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| Origenes y vocacion

(® inauguracion de la Galerfa de Arte Moderno (GAM), en marzo de 1935, fue pro-
ducto de un proyecto colectivo. Buena parte de la comunidad artistica del México
de la época se comprometié con la empresa y contribuyo a posicionarla como el
centrum de las transacciones mercantiles del arte producido por la modernidad
tardia a lo largo de cuarenta afios. Més auin, mediante la activa participacion de
diversos clanes artisticos se constituyo en foro fundamental para el encuentro,
la discusion y el entrecruce creador e intelectual; fue el territorio en el que se
concibieron arquetipos culturales y donde se concretaron planes y programas
artistico-culturales, se estandarizaron modos de ver, comprender y exhibir el arte
del pasado y de ese momento,' ademas de que ejercié como verdadero centro
de poder politico-artistico-econdémico en el que se decidieron vidas profesionales
(de artistas, criticos de arte, funcionarios de museos, coleccionistas) y se comple-
mentaron politicas culturales instrumentadas por el Estado.

Para entonces, ya diversos individuos o colectivos informales —de artistas,
promotores culturales o empresariales— habfan intentado asisteméticamente
enlazar al movimiento plastico hegemonico, que contaba con mas de diez afios
de trayectoria, con consumidores nacionales via la apertura de diversos espacios
mixtos de exhibicién y comercio; producto de iniciativas independientes, incluso
lideradas por los propios creadores o avalados por negocios de diversa indole, el
arte moderno en formato transportable se fue apoderando de escaparates o de
estudios, talleres y casas habitacién, e incluso propicié el surgimiento de nuevas
galerfas particulares en la ciudad de México que usufructuaron con desigual éxito
y visibilidad: desde la muy informal de Manuel Alvarez Bravo de finales de los afios
veinte, la de Xavier Villaurrutia (a la que bautizé como Hipocampo y ubicé en el
Pasaje Iturbide) o la de Frances Toor de la avenida Madero, hasta la emblemética
librerfa Biblos de Francisco Gamoneda y la progresivamente significativa de Alberto
Misrachi Battino, quien incluso fundé la Galeria Central de Arte como un estableci-

miento anexo a su primigenia librerfa Central de Publicaciones, en avenida Juarez 4.

" Por ejemplo, Justino Fernandez anota que en junio de 1937 en la GAM se impartié una conferencia
sobre la pintura flamenca de Marcel de Clerk. Catdlogo de exposiciones de 1937, en Anales del Instituto
de Investigaciones Estéticas, nim. |, México, 1937, p. 64.



A la evidente necesidad de vender del artista, para no desviar su vocacion y
dejar de depender de “chambas” en la Secretaria de Educacion Publica (SEP), se unia
la cronica exigliidad de espacios de exhibicion, particulares u oficiales. El régimen
posrevolucionario recién habia fundado el primer recinto especifico 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 solo se le pedia que se canonizara
en tanto galerfa para la pléstica nacional, del pasado y contemporéanea.?

Cuando concluyé el gobierno que en 1934 habia patrocinado la creaciéon
de tan simbolico museo, el mal endémico que en México representa el recam-
bio de funcionarios, y la consecuente sustitucion de premisas, programas y politicas
de actuacion oficiales, se patentizé en la desaparicion de una sala de exhibiciones
temporales que habia fungido como respiradero para el arte de vanguardia®y que
congregaba en torno a la figura de Carlos Mérida, a una camarilla de creadores
y gestores comprometidos con la difusion artistica, entre quienes se encontraba
Carolina Amor Schmidtlein, quien instalé en un antiguo estudio dentro de la resi-
dencia familiar (Abraham Gonzélez 66, colonia Juarez) la galerfa que, inicialmente,
tendria como mision suplir aquel espacio estatal. Solo con el apoyo decidido de
sus colegas logré materializar su objetivo; entre otros entusiastas participantes
encontramos a Isabela Corona, Julio Bracho, Julio Castellanos, Juan O'Gorman

(acondiciono el lugar) y Gabriel Fernandez Ledesma (disefi6 la identidad grafica).*

% Para este tema véase mi ensayo “Acervos en construccion, museos expandidos’, en Cimientos. 65
afios 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 represento el sexenio de Lazaro Céardenas
(1934-1940), obedecio a que al novisimo edificio bautizado por el gobierno anterior con el pomposo
nombre de Palacio de Bellas Artes, se reconvirtio en sede politico-ideologico-sindical desde la cual se
efectuaban los eventos propagandisticos que tanto fortalecieron la imagen presidencial; en la reaper-
turada Galerfa de Exposiciones se priorizo la realizacion de exhibiciones-panfleto y el montaje de arte
internacional por motivos politico-diplomaticos.

* Otra reaccion, un poco més lenta, al cierre de la sala de arte del Departamento de Bellas Artes, esta
vez de cardcter gremial, fue la fundacion (en octubre de 1936) de la sala de exposiciones de la Liga de
Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) en su sede de Donceles 70.
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Desde la inauguracion se efectuaron algunas ventas, y casi al medio afio de la
fundacion Carolina emplazo en su lugar a su hermana Inés,> quien con 23 afios de
edad ya habfa incursionado en el periodismo, donde tomarfa nota de la importan-
cia de emprender estratégicas campafias de difusion® para el éxito de un proyecto
politico-cultural-comercial como lo era la Galerfa de Arte, a la que poco después, y
a peticion de Diego Rivera, se le agregé el apellido de Mexicano. Entre los diversos
trabajos que habfa desempefiado destaca su participacion en la seccidon de “sociales”
en la prensa de la época, dados los contactos que la familia mantenia (a pesar de
que en términos econdmicos la confiscacion de sus haciendas por el régimen pos-
revolucionario represento su ruina) con las clases altas. No contaba con experiencia
en asuntos mercantiles, no tenia una formacién escolarizada en arte ni se habia
relacionado con los representantes del movimiento artistico contemporaneo; no
obstante, desarrollé 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. Conto con, al menos, un
triunvirato de tutores que se dieron a la tarea de instruirla, guiarla, protegerla:
el oficio de marchande se lo ensefid, con toda generosidad, el experimentado
librero y galerista de origen griego sefaradita Alberto Misrachi; incluso le facilitd
capital para enfrentar costos basicos de operacion durante el periodo inicial, que
incluyo financiar el arrendamiento de las dos siguientes casas para su galeria.” Cabe
destacar que a favor de la GAM obr¢ la cercana amistad del empresario con el
matrimonio formado (desde diciembre de 1935) por Carolina Amor y el doctor
Raoul Fournier, funcionario publico y politico universitario.

De hecho, Inés heredo las amistades y contactos profesionales de Carolina, y
éstas fueron las que reforzaron el margen de operatividad de los primeros afios

> A un afio de fundada la GAM se oficializo el traspaso de Carolina a Inés Amor.

¢ En las mas importantes agencias de viajes que recibfan turismo internacional se contaba con informacion
de la GAM, e incluso se acostumbraba llevar alld grupos para shopping. Ademds, Amor pagd anuncios
en la prensa mexicana, en inglés y castellano, como The News, en especial en la pagina dominical que
editaba Toby Joysmith, asi como en la revista Art in America.

7 La empresaria agradeci6 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. llI.



de la galerfa. Asi, su profesor en la técnica del grabado fue Francisco Diaz de Leon,
quien coincidié con su hermana mayor en el equipo de Carlos Chavez en el De-
partamento de Bellas Artes de la SEP. Bajo la coordinacion de Diaz de Leon fue
que se montd la segunda exposicion de la GAM, destinada en exclusiva al grabado
de vanguardia; el poco éxito de ventas indica que el consumo en soporte de papel
era todavia reducido.® El tercer y fundamental preceptor de Inés Amor fue Diego
Rivera, quien dedico especial atencién en su capacitacién estética, en ensefiarle
a detectar los valores plasticos de una pieza, en especifico pintura y dibujo; esto
es, contribuyd de manera determinante en la formacion de su gusto, en el que el
arte figurativo y cercano a las corrientes plasticas hegemonicas en ese momento
se convertirfa en su modelo y prototipo.

Amor reconoci6 tanto la generosidad de Rivera como su estrategia mani-
puladora, ya que al ensefiarle a mirar y valorar el vocabulario formal que él'y sus
colegas admiraban y producian, garantizaba que buena parte de su labor consistiera
en fomentar el deseo social’ de los consumidores y coleccionistas por lo que en
ese tiempo se conocfa como “escuela mexicana de pintura” “se ocupd mucho de
encarrilarme, claro, con la pretension de que yo le sirviera siempre”. De hecho,
la influencia del pintor en la GAM se preservé, aunque nunca fue tan determinante
como en los primeros afios, en los que incluso contd con una sala en la que solo
exhibia su obra." Por supuesto, esto también revela que una de las bases del
mercado en México, desde los afios treinta y que se mantuvo practicamente hasta
8 lbidem, p. 25.

? Arjun Appadurai, “Introduccion: las mercancias y la politica del valor”, en La vida social de las cosas.
Perspectiva cultural de las mercancias, México, Conaculta, Grijalbo, 199, p. 47.

Manrique y del Conde, op. cit,, p. 3.

!"El historiadory critico de arte Justino Fernandez afirma que el segundo espacio de la GAM (General Prim
104, colonia Judrez) se inaugurd en enero de 1938. "Exposiciones artisticas en México. 1938", en Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, nim. 3, México, 1939, p. 68; Inés Amor explica que esa sede contaba
con una sala de exposiciones temporales, un salén donde se exhibian piezas, entiendo que de manera
semipermanente, de autorfa colectiva, ademés del espacio dedicado en exclusiva a Rivera. En Manrique
y del Conde, op. cit., p. 27.Mas alin, en el patio techado de la tienda de la calle Milan desde finales de 1939
se colocaron los cuatro murales transportables que Rivera pintara en 1936 por encargo de Alberto J. Pani
originalmente para el Hotel Reforma con tematicas festivo-folkléricas; por las efigies de politicos de afto
nivel que alli caricaturizara el artista fueron embodegados y después vendidos a Alberto Misrachi'y éste
los entregd a consignacion a la GAM; con presupuesto federal se compraron para colocarlos en los muros

del flamante Museo Nacional de Antropologia en Chapultepec, inaugurado en 1964. En la actualidad se
exhiben en el Museo del Palacio de Bellas Artes.
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finalizar el siglo pasado, es la elevada demanda de productos artisticos de la autorfa
de Rivera, tanto por parte de compradores internos como por extranjeros, en
particular estadunidenses.

Ademés, el muralista eligid el sitio para la tercera y mas importante sede
de la galerfa, en la calle de Milan, también colonia Judrez. No obstante, ya desde
finales de los afios treinta, con la llegada de los artistas republicanos espafioles que
optaron por emigrar a México, Amor demostré su independencia al brindarles
apoyo a pesar de la férrea oposicion de Rivera: les ofrecié muestras individuales,
los incluyo en las colectivas y les solicitd obras a comision. De esta forma, a pesar
de que la linea oficial de la GAM era promover y comercializar a los creadores
plasticos ubicados dentro del movimiento local hegemdnico, la galerista tensiond y
reformuld sus bases ideoldgico-operativas y buscd pluralizar su oferta al emplazar
alternativas artisticas, marcando distancia de los preceptos nacionalistas (e incluso
chauvinistas) en boga.”?

Esta primera e intensa fase de aprendizaje de la galerista concluy¢ hacia 1938
cuando, a decir de José Clemente Orozco, Amor tasé 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 comprension de las condiciones de oferta y demanda; esto es, dominaba ya
el negocio artistico en México.” En este sentido, Inés Amor fue para el mercado
de arte moderno lo que Francisco Gonzélez de la Fuente, alias Paco de la Granja,
fue para el de antigliedades practicamente durante la misma época: Galerfas La
Granja se fundé en 1930 y concluy6 su etapa candnica en 1973."

Por otra parte, el tercer deslazamiento de la GAM representé no solo su con-
solidacién en términos de rendimientos financieros sino el inicio de un periodo de

maxima visibilidad, en el que se apropié de un sinnlimero de proyectos culturales y

Entrevista a Antonio Rodriguez Luna, en Delmari Romero Keith, Historia y testimonios. Galeria de Arte
Mexicano, México, Galeria de Arte Mexicano, 1985, pp. 131-132; Manrique y del Conde, op. cit,, p. 23.
5 José Clemente Orozco, carta fechada en Guadalajara, 8 de enero de 1938, en Cartas a Margarita,
presentacion, seleccion y notas de Tatiana Herrero Orozco, México, Era, 1987, p. 296. A los creadores,
la GAM cobraba una comision de 33.33% por objeto vendido. Salomon Grimberg, “Inés Amor and
the Galeria de Arte Mexicano”, Woman'’s Art Journal, nim. 2, vol. 32, otofio-invierno de 20lI, p. 10.

" Para este tema véase mi texto “La mirada de un anticuario”, catalogo de la exposicién La mirada de
un anticuario, México, Fomento Cultural Banamex, 2007, pp. 15-56.



se articulé como uno de los centros gravitacionales del dmbito artistico mexicano.
Su auge se evidencié tanto en lo econdmico como en lo simbdlico, e Inés Amor

polarizé el paradigma de galerista:

Desde que estamos en Milan 18 tenemos verdaderas hordas de gente, propia y del
pais vecino [...] Aqui [en México] todo se estd moviendo enormemente: hay muchas
exposiciones, mucha demanda de pintura [...] Yo he vendido en mi galeria més que
nunca [...] Mi galeria [...] 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

periodicos se preocupan de hacer critica. De la Gltima ya tengo treinta y dos articulos.®

Esta exitosa etapa de la empresa —aunque con altibajos— concluyé mas 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 erréneamente
conocida como ruptura, en la década de 1950, no generaron drasticas transmu-
taciones en el gusto estético hegemonico, que mas bien se ensancho; al deseo
social por la figuracién se unié el de la abstraccion, con lo que el mercado y sus
consumos no sufrieron variaciones radicales. La dificultad para una institucién no
renovada estribaba en adaptarse a un universo artistico convulsionado en el que
la vanguardia giraba alrededor de un radicalizado arte posmovimiento estudiantil
de 1968 que cuestiono la necesidad de recurrir al mercado del arte para adjudicar

valor a las nuevas producciones artisticas.

Il “Emperatriz de las artes en México”'"
El éxito de Inés Amor no puede aquilatarse sin tomar en cuenta que ejercio un

poder paralelo al del Estado en cuanto a la difusion e internacionalizacion del arte

5 Carta de Inés Amor a Federico Cantt, México, D. F, 10 de marzo de 1940. Archivo Histérico GAM. En
el tercer recinto se mantuvo la GAM desde enero de 1940 hasta alrededor de 1990, en que se traslado
a Gobernador Rafael Rebollar 43, colonia San Miguel Chapultepec.

“ Frase de Miriam Kaiser, emitida en entrevista con Delmari Romero Keith, op. cit., p. 201. “De repente
se siente uno muy sola en medio de las turbas que vienen a lamerle a uno los pies. What a price success!
And what a price money!". Carta de Inés Amor a Federico Cantu, México, D. F, 22 de marzo de 1940.
Archivo Historico GAM.
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mexicano de la modernidad tardia. Desde la apertura de la GAM su vocacion fue
interconectar a los creadores activos en México con el consumidor estadunidense,
quien hasta mediados de los afios cuarenta (al finalizar la segunda Guerra Mundial
y sobrevenir la Guerra Fria) mantuvo interés en la produccién en caballete de los
muralistas, fendmeno iniciado a partir de los origenes mismos de dicho movimiento
artistico, a principios de los afios veinte, en buena medida porque la campafia de
promocion estatal gravito enfaticamente en museos, galerfas, salas de exposicion
y pabellones de ferias ubicados en territorio estadunidense.

En dicha estrategia comunicacional oficial la GAM intervino mediante tres vias
principales: a peticién de organismos culturales nacionales coordind la logistica
bésica para la realizacion de las exposiciones (embalaje-desembalaje, contrata-
cion de seguros v cuidado durante los traslados de la obra; gestion de permisos
internacionales, asesoria técnica) y, motu proprio, celebrd acuerdos mercantiles con
galerfas de arte locales para enviar a consignacién obras semejantes (por autor,
temética, estilo) a las presentadas en las muestras oficiales y, por Ultimo, realizé
sus propias exhibiciones de manera paralela. Asf, desde su posicion de institucion
privada complemento las politicas culturales estatales, y no solo en los afios en
que la infraestructura cultural del Estado se caracterizaba por su inexperiencia
y la exiglidad de sus contactos internacionales especializados. Quiero recordar
aqui que si bien la SEP se fundo en 1921, sus dos grandes institutos articuladores,
el Nacional de Antropologia e Historia (INAH) y el Nacional de Bellas Artes, se
crearon tardiamente, en 1939 y 1946.

La debilidad en el organigrama cultural publico (en especial en el sector de
museos y dentro de ellos, los dedicados al arte)” hizo que la dependencia hacia
la GAM entre 1935y 1945 fuera tan determinante que, por ejemplo, en sus oficinas
se instalara el equipo de curadores y comisarios estadunidenses que prepararon la
exposicion Veinte siglos de arte mexicano celebrada en el Museo de Arte Moderno
(MoMA) de Nueva York en 1940.

7 El INAH desprendié del Museo de Arqueologia el Museo Nacional de Historia, al que ubico en el
Castillo de Chapultepec en 1944, y el INBA refundd en 1947 el recinto del Palacio de Bellas Artes,
originalmente inaugurado en 1934 bajo el nombre de Museo Nacional de Artes Plasticas.



La exposicion surgié porque el MoMA se quedo sin importar exposiciones europeas
debido a la guerra. Me imagino que la idea se le ocurrié a Nelson Rockefeller, quien
tenfa a su lado a René D'Harnoncourt y a toda esa serie de colaboradores brillantes
que vinieron v se instalaron en mi galerfa, recién abierta en Milan nimero 18, durante
tres meses, con oficinas, teléfonos, etcétera. A mi me habian conocido en Nueva York.
Ya habia llevado cuatro exposiciones para esas fechas, entre ellas Artistas modernos de
México, al Arts Club de Chicago.”®

Con los afios, si bien fue decreciendo la dependencia de la red gubernamental
hacia la GAM en términos de apoyo logistico (aunque se mantuvo en asesoria vy
colaboracién para proyectos especificos), se fue acrecentando el poder y capacidad
de representacion de Inés Amor. De hecho, se constituyd en el inico contrapoder
de larga duracién que tuvo el INBA en el siglo pasado. Compenso, complementd,
contrapunteo, cuestiond las selecciones de objetos y autores que en los museos
del citado Instituto se desplegaron mediante la realizacién de exhibiciones y la
articulacion de campafias propagandisticas para posicionar a sus propios artistas."”
Debo mencionar que, aunque con ciertas discordancias, el INBA y la GAM fueron
instituciones complementarias.

Mas aun, no obstante que el impulso inicial fue proporcionado por la comuni-
dad artistica, 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 politico de México, el patrocinio estatal hacia la galerfa
fue decidido por el mismisimo presidente de la Republica en turno, Manuel Avila
Camacho, quien en 1942 acudio al nucleo del mercado del arte moderno, la sede
de la GAM, y entrevistd a un grupo tan heterogéneo como elitista de creadores:
Frida Kahlo, Maria lzquierdo, Diego Rivera, José Clemente Orozco, Juan O'Gorman,
asi como Roberto Montenegro, Miguel Covarrubias y Antonio Ruiz E/ Corcito. La

mayoria fue convocada en su calidad de artistas representativos de ese momento,

® Manrique y del Conde, op. cit., p. 65.
” "En sus primeros 2| afios de existencia, la GAM realizd 297 exposiciones de pinturas, estampas,
esculturas, dibujos y fotografias”. Raquel Tibol, “Los primeros afios de la Galerfa de Arte Mexicano”,
Artes de México, febrero de 1987, p. 3.
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y cuya obra habia impactado en la exposicion del MoMA, dos afios antes, ademés
de que algunos de ellos se habfan desempefiado como comisarios y curadores de

la paradigmatica muestra.® La misma Inés Amor lo registré con claridad:

Bailabamos de gusto: eso de que por fin un presidente se diera por enterado de que
existfa un sector dedicado a las artes plasticas y demostrara deseos de conocerlo, se
nos hizo una actitud magnifica y digna de aprovecharse [...] Cada quien fue escuchado
por el Presidente que pedia sugestiones para promover el arte mexicano [...] Esta
visita nos animé mucho, ocasiono fuentes de trabajo, no sélo para los presentes sino
para todos en general, incluyendo los mas jovenes, e hizo posibles las grandes exposi-
ciones de Arte Mexicano en Filadelfia, en la Galeria [de Valentin] Dudenzig de Nueva
York y en otras instituciones de menor importancia [...] A veces conseguimos ayuda
oficial, como en la exposicion de Filadelfia de 1943, en que obtuvimos el respaldo de

la Secretarfa de Educacion.?

Aqui considero necesario anotar que el poder de Inés Amor, si bien trascendia las
fronteras nacionales en el sentido en que se afianzd como la intermediaria en México
para realizar cualquier tipo de transaccién comercial dentro del universo del arte
contemporaneo que involucrara galerfas trasnacionales, no logré 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 consistia 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 asi imponer el criterio estético
de la institucion al significativo sector de coleccionistas, criticos de arte y funcionarios
cutturales; contribuir a legitimar la propuesta pléstica del artista al colaborar con los
museos publicos vy las exhibiciones oficiales generadas en México, en especial en
aquellas disefiadas para ser desplegadas en destinos internacionales, e instrumentar

“'Montenegro y Covarrubias fungieron como directores de la seccién de arte popular y arte moderno,
respectivamente. Con una solida trayectoria en Estados Unidos, Covarrubias, ademés, habia realizado los
murales para la Exposicién Internacional de Golden Gate de San Francisco, 1939-1940. En dicho proyecto
su colaborador mas cercano habia sido el pintor Antonio Ruiz.

2 Manrique y del Conde, op. cit., p. Ill.



una estratégica campafia promocional sobre la produccion artistica reciente de cada
uno de sus protegidos. Empero, no le fue posible garantizar (por si misma) la interna-
lizacion, la canonizacion externa de los artistas que formaban parte de su “establo”.

Por estar ubicada en una periferia artistica y no haber abierto una sucursal (ni
temporal ni permanente) en Nueva York o cualquier otra ciudad estadunidense que
demostrara cierta inclinacién hacia el arte moderno mexicano, Inés Amor, a pesar
de haber desplegado todos sus esfuerzos profesionales, de activar sus capacidades
politico-diplométicas, de sus estrechos contactos con algunos de los curadores de
importantes museos de arte estadunidenses, con poderosos patronos y mecenas, no
poseyd el capital simbolico ni econdmico que le permitiera intervenir, en circunstancias
de poder; en las précticas de validacion y legitimacion artisticas en Estados Unidos o en
cualquier otro pais con liderazgo en el universo de las artes contemporaneas. Dentro de
la mercadotecnia multinacional no logré imponer obras o autores ni guiar las carreras
profesionales de sus artistas. La GAM permanecio en la categorfa de microempresa
individual, lider s6lo dentro del perimetro nacional.

En este sentido, su labor fue de tutelaje y acompafiamiento hasta cierta fase
de la trayectoria de un creador, porque su proceso de internacionalizacién co-
rrespondia a un galerista verdaderamente global.”? Este fenémeno es paralelo al
experimentado por el coleccionista de arte moderno més emblemético del siglo
XX, Alvar Carrillo Gil, quien contando con un amplio margen de accién cultural
implementd una exitosa campafia de promocién de la obra temprana de José
Luis Cuevas Yy logrd su posicionamiento en la capital del pais pero no consiguié
capitanear su incursion en las certificadoras salas de exhibicion internacionales.”

De hecho, las politicas culturales del Estado mexicano lucharon con cierto éxito

2 Amor era consciente de su imposibilidad de fungir como dealer internacional de Rufino Tamayo,
aunque si cuidé de reivindicar que lo acompafio en sus primeros afios y lo llevé en sus primeras colectivas
a Estados Unidos: “Me costé 15 afios el reconocimiento de Tamayo; predicaba yo como merolico”.
Lo demés fue tarea de los estadunidenses; asi, reconoce la importancia de la exposicion que a dicho
artista le realizara el galerista Valentin Dudenzig: "“un gran marchand que realmente fue decisivo en los
inicios del triunfo de Tamayo". Queda claro que si ella no conseguia globalizar a sus artistas, ningin
otro galerista mexicano podria hacerlo. Manrique y del Conde, op. cit., pp. 64y 6/.

B Veéase el capitulo 2 de mi libro El poder del coleccionismo de arte: Alvar Carrillo Gil, México, Coor-
dinacion de Estudios de Posgrado-Programa de Maestria y Doctorado en Historia del Arte-UNAM,
2009, pp. 152-160.
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entre los afios veinte v cuarenta por insertar dentro de los imaginarios artisticos
globales al movimiento muralista, en especial en territorios norteamericanos, cen-
troeuropeos y latinoamericanos. No obstante, acabaron perdiendo los combates
en buena medida debido a las desfavorables condiciones que para el arte figurativo
y de critica politico-social representé el complejo contexto de la Guerra Fria.?*
Por otra parte, Inés Amor; en tanto dedler, representa para la corriente plastica
hegemonica en nuestro pais durante la primera mitad de siglo XX lo que Alvar
Carrillo Gil en el coleccionismo privado, Justino Fernandez en la historia y critica de
arte (director del Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad Nacional
Auténoma de México entre 1955y 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
artistico de la época ninglin otro personaje articulado con el mercado del arte gozd
del personalizado poder que tuvo Amor vy, sobre todo, no existié un poderio de
tan larga duracion: entre 1938 y 1974, poco més de 35 afios de operar con autoridad
suprema en el cada vez méas mercantilizado arte moderno local® En 1956 escribié:
“Sin modestia falsa creo que sigo siendo la que mejor trabaja su galerfa [en México]”»
Cualquier cartografia del mercado del arte nacional no puede prescindir de
estudiar a Inés Amor. Su figura publica destaca, sobre todo, porque al imperar
en el comercio y la representacion del arte contemporaneo, se trataba de un

poder capaz de transformar la historiografia del arte de su presente.? De hecho,

* Para este tema véase a Serge Guilbaut, De cémo Nueva York robé la idea del arte moderno, Madrid,
Biblioteca Mondadori, 1990.

% En 1974 Inés Amor dictd sus memorias, mediante entrevistas con estructura y guion de Jorge Alberto
Manrique; a partir del afio siguiente su enfermedad, con fases de gravedad y cortas recuperaciones,
le impidié concentrarse en su trabajo de manera sistematica; a principios de 1977 avisé a Juan Soriano
que ya no podia continuar y se desligd informalmente de la galerfa. Murié en 1980.

% Carta de Inés Amor a Juan Soriano, México, D. F, 30 de enero de 1956. Archivo Histrico GAM.

Z Amor procuraba que sus artistas continuaran su formacion dentro de los canones que ella consideraba
fundamentales; tomaba todas las decisiones relativas a las exhibiciones que montaba en su galera, sin
permitir la participacion activa del artista involucrado; insistia en que el creador se instalara en una fase
o0 en un estilo que habfa funcionado bien en términos monetarios; se erigia en consejera, protectora'y
asesora financiera de sus protegidos y privilegiaba a aquellos que aceptaban su autodesignado papel que
Helen Escobedo califico de "madre, hada madrina, enfermera o nana”. Por ejemplo, Juan Soriano se
quejo de que la galerista desarrollé una especial predileccion por Guillermo Meza porque la obedecia.
Para este tema véanse las entrevistas reunidas en Delmari Romero Keith, Historia y testimonios Galerfa
de Arte Mexicano, op. cit., pp. 98-99, 104, 151, 153-154 y 165.



sus archivos representan la memorabilia de las practicas artisticas y las politicas

culturales que dominaron toda una época:

Cientos de obras de primer orden pasaron por esta galerfa, e Inés Amor guardé cui-
dadosamente datos sobre el destino de cada una. Ademéds de reunir una amplia serie
de libretas llenas de recorte de periddicos e invitaciones, fotografié cada una de las
obras que vendid, y guardd los negativos en sobre marron, que no solamente registran
el nombre del artista, el titulo, las medidas y la técnica, sino el nombre y a veces la
direcciony el nimero de teléfono del comprador. Recurso increible para historiadores

y demostracion de profesionalismo de Amor.®

Su gestion coincidié con un periodo en que nacionalismo v politicas de dirigismo
cultural” se insertaban dentro del proceso de una necesaria reconstruccién posrevo-
lucionaria de laidentidad cuftural mexicana. La ocupacion por parte de los muralistas
del espacio supuestamente publico, el control estatal de las imagenes (y no solo de
los discursos) en los medios de comunicacion, el predominio de un determinado
grupo en el sistema educativo artistico y, por tanto, de la ensefianza de las técnicas
de produccion y reproduccion, la injerencia estatal en los espacios de exhibicién o la
estrecha correlacion entre funcionarios y creadores, criticos y dealers de arte, todas
ellas fueron estrategias de una misma batalla.

Entales combates de poder participaron diversos y complementarios agentes
culturales: desde el Estado mismo que se autodesigné casi en exclusiva el papel
de patrono y mecenas de las artes hasta los funcionarios publicos o particulares
que, a titulo personal o a través de empresas, asociaciones y fundaciones civiles,
realizaron selectivas acciones al promover la produccion, difusion, exhibicién,

interpretacién y consumo de una determinada y especifica cultura nacional. Tales

% James Oles, "Colecciones disueltas: sobre unos extranjeros y muchos cuadros mexicanos”, en Pa-
trocinio, coleccion y circulacién de las artes. Memorias del XX Coloquio Internacional de Historia del Arte,
México, IIE-UNAM, 1997, pp. 627-628.

? Aquellas “puestas en préctica 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”; Teixeira Coelho, Diccionario
critico de politica cultural: cultura e imaginario, México, Conaculta, lteso, Secretaria de Cultura del
Gobierno de Jalisco, 2000, p. 388.
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agentes interactuaban entre si con la pretension de intermediar en las conflictivas
tensiones sociales que genera toda demostracion de autoridad.

Colocada en un especial nicho de poder, la figura de Inés Amor se distingue
por su compromiso con el arte v la cultura de su presente, por su responsabilidad
social empresarial, por su conviccion de que el arte mexicano debfa ocupar un lugar
destacado dentro del panorama universal; a ello se dedico, si bien sus practicas
de poder facilmente puedan ubicarse dentro del desempefio autocratico que se
atribuye a toda emperatriz. La simbiosis entre institucién comercial-cultural y su
personalidad publica la resumié con una declaracion de conocidas evocaciones

absolutistas: “la galerfa soy yo".

* Frase que Inés Amor pronuncié en los dltimos afios de su vida, como respuesta a la sugerencia de
descanso que Cordelia Urueta le hiciera debido al enfisema pulmonar que padecia; esto implicaba
desligarse de la direccion de la Galerfa de Arte Mexicano. En Delmari Romero Keith, Historia y testi-
monios. Galeria de Arte Mexicano, op. cit., p. 190.
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coleccién Abrevian Ensayos busca
tender un puente comunicativo entre
investigadores, criticos, estudiantes,
artistas y publico de las artes.

A través de la sintesis de
investigaciones de largo alcance,
convocamos al intercambio de
herramientas tedricas que brinden
elementos para la discusién en torno
a diversos temas relacionados con
las artes visuales. Proponemos definir
espacios para el andlisis y el debate,
porque es ahi donde la investigacién,
la teoria y la creacién se reformulan
y aprehenden.

Con la publicacién de estos
ensayos, Estampa Artes Gréficas y
el Centro Nacional de Investigacién,
Documentacién e Informacién de
Artes Plésticas inician el trazo
de caminos a la critica constructiva
y a la interlocucién entre miembros
de una comunidad que por décadas
ha permanecido fragmentada.
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