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Inés Amor: “la galería soy yo”
I Orígenes y vocación
La inauguración de la Galería de Arte Moderno (GAM), en marzo de 1935, fue producto de un proyecto colectivo. Buena parte de la comunidad artística del México de la época se comprometió con la empresa y contribuyó a posicionarla como el centrum de las transacciones mercantiles del arte producido por la modernidad tardía a lo largo de cuarenta años. Más aún, mediante la activa participación de diversos clanes artísticos se constituyó en foro fundamental para el encuentro, la discusión y el entrecruce creador e intelectual; fue el territorio en el que se concibieron arquetipos culturales y donde se concretaron planes y programas artístico-culturales, se estandarizaron modos de ver, comprender y exhibir el arte del pasado y de ese momento, 1 además de que ejerció como verdadero centro de poder político-artístico-económico en el que se decidieron vidas profesionales (de artistas, críticos de arte, funcionarios de museos, coleccionistas) y se complementaron políticas culturales instrumentadas por el Estado.
Para entonces, ya diversos individuos o colectivos informales —de artistas, promotores culturales o empresariales— habían intentado asistemáticamente enlazar al movimiento plástico hegemónico, que contaba con más de diez años de trayectoria, con consumidores nacionales vía la apertura de diversos espacios mixtos de exhibición y comercio; producto de iniciativas independientes, incluso lideradas por los propios creadores o avalados por negocios de diversa índole, el arte moderno en formato transportable se fue apoderando de escaparates o de estudios, talleres y casas habitación, e incluso propició el surgimiento de nuevas galerías particulares en la ciudad de México que usufructuaron con desigual éxito y visibilidad: desde la muy informal de Manuel Álvarez Bravo de finales de los años veinte, la de Xavier Villaurrutia (a la que bautizó como Hipocampo y ubicó en el Pasaje Iturbide) o la de Frances Toor de la avenida Madero, hasta la emblemática librería Biblos de Francisco Gamoneda y la progresivamente significativa de Alberto Misrachi Battino, quien incluso fundó la Galería Central de Arte como un establecimiento anexo a su primigenia librería Central de Publicaciones, en avenida Juárez 4.
A la evidente necesidad de vender del artista, para no desviar su vocación y dejar de depender de “chambas” en la Secretaría de Educación Pública (SEP), se unía la crónica exigüidad de espacios de exhibición, particulares u oficiales. El régimen posrevolucionario recién había fundado el primer recinto específico para el goce estético, el Museo del Palacio de Bellas Artes, templo-museo matrix del que se ha desprendido el acervo fundacional de innumerables instituciones que a partir de la década de 1960 conformaron el sistema de museos del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA), y al que en ese momento sólo se le pedía que se canonizara en tanto galería para la plástica nacional, del pasado y contemporánea.2
Cuando concluyó el gobierno que en 1934 había patrocinado la creación de tan simbólico museo, el mal endémico que en México representa el recambio de funcionarios, y la consecuente sustitución de premisas, programas y políticas de actuación oficiales, se patentizó en la desaparición de una sala de exhibiciones temporales que había fungido como respiradero para el arte de vanguardia3 y que congregaba en torno a la figura de Carlos Mérida, a una camarilla de creadores y gestores comprometidos con la difusión artística, entre quienes se encontraba Carolina Amor Schmidtlein, quien instaló en un antiguo estudio dentro de la residencia familiar (Abraham González 66, colonia Juárez) la galería que, inicialmente, tendría como misión suplir aquel espacio estatal. Sólo con el apoyo decidido de sus colegas logró materializar su objetivo; entre otros entusiastas participantes encontramos a Isabela Corona, Julio Bracho, Julio Castellanos, Juan O‘Gorman (acondicionó el lugar) y Gabriel Fernández Ledesma (diseñó la identidad gráfica).4
Desde la inauguración se efectuaron algunas ventas, y casi al medio año de la fundación Carolina emplazó en su lugar a su hermana Inés,5 quien con 23 años de edad ya había incursionado en el periodismo, donde tomaría nota de la importancia de emprender estratégicas campañas de difusión6 para el éxito de un proyecto político-cultural-comercial como lo era la Galería de Arte, a la que poco después, y a petición de Diego Rivera, se le agregó el apellido de Mexicano. Entre los diversos trabajos que había desempeñado destaca su participación en la sección de “sociales” en la prensa de la época, dados los contactos que la familia mantenía (a pesar de que en términos económicos la confiscación de sus haciendas por el régimen posrevolucionario representó su ruina) con las clases altas. No contaba con experiencia en asuntos mercantiles, no tenía una formación escolarizada en arte ni se había relacionado con los representantes del movimiento artístico contemporáneo; no obstante, desarrolló habilidades para las transacciones monetarias y sagacidad en sus tratos con artistas, funcionarios, coleccionistas y compradores, potenciales o reales.
Sobre todo, Inés Amor no tuvo que aprender sola. Contó con, al menos, un triunvirato de tutores que se dieron a la tarea de instruirla, guiarla, protegerla: el oficio de marchande se lo enseñó, con toda generosidad, el experimentado librero y galerista de origen griego sefaradita Alberto Misrachi; incluso le facilitó capital para enfrentar costos básicos de operación durante el periodo inicial, que incluyó financiar el arrendamiento de las dos siguientes casas para su galería.7 Cabe destacar que a favor de la GAM obró la cercana amistad del empresario con el matrimonio formado (desde diciembre de 1935) por Carolina Amor y el doctor Raoul Fournier, funcionario público y político universitario.
De hecho, Inés heredó las amistades y contactos profesionales de Carolina, y éstas fueron las que reforzaron el margen de operatividad de los primeros años de la galería. Así, su profesor en la técnica del grabado fue Francisco Díaz de León, quien coincidió con su hermana mayor en el equipo de Carlos Chávez en el Departamento de Bellas Artes de la SEP. Bajo la coordinación de Díaz de León fue que se montó la segunda exposición de la GAM, destinada en exclusiva al grabado de vanguardia; el poco éxito de ventas indica que el consumo en soporte de papel era todavía reducido.8 El tercer y fundamental preceptor de Inés Amor fue Diego Rivera, quien dedicó especial atención en su capacitación estética, en enseñarle a detectar los valores plásticos de una pieza, en específico pintura y dibujo; esto es, contribuyó de manera determinante en la formación de su gusto, en el que el arte figurativo y cercano a las corrientes plásticas hegemónicas en ese momento se convertiría en su modelo y prototipo.
Amor reconoció tanto la generosidad de Rivera como su estrategia manipuladora, ya que al enseñarle a mirar y valorar el vocabulario formal que él y sus colegas admiraban y producían, garantizaba que buena parte de su labor consistiera en fomentar el deseo social9 de los consumidores y coleccionistas por lo que en ese tiempo se conocía como “escuela mexicana de pintura”: “se ocupó mucho de encarrilarme, claro, con la pretensión de que yo le sirviera siempre”.10 De hecho, la influencia del pintor en la GAM se preservó, aunque nunca fue tan determinante como en los primeros años, en los que incluso contó con una sala en la que solo exhibía su obra.11 Por supuesto, esto también revela que una de las bases del mercado en México, desde los años treinta y que se mantuvo prácticamente hasta finalizar el siglo pasado, es la elevada demanda de productos artísticos de la autoría de Rivera, tanto por parte de compradores internos como por extranjeros, en particular estadunidenses.
Además, el muralista eligió el sitio para la tercera y más importante sede de la galería, en la calle de Milán, también colonia Juárez. No obstante, ya desde finales de los años treinta, con la llegada de los artistas republicanos españoles que optaron por emigrar a México, Amor demostró su independencia al brindarles apoyo a pesar de la férrea oposición de Rivera: les ofreció muestras individuales, los incluyó en las colectivas y les solicitó obras a comisión. De esta forma, a pesar de que la línea oficial de la GAM era promover y comercializar a los creadores plásticos ubicados dentro del movimiento local hegemónico, la galerista tensionó y reformuló sus bases ideológico-operativas y buscó pluralizar su oferta al emplazar alternativas artísticas, marcando distancia de los preceptos nacionalistas (e incluso chauvinistas) en boga.12
Esta primera e intensa fase de aprendizaje de la galerista concluyó hacia 1938 cuando, a decir de José Clemente Orozco, Amor tasó en precios “justos” un lote de piezas que el artista le entregara para su venta; asignar valores “adecuados” a la obra que se estaba produciendo evidenciaba un conocimiento especializado en arte y comprensión de las condiciones de oferta y demanda; esto es, dominaba ya el negocio artístico en México.13 En este sentido, Inés Amor fue para el mercado de arte moderno lo que Francisco González de la Fuente, alias Paco de la Granja, fue para el de antigüedades prácticamente durante la misma época: Galerías La Granja se fundó en 1930 y concluyó su etapa canónica en 1973.14
Por otra parte, el tercer deslazamiento de la GAM representó no solo su consolidación en términos de rendimientos financieros sino el inicio de un periodo de máxima visibilidad, en el que se apropió de un sinnúmero de proyectos culturales y se articuló como uno de los centros gravitacionales del ámbito artístico mexicano. Su auge se evidenció tanto en lo económico como en lo simbólico, e Inés Amor polarizó el paradigma de galerista:
Desde que estamos en Milán 18 tenemos verdaderas hordas de gente, propia y del país vecino […] Aquí [en México] todo se está moviendo enormemente: hay muchas exposiciones, mucha demanda de pintura […] Yo he vendido en mi galería más que nunca […] Mi galería […] indiscutiblemente es ahora el centro de todo esto […] El nuevo local es precioso y enorme; puedo colgar ciento veinticinco cuadros abajo y otro tanto arriba. Y por fin, México se despierta, y viene a ver mis exposiciones y en los periódicos se preocupan de hacer crítica. De la última ya tengo treinta y dos artículos.15
Esta exitosa etapa de la empresa —aunque con altibajos— concluyó más de una década antes de la muerte de la marchande. La decadencia de la otrora llamada escuela mexicana de pintura y el posicionamiento de la corriente erróneamente conocida como ruptura, en la década de 1950, no generaron drásticas transmutaciones en el gusto estético hegemónico, que más bien se ensanchó; al deseo social por la figuración se unió el de la abstracción, con lo que el mercado y sus consumos no sufrieron variaciones radicales. La dificultad para una institución no renovada estribaba en adaptarse a un universo artístico convulsionado en el que la vanguardia giraba alrededor de un radicalizado arte posmovimiento estudiantil de 1968 que cuestionó la necesidad de recurrir al mercado del arte para adjudicar valor a las nuevas producciones artísticas.
II “Emperatriz de las artes en México”16
El éxito de Inés Amor no puede aquilatarse sin tomar en cuenta que ejerció un poder paralelo al del Estado en cuanto a la difusión e internacionalización del arte mexicano de la modernidad tardía. Desde la apertura de la GAM su vocación fue interconectar a los creadores activos en México con el consumidor estadunidense, quien hasta mediados de los años cuarenta (al finalizar la segunda Guerra Mundial y sobrevenir la Guerra Fría) mantuvo interés en la producción en caballete de los muralistas, fenómeno iniciado a partir de los orígenes mismos de dicho movimiento artístico, a principios de los años veinte, en buena medida porque la campaña de promoción estatal gravitó enfáticamente en museos, galerías, salas de exposición y pabellones de ferias ubicados en territorio estadunidense.
En dicha estrategia comunicacional oficial la GAM intervino mediante tres vías principales: a petición de organismos culturales nacionales coordinó la logística básica para la realización de las exposiciones (embalaje-desembalaje, contratación de seguros y cuidado durante los traslados de la obra; gestión de permisos internacionales, asesoría técnica) y, motu proprio, celebró acuerdos mercantiles con galerías de arte locales para enviar a consignación obras semejantes (por autor, temática, estilo) a las presentadas en las muestras oficiales y, por último, realizó sus propias exhibiciones de manera paralela. Así, desde su posición de institución privada complementó las políticas culturales estatales, y no solo en los años en que la infraestructura cultural del Estado se caracterizaba por su inexperiencia y la exigüidad de sus contactos internacionales especializados. Quiero recordar aquí que si bien la SEP se fundó en 1921, sus dos grandes institutos articuladores, el Nacional de Antropología e Historia (INAH) y el Nacional de Bellas Artes, se crearon tardíamente, en 1939 y 1946.
La debilidad en el organigrama cultural público (en especial en el sector de museos y dentro de ellos, los dedicados al arte)17 hizo que la dependencia hacia la GAM entre 1935 y 1945 fuera tan determinante que, por ejemplo, en sus oficinas se instalara el equipo de curadores y comisarios estadunidenses que prepararon la exposición Veinte siglos de arte mexicano celebrada en el Museo de Arte Moderno (MOMA) de Nueva York en 1940.
La exposición surgió porque el MOMA se quedó sin importar exposiciones europeas debido a la guerra. Me imagino que la idea se le ocurrió a Nelson Rockefeller, quien tenía a su lado a René D’Harnoncourt y a toda esa serie de colaboradores brillantes que vinieron y se instalaron en mi galería, recién abierta en Milán número 18, durante tres meses, con oficinas, teléfonos, etcétera. A mí me habían conocido en Nueva York. Ya había llevado cuatro exposiciones para esas fechas, entre ellas Artistas modernos de México, al Arts Club de Chicago.18
Con los años, si bien fue decreciendo la dependencia de la red gubernamental hacia la GAM en términos de apoyo logístico (aunque se mantuvo en asesoría y colaboración para proyectos específicos), se fue acrecentando el poder y capacidad de representación de Inés Amor. De hecho, se constituyó en el único contrapoder de larga duración que tuvo el INBA en el siglo pasado. Compensó, complementó, contrapunteó, cuestionó las selecciones de objetos y autores que en los museos del citado Instituto se desplegaron mediante la realización de exhibiciones y la articulación de campañas propagandísticas para posicionar a sus propios artistas.19 Debo mencionar que, aunque con ciertas discordancias, el INBA y la GAM fueron instituciones complementarias.
Más aún, no obstante que el impulso inicial fue proporcionado por la comunidad artística, para el liderazgo, sustentabilidad y arraigo de la imagen corporativa de la GAM en mucho coadyuvaron las instituciones oficiales. Por el presidencialismo dominante en el sistema político de México, el patrocinio estatal hacia la galería fue decidido por el mismísimo presidente de la República en turno, Manuel Ávila Camacho, quien en 1942 acudió al núcleo del mercado del arte moderno, la sede de la GAM, y entrevistó a un grupo tan heterogéneo como elitista de creadores: Frida Kahlo, María Izquierdo, Diego Rivera, José Clemente Orozco, Juan O‘Gorman, así como Roberto Montenegro, Miguel Covarrubias y Antonio Ruiz El Corcito. La mayoría fue convocada en su calidad de artistas representativos de ese momento, y cuya obra había impactado en la exposición del MOMA, dos años antes, además de que algunos de ellos se habían desempeñado como comisarios y curadores de la paradigmática muestra.20 La misma Inés Amor lo registró con claridad:
Bailábamos de gusto: eso de que por fin un presidente se diera por enterado de que existía un sector dedicado a las artes plásticas y demostrara deseos de conocerlo, se nos hizo una actitud magnifica y digna de aprovecharse […] Cada quien fue escuchado por el Presidente que pedía sugestiones para promover el arte mexicano […] Esta visita nos animó mucho, ocasionó fuentes de trabajo, no sólo para los presentes sino para todos en general, incluyendo los más jóvenes, e hizo posibles las grandes exposiciones de Arte Mexicano en Filadelfia, en la Galería [de Valentín] Dudenzig de Nueva York y en otras instituciones de menor importancia […] A veces conseguimos ayuda oficial, como en la exposición de Filadelfia de 1943, en que obtuvimos el respaldo de la Secretaría de Educación.21
Aquí considero necesario anotar que el poder de Inés Amor, si bien trascendía las fronteras nacionales en el sentido en que se afianzó como la intermediaria en México para realizar cualquier tipo de transacción comercial dentro del universo del arte contemporáneo que involucrara galerías trasnacionales, no logró constituirse en una empresaria que catapultara a sus artistas al grado de colocarlos ventajosamente en el elitista circuito de Nueva York, en ese entonces reconocido como la capital del arte mundial. El papel de la GAM consistía en aperturar para sus artistas un mercado de consumidores interno; mantener un ritmo alto en su calendario de exposiciones para posicionar, sobre todo, a los noveles creadores y así imponer el criterio estético de la institución al significativo sector de coleccionistas, críticos de arte y funcionarios culturales; contribuir a legitimar la propuesta plástica del artista al colaborar con los museos públicos y las exhibiciones oficiales generadas en México, en especial en aquellas diseñadas para ser desplegadas en destinos internacionales, e instrumentar una estratégica campaña promocional sobre la producción artística reciente de cada uno de sus protegidos. Empero, no le fue posible garantizar (por sí misma) la internalización, la canonización externa de los artistas que formaban parte de su “establo”.
Por estar ubicada en una periferia artística y no haber abierto una sucursal (ni temporal ni permanente) en Nueva York o cualquier otra ciudad estadunidense que demostrara cierta inclinación hacia el arte moderno mexicano, Inés Amor, a pesar de haber desplegado todos sus esfuerzos profesionales, de activar sus capacidades político-diplomáticas, de sus estrechos contactos con algunos de los curadores de importantes museos de arte estadunidenses, con poderosos patronos y mecenas, no poseyó el capital simbólico ni económico que le permitiera intervenir, en circunstancias de poder, en las prácticas de validación y legitimación artísticas en Estados Unidos o en cualquier otro país con liderazgo en el universo de las artes contemporáneas. Dentro de la mercadotecnia multinacional no logró imponer obras o autores ni guiar las carreras profesionales de sus artistas. La GAM permaneció en la categoría de microempresa individual, líder sólo dentro del perímetro nacional.
En este sentido, su labor fue de tutelaje y acompañamiento hasta cierta fase de la trayectoria de un creador, porque su proceso de internacionalización correspondía a un galerista verdaderamente global.22 Este fenómeno es paralelo al experimentado por el coleccionista de arte moderno más emblemático del siglo XX, Alvar Carrillo Gil, quien contando con un amplio margen de acción cultural implementó una exitosa campaña de promoción de la obra temprana de José Luis Cuevas y logró su posicionamiento en la capital del país pero no consiguió capitanear su incursión en las certificadoras salas de exhibición internacionales.23 De hecho, las políticas culturales del Estado mexicano lucharon con cierto éxito entre los años veinte y cuarenta por insertar dentro de los imaginarios artísticos globales al movimiento muralista, en especial en territorios norteamericanos, centroeuropeos y latinoamericanos. No obstante, acabaron perdiendo los combates en buena medida debido a las desfavorables condiciones que para el arte figurativo y de crítica político-social representó el complejo contexto de la Guerra Fría.24
Por otra parte, Inés Amor, en tanto dealer, representa para la corriente plástica hegemónica en nuestro país durante la primera mitad de siglo XX lo que Alvar Carrillo Gil en el coleccionismo privado, Justino Fernández en la historia y crítica de arte (director del Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional Autónoma de México entre 1955 y 1968) y Fernando Gamboa en el universo de los museos y el comisariato de exposiciones temporales, manufacturadas tanto para el consumo nacional como para el trasnacional. Cabe enfatizar que en el ambiente artístico de la época ningún otro personaje articulado con el mercado del arte gozó del personalizado poder que tuvo Amor y, sobre todo, no existió un poderío de tan larga duración: entre 1938 y 1974, poco más de 35 años de operar con autoridad suprema en el cada vez más mercantilizado arte moderno local.25 En 1956 escribió: “Sin modestia falsa creo que sigo siendo la que mejor trabaja su galería [en México]”.26 Cualquier cartografía del mercado del arte nacional no puede prescindir de estudiar a Inés Amor. Su figura pública destaca, sobre todo, porque al imperar en el comercio y la representación del arte contemporáneo, se trataba de un poder capaz de transformar la historiografía del arte de su presente.27 De hecho, sus archivos representan la memorabilia de las prácticas artísticas y las políticas culturales que dominaron toda una época:
Cientos de obras de primer orden pasaron por esta galería, e Inés Amor guardó cuidadosamente datos sobre el destino de cada una. Además de reunir una amplia serie de libretas llenas de recorte de periódicos e invitaciones, fotografió cada una de las obras que vendió, y guardó los negativos en sobre marrón, que no solamente registran el nombre del artista, el título, las medidas y la técnica, sino el nombre y a veces la dirección y el número de teléfono del comprador. Recurso increíble para historiadores y demostración de profesionalismo de Amor.28
Su gestión coincidió con un periodo en que nacionalismo y políticas de dirigismo cultural29 se insertaban dentro del proceso de una necesaria reconstrucción posrevolucionaria de la identidad cultural mexicana. La ocupación por parte de los muralistas del espacio supuestamente público, el control estatal de las imágenes (y no sólo de los discursos) en los medios de comunicación, el predominio de un determinado grupo en el sistema educativo artístico y, por tanto, de la enseñanza de las técnicas de producción y reproducción, la injerencia estatal en los espacios de exhibición o la estrecha correlación entre funcionarios y creadores, críticos y dealers de arte, todas ellas fueron estrategias de una misma batalla.
En tales combates de poder participaron diversos y complementarios agentes culturales: desde el Estado mismo que se autodesignó casi en exclusiva el papel de patrono y mecenas de las artes hasta los funcionarios públicos o particulares que, a título personal o a través de empresas, asociaciones y fundaciones civiles, realizaron selectivas acciones al promover la producción, difusión, exhibición, interpretación y consumo de una determinada y específica cultura nacional. Tales agentes interactuaban entre sí con la pretensión de intermediar en las conflictivas tensiones sociales que genera toda demostración de autoridad.
Colocada en un especial nicho de poder, la figura de Inés Amor se distingue por su compromiso con el arte y la cultura de su presente, por su responsabilidad social empresarial, por su convicción de que el arte mexicano debía ocupar un lugar destacado dentro del panorama universal; a ello se dedicó, si bien sus prácticas de poder fácilmente puedan ubicarse dentro del desempeño autocrático que se atribuye a toda emperatriz. La simbiosis entre institución comercial-cultural y su personalidad pública la resumió con una declaración de conocidas evocaciones absolutistas: “la galería soy yo”. 30
NOTAS
1 Por ejemplo, Justino Fernández anota que en junio de 1937 en la GAM se impartió una conferencia sobre la pintura flamenca de Marcel de Clerk. Catálogo de exposiciones de 1937, en Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, núm. 1, México,1937, p. 64.
2 Para este tema véase mi ensayo “Acervos en construcción, museos expandidos”, en Cimientos. 65 años del INBA: legados, donaciones y adquisiciones , México, Museo del Palacio de Bellas Artes-INBA, 2011, pp. 12-39.
3 El interregno que para el sistema de museos en México representó el sexenio de Lázaro Cárdenas (1934-1940), obedeció a que al novísimo edificio bautizado por el gobierno anterior con el pomposo nombre de Palacio de Bellas Artes, se reconvirtió en sede político-ideológico-sindical desde la cual se efectuaban los eventos propagandísticos que tanto fortalecieron la imagen presidencial; en la reaperturada Galería de Exposiciones se priorizó la realización de exhibiciones-panfleto y el montaje de arte internacional por motivos político-diplomáticos.
4 Otra reacción, un poco más lenta, al cierre de la sala de arte del Departamento de Bellas Artes, esta vez de carácter gremial, fue la fundación (en octubre de 1936) de la sala de exposiciones de la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) en su sede de Donceles 70.
5 A un año de fundada la GAM se oficializó el traspaso de Carolina a Inés Amor.
6 En las más importantes agencias de viajes que recibían turismo internacional se contaba con información de la GAM, e incluso se acostumbraba llevar allá grupos para shopping. Además, Amor pagó anuncios en la prensa mexicana, en inglés y castellano, como The News, en especial en la página dominical que editaba Toby Joysmith, así como en la revista Art in America.
7 La empresaria agradeció a Misrachi senior (para diferenciarlo de su sobrino del mismo nombre), quien “en muchas ocasiones me dio la mano para sacar el buey de la barranca con financiamiento”. Jorge Alberto Manrique y Teresa del Conde, Una mujer en el arte mexicano. Memorias de Inés Amor, México, IIE–UNAM, 1987, p. 111.
8 Ibidem, p. 25.
9 Arjun Appadurai, “Introducción: las mercancías y la política del valor”, en La vida social de las cosas. Perspectiva cultural de las mercancías, México, Conaculta, Grijalbo, 1991, p. 47.
10 Manrique y del Conde, op. cit., p. 31.
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