarcar, resumir. La catedra fue el &mbito originario

del contenido de este libro; brotaron después sus paginas nutridas por el trabajo

ordenador, que cifie a proporciones justas lo que la palabra a veces abraza en

., 486

demasia.

Justino Fernandez se convirtié en Director del Instituto de Investigaciones Estéticas
en la década de los afios cincuenta y se dedico a la investigacion y a la vida docente. Creyo
firmemente en esa trascendencia, en ese “nosotros” con gran dosis retérica. Para el
historiador, se tratd de la invencion de un orden, pero también de un sentido de la historia
del arte donde tuvo cabida la recopilacion de datos e informacidn, se enmarcan hechos y
protagonistas, otros tantos se aislan o se ubican en otro sitio; también hay licencia para

: . . 487
crear nuevas relaciones, analogias y sistemas.

En su participacion en el pabellon mexicano en Nueva York, Justino Fernandez dejo
perfilada la union tanto de la interpretacion tedrica como de la materializacion practica de
la historia del arte, pero también dandole un lugar como campo de conocimiento
intelectual. Como parte de una elite, también se ubico en un espacio para la promocion de
las politicas culturales del cardenismo. Se tom6 mucho més en cuenta a los agentes, que a
las oficinas que controlaban dicha propaganda.

A esto debemos anadir que el pabellon mexicano, y la subsecuente exposicion en el
MoMA, cumplieron su funcion de mediar diplomaticamente el imaginario de México en el
exterior, el cual descansaba en una serie de argumentos convincentes sobre México como
un lugar propicio para la inversion extranjera y el turismo rentable. Para ello reorientaron la
propaganda, a lo que se afnadid la presencia de viejas estrategias con la fusion de
implementaciones nuevas, cumpliendo simultdineamente con los requisitos de la exposicion

norteamericana hasta cierto punto conservadora. El impetu mexicanista —pero también

americanista— convivio con el dominio y el ejercicio del poder. La exposicion Veinte siglos

86 1bid.,

87 Casi cuarenta afios después, Ida Rodriguez Prampolini en una carta postuma a Justino Fernandez fechada
en febrero de 1974, hablaba de esa “pasion por el arte y miedo por la vida” que en su vision, caracterizd a
Fernandez. Desde Tlayacapan, Rodriguez Prampolini hablaba de las “diferencias ideologicas” —casi
irreconciliables— que tuvieron. Ella tomo6 postura desde un “enfoque socioldgico”; mientras que él, como
profesor, tuvo “una vision estética, formal e historicista”.
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de arte mexicano, demostrd ser un vehiculo de ese control. México busco un lugar en el
epicentro neoyorquino el cual, a pesar de la crisis, denotaba un enorme poder simbdlico y
economico.

De acuerdo con Mauricio Tenorio Trillo, México experimentd con la vanguardia y
el modernismo “para acabar perfeccionando el estereotipo”.**® No obstante, podemos
extender esta interpretacion. El discurso visual del pabellén mexicano fue articulado desde
el ambito de los intelectuales y académicos, mismos que retroalimentaron la vision sobre /o
mexicano en Nueva York. Ciertamente la legitimacion de estos agentes era de suma
importancia y Nelson Rockefeller, Alfred H. Barr y John Abbott eran conscientes de ello.
Por ello, es necesario atender las relaciones culturales entre México y Estados Unidos a
finales del cardenismo no desde la confrontacion, sino a partir de sus elementos comunes.

En el contexto historico, la feria de Nueva York “comenzd con quimeras de un
mundo panglossiano de tecnologia y progreso y termind en un grito de nostalgia por un
pasado de orden perdido ante la guerra y el industrialismo. Y en ese escenario, el gobierno
mexicano envid una exhibicidbn mas o menos convencional, es decir, lo mismo que se venia
exhibiendo desde finales del siglo XIX”.** Dicho evento trasluci6 la inoperancia de una
utopia debido a la construccion ilusoria de un futuro que no existiria, ya que la paz mundial,
en la cual se sustentaba esa idealizacion, se rompid por completo con la Segunda Guerra
Mundial. Este proceso fue paralelo al replanteamiento del papel de la propaganda

cardenista y su proyeccion hacia el exterior.

488 Tenorio Trillo, “De Luis Marquez, México y la Feria de Nueva York, 1939-1940”, p. 38.

9 Ibid., p. 32.
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Capitulo IV. La exposicion Veinte siglos de arte mexicano en el MoMA
como instrumento de propaganda (1939-1940)

En las siguientes lineas hablaré¢ de la propaganda inmersa en la exposicion Veinte siglos de
arte mexicano celebrada en el Museo de Arte Moderno de Nueva York entre mayo y
septiembre de 1940. Esta exposicion estuvo marcada por la desaparicion del DAPP, si bien
todavia llevo a cabo algunas acciones culturales en Nueva York, tal como se explico en el
primer capitulo. La politica cultural de finales del cardenismo tuvo un nuevo matiz y en las
formas de hacer propaganda particularmente se tom6 en cuenta la visidbn panamericanista
de Estados Unidos. Esta muestra ha sido estudiada desde diferentes perspectivas sobre todo
como un medio de la diplomacia cultural entre dos paises. De alguna manera, esta
exposicion fue el corolario del imaginario de México en Estados Unidos, que ya habia
sentado importantes antecedentes gracias la aparicion de Idolos tras los altares de Anita
Brenner, y las muestras sucedaneas de arte mexicano entre 1928 y 1930.*°

Por ello, abordaré dicha exposicion en tanto instrumento de propaganda,
centrdndome en su discurso museografico y su vinculacion con una elite académica,
mostrando también los aspectos coyunturales de una colaboracion financiera y diplomatica.
Cabe mencionar que el mismo DAPP cedi6 su lugar y poder a un grupo de hombres que
dictaron las politicas culturales del pais, no solo en el ocaso del cardenismo sino también en
los sexenios subsecuentes. Como parte de este recuento, haré una comparaciéon con la
muestra celebrada al mismo tiempo en el Riverside Museum, titulada Latin American
Exhibition of Fine Arts con el objetivo de explicar las alternativas que surgieron en ese
momento y que colaboraron en la construccion hegemonica del panamericanismo.

La organizacién de esta muestra ha sido analizada en diversos estudios.”’ No
obstante, en este apartado, me concentraré en el montaje de la exposicion, su propaganda y
sistema interno. Para iniciar el andlisis, me basaré directamente en las hipotesis de Anna

Indych, que dieron como resultado su libro Muralism without walls. Rivera, Orozco, and

40 James Oles, “Orozco at War: Context and Fragment in Dive Bomber and Tank (1940)”, en Renato

Gonzalez Mello y Diane Miliotes (eds.), Orozco in the United States, 1927-1940, Nueva Y ork, Hood Museum
of Art-Dartmouth College-Norton, 2002, citado en la nota 27, p. 353.

1 Alejandro Ugalde, The presence of Mexican Art in New York between the World Wars: cultural exchange
and Art diplomacy, PhD dissertation in Philosphy, New York, Columbia University, 2003, Cathleen M.
Paquette, Public Duties, Private Interests: Mexican art in New York’'s Museum of Modern Art, 1929-1954,
PhD dissertation in Philosophy in Art History, Santa Barbara, University of California, 2002.
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Siqueiros in the United States, 1927-1940. En este texto, Indych reinterpreta la muestra del
MoMA haciendo también una revisidon de sus antecedentes, como lo fue la muestra
celebrada en el Museo Metropolitano de Arte en 1930. La exhibicion Mexican Arts
organizada por René D’Harnoncourt tuvo su propio argumento curatorial, pero es
importante por tomar en cuenta la alianza estratégica entre el sistema museistico
neoyorquino y la intelligentsia mexicana, union que volvid a repetirse algunos afios
después para la muestra del MoMA.*?

Dentro de esta misma linea, es posible formular otra hipotesis. Mas alla del
conflicto diplomatico y la crisis politica originada por la expropiacion petrolera, trataré de
argumentar el evidente interés del MoMA por establecer un vinculo con México, ya que al
museo le estaba interesaba también el contacto con las instituciones culturales y la
academia mexicana y la consolidacion de su politica cultural panamericana a través de
ciertas formas de propaganda.

Alfonso Caso estaba en la clspide de los funcionarios e intelectuales mexicanos de
finales del cardenismo. Su eleccion como comisario general y autoridad principal del arte
prehispanico, no fue casual; acababa de ser nombrado primer director del Instituto
Nacional de Antropologia e Historia (1939), y previamente habia sido director del
Departamento de Monumentos. Formado como antropdlogo, Caso se inclinaba a sefialar
que “el hombre americano ha creado su cultura y su personalidad propia. No solo es
injusto, sino anticientifico tratar de colocarlo dentro de los moldes asidticos o europeos ...
solo por medio de un estudio cientifico, se puede fundar la accion honesta y fecunda que
pretende seguir”.*”?

Estos preceptos fueron atractivos para los discursos del presidente Cardenas, quien
apoyo decisivamente la creacion del INAH. La ley de creacion del instituto de 1939, fue
muy especifica: “prestar atencion al estudio cientifico de las razas indigenas y a las

exploraciones, conservacion y restauracion de los monumentos arqueologicos existentes en

492 Anna Indych-Lopez, Muralism without walls. Rivera, Orozco, and Siqueiros in the United States, 1927-
1940, Pittsburgh, University of Pittsburgh Press, 2009, p. 86.

493 Marcia Castro-Leal Espino, “Lazaro Cardenas y la antropologia”, en XXVII Jornadas de Historia de

Occidente, México, Centro de Estudios de la Revolucion Mexicana Lazaro Cardenas, A.C., 2006, p. 43.
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el pais”;*** lo que implicaba también el registro y ordenamiento de sus colecciones, ademas
de la difusion, investigacion y ensefianza de ese patrimonio.””> Esta aspiracion
organizacional hizo que el INAH se acerque al propio Instituto de Investigaciones
Estéticas, teniendo en consideracion los pocos afios de diferencia entre la creacion de
ambos institutos.

Cabe mencionar que la aparicion del INAH fue otra de las cosas que coincidi6 con
la disolucién del DAPP. Se hizo la propuesta que “restos” del DAPP —el AGN y personal
de la casi extinta dependencia— pasaran automaticamente al INAH, medida apoyada por

Cardenas y Garcia Téllez.*

Finalmente la iniciativa no pudo concretarse, sin embargo esto
es una evidencia mas de que en este periodo el origen de las instituciones culturales
respondid a una necesidad de propaganda. Precisamente a principios de los afios cuarenta,
Nelson A. Rockefeller habia dado financiamiento para la realizacion de expediciones
arqueologicas y proyectos de colaboracion que tuvieran que ver directamente con el

497 . .
1. De esta manera, la alianza entre intelectuales,

patrimonio artistico y cultura
funcionarios, académicos y el propio Estado, favorecio las politicas culturales del gobierno
en afos venideros. Bajo la perspectiva del mainstream, la muestra del MoMA fue

claramente un producto de sus acciones.

Las personas y las instituciones

La muestra del Metropolitan Museum curada por d'Harnoncourt en 1930 —posteriormente
director del MoMA de 1949 a 1967— pretendia relacionar el modernismo con un caracter
primitivo en el cual las artes populares quedaban dentro de la categoria “civilizacion

americana”. Como va sefialé en el capitulo anterior, el panamericanismo cultural favorecio
9

¥4 1bid., p. 45.

495 . ., . . ., ., . .,
El nuevo organismo asumi6 las funciones de la Direccion de Monumentos Prehispanicos, la Direccion de

Monumentos Coloniales, y el Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnologia.
¥ Ibid., p. 48.

7 Catha Paquette, “Critical consequences: Mexican art at New York’s Museum of Modern Art during World
War 117, en Alberto Dallal (ed.), EI proceso creativo, XXVI Coloquio Internacional de Historia del Arte,
México, UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006, p. 540.
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el renacimiento cultural americano,”® gracias a la cooperacion econémica, militar y social
que favorecio la participacion de la iniciativa privada. Las relaciones hemisféricas fueron
sumamente importantes para el MoMA, por lo cual la institucién analizd pragmdaticamente
la necesidad de priorizar la inclusion de muestras americanas y la consiguiente reduccion
en el nimero de exposiciones europeas dentro de su programacion.

Nelson A. Rockefeller, recién nombrado Coordinador de Asuntos Interamericanos
del Departamento de Estado (CIAA por sus siglas en inglés), establecié estratégicamente
un puente entre este cargo, su posicion dentro del MoMA y sus propias ideas
filantropicas.*” No puede dejar de mencionarse el papel desarrollado por Rockefeller en la
promocion de las relaciones culturales entre México Estados Unidos. Ante el avance de las
invasiones nazis en Europa, la oficina del magnate norteamericano estaba més que decidida
en tomas acciones directas emergentes, por ello incluso asumié la posicion de director. En
conformidad con el Presidente Roosevelt, el objetivo de esta oficina fue poner objetivos
gubernamentales especificos que permitieran organizar actividades comerciales y culturales
que fueran reportadas al presidente. Dentro de esta linea, el MoMA fue una via mas para la
instrumentacion de estas politicas ademas de asegurar la presidencia del consejo al propio
Rockefeller. Ademéas de la citada exposicion, Rockefeller en el museo impulséd
notablemente la presencia de exposiciones latinoamericanas y al mismo tiempo animo al
gobierno mexicano a poner atencion en su industria turistica. De esta forma, tanto las
muestras como sus publicaciones realizadas durante esta época, fueron resultado de la
colaboracién y trabajo de los sectores ptiblicos y privados.’®

Otro objetivo importante de la CIAA fue contrarrestar la influencia de la
propaganda alemana, por ello asign6 un presupuesto para investigar las “técnicas de
propaganda totalitarias”, y paralelamente apoyd programas de radio, documentales,
impresos, etcétera, ademas de financiar expediciones arqueologicas, programas de estudio

de asuntos sociales y econdmicos, investigacion y colaboracion en arte virreinal y moderno,

%8 Indych-Lépez, op. cit., p. 98.

499 Catha Paquette, “Critical consequences: Mexican art at New York’s Museum of Modern Art during World
War 117, p. 537. Véase Gisela Cramer y Ursula Prutsch, jAdméricas Unidas! Nelson A. Rockefeller’s Office of
Inter-American Affairs (1940-46), Berlin, Iberoamerican Vervuert, 2012.

500 Cathleen M. Paquette, Public Duties, Private Interests: Mexican art in New York's Museum of Modern Art,
1929-1954, pp. 196-197.
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promover residencias de artistas e intercambio y patrocinar conciertos y muestras
.. 501 . .
itinerantes.” En general, se buscaba promover entre los ciudadanos norteamericanos un
sentido de unidad, cooperacion y causa comun.

Rockefeller elabor6é un credo dirigido a los ciudadanos estadounidenses, cuyo contenido
dictaba:

L. I believe that Latin America has much to offer me not only economically but
also socially, esthetically and spiritually.

IL.I believe that the Axis wishes not only eventually to reconquer Latin America
but also more immediately to use certain of the Republics as bases from which
to attack the U.S.

II1. T believe that active cooperation from Latin America in all ways is essential
if the U.S. is to win the war.

IV. I believe that, therefore, Latin America should be assisted by the United
States in order to enable her to assist us and also herself.’"*

Asimismo, el potentado representaba a una institucion gubernamental que también
abandero6 iniciativas econdmicas y politicas al tiempo de concebir a México como un lugar
que tenia mucho que ofrecer social, estética y espiritualmente, lo cual determind
decisivamente la diplomacia cultural. De hecho, el propio MoMA pareci6é concretar los
intereses de uno de sus patronos mas prominentes: la realizacion de esta exposicion traeria
varios beneficios en varios sentidos.

Para Veinte siglos de arte mexicano, Rockefeller argumentaba que la finalidad
principal no era la solucién del conflicto petrolero, sino el interés de afianzar “una
colaboracion de buena voluntad”. De acuerdo con su propia correspondencia, Rockefeller
tenia la consigna de dejar claro al piblico que el museo habia iniciado las negociaciones en
torno a esta exposicion debido a la calidad e importancia del arte en México; pero que sobre
todo, Estados Unidos no estaba siendo usado por el gobierno mexicano para diseminar
“propaganda politica”®® En una carta de octubre de 1939, Rockefeller le escribi6

directamente a Alfonso Caso —quien ya habia asumido la direccion del INAH- para

agradecer su cooperacion en el asunto del proyecto “de una exhibiciéon comprensiva del

> Catha Paquette, “Critical consequences: Mexican art at New York’s Museum of Modern Art during World
War 117, p. 540.

502 1bid., p.541. Notense las referencias a América Latina en femenino.

503 Cathleen M. Paquette, Public Duties, Private Interests: Mexican art in New York's Museum of Modern Art,
1929-1954, p. 204.
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Arte Mexicano”, sefialando que seria una de las exposiciones “mds importantes que haya
tenido el Museo, ya que tendra como resultado una mejor comprension en los Estados
Unidos”. Como ya existia un planteamiento previo para la exposicion —punto en el que
abundaré mas adelante— Rockefeller le record6 al funcionario mexicano los “arreglos” a los
que habian llegado para concretarlos en un convenio.® El acuerdo de la exposicion se
siguid al pie de la letra, sobre todo en las clausulas referentes a los costos, los cuales fueron
absorbidos por la Secretaria de Hacienda y Relaciones Exteriores, mientras que el MoMA
se hizo cargo de la produccion museogréfica, la difusion y algunas partes del catdlogo.

Como retomaré mas adelante, el plan general estaba dividido en cuatro secciones: arte
precolombino, colonial, moderno y artes populares. De acuerdo con la correspondencia
diplomatica oficial, en los inicios del proyecto se iba a encargar la seleccion de arte
moderno a José Clemente Orozco, Ignacio Asunsolo y Diego Rivera —cuyo nombre tiene un
signo de interrogacion—; sin embargo hacia abril de 1940 Miguel Covarrubias comenzé a
encargarse de dicha seccion.’” Como parte de este plan, se considerdé importante hacer
publicidad gubernamental a través de la cinematografia, mientras que Rockefeller
compraria —asesorado por Montenegro— un lote importante de arte popular a modo de
inversion.

El plan publicitario —en Estados Unidos no querian usar la palabra propaganda—
correria a cargo del MoMA; y las noticias generadas serian enviadas al Dr. Caso para su
aprobacion “con el fin de que sea posible coordinar las noticias o anuncios del Gobierno en
México, por los proporcionados por el Museo en Estados Unidos™.”" A principios de 1940,
Rockefeller estaba determinado a contrarrestar la influencia y propaganda alemana y
destind un fondo econdmico especial para estudiar “las técnicas de la propaganda
totalitaria”, usada por los nazis y algunos grupos fascistas en Latinoamérica. De esta

manera, su oficina investigo programas de radio, noticias, producciones filmicas, medios

594 Carta de Nelson Rockefeller a Alfonso Caso, Director del INAH, 17 de noviembre de 1939, Archivo
Historico Diplomatico Genaro Estrada, Secretaria de Relaciones Exteriores (AHSRE), Exp. Exposicion
comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, 111-413-19.

293 “Memorandum que ampara el proyecto de exhibiciéon de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de
Nueva York, durante la proxima primavera”, octubre de 1939, (AHSRE), Exp. Exposiciéon comprensiva de

arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, 111-413-19. 3fs.

506 1pid.
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impresos y material educativo.’”’ Esta intencion —quizas expresada pocos afios antes- pudo
influir en la desaparicion del DAPP, el cual se inspirdé en muchos sistemas de propaganda,
pero principalmente en el aleman.

De igual forma, el MoMA prometia investigar sobre la viabilidad de la itinerancia a
Chicago, San Francisco y Filadelfia. Caso actuaba con cuidado, puesto que ya contaba con
un programa armado por el gobierno francés para realizar una muestra en el Musée Jeu de
Paume, que casualmente, era el mismo proyecto que se llevd a cabo en el MoMA, como
argumentaré lineas mds abajo. La muestra en cuestion, y con sede en un museo parisino,
seria aplazada debido a la guerra, lo cual fue totalmente oportuno para el MoMA.>*® No
obstante, Caso tuvo que pensar inmediatamente en la logistica a seguir en Manhattan y
desgloso un presupuesto, en el que otorgd mayor presupuesto al rubro de arte popular y
menor cantidad para la realizaciéon de fotografias, vaciados, planos, dibujos y maquetas.
Otros gastos contemplados eran la edicion del catdlogo y los viaticos de los comisionados
que viajarian a Nueva York. Por su parte, Rockefeller en su calidad de Patrono del MoMA,
prometia el lugar de exhibicion al gobierno mexicano, y asi ofrecié la “totalidad del
espacio” en el nuevo edificio del Museo.””

El intercambio epistolar entre las personas y las instituciones nos habla de una
enorme presion ejercida por Rockefeller para apresurar la muestra. En un telegrama
enviado a Eduardo Hay, el potentado comentd sin rodeos: “Estamos extremadamente
ansiosos por cooperar con su gobierno en la celebracion de una importante exhibicion de la
rica historia cultural de su gran pais. Sin embargo, por desgracia, el museo se encuentra en
la embarazosa posicion de tener que hacer otros planes inmediatamente...” '

Por parte del gobierno mexicano no habia una respuesta concisa, sino vacilaciones y

ambigiiedades en su manera de tratar el asunto de la exposicion. Rockefeller casi se daba

97 Catha Paquette, “Critical consequences: Mexican art at New York’s Museum of Modern Art during World
War II”, p. 540.

%8 Carta de Alfonso Caso, Director del INAH, a Eduardo Hay, Secretario de Relaciones Exteriores, 16 de
noviembre de 1939, AHSRE, Exp. Exposiciéon comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno
de Nueva York, I1I-413-19.

59 Carta de Rockefeller a Eduardo Hay, Secretario de Relaciones Exteriores, noviembre de 1939, AHSRE,
Exp. Exposicion comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, 111-413-19.

1% Telegrama de Rockefeller a Hay, 21 noviembre de1939, AHSRE, Exp. Exposicion comprensiva de arte
mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, I1I-413-19.
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por vencido y sefialaba: “Deberé abandonar la idea de la exposiciéon”. En la misiva, le
comentd nuevamente al Secretario las reuniones que habia sostenido con John Abbott,
Vicepresidente Ejecutivo del MoMA, ya que necesitaba su respuesta definitiva esa misma
semana —“imperative”— o el MoMA tendria que aceptar ofras exposiciones que les habian
propuesto. o1

La muestra tenia que configurarse bajo la premisa de hacer una presentacion “total de
la cultura mexicana antigua y moderna”, destacando su “maneras meramente estéticas”.
Ramon Beteta, Subsecretario de Relaciones Exteriores, vinculd a Miguel Covarrubias como
consejero al proyecto y ademds contribuy6 para lograr el consentimiento por parte de la
Presidencia. Por su lado, John Abbott le escribi6 a Beteta sobre la aprobacion de los
Patronos en una junta general y ¢l mismo se afirmé convencido de querer realizar el
proyecto.512

Covarrubias redactd rapidamente un plan expositivo — que contd con el visto bueno
de la Secretaria— donde se exaltaba al arte mexicano como “embajador espiritual”, debido a
su “evolucion cultural y artistica”, con lo cual se podia formar un juicio mas certero hacia
el exterior. De este modo, el Comité organizador ya tenia claro el panorama para febrero de
1940, momento en el que se profesionalizd por primera vez la actividad logistica de una
exposicion: Alfonso Caso fue designado cabeza del proyecto, se desarroll6 el planteamiento
de una introduccidn tematica a los apartados de la muestra asi como el conocimiento para
hacer los esquemas cronoldgicos-antropolégicos y la realizacion de listas de objetos
artisticos en colecciones institucionales y privadas de Estados Unidos, para complementar
las provenientes de México. El equipo —que también habia asesorado el interior del
pabellon mexicano en la feria mundial— estaba compuesto por Manuel Toussaint, Roberto

Montenegro y Miguel Covarrubias, ademas de Caso.’"

I Telegrama de Rockefeller a Hay, 12 diciembre 1939, AHSRE, Exp. Exposicion comprensiva de arte

mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, I1I-413-19.

512 Carta de John Abbott, Vicepresidente Ejecutivo del MoMA, a Ramoén Beteta, Subsecretario de Relaciones
Exteriores, 5 de enero de 1940, AHSRE, Exp. Exposicion comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York, 111-413-19.

13 Memorandum del Comité Organizador de la exposicién, Febrero de 1940, AHSRE, Exp. Exposicion

comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, I11-413-19.
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Una vez encaminado el proyecto, Rockefeller sigui6 muy de cerca el plan
publicitario de la exhibicion. En una misiva a Abbott expuso sus “observaciones” para los
diversos boletines de prensa del MoMA e incluso concibié un titulo para la muestra.
Rockefeller enfatizo la necesidad de hablar sobre los antecedentes de la exposicion, tales
como la retrospectiva de Diego Rivera en 1930 y una exhibicion de arte precolombino. El
magnate sugirié en su carta a Abbott, incluir obras de los “grandes maestros mexicanos”
pertenecientes a la coleccion del Museo ya que, afiadidos a la muestra, “le brindarian al
publico estadounidense la oportunidad de ver y estudiar el arte actual de México
confrontandolo con contexto de su pasado cultural. La exposicion en su conjunto, permitird
ver en detalle tanto el tiempo como el espacio de muchos siglos...”

Con una retorica estudiada, el millonario formul6: “Uno no puede llegar a conocer y
vivir el arte de este pais sin desarrollar una gran calidez y afecto por el pueblo mismo”.
Rockefeller menciond, ademés, que los puntos a explotar con mayor énfasis tendrian que
ser el “sentido religioso y la apreciacion de la belleza”. Para el patrono, un punto
importante se debia considerar era el agradecimiento especial a los miembros del
fideicomiso del Museo.”"*

Previamente, Rockefeller hizo hincapié en la atencion que se debia prestar a todo el
asunto publicitario. Lo principal era destacar la “naturaleza cultural” de la exposicion asi
como “la calidad y la importancia del arte de M¢éxico”, dejando de lado los asuntos
politicos y econdmicos:

Naturalmente, tendremos que decir que se estd haciendo (la exposicion) en
colaboracion con el Gobierno mexicano, sin embargo, no quiero que los
intereses publicos o de negocios en este pais den la impresion de que estamos
siendo utilizados por el Gobierno estadounidense como un método para
difundir propaganda politica —concerniente a la llamada politica del buen
vecino— que a los ojos de muchos hombres de negocios se ha convertido en una
farsa en lo que respecta a México.

Rockefeller mencion6: “Mi unico temor es que los gobiernos americano 0 mexicano
quieran tratar de llevar la publicidad relacionada con la exhibicion, fuera de las manos del

Museo. Si esto llegara a pasar, nosotros perderiamos el control de lo que se esta diciendo”.

A pesar de este temor, Rockefeller se encontraba en medio de un intrincado juego de

514 Carta de Rockefeller a John Abbott, 20 de febrero de 1940, MoMA Archives, Registrar Exhibition File,
Exh. #106,
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intereses, ya que ante el gobierno mexicano era visto como un funcionario y magnate
petrolero, cuyo interés principal era revertir o atenuar los alcances de la expropiacion
petrolera; ante la ¢élite econdmica estadounidense no le convenia parecer un agente que
seguia los designios de Roosevelt y, finalmente, frente al &mbito de las artes era concebido
como un miembro de la oligarquia que manejaba intereses politicos y econémicos de forma
directa.’"”

Dentro de la politica de relaciones publicas para el Museo, y tomando en cuenta la
exposicion italiana que habian organizado previamente, el millonario mencionaba que “las
tendencias antifascistas de Alfred H. Barr” les habian acarreado algunos problemas.’'®
Reitero que este plan de publicidad de la exposicion se elabord con suma precision
estratégica para sus propositos mediaticos, haciendo énfasis en la continuidad cultural de
M¢éxico —su esplendor, vigor y belleza- su libertad artistica frente a Europa y la
comprension de la naturaleza del mexicano.

Meses previos a la negociacion de la muestra, Rockefeller ya estaba pensando en
este plan publicitario, haciendo uso de un doble discurso que es inherente de la diplomacia
cultural. Se tenia mucho cuidado en no mencionar la palabra propaganda, puesto que se
relacionaba con los paises fascistas, aunque en sus practicas recurrieran a los mismos
métodos. Sarah Newmayer, quien laboraba en el area de Difusion del museo, le comentod
directamente a Rockefeller: “Esta es una exposicion que ofrece grandes posibilidades para
una promocioén romdntica, dramadtica y colorida”. Y subrayaba: “Yo no tengo el mads
minimo interés en visitar ese pais... pero quiero colocar esta exposicion a lo grande”. Asi

por ejemplo, Newmayer queria que se destacara la informacidon sobre los “tesoros”

. . . . 517
precolombinos con explicaciones del propio Caso.

13 paquette lo dice de la siguiente manera: “Las relaciones publicas y asuntos culturales, afiadido a la

posibilidad de establecer una buena voluntad, eran parte de la competencia distintiva de Nelson.. Si bien los
esfuerzos para resolver los problemas de las relaciones laborales a través de iniciativas filantrépicas, civicas y
culturales fueron motivadas en parte por un interés personal en el bienestar de los participantes, lo cierto es
que también esos intereses fueron altamente estratégicos y cruciales para el éxito de sus negocios..” Paquette,
Public Duties, Private Interests: Mexican art in New York's Museum of Modern Art, 1929-1954,p. 207.

516 Carta de Rockefeller a John Abbott, 14 de febrero de 1940, MOMA Archives, Registrar Exhibition File,
Exh. #106.

517 Carta de Sarah Newmayer, Jefa de Difusion del MoMA, a Rockefeller, 3 de noviembre de 1939, MoMA
Archives, Registrar Exhibition File, Exh. #106.
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El mismo Rockefeller hizo un plan y lo discuti6 directamente con Newmayer, quien
a su vez, aportd varias ideas: “Esto es exactamente lo que quiero y usted se aproxim¢ al

. . . . 518 ,
asunto de una forma muy comprensiva e imaginativa”.”~ Newmayer recalco:

(3

‘...como
Presidente del Museo, usted debe anunciar la exposicion y hacer una declaracion sobre la
cooperacion del gobierno mexicano..” Mas adelante, consciente del cuidado de las
opiniones de México, recalco: “Sé que esto se debe hacer con sumo tacto pues por lo que
entiendo los mexicanos son muy sensibles pero también se debe hacer de manera muy
positiva, tanto para su voluntad como para la nuestra”. >*°

Los boletines, diarios y revistas de mayor circulacion hablaban de “la exposicion
mas grande y completa del arte mexicano jamds reunida”, en la cual podia verse el
desarrollo artistico e historico del pais. Como antecedentes, los organizadores
estadounidenses se remitieron a las muestras de Diego Rivera y a la de arte precolombino
realizadas a principios de los afios treinta. No obstante, Veinte siglos de arte mexicano daba
la oportunidad de “ver y estudiar el arte de México en el contexto de su pasado cultural”.
Los mismos boletines de prensa citaban al propio Rockefeller: la muestra era “un todo,
como un felescopio, donde se observaba el tiempo y el espacio de la cultura mexicana”. La
exposicion, segin rezaba el boletin, utilizaria la propia feria mundial en Queens para atraer
més visitantes.”*

Este uso de la propaganda fue mas significativo para Estados Unidos que para
Meéxico. Lo curioso de estos boletines depositados en los archivos del museo, es que tratd
de ocultarse la cuestion politica —a instancias de los propios organizadores estadounidenses,
segun las misivas intercambiadas entre ellos que ya he citado anteriormente— para favorecer
el arte por el arte, gracias también a la abierta colaboracion entre funcionarios e
intelectuales mexicanos.

Sobre la muestra hubo diversas reacciones. Una importante fue la de Edward Alden

Jewell, quien en su articulo “Mexican art show spans 2000 years”, resend que esta

518 Carta de Rockefeller a Sarah Newmayer, Jefa de Difusion del MoMA, 8 de noviembre de 1939, MoMA
Archives, Registrar Exhibition File, Exh. #106.

519 Carta de Sarah Newmayer, Jefa de Difusion del MoMA, a Rockefeller, 1 de marzo de 1940, MoMA
Archives, Registrar Exhibition File, Exh. #106.

329 MoMA press release, 21 de febrero 1940, The MoMA Library.
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exposicion era la més grande en su tipo, mientras que el montaje museografico denotaba
“un trabajo exhaustivo y sistematico” y “un arreglo de los objetos”.”*' Precisamente del
montaje es lo que hablaré a continuacion.

Dentro de este panorama, Justino Fernandez, aprovech6 su estancia en Nueva York
para establecer contacto con el MoMA, gracias a su trabajo en el pabellon mexicano.
Ademas de tener cierta injerencia en la exposicion mencionada, colabor6 con Manuel
Toussaint para el guidn curatorial de su seccion. Fernandez mantuvo correspondencia con
personal del museo para ayudar en el traslado de materiales del pabellon al museo; incluso
se reunié personalmente con Abbott y tuvo un almuerzo con Rockefeller: a ambos les
prometid como regalo las monografias de Patzcuaro y Uruapan. Poco tiempo después, le
envid a Abbott el articulo que estaba realizando sobre Orozco.”*

Ferndndez colaboré de cerca con el arquitecto-musedgrafo John McAndrew,
encargado de la muestra mexicana. McAndrew no solo fue responsable del montaje, sino
que se involucrd directamente en la seleccion de obra y el catdlogo. De esta manera, para
comprender la muestra mexicana en Nueva York, hablaré sobre la formacion de McAndrew
asi como del tipo de montajes que se realizaban en el MoMA, mismos que siguieron el
discurso modernista de Alfred H. Barr. Asimismo, aludiré al prospecto de exposicion
realizado por personajes del &mbito museistico francés, el cual fue retomado por el MoMA.

Desde 1937, John McAndrew, egresado de la Universidad de Harvard, se convirtio
en curador del departamento de Arquitectura y Arte Industrial del Museo, posicion que
ocupd hasta 1941. En pocos afios, se hizo cercano al circulo de Barr y se convirtiéo en un
agente importante en varias muestras historicas del MoMA. A mediados de los afios treinta,
viajo a Europa y admird la arquitectura de la Bauhaus de la Republica de Weimar, con la

- - 523
consigna de llevar estas ideas al nuevo museo de Manhattan.

El Departamento de
Arquitectura se establecid en 1932 y fue dirigido por Philip Johnson y Henry Russell

Hitchcock, quienes eran muy afines a las ideas de Barr. McAndrew se incorpord poco

2l Edward Alden Jewell, “Mexican art show spans 2000 years”, 1940, Recorte hemerografico, AHSRE, Exp.

Exposicion comprensiva de arte mexicano en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, I11-413-19.

522 Carta de Justino Ferndndez a John Abbott, 20 de septiembre de 1940, MoMA Archives, Registrar
Exhibition File, Exh. #106.

323 Sybil Gordon Kantor, Alfred H. Barr and the intellectual origins of the Museum of Modern Art,
Cambridge, MIT, 2002, p. 313.
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tiempo después, y comenzé una relacion con la arquitectura latinoamericana, vinculo que
fue desarrollando de manera paulatina. Ante la disyuntiva de mostrar una apertura allende
el “estilo internacional” o apegarse a la misma, este curador adoptd una posicion politica y
estratégica frente a las politicas del museo.

Es cierto que el MoMA reflejaba en ese momento un modelo hegemodnico que
contribuia a la creacion de distintas narrativas de exposiciones convirtiéndose en referente
en la creacion de conocimiento del arte moderno. En afios posteriores, esta institucion
museistica derivo varias de sus actividades a la adquisicion de obra, realizacion de
exposiciones y publicacion de catdlogos de arte latinoamericano, como parte de una politica
de control geopolitico de la region al tiempo de generar una reaccidon positiva para el
publico norteamericano visitante al museo. Para explicar el arte latinoamericano, el MoMA
recurri6 al método de combinar categorias formales con un analisis sociohistorico light.***
Detras de este interés, también se encontraban varios esfuerzos por desacreditar el
totalitarismo, el anti-liberalismo y el anti-internacionalismo de la Alemania nazi, puesto
que asi podia promoverse la democracia norteamericana, el liberalismo economico y los
ideales internacionales, ademas de constituir una defensa en tiempos de guerra.’*

En este sentido, la muestra mexicana encajé en su panorama de modernismo
internacional al tiempo de legitimar sus practicas expositivas y curatoriales. De hecho, el
propio Rockefeller le escribi6 a Russell Hitchcock instdndolo a que hicieran mas
exposiciones sobre arquitectura de América.’*

McAndrew visito México varias veces —antes y después de la exposicion— aprendid
espanol y se hizo amigo de Rivera, O’Gorman, Luis Barragdn y Max Cetto. En su circulo
de amigos mexicanos naturalmente estaban Justino Ferndndez, Toussaint y Covarrubias.
Sus estancias en México se debieron al trabajo que realizaba para la UNESCO vy para el

Departamento de Estado Norteamericano. En 1965 escribio The Open-Air Churches of

Sixteenth-Century Mexico. Atrios, posas, open chapels and others studies, editado por la

524 Catha Paquette, “Critical consequences: Mexican art at New York’s Museum of Modern Art during World
War 117, en Alberto Dallal (ed.), EI proceso creativo. XXVI Coloquio Internacional de Historia del Arte,
Meéxico, UNAM-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2006, pp. 531-532.

52 Ibid., p. 543.
526 Keith L. Eggener, “John McAndrew, the Museum of Modern Art, and the "Naturalization’of Modern
Architecture in America, ca. 19407, en Peter Herrle y Erik Wegerhoff, Architecture and Identity, Berlin, Lit
Verlag, 2008, p. 236.
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Universidad de Harvard, su al/ma mater; proyecto de investigacion apoyado por la
Coordinacién de Asuntos Latinoamericanos®*’ y resefiado por Justino Fernandez en los
Anales del Instituto. En 1943, McAndrew escribio con Toussaint un texto sobre el
renacimiento purista en la arquitectura del siglo XVI.

El musedgrafo —quien hizo el disefio del jardin de esculturas del MoMA- sefial6 en
una misiva a Abbott, fechada en marzo de 1940, la consigna de sacar adelante la exposicion
por instrucciones directas de Rockefeller. McAndrew ademés de la instalacion, fungio
como organizador: “Estoy seguro que nuestros amigos del sur de la frontera son mucho mas
dificiles, aunque mas agradables que los franceses”.”**

Las autoridades del MoMA tomaron como base la propuesta de una exposicion
general-una panoramica del arte mexicano— que fue realizada en 1937, mismo afio que la
Exposicion Internacional parisina. André Dezarrois —quien trabajaba con Paul Rivet en los
Museos Nacionales de Francia®®’— tenia un “un modelo curatorial” de exposiciéon. En 1938,
el propio Dezarrois habia hecho una visita al Jefe del DAPP, Agustin Arroyo Ch., para
exponerle el plan de la exposicion mexicana donde acentuaba la parte de la propaganda
nacional. Seguramente, esta visita la hizo con Rivet, quien habia visitado México para dar
unas conferencias sobre antropologia en la Universidad.”*°

Esta primera conceptualizaciéon no sélo contdé con la venia de Arroyo, sino que
incluso se tomaria dicha exposicion como una via mas para intensificar las relaciones
comerciales entre México y Francia, al tiempo de proponer un intercambio entre las

escuelas politécnicas. Con Narciso Bassols al frente, las autoridades diplomaticas tanto de

527 Barry Bergdoll, “Good neighbors: The Museum of Modern Art and Latin America, 1933-1955, a journey

through the MoMA Archives”, en Louise Noelle e Ivan San Martin (comps.), Modernidad urbana. Urban
modernity, México, Docomomo, 2012, p. 52.

528 Carta de John McAndrew a Abbott, 3 de marzo de 1940, MoMA Archives, Registrar Exhibition File, Exh.
#106.

32 De acuerdo con Alejandro Ugalde, el también curador Dezarrois habia concebido un plan completo de
actividades en torno a la exposicion que incluia publicaciones, conferencias y conciertos que se celebrarian en
la Escuela del Louvre, en el Musée de 'Homme y en el Museo de Arte Popular y Traidiciones, Alejandro
Ugalde, The presence of Mexican Art in New York between the World Wars: cultural exchange and Art
diplomacy, p. 416. En el mismo sentido, cabe recordar que Rivet y Cassou se conocieron como investigadores
en el Musée de 'Homme, antes de publicar Résistance, revista clandestina durante la ocupacion alemana en
Paris. Ya he mencionado que ambos conocieron a Gamboa y se hicieron amigos. Citado en Carlos Molina
Posadas, Curatorial practice in Mexico, p. 19.

339 Citado en Carlos Molina Posadas, op. cit., p. 20.
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Francia como de México estaban totalmente de acuerdo en la realizacion de esta muestra.”"
En el aludido proyecto inicial, Diego Rivera estaba propuesto como curador y contaria con
la colaboracién de Orozco. La exhibicion —concebida para el Musée Jeu de Paume— se
dividiria en tres grandes rubros con algunas subdivisiones: arte precolombino, arte popular
y arte moderno. A diferencia de la muestra del MoMA, se incluy6é —seguramente por la
participacion de Toussaint— una seccion virreinal. Las piezas de arte prehispénico serian de
la coleccion del pintor guanajuatense, mientras que el arte moderno seria completado con
las colecciones de la Galeria de Arte Mexicano. El titulo tentativo de la muestra era Ancient
and Modern Art of Mexico y partes de la organizacion estaba encabezada por Alfonso Caso,
mientras que José de Jesis Nufiez y Dominguez —quien se habia encargado del interior del
pabellon mexicano en Paris en 1937— haria una seccion historica y de propaganda, donde se
hablaria de las relaciones entre México y Francia. René Zivy, quien trabajaba en la
Embajada mexicana, seria el secretario general del comité mexicano en Paris. El proyecto
fue reformulado varias veces pero no pudo concretarse por la inminente guerra.

Dezarrois —como comisionado general- concibid las siguientes divisiones para la
muestra: arte precolombino, virreinal, moderno y contemporaneo; y el guidon quedaria
complementado con arte popular y una seccion de propaganda. Con conocimiento de causa,
Dezarrois habia armado un plan minucioso para la concentracién de piezas, por ejemplo,
requeriria en préstamo obras prehispanicas de las colecciones nacionales francesas. Sobre el
arte colonial, decia: “... seccion de relativa pequefia importancia. Seleccion de arte profane
y religioso posterior a la conquista espafiola, observado especialmente desde el punto de
vista mexicano”. La “pequefia importancia” adquiriria otro tono en el espacio, gracias a los
fotomurales de arquitectura religiosa que abarcarian desde el siglo XVI hasta el
neoclasicismo del XIX.>*

Dezarrois pensd también en un subapartado denominado ‘“Nacimiento del arte
nacional”, en el que establecia un didlogo entre algunos ejemplos de pintura virreinal del
siglo XVIII y la denostada pintura académica del XIX; lo que servia de enlace para destacar

visualmente la transiciéon a la pintura moderna, y mas aln, a la pintura mural. En esta

3! Carta de René Zivy de la Embajada mexicana en Paris a Agustin Arroyo Ch., Jefe del DAPP, Junio de
1938, s.c.

b

532 André Dezarrois, “Prospectus Mexican Jeu de Paume show,’
1937, MoMA Archives, Registrar Exhibition File, Exh. #106. 3 p.

originalmente en francés, septiembre de
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narrativa del modelo curatorial francés, el siglo XIX era un puente para la culminacion de
las tradiciones académicas, sin duda Dezarrois veia un correlato con la propia academia
francesa. El comisionado queria introducir la obra de Félix Parra y Santiago Rebull como
ejemplo significativo de ese periodo, lo que habria causado mas de una molestia o queja.

La apuesta museografica parisina era mas arriesgada que la del MoMA. Se pensaba
sonorizar el arte popular y se decidid que la seleccion requeria un rigor “cientifico”,
mientras que la inclusion de peliculas permitiria “representar escenas populares...”>** Cabe
mencionar que los recursos filmicos también fueron eliminados en la propuesta del MoMA,
finalmente eran resultado de la propaganda estatal hecha por una agencia especifica —el
DAPP- la cual repartia sus producciones a todas las embajadas y consulados mexicanos en
el extranjero.

Las autoridades francesas habian pensado en una posible comision de Rivera en una
sala del museo francés, para asi destinarla a ser un espacio permanente de “escuelas
extranjeras contemporaneas”. Por su parte, en la exposicion del MoMA, Rockefeller se
negd a este plan e incluso pensd en reducir el papel del artista guanajuatense,
argumentando que el museo “no tendria por qué darle a Diego Rivera una sala especial o
una comision”, encargo que al final se destin para Orozco.”**

Las agrupaciones de artistas en el proyecto francés parecian ser estrictas: Posada,
Ruelas, Ramos Martinez, Orozco, Rivera y Siqueiros irian separados de los “jovenes”
artistas. Una seccion “noir et blanc” seria la encargada de exhibir grabados y fotografia.”
Lo que diferencia el plan francés de la materializacion del MoMA, es un cambio en las
narrativas y los modelos curatoriales que no solo involucraron la narrativa de la muestra,
sino también las formas de ver una exposicion. Considero que el prospectus francés tenia
una mayor apuesta por el montaje museografico con la recurrencia de algunos apoyos que

permitian una mayor articulacion en cuanto al discurso, elementos suprimidos por la

institucion neoyorquina.

53 Indych-Lopez, op. cit., p. 166.

3% Ibid., p, 167.
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535 André Dezarrois, “Prospectus Mexican Jeu de Paume show,’
1937, MoMA Archives, Registrar Exhibition File, Exh. #106. 3 p.

originalmente en francés, septiembre de
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McAndrew tuvo conocimiento del plan francés, puesto que llevéd la muestra Three
centuries of American Art a Paris en el verano de 1938. Al enterarse —y obtener— el plan de
Dezarrois, no dudo en enterar a sus superiores Alfred H. Barr y John Abbott sobre el
asunto. Casi inmediatamente después de conocer y aprobar esta iniciativa, Rockefeller se
reuni6 con Cardenas en Jiquilpan para hacerle la propuesta formal de la exposicion.’*® Para
este momento Rockefeller ya se habia apropiado del proyecto francés, gracias también a la
intervencion y anuencia de la diplomacia mexicana.™’

En las primeras anotaciones que McAndrew hizo tanto a Barr como a Abbott,
justifico la reformulacion del plan francés e hizo constar que “era el mismo, solo se cambio
el orden”; y menciond la posible importancia de tomar en cuenta las colecciones
norteamericanas de arte prehispanico de los acervos del Peabody y del Museo de Historia
Natural, asi como solicitar las réplicas y originales que estaban en el pabellobn mexicano.
Justamente aqui hay un puente entre la manera de mostrar exhibir el arte en los pabellones
de las ferias mundiales y las exposiciones panordmicas de arte mexicano, donde el
momento fue propicio para que se consideraran las exposiciones como instrumento
diplomatico y de propaganda, ya que recurrieron a convenciones museograficas semejantes
cuya eficacia fue probada.

Sobre la seccion virreinal, McAndrew anot6 “Esta puede ser pequeifia, pero no debe
ser tratada como poco importante”.*® McAndrew estaba confiado en que se confirmara la
participacion de connotados intelectuales mexicanos de la época, con quienes ya habia
empezado a trabajar. Como la muestra no estaba contemplada en el calendario del MoMA,
se hizo una planeacion de logistica para desmontar la exposicion de arte italiano que se
presentaba en ese momento. De manera entusiasta, el arquitecto le comunicé a Abbott sus
primeros esbozos sobre el espacio —dos pisos completos— que habria de ocupar la
exposicion mexicana. En una nueva misiva, McAndrew le resefi6 a Abbott los avances y las

decisiones en torno a la exhibicion, de acuerdo a la importancia de los asuntos. En esta

carta en particular se refirié a las distintas secciones del montaje museografico. Sobre la

53¢ Indych-Lopez, op. cit., p. 163.

337 Alejandro Ugalde, The presence of Mexican Art in New York between the World Wars: cultural exchange
and Art diplomacy, pp. 416-417.

538 John McAndrew, “Notes on Dezarrois” prospectus: Mexican Jeu de Paume show,” 19 octubre de 1939,
MoMA Archives, Registrar Exhibition File, Exh. #106. 3 p.
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parte colonial, coment6 el trabajo de Toussaint: “...posee mucho conocimiento pero no
demasiadas ideas. No est4 acostumbrado a las exposiciones y su mente no cuaja cuando se
trata de tomar decisiones”. Tanto Ferndndez como McAndrew se dedicaron a buscar y
conseguir fotografias de calidad para la parte virreinal. Presentando una solucion natural, el
museografo afiadio: “Puedo hacer el material mas inteligible de lo que ellos pueden...”>*
para después declarar: “Le podré dar un balance estimado, después de que termine la crisis
mexicana”.

McAndrew de alguna manera evidenci6é que no estaba acostumbrado a trabajar con
una perspectiva geografica; por tal razén realizd su propia investigacion, en la cual
encontro la liga con un pasado antiguo y, sobre todo, que pudiera reflejarse en este espacio.
Sobre la seccion de arte popular, el arquitecto se quejé amargamente de que Montenegro
“no habia hecho nada sobre esto”.* La preocupacion principal era cubrir las limitantes del
espacio a través del uso de la fotografia y la informacion escrita. Confiando a Covarrubias
la seccion de arte moderno —la mas grande de toda la muestra— McAndrew sefald que ésta
“no presenta ningiin problema inusual de instalacion”. El musedgrafo sometié a opinion de
sus superiores todo lo relacionado con la muestra como el uso de materiales y la
distribucion de espacio, y también llegod de redisenar los accesos al jardin del museo para
hacer esta parte mas atractiva para el visitante.

McAndrew fue complaciente hasta cierto punto, con las indicaciones de los
curadores de cada seccion por lo cual sefialo: “seria una tarea bastante delicada hacer
cambios en el material exhibido ahora que las autoridades mexicanas han regresado a sus
hogares”.*! El curador y musedgrafo se comprometio tanto con el proyecto, que deseaba
sostener un “argumento paralelo” que relacionara el arte europeo con el arte popular, pero
su idea fue desechada. Cuando se nombré a los curadores de cada seccion, el MoMA se
sinti¢ aliviado con la eleccion de Covarrubias como parte del equipo, ya que tenia varios

contactos tanto en México como en Estados Unidos, ademas de ser ideal para las relaciones

diplomaticas. Rivera, considerado como el curador en el prospecto francés, ya habia tenido

53 Carta de John McAndrew a John Abbott, 4 de marzo de 1940, MoMA Archives, Registrar Exhibition File,
Exh. #106. p. 1.

540 1bid.

4 Ibid.
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su propia exhibicion en el MoMA y por ello no era viable confiarle nuevamente el encargo
mural pese a las preferencias de Barr; aunque también es probable que el escandalo del
mural en Rockefeller Center afios antes provocara el recelo hacia el pintor guanajuatense.
Por tal razén, dicho encargo recayd en Orozco. En la opinidén del Director del museo, el
pintor jalisciense era “un salvaje” (sauvage) y ademas “mal pintor”.>**

Covarrubias también tuvo sus dudas sobre la posibilidad de incluir obra del siglo
XIX, incluso en el catdlogo. En una carta a Abbott le comentd: “He planeado una coleccion
que comprenda obras de 1859 al presente... Estas son “ingenuas” o “primitivas”, y agregd
que tomaria en cuenta especialmente a los artistas “que se rebelaron a la Academia”.>*
Como un balance del resultado final, el propio Alfred H. Barr le conté a Rockefeller que
Alfonso Caso “hizo algunas sugerencias acerca de la exposicion mexicana, algunas de ellas
buenas y otras impracticas”; tal vez el funcionario mexicano no se mostré6 en algin
momento plenamente convencido de las decisiones que el museo habia tomado. Algunos

(13

meses después, el Director del INAH revird: “... Siempre fue mi personal opinion sobre
este asunto que la Exposicion de arte mexicano tenia, ademas de su fin cultural evidente, un
fin mucho mas importante, en estos momentos en que el mundo parece haberse acabado la
buena voluntad entre las naciones, y que es el fin fundamental era procurar una mayor
inteligencia de las cosas mexicanas por el publico inteligente de los EU...”>*

El catdlogo, que se editd meses después de la inauguracion, tuvo sendos textos y
175 laminas que incluia 20 ilustraciones a “todo color”.* Ademas de las presentaciones

institucionales, el catdlogo contenia mapas, una introduccion de Antonio Castro Leal y las

2 Indych-Lopez, op. cit., p. 161. Barr, a pesar de tener cierta resistencia a la exposicion, escribid en la

introduccion del catalogo una declaracion retérica: “Comparada con la nuestra, la cultura mexicana, segun la
expresa su arte, parece ser, mas variada, de mayor fuerza creadora y mas cercana al espiritu del pueblo. Los
mexicanos tienen sobre nosotros una ventaja: un pasado artistico incomparablemente mas rico, en realidad dos
pasados -uno europeo y otro indigena- los cuales han sobrevivido conjuntamente, con ciertas modificaciones,
hasta nuestros dias”, Veinte siglos de arte mexicano, (catalogo de la exposicion), México, Secretaria de
Relaciones Exteriores-Museo de Arte Moderno de Nueva York, 1940. p. 12.

3% Carta de Miguel Covarrubias a Abbott, 18 de enero de 1940, MoMA Archives, Registrar Exhibition File,
Exh. #106.

5% Carta de Alfonso Caso a Alfred H.Barr, 2 de diciembre de 1940, MoMA Archives, Registrar Exhibition
File, Exh. #106.

5% Para el analisis del catalogo Véase Charity Mewburn, “Oil, Art, and Politics. The feminization of Mexico”,
en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM-IIE, vol. XX, nim. 72, 2008. pp. 73-133.
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secciones de los curadores. También habia “cartas” cronologicas de los periodos
prehispanico y virreinal. Al final y antes de la bibliografia, se afiadieron pequefias
biografias de los artistas mexicanos, cuya redaccion se encomendd a Stanton Catlin,
entonces estudiante en Harvard.>*®

Dada la ausencia inicial de un catdlogo, el MoMA dedic6 un boletin entero a hablar
de la estructura de la exposicion para explicar al visitante la division cronoldgica y
tematica, enlistando las obras incluidas en cada seccion. Llama particularmente la atencion
la ausencia de arte del siglo XIX, donde obras como Naturaleza muerta de Félix Parra y
Nubes sobre el valle de México (1896) de Velasco, fueron adheridas al discurso de
transicion del arte moderno mexicano. En los pequefios textos explicativos de este boletin,
Covarrubias argumentaba que las obras de Rivera, Orozco y Siqueiros habian sido anadidas
por el staff del Museo, mientras que ¢l se encargd de seleccionar las obras de los otros
artistas. De nuevo incidi6 en el arte decimondnico, calificindolo de ser una copia de los
modelos europeos, donde lo maés interesante del periodo eran las artes de extraccion
popular, las cuales habian rechazado “todo lo extranjero”.>*’

Cuando habla de la heroica década de los anos veinte, alude a Rivera, quien
“regres6 de Europa y abandono el cubismo”. Para el curador, el muralismo era pintura
efectiva, que habia logrado reflejar las tragedias de la historia de México y aqui parece
coincidir con Barr: “el muralismo era el gran logro del arte moderno en México”.>*®
Asimismo, en el catdlogo de la muestra refrendo: “El arte de México ha llegado asi a una
recia y turbulenta madurez después de romper las cadenas que lo ataron durante afios a una
tradicion caduca. La liberacion del arte de México ha seguido un camino paralelo a la

. ., i - y 549
liberacion politico-social de la nacion...”

346 Alejandro Ugalde, The presence of Mexican Art in New York between the World Wars: cultural exchange
and Art diplomacy, p. 430.

547 “Twenty centuries of Mexican art”, en Bulletin of the Museum of Modern Art, Nueva York, nims. 2-3, vol.
VII, mayo de 1940, p. 9. Archivo de la Galeria de Arte Mexicano (AGAM). En el propio catalogo,
Covarrubias reafirmaba esta concepcion: “Durante su efimero reinado, el sentimental Max (sic) sofid con
importar el refinamiento y la elegancia de las cortes del Viejo Mundo y ayudo a la consolidacion del arte y del
gusto europeos en México”, cfr. Veinte siglos de arte mexicano, (catdlogo de la exposicion), México,
Secretaria de Relaciones Exteriores-Museo de Arte Moderno de Nueva York, 1940. p. 142.

S Ibid.

¥ Veinte siglos de arte mexicano, p. 145.
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Cabe mencionar que la parte correspondiente al arte infantil entre 1917 y 1940 fue
seleccion de los encargados de los proyectos educativos del museo, quienes incluyeron obra
con el método Best Maugard y de los alumnos de las Escuelas de Pintura al Aire Libre, de

. . g ; 550
quienes se alabo su “estilo libre y espontaneo”.

Los dispositivos de un montaje museogrdfico

La vision de McAndrew como arquitecto y musedgrafo parecia ser ciertamente
conservadora y nacionalista. Le gustaba referirse a Frank Lloyd-Wright para hablar de la
organicidad en las formas arquitectonicas, y creyd firmemente que la tendencia
arquitectobnica norteamericana habia aprendido a incorporar elementos europeos. Al
respecto, no debemos olvidar que el MoMA estaba estrenando en aquel entonces su edificio
actual realizado por los arquitectos Philip Goodwin y Edward Durrell Stone. En el &mbito
arquitectonico de 1939-1940, el nuevo museo dentro del estilo internacional emergié como
un referente de la arquitectura moderna, haciendo un contraste con los edificios de la feria
mundial casi todos de inspiracion clasica y déco.

Al igual que Fernandez, a McAndrew le interesaron las teorias de Lewis Mumford y
la reconciliacion entre el regionalismo y la arquitectura moderna. Como curador del
MoMA, busco el equilibrio entre los elementos propios y los importados. Tanto en las
exposiciones como en las publicaciones del museo, investigd sobre las perspectivas del
“Estilo Internacional” y quiso popularizar la idea de la arquitectura regional: “la
emergencia de la regionalidad frente a las arquitecturas modernas”.”>' Las propuestas
museograficas de McAndrew sobresalieron por la limpieza de lineas y la prioridad que
brind¢ a las superficies simples.

Como ya mencioné anteriormente, algunas partes del nuevo museo fueron
readecuadas para albergar la exposicion mexicana, como el propio jardin de esculturas,
donde McAndrew hizo pequefios pabellones para colocar articulos de arte popular; ademas
de instalar en este mismo lugar veinte piezas prehispanicas. El arquitecto y curador le

consultaba directamente a Manuel Toussaint sobre la colocacion de enormes fotografias de

550 “Twenty centuries of Mexican art”, en Bulletin of the Museum of Modern Art, Nueva York, nims. 2-3, vol.
VII, mayo de 1940, p. 9.

551 Keith L. Eggener, “John McAndrew, the Museum of Modern Art, and the "Naturalization’of Modern
Architecture in America, ca. 19407, p. 138.
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arquitectura virreinal que dialogaron con algunas maquetas y le refirid6 que usaria los
colores rosa y verde palidos para los muros. De alguna manera buscé la aprobacion del
académico, dejando a su disposicién los objetos.”>> Como material complementario,
McAndrew contd con alrededor de 600 imagenes de arquitectura religiosa en Cholula,
Tepotzotlan, Ocotlan, etcétera siendo esta decision una iniciativa del museodgrafo y
arquitecto mas que una aportacion del especialista mexicano.

Habia secciones en las cuales McAndrew segui6 la leccion de Herbert Bayer de
desplegar “toda la maquinaria de la técnica moderna de exposicion”,>> tal como lo habia
hecho con las otras muestras del MoMA. McAndrew tuvo claro su objetivo: no hacer
grandes distinciones que enaltecieran la obra mural de Rivera, Orozco o Siqueiros. Las
personalidades que visitaron la muestra, podrian ser tan consecuentes como el mandato de
Rockefeller, la mediacion de Barr-Abbott y el discurso museografico de McAndrew.
Toussaint, director y curador, fue uno de los invitados de honor en Nueva York y escribid
una pequefia resefia para Anales. Ahi senald: “Sin duda puede afirmarse que esta exposicion
constituye la expresion mds vigorosa y completa del arte mexicano de todos los tiempos:
una sintesis en que estan representados los valores plésticos desde la época anterior a la
conquista hasta nuestros dias”.>>*

La nota del historiador también fue acorde con el objetivo académico y museoldgico
de medir el desarrollo artistico nacional a partir de sus cualidades formales y plasticas.
Dentro del “arreglo de los objetos”, Toussaint explico su curaduria: “debia escoger obras de
primer orden pertenecientes a cada periodo estético, desatendiéndose de aquellos artistas
mediocres que casi s6lo son interesantes desde el punto de vista erudito”.”>> Con la ayuda

de McAndrew, se resaltd “el valor de cada pieza por si...“A mi modo de ver, la seccion

colonial es la mejor instalada”. El especialista afiadi6é que por falta de tiempo, no habia sido

532 Carta de McAndrew a Manuel Toussaint, 22 de abril de 1940, MoMA Archives, Registrar Exhibition Files,
Exh. #106.

553 Barry Bergdoll, “Good neighbors: The Museum of Modern Art and Latin America, 1933-1955, a journey

through the MoMA Archives”, p. 56.

3% Manuel Toussaint, “Veinte siglos de arte mexicano”, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas,

vol. I, nim. 5, 1940, p.5.

>3 Ibid., p. 6.
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posible reproducir algiin ejemplo de la pintura al fresco del siglo XVI.

Toussaint dedic especial ahinco a hablar del montaje: “el conjunto no pudo ser ni
mas brillante ni més apropiado para cada seccién”, ya que en la parte prehispanica se
acentuaron “los efectos plésticos” de las piezas. No obstante, censurd que los objetos de
plata virreinales hubieran sido limpiados. Desde su perspectiva, el arte popular “se hubiese
atenido mas al valor etnografico o cientifico de los objetos, pero buscando su efecto
plastico, no pudo haber obtenido mayor realizacion”.”*®

Por su cantidad, las obras contemporaneas tuvieron un gran espacio de exhibicioén y
se hizo la instalacion de una “verdadera creacion artistica”. Como dato adicional, Toussaint
menciond en esta resefia el antecedente de la fallida exposicion de arte mexicano en Paris,
comentando incluso la formacion del comité y el estudio cuidadoso de los planos del museo
Jeu de Paume. Para €1, la transplantacion de la muestra en el MoMA tuvo un mayor efecto a
mediano plazo. En los casos paradigmaticos de la institucionalizacion del arte moderno,
sobre todo en un lugar como el MoMA, Alfred H. Barr cred —durante sus afios como
director— un método estandar y convencional de exhibicion que fue seguido por sus
curadores y museografos. Dentro de esta concepcion, se reveld la articulacion de una vision
modernista-estética autonoma y podemos creer que asi se llevdo a cabo con la muestra
Veinte siglos, donde se potencié el sentido de la obra de arte en si misma.”>’ Si bien Barr
dejo la organizacion de la muestra en manos de su personal, es posible delinear la presencia
de sus ideas sobre el montaje en la muestra mencionada, si bien en el Ultimo tramo de la
organizacion se inclind en particular al periodo del arte moderno mexicano. Como director
del museo, manifestd su interés en los aspectos formales del arte y en el anélisis visual de
las obras artisticas, basado en su particular taxonomia de la historia del arte moderno.”® En
la construccion de narrativas visuales totalizadoras, Barr propuso las salas de exhibicion
con muros de colores neutros. Le gustaba la colocacion de las pinturas al nivel del ojo y

elimind las columnas para favorecer los espacios abiertos. Estos elementos fueron una

536 1bid.,

>7 Mary Anne Staniszewski, The power of display. A history of Exhibition Installations at the Museum of

Modern Art, Massachusetts, MIT Press, 2001, p. 61.

538 Kristina Wilson, The modern eye. Stieglitz, MoMA, and the art of exhibition,1925-1934, New Haven, Yale
University Press, 2009, p. 107.
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practica comiin de montaje que empled desde el inicio de su gestion.” El propio Barr lo
explico de la siguiente manera: “Es muy dificil colgar cuadros, se requiere de mucha
practica...S¢é que entro en la segunda etapa, cuando puedo experimentar con la asimetria.
Hasta ahora he seguido métodos perfectamente convencionales, alternando la luz y la
obscuridad, y la disposicion horizontal y vertical..””®

Los argumentos y explicaciones las dejaba en el cedulario, puesto que su propdsito
primordial era hacer visible la relacion entre las obras expuestas y un hilo conductor que las
explicaba histdrica y conceptualmente. En las obras colgadas en los muros habia intervalos
espaciales considerables entre una obra y otra, creando un “campo de vision” lo que, segiin
teorias de Bayer, facilitaba atin més la apreciacion artistica y singularidad de una obra de
arte.”®'

Las obras no fueron concebidas como elementos decorativos; para Barr los objetos
en una exhibicion adquirian una categoria estética en la que, gracias a la arquitectura y a los
dispositivos de montaje, era posible crear asociaciones especificas, pero sobre todo
centradas en su artisticidad. La especialista Carol Duncan se ha referido en especifico a las
salas del MoMA: “...los objetos artisticos centran y organizan la atencidon del visitante,
activando con su forma un acto interior espiritual o imaginativo. El entorno del museo
inmaculadamente blanco y desnudo de cualquier ornamento que pueda servir de
distraccién, inspira esta intensa concentracion”.’®® Los pies de objeto y el cedulario
operaban como documentos que daban validez tanto a la obra como al discurso.

Dada la cercania intelectual de Barr con Philip Johnson —a la vez maestro de
McAndrew— realizaron juntos un a Europa y se impresionaron con las soluciones
arquitectonicas de la Bauhaus. Se inspiraron en una forma de montaje que dejaba
instalaciones autdbnomas en interiores neutros, pensando en un espectador ideal y promedio.

El método esgrimido por Barr fue unificado y posteriormente institucionalizado, lo que

facilito la recepcion del modernismo en los Estados Unidos.

559 Staniszewski, op. cit., p. 62.
>0 Ibid.
% Ibid., p. 66.

592 Carol Duncan, Rituales de civilizacion, trad. Ana Robleda, Murcia, Nausicad, 2007, p. 181.
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De acuerdo con las fotografias del montaje de la exposicidn mexicana, es posible
hacer una relectura de su logica interna. De acuerdo con el posicionamiento de una elite en
el museo, Veinte siglos... correspondié a una instalacidon arquitectonica, de alguna manera
“simplificada”, que empez0 a ser el sello del MoMA. Asi lo plante6 Katrina Wilson: es el
régimen escopico de una arquitectura interior que revela un sistema de poder y puntos de

vista jerarquicos.

No fue casual que Barr consultara a Léaszlo Moholy-Nagy, sobre
teorias del disefio, puesto que siempre admir6 el trabajo del pintor y fotégrafo hingaro
formado en la Bauhaus, mismo que abri6 una escuela de disefio en Chicago.

Los autores intelectuales de la muestra, siguieron un modelo narrativo y las obras
fueron organizadas y desplegadas en un espacio determinado, en el que se siguié un orden
cronologico. Los objetos fueron cuidadosamente enmarcados y puestos en distintos
angulos, donde predomind la simetria, el balance espacial y los colores neutros; siendo las
bancas los elementos museograficos adicionales. En este sentido, como estrategia de
exhibicion, los objetos se montaron de una manera aparentemente simple, lo que nos habla
de un planteamiento mas racional y técnico.

Para Barr, el método de instalacion inculcado a sus subalternos fue precisamente
pintar los muros de color blanco y colgar las obras a una altura estandar. El director creia en
el “aislamiento” de las obras artisticas, para crear una relacion con el espectador: face to
face, eye to eye.”** De igual manera, tendi6 a ignorar las implicaciones politicas, ya que
¢éstas no tenian mayor peso que la propia exposicion. En algin momento Barr se vio en la
necesidad de expresar su postura para defender la exposicion. Si bien comentd sobre los
avances de Estados Unidos en materia tecnoldgica, también mencion6 que México tenia
ventaja en ser una civilizacion “superior” en historia, cultura y arte.’®
De este modo, analizaré las cuatro secciones de la exposicion a partir de fotografias

que muestran el montaje y los dispositivos de exhibicion. El ntcleo correspondiente al arte

prehispanico ocup6 el primer piso de las galerias del MoMA. Siguiendo el discurso de la

383 Wilson, The modern eye. Stieglitz, MoMA, and the art of exhibition,1925-1934, p. 7.

364 Staniszewski, The power of display. A history of Exhibition Installations at the Museum of Modern Art, p.
70.

%3 Alejandro Ugalde, The presence of Mexican Art in New York between the World Wars: cultural exchange
and Art diplomacy, pp. 435-435.
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muestra y la linea del museo, se concedié supremacia al objeto artistico. Como si fuera una
recuperacion de vestigios arqueologicos, las obras fueron aisladas dentro de vitrinas con
luminarias de baja intensidad. Los interiores de estas vitrinas simétricas eran de colores
neutros y las piezas, separadas del espectador por un vidrio, estaban al mismo nivel que su
mirada. Este espectador —estatico y descontextualizado— estaba frente a objetos mas
artisticos que etnograficos o arqueologicos (Figura 4.1). Precisamente la sala obscurecida —
con iluminacién dirigida—, sugirié6 un no-tiempo y evidencidé una ambientacion sensorial
donde se observaba una obra universal.

Otras piezas prehispanicas —procedentes de la cultura maya y tarasca— fueron
colocadas en un basamento escalonado sin seguir una taxonomia especifica, mientras que
una docena de piezas prehispanicas de mayor tamafio se ubicaron en el jardin. Esta técnica

566 . . 4
fue continuada con René d’Harnoncourt en el

de exhibicion, de caracter formalista,
MoMA, cuando hizo algunas muestras sobre las culturas antiguas en la década de los afios
cincuenta. El otrora marchand de arte, eligio también colores neutros para acentuar el
factor atemporal de las piezas. Con una formacion distinta a la de Barr, d"Harnoncourt
también creyo en el sentido espacial e individualidad de cada una de las obras antiguas.’®’
Las vitrinas con objetos iluminados interiormente, dieron lugar a espaciosas galerias donde
las piezas se colocaron en pedestales, de manera aislada aunque rodeadas de informacion y
sefialética.

De acuerdo con la férmula expositiva y estandarizada del MoMA, las estructuras
generales de las salas eran cubicas, facilitando los espacios abiertos que iban en contra de la
ornamentacion innecesaria, mientras que la tipografia también era muy sencilla. Asi se
visualiz6 en las secciones siguientes de la muestra citada. En el segundo piso se dispusieron
las obras virreinales, las cuales distinguimos por las fotografias de iglesias novohispanas y
la presencia de las maquetas a escala, como la de la Catedral Metropolitana (Figura 4.2).
Cabe sefialar que en los archivos fotograficos del MoMA hay pocas imagenes de este
montaje, donde también se hicieron reproducciones fotograficas de motivos y ornamentos

arquitectonicos, ademds de pinturas, relicarios y otros objetos cuya temporalidad abarcaba

de 1520 a 1820. El periodo virreinal se extendid a las primeras décadas del siglo XIX,

% 1bid., p. 117.

7 Ibid., p. 84.
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quizas para tener un argumento mas didactico que formal o estético.

Las obras de arte popular se ubicaron en un espacio longitudinal del tercer piso,
mismo que tenia vista al jardin, donde se dispusieron mas objetos de este tipo tales como
mascaras, juguetes, textiles, instrumentos musicales, indumentaria y exvotos (Figura 4.3).
En el interior, estas obras se colocaron a un nivel medio respecto de la altura con el
visitante, ya que la finalidad era que los detalles del trabajo artesanal pudieran ser
observados al igual que los colores. Decia Antonio Castro Leal en el catdlogo: “A este
sentimiento de la belleza, al mismo tiempo ingenuo y refinado, agrega el mexicano un
ingenio fecundo y una capacidad asiatica para la miniatura”.>®

Se trataba de presentar la belleza intrinseca de los objetos y por ello se colocaron en
mesas medio circulares —a veces en pequeios pedestales— y fueron acomodados por su
tamafio y monocromia. La manera en la que los objetos de disefio industrial estan
actualmente exhibidos en el MoMA, se debe a esta formula expositiva. Por otro lado, las
mascaras de arte popular fueron montadas ordenadamente en estructuras tubulares muy
delgadas y fueron separadas de otras piezas (Figura 4.4).

Dentro de las salas se evitdé que los productos de manufactura popular fueran vistos
como parte de un bazar o mercado. No obstante, estos objetos se desplegaron junto a dos
ejemplos pictdricos del siglo XIX que se montaron al final del recorrido. Las bateas —
siempre al nivel del espectador— compartieron el mismo espacio que un retrato de Tolsa y
de José Maria Vazquez, con el objetivo de neutralizar la factura académica decimononica
para relacionar las piezas con un caracter popular (Figura 4.5).

Acto seguido, el visitante se desplazaba a una sala transitoria separada del resto. Un
muro blanco hacia contraste con las caricaturas y ejemplos de gréafica politica, donde
Posada era el caso mas ilustrativo y el unico autor reconocido del siglo XIX. La prensa
popular ilustrada daba inicio al “arte moderno” nacional y tenia su propia herencia popular.
También habia una atribucion naive a estas obras, gracias a la presencia del autorretrato de
Adolfo Best Maugard (Figura 4.6). Los grabados de Posada se enmarcaron como una sola

pieza, lo cual justifico su presencia en tanto “impresos que fueron hechos para carteros y

%8 Antonio Castro Leal, “Introduccion”, en Veinte siglos de arte mexicano, (catalogo de la exposicion),
México, Secretaria de Relaciones Exteriores-Museo de Arte Moderno de Nueva York, 1940. p. 20.
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funcionarios publicos que los utilizan como recordatorios de los regalos de cumpleafios”.

El recorrido de la muestra seguia hasta llegar al arte moderno mexicano, mismo que
ocupaba todo el tercer piso. Covarrubias incluyé la produccion artistica de sus
contemporaneos. De acuerdo con el boletin de prensa del museo, el artista habia
incorporado “figuras, composiciones, escenas mexicanas y fantasias surrealistas”.’’® El
tema “indigenista” ocup6 todo un muro pintado en colores neutros, donde se coloco la obra
El hueso de Covarrubias, junto a pinturas de Roberto Montenegro. Al integrar obras de su
propia autoria, el curador quiso que su propio trabajo fuera desprovisto trascendiera
cualquier connotacion politica.

Las alternativas de la pintura mexicana moderna misma que se caracterizaban por
sus valores formales, tuvieron un lugar en el trayecto de la exposicion. Por ejemplo, los
temas neoclasicos de corte picassiano fueron situados en muros triangulares. Las mujeres
desnudas de Castellanos estaban al lado de Rufino Tamayo, Fernando Leal y Agustin Lazo.
Mis sobrinas, de Maria Izquierdo, se ubico junto a la produccion de Jestis Guerrero Galvan
y Federico Cantt, evidenciando la perdurabilidad de la pintura por la pintura.

De manera logica, se instalaron las obras de los pintores mexicanos mas afamados
en Estados Unidos y como no era posible exhibir pintura mural “en original”, se realizaron
algunas reproducciones fotograficas, jamas amplificaciones. Las obras de Rivera, Orozco y
Siqueiros fueron agrupadas por autor, considerando tanto su pintura de caballete como obra
grafica. Aqui es pertinente mencionar que el recurso fotografico fue utilizado para ilustrar
un proceso artistico, modelo inspirado en los planteamientos de la Bauhaus, donde la
imagen fotografica se adjuntaba al disefio espacial. Por tal razoén, cuando vemos los
ejemplos de la pintura mural en México, se advierte que una tela de color obscuro se
desplegd para acentuar la presencia y visualidad de obra en blanco-negro, asi como una
posible secuencia.

Las fotografias de los murales —tomadas por Manuel Alvarez Bravo— contenian
acercamientos de la pintura mural o vistas generales de algin fresco y su arquitectura
(Figura 4.7). Su disposicion horizontal, fue también un tanto desordenada. Anna Indych-

Lopez sostiene que las fotografias de los murales denotaron cierta distancia del modelo

39 The MoMA press release, 21 de febrero 1940 y 15 de mayo 1940, The MoMA Library, Nueva York

570 The MOMA press release, 21 de febrero 1940, The MoMA Library, Nueva York.
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571 . . .
Contrario a la simetria de este modelo,

didactico-musedgrafico propuesto por el MoMA.
dichas fotografias de pequefio tamafio fueron practicamente hacinadas en tres filas,
visualizandose de manera caotica, sin explicacion alguna, y casi ocultas a la vista del
publico. En este sentido, los conjuntos de iméagenes fotograficas unificaron diversos objetos
y materiales y podian funcionar igual que un fotomontaje, ya que buscaban una
provocacion sensorial y visual en el espectador. De esta manera, las fotografias tuvieron un
impacto publicitario, por ello también recurrieron a los fotomurales y a otras técnicas que
se desplegaban con un tipo de disefio moderno pensado para las multitudes, que ciertamente
aqui fueron omitidos de manera deliberada.

El tema del muralismo mexicano provocaba ciertas ambigiiedades en Barr; si bien
habia defendido que el muralismo tenia una carga vanguardista europea; por ello, solicitd a
Orozco que explicara la realizacion de Dive bomber. Para el pintor jalisciense, significo la
conquista de un territorio que estaba dominado por Rivera, y por ello su obra parecio6 tener
significados polivalentes: ademas de su contenido antifascista —en el cual el MoMA hizo

2 .
, que en realidad no

especial énfasis- Orozco elaboré una compleja alegoria de guerra®’
parecia vincularse con el resto de la narrativa de la exposicion mexicana al interior del
recinto.

Con Veinte siglos de arte mexicano se evidenciaron los intereses de una élite
cultural y artistica radicada en Estados Unidos, lo que nos habla de la relacion entre los
creadores intelectuales de este evento y las practicas de legitimacion del discurso
panamericano. Por esta razon, el sistema y estructura del tuvo el control de casi todo el
proyecto expositivo. Sin embargo, la critica no pudo ser exenta: la revista Time mencion6 la
forma en que Rockefeller se habia aduefiado del guion curatorial francés al tiempo de
demostrar como habia logrado una colaboracion artistica y cultural con México.””?

Jean Charlot en cambio, hablo severamente del “tono exotico y optimista” de la

exposicion, arguyendo que varias imagenes conformaban una “declaracion de guerra” y no

"' Indych-Lépez, op. cit., p. 181.

32 James Oles, “Orozco at War: Context and Fragment in Dive Bomber and Tank (1940)”, en Renato
Gonzalez Mello y Diane Miliotes (eds.), Orozco in the United States, 1927-1940, Nueva Y ork, Hood Museum
of Art-Dartmouth College-Norton, 2002, pp. 188-189.

373 Alejandro Ugalde, The presence of Mexican Art in New York between the World Wars: cultural exchange
and Art diplomacy, pp. 444-445.
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precisamente un “escape” ante el conflicto bélico.

La exposicion en el Museo Riverside
En los andlisis de la muestra Veinte siglos, pocas veces se comentan las muestras Latin
American Exhibition of Fine and Applied Art (1939) y Latin America Exhibition of Fine
Arts (1940) ambas realizadas en el Riverside Museum of Art de Manhattan, las cuales
concentraron una seleccion de artistas latinoamericanos, haciendo mayor énfasis en el arte
mexicano.””” Patrocinadas por el gobierno de Roosevelt en colaboracion con la feria
mundial neoyorquina, estas muestras pueden verse como una alternativa frente a la
promocion artistica panamericana y un nuevo capital cultural de las relaciones entre
México y Estados Unidos; siendo al mismo tiempo un reflejo de la circulacion de obras
mexicanas en colecciones privadas, manejadas principalmente por la Galeria de Arte
Mexicano (GAM) y en menor medida, por Alberto Misrachi.’”®

Ademas de prestar obra a la exposicion del MoMA, la galeria también participo en
la seleccion de grafica mexicana celebrada en la feria mundial neoyorquina —en el Art
Building- la cual se tituld6 American Art Today, misma que se ocupo de reforzar los
mensajes de solidaridad panamericana, resaltando “la emergencia de rasgos indigenas”.””’
Esta exposicion de grafica —patrocinada por el American National Committee of

Engraving- corresponderia con una serie de muestras que viajarian a lo largo de Estados

Unidos promoviendo y reforzando la idea de unidad en el hemisferio.””® Los grabados

574 Citado en James Oles, “South of the border. Artistas norteamericanos en México, 1914-1947”, en South of
the border. Mexico in the american imagination, (catalogo de la exposiciéon), Washington, Smithsonian
Institution Press, 1993, p. 144.

"> De forma paralela y también en 1940, hubo otra exposicién de arte mexicano en Macy’s, titulada

Exhibition and Sale of Mexican Art, organizada por Alma Reed, la cual agrupo casi 400 piezas.
7% Boletin de prensa Exhibition of Mexican Prints, Nueva York, agosto-septiembre de 1940, AGAM. Cfr.
“Art by mexicans to be seen at fair”, recorte periodistico, AGAM.

577 Susanna Temkin, “A Pan-American Art Exhibit for the World of Tomorrow: The 1939 and 1940 Latin
American Art Exhibitions at the Riverside Museum”, en Rutgers Art Review, The State University of New
Jersey, vol. 27, 2011, p. 52.

378 Rachel Kaplan, “Exhibition and Exchange: Conversations on Mexican Modern Art at home and abroad in
19407, texto inédito presentado como ponencia en Synchronicity. Contacts and divergences in Latin American
and US latino art (19" century to the present), Third International Forum for Emerging Scholars at the
University of Texas at Austin, 25-27 de octubre de 2012. De acuerdo con Kaplan, esto también le abrio las
puertas a la galerista en Estados Unidos. Ademas de ser consejera en la muestra del MoMA, Inés Amor tuvo
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mexicanos convivieron con las obras realizadas por el WPA; y asi fueron elegidas obras del
Taller de Gréfica Popular y también de los “independientes”.””

Precediendo el interés latinoamericano del MoMA, el Riverside Museum parecio
adelantarse con la muestra Latin American Exhibition of Fine and Applied Art, inaugurada
en junio de 1939. De alguna manera, proveyo6 una oportunidad de ver y conocer la variedad
del arte latinoamericano ademds de ser un importante modelo de la politica cultural
panamericana que debia ser aplicada en el futuro.’*

La primera muestra de arte latinoamericano se dedic6 a reflejar su “situacion
contemporanea” y la politica cultural de cada nacion, y asi se llevaron obras que describian
visualmente escenas idilicas de la vida y costumbres indigenas. Si los terrenos de Queens
mostraban la riqueza de las naciones latinoamericanas, el Riverside Museum extraia el arte
para llevarlo a sus salas de exhibicion. Los encargados de esta exposicion fueron mas
abiertos y también se decidieron a exponer obras que no Unicamente se destacaban por su
caracter nacionalista, sino por sus cualidades universales, académicas e incluso
abstractas.”®' Pocos meses después, se abri6 la muestra Latin America Exhibition of Fine
Arts, cuyo discurso puso mayor acento en la unién entre naciones para defender el
hemisferio, mencionando que “la responsabilidad de la civilizaciéon democratica estd en
nuestras manos”.”"*

Henry Wallace, Secretario de Agricultura y miembro del Comité Organizador de la
feria neoyorquina, instd que esta segunda edicion se dedicaria a mostrar y evidenciar
mucho mas las “cualidades” formales del arte latinoamericano y dar menos peso a sus
posibles evidencias europeas. El prologo del catdlogo, escrito por el Director de la Union

Panamericana, L.S. Rowe, evidenciaba el espiritu latinoamericanista de esta muestra: “La

marcada tendencia actual entre los pintores de las Américas por elegir los temas nacionales

un papel de primer orden en la participacion mexicana de la exposicion Golden Gate de San Francisco en
1939. Agradezco a la autora su generosidad al compartir conmigo este texto.

37 Edward Alden Jewell resefi6 de manera muy favorable esta exposicion.

380 Temkin, op. cit., p. 49. El Riverside Museum cerré sus puertas en 1971 y ocupaba en edificio déco entre el

Riverside Drive y la calle 103. En las décadas de los afios cuarenta y cincuenta, también adquirié obra de
artistas latinoamericanos y al cierre, este acervo fue cedido a la Universidad de Brandeis.

81 Ibid., p. 56.

82 Ibid., p. 60.
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es especialmente Util en promover el entendimiento intelectual; aunque expresadas
mediante puntos de vista ajenos a los ciudadanos de otros paises, sus preocupaciones
asumen la universalidad cuando son transmitidas por el genio”.”®

En el apartado de México, el breve texto que acompaiia el catdlogo mencionaba “El
arte mexicano moderno no necesita introduccién en este pais”.’** También se hacia
referencia a los viajes y traslados de los artistas mexicanos a Estados Unidos y la presencia
de norteamericanos en el territorio nacional. Curiosamente, a diferencia del MoMA, el hilo
conductor fue resaltar la lucha revolucionaria y sus logros. La politica mexicana parecia
desvanecerse ante el desarrollo del arte mexicano y su supuesto alejamiento de las
tendencias artisticas europeas, mostrando a través de la pintura mural un “verdadero
renacimiento artistico”; cuyos artistas se inspiraron en las culturas precolombinas, al tiempo
de crear un arte social.”®

La muestra —que también sirvié como punto de venta de obra- reuni6 artistas como
José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, Rufino Tamayo, Julio Castellanos, Maria
Izquierdo, entre otros; y dedicoé un lugar considerable a la grafica representada por
Leopoldo Méndez, Angel Bracho, José Chavez Morado, Francisco Dosamantes y Jests
Escobedo.

En cuanto a los temas, habia representaciones visuales del campo mexicano y sus
habitantes, pero también se integraron obras de contenido politico que remitian a la
situacion internacional y en menor medida, a las situaciones politicas internas. En las salas
habia una pieza abstracta de Carlos Mérida, bocetos para mural de Orozco y paisajes al 6leo
de Rivera; pero sobre todo abundaron los retratos y desnudos femeninos que se
relacionaron con el discurso artistico panamericano y su idea de apropiacion y posesion.

De alguna manera, presenta algunas semejanzas con la articulacion del discurso
expositivo del MoMA: lugar repleto de imagenes y representaciones la mayoria de ellas
mujeres “simplemente cuerpos femeninos, o partes de su cuerpo, sin identidad determinada

2

mas alld de su anatomia...” lo que evidenciaba ciertamente su sexualidad y su

583 Latin American Exhibition of Fine Arts, Nueva York, The Riverside Museum, 1940, p. 3.

% Ibid., p. 31.

85 Ibid., p. 32.
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disponibilidad. **® Esto parece tener eco con la misma recepcion del arte latinoamericano en
Nueva York: la busqueda espiritual norteamericana solo es equiparable con el proyecto del
arte moderno en general, es una tarea masculina, construida “sobre temores, fantasias y
aspiraciones masculinas”.”®’ En el catalogo de obra se aprecia esta predisposicion: Dos
acuarelas de Carlos Orozco Romero tituladas Mujeres y Tres Mujeres, Desnudo de
Tamayo, Amantes de Orozco, Siqueiros participd con el 6leo Retrato de Angélica; mientras
que de Izquierdo habia un autorretrato. Méndez contribuyo con la litogratia Madres y Pablo
O’Higgins con Mujeres descansando. La portada del catalogo fue la pintura Terremoto de
Conrado Vazquez, donde una mujer voluptuosa con un rebozo camina por la montafia
acompafiada por un guerrillero, que en proporciones anatomicas es menor que la
protagonista.

Si hacemos un analisis comparativo de los catdlogos tanto de la exposicion del
Riverside como la del MoMA, encontraremos algunas diferencias Como ya mencioné
anteriormente, el catdlogo de la muestra del MoMA fue elaborado por el gobierno
mexicano, pero con el consentimiento del propio museo. En la portada de tonos rojizos con
tipografia de color verde y negro, vemos una tira diagonal que en forma escalonada sitia
una disposicion descendente de cuatro piezas artisticas, evidenciando quizés, un cierto
grado de involucion (Figura 4.8). El punto mas alto estd representado por la cabeza de un
caballero dguila mexica, pasa a una escultura barroca y espariolizada, que plasma a San
Diego de Alcald, deviene en un ejemplo de un juguete de barro policromado de
Tlaquepaque y termina con la efigie de Maria Astnsolo nifia por Siqueiros. A los lados de
estas imagenes, se indica en inglés y espafiol “prehispanico, colonial, popular y moderno”,
por lo que el arte decimondnico queda eliminado de esta narrativa.

Al interior del libro, estan los pies de estas imagenes los cuales rezan “los aztecas

2% <e

tenian grados para designar a los valientes”, “talla en madera pintada con pestafias y dientes

[3

auténticos. Esta obra es tipica del realismo dramatico espafol”, “...formas primitivas y

pintadas con colores brillantes, revelan el ingenio de los artifices populares”; o de Siqueiros

3% Carol Duncan, op. cit., pp. 183-184. En esta lectura museologica, la autora afirma que los museos de arte
universal y moderno suelen estar codificados para un ptblico masculino, aun el MoMA que fue fundado por
Abby Rockefeller.

¥ Ibid., p. 185.
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“..comenzd sus experimentos con lacas sintéticas en California en 1932, llegando a

588
d”.”™ Las cabezas o fragmentos de

dominar este moderno medio con maestria y sensibilida
estas obras de arte quieren representar significativamente los periodos de la historia del arte
mexicano, y paralelamente, hacen una sintesis del arte nacional. Como un correlato de essa
narrativa, empezar por la valentia de los guerreros aztecas para terminar con la imagen de
una nifia perteneciente a la alta burguesia no es casual; mientras que el arte popular muestra
su lado unificador. Estas obras se alejan de cualquier contenido politico-revolucionario y
pareciera marcarse la pérdida de virilidad de la nacion. En ese sentido, la inclusion de
Siqueiros tampoco fue gratuita: se omite la parte politica del artista para dar paso a sus
conocimientos formales y experimentales adquiridos en el extranjero, pero evidenciando
paralelamente en este retrato una deuda con la pintura jalisciense del siglo XIX.

El pequefio catdlogo de la muestra del Riverside Museum tuvo un discurso visual
contrario (Figura 4.9). En esta portada estd la obra Earthquake del desconocido artista
veracruzano Conrado Vasquez, quien estudi6 tanto en México como en Nueva York y

589 . , . ey
La mujer esta al centro de la composicion y

supuestamente fue asistente de Siqueiros.
claramente evoca la lucha revolucionaria, mientras que un personaje masculino con
sombrero aparece en un segundo plano, casi imperceptible y lleva cananas y fusil. En un
paisaje tectonico, la mujer de rasgos fuertes y macizos con una criatura a cuestas se mueve
con dinamismo a pesar de las dificultades del entorno; la parte dramatica de esta obra se
emparenta con obras de Luis Arenal de este periodo. Esta exposicion a pesar de su énfasis
en el panamericanismo, se arriesgd en la portada de su catalogo al referirse a un tema
revolucionario y un perfil politico que quiso ocultarse con la exposicion del MoMA y toda
su propaganda. No obstante, reiterd de otra manera el imaginario femenino, puesto que el
interior de la publicacion abundo en las representaciones artisticas de desnudos femeninos.
Trasladado a la esfera del arte, la construccion del imaginario utopico femenino fue
acorde con los esfuerzos de la elite norteamericana de preservar las relaciones dominantes

de género de cara al futuro. Finalmente rezumaban fantasias erotizadas de poder masculino

que yacian detrds de este discurso y propaganda panamericana. La politica de

588 1, - . . . - o . . .
Veinte siglos de arte mexicano, (catalogo de la exposicion), México, Secretaria de Relaciones Exteriores-

Museo de Arte Moderno de Nueva York, 1940.

89 Latin American Exhibition of Fine Arts, Nueva York, The Riverside Museum, 1940, p. 38.
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primitivizacion y feminizacion estaba dirigida especificamente al piiblico norteamericano y
fue una via pacifica para legitimar la domesticacion del “otro”, trastocindola en una
relacion “suavizada, obediente e integrada”.590 Por ello, no fue fortuito el énfasis no-
narrativo en el cuerpo femenino, sin mayores especificidades historicas o politicas.

El Riverside Museum se abri6 en 1938 con la finalidad de dar prioridad a la politica
cultural panamericana y su mision fue “exhibir obra de artistas americanos contemporaneos
y extranjeros, con especial énfasis en el impulso del arte americano”, idea que se vinculd
directamente con la consigna de hacer una “propaganda de paz” que utilizara el arte como

medio.>!

No obstante, este discurso se agotd rapidamente y nuevos espacios en Manhattan
sustituyeron rapidamente su funcion. Por otro lado, el fenémeno de la fascinacion por las

exposiciones de arte mexicano en Nueva York se volveria a dar cincuenta afios después.

590 Mewburn, “Oil, art and politics. The feminization of Mexico”, p. 120.

1 Temkin, op, cit., p. 50.
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Conclusiones

Para ser justo no basta con hacer el bien; es necesario, ademads, que los gobernados estén
convencidos de ello. La fuerza se funda en la opinion.
;Qué es el gobierno? Cuando le falta la opinion, nada

Jean-Marie Domenach, La propaganda politica

La creacion y presencia del Departamento Autdbnomo de Prensa y Propaganda determind la
imagen de México hacia el exterior visto sobre todo en sus muestras artisticas y en sus
edificaciones arquitectonicas. Ademas de las acciones de esta agencia de propaganda, fue
muy importante el papel que cobraron los propios funcionarios, artistas, promotores e
intelectuales que venian al dmbito académico, mismos que pudieron posicionarse en la
administraciéon del presidente Lazaro Cardenas y que nos ayuda a comprender la
implementacion de las politicas culturales en periodos sucesivos. Por otro lado, en las
versiones candnicas de la historia del arte nacional, se piensa que Fernando Gamboa fue el
artifice de esta imagen moderna de México en el extranjero. Sin duda alguna, Gamboa
aprendio a sintetizar los tipos de montajes museograficos existentes y reconstruyd el
binomio narrativa-representacion, ademas que concibié una museografia/método donde se
“requeria vision artistica, erudicion en la historia del arte, ademds de habilidades visuales y
espaciales”.””

Este agente cultural reiter6 el discurso del patrimonio cultural como estrategia de
discurso museografico pero también diplomdtico. Por esta razdén, consideré necesario
revisar la genealogia de esa version a través de la figura del historiador Justino Fernandez.
Después de los tecndcratas del Porfiriato, el régimen posrevolucionario cred un modus
operandi muy distinto, el cual recurrio al uso de la propaganda y sus medios para
reelaborar una nueva imagen nacional. Hay que tomar en cuenta que una regla sisteméatica
de la propaganda es utilizar a los intelectuales como aval.

Si pensamos las diferencias entre Fernando Gamboa y Justino Ferndndez como

orquestadores de un discurso curatorial y museografico, veremos dos estrategias opuestas.

%92 Carlos Molina, op. cit., p. 37.
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Para el historiador, los aspectos nodales de una exposicion estaban en su narrativa y
contenido, pero mas en su estudio y sistematizacion. Eso fue lo que hizo y prefirid
escudarse en la academia y la critica de arte para tener otro tipo de participacion en las
muestras del gobierno mexicano. Fernandez entr6 en accion cuando Gamboa apenas
empezaba a despuntar. El objeto para Ferndndez era conocimiento, mientras que para
Gamboa las obras eran parte de un mise-en-scene orquestado, donde la forma de exhibir era
central. Gamboa ide6 una imagen de México para consumo al exterior, con fines
diplomaticos y econdémicos, y asi siguid una férmula efectiva que implanté a lo largo de

3% La forma de trabajar

varios afios en multiples exposiciones nacionales e internacionales.
de Gamboa coadyuvo en la cohesion ideoldgica de un sistema politico-cultural, mientras
que Ferndndez mantuvo distancia y prefiri6 escribir sobre los procesos histdricos-artisticos.

La propaganda en México -tanto interior como exterior- tuvo una acepciéon muy
distinta: fue parte de una época que tuvo como objetivo controlar y monopolizar la
informacion e imaginario sobre el pais; por ello tendi6 a crear, transformar o confirmar
opiniones con un claro fin politico. La intelligentsia mexicana —con sus dosis de
liberalismo- se sinti6 entusiasmada: este complejo aparato propagandistico visual se inspird
en Estados Unidos, Alemania e Italia, creando su propio sistema donde intervinieron otros
factores y elementos de orden politico. El cardcter formal y atemporal del arte mexicano
mostrd su efectividad como herramienta simbolica y de exhibicidon, paradigma que
ciertamente ha funcionado a través del tiempo; al final es el mismo statement utilizado en
el siglo XIX: la busqueda de una identidad nacional que parecia desterrada.

El servicio de propaganda politica colabor6 a transformar el muralismo en
cinematografia, utilizo la reiteracion del discurso. Por ello, el proyecto del DAPP fue
integral. Los medios que emplearon fueron las publicaciones, la produccién visual -carteles
y exposiciones los programas de radio, la musica, las artes escénicas, etcétera. La direccion
centralizada de los medios de difusion permitid convencer y dirigirse a la poblacion, donde
se pensO en el entretenimiento popular y en todo lo considerado proveniente de “alta
cultura”. No obstante, queda por dilucidar si los creadores mexicanos de esta agencia de
propaganda estuvieron concientes de las distintas implicaciones del uso de la propaganda o

si bien, Unicamente siguieron un lenguaje que se extendio en diversas latitudes, donde se

593 Véase Las ideas de Gamboa, México, Fundacion Jumex Arte Contemporaneo-RM, 2013.
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atendieron mecanismos y ciertas reglas funcionales aplicados también a la ciencia. La
propaganda no se desarrolla de manera aislada, sino que exige y requiere una politica
coherente y coordinada; ademas que controla una simbiosis entre el arte y su
instrumentalizacion, que es un /leit motiv de la década de los afios treinta del siglo pasado.
En mi opinion, el DAPP como proyecto significativo de propaganda surgié como
ambicion por construir algo distinto, donde se apoderd de las tecnologias de informacion y
comunicacion de entonces. A pesar de su corta existencia, tuvo una gran influencia en su
época. Si hizo de la censura una préctica y ejercicio, su legado continué pero trasladado a
una dependencia como la de Gobernacion. Jean-Marie Domenach ha dicho que “ninguna
propaganda, ni siquiera la hitleriana, es invencible cuando encuentra otra propaganda que la
enfrenta”.”* En este sentido, la contrapropaganda®® que recibié México en los ultimos
afios del cardenismo, provocaria que el DAPP fuera replanteado y llevado hacia otro sitio.

Para explicar la desaparicion de este organismo de propaganda, vislumbro los siguientes

argumentos:

1. El cardenismo evidencid una politica conservadora y la academizacion —o la
creacion de instancias académicas- fue una salida estratégica que fue utilizada para
fortalecer la imagen de México hacia el exterior. A pesar de la existencia de una
produccion artistica y cultural ideologizada y unidireccional, fue necesario crear
herramientas alternas —mediante decreto y orden presidencial- que sirvieran para
neutralizar la imagen negativa de México en el exterior. Me refiero tanto al Instituto
Nacional de Antropologia e Historia y al Instituto de Investigaciones Estéticas,
espacios académicos que encarnaron desde entonces la ensefianza y la creacion de la
historia del arte nacional ademés de generar discursos expositivos en distintos

niveles.

2. El sistema del DAPP en tanto oficina o ministerio de propaganda ya no fue viable
para los intereses del régimen debido a varios factores, entre ellos la reiteracion de

su vinculo de subordinacion —y didlogo- con Estados Unidos y los intereses

3% Jean-Marie Domenach, op. cit., p. 115.

595 . . .. .
La Oficina de Asuntos Interamericanos de Rockefeller, dijo que en lugar de “propaganda”, las acciones

respecto a Latinoamérica, tendrian que ver con una Division de “Ciencia y Cultura”, sobre todo para utilizar

lo menos posible la palabra, mucho mas relacionada en ese momento con los regimenes totalitarios europeos.
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estratégicos de ambos paises. Su sola mencidon ya parecia ser un inconveniente para

el fortalecimiento panamericanista.

3. El régimen decidié concentrarse en otras formas de propagandas: las exposiciones
de arte mexicano, donde las visiones totalizadoras y el display del patrimonio
artistico y cultural fueron el modelo a seguir. En afios siguientes fue trastocado pero
de raiz siempre fue la misma estructura narrativa con sus convenciones

museograficas.

4. A pesar de la extincion del DAPP, el régimen sigui6 centralizando el control de la
informacion y la censura, solo que bajo otra denominacién, tal como lo sigue
ejerciendo actualmente la Secretaria de Gobernacion. La censura ejercida por el
DAPP se hizo a favor de salvaguardar los valores nacionales y fomentar la unidad

en torno al proyecto politico del cardenismo.

En la conjunciéon de imaginarios de los afios treinta, se terminé en un
tradicionalismo que quedd oculto dentro de un tacito progresismo radical y el populismo
presidencial. Quiero insistir nuevamente en la participacion de los intelectuales en estas
politicas culturales, si bien todos ellos provenian de distintos medios y formaciones
intelectuales. Este connotado grupo de intelectuales y académicos también dieron la materia
prima en relacion a los lugares comunes y los prejuicios. De nuevo me remito a Tenorio
Trillo: “..Si las inteligencias “nacionales” han de sobrevivir no serd como guardianes de
identidades, ni como neutras mentes cosmopolitas, sino como intermediarios locales de una
multitud de posibilidades de identificacion cultural y politica”.’*® Las elites culturales
fueron parte de este pacto con los regimenes posrevolucionarios. Desde sus particulares
origenes culturales e ideoldgicos y de sus actividades y zonas de influencia, eligieron una
imagen nacional que fue difundida y aceptada como canon.

Cabe senalar que por ello aludo a las instituciones académicas que dieron forma a varias
politicas culturales tales como el INAH, y de forma aleatoria, el Instituto de Investigaciones
Estéticas de la UNAM. De igual manera, se empezaron a escribir las historias generales del

arte mexicano, con la intencioén de configurar y profesionalizar la disciplina y el estudio del

5% Mauricio Tenorio Trillo, Historia y celebracion. México y sus Centenarios, México, Tusquets, 2009, p.

179.
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arte en México. El DAPP surgi6 y fenecid bajo este contexto y de alguna manera cred una
estructura que integré politicos, académicos, periodistas e intelectuales pero que después se
aglutind en otros espacios.

La despolitizacion trajo consigo la profesionalizacion en varios rubros y esto
sucedio al final del régimen cardenista. Lo anterior coincidié con la institucionalizacion
académica -sobre todo en el campo de las humanidades- determinada en buena parte por la
relacion entre México y Estados Unidos. Guillermo Palacios sostiene que este proceso de
institucionalizacion fue totalmente intencional por parte de la administracion cardenista, lo
que significé un esfuerzo “por retirar la temética campesina del terreno de la militancia
intelectual que habia sido alimentada por los pedagogos; en su lugar asumirian la estafeta
otro tipo de intelectuales, mdas cientificos y menos militantes, mds analiticos e

597 .
727" Por esta causa, también se

institucionales y menos participativos en términos politicos...
comprende la inclusion de México en la feria mundial de Nueva York y la iniciativa de
Nelson Rockefeller por llevar a la exposicion Veinte siglos del arte mexicano en el MoMA
en 1940. El magnate norteamericano estuvo especialmente interesado en apoyar la
profesionalizacién de la antropologia mexicana y sus disciplinas afines,™® lo cual tuvo un
efecto pragmadtico en otros ambitos culturales y artisticos.

Para comprender la imagen exterior del México y sus distintas salidas, esta tesis se
acercO a la construccion de la imagen exterior de México en los afios treinta y sus
manifestaciones de propaganda a través de sus perspectivas y rutas. Este trabajo abordd
también los pabellones mexicanos en San Diego, Paris y Nueva York, todos ellos dentro de
la temporalidad de la administracion cardenista. Su éxito y fracaso dependid de muchos
factores, si bien siguieron siendo escaparates o vitrinas nacionalistas, donde se entretejio el
entretenimiento y la industria del turismo. A pesar del esfuerzo de la politica exterior, los
primeros pabellones cardenistas se caracterizaron por esa incapacidad de reflejar las
alternativas cientificas, politicas y artisticas asi como los debates intelectuales. Al final, lo
que hizo fue mezclar los elementos viejos con los relativamente nuevos como la

propaganda, para terminar en el estereotipo que parece irrenunciable.

37 Alicia Azuela y Guillermo Palacios, “Introduccion: transculturalidad e imaginarios en el México
posrevolucionario”, en La mirada mirada. Transculturalidad de imaginarios del México posrevolucionario,
1910-1945, México, UNAM-EI Colegio de México, 2009, p. 23.

8 Ibid.
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La fusion imagen nacional-propaganda pareci6 ser el sello durante en este periodo.
Los usos de la historia e imagenes unificadoras también formaron parte de la propaganda,
donde se afiadieron mitos y representaciones ideales que denotan cohesion e identidad. Se
pudo bosquejar una imagen distinta, sin embargo fue irremediablemente la vuelta a ese
espacio inmutable y eterno con el que el pais fue aceptado hacia afuera. El hilo de Ariadna
dentro del laberinto regresaba al mismo punto.

La imagen nacional que se niega a retirarse -y la cual se retoma cuando se habla de
presencia internacional- destaca el pasado prehispanico e indigena, la riqueza natural y el
arte nacionalista. El canon se hizo molde y la demanda perpetua. El encierro tiene
expectativas de satisfaccion que espera el consumidor, por lo que estos estereotipos se
hacen mas fuertes y duraderos puesto que estan muy bien enraizados en la cultura e historia
comun.

Para poder ingresar en el concierto de las naciones modernas y civilizadas, la
edificacion de esta imagen nacional se apoyo en la idea de la Revoluciéon mexicana
triunfante con todos los elementos que el régimen posrevolucionario comenzo a atribuirle.
Se hizo un poderoso didlogo entre las ideas de una elite cultural y esa misma efigie, la cual
quedo cristalizada para siempre. En especial, la propaganda de la década de los afos treinta
tomo réapida conciencia de ello y practicamente se adjudico y controld esa imagen y la
reforzé a través de distintos medios modernos. Ya para las décadas siguientes, el control
por los medios por parte de los regimenes se vio como algo natural.

Sin embargo, en la voluntad de hacer funcionar un programa de propaganda con sus
acciones culturales, se tradujo un desacierto nacional. Cito el ejemplo del segundo capitulo:
la presencia de México en Paris (1937) a través de su pabellon, quiso esbozar una imagen
diferente, acorde con los lenguajes artisticos mas cosmopolitas e internacionales. Este
pabellon estuvo destinado al fracaso al emular en su arquitectura a los edificios de
Alemania y la Unidn Soviética. La autocritica o el deseo de elaborar otro ejercicio se topd
con el vacio y el atavismo. De alguna manera, sucedié lo mismo con las formas de concebir
exposiciones y montajes museograficos. Los funcionarios, diplométicos, promotores y
artistas se darian cuenta que no podian hacer un pabellon parecido al espafiol, y ello devino
en la incapacidad para reconciliar dos visiones ideoldgicas en torno al arte y la cultura, con

o sin propaganda. En Nueva York, el régimen encontré una nueva formula, que nada tenia
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que ver con la Republica espafiola o con la militancia del Frente Popular, trat6é de conciliar
y construir consensos. La incapacidad del mismo proyecto mexicano en Paris por los
moviles diplomaticos, politicos, culturales y artisticos, coincidié con la poca definicion del
proyecto cardenista en materia de relaciones exteriores sobre todo en Europa, por lo que los
resultados no fueron los deseados en esta transmision de la imagen nacional y sus
elementos.

La neutralizacion politica incidié en varios aspectos de la construccion de este
imaginario exterior, signado también por las relaciones de México con Estados Unidos y
Francia. Dentro del eje de la diplomacia cultural y sus consecuencias, adverti la actuacion
de grupos de poder en torno al presidencialismo y su realpolitik. Estas elites se dieron a la
tarea de estudiar, clasificar, comparar y sacralizar todos aquellos objetos, artefactos e
imagenes nacionales presentados en Paris (1937) y Nueva York (1939-1940). Los
pabellones mexicanos y su propaganda tuvieron resultados muy distintos: Paris significé un
resultado adverso, mientras que la presencia de México en Manhattan fue equivalente a un
supuesto éxito y total aceptacion. Esta neutralizacion-conservadurismo pudo haber estado
latente en todo el régimen, solo que las acciones de propaganda quisieron justificarse y
quisieron distinguirse por su modernidad.

En este orden, la relacion conflictiva, arménica y comin entre México y Estados
Unidos parece que no ha fluctuado. Aun cuando es necesario el entendimiento mutuo,
permanece una complacencia por hacer esta historia convertida en nostalgia “maés
importante como conciencia histoérica que el sentido de continuidad entre pasado, presente
y futuro”.””

Esta tesis quiso encontrar las confluencias entre el arte, la diplomacia, las
exposiciones, los sistemas de propaganda visuales y su relacion con el régimen. Fue un
intento por delinear una interpretacion de estos elementos a partir de ciertas
configuraciones simbdlicas y visuales poco tomadas en cuenta por la historiografia del arte
nacional, donde confluyeron arte, imagenes, cultura, diplomacia e historia.

En la practica interdisciplinaria, una parte de esta discusion final explica que en el
programa artistico de finales del cardenismo prevalecieron visiones mas bien conservadoras

que utilizaron de manera reiterada “lo popular”. Reitero que por ello tuvo lugar el choque

399 Tenorio Trillo, op. cit., p. 71.
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ideologico e intelectual con el pabellon vanguardista mexicano realizado en Paris.
Finalmente las relaciones hasta cierto punto exitosas entre México y Estados Unidos se
debieron a los paralelismos entre el Estado mexicano, las elites financieras e industriales
norteamericanas en confluencia con dicha intelligentsia mexicana: académicos, artistas y
agentes culturales que supieron actuar en la década de los afios treinta. Las estrategias de
representacion —al menos mayoritariamente- fueron en un solo sentido donde se
compartieron simbolos y metdforas que aludieron a un mundo utdpico y ciertamente
nostalgico. Al percatarse de la recepcion en el pais vecino, la politica cultural del
cardenismo dio otro giro, precisamente ya estaba configurado un modelo de pais con sus
redes de colaboracion, que ahora nos parecen logicas y obvias. El discurso de la evolucion
cultural y auténtica de México —que podia trasladarse a un montaje museografico- se
perfecciono en este periodo y se repitid hasta el cansancio como parte de un lenguaje de
Estado; lo cual fue compartido con un wishful thinking que se tradujo en madurez politica,
apertura e integracion social y condicion civilizada.

La reflexion final se dirige mas a la construccion de nuevos argumentos para
intentar explicar un conjunto de imdgenes, sea un conjunto de carteles, la arquitectura de un
edificio, las fotografias de una exposicion de cardcter historico, los argumentos vy las
maneras de configurar las historias del arte nacionales. Dicha explicacion atendid varias
interpretaciones artisticas, historicas y culturales; no obstante también me percaté de la
imposibilidad de entender y explicar a partir de las mismas categorias y de la dificultad de
dar una direccion distinta a lo ya dicho en todos los relatos.

En esta logica de relaciones, no se traté de edificar una nueva historia, sino de
elaborar un argumento responsable que sea el inicio de algo diferente como parte de una
historia mas amplia, aun con sus limitantes. Respondi a un interés particular por hacer una
revision de esta perdurabilidad del nacionalismo cultural posrevolucionario, sus signos de
identidad y su inmutabilidad simbolica, sus estrategias de reproduccion y afirmacion. Los
vicios parecen tener como sustancia esa misma inamovilidad de la imagen de México del
exterior.

Thomas Crow ha dicho “el fendmeno historico de la descomposicion -que es el
sentido literal del término andlisis- entonces puede servir de suyo como herramienta de

interpretacion”.
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Mi tarea como intérprete tratd de invertir el andlisis y volverlo a otro tipo de comprension,
. , . . eqer . . , 199 600
y traducido a su sintesis previa “como un acto de equilibrismo inestable y fragil”.””" Nada

mas cierto.

9 Thomas Crow, La inteligencia del arte, p. 80 y p. 106.
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Figuras

Capitulo I . El Departamento Autéonomo de Prensa y Propaganda (DAPP) como
politica cultural del cardenismo. Estrategias artisticas y visuales
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Figura 1.1. Organigrama del Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda (DAPP),
publicado en Memoria del Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda, Enero-
agosto de 1937, s.p. Archivo General de la Nacion, Ciudad de México.

CSLTIEE
¥ REVISION
OBRAY




274

DE EJIDATARIO/

FENCUENTRO ATLETICO

Figura 1.2. Francisco Diaz de Ledon y/o Gabriel Fernandez Ledesma, Carteles del
Departamento Autéonomo de Prensa y Propaganda (DAPP), Offset, 1937-1938, Fondo
Carteles, Archivo General de la Nacion, Ciudad de México.
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Figura 1.3. Francisco Diaz de Ledon y/o Gabriel Fernandez Ledesma, Carteles del
Departamento Autéonomo de Prensa y Propaganda (DAPP), Offset, 1937-1938, Fondo
Carteles, Archivo General de la Nacion, Ciudad de México.
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Figura 1.4. Francisco Diaz de Leon y/o Gabriel Fernandez Ledesma, Cartel Cuidar a la
nifiez es hacer Patria, Departamento de Asistencia Social Infantil-Departamento Autonomo
de Prensa y Propaganda (DAPP), Offset, 1938, Fondo Carteles, Archivo General de la
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Nacion, Ciudad de México.
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Figura 1.5. Francisco Diaz de Leon y/o Gabriel Fernandez Ledesma, Carteles relativos a
exposiciones agricolas, Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda (DAPP), Offset,
1937-1938, Fondo Carteles, Archivo General de la Nacion, Ciudad de México.
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Figura 1.6. Francisco Diaz de Ledon y/o Gabriel Fernandez Ledesma, Carteles del
Departamento Autéonomo de Prensa y Propaganda (DAPP), Offset, 1937-1938, Fondo
Carteles, Archivo General de la Nacion, Ciudad de México.
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Figura 1.7. Francisco Diaz de Ledn y/o Gabriel Fernandez Ledesma, Carteles del
Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda (DAPP) reproducidos en Memoria del
Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda, septiembre de 1937-agosto de 1938,
Archivo General de la Nacion, Ciudad de México.
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Figura 1.8. Francisco Diaz de Ledon y/o Gabriel Fernandez Ledesma, Carteles del
Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda (DAPP) reproducidos en Memoria del
Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda, septiembre de 1937-agosto de 1938,
Archivo General de la Nacion, Ciudad de México.
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Figura 1.9. Francisco Diaz de Ledn, Cartel DAPP informard, Departamento Auténomo de
Prensa y Propaganda (DAPP), Offset, 1938, Archivo Francisco Diaz de Leodn, Col.
particular.
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Figura 1.10. Autor no identificado, Exposicion del Plan Sexenal en el Palacio de Bellas
Artes, 1937, Plata sobre gelatina, Fondo Francisco J. Mugica, Archivo Historico del Centro
de Estudios de la Revolucion Mexicana “Lazaro Cardenas”, A.C.Jiquilpan, Michoacan
(actualmente Archivo Historico de la Unidad Académica de Estudios Regionales, UNAM).
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Figura 1.11. Autor no identificado, Exposicion del Plan Sexenal en el Palacio de Bellas
Artes, 1937, Plata sobre gelatina, Fondo Francisco J. Mugica, Archivo Historico del Centro
de Estudios de la Revolucion Mexicana “Lézaro Cérdenas”, A.C.Jiquilpan, Michoacan
(actualmente Archivo Histérico de la Unidad Académica de Estudios Regionales, UNAM).
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Figura 1.12. a) Francisco Diaz de Leon, ;Muy bien!, ;Sopas!, 1937, Acuarela y gouache
sobre papel, Col. particular.

b) Francisco Diaz de Leon, DAPP, 1937, Acuarela y gouache sobre papel, Col. particular.
¢) Francisco Diaz de Ledén, Hombre con lupa, 1937, Acuarela y gouache sobre papel, Col.
particular.
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Figura 1.13. Alfredo Zalce, Propaganda, 1938, Litografia, Col. Academia de Artes.
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Figura 1.14. México en accion, Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda (DAPP),
1938, Biblioteca Francisco J. Mugica, Archivo Histérico del Centro de Estudios de la
Revolucion Mexicana “Lazaro Cardenas”, A.C., Jiquilpan, Michoacdn (actualmente
Archivo Historico de la Unidad Académica de Estudios Regionales, UNAM).
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Figura 1.15. Ejemplo de una seccion bibliografica turistica de la revista Mexican Art and
Life, Departamento Autonomo de Prensa y Propaganda (DAPP), nim. 3, julio de 1938, s.p.
Nettie Lee Benson Latin American Collection/Rare Books and Manuscripts Division,

University of Texas, Austin.
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ART&LIFE

Figura 1.16. Portada de Mexican Art and Life, México, Departamento Autonomo de Prensa
y Propaganda (DAPP), copia complementaria o nimero cero, 1937, s.p. Nettie Lee Benson
Latin American Collection/Rare Books and Manuscripts Division, University of Texas,
Austin.
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Figura 1.17. Articulo “We are ready!”, interior de Mexican Art and Life, Departamento
Auténomo de Prensa y Propaganda (DAPP), copia complementaria o nimero cero, 1937,
s.p. Nettie Lee Benson Latin American Collection/Rare Books and Manuscripts Division,
University of Texas, Austin.
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Figura 1.18. Articulo “Can the United States help Mexico? How?”, fotomontaje de Lola
Alvarez Bravo, Mexican Art and Life, Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda
(DAPP), niam. 3, julio de 1938, s.p. Nettie Lee Benson Latin American Collection/Rare
Books and Manuscripts Division, University of Texas, Austin.
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Figura 1.19. Emilio Amero, contraportada de la revista Mexican Art and Life,
Departamento Auténomo de Prensa y Propaganda (DAPP), nim. 5, enero de 1939, s.p.
Nettie Lee Benson Latin American Collection/Rare Books and Manuscripts Division,
University of Texas, Austin.
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Figura 1.20. Detalles del interior de la revista Mexican Art and Life, Departamento
Auténomo de Prensa y Propaganda (DAPP), niim. 6, abril de 1939, s.p. Nettie Lee Benson
Latin American Collection/Rare Books and Manuscripts Division, University of Texas,
Austin.
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a)

Figura 1.21. a) Portada de Emilio Amero, Mexican Art and Life, Departamento Auténomo
de Prensa y Propaganda (DAPP), nim. 3, julio de 1938. Nettie Lee Benson Latin American
Collection/Rare Books and Manuscripts Division, University of Texas, Austin.
b) Portada de Jorge Gonzélez Camarena, Mexican Art and Life, Departamento Auténomo
de Prensa y Propaganda (DAPP), nim. 6, abril de 1939. Nettie Lee Benson Latin American
Collection/Rare Books and Manuscripts Division, University of Texas, Austin
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Figura 1.22. Escenografias de la obra teatral Rayando el sol, en Hoy, num. 14, 29 de mayo
de 1937, s.p. Fondo Francisco J. Mugica, Archivo Histérico del Centro de Estudios de la
Revolucion Mexicana “Lazaro Cardenas”, A.C., Jiquilpan, Michoacdn (actualmente
Archivo Historico de la Unidad Académica de Estudios Regionales, UNAM).
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Capitulo I1. Imagen y propaganda de México en el exterior (I)

Figura 2.1. Pabellon de México en la Feria Mundial de Chicago, 1933, reproducido en
Cheryl R. Ganz, Chicago World's Fair, Chicago, University Of Illinois Press, 2008.
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Figura 2.2. Folleto promocional de la Exposicion Internacional de California y bocetos
propuestos para la reproduccion de Taxco en el Pabellon de México, 1935, Exp. Pascual
Ortiz Rubio/San Diego, Archivo General de la Nacion, Ciudad de México.
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Figura 2.3. Midway, Proyecto para la Exposicion Internacional de California, 1935, Exp.
Pascual Ortiz Rubio/San Diego, California, Archivo General de la Nacién, Ciudad de
México.
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Figura 2.4. Francisco Diaz de Ledn y/o Gabriel Fernandez Ledesma, Cartel México en
Paris, 1937, Departamento Autébnomo de Prensa y Propaganda (DAPP), Offset, 1938, Col.
particular.
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Figura 2.5. Manuel Chacon, Proyecto para el pabellon mexicano en la Exposicion
Internacional de Paris, 1937, Section Etrangeres, Mexique, Archives Nationales, Paris.
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Figura 2.6. a) Fotografo Baranger, Fachada del pabellon mexicano, 1937, Plata sobre
gelatina, Médiatheque de 1" Architecture et du Patrimoine, Paris.

b) Vista nocturna del pabellébn mexicano, 1937, reproducido en Manuel Chacon, “La
verdad en el caso de México en la Exposicion de Paris”,en Hoy, num. 55, 12 de marzo de
1937, s.p. Fondo Francisco J. Mugica, Archivo Historico del Centro de Estudios de la
Revolucion Mexicana “Lazaro Cardenas”, A.C., Jiquilpan, Michoacdn (actualmente
Archivo Historico de la Unidad Académica de Estudios Regionales, UNAM).



301

Figura 2.7. Manuel Chacon, Detalle del proyecto para el pabellon mexicano en la
Exposicion Internacional de Paris, 1937, Section Etrangeres, Mexique, Archives
Nationales, Paris.
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Figura 2.8. Ingeniero Manuel Chacon y Arquitectos Veyssade, Nédonchelle y Vernaud,
Planos arquitectonicos del pabellon mexicano y su anexo, 1937, Dossier Pavillon du
Mexique, Centre d'Archives d'Architecture du XXe siecle/Cité de 1 Architecture et le
Patrimoine, Paris.
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Figura 2.9. Fotografo Baranger, Detalle exterior del pabellon de México, 1937, plata sobre
gelatina, Médiatheque de 1" Architecture et du Patrimoine, Paris.
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, 17 de marzo de 1938, s.p.
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Figura 2.11 Alfonso Xavier Pefa, Paneles para el pabellon de México, 1937, dleo sobre
tela, Embajada de México en Paris/Secretaria de Relaciones Exteriores. Fotografia de la
autora.
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Capitulo III. Imagen y propaganda de México en el exterior (II)

Figura 3.1. Luis Marquez, Fachada del Pabellon de México en Nueva York, 1939-1940,
plata sobre gelatina, Fototeca “Manuel Toussaint”, Instituto de Investigaciones Estéticas,
UNAM.
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Figura 3.2. Luis Marquez, Sala principal del interior del Pabellon de México en Nueva
York, 1939-1940, plata sobre gelatina, Fototeca ‘“Manuel Toussaint”, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM.
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Figura 3.3. Luis Marquez, Sala de exhibicion de mapas y arte popular en el Pabellon de
Meéxico en Nueva York, 1939-1940, plata sobre gelatina, Fototeca “Manuel Toussaint”,
Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM.
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Figura 3.4. a) Luis Marquez, Estadisticas del Plan Sexenal en el Pabellon de México en
Nueva York, 1939-1940, plata sobre gelatina, Fototeca “Manuel Toussaint”, Instituto de
Investigaciones Estéticas, UNAM.

b) Luis Marquez, Interior del pabellon de México en Nueva York, 1939-1940, plata sobre
gelatina, Fototeca “Manuel Toussaint”, Instituto de Investigaciones Estéticas, UNAM.
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Figura 3.5. Luis Marquez, Sala principal del pabellon de México en Nueva York, 1939-
1940, plata sobre gelatina, Fototeca “Manuel Toussaint”, Instituto de Investigaciones
Estéticas, UNAM.
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Figura 3.6. Sala de exhibicién en el Pabellon mexicano en Nueva York, 1939-1940,
reproducido en Bulletin of the Pan American Union, Washington, Vol. LXXIII, nam. 10,
octubre de 1939, s.p. Nettie Lee Benson Latin American Collection/Rare Books and
Manuscripts Division, University of Texas, Austin.
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Figura 3.7. Juan O’Gorman, La muerte del estilo, acuarela sobre papel, s.f., reproducida en
Justino Fernandez, El arte moderno en México. Breve historia. Siglos XIX y XX, México,
Robredo, Porrta e hijos, 1937.
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Capitulo IV. La exposicion Veinte siglos de arte mexicano en el MoMa como
instrumento de propaganda (1939-1940)

Figura 4.1. Montaje de la seccion de arte prehispanico de la exposicion Veinte siglos de
arte mexicano, Museum of Modern Art, 1940, plata sobre gelatina, MoMA Archives,
Nueva York.
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Figura 4.2. Montaje de la seccion de arte virreinal de la exposicion Veinte siglos de arte
mexicano, Museum of Modern Art, 1940, plata sobre gelatina, MoMA Archives, Nueva
York.
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Figura 4.3. Montaje de la seccion de arte popular, exposicion Veinte siglos de arte
mexicano, Museum of Modern Art, 1940, plata sobre gelatina, MoOMA Archives, Nueva
York.
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Figura 4.5. Montaje de la seccion de pintura del siglo XIX y arte popular, exposicion Veinte
siglos de arte mexicano, Museum of Modern Art, 1940, plata sobre gelatina, MoMA
Archives, Nueva York.
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Figura 4.6. Montaje de la seccion de grabados de José Guadalupe Posada y arte moderno,
exposicion Veinte siglos de arte mexicano, Museum of Modern Art, 1940, plata sobre
gelatina, MOMA Archives, Nueva York.
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Figura 4.7. Montaje de la seccion de fotografia de murales y obras graficas, exposicion
Veinte siglos de arte mexicano, Museum of Modern Art, 1940, plata sobre gelatina, MoMA
Archives, Nueva York.
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Figura 4.8. Portada del catdlogo Veinte siglos de arte mexicano, México, Secretaria de
Relaciones Exteriores-Museo de Arte Moderno de Nueva York, 1940. Col. Particular

Figura 4.9. Portada del catdlogo Latin American Exhibition of Fine Arts, Nueva York,
Riverside Museum, 1940. Perry Castafieda Library, University of Texas, Austin.
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