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INTRODUCCION

La creacidn del primer museo de arte en México ha planteado una serie de investigaciones
cruciales para la evolucién cultural y artistica del pais en la era posrevolucionaria. La
fundacién del Museo de Artes Plasticas (MAP), en 1934, no sélo represento un hito en la
historia de la institucionalizacion cultural mexicana, sino que también suscitd interrogantes
sobre la génesis y materializacion del proceso de incorporacion del llamado “arte moderno”
en un contexto historico y sociocultural especifico. (Como impactd la creacion del primer
museo de arte y cual fue su repercusion en la cultura del pais? Para abordar esta interrogante,
se examinaron una serie de aspectos, como la adopcion y apropiacién de los valores
modernistas, las corrientes artisticas predominantes en ese periodo y la emision de sus
manifiestos, asi como la transformacion del sistema artistico, el surgimiento del mercado del
arte y la implementacion de una museografia que incorporaba el arte moderno, por
mencionar algunos.

Este andlisis del primer museo de arte en México en relacién con la asimilacion e
institucionalizacion del arte moderno también implicé explorar las tensiones entre tradicion
y vanguardia, asi como entre lo local y lo internacional. Se consideraron, ademas, los cambios
en la produccion artistica y las narrativas culturales. ;Cémo se logré negociar y adaptar el
arte moderno a la realidad y sensibilidades locales? ¢ Qué retos surgieron al presentar un arte
que desafiaba las convenciones establecidas y exploraba nuevas formas de expresion?
Asimismo, se reflexiond sobre si la creacion de este museo provocd un cambio en la
valoracion y comprension del arte moderno en México. ¢Contribuyo a la consolidacion de
una identidad artistica y cultural tnica? ¢ Facilité un didlogo entre artistas, criticos y publicos
que enriquecid la apreciacion y comprension del arte moderno? En Gltima instancia, el
andlisis del primer museo de arte en México y su vinculo con la asimilaciéon e
institucionalizacion del arte moderno, brindé la oportunidad de explorar como las
instituciones culturales pueden actuar como mediadoras en el encuentro entre tradicion e
innovacion. Ademas, permitio entender como el arte moderno funcioné como catalizador de
cambios artisticos y culturales en un contexto concreto como el de México.

La trascendencia de esta investigacion sobre la creacion del primer museo de arte se

hace evidente en la contemporaneidad. Segun las estadisticas culturales de 2022, el museo



de arte emerge como la segunda temaética mas relevante en los museos, con un destacado
23.6%, superado solamente por los museos de historia que lideran con un 45.1%. Este
posicionamiento, incluso por encima de los museos de arqueologia que cuentan con un
20.4%, subraya el constante interés y pertinencia de los museos de arte en la sociedad actual
(INEGI 2023). Estos datos no solo refuerzan la importancia de los museos de arte en la
actualidad, sino que también validan la necesidad de un analisis historico que aborde su
origen y evolucion, ofreciendo una perspectiva valiosa para comprender la relevancia
continua de estas instituciones en el panorama cultural.

A partir de lo mencionado anteriormente, el propdésito central de esta investigacion fue
realizar un andlisis detallado sobre el “proceso de institucionalizacion” del arte moderno en
México, focalizandose en la creacion del MAP en el Palacio de Bellas Artes (PBA) en 1934.
Para llevarlo a cabo, se emprendidé una revisién exhaustiva de informacion, abarcando un
amplio periodo temporal que se extendid desde finales del siglo XIX, hasta la primera mitad
del siglo XX. Este enfoque me permitié comprender con mayor claridad y profundidad la
evolucion y las implicaciones de la institucionalizacion del arte moderno en el contexto
cultural mexicano. En contraste con varios estudios sobre el tema, esta investigacion ofrece
una perspectiva mas abarcadora, tanto en términos conceptuales como temporales. En
algunos casos, el enfoque ha sido la creacién de museos sin ubicarlos en un contexto historico
cultural. Ademés, la eleccion del marco temporal adoptado, proporciona una nueva
aproximacion y vision de la relacion entre el origen de los museos y las galerias de arte, asi
como la construccion de una primera narrativa museogréfica e historiografica del arte
nacional.

Esta tesis abarca el periodo de 1870 a 1955 y se divide en dos subperiodos diferentes:
1870-1934 y 1949-1955. Sin embargo, el periodo de 1934 a 1949, que se busca resaltar,
coincide con eventos cruciales en la historia del arte mexicano: la fundacion del MAP en el
PBA en 1934, la creacion del Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) en 1946, la apertura
del Museo Nacional de Artes Pléasticas (MNAP) en 1947 y el establecimiento del Salén de la
Plastica Mexicana en 1949. Este periodo se entiende como “una bisagra” que facilita la
comprension de dos temporalidades diferentes, marcando un antes y un después en la

institucionalizacion del arte moderno en Meéxico. Este enfoque temporal resalta la



importancia de eventos especificos en la adopcion, evolucion y consolidacion del arte
moderno en México.

El primer periodo, que abarca desde 1870 hasta 1934, tuvo como objetivo identificar
las primeras expresiones modernistas que contribuyeron a la creacién de un nuevo y
novedoso canon estético de naturaleza mexicanista y receptivo a las vanguardias
modernistas. Durante este lapso, se gestaron las bases para un enfoque artistico que fusionaba
elementos tradicionales con influencias modernas. El segundo periodo, comprendido entre
1949 y 1955, represent la fase de institucionalizacion del canon de la historia del arte
nacional en museos y galerias especializadas. Este momento marcé posiblemente una forma
precursora de “exhibir el arte moderno”, donde objetos primitivos y/o prehispanicos fueron
circunscritos en este contexto. La consolidacion de ese canon en instituciones especificas
contribuyd a establecer y difundir una identidad artistica moderna. Fue en este contexto que
la estetizacion modernista de “lo primitivo” o “lo prehispanico” surgié como una forma de
reconciliacion con un pasado desarticulado por la influencia colonial. Los proyectos
museogréaficos desarrollados entre las décadas de 1930 y 1950 desempefiaron un papel
fundamental en la construccion de una narrativa progresiva y abarcadora del arte nacional.
Simultaneamente, se gesto una historia del arte critica, tanto institucional como académica,
que reflexionaba sobre las distintas corrientes artisticas y sus contextos.

Es importante mencionar que originalmente el objetivo de esta investigacion era la
fundacién del primer museo de arte en México, centrandome en trazar una genealogia de su
desarrollo y resaltando su relevancia en el &mbito artistico y cultural de la primera mitad del
siglo XX. No obstante, a medida que avanzaba la investigacion, el enfoque del tema se fue
estrechando y adquiriendo mayor complejidad y con ello se plantearon los siguientes
objetivos: a) Explorar la creacion e impacto del Museo de Artes Plasticas (MAP) en la
consolidacién del arte moderno en México, b) Investigar cbmo se adoptaron y adaptaron las
corrientes artisticas modernistas en el contexto mexicano, evaluando la evolucion del
mercado del arte y la museografia durante este periodo, c) Analizar la interaccion entre
sensibilidades locales y el arte moderno, determinando si el MAP consolidé una identidad
artistica y cultural Unica en México, d) Investigar el papel de artistas, criticos, galeristas,
musedgrafos y curadores en la promocion del arte moderno, junto con el estudio de practicas

museograficas y su impacto en la narrativa critica del arte nacional. Fue asi que descubri una



amplia gama de factores que influyeron en la materializacion del MAP. Por ende, me enfoqué
en identificar los eventos, individuos y entornos fundamentales en el proceso de
institucionalizacion del modernismo en el contexto artistico y cultural de México. Planteo
que este proceso se desarrolld en una serie de etapas consecutivas en la escena artistica
nacional, dando lugar a la configuracion de un “gusto publico moderno”, guiado
principalmente por una “emergente” élite cultural. Para una comprension sencilla de esto,
opté por un enfoque lineal en el que multiples figuras y lugares actuaron como nodos dentro
de una extensa red social, donde cada uno de ellos llevé a cabo acciones que facilitaron la
incorporacion, asimilacion, validacion e institucionalizacion del arte moderno en México.

En este contexto, se reconocieron figuras esenciales como artistas y mediadores,
incluyendo criticos de arte, historiadores, galeristas, coleccionistas, musedgrafos y curadores.
Estos actores desempenaron un papel crucial en la promocion y adopcidn del concepto de “lo
moderno”. En cuanto a los espacios de produccion y exhibicién, destacaron el PBA, el MAP,
la Escuela Nacional de Bellas Artes (ENBA), el Museum of Modern Art (MoMA), la Galeria
de Arte de la SEP, la Galeria Frances Toor, La Galeria de Pintores Modernos Mexicanos, la
Galeria de Arte Mexicano y la Sociedad de Arte Moderno (SAM), entre otros. En estos
espacios surgieron actores y conexiones tanto centrales como periféricas, junto con
disparidades y conflictos que influyeron en la difusion y materializacion del arte modernista
en el pais. En virtud de esto, el enfoque se oriento hacia el analisis detallado de cada uno de
estos elementos de la siguiente manera: artistas, museos, galerias y enfoques museograficos
(veéase lafigura 1).

El primer capitulo, titulado “Una aproximacion al modernismo en México entre 1870-
1929, desempena la funcion de establecer el trasfondo histérico de esta tesis. Su propdsito
radica en posibilitar la identificacién de los momentos en que surgieron las primeras
manifestaciones modernistas y codmo, de manera simultanea, se establecio una vanguardia de
arte moderno con tematicas historicas locales enmarcadas en procesos internacionales. Para
lograr esto, se seleccionaron algunas obras representativas de Julio Ruelas y Saturnino
Herran, lo que permitié entender su influencia en la produccion pictérica de las primeras tres
décadas del siglo XX. Asimismo, para una mejor comprension de las ideas modernistas de la
época, recurri a la revision de los manifiestos artisticos internacionales (futurista, dadaista,

cubista, surrealista, realista y Bauhaus) y nacionales (muralistas, estridentistas,



treintatrentistas y de la Ruptura), considerandolos como “textos fundacionales” de las
vanguardias modernistas de la primera mitad del siglo XX. Este periodo anterior a 1934, se
caracteriz6 por su contemporaneidad contradictoria, marcada por sucesos tales como el auge
y la caida del periodo conocido como el Porfiriato, asi como la crisis revolucionaria de 1910-
1917 en México. Por otro lado, la Gran Guerra europea (1914-1918) marcé el fin de los
grandes imperios austrohlngaro, ruso zarista, turco-otomano y germanico, junto con el
surgimiento de nuevos estados nacionales. Finalmente, la primera revolucion socialista en
Rusia (1917-1923), que resulto en la creacion de la URSS, proporcion6 un matiz radical a
los modernismos de “izquierda”.

En el segundo capitulo, llamado “La creacion del Museo de Artes Plasticas en el
Palacio de Bellas Artes, 1934”, se detalla minuciosamente la transicion del Teatro Nacional
al Palacio de Bellas Artes. Se destaca su evolucion desde ser un proyecto nacido durante el
Porfiriato hasta su establecimiento después de la Revolucion Mexicana, durante el mandato
de L&zaro Cérdenas. Por un lado, se ilustra como en la Escuela Nacional de Bellas Artes
(ENBA) se experimento el impacto del cambio en el sistema artistico del pais, donde el arte
moderno empez6 a ganar influencia, en contraposicion al arte académico previamente
marcado por la influencia de la escuela espafiola. Sostengo que dicha transicion influyd
directamente al momento de nombrar y seleccionar las obras que se exhibieron en el MAP.
Por otro lado, expongo cémo Alberto J. Pani, emple6 el MAP como un espacio de
experimentacion, marcando asi el primer intento por construir y narrar una historia oficial
del arte mexicano. Defiendo la idea de que este primer museo de arte fue el escenario de un
proceso de patrimonializacidn, mediante el que ciertas obras y artistas se volvieron esenciales
para la conformacioén de la conciencia estética moderna en México.

El interés por destacar las dificultades que enfrentaron los artistas y su arte moderno
para ser exhibido en ese museo surgié después de investigar la creacion del MAP. Esto
condujo a la elaboracion del tercer capitulo, denominado “Las galerias de arte mexicano”,
donde planteo que el arte moderno mexicano logré su legitimacién e institucionalizacion,
prioritariamente a traves de su inclusion en diversas galerias. Uno de los espacios destacados
fue la Galeria de Arte Mexicano (GAM), fundada en 1935, por Carolina Amor. En este lugar,
se difundié una gama mas amplia de la produccién modernista nacional, al mismo tiempo

que se estimuld la formacion de un mercado especifico para el arte moderno en México y



Estados Unidos. Ademas, se enfatiza la contribucidn de otras galerias como la Galeria de
Arte Moderno (1929), la Galeria de Arte de la SEP (1931) y el boletin impreso La Galeria
de Pintores Modernos Mexicanos (1934-1939). Estos lugares no solo promovieron la
difusion y el consumo tangible de la obra modernista mexicana, sino que también se
conceptualizaron como espacios de experimentacion donde se implementaron innovaciones
museograficas.

En el &mbito museistico, la presente tesis se centra en el analisis de préacticas
museograficas especificas como parte integral de su enfoque, se explora minuciosamente la
incorporacion del arte moderno en diversos espacios expositivos. Se destaca la relevancia de
esta practica en la institucionalizacion del canon y la construccion de una historia critica del
arte nacional. Con este proposito en mente, el cuarto y ultimo capitulo, titulado “Miguel
Covarrubias y Fernando Gamboa: dos perspectivas museograficas sobre el arte moderno
mexicano (1949-1955)”, desempefia el papel de epilogo. En este capitulo, se analizan
exposiciones concebidas por estos curadores y musedgrafos, ilustrando como llevaron a cabo
la incorporacion del arte moderno y objetos prehispanicos y primitivos en la conciencia
estética moderna y en las salas de los museos mexicanos. Se plantea la idea de que ambos
individuos contribuyeron significativamente a la institucionalizacion de una estetizacion de

la cultura mexicana.

-Justificacion del enfoque y limitaciones del estudio
El presente estudio se centra en la institucionalizacion del arte moderno mexicano entre 1870
y 1950, con un interés particular en el “periodo bisagra” de 1939 y 1949. Enfocandose
especificamente en cuatro variables clave: artistas, la creacion del Museo de Artes Plasticas
(MAP), el papel de las galerias y la labor de los museodgrafos y curadores Fernando Gamboa
y Miguel Covarrubias. Esta delimitacion fue resultado de un interés particular en como estos
elementos especificos contribuyeron a la configuracién y difusion del arte moderno en
México. Es importante reconocer que, pese a que la institucionalizacion de dicho arte en este
pais involucr6 a maltiples instituciones, como el Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA),
la Secretaria de Educacion Publica (SEP), el Instituto Nacional de Antropologia e Historia
(INAH), el Salon de la Plastica Mexicana (SPM), y un amplio espectro de artistas, incluyendo

un significativo nimero de mujeres. La presente investigacion no abarca exhaustivamente



todas esas dimensiones. En lugar de ello, se enfoca en un analisis detallado de ciertos espacios
y actores que fueron decisivos para el desarrollo y la institucionalizacién del arte moderno
en el contexto estudiado. Pero no es una negacion de su contribucion, sino una consecuencia
de la acotacion necesaria para abordar de manera coherente y profunda los aspectos
especificos del arte moderno mexicano que se consideraron mas relevantes para este estudio.

Ahora bien, la eleccion de centrarme en las galerias y las figuras de Gamboa y
Covarrubias responde a la observacién de que en estos espacios y a través de estos actores se
desarroll6 de manera mas libre y dindmica la propuesta artistica que se alinea con los
intereses de este estudio. Las galerias, y en particular la Galeria de Arte Mexicano, jugd un
papel crucial en la promocion y difusion del arte moderno, facilitando un espacio menos
restringido por las directrices estatales y mas propicio para la experimentacion y la influencia
de corrientes internacionales, como el surrealismo y cubismo. Sobre todo fue en las galerias
donde se consolidd su existenciay se difundio el “gusto”y adopcion por parte de los publicos
de la época, contrario al Museo de Artes Plasticas, como se vera mas adelante.

Asimismo, la diversidad de actores y espacios que contribuyeron al desarrollo del arte
moderno en México es vasta y compleja, y una exploracion exhaustiva de todos ellos
excederia los limites de esta tesis. Ademas, es relevante sefialar que, aunque en el Gltimo
capitulo se examina el trabajo de musedgrafos que trabajaron en el &mbito estatal, la inclusion
de este aspecto no contradice el enfoque elegido (donde doy prioridad a los espacios
alternativos) sino que lo complementa al mostrar como la institucionalizacion del arte
moderno termind consolidandose dentro de las entidades estatales (el MoMA en Nueva York,
el Museo Nacional de Antropologia mexicano, el Musée National d”Art Moderne en Francia)

y a través de estos actores especificos.
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Esquema del Proceso de Institucionalizacién del Arte Moderno Mexicano.

Artistas y critica de arte Museografia

Capitulo I. Una aproximacién al Capitulo I'V. Miguel Covarrubias y Fernando

modernismo en México entre 1870-1929 Gamboa: dos visiones museogrificas sobre el
arte moderno mexicano

Epilogo

Antecedentes “Periodo Bisagra” 1949-1955

1870-1934
Adopcién y apropiacion del
modernismo y creacion de un nuevo
arte.

1934- 1949 Incorporacién en el discurso

Creacion de espacios de exposicion a museografico.
necesidades y gusto de la época. Exposicién/ conservacion/legitimacion
del arte moderno.

Capitulo II: La creacién Capitulo IIL Las
del Museo de Artes Galerias de Arte
Plasticas en el Palacio de Mexicano

Bellas Artes, 1934

Museos Galerias de arte

Figura 1. Esquema del Proceso de Institucionalizacién del Arte Moderno Mexicano.
Representacion visual que ilustra la interrelacién entre el proceso de institucionalizacién del arte moderno en México, la fundacién del primer
museo de arte y su estructura dentro de los capitulos de esta tesis. Elaboracion propia.



CAPITULO I. UNA APROXIMACION AL MODERNISMO EN MEXICO ENTRE
1870-1929

El modernismo en México exhibié caracteristicas Unicas y distintivas, destacando su
relevancia equiparable a sus variantes en otros paises que también lo adoptaron (del Conde
1994; Manrique 1987; Fernandez 1952). El desarrollo del arte moderno en México se gesto
en un contexto histérico marcado por el Porfiriato, la Revolucion Mexicana y movimientos
artisticos europeos. Durante el Porfiriato (1876-1911), se fomentd la modernizacion y la
asimilacién de elementos culturales europeos.! La Revolucion Mexicana (1910-1920)
desencadend una reevaluacién de la identidad nacional, reflejada en movimientos artisticos
como el muralismo y el estridentismo. La interaccion con corrientes artisticas
internacionales y la revalorizacion de lo indigena también dejaron su huella en la
configuracion de una identidad artistica mexicana. La investigacion sobre el modernismo
mexicano implico abordarlo desde la periferia, donde los artistas mexicanos experimentaron
la transicion de siglo, acompafiados de transformaciones socioculturales, politicas,
econdmicas y tecnoldgicas. Este contexto genero reflexiones y criticas sustanciales hacia el
arte.

El modernismo se caracterizd por ser complejo, polémico y a menudo contradictorio,
proponiendo una nueva forma de concebir el mundo, su pasado y presente con tintes
progresistas. La reflexion constante sobre el presente del arte no solo implicé rescatar el
pasado, sino también significo la ruptura con los valores decimondnicos representacionales.
Las vanguardias surgidas en este contexto se vieron impulsadas por la ruptura con los
canones estético-culturales, abandonando la exclusiva representacion de la belleza (del
Conde 1994; Manrique 1987; Fernandez 1952). Ahora, el arte se percibia como un agente
de transformacion social con una funcion diferente, dejando atrds su caracter mimético y

teniendo como objetivo la creacion de un nuevo estilo.

L El gobierno de Porfirio Diaz implementé una serie de politicas y proyectos destinados a modernizar y
desarrollar México en varios aspectos, incluyendo la infraestructura, la industria, la educacién y la cultura. Por
ejemplo, se promovio la construccion de ferrocarriles, la expansion de la red telegrafica, la modernizacion del
sistema educativo y la atraccion de inversiones extranjeras para impulsar el crecimiento econémico del pais.
Ademas, se foment6 la participacion en exposiciones internacionales para mostrar los avances de México en
diversos campos. Estas iniciativas buscaban colocar a México en el escenario internacional como una nacion
moderna y progresista (Barbosa).



Dado su complejo caréacter, es esencial comprender que la adopcion del modernismo
en México fue el resultado de un proceso de negociacion, influenciado por diversos factores
y eventos que contribuyeron a su integracion en el ambito artistico. Este capitulo se centra
en identificar la incorporacion de rasgos modernistas en la expresion plastica mexicana a
partir de 1880, como se refleja en las obras de Saturnino Herran y Julio Ruelas.? Aqui, se
detallan los momentos y creadores clave que propiciaron la introduccion de los valores
modernistas en el panorama artistico y cultural de México. Se plantea que este proceso de
negociacion fue multifacético y gradual, aunque no exento de dificultades. Los artistas
mexicanos tuvieron que negociar la influencia occidental mientras recuperaban el pasado y
los objetos prehispanicos como componentes identitarios, lo que condujo a la creacion de un

arte distintivo y singular.

1.1 El modernismo en México: cambios, transformaciones y reflexiones en la
representacion artistica

El modernismo emergié como una respuesta a la herencia figurativa arraigada en Europa
Occidental. En el &mbito de las artes plasticas, implico una distanciacion del arte imitativo,
ya que “los artistas ya no aspiraban a emular la realidad, sino a plasmar objetivamente los
sentimientos que la realidad evocaba en ellos” (Fry 87). El modernismo es reconocido como
la etapa en que los artistas adoptaron una postura subversiva, desviandose del canon artistico
decimononico motivados por descubrir enfoques novedosos para representar el mundo
europeo.® El modernismo, en su contexto cultural e intelectual dentro de la pintura, conllevé
dos elementos cruciales: en primer lugar, una adaptacion representativa del arte a su época;

en segundo lugar, marcé una ruptura en la historia del arte, sugiriendo que con su llegada, la

2 No obstante, es pertinente sefialar que, segun algunas autoras como Zetina y Cruz Porchini, el modernismo
en México tuvo sus primeros indicios con la aparicion de la vanguardia muralista, especificamente con la
elaboracion del mural La Creacidon por Diego Rivera en 1922, ubicado en el Anfiteatro del Antiguo Colegio
de San lldefonso. Es entendible que la obra de Rivera sea considerada como un punto de partida, en gran
medida debido a que la ejecuto tras su regreso de Paris, donde estuvo en contacto con las vanguardias europeas;
ademas de su inmersién en el muralismo italiano. No obstante, las raices del modernismo mexicano se
remontan antes de las obras de la vanguardia muralista, como lo demuestra el trabajo de Herran y Ruelas.

3 Entiendo por “canon artistico decimonénico” un conjunto de normas, valores y criterios que definian lo que
se consideraba aceptable, valioso o ejemplar en el arte durante el siglo X1X. Este canon no solo abarcaba las
formas artisticas y estilos preferidos, sino que también influia en las tematicas, técnicas y en la manera en que
se valoraba y juzgaba la calidad de una obra de arte. Este canon artistico estaba fuertemente vinculado a la
Academia de Bellas Artes y otras instituciones educativas y culturales que tenian un papel predominante en la
definicién de las normas artisticas de la época. Las obras que se ajustaban a estos estandares eran consideradas
parte del canon, mientras que aquellas que se apartaban de ellos podian ser menospreciadas o incluso excluidas.
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narrativa histérica del arte dejo de ser progresiva. Por esta razén, autores como Danto,
Belting y Greenberg identificaron al modernismo como un punto de quiebre crucial, un
desorden narrativo que abrid paso a lo que ellos describieron como la “muerte del arte” tal
como se concebia hasta entonces; es decir, como un arte respaldado, favorecido y fomentado
por las instituciones académicas (Belting 1983; Danto 1999; Greenberg 1995).

El modernismo marcd el fin e inicio de una nueva narrativa en la historia del arte, que
hasta entonces habia sido entendida como una progresion lineal. Fry sostiene que este
cambio narrativo implico la substitucion de antiguos sistemas de signos por otros nuevos.
En tanto que para Greenberg la historia del arte no siguié una progresion donde el desarrollo
y el avance fueron inevitables, sino més bien fue una secuencia en la que un conjunto de
formas simbdlicas fue reemplazado por otro conjunto (Fry 1937; Greenberg 1995).4
Teniendo esto en consideracion, el modernismo no debe ser interpretado como parte de una
evolucion continua, ya que mas bien representé una transicion de un sistema simbdlico a
otro. Estos autores caracterizaron este cambio como un trastorno profundo en la
representacion artistica. No obstante, en su esencia, mostro flexibilidad, pues hubo cambios
graduales en los que no solo se reemplazaron formas simbdlicas, sino también sistemas de
normas tanto en la préctica artistica como en las instituciones relacionadas.

En consecuencia, el modernismo no se limité Gnicamente a ser un periodo estilistico
con una duracion temporal, sino que representd una disrupcion en la representacion
artistica.> Caracterizado por el distanciamiento de los modelos y técnicas tradicionales,
abogé por la creacién de un arte desvinculado de los valores impuestos por la academia, que
priorizaba la imitacion. Se erigié como un movimiento que buscé desafiar los canones del
arte decimondnico, emergiendo como una forma de arte opuesta y de confrontacién. A través

de la introduccion de la novedad y la innovacion, los artistas modernos manifestaron una

4 Teniendo en cuenta la nocidn de la historia del arte como una narrativa lineal, Greenberg en su obra The
Collected Essays and Criticism, Volume 4, Modernism with a Vengeance, 1957-1969, argumenta que, en el
supuesto de que haya existido una evolucién continua del arte, esta habria transcurrido aproximadamente entre
el 1300 y el 1900. Sin embargo, con la aparicion del modernismo, emergid una nueva linea temporal que abarco
desde 1880 hasta 1965.

% Con relacion a los valores formales, el modernismo representé una ruptura con los canones del siglo X1X en
términos de representacion artistica. De acuerdo con De Micheli, el arte de vanguardia se origin6 con Cézanne,
cuya obra anticip6 el fauvismo y el cubismo. Posteriormente, surgieron expresiones influenciadas por el
neoimpresionismo a través de artistas como Seurat, asi como el expresionismo y el sintetismo de figuras como
Van Gogh, Gauguin y Munch. Con estos precedentes, se forjaron las dos corrientes fundamentales del
vanguardismo del siglo XX. Por un lado, el fauvismo liderado por Matisse, y por otro lado, el cubismo
encabezado por Picasso, Braque, Gris, Gleizes, Marcoussis, Archipenko, Laurens y otros artistas.
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autonomia, libertad e irracionalidad particulares. Emplearon estrategias innovadoras y
experimentales como el collage y el fotomontaje, concebidos con la Gnica finalidad de forjar
un arte cargado de nuevos valores. Ese enfoque condujo a la creacion de un arte mas liberado
y vanguardista.

De acuerdo con Greenberg, lo que caracterizo al arte moderno fue su adopcion de la
tarea de definir “a través de sus propias operaciones y creaciones, los efectos exclusivos de
si mismos”(85). En otras palabras, en el ambito de la pintura moderna, existia
intrinsecamente una critica interna, lo que resultd en una constante reflexion sobre la esencia
misma de la pintura. El artista, con una conciencia aguda sobre la produccion de su obra,
hacia patente su deseo de distanciarse de un arte ya establecido. Su objetivo era representar
el enfrentamiento con el pasado, y esa tension se reflejaba en sus obras. La critica al arte
adquirié una importancia fundamental para el artista, ya que a través de ella buscaba crear
un nuevo arte, tnico y auténtico, donde cada obra se sometia a un autoexamen para descubrir
su verdadera esencia. En tanto que para el critico de arte Danto, el modernismo fue un
movimiento colectivo que impregnd toda la cultura con el fin de convertir las actividades y
empresas culturales en objetos en si mismas.

Desde una perspectiva contextual, el modernismo hallé sus fundamentos en el seno de
la modernidad. En Todo lo s6lido se desvanece en el aire: la experiencia de la Modernidad
de 1982, Berman establecié que este movimiento estaba intrinsecamente vinculado a las
condiciones historicas propias de la modernidad, entendida como “una experiencia vital o
una postura filosofica, que se fundamenta en las ideas impulsadas por la burguesia en el siglo
XVII, y que conduce al individuo, a adquirir la conciencia del ser y del estar en el mundo”
(18). Argumentd que existia una dialéctica entre la modernizacion y el modernismo,
dividiendo el pensamiento moderno acerca de la modernidad en dos compartimentos
distintos, sellados y apartados entre si: la “modernizacion”, que abarca todos aquellos
procesos de cambio en ambitos sociales, econdmicos, culturales, cientificos y tecnoldgicos;
y el “modernismo”, entendido como un movimiento sociocultural dialéctico que criticaba
las concepciones de la modernidad y se manifestaba en el arte, la cultura y la sensibilidad.
En esta relacion, el modernismo subyacia en la modernizacion. Desde la Optica de Berman,

el modernismo surgié como una busqueda de una realidad espiritual alternativa, en respuesta
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contestataria a la hostilidad dirigida hacia el arte burgués y en reaccion a la modernizacion.
Este enfoque se originG como una manera de confrontar estas circunstancias adversas.
Ahora bien, ;como se interpretaron la modernidad y el modernismo en México? En el
ambito mexicano, la aprehension de la modernidad y el modernismo adquiri6 sus propias
particularidades y manifestaciones. México experimentd un proceso de acelerada
modernizacion desde el siglo XIX, con notables cambios en los &mbitos politico, econdmico,
social y cultural. La modernidad se asoci6 con la incorporacion de ideas y préacticas
occidentales, asi como con la industrializacion, la urbanizacion y la basqueda del progreso.
En el contexto del arte y la cultura, el modernismo en México se plasmé como un
movimiento de quiebre y experimentacion, con la intencion de apartarse de las tradiciones
académicas y establecer un lenguaje artistico auténtico. Los artistas mexicanos adoptaron y
adaptaron las corrientes vanguardistas europeas, como el cubismo, surrealismo, futurismo y
expresionismo, pero también procuraron expresar su identidad nacional y las realidades
sociales y politicas de México. EI modernismo en México se distingui6 por su diversidad y
pluralidad, con variadas corrientes y grupos de artistas que exploraron nuevas formas de
representacion y cuestionaron las normativas establecidas. Entre los méas notables
representantes del modernismo mexicano se encuentran, los muralistas Diego Rivera, David
Alfaro Siqueiros, José Clemente Orozco y Rufino Tamayo. También mujeres artistas como
Maria Izquierdo, Olga Costa, Grace Greenwood, Marion Greenwood, Aurora Reyes y Rina
Lazo. El modernismo en México también se entrelaz6 con el nacionalismo y el indigenismo,
pues a través de él se pretendio resaltar y conservar la cultura y las tradiciones nacionales.
En México, la modernidad y el modernismo fueron interpretados como cambios y
transformaciones que implicaron la asimilacion de ideas y practicas occidentales, al tiempo
que se buscaba forjar una identidad y expresion autoctonas. Estos fendmenos se
caracterizaron por su diversidad, experimentacion y reflexion sobre la realidad mexicana en
su contexto global. El historiador y critico de arte, Justino Fernandez, en su obra EI Arte
Moderno en México. Breve historia Siglos XIX y XX, destacé que la modernidad fue un
fendmeno universal en el que México participo, y el modernismo se erigio como un

movimiento que principalmente permed el ambito plastico, considerandolo una
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manifestacion cultural y una respuesta a las cuestiones existenciales del ser humano.® En
cuanto a la representacién artistica, sugirié que esta no era estética, sino que estaba en
constante evolucion, y su apreciacion de la belleza era relativa en funcion del contexto
cultural. Segun el critico, el arte moderno hacia referencia a la produccion plastica que surgid
afinales del siglo X1X e inicios del XX, caracterizada por ser el resultado de luchas interiores
y un reflejo de los acontecimientos de la realidad mexicana.” A través de su enfoque critico,
Fernandez, establecié a Saturnino Herrdn como un precursor del modernismo, ya que
promovié “los verdaderos valores del arte y la vida de México” (Fernandez, “Arte moderno
y contemporaneo de México: El arte del siglo X1X” 171), planteando que su obra sento las
bases para el desarrollo de las vanguardias estéticas mexicanas, las cuales también se vieron
estimuladas por el fervor de la Revolucion Mexicana.

En contraste, la historiadora y critica de arte chilena Raquel Tibol en Historia General
del Arte Mexicano. Tomo |. Epoca moderna y contemporanea de 1964, proporcion6 una
perspectiva divergente en relacion con el arte moderno en el contexto nacional. Aungue su
enfoque en la plastica mexicana fue influenciado por el trabajo de Fernandez de 1952, adopto

una percepcion diferenciada en cuanto al reconocimiento del modernismo como fendmeno

6 La contribucion mas destacada de Justino Fernandez (1904-1972), reside en su enfoque sistematico para el
analisis artistico. Su metodologia se centra en la creacion de una linea evolutiva del arte, dividida en diferentes
etapas. En este enfoque, utiliza obras especificas para ilustrar los detalles histéricos, analizar las estructuras
formales, explicar los simbolos y, sobre todo, explorar sus posibles significados culturales y estéticos. Su
metodologia busca una comprension integral del hecho artistico. La primera etapa de su método se enfoca en
la contemplacion, tratando de comprender la experiencia con la obra de arte desde una perspectiva inmediata
y espontanea, involucrando la sensibilidad y la imaginacion. A continuacion, realiza un analisis detallado de
las estructuras formales con el objetivo de desentrafiar el significado de la obra y, por ende, interpretar la
intencion del artista. Finalmente, la etapa crucial se centra en lo historico, no solo ubicando la obra en su
contexto temporal y geogréfico, sino también relacionandola con las ideas predominantes de la época, lo que
permite comparaciones entre diferentes momentos historicos.

7 La produccion intelectual de Fernandez es vasta, pero su obra Arte moderno y contemporaneo de México,
publicada en 1952 y editada por el Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, es fundamental en la
historiografia del arte mexicano. En esta obra, reline trabajos anteriores relacionados con el arte moderno. Su
enfoque no solo abarca la revision de la produccion modernista, sino también se extiende al arte indigena
antiguo, como lo demuestra en la diada de trabajos titulados Coatlicue. Estética del arte indigena antiguo
(1954) y El retablo de los reyes. Estética del arte de la Nueva Espafia (1959). En el primer trabajo, realiza un
andlisis exhaustivo de la escultura de la Coatlicue, abordando sus aspectos formales, simbélicos e histoéricos.
Su enfoque se centra en interpretar una obra singular que representa el arte indigena antiguo. La segunda obra
sobresale por su analisis de textos que abarcan desde el arte de la Nueva Espafia hasta el arte contemporaneo.
Presta especial atencion al Retablo de los Reyes ubicado en la catedral de la Ciudad de México. Estas obras
forman parte de una trilogia junto con EI hombre. Estética del arte moderno y contemporaneo de México, en
la que Fernandez, analiza conceptos relativos al arte mexicano y explora la conciencia estética que define al
arte de México. A través de estas tres obras, se evidencia la coherencia en el enfoque de Fernandez, ilustrando
una historia estructurada del arte nacional en un sentido lineal (Le6n 77-80).
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universal. En lugar de ello, lo concebia como un proceso aislado y local, donde los artistas
gestionaban su proceso creativo de manera independiente. Es decir, invisibiliz el contacto
artistico con el extranjero. Y aunque sostuvo que los artistas mexicanos desarrollaron una
conciencia revolucionaria, no profundizé en explicar como esta se manifestd en la plastica
mexicana con ejemplos tangibles (Tibol 1964).

En tanto que, la historiadora del arte Teresa del Conde en Historia minima del arte
mexicano en el siglo XX de 1994, resalt6 que el auge del modernismo pictérico en el ambito
artistico mexicano se materializo a partir de 1874, un periodo en el cual la expresion artistica
nacional empez0 a realzar los valores propios de México. A pesar de sus inicios arraigados
en el sentido tradicional neoclésico y conservador, fuertemente influenciados por la
Academia Nacional de Bellas Artes, en los afios sucesivos se incorporaron nuevas tematicas
en la representacion artistica. La destacada critica es reconocida por haber acufiado el
término de la “La Ruptura”, con el objetivo de marcar el fin del apogeo del modernismo
mexicano. Este término buscaba designar al grupo de artistas que, en la década de 1970,
establecieron diferencias con los canones establecidos por el muralismo modernista. Este
acontecimiento marc el inicio de una nueva etapa en la expresion plastica mexicana, basada
en la abstraccion, con la intencion de buscar una renovacion en la escena artistica del pais.

El trabajo de estos criticos e historiadores del arte, profundiza la comprension del
enfoque critico predominante en la época; especialmente hacia corrientes de pensamiento
que generaron cambios constantes en la escena artistica nacional, particularmente en lo que
respecta a la representacion. Sus investigaciones resaltan como la modernidad, como
fendmeno internacional, dejé una huella significativa en el ambito artistico y cultural de
México. A lo largo de este proceso, emergié una tensién constante, a través de la cual se
negocié y asimilé el modernismo, adaptandolo a los referentes propios de la cultura
mexicana.

Cronologicamente, los historiadores Lopez y Cruz, determinaron que el modernismo
en México abarco el periodo entre 1890 y 1929 (163-178). No obstante, hay criticos que
ampliaron el alcance del modernismo hasta la década de 1960 (Fernandez 1952; Greenberg
1995; Danto 1999). Considerando estas discrepancias temporales, decidi enmarcar este
analisis desde 1870, con las primeras manifestaciones artisticas modernistas en México,

hasta finales de la década de 1950, cuando se consolid6 el movimiento pictorico modernista.
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Poco después de este periodo se establecié un museo exclusivamente dedicado al arte
moderno nacional: el Museo de Arte Moderno (MAM), fundado en 1964.

El modernismo, en calidad de movimiento, estuvo intrinsecamente ligado a la
modernizacion de las letras en lengua espafiola, a través del que se busco alterar el paradigma
de pensamiento en un mundo en constante transformacién mediante una renovacion literaria.
Segin Hernandez Suérez, este fendmeno se defini6 como un proceso de asimilacion,
adopcion vy justificacion de las poéticas francesas que dominaron la produccion literaria
durante alrededor de cincuenta afios, desde 1880, hasta el comienzo de la Segunda Guerra
Mundial. A continuacion, examino dos momentos clave del modernismo literario en México
con el objetivo de establecer un antecedente para la comprension del modernismo en el
ambito artistico visual.

En el contexto mexicano, la introduccién del modernismo en la literatura puede
rastrearse hasta dos acontecimientos. EI primero de ellos tuvo lugar con la publicacion del
poema Misa Negra de José Juan Tablada (1871-1945) en el periédico El Pais el 8 de enero
de 1893.8 Este poema fue considerado una provocacion hacia la Iglesia debido a su carga
erdtica. Incluso la primera dama, Dofia Carmen Romero Rubio (1864-1944), ordend la
censura de la obra, aunque finalmente no se llevo a cabo. Sin embargo, la controversia
resultante le cost6 su empleo a Tablada en el periddico.® Desde una perspectiva critica, Misa
Negra es considerado como el primer poema con un enfoque erético riguroso en México
(Hernandez Palacios 5). Esto es relevante ya que, para los modernistas, los temas del
erotismo, el deseo y el placer eran de gran interés. Misa Negra se erigi6 como un poema
transgresor que dejo un impacto significativo tanto en el clero como en la aristocracia
mexicana. En este sentido, logré cumplir su cometido al desafiar lo convencional con
relacién al amor carnal, el erotismo, el deseo y la fe, asi como otras emociones intrinsecas a

la experiencia humana

8 Dicho poema fue incluido en el poemario Hostias negras en el libro El florilegio de 1899 (Ortiz 279).

9 José Juan Tablada se destaca como uno de los principales representantes del modernismo literario en México.
Contribuy0 en diversas publicaciones periddicas, tales como El Universal, EI Mundo llustrado y El Imparcial.
Ademas, sus escritos fueron publicados en la Revista Moderna y la Revista Azul (1894-1896), dirigidas por
Manuel Gutiérrez Njera y Carlos Diaz Dufoo. Tablada también mostré un interés notable por la pintura,
Ilegando a tomar algunas clases en la Academia de Bellas Artes. Aunque su produccion en este campo se limita
a unas pocas acuarelas e ilustraciones que acompariaron sus trabajos escritos.
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El poema amalgama elementos simbolistas, modernistas y vanguardistas, y se
distingue por su estilo visual y su uso innovador del lenguaje. Tanto el estilo como la
tematica reflejan la influencia de corrientes literarias europeas, como el simbolismo vy el
decadentismo, mientras también explora la estética japonesa y su tradicion poética, como el
haiku.1? Los valores que se expresan en este poema fueron en algiin momento retomados por
sus colegas en el arte, siendo la obra de Julio Ruelas la que los represente.* Un fragmento

del poema:

... iNoche de sabado! En tu alcoba
flota un perfume de incensario,
el oro brillay la caoba

tiene penumbras de santuario ...
celebrar ferviente y mudo,
sobre tu cuerpo seductor

illeno de esencias y desnudo,
ila Misa Negra de mi amor! (Tablada 1899).

El segundo acontecimiento de relevancia fue la creacién y publicacién de la Revista
Moderna en 1898, un proyecto impulsado por Bernardo Couto Castillo (1879-1901) y Jesus
E. Valenzuela (1856-1911). Esta revista marco la consolidacion y materializacion de las
ideas modernistas en México y en toda América. Proporciond un espacio propio de
divulgacion para literatos y artistas, lo que generé un ambiente propicio para el debate y el
intercambio de opiniones, fomentando un entorno de critica méas abierto. Para los
modernistas mexicanos, encontrar un medio de expresién adecuado habia sido una
preocupacion constante, y la creacion de esta revista abordd esa inquietud, teniendo un
impacto considerable a nivel internacional. La revista estuvo en circulacion desde 1898 hasta
1903, y result6 ser un canal por el que muchos intelectuales e interesados en el movimiento
modernista se acercaron a su efervescencia. Se publicaban traducciones de trabajos de

intelectuales extranjeros, lo que contribuy6 a una vision més global del movimiento. Esto la

10 Un haiku es una forma poética breve de origen japonés que tiene como objetivo transmitir una experiencia
0 una imagen de la naturaleza en tan solo tres versos. Es reconocido por su sencillez, concision y su capacidad
para evocar la belleza y fugacidad de la vida.

11 Tablada realizé un viaje a Japdn entre 1900 y 1905, donde se sumergid en el estudio de la poesia haiku y la
cultura japonesa. A su retorno a México, comenzé a escribir haikus en espafiol, adaptando la estructura poética
a la lengua y la sensibilidad hispana. Sus haikus se caracterizan por su brevedad, su meticulosa atencion a los
detalles y su habilidad para capturar la esencia de un momento o una imagen en tan solo tres versos. Su primer
libro de haikus fue publicado en 1919 y llevoé por titulo Un dia... poemas sintéticos (Ortiz 281).
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convirtio en uno de los medios mas destacados de difusion de temas de actualidad en ciencia
y arte plastico en lengua espafiola. Entre los colaboradores notables de la revista figuran José
Juan Tablada, Amado Nervo, Salvador Diaz Mirdn, Bernardo Couto Castillo y Rubén M.
Campos, quienes se convirtieron en figuras referenciales del modernismo literario.

Ahora bien, al igual que el modernismo surgido en Europa, el movimiento modernista
en América se caracterizd por su modernolatria. Aunque este interés por el progreso, la
ciencia y la tecnologia no era equiparable al de las grandes potencias, existia una genuina
preocupacion por su incorporacion en la literatura. No obstante, es crucial destacar que este
modernismo también llevaba a cabo una critica a la modernidad y la modernizacion, aunque
de manera méas efimera. Como sefiala Berman, los modernistas en Europa vivian en carne
propia la experiencia de la modernidad, a diferencia de los intelectuales latinoamericanos
que carecian de esa vivencia directa. Sin embargo, esto no impidio la construccién de una
conciencia critica. En el caso de México, el modernismo proporcion6 una plataforma para
expresar el malestar causado por la tendencia positivista de las politicas culturales
implementadas por el gobierno de Porfirio Diaz, asi como por la educacién modernista
cientificista que se impartia en la Escuela Nacional Preparatoria.'? Por otro lado, a diferencia
de Europa, en México la critica de los modernistas no lleg6 a la burguesia en el mismo grado,
principalmente porque el término “burguesia” no se configuré de manera similar en ambos
contextos. En el caso mexicano, la referencia a la burguesia aludia mas bien al sector liberal
que emergio tras la Republica Restaurada (1867-1876). Este grupo social experiment6 un
auge durante el periodo porfirista, aunque nunca llegé a equipararse con la burguesia europea
a la que los modernistas de ese continente dirigian sus criticas (Barbosa 9-23).

Comprendiendo que el modernismo se establecio primero en el &mbito literario, surgio
la interrogante sobre ¢como se traslado hacia el campo de las artes plasticas? En este sentido,
es crucial destacar que esta migracién fue fluida y no gener6 tensiones significativas, dado

que los paradigmas de pensamiento dominantes en una época tienden a desplazarse de

12 E| proyecto de la Escuela Nacional Preparatoria, surgido a raiz de la Ley de 1867, fue un punto clave en la
evolucién educativa. Bajo las directrices del positivismo, el Estado se propuso modelar a un nuevo tipo de
ciudadano: aquel que estuviera “cincelado por la instruccion”, disciplinado y respetuoso de la paz, con el fin
altimo de impulsar el progreso del pais. Este proyecto generd controversia: por un lado, contaba con el respaldo
de sectores politicos que veian en la educacion y en las instituciones un camino hacia el progreso y la
modernizacion, sinénimo de bienestar social. Sin embargo, por otro lado, también suscitaba rechazo bajo la
premisa de que esta educacion solo acarrearia resultados funestos, corrompiendo a la juventud y encaminandola
hacia vias subversivas del orden establecido (Cortés 323-383).
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manera indiscriminada a través de diversos ambitos sociales, como la politica, el arte y la
literatura. Ademas, es fundamental reconocer el caracter transdisciplinario de los individuos
que conformaron una red intelectual de colaboracidn. Personajes como José Juan Tablada,
Julio Ruelas y Saturnino Herrdn son ejemplos claros de artistas e intelectuales que se
movieron entre ambos campos, llevando a cabo colaboraciones tanto en el ambito literario
como en el plastico.

Por otro lado, es relevante afirmar que, a diferencia del discurso canonico que sostiene
que el modernismo como movimiento pictorico solo se manifesto en algunos paises como
Francia, Italia, Alemania y Estados Unidos, tuvo igualmente un lugar destacado en México,
con fuerza y calidad equivalentes. Desde 1870, ya se encontraban artistas como Saturnino
Herran y Julio Ruelas, quienes en su obra empleaban técnicas innovadoras que fusionaban
la representacion de elementos del arte prehispanico con tematicas cosmopolitas. Sin
embargo, fue a partir de 1910, cuando el arte moderno gan6 prominencia, dado que
numerosos artistas mexicanos comenzaron a producir obras con rasgos distintivos y a
mostrar diversas formas de apropiacion y oposicion a las vanguardias europeas.

El modernismo mexicano exhibié caracteristicas regionales que estuvieron moldeadas
por diversas circunstancias, como factores sociales, econémicos y culturales, asi como
fendmenos cambiantes como las dindmicas de poder y los intereses politicos (Lopez y Cruz
2015; del Conde 1994; Manrique y del Conde 1987; Fernandez 1952). Represento de manera
clara la asimilacion de elementos artisticos extranjeros, los cuales fueron adaptados y
reinterpretados con valores propios en el &mbito artistico local. El modernismo en la pintura
mexicana abordo la representacion de dualidades, como el individualismo y lo colectivo, la
vida y la muerte, lo religioso y lo pagano, heredado de la tradicién roméantica. Ademas, se
redefinio el tratamiento del erotismo, la sensualidad y el placer. A través de la pintura, se
visualizo la rica diversidad cultural y social de México, reflejando tanto los cambios propios
de una creciente modernidad en el Distrito Federal (actual Ciudad de México) como la
contraposicion con la vida rural.

En cuanto a estructuras formales el arte moderno mexicano se caracterizd por el
“cuidado técnico, uso simboélico del color, variaciones cromaticas, lineas ondulantes,
incorporacion de temas arcaicos y otros muy contemporaneos, fantasia, elementos populares

al lado de otros de tradicion académica, presente 0 muy antigua y la alteracion de ciertas
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convenciones de representacion” (Vidaurre 24). EI modernismo en la pléastica tuvo su foco
en la representacion de “la mexicanidad”, a través de la revalorizacion del pasado
prehispanico, la expresion de la realidad mexicana y la vida cotidiana, con el objetivo de
fomentar la construccién de una identidad nacional sélida. Guiados por una perspectiva
cosmopolita, los artistas recurrieron a los objetos prehispanicos y, valiéndose de las nuevas
técnicas traidas por las vanguardias, forjaron mediante sus representaciones una narrativa
que exaltaba a México como una nacién diversa.

Es esencial tener en cuenta la fuerte influencia que emanaba del contexto europeo, lo
que dio lugar a una necesidad imperante de intercambio artistico. Esto resultd en un aumento
de la migracion de artistas nacionales, entre ellos Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros,
hacia el extranjero. Estos artistas mostraron un firme interés en sumergirse en ese entorno
artistico con la clara intencion de ampliar tanto sus conocimientos teéricos como técnicos,
al mismo tiempo que buscaban promocionar su trabajo y mejorar sus perspectivas
econdmicas. En este sentido, la figura y el rol del artista experimentaron un cambio notable.
El aspecto creativo adquirid una mayor relevancia, y las obras ya no se veian obligadas a
encajar en el concepto tradicional de “belleza”. A pesar de que persistia cierto grado de
imitacion, esta no dominaba por completo la esencia de la obra. Ahora, las obras artisticas
estaban cargadas de nuevos ideales y valores. El artista ya no tenia la obligacion de
complacer a los pablicos, lo que permitio que cada uno de ellos desarrollara un estilo y una

obra Unicos.

1.2 Los pioneros del arte moderno en México: Julio Ruelas y Saturnino Herran

El modernismo implicé en la plastica la construccidn de una estética sustentada en lograr
una libertad plena. Dicha emancipacion en el arte rebasé los limites religiosos, politicos e
ideoldgicos, los artistas experimentaban sentimientos contradictorios con respecto a la
situacion prevaleciente en la época, lo que interfirio en su proceso creativo, dando a luz con
ello a nuevas expresiones en el arte. El espiritu modernista impregnd en sus trabajos sus
preocupaciones respecto a un mundo en constante cambio, donde se acrecentaba la necesidad
de rescatar el pasado con una visién muy personal e incorporar el pensamiento de la época,
marcando con ello nuevos caminos para los artistas del nuevo siglo. Julio Ruelas y Saturnino

Herran son reconocidos por los criticos de arte como visionarios y precursores del arte
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moderno en México (Lépez y Cruz 2015; del Conde 1994; Manrique y del Conde 1987,
Fernandez 1952). Esta premisa se expande y examina en los parrafos siguientes, brindando
una perspectiva mas amplia sobre la asimilaciéon e integracion del arte moderno en el
contexto nacional. Ademas, establece los fundamentos esenciales para una comprensién mas
profunda de la corriente artistica mas emblematica de México: el muralismo.

El movimiento modernista en el &mbito de las artes visuales planted la posibilidad de
crear un arte innovador, en oposicion al predominante arte mimético. Se erigié como un
movimiento de liberacién, desafiando a los artistas con nuevos retos en la representacion de
la realidad. Por ejemplo, en el escenario europeo, los creadores hallaron inspiracion en el
“arte negro” de Africay Oceania como una fuente creativa adicional en su proceso. Expertos
en historia y critica del arte, como Vidaurre, sostienen que uno de los iconos del modernismo,
Pablo Picasso (1881-1973), se dejé influir por las mascaras africanas, las que adoptd y
representd de manera destacada en una de sus obras mas emblematicas, Les Demoiselles
d'Avignon de 1907 (24).

La adopcion de las mascaras africanas por parte de Picasso es significativa en términos
modernistas, ya que propicia la comparacion entre el sistema de arte occidental y el arte
primitivo. Estas mascaras reflejaban la existencia de culturas que, aunque carecian del
concepto de bellas artes, contaban con un sistema artistico propio. En su obra, Picasso se
oriento hacia la abstraccion y la austeridad, realizando un proceso de destilacion en el que
redujo elementos visuales a rasgos esenciales. Esta simplificacion buscaba transmitir un
significado mas intenso. Aunque Picasso incorpord méascaras que alterd visualmente a través
de laamplificacion del color y la luz, mantuvo elementos realistas, como la forma del cuerpo
de las figuras, con la intencién de que fueran reconocibles. La apropiacion por parte de
artistas europeos del arte no occidental estaba en gran parte relacionada con el rechazo hacia
la herencia decimononica del arte figurativo. Al incorporar estas influencias en sus obras,
aspiraban a alcanzar la pureza que consideraban inherente al arte primitivo. Retomar estas
formas artisticas representaba un acto de rebeldia ante los patrones estéticos ya establecidos.

En el contexto mexicano, Julio Ruelas y Saturnino Herran se sumergieron en la
recuperacion y recontextualizacién tanto de los objetos prehispanicos como de la cultura
tradicional mexicana. A diferencia de Picasso, quien ejecutd una sintesis austera del arte

primitivo, los artistas mexicanos plasmaron con vivacidad la riqueza simbolica que surgid
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del mestizaje entre las raices mexicanas y espafiolas.'3® A través de este proceso, rescataron
elementos simbdlicos y aleg6ricos que abarcan tanto el pasado como el presente de la nacion.
El trabajo de Ruelas y Herran es de gran importancia en la historia del arte nacional. Sus
obras no solo destacan por ser precursoras del movimiento modernista en México, sino
también por reflejar el esencialismo inherente a lo mexicano. Estos artistas lograron
encapsular la esencia de lo prehispanico dentro del contexto moderno, generando una
conexion Unica entre ambos. Y sus contribuciones no solo artisticas, sino también culturales,
resultan fundamentales para comprender una identidad mexicana en evolucion. Considero
que estos artistas crearon nuevas imagenes de la nacion, mostrando una capilaridad, donde
lo convencional y cotidiano del pasado y presente se estetizaron, logrando con ello
reformular y crear nuevos valores que representaban la historia y rasgos esenciales de
México.

Julio Ruelas naci6 en Zacatecas en 1870y fallecié en Paris en 1907, fue un reconocido
pintor, grabador, ilustrador y también profesor en la Academia Nacional de San Carlos, se
destac6 como un ferviente critico del Porfiriato y de la Iglesia Catdlica. A lo largo de su
carrera, se distinguid por expresar numerosas criticas hacia el panorama sociocultural de la
época, denunciandolo como conservador. Ademas, apel6 a los valores morales de la sociedad
mexicana como parte de su enfoque artistico. Ruelas efectud dos estancias en Alemania en
la Academia de Artes de Karlsruhe. La primera abarco el periodo de 1892 a 1895, mientras
que la segunda tuvo lugar entre 1904 y 1907. Durante su tiempo en Alemania, dedicé su
atencion al estudio de la obra de destacados artistas como Albrecht Direr (1471-1528),
Hyeronumus Bosch (1450-1516) y Pieter Brueghel (1525-1569). Estos estudios influyeron
en su enfoque artistico y le aportaron una perspectiva mas amplia que dejé huella en su
obra.’® Particularmente, su obra se vio influenciada por la obra del pintor y grabador belga

Félicien Rops (1883-1898), de quien retom0 la tematica satnica con una intensa carga

13 Con “sintesis austera” en la obra de Picasso me refiero a su enfoque minimalista y estilizado, en el cual
simplifico formas y lineas para captar la esencia de las influencias primitivas. En contraste, los artistas
mexicanos como Diego Rivera y José Clemente Orozco, quienes integraron elementos indigenas y espafioles
de manera exuberante, reflejando la complejidad y diversidad cultural del pais.

14 En el cuarto capitulo de ésta tesis se aborda el proceso de estetizacion del objeto prehispanico.

15 Hieronymus Bosch (1450-1516) fue un destacado pintor renacentista de origen holandés. Su plastica
representa escenas de la vida cotidiana, paisajes y seres imaginarios, a menudo con elementos surrealistas y
grotescos. Algunas obras famosas de su autoria son El jardin de las delicias, El carro de heno y La tentacion
de San Antonio.
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erética.'® A su regreso en 1895, colaboré con la Revista Azul y la Revista Moderna. El trabajo
de Ruelas se puede circunscribir dentro de la categoria de trasgresor y disruptivo, ya que,
tomo los valores promulgados por el modernismo literario y los trasladé a la plastica. José
Juan Tablada en Historia del arte en México de 1927, expuso que Julio Ruelas figuré como
un artista moderno en toda la extension de la palabra, ya que a traves de su produccion
artistica cargada de sexualidad y violencia perturbaba la consigna de “orden y progreso”.

Su formacion plastica influenciada por el romanticismo y el simbolismo, fue un
aliciente para apropiarse del pensamiento artistico europeo, el que combind con elementos
identitarios mexicanos. Logro desarrollar y representar sus propios simbolos alusivos a la
muerte, el amor, la angustia, desesperacion y la opresion, categorias opuestas a las retomadas
dentro del canon tradicional y las cuales le interesaban y ocupaban un lugar en su universo
pictdrico. Estéticamente se enfocd en el estudio anatomico, se interesé en la representacion
del deseo, se especializo en el retrato, paisaje y pintura con temas imaginativos o fantasticos
como: la noche, la melancolia, la muerte, los amorios, la lujuria y la femme fatale. Como se
ejemplifica en La domadora (véase la figura 3), y que para la critica contenia ciertos tintes
surrealistas (Ramirez Rojas).

Esta obra muestra la habilidad de Ruelas para crear imagenes evocadoras y
enigmaticas. Su estilo se caracteriza por lineas ondulantes y un uso magistral del claroscuro,
lo que le da a sus obras una atmdésfera misteriosa y melancdlica. Ruelas se inspiro en la obra
del pintor belga Félicien Rops, particularmente en la representacién de una cortesana
desnuda en una estampa titulada Pornokrates (1896). En La Domadora, Ruelas adapt6 esa
idea al situar a Eva, bajo un arbol en un jardin. Vestida de forma moderna con sombrero
canotier, medias negras y zapatos chapines, la figura sostiene un latigo y dirige un cerdo que
gira en el camino, con un simio en sus espaldas. Tanto el simio como el cerdo tienen
significados emblematicos: el simio simboliza el vicio, mientras que el cerdo representa la
voracidad y la lujuria. La relacion de estos animales con Eva alude a la esclavitud de los
instintos y la materialidad, una representacion simbdlica de la relacion entre el ser humano

y la carne (Ramirez Rojas).

16 E| artista y grabador belga Félicien Rops fue reconocido por sus obras de estilo simbolista y el empleo de
tematicas erdticas y satiricas. Se le considerada uno de los principales exponentes del simbolismo en Bélgica.
Algunas de sus obras mas destacadas son Satan sosteniendo la antorcha de la verdad, y La muerte y la doncella.
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Otro rasgo distintivo en el trabajo de Julio Ruelas fue la representacion de figuras
zoomorfas. Aprovechando la libertad estética del modernismo, incursiond en un enfoque
mas ecléctico, como se puede apreciar en Mujer alacran de 1904 (véase la figura 4). En esta
obra, Ruelas retrat6 a la femme fatale zoomorfizada, una figura femenina que, a través de los
encantos de su sexualidad, sometia al hombre y lo consumia. Ramirez Rojas, argumenta que
el incremento en la independencia de las mujeres generd un temor que culmind en una crisis
de identidad masculina. Encuentro en esta obra que Ruelas plasmo la dominacion simbolica
masculina como una respuesta a la busqueda de emancipacion sexual, econémica y moral
por parte de las mujeres, al mismo tiempo que expreso su independencia. Mediante estas dos
obras, se ilustra como Ruelas logré generar un arte méas liberador, dedicado a expresar
emociones y sentimientos nuevos que durante mucho tiempo habian sido silenciados por una

perspectiva arraigada en la tradicion. Sin duda, sus creaciones son transgresoras.

Figura 2. Pornokrates, Félicen

Figura 18. La domadora, Julio Ruelas.1897.

Rops.1896.
Es una representacion simbdlica y Es una escena simbolica: Una figura vestida modernamente,
sensual de la figura femenina en el evoca a Eva bajo un arbol, sosteniendo un latigo para dirigir un
contexto del estilo decadente del siglo cerdo en un jardin sombreado.
XIX. Fuente: Google Arts & Cultura,
Fuente: El poder de la palabra, https://artsandculture.google.com/asset/la-domadora-julio-
https://www.epdlp.com/cuadro.php?id=2 ruelas/ QEHg1W-CB4g2A?hl=es-419
435

27


https://artsandculture.google.com/asset/la-domadora-julio-ruelas/_QEHg1W-CB4g2A?hl=es-419
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Figura 19. Mujer alacran. Julio Ruelas.1904.
Ruelas halld inspiracion en su obra Implacable de
1901. Fuente: Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes,
https://www.cervantesvirtual.com/portales/ramon_lopez_velarde/imagenes_contexto_cultural/imagen/imagen
es_contexto_cultural_37_julio_ruelas_mujer_alacran_1904/

La inquietud de Julio Ruelas por cuestionar y criticar la realidad fue heredada por su mas
célebre alumno, Saturnino Efrén de Jesus Herran Guinchard, nacido en Aguascalientes en
1887 vy fallecido en la Ciudad de México 1910, y a quien le atribuyo el rescate méas
significativo del objeto prehispanico. La incorporacion de este dentro de las obras
vanguardistas es tema de analisis en cuanto a representacion, ya que implic el cambio de
soporte, donde estatuillas, mascaras y monolitos se trasladaron de lo fisico a la planitud de
la imagen. Dicha representacion se acot6 a la vision personal del artista quien se encargo de
resignificarla, dicho asi la representacion sufrié una transformacion visual derivado de la
experiencia directa de ver, partiendo de que los ojos son la camara primigenia y todo lo que
se ve puede quedar almacenado y a partir de eso se puede desarrollar una afectividad visual,
que posteriormente se reinterpreta y se puede plasmar en la pintura.

En las obras de Herran hay una sustitucién de la realidad a través del lenguaje visual
donde el artista generd una nueva representacion al agregar el objeto prehispanico como el
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punctum de la imagen, es decir, se empleé como el elemento visual de relevancia con la
intencion de conmover al espectador, persuadiéndolo, estimulandolo emocionalmente y
atrapandolo.'” Herran atendi6 al rescate del objeto prehispanico bajo el argumento de que el
pasado prehispanico y las tradiciones autoctonas estaban siendo olvidadas e ignoradas,
promovid su recuperacion, con la plena intencidn de exponer su riqueza cultural y su valor
patrimonial. La produccion plastica de Herréan se cifie dentro de un arte indigenista, pero su
interés por el modernismo lo llevo a producir un arte Unico, el que generaria el impacto
suficiente dentro del campo plastico que se tornd con el tiempo en uno de los precursores
del muralismo y el arte nacionalista. “Saturnino Herran busco desprenderse de las ideas
importadas y aun de las técnicas venidas de Europa, para buscar en algun lugar nuestros
propios valores artisticos” (Manrique y del Conde 53). Su obra trascendi6 cuando la critica
de arte la legitimo, Justino Fernandez sostuvo que Herran producia arte bajo la premisa de:
“la tradicion representa; el arte moderno expresa” (“Arte moderno y contemporaneo de
México: El arte del siglo X1X” 152). Ademas, la galerista Inés Amor lo posicion6 como una

figura de referencia para el modernismo mexicano, al indicar que:

Todas sus pinturas “historicas” tienen el afan de interesar al espectador en el desarrollo
de la historia mexicana, rescatando lo destacable de la tradicion indigena y a la vez
aceptando la aportacién espafiola al complejo mestizaje que es México hasta la fecha,
de haber contado con méas tiempo Saturnino Herréan se habria adentrado mas en las raices
de esa impalpable esencia de lo mexicano (Manrique y del Conde 52).

El arte de Herran, mestizo por naturaleza, refleja el sincretismo cultural al fusionar la
realidad contemporéanea con el pasado, las costumbres y tradiciones de México. A través de
la recuperacién iconografica prehispanica y su integracion en el presente, el artista se
comprometié a reinterpretar y revitalizar la cultura, desafiando normas estéticas y
reformulando valores de su época. Su enfoque evidencia no solo su habilidad para fusionar
influencias, sino también su dedicacion a preservar y revalorizar las raices culturales
mexicanas. Desde el punto de vista técnico, sus obras sobresalen gracias a su habilidad en la

composicion visual y el uso vibrante y llamativo de colores, en los cuales la luz juega un

17 Para Barthes el punctum es “aquello que llama la atencion en una imagen, un pinchazo, es ese azar que en
ella me despunta (pero que también me lastima, me punza)”(65).
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papel primordial. Herran no se limité a una Unica técnica, sino que la seleccionaba segun la
disponibilidad de materiales.*®

Uno de sus trabajos mas destacados, que contribuye en gran medida a una comprension
maés profunda de su obra y vision, es el triptico Nuestros Dioses (1914-1918), una creacion
que estaba destinada a ocupar un espacio en el Palacio de Bellas Artes, pero que
lamentablemente quedd inconclusa. Esta obra resalta por su enfoque totalizador, al
representar la esencia de una nacién mestiza. Nuestros Dioses consta de tres paneles
dispuestos de izquierda a derecha. A través de estos, Herran logro una coexistencia entre el
pasado prehispanico y la herencia hispanica. Incorpor6 objetos del arte prehispanico que
encapsulaban multiples significados. En el primer panel (véase la figura 5), pint6 a 12
indigenas vestidos con taparrabos y ornamentos prehispanicos, presentando asi cuerpos
estilizados. En este segmento incorpor6 elementos de la cultura prehispanica, como el copal,
el arte plumario y el chimalli (escudo). Ademas, considerd aspectos rituales al situar a los
hombres en actitud de adoracion y ofrenda, evocando tanto los tributos a los conquistadores
como a la Coatlicue, presente en el siguiente panel. En este triptico, Herran se esmeroé en
evocar la belleza del mundo indigena. Con refinamiento, estetizd el cuerpo indigena,

mientras que con sutileza y armonia plasmo la naturaleza y la cosmovision prehispanica.

Figura 20. Nuestros Dioses (Lado izquierdo del friso). Saturnino Herran. 1914-1918.

En el lado izquierdo del mural, Herran plasmé el pasado indigena mediante una procesién compuesta por
doce figuras indigenas. El artista resalta con destreza el arte y la tradicién indigena al incorporar los
iconicos penachos de pluma de quetzal, el copal y el chimalli, un escudo azteca. Fuente: Revista La

Colmena https://revistalacolmena.com/pintura/nuestros-dioses-saturnino-herran-pintura-historica/

18 Debido a la Revolucién Mexicana, el puerto de Veracruz experimentaba blogueos que restringian el acceso
a materiales artisticos. Por esta razén, una de sus técnicas mas comunes consistia en utilizar lapices de colores
con acuarela, dando lugar a lo que se conoce como dibujo acuarelado.
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La parte central y de mayor relevancia para la comprensién de la obra esta ocupada
por la representacion del monolito de la diosa Coatlicue, que fue descubierto en 1790, en la
Plaza Mayor de la actual Ciudad de México.*® Esta seccion del friso brinda una perspectiva
sobre como Herrén logr6 habilmente incorporar a la deidad en la composicion general del
triptico, desde una Optica artistica. En este segmento especifico, Herran se sumergio en la
esencia de la escultura prehispéanica y reflejé sus valores estéticos. A través de la acuarela
como medio de expresion, otorgé vida a la convergencia y relevancia del sincretismo
religioso entre las tradiciones prehispanicas y espafiolas. La figura trascendental de la
Coatlicue asume un rol protagénico en el triptico. Se presenta con una postura que irradia
imponencia y majestuosidad. Su cuerpo, lleno de vitalidad y fortaleza, muestra musculos y
curvas definidas. La Coatlicue en una posicién erguida, su cabeza coronando el conjunto y
sus extremidades extendiéndose hacia los lados, generando una presencia dominante en la
obra que no puede ser ignorada. Herran concedio vida y color a la cabeza bicéfala, compuesta
por dos serpientes que convergen armoniosamente para dar forma a un rostro singular. En
este rostro, se vislumbra un collar con una composicion de manos entrelazadas con corazones
humanos y, en el centro de esta composicién, un craneo pende.

Cada detalle es meticuloso, desde la disposicion de las manos hasta la textura de la
piel y la vibrante paleta de colores utilizada (véase las figuras 6 y 7). Sin embargo, lo que
resulta aun mas intrigante es la presencia de un Cristo crucificado sobre el regazo de la diosa.
A pesar de ser una imagen tragica, Herran le infundid vitalidad en su interpretacion a traves
de la paleta cromatica. A traveés de esta expresion artistica, amalgamo dos figuras
trascendentales provenientes tanto de la fe prehispanica como de la espafiola: la Coatlicue,
personificacién materna, y Jesucristo, figura central del cristianismo. Mediante este ejercicio
plastico, logré entrelazar la relevancia de ambas figuras. Por un lado, rescat6 a la Coatlicue
del pantedn prehispénico, otorgandole un nuevo significado y destacando su importancia.

Por otro, simbolizé la fe introducida por los espafioles a través de la figura de Jesucristo.

19 Actualmente esta escultura prehispanica se puede encontrar en el Museo Nacional de Antropologia. Para leer
una amplia descripcién del monolito y su relevancia en la cosmovision indigena, véase: Fernandez, Justino.
Estética del arte mexicano: Coatlicue, El Retablo de los Reyes, EI Hombre. Instituto de Investigaciones
Estéticas, 1990.
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Figura 21. Nuestros Dioses (Friso central). Saturnino Herran. 1914-1918.
Friso central. En esta pintura, la deidad mexica Coatlicue, se presenta con una presencia imponente y
poderosa. Su figura domina el espacio pictorico, capturando la atencion con su intensidad. Fuente: Revista La
Colmena https://revistalacolmena.com/pintura/nuestros-dioses-saturnino-herran-pintura-historica/

Figura 22. Coatlicue. Monolito Mexica. 1200 d.C.

Fuente: Museo Nacional de Antropologia https://lugares.inah.gob.mx/es/zonas-
arqueologicas/zonas/piezas/7428-7428-10-1153-coatlicue.html?lugar_id=1699
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Considero que, el empleo de la figura de la Coatlicue en la obra de Saturnino Herran
trascendid las fronteras del arte para explorar la complejidad de la reinterpretacion simbolica
y cultural. Al rescatar esta deidad prehispanica, Herrdn no solo demostré su destreza
artistica, sino también su capacidad de fundir y entrelazar de manera significativa los hilos
de tradiciones culturales y religiosas divergentes. La inclusion de la Coatlicue en un triptico
junto con elementos cristianos se convirtio en un testimonio del sincretismo religioso. En
medio de un contexto de cambio cultural y espiritual en México, Herran iluminé la
convergencia de creencias aparentemente dispares. La metamorfosis de la Coatlicue, de una
deidad “monstruosa” a una figura de belleza artistica, es el ejemplo de la materializacion
visual de la reconciliacién entre pasados culturales y la exploracion de nuevas identidades.
La reinterpretacion propuesta por Herran insta a reflexionar sobre la dindmica de la
identidad a lo largo de la historia, y como el arte puede rescatar y redefinir simbolos perdidos
en tiempo. Este triptico muestra como el arte moderno pudo unir lo antiguo y lo moderno
en un dialogo reflexivo.

Finalmente, el Gltimo panel quedd inconcluso a raiz del fallecimiento del artista. A
diferencia del primer panel, este revela marcadas influencias hispanicas y representa el
proceso de evangelizacion. En este segmento, volvid a emplear a doce figuras que sostienen
a la virgen, mientras monjes adoran al Cristo-Coatlicue. Se destaca especialmente la
vestimenta de batalla de uno de los personajes, simbolizando la Conquista. En este panel se
plasma claramente la influencia heredada de la cultura hispanica. Aqui se encuentra la figura
del conquistador y los frailes, algunos de los cuales realizan reverencias y estan ataviados
con capas Yy yelmos, portando la imagen de la Virgen Maria. La escena estd dominada por
tonos azules y marrones (véase la figura 8). En contraste, este panel carece de colores
vibrantes, lo que permite resaltar y comparar el uso del color como parte de la técnica

artistica distintiva de Herran.
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Figura 23. Nuestros Dioses (Lado derecho del friso). Saturnino Herran. 1914-1918.
Doce personajes cobran vida en la imagen, con el conquistador y los frailes ocupando un lugar destacado.
Algunos de ellos se inclinan reverentemente, ataviados con capas y yelmos que evocan un sentido de
solemnidad. Fuente: Revista La Colmena https://revistalacolmena.com/pintura/nuestros-dioses-saturnino-

herran-pintura-historica/

El resultado creativo conjunto culmind en una obra de arte sencilla y contemporanea,
logrando asi el propdsito de revitalizar y actualizar el pasado. En su conjunto artistico,
destaco la prominente elevacion de personajes populares a roles protagénicos en las
representaciones. Saturnino Herran también otorgd un valor iconogréfico resaltando a las
mujeres y hombres indigenas, capturando sus vestimentas caracteristicas y plasmando las
ocupaciones de la época. Mediante esta perspectiva, logré que su expresion artistica
encarnara un modernismo nacionalista, que a su vez recurrié a simbolos y valores distintivos
del México de aquella época. Herrdn concibié el mestizaje como el cimiento de la
“mexicanidad” en su expresion plastica. A través de su sensibilidad modernista, revitalizd
y doté de nuevo significado a los objetos prehispanicos. Esta accion de enaltecer las
imagenes prehispanicas por parte de Herran permite reconocer el impacto de la imagen
como una herramienta empleada para la futura promocion del discurso nacionalista del
gobierno posrevolucionario. Dicho discurso fomentaba una identidad nacional que
celebraba la diversidad y cohesién de la nacion, proyectandola hacia el futuro sin dejar atras
su pasado.

Mediante estos ejemplos, reafirmo a Julio Ruelas y Saturnino Herran como pioneros
del arte moderno en México. Este reconocimiento no solo lo fundamento en el impacto que
sus creaciones plasticas generaron en el escenario artistico mexicano, sino también en su
valiosa contribucion al mundo editorial. Tanto Ruelas como Herran participaron como

ilustradores en la Revista Moderna, lo que los convierte en claros ejemplos de la excepcién
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a los canones estéticos predominantes de su época, desafiaron la norma para crear arte Gnico
y disruptivo. Su interés en el pasado prehispanico, su aguda interpretacion de la realidad de
su tiempo y su dominio de técnicas influenciadas por la academia europea, los consagraron
como figuras esenciales para comprender la produccion estética en México durante las
Gltimas décadas del siglo XIXy las primeras del siglo XX. En el caso de Herran, el impacto
de su obra fue tan significativo que, en la inauguracién del MAP en 1934, sus piezas cerraron
la exposicion dedicada a la historia del arte mexicano, destacando como exponente del arte
moderno. Este hecho resalta de manera inequivoca que el modernismo plastico mexicano
emergio como resultado del didlogo y la fusion de dos universos con significados distintos,

capaces de coexistir de manera armoniosa y enriquecedora en el &mbito del arte.

1.3 El modernismo: la época de los manifiestos

Un aspecto altamente distintivo del periodo modernista radico en la emision constante de
manifiestos, mediante los cuales los artistas presentaron sus programas estéticos. Esta
avalancha incesante de documentos condujo a que este periodo fuera conocido como la “era
de los manifiestos”, como lo sefiald6 Danto. Encuentro que la relevancia de los manifiestos
artisticos radica en que se presentaron como una herramienta de divulgacion eficaz para los
artistas modernos, a través de ellos lograron proclamar su critica al contexto social, politico
y artistico de su época, haciendo patentes sus ideales y expectativas sobre la nueva manera
de percibir y hacer arte, no dejando de lado su caracter proselitista. Lo mas distinguible de
aquellos programas fue que no sélo exponian las ambiciones politicas del arte, sino también
cambiaba su naturaleza misma. En consonancia con el tema central de esta tesis, el interés
por explorar los mencionados documentos surgié al evidenciar las posturas adoptadas por
las vanguardias hacia el museo.

Uno de los hilos conductores de este trabajo consistio en exponer la evolucion estética
hacia el modernismo durante las primeras tres décadas del siglo XX. Por lo tanto, resulto
relevante examinar las actitudes de los artistas hacia las instituciones tradicionales,
incluyendo el museo decimonoénico que ostentaba predominancia en ese periodo (el Museo
Le Louvre en Francia, Le Gallerie degli Uffizi en Italia, The British Museum en Londres, por
mencionar algunos). A través de su discurso, estos artistas desacralizaron el museo,

irrumpieron en su espacio y cuestionaron su funcién como guardian del arte, al mismo
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tiempo que criticaron la produccién artistica exhibida en sus salas y su pertinencia en la
época.

Los manifiestos se caracterizaron por la definicion de movimientos o estilos artisticos,
sirviendo como herramientas para fundamentar un auténtico arte, nacidos de la busqueda de
una identidad colectiva. Segun Geymonat, un manifiesto no era nicamente una declaracion
de principios 0 una descripcion de las creencias de un grupo artistico en particular, sino
también una manera de presentar una identidad bien definida, con la firme intencién de
establecer su posicion en el &mbito artistico de la época. A través de estos documentos, los
artistas tejieron una narrativa con el proposito de expresar una verdad especifica; sostenian
que el arte se esforzaba incansablemente por vincularse con su propia base material,
estableciendo su retorica caracteristica, forjando nuevos conceptos o reformulando
categorias preexistentes. Se destacaron por la originalidad de su discurso, capturando la
esencia de un artista o de un grupo de ellos.

Si se realiza un analisis historico, Puchner, sefiala que la evolucion de los manifiestos
puede dividirse en tres fases distintas: en primer lugar, en el siglo XIX, surgio el manifiesto
como un género politico reconocible alrededor de mediados de ese siglo; en segundo lugar,
aprincipios del siglo XX aparecieron los manifiestos artisticos emitidos por los movimientos
vanguardistas; por altimo, entre 1910 y 1960, se observo un auge en la emisiéon de
manifiestos. Durante la primera fase, el manifiesto politico adquirié prominencia con la
publicacion del Manifest der Kommunistischen Partei en 1848, marcando el comienzo de la
trayectoria del manifiesto como un documento para declarar principios e intenciones.

Conceptualmente, con base en Mangone y Warley, el manifiesto se define como un
escrito que presenta publicamente una declaracion de doctrina o propdsito, ya sea de forma
general o especifica. Su finalidad fundamental reside en comunicar valores particulares que
seran interpretados en el dmbito publico, circulando y siendo recibidos por diferentes
audiencias. La disposicidn argumentativa del manifiesto cuenta con la siguiente estructura:
a) una introduccion o ataque, b) recapitulacion histérica sobre del tema, donde se plantea la
tesis principal y se desarrolla el discurso argumentativo, ¢) un analisis de la situacion
presente y d) la parte programatica, donde se esbozan los cambios que se pretenden alcanzar.

Como se desarrollard mas adelante, pese a que los manifiestos presentaron estas

caracteristicas estructurales no fue una generalidad, ya que hubo diferentes formas de
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presentacion como lo demuestra La Cortina de Nopal, escrito por José Luis Cuevas en 1956.
Pero el esencialismo que compartieron todos estos programas fue su intencion fundamental
de hacer escuchar una voz que reflejaba la percepcion, postura y critica de un colectivo, no
s6lo en el ambito artistico, sino también en el complejo entramado de fendmenos que
ocurrian en un mundo en constante cambio. EI comienzo de la Primera Guerra Mundial
(1914-1918), la Revolucion Rusa (1917), la firma del Tratado de Versalles (1919), el auge
de la industrializacién y la tecnologia, asi como la Gran Depresion (1929), constituyen una
serie de acontecimientos que contextualizan la emisidn de los manifiestos internacionales.
Asi también, surgieron varias vanguardias compuestas por grupos de artistas que buscaban
proponer nuevas formas de percibir y hacer arte. Fue entonces que el manifiesto se les
presentd como un novedoso medio a través del que podian establecer y difundir su posturas
criticas, dotandolos asimismo de una identidad colectiva.

Después de esta breve introduccién, examino dieciocho de los manifiestos mas
emblematicos de las vanguardias, los cuales considero como “textos fundacionales™. ESto
debido a que establecieron los principios de los movimientos y desempefiaron un papel
crucial en la asimilacién del arte moderno, asi como en la comprension de su posicion dentro
del contexto politico, social y artistico de la época. En lineas generales, el objetivo es revisar
los ideales de cada movimiento, analizar sus posturas en relacion con otras vanguardias,
definir su concepto de arte y explorar las criticas dirigidas hacia el museo. Comienzo
situando los textos fundadores mas relevantes de siete vanguardias estéticas a nivel
internacional. A continuacion, me enfoco en los manifiestos de cuatro movimientos artisticos
mexicanos, donde sostengo que estos programas nacionales fueron influenciados en gran
medida por los manifiestos internacionales, lo que convirtié al manifiesto en un modelo
importado. A través de esta apropiacion, los movimientos literarios y artisticos locales

lograron constituir su propia identidad.

1.3.1 Los manifiestos internacionales (1909-1924)

Durante las primeras dos décadas del siglo XX, se emitieron los manifiestos mas

representativos en la historia del arte, que sirvieron para dotar de una identidad al
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modernismo.?° Si bien la mayoria se formularon en el centro de Europa, otros mas vieron la
luz fuera de ese epicentro, exponiendo que desde la periferia también se estaban realizando
intentos por circunscribir su arte en la sala del arte “universal”. El futurismo como
vanguardia materializo la transicion estética que se venia gestando tanto en la literatura como
en el arte desde el siglo XIX en Italia, fue la respuesta violenta a los canones promovidos
por el arte estandarizado oficial. En el Manifeste du futurisme escrito por el poeta F.T.
Marinetti (1876-1944) en el articulo Le Futurisme y publicado en el medio francés Le Figaro
el 20 de febrero de 1909, se evidenciaba el sentimiento de fractura y crisis que acontecia en
el arte. Con cierta conciencia renovadora Marinetti proponia un nuevo arte, anarquista y
combativo, a través del que se buscaba luchar contra el pasado. Esa vanguardia encontrd
cobijo en la violencia, la provocacién y las expresiones escandalosas con un gran sentido
disruptivo.

Aquel documento materializaba las creencias de Marinetti quien mostraba su simpatia
con el anarquismo y nacionalismo. Tacitamente, el programa exhibia un elogio desmedido
hacia el futuro y las maquinas. Marinetti exhortaba al olvido del pasado y exaltaba el sentido
disruptivo del arte, donde el combate, el movimiento y la tensién eran vitales para alejarlo
del arte tradicional. A la par ejercia una critica hacia la academia y el museo. Con cierto
fervor convocaba a demoler a los museos. Se puede leer “Nous voulons démolir les musées,
les bibliotheques, combattre le moralisme, le féminisme et toutes les lachetés opportunistes
et utilitaires”(Marinetti).? Marinetti veia en el museo la metafora de un cementerio, “Nous
voulons débarrasser I'ltalie des musées innombrables qui la couvrent d'innombrables
cimetiéres”(Marinetti).??> Percibia al museo como una urna funeraria destinada a la
contemplacion. Lo que invita a reflexionar en torno a ;qué museo deseaba corromper
Marinetti? Era el museo decimondnico italiano que brindaba pleitesia a la herencia clasica y
que albergaba a Botticelli, Caravaggio y el mismo Giotto. En la demolicion de aquel museo,

percibia la ruptura que daria paso al nacimiento de un arte nuevo, agil y acelerado, reflejo

20 Para una versién mas sintética de la finalidad y contenido subclasificado de los manifiestos internacionales
abordados en este andlisis, véase en los Apéndices de este trabajo la Tabla 1: Sintesis de los manifiestos
internacionales de 1909 a 1924.

2L «“Queremos demoler museos, bibliotecas, combatir el moralismo, el feminismo y toda cobardia oportunista
y utilitaria”. Marinetti, Filippo Tommaso. Manifeste du Futurisme. Le Figaro, 20 de febrero de 1909. Mi
traduccion.

22 “Queremos librar a Italia de innumerables museos que la cubren de innumerables cementerios”. Marinetti,
Filippo Tommaso. Manifeste du Futurisme. Le Figaro, 20 de febrero de 1909. Mi traduccion.
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del progreso y la tecnologia. Paraddjicamente, con el transcurso de los afios, el mismo museo
asimilo el futurismo en sus salas, al igual que lo hizo con otras corrientes artisticas.?®

El discurso de Marinetti abrié la puerta para que otras vanguardias emergentes
expresaran sus ideas y, por supuesto, cuestionaran sus creencias. El cubismo adoptd un
discurso contrario, instando a explorar la estructura interna del arte y trascendiendo el
aspecto figurativo tradicional. Busco explicar una nueva concepcion sobre la manera de crear
arte, pictéricamente incentivaron a la representacion de objetos en tres dimensiones
plasmados en planos de dos dimensiones, buscaban dejar atrés la representacion mimética
de la naturaleza, logrando la perspectiva multiple al fragmentar lineas y superficies. En 1913,
en Les Peintres Cubistes, Méditations Esthétiques, Guillaume Apollinaire (1880-1918)
buscé definir las caracteristicas del cubismo, su lugar y deuda con la historia, sosteniendo
que el arte geométrico también era sujeto de contemplacion. En aquel documento Apollinaire
nombraba y analizaba el trabajo de los artistas Pablo Picasso, Georges Braque, Jean
Metzinger, Albert Gleizes, Juan Gris, Marie Laurencin, Fernand Léger, Francis Picabia,
Marcel Duchamp, y Raymond Duchamp-Villon. Con un sentido critico afirmaba que el
pintor que reproducia a la naturaleza, era un fotografo, no un pintor “Chaque divinité crée a
son image; ainsi des peintres. Et les photographes seuls fabriquent la reproduction de la
nature” (Apollinaire 9).%*

La propuesta artistica brindada por los cubistas representd una ruptura abrupta con
las convenciones previas en la creacion artistica. Su enfoque en la geometria como una
ciencia les brind6 la capacidad de fundamentar la relacion entre el objeto y el espacio.
Mediante la aplicacién de principios matematicos en la representacion, lograron conferir la
ilusion de una tercera dimension en sus obras. A diferencia del manifiesto futurista, el
enfoque cubista no adopt6 una postura especifica con relacion al museo, pero si exploro su
importancia para la difusion del arte. Esto resalta que, ademés de ser medios para transmitir

el mensaje del grupo, los manifiestos también tenian una funcion propagandistica y

2 Posterior a la emision de Manifeste du futurisme, se publicaron mas documentos contestatarios afiliados a la
corriente futurista como el Manifeste des Peintres Futuristes, emitido Umberto Boccioni, Carlo D. Carra, Luigi
Russolo, Giacomo Balla y Gino Severin el 11 febrero de 1910 y el 11 de abril de 1910. Asi un hilo de
publicaciones que llevaban en el titulo “futurismo”. Para una cronologia mas amplia sobre los textos futuristas
véase Gomez, Jorge Calderén. “Las Vanguardias Historicas en Perspectiva”. Ndmadas. Revista Critica de
Ciencias Sociales y Juridicas, vol. 12, nam. 2, 2005, pp. 1-26.

24 “Cada deidad crea a su propia imagen; también los pintores. Y los fotografos solo hacen la reproduccion de
la naturaleza”. Apollinaire, Guillaume. Les Peintres Cubistes. Eugéne Figuiére et Cie, 1913, 9. Mi traduccion.
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proselitista. Buscaban atraer a mas seguidores y, con ello, ampliar la presencia de sus obras
en distintos lugares.

Contrario al futurismo, el dadaismo emergié como un grupo de artistas antibelicistas
con un alto sentido critico, bajo la premisa de ser un colectivo antiarte también se
incorporaron a la discusién en torno al cambio al arte. El término Dada (caballito de juguete)
0 simplemente “nada”, fue acufiado por Hugo Ball, pero no fue hasta la publicacion de
Manifeste Dada, en la revista Dada 3 en 1918, que el colectivo cobré una identidad
reconocible ante los publicos. Tristan Tzara, al autodefinirse como un “antimanifiestos”,
revelo su contradiccion al emitir un programa contestatario en el cual intentd expresar la idea
de “nada”, pero al mismo tiempo ofrecid una explicacion abarcadora sobre su concepcion
del arte, la cual resultaba ser relativa. Criticd a los cubistas y futuristas presentando sus
teorias como precarias inversiones de capitales intelectuales y cuyo Unico objetivo era el
beneficio monetario. En un discurso cargado de contrastes, Tzara busco dotar de identidad
al dadaismo, ejemplificando qué no era. El arte dada se presentd como especie de miscelanea
sin una coherencia estilistica. Su enfoque artistico se centraba en la creacion de objetos que
escapaban de las restricciones impuestas por las corrientes artisticas preexistentes. Con
relacion al museo, este manifiesto carece de una posicion definida, ya que dentro del
documento no se expresa un argumento factible.

Por otro lado, el manifiesto también fue empleado para dotar de identidad a
determinadas instituciones. En la Republica de Weimar (1919-1933), la escuela de arte y
disefio Bauhaus (casa en construccion) promovia una nueva vision estética donde las artes y
los oficios jugaban un papel fundamental para la reconstruccion de Alemania. EI Programm
des Staatlichen Bauhauses in Weimar, fue escrito por el director de la escuela Walter Adolph
Georg Gropius (1883-1969) y publicado el 1 abril de 1919. A través de un emotivo
Ilamamiento Gropius instaba a crear una obra de arte total, donde se circunscribian todas las
disciplinas artesanales, la escultura, pintura, artes aplicadas y manuales y por supuesto la
arquitectura. Razén de que una de las misiones de la escuela fuera fomentar el trabajo
interdisciplinario, donde los estudiantes aprendieran a ser artesanos, pintores, arquitectos y
disefiadores. Es trascendental que dentro de la educacion impartida en la Bauhaus, se
asimilaba la importancia del disefio para la creacion de un arte que resolviera problematicas

reales de la vida cotidiana. La experimentacion fue una de las premisas de la escuela, de ahi
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que el alumnado se volcara del aula al taller. Esta vision seria retomada mas adelante por
Alfred Barr para el desarrollo del programa del MoMA, en 1929.

En el manifiesto de la Bauhaus, se puede percibir la transicidn desde el antiguo sistema
del arte hacia el nuevo paradigma que estaba surgiendo. Mientras las bellas artes eran
sometidas a cuestionamiento por su utilidad, las artes plasticas y aplicadas emergian como
portadoras de un arte con propésito. En calidad de un llamado a la accion, este manifiesto
instaba a revitalizar el &mbito artistico, superando las dicotomias entre arte y artesania, y
forjando un nuevo horizonte para la expresion creativa. Esta proclamacion marco a la escuela
como una institucion fundamental en la historia del modernismo aleman. Sin embargo, en
1933, bajo la presion politica del régimen nazi, la Bauhaus cerrd sus puertas.

Alejados de la capital del arte, creadores de arte de la periferia también se pronunciaron
en torno al &lgido debate sobre la condicion del arte y su futuro. El pearucmuunviii
manughecm (manifiesto realista) presentd las bases del constructivismo ruso, que afos atras
habia alcanzado su auge con la Revolucion de Octubre en 1917. Los escultores Naum Gabo
(1890-1977) y Antoine Pevsner (1888-1962), el 5 de marzo de 1920, publicaron el
documento que reconocia los objetivos y valores formales de su produccién plastica, donde
se incluia a la arquitectura y escultura. Redefiniendo los parametros de las categorias, color,
volumen y la linea (encuentro cierta semejanza entre la representacién cubista y
constructivista, la descomposicion del volumen a lo plano).?® Al igual que sus
contemporaneos, los artistas rusos apelaban a la creacién de un arte nuevo, no dejando de
lado la polémica de atacar al cubismo y futurismo, acusandolos de jugar con reflejos dpticos,
cuya representacion era incipiente al momento de capturar la esencia del objeto y su
movimiento. Se proponia al constructivismo como una opcion para rescatar al arte de lo que
ellos asumian era un callejon sin salida. Este programa contrario al del futurismo no present6
ideas claras sobre su posicionamiento con relacion al museo. Su carécter fue mas bien
combativo, donde evidenciaban los errores de los artistas europeos.

Con aquel programa, buscaban abolir el pasado y los paradigmas del arte académico,

a diferencia de los futuristas no contemplaban e idealizaban un futuro moderno. Atendian a

%5 Los constructivistas dejaban en manifiesto que renunciaban al color como elemento pictérico, a la linea como
valor descriptivo, al volumen como forma espacial pictorica y plastica, a la escultura como masa. Otorgando
valor a “el nuevo elemento de los ritmos cinéticos en cuanto formas basilares de nuestra percepcion del tiempo
real” (Gabo y Pevsner).
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trabajar en el presente, veian en el arte la herramienta para la emancipacion de la humanidad,
abogando entonces por un arte productivo. Lo mas interesante de esta corriente y su
manifiesto, es el viraje que presentd el artista, quien ya no solo era concebido como un
intelectual sino como un agente de cambio. Quien podia contribuir en igual medida que un
obrero, desacralizando con ello la idea de crear un arte puro, como al que hacian referencia
los cubistas, de igual manera el taller quedd relegado como espacio creativo y se trasladaron
a las fabricas, produciendo un arte Gtil con el que se resolvieran problematicas cotidianas.
Bajo esta premisa, se incorporaron a los disefiadores e ingenieros como artistas.

A propdésito de la emision del manifiesto realista, me intereso rescatar que a siete afios
de su publicacion, se dio un encuentro entre la vanguardia soviética y el muralismo. Mientras
en México se desarrollaba una corriente artistica que reivindicaba a los campesinos, obreros,
indigenas y la Revolucién Mexicana, en la Unidn Soviética la cultura proletaria y la lucha
de clases estaban adquiriendo gran importancia gracias al proyecto proletkult, promovido
por el Partido bolchevique en 1917. Aungue el proletkul se concebia como un programa para
enriquecer la cultura, su existencia se vio afectada por la falta de alineacion con las politicas
bolcheviques.?® Wechsler, indica que en 1927, el artista Diego Rivera como miembro del
Partido Comunista y representante de la delegacion mexicana, fue invitado a celebrar el
décimo aniversario de la Revolucion Rusa en Moscu. Alli realizé un fresco para el Club del
Ejército Rojo (que quedo incompleto), dicto conferencias sobre muralismo y fue nombrado
instructor en la Academia de Bellas Artes de Moscu. La relevancia de aquel encuentro radica
en que permitio a Rivera ser participe del grupo de vanguardia Octubre, que incentivaba la
critica del arte sobre sus fines en relacion con las técnicas emergentes.?” Aungue no existe
un consenso claro sobre la razon por la que Rivera se retir6 de aquella nacién, la que cuenta
con mayor adeptos sugiere que el artista fue victima de una campafa de difamacion, derivado
de su desacuerdo con las decisiones de Stalin y a la oposicion de los artistas soviéticos

conservadores, razon de que regresara a México el 18 de mayo de 1928.%8

% La “proletarskaya kultura” fue una institucion artistica experimental soviética que se levantd durante la
Revolucién Rusa de 1917 y fue disuelta en 1932. El Proletkult buscaba renovar las formas artisticas existentes
mediante la creacion de una estética fundamentada en la cultura proletaria revolucionaria.

27 En dicho grupo Rivera compartid perspectivas con los artistas Aleksandr Rodchenko, Varvara Stepanova,
El Lissitsky. Alexander Deineka y el cineasta Serguei Eisenstein.

2 Sobre los viajes de Diego Rivera a la Union Soviética, se presentd en 2018, la exposicion Diego Riveray la
experiencia en la URSS en los museos Casa Estudio Diego Rivera y Frida Kahlo en la Ciudad de México,
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Por un lado, esta interaccion revela la presencia de un didlogo entre los artistas de
México y aquellos de otras partes del mundo. Esto brinda una perspectiva mas clara de la
influencia del realismo en el muralismo y, en particular, en la vision artistica de Rivera. A
partir de este encuentro, Rivera cre6 imagenes que fusionaban elementos ideoldgicos tanto
mexicanos como soviéticos, logrando asi una innovadora amalgama. Como resultado de esta
interaccion, Rivera incorporo en sus obras no solo a los trabajadores e indigenas mexicanos,
sino también a soldados y trabajadores soviéticos, ademas de figuras politicas como Lenin.
Un ejemplo de esto se encuentra en el mural EI hombre controlador del universo, que
inicialmente estaba destinado a ser exhibido en el Centro Rockefeller en 1933, pero debido
a la percepcion de que era una celebracion del comunismo, fue destruido. Posteriormente,
en 1934, fue reinstalado en el Palacio de Bellas Artes.?°

Por otro lado, aquel didlogo favorecio el acercamiento de Rivera a politicos relevantes
y sento los puentes entre personalidades para la futura creacion del documento Pour un Art
Révolutionnaire Indépendant emitido el 25 de julio de 1938.%° Este dramatico documento
fue redactado por el artista surrealista André Breton, el politico Leon Trotsky y firmado por
Diego Rivera. Escrito originalmente en francés, se publicé en espafiol como Manifiesto por
un Arte Revolucionario Independiente y publicado en octubre del mismo afio.3! En él se
plasmaron afines posicionamientos contra el realismo socialista, el estalinismo, fascismo y
comunismo. La intencion era abogar por la libertad del arte que habia sido despojado de su
autonomia, acusando a los regimenes totalitarios de querer borrar su valor espiritual y
esclavizarlo, al elegir lo que se debia representar.

Para Breton et al. la libre eleccidn de temas y la ausencia absoluta de restriccion en lo
que respecta a su campo de exploracion, era un derecho inalienable, partiendo de que la

imaginacion no se puede coaccionar. El objetivo del “arte revolucionario independiente”,

donde se exhibieron 289 piezas (entre las que se encuentran 6leos, fotografias, carteles, manuscritos, acuarelas,
etcétera), que narraban las dos visitas de Rivera a esa nacion Wechsler.

2Este mural se encuentra en el Museo del Palacio de Bellas Artes y abarca una extension de mas de 15 metros
de ancho. En esta obra, Rivera plasmé una perspectiva utdpica acerca del ser humano como generador y
conductor del universo. El fresco se encuentra dividido en tres secciones distintas, cada una de las cuales se
enfoca en figuras y simbolos que remiten a la historia, la tecnologia y la filosofia.

30 Existieron cuatro originales. Primero, el manuscrito de Breton redactado en francés en tinta verde, llevado a
Coyoacan a mediados de julio de 1938. Después, el texto que Trotski dictd en ruso. En tercer lugar, el texto
acordado entre Breton y Trotski y finalmente un cuarto texto en lengua francesa (Tarcus 146).

81 La version en espafiol se imprimid en papel anaranjado de 35 por 47,5 centimetros. Y la version francesa
que se llevé a imprimir a Paris fue en un pliego de 42 por 27 centimetros. Alla se emitieron cuatro tirajes
simultaneos en tinta negra sobre papeles de colores pastel.
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como lo nombraron, era unir a los artistas contra las persecuciones reaccionarias. Aquel
manifiesto ademas de hacer pablicos los principios de los creadores era un llamamiento para
la creacion de un frente que llevaria por nombre Federacion Internacional del Arte
Revolucionario Independiente (FIARI), cuya intencion era velar por la libertad del arte. Al
igual que el manifiesto cubista, dadaista y realista, este programa no expresé un
posicionamiento respecto al museo.

Finalmente, el Gltimo manifiesto contemplado y con el que cierro la revision de los
manifiestos en el contexto internacional, es el Manifeste du surréalisme; Poisson soluble,
escrito por André Breton en 1924, y publicado en Paris. En aquel documento Breton puso
sobre la mesa temas nuevos y sugerentes en torno al debate del nuevo arte. Aunque los
futuristas, cubista, dadaista, constructivistas y de la Bauhaus ya habian publicado criticas,
métodos y posturas con relacién a la concepcion materialista del arte, el surrealismo abordd
aspectos mas alla de lo puramente artistico. El surrealismo presto atencion a la libertad
individual y colectiva, asi como a elementos subjetivos del proceso creativo, como los
suefios, la imaginacion, la creatividad y la memoria. Si bien se emitieron otros documentos
adscritos a esta vanguardia, en este trabajo contemplo a los que supusieron tener mayor
impacto en el campo artistico.

Breton, fue contundente al criticar la tendencia a esquematizar el arte, donde la
imaginacion se encontraba subordinada a las leyes del utilitarismo, su critica se enfocaba en
criticar a la logica como el eje para crear arte meramente mimético, “Nous vivons encore
sous le regne de la logique, voila, bien entendu, a quoi je voulais en venir. Mais les procédés
logiques, de nos jours, ne s’appliquent plus qu’a la résolution de problemes d’intérét
secondaire” (Breton 4).32 Desde su perspectiva el arte se producia sin profundidad y sin
imaginacion. De ahi su interés por reivindicar el papel de la imaginacién como fuerza
creativa y subversiva en el arte, rompiendo con las limitaciones impuestas por la logica y el

utilitarismo. Su enfoque surrealista buscaba liberar el potencial imaginativo del individuo y

32“Todavia vivimos bajo el reino de la I6gica, eso es, por supuesto, a lo que estaba tratando de llegar. Pero los
procedimientos 16gicos, hoy en dia, sélo se aplican a la resolucion de problemas de interés secundario” en
Breton, André. Manifeste du surréalisme ; Poisson soluble. Editions du Sagittaire, 1924, 5. Mi traduccion.
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explorar las profundidades del subconsciente para crear un arte auténtico y transformador,
“L’imagination est peut-€tre sur le point de reprendre ses droits” (Breton 5).33

El surrealismo, se caracterizd por su acercamiento al plano psicolégico. Breton
encontrd inspiracion en el trabajo psicoanalitico de Sigmund Freud, quien se dedicaba a
explorar el inconsciente humano y sus procesos, a través de su teoria psicoanalitica. Las
teorias de Freud sobre el inconsciente, los suefios y los impulsos ocultos influyeron de
manera significativa en la forma en que Breton y otros artistas abordaron la creacion artistica.
El artistas y otros surrealistas estaban fascinados por la idea de liberar la mente de las
limitaciones racionales y explorar los aspectos mas profundos y desconocidos de la psique
humana. Tomaron conceptos de Freud, como el inconsciente, el simbolismo de los suefios y
la importancia de los deseos reprimidos, y los aplicaron a sus propias practicas artisticas y
literarias. La técnica del automatismo, por ejemplo, en la que los artistas dejaban que sus
pensamientos y acciones fluyeran sin control consciente, se basaba en parte en la teoria
freudiana. El suefio fue un tema recurrente dentro del manifiesto, considerandolo como una
expresion del inconsciente y como una etapa esperanzadora. Fue relevante para mi conocer
la opinion de Sigmund Freud respeto a la simpatia del movimiento hacia su propuesta, pero
el psicoanalista declar6 que no comprendia que era el surrealismo.

En una de las cartas dirigida hacia Breton y publicada en la revista Le surréalisme au
service de la révolution en 1932, escribio: “aunque recibo tantos testimonios del interés que
usted y sus amigos prestan a mis investigaciones, yo mismo no soy capaz de comprender
qué es ni lo qué quiere el surrealismo. Puede ser que yo no esté hecho para comprenderlo,
yo que estoy tan alejado del arte” (Garland 75). Si bien los surrealistas también planteaban
una novedosa opcion para la edificacion de un arte nuevo y una critica al sistema del arte
prevaleciente en la época no menciona directamente los museos. Breton so6lo se centro en la
definicion y los principios del movimiento surrealista, destacando la importancia del
pensamiento irracional, la exploracion del subconsciente y la liberacion de las restricciones

convencionales en el arte y la cultura.

33 “La imaginacion puede estar a punto de recuperar sus derechos” en Breton, André. Manifeste du surréalisme
; Poisson soluble. Editions du Sagittaire, 1924, 5. Mi traduccién.
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Después de examinar y contextualizar estos “textos fundacionales” internacionales,
que considero asi porque sustentaron la actividad artistica de cada una de las vanguardias
estéticas, concluyo que el manifiesto fue un reflejo del modernismo. Su narrativa permite
comprender los diversos niveles de preocupacién de los artistas que ocupaban espacios en
campos artisticos, politicos y culturales especificos durante las primeras décadas del siglo
XX. Por un lado, exponen sus posturas frente a la modernidad, presentando posiciones
contrastantes que estimularon la reflexién sobre la modernizacion y su impacto en el ser
humano y el arte. También se escucharon las voces de artistas periféricos, quienes
demostraron ansias por ser participes de un movimiento que implicaba una reconfiguracion
del sistema artistico.

Estos documentos también revelan posturas con respecto al entorno politico,
mostrando como los autores se posicionaban frente al clima bélico que dominaba Europa y
la Unidn Soviética. Los futuristas elogiaban la violencia, mientras que los dadaistas
abogaban por la neutralidad. Es importante destacar que los manifiestos reflejan la lucha
contra un pasado percibido como generador de un sistema obsoleto que coartaba la libertad
del arte. En ese momento, era crucial romper con estructuras y jerarquias que representaban
lo que consideraban seria la muerte del arte. El artista moderno personificaba a jovenes que
anhelaban liberarse de las cadenas del pasado y su enfoque tradicionalista, aunque al mismo
tiempo reconocian que lo que rechazaban era una parte ineludible de su identidad. Por esta
razén, retomaron referentes del romanticismo y el simbolismo como ejemplos claros de
contradiccion. A través de estos manifiestos, también se vislumbra la incertidumbre que
implicaba dejar atras lo antiguo para abrazar lo nuevo. El arte emergié como herramienta
crucial para expresar criticas y manifestar inquietudes.

Cabe afiadir que estos manifiestos brindan un vistazo a la agenda de los temas mas
trascendentales para el modernismo. Los manifiestos realista, de la Bauhaus y el surrealista,
contribuyeron a introducir en la agenda del pensamiento artistico nuevos temas que
previamente no habian sido considerados. Por ejemplo, se abordd el carécter
interdisciplinario requerido para la creacion de un arte con funcién social, asi como la
exploracion de factores novedosos en el proceso creativo, como los suefios, el inconsciente
y la locura. Estos elementos permitieron una aproximacion mas intima al arte, donde tanto

artistas como escritores podian expresar creativamente lo que antes se criticaba como
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excesivamente subjetivo y, por ende, desconectado de la realidad. Es importante observar
que, en términos generales, los manifiestos eran documentos discordantes, que abogaban por
una transformacion del arte, pero también servian como medio para expresar intolerancia
hacia otras corrientes de pensamiento, llegando incluso a cancelar enfoques artisticos
opuestos. Como resultado, los manifiestos posteriores del futurismo presentan fuertes
criticas hacia sus predecesores, lo que coloca al manifiesto futurista en una posicion
particularmente controvertida. Sus principios lo volvieron objeto de critica debido a su
naturaleza provocadora e instintiva, casi “salvaje”, que marginaba a las mujeres y glorificaba
la violencia.

Ademés, no se puede pasar por alto que estos manifiestos, al ser la carta de
presentacion de las corrientes vanguardistas, también fueron apropiados en otros ambitos,
incluido el politico. Los principios de los artistas se incorporaron en discursos que buscaban
respaldar modelos de gobierno con matices especificos. Un ejemplo claro se encuentra en
los manifiestos futurista y realista. En Italia, el manifiesto de Marinetti se relacion6 con el
ambito politico, donde la idea de crear a un “hombre nuevo” y fomentar un nacionalismo
intenso establecid vinculos entre el futurismo y el fascismo. Por otro lado, el manifiesto
realista respaldaba la revolucion y ponia el arte al servicio de esta causa, utilizandolo como
medio para construir un nuevo mundo. Esto ilustra como lo que ocurre en el &mbito artistico
puede tener un impacto en distintos &mbitos. A partir de lo anteriormente expuesto, puedo
afirmar que los manifiestos fueron el vehiculo de expresion mas organico y versatil,
resultado de la confrontacion simbdlica entre diversos grupos vanguardistas. Estos
manifiestos fueron el instrumento mediante el que se plasmaron las inquietudes y

necesidades en el ambito artistico y cultural de las tres primeras décadas del siglo XX.

1.3.2 Los manifiestos mexicanos (1921-1958)

Los movimientos artisticos en América se vieron fuertemente influenciados por los
movimientos vanguardistas europeos, los cuales introdujeron temas para el debate con
relacion al arte y la literatura. Segun mi criterio, el manifiesto como modelo fue importado
y luego adaptado localmente en diversas regiones de habla hispana. En el ambito mexicano,
los manifiestos europeos jugaron un papel fundamental al permitir que los artistas elaboraran

sus propias visiones estéticas. A través de un analisis critico, adoptaron ciertos valores y

47



propuestas de esas corrientes europeas. Como una caracteristica distintiva, todos los
manifiestos mexicanos coincidieron en su critica hacia la modernidad, el arte burgués y las
instituciones artisticas de la época. Abogaron por un enfoque auténomo del arte que tuviera
la capacidad de cumplir una funcion social significativa.

Los manifiestos surgieron en el contexto posrevolucionario, un periodo marcado por
transformaciones significativas. Durante las décadas de 1920 y 1930, que fue cuando se
emitieron la mayoria de los manifiestos, se implementaron nuevas politicas gubernamentales
con un enfoque en la cultura y la educacién. Bajo la direccion de José Vasconcelos como
Secretario de Educacion, se brindd respaldo al arte, especialmente al muralismo, que
permitia representar la historia nacional, la identidad mexicana, las raices rurales y la
modernidad. A través de obras monumentales en espacios publicos, se busco acercar el arte
a la poblacion. Estos acontecimientos tuvieron lugar en el Distrito Federal, que asumio un
papel cosmopolita y centralizador, desde donde se irradiaba el proyecto modernizador a nivel
nacional. También las luchas sindicales y campesinas influyeron en la representacion de
temas relacionados con los trabajadores y el pueblo en el arte. A continuacion, presento un
recorrido por los manifiestos mas influyentes en la historia del arte mexicano, con un
enfoque especial en su relacion con tres aspectos: su posicién frente a las vanguardias
europeas, sus inquietudes en los campos literario, artistico, cultural y politico mexicanos, y

su critica hacia el museo.3*

1.3.2.1 Manifiestos clave del Muralismo (1921-1956)

Los artistas muralistas fueron los primeros en emitir un manifiesto en México, utilizando
esta herramienta para exponer sus preocupaciones e inquietudes artisticas y reconociendo
que habias necesidades que debian ser saldadas en el campo del arte nacional. La emision
de sus manifiestos se ubica en un contexto en el que el Estado intentaba consolidarse sobre
nuevas bases legales y sociales en aras de reivindicar la soberania nacional, momento de
suma relevancia pues incitd a una reflexion colectiva sobre el futuro de México. En ese

entonces, México estaba en un proceso de redefinicion después de la Revolucion Mexicana

34 Para una version mas sintética de la finalidad y contenido subclasificado de los manifiestos mexicanos
abordados en este andlisis, véase en los Apéndices de este trabajo la Tabla 2. Sintesis de los manifiestos
mexicanos 1921-1958.
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(1910-1920), un periodo de transformacién politica, social y econémica en el que se buscaba
crear una nueva identidad nacional. Fue en 1919, cuando un grupo de artistas
revolucionarios, encabezados por el politico y pintor José Guadalupe Zuno (1891-1980),
convocaron en el estado de Jalisco a diversos artistas para analizar el futuro del arte
mexicano y explorar cdmo el pais podria establecer su identidad artistica en un momento en
que el arte europeo dominaba las tendencias.®® Esa convocatoria reflejo una creciente
conciencia entre los artistas y pensadores mexicanos sobre la importancia de definir su
propia estética y narrativa cultural. Como saldo de esa reunion se acord6 que algunos artistas,
entre ellos David Alfaro Siqueiros (1896-1974) y Carlos Orozco Romero (1896-1984),
serian enviados a Paris, una ciudad que en ese momento se posicionaba como el epicentro
del arte internacional, con el objetivo de conocer y experimentar las ideas de las vanguardias
europeas.

Después de su periodo en Europa, Siqueiros se impregno6 de las “ideas radicales” de
las vanguardias, lo que lo llevo a involucrarse en 1921, en la revista Vida Americana
mientras estaba en Barcelona. A través de esa plataforma, presentd su manifiesto, que no
solo fue el resultado de su interaccion con las vanguardias, sino también producto de sus
conversaciones con el artista Diego Rivera y su participacion en los mitines obreros
comunistas. En el manifiesto publicado en mayo de 1921, titulado Tres llamamientos de
orientacion artistica actual a los pintores y escultores de la nueva generacion americana,
Siqueiros plasmo sus inquietudes estéticas, al mismo tiempo que emitié una critica al
panorama artistico latinoamericano. Segun su perspectiva, la escena estaba fuertemente
influenciada y subordinada por la academia y las instituciones. Por esta razén, Siqueiros
abogaba por una autonomizacion del arte, distanciandose de los canones europeos ensefiados
en la academia, a los cuales acusaba de corromper las visiones de los jovenes artistas. En su
manifiesto, destacaba la importancia de devolverle el valor perdido a la pinturay la escultura,

proponiendo retomar la estructura de los artistas antiguos, pero no sus motivos arcaicos.3¢

% José Guadalupe Zuno inicié su oposicion al régimen de Porfirio Diaz al expresar sus opiniones en 1904 en
el Liceo de Varones del Estado de Jalisco, lo que resulté en su expulsion y lo llevo a mudarse a la Ciudad de
México para estudiar pintura en la Academia de San Carlos. Durante este periodo, también particip6
activamente en movimientos a favor de la revolucion. Después de la conclusion de la Revolucion Mexicana,
regreso a Guadalajara, donde establecio un taller de pintura en 1912, conocido como el Centro Bohemio, al
que se unieron artistas destacados de la época, incluyendo a David Alfaro Siqueiros.

3 «iComo los clésicos, realicemos nuestra obra dentro de las leyes inviolables del equilibrio estético!; como
ellos, seamos héabiles obreros; volvamos a los antiguos en su base constructiva, en su gran sinceridad, pero no
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Ademas, instaba a representar los signos de la modernidad, como las ciudades en
construccién, los edificios, la maquinaria y los objetos emergentes, como una manera de
reflejar la contemporaneidad en el arte.

La emisién de este manifiesto fue fructifera como resultado de la empresa solicitada
por el grupo de artistas convocados por Zuno, y con lo que se intentaba revitalizar al arte
mexicano y hacerlo participe de un fendmeno internacional como el modernismo. De ahi
que el regreso de Siqueiros a México fuera muy anhelado, pues esperaban conocer su
experiencia en el campo artistico europeo con las corrientes de vanguardia, pero para
sorpresa de muchos expresé que el “futurismo ya era una cosa muy cursi” (Brenner 22) y
sorprendié cuando solo trajo consigo grabados de arte clasico grecolatino. Una vez
establecido en Meéxico, Siqueiros trabajé como muralista al servicio del gobierno del
presidente Alvaro Obregén. Durante este periodo gubernamental, se promovi6 la
contratacion de artistas para crear un arte de divulgacion con el proposito de educar a las
masas y representar la instauracion de una nueva cultura mexicana moderna. Durante su
labor, Siqueiros reflexiond sobre la importancia de un arte colectivo mexicano con una
funcidn social, lo que lo llevé a convocar a sus colegas artistas para establecer en 1922, el
Sindicato de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (SOTPE).

El SOTPE, se formo con la intencion de representar y mejorar las condiciones de los
trabajadores y artistas técnicos en pintura y escultura. Su objetivo principal era elevar las
condiciones laborales, econdmicas y sociales de estos profesionales, en un momento de auge
artistico en México, especialmente impulsado por el muralismo y las politicas culturales
posrevolucionarias. Ademas de sus metas laborales, el SOTPE tenia un caracter politico y
social, con miembros afiliados a movimientos de izquierda que empleaban el arte como
medio para transmitir mensajes politicos y sociales a publicos en general. Entre 1922 y 1924,

el sindicato realiz6 murales en varios espacios como parte de un proyecto educativo liderado

recurramos a “motivos” arcaicos que nos seran exoticos; jvivamos nuestras maravillas época dinamica,
amemos la mecénica moderna que nos pone en contacto con emociones plasticas inesperadas; los aspectos
actuales de nuestra vida diaria, la vida de nuestras ciudades en construccion; diaria, la vida de nuestras ciudades
en construccion; la ingenieria sobria y practica de nuestros edificios modernos, desprovistos de complicaciones
arquitecténicas (moles inmensas de hierro y cemento clavadas en la tierra); los muebles y utensilios
confortables (materia plastica de primer orden). Cubramos lo humano-invulnerable con ropajes modernos:
“sujetos nuevos”, “aspectos nuevos”. jDebemos, ante todo, tener el firme convencimiento de que el arte del
futuro tiene que ser, a pesar de sus naturales decadencias transitorias, ascendentemente superior!” (Alfaro

Siqueiros 18).
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por José Vasconcelos durante el gobierno de Alvaro Obregdn. En 1930, el sindicato se
disolvid y surgio la Liga de Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR), cuyos miembros
se posicionaron en contra del fascismo, el nacionalsocialismo y el imperialismo. Se
establecieron como un grupo de izquierda dedicado a servir a la clase trabajadora y oponerse
al capitalismo.

Ademas, con el propdsito de tener una plataforma para expresar sus ideas, se fundo el
periddico EI Machete, cuya primera edicion sali6 en la quincena de marzo de 1924. EI 7 de
junio del mismo afio, en el séptimo volumen, se publicé el Manifiesto del Sindicato de
Obreros Técnicos, Pintores y Escultores.®” La intencién principal era establecer una clara
postura y direccion artistica contraria a las influencias europeas y burguesas en el arte
mexicano. En el manifiesto, el sindicato buscaba fomentar y fortalecer una identidad artistica
auténticamente mexicana, distanciandose de los canones europeos que consideraban
inapropiados y perjudiciales para el desarrollo del arte local.® A través de este documento,
los miembros del sindicato expresaban su compromiso con la creacién de un arte renovado
y actual, enraizado en las raices y la realidad mexicanas. Su intencidn era impulsar una
escuela de arte mexicana que promoviera valores nacionales, y el muralismo se posicionaba
como un componente destacado de esta vision artistica. En esencia, el manifiesto buscaba
establecer un camino independiente y autbnomo para la produccion artistica en México, en
consonancia con las transformaciones culturales y politicas de la época (Alfaro Siqueiros,
“Manifiesto del Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores” 3).

La vanguardia muralista se destacdé por dotar a su arte de una vocacion social,

convirtiéndolo en una herramienta para educar al pueblo acerca de su historia y los cambios

37 Siqueiros, en su papel como secretario general, redactd el manifiesto, el cual fue firmado por destacados
lideres del movimiento, entre ellos Diego Rivera (secretario del interior), Xavier Guerrero (secretario de
finanzas), Carlos Mérida, José Clemente Orozco, Fermin Revueltas, Ramon Alva, Jean Charlot y German
Cueto.

3 “Repudiamos la pintura llamada de caballete y todo el arte de cenéculo ultra intelectual por aristocratico, y
exaltamos las manifestaciones de arte monumental por ser de utilidad publica. Proclamamos que toda
manifestacion estética ajena o contraria al sentimiento popular es burguesa y debe desaparecer porque
contribuye a pervertir el gusto de nuestra raza, ya casi completamente pervertido en las ciudades. Proclamamos
que siendo nuestro momento social de transicién entre el aniquilamiento de un orden envejecido y la
implantacidn de un orden nuevo, los creadores de belleza deben esforzarse porque su labor presente un aspecto
claro de propaganda ideoldgica en bien del pueblo, haciendo del arte, que actualmente es una manifestacion de
masturbacion individualista, una finalidad de belleza para todos, de educacion y de combate” (Alfaro Siqueiros,
“Manifiesto del Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores” 3).
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que surgian con la marcha de la modernidad. Su propoésito era plasmar una imagen de México
que fusionara el pasado y el presente, mostrando no solo la modernizacion de las urbes, sino
también representando el “otro” México: el rural, con sus personajes indigenas, la vida
cotidiana y los paisajes nacionales, junto a los recursos naturales. Estos elementos
constituian el medio para concebir a México no solo como culturalmente diverso, sino
también como un pais enriquecido naturalmente, siendo asi el fundamento para su desarrollo.

El muralismo conto con el respaldo del Estado, que solia dictar los temas y valores que
debian plasmarse en las paredes. Frecuentemente, se abordaban motivos vinculados a la
modernizacion, promoviendo la ciencia y la tecnologia, asi como elementos del pasado
prehispanico, incluyendo mitos y costumbres. Momentos clave de la historia nacional, como
la Conquista, la Colonia, la Independencia y la Revolucion Mexicana, también eran
representados. La caracteristica distintiva del muralismo radicé en su medio fisico: muros,
techos y tableros en espacios publicos como escuelas, iglesias e instituciones
gubernamentales, que brindaron un lienzo ideal para su difusion. Por esta razon, los artistas
a menudo solicitaban al gobierno la asignacion de un muro para pintar. EI muralismo se
convirtié6 en un arte publico que, a través de su monumentalidad, tenia un propdsito
ideoldgico, politico y social. Concebido como un arte para el pueblo, recuperaba simbolos
nacionales que fomentaban un sentido de identidad. Asi, esta corriente contribuyé
significativamente a la construccion de la identidad del México moderno por medio de sus
representaciones visuales. Ademas, la pintura mural se erigia como una estrategia defensiva
del arte nacional, al apelar a su naturaleza publicay accesible (Fernandez, “El Arte Moderno
en México. Breve historia. Siglos XIX y XX”).

¢Como se relacionaron los muralistas con las vanguardias internacionales? Al
principio, adoptaron los valores de estas vanguardias, pero no de manera imitativa; mas bien,
los integraron de forma experimental. Diego Rivera explord el cubismo, José Clemente
Orozco se inspird en el surrealismo, y David Alfaro Siqueiros en el futurismo. Con el tiempo,
sin embargo, se distanciaron de estas influencias, ya que reconocieron que el muralismo
tenia un proposito social que no encajaba con la nocion modernista extranjera. A pesar de su
rechazo al arte extranjero, en algunas ocasiones Diego Rivera se consideré adepto al
cubismo. Una anécdota reveladora la relat6 la galerista Inés Amor, quien en 1942, durante

la visita del presidente Manuel Avila Camacho a la Galeria de Arte Mexicano, respondio a
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una pregunta sobre el cubismo sefialando que Diego Rivera era su Unico practicante. Rivera
intervino entonces, preguntando en qué afios se referia, y explicd que lo habia practicado
desde 1909 hasta 1920, y que lo retomaria en el futuro (Manrique y del Conde 111-115).

En términos de similitudes y contrastes con los manifiestos internacionales, los
documentos muralistas se focalizaban en la identidad y la narrativa nacional a través del
muralismo, mientras que los manifiestos futuristas hacian hincapié en la modernidad, la
tecnologia y la experimentacién artistica radical. A pesar de estas diferencias, ambos
movimientos reflejaban respuestas artisticas a los contextos culturales y politicos en los que
surgieron. Asi como el manifiesto realista emitido en 1920, los manifiestos del muralismo
también subordinaban el arte al servicio de la revolucion. La actitud critica de los muralistas
los llevo a oponerse a las instituciones y a los grupos que promovian un arte vinculado a una
ensefianza tradicional, lo que restringia su accesibilidad para las clases populares. Desde una
perspectiva artistica, cuestionaron el coleccionismo, al considerarlo elitista y burgués al
acaparar obras de arte y limitar su alcance al pueblo. También se opusieron al incipiente
mercado del arte de la década de 1920, extendiendo esta oposicion al museo. Para ellos, el
museo era un intermediario innecesario que alejaba a los publicos de la experimentacion
estética, debido a los costos y la imposicion de codigos que limitaban la interaccion con las
obras. Los muralistas proponian la creacion de un nuevo arte, caracterizado por una fuerte
conexion con la historia, la cultura y la identidad de México. Aunque tenian enfoques
diferentes, tanto los muralistas como los movimientos internacionales buscaban redefinir la
relacion entre el arte y la sociedad, desafiando las normas establecidas y respondiendo a los
desafios y oportunidades de su tiempo.

Los manifiestos muralistas reflejan las inquietudes de los artistas mexicanos, nacidos
de su reflexion sobre la pertinencia de involucrarse en un fenémeno intelectual mundial que
propugnaba un cambio en los ambitos artistico y literario. Aunque muchos artistas
inicialmente exploraron los manifiestos de vanguardia para familiarizarse con sus
propuestas, no buscaron simplemente importar esos principios a nivel nacional. En cambio,
adoptaron una actitud critica y combativa al abordar sus propias necesidades y reconocer las
diferencias contextuales. Aunque compartieron la necesidad de transformar el arte mediante
la ruptura con las instituciones tradicionales, los artistas mexicanos enfatizaron la

importancia de distanciarse de los canones europeos para lograr un arte genuinamente
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mexicano. Esto implicaba la basqueda de una autonomia artistica. Respecto a su postura
sobre la modernidad, el muralismo exhibié una contradiccion clara. A pesar de que Siqueiros
en el primer manifiesto de 1921, instaba a representarla, en el segundo manifiesto de 1924,
la describia en términos negativos, considerandola una herramienta de opresion burguesa.
Esta ambivalencia se expuso en la vision de que la modernidad tenia una cierta maldad
intrinseca, y que la Unica modernidad aceptable debia radicar en la experimentacion técnica.
Aunque esta critica no siempre se plasmo en la practica, ya que numerosos murales
abordaron la modernidad mexicana.

Finalmente, es innegable que el muralismo, a pesar de sus origenes subversivos y
transformadores, experimentd cambios a lo largo del tiempo que condujeron a su
institucionalizacion y normalizacion. A medida que el movimiento ganaba reconocimiento
y respaldo tanto del Estado como de instituciones académicas, se produjo cierta
incorporacion de la corriente en la cultura popular y en el mercado artistico. Esta evolucién
gener0 tensiones y contradicciones en su desarrollo. Por un lado, se buscaba preservar su
caracter revolucionario y su compromiso social, pero por otro lado, la aceptacion y la
demanda del mercado llevaron a cierta adaptacion a los gustos y preferencias de los publicos.
Sin embargo, es crucial destacar que algunos artistas y criticos comenzaron a cuestionar la
hegemonia del muralismo, especialmente a partir de la década de 1950, lo que dio lugar al
surgimiento del movimiento de “La Ruptura” (del conde, “Historia minima del arte
mexicano en el siglo XX”). Este nuevo enfoque pretendia romper con las tradiciones y
paradigmas establecidos por el muralismo, permitiendo la exploracion de nuevas formas de
expresion artistica y una variedad mas amplia de estilos y técnicas.

Si bien, la emision de los manifiestos del muralismo tenia como objetivo unir a los
artistas en un colectivo con el propdsito de defender sus intereses y aumentar su influencia.
El muralismo se destacd por oponerse a otros artistas que no compartian sus ideales o que
representaban la antigua escuela, relegandolos en la periferia del panorama artistico
mexicano. Sin embargo, esto no significa que no existieran artistas con propuestas diferentes
y relevantes. Quien ejemplificé esta diversidad fue Adolfo Best Maugard (1891-1964),
artista y director de cine, quien bajo la direccion de José Vasconcelos y como jefe del
Departamento de Educacion Artistica de la SEP, implement6 un proyecto para alfabetizar

artisticamente a las masas. Su enfoque consistio en un método para ensefiar la gramética del
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dibujo en las escuelas primarias, con el fin de educar en el arte desde temprana edad.
Maugard utilizé este método para rescatar los valores culturales e histdricos mexicanos, al
igual que Saturnino Herran, buscando revitalizar el pasado prehispanico con una perspectiva
modernista y una clara inclinacion a la mexicanizacion del arte internacional (de la Sena 21-
61). Para lograr su objetivo, capacitd a 150 maestros en el método, entre ellos destacaron
Rufino Tamayo, Julio Castellanos y Agustin Lazo.

Dicha propuesta estética derivo de su interés por “establecer en pintura una corriente
de unificacion del arte mexicano” (de la Sena 21). Cre6 una gramatica que integraba el arte
indigena, el colonial-espafiol y el oriental. Mediante el desarrollo de su método, Best
Maugard presentd una propuesta educativa y artistica que tenia como objetivo ensefiar el
dibujo de manera accesible y sistematica. El enfoque del método consistia en descomponer
las formas naturales en elementos geométricos fundamentales, lo que posibilitaba que
incluso personas sin experiencia previa en el arte pudieran aprender a dibujar. EI método se
fundamentaba en la ensefianza del dibujo a través del uso de 7 lineas o trazos esenciales: el
circulo, la espiral, el medio circulo, zigzag, la forma de la S y M, ademas de las lineas
onduladas, quebradas y rectas. Estos elementos permitian crear dibujos con caracteristicas
distintivamente nacionales. Este enfoque se presentaba como una alternativa a los métodos
de las academias tradicionales.

Su libro Método de Dibujo: Tradicion, Resurgimiento y Evolucion del Arte Mexicano
fue publicado por el Departamento Editorial de la Secretaria de Educacion y distribuido en
las escuelas en 1923, manteniéndose vigente hasta 1925. La creacion y divulgacion de esta
obra como herramienta educativa refleja la preocupacién de los artistas por difundir y
ensefiar un lenguaje visual para la creacion de un arte nacional. En este enfoque se
consideraron tanto las estructuras visuales formales como las inherentes a la historia del arte
mexicano.® Este método fue adoptado por artistas como Miguel Covarrubias y Carmen
Mondragon (Nahui Olin), quienes lo vieron como una alternativa fuera del canon tradicional.

Esta adopcidn permitio un espacio mas libre y creativo. Aunque no constituye un manifiesto,

39 Se publicd una segunda edicion de este libro, en el afio de 1964, s6lo con algunas diferencias editoriales y
con una remembranza del creador, quien muridé ese mismo afio en Grecia; “por la desaparicion de tan
distinguido artista que con tanta devocion trabajo en el descubrimiento de las raices y caracter artistico del arte
popular en México” (Fernandez, “Método de dibujo, de Adolfo Best Maugard 111).
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el método refleja los matices en el campo artistico mexicano, ofreciendo vias alternativas

que exploraron nuevas perspectivas y enfoques en la concepcién y creacion artistica.

1.3.2.2 Los manifiestos estridentistas: vanguardia literaria y estética industrial (1921-
1923)

Los principales impulsores de este movimiento fueron Manuel Maples Arce (1900-1981),
Arqueles Vela (1899-1977) y German List Arzubide (1898-1998). Juntos, lanzaron un
periodico mural llamado Actual en 1921, y crearon dos revistas adicionales: Irradiador en
1925, y Horizonte en Xalapa entre 1926 y 1927. En sus primeras expresiones literarias,
contaron con la colaboracién de pintores destacados como Ramon Alva de la Canal, Fermin
Revueltas, Leopoldo Méndez y German Cueto. Sus primeras manifestaciones literarias
incluian poemas, relatos y manifiestos que reflejaban una actitud de reaccion y burla hacia
la literatura convencional de la época, especialmente hacia la poesia en boga. Al mismo
tiempo, convocaban a una revolucidn poética que celebraba la maquinaria y el maquinismo,
mostrando un interés en la estética y la energia de la era industrial y tecnolégica.

Manuel Maples Arce, como el portavoz de este movimiento, realizd un acto
significativo en 1921, al pegar en las paredes del centro historico del Distrito Federal la
primera edicion de Actual N°1 Hoja de Vanguardia. Comprimido Estridentista, con la
intencion de impulsar una revitalizacion en la literatura y el arte nacionales. En este
manifiesto estético, Maples Arce fusiono las ideas de los portavoces de las vanguardias
europeas con el contexto artistico de México, con el proposito de presentar una nueva
propuesta artistica para renovar la escena cultural del pais.*® Aquel manifiesto fue fijado una
noche, junto a los carteles de otros eventos, en los primeros cuadros de la ciudad v,
principalmente, en las Facultades. Se distribuyé a los periddicos y se mandd por correo a
diversas personas de México y del extranjero, en su anexo contenia una directorio de
vanguardia (Schneider 74). Este documento adoptdé una estructura visual y textual
innovadora, caracteristica de las corrientes vanguardistas de la época. Su disefio y contenido

reflejaban la blsqueda de una ruptura con las formas tradicionales de expresion y

40 Actual (impreso por ambas caras en papel Velin, de 60 x 40 cm), fue una publicacion que cont con tres
ntmeros, los cuales se publicaron entre 1921 y 1922. En dichos documentos se plasmo la influencia de los
movimientos de vanguardia que migraron a través de diversos medios impresos.
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comunicacion. Con relacion a su estructura, la hoja presentdé un formato rectangular y
dimensiones estandar, similar a un periddico o panfleto (véase la figura 9).

El disefio visual incorpor6 una combinacion de elementos gréaficos, tipograficos e
imagenes que contribuyeron a su estética vanguardista. EI contenido textual expuso las ideas
y objetivos del movimiento estridentista, asi como sus criticas y propuestas con relacion al
arte, la literatura y la cultura en general. El creador, a través de 14 puntos, destil6 las ideas
propuestas por las vanguardias extranjeras con la finalidad de crear un sincretismo entre
estas y las perspectivas locales. En este escrito, se instd a tomar acciones radicales para la
renovacion del arte y la literatura. La hoja incluyé elementos visuales, como la fotografia,
que complementd y reforzé el mensaje de Maples Arce. Ademas, presentd fragmentos de
texto resaltados y frases llamativas que capturaron la atencion del lector. Desde mi
perspectiva, esta obra fusiona elementos visuales y textuales de manera audaz y no
convencional, capturando la esencia del movimiento estridentista y su deseo de romper con
las normas establecidas y tradicionales de comunicacion artistica.

Escalante en Hacia una teoria del manifiesto como género, propone una
reinterpretacion interesante de este manifiesto al sugerir que el nombre original que Maples
Arce tenia en mente era el de “actualismo”, en contraposicion al término “estridentismo”.
Esta interpretacion la sustenta en que el creador usé en exceso el adjetivo “actualista”, como
“vanguardia actualista”, “belleza actualista de las maquinas” y ‘“hagamos actualismo”.
Plantea que esta propuesta resulta sugestiva y atractiva, ya que abre un espacio de diadlogo
para reconsiderar los manifiestos y sus posibilidades. No obstante, es importante hacer notar
que las vanguardias que buscaban transformar el ambito artistico y literario, tenian la
intencion de crear una identidad definida a través de sus manifiestos. Este enfoque no
descarta la posibilidad de que Maples Arce haya utilizado el adjetivo “actualista” como un
recurso repetitivo o eslogan para impulsar el cambio y promover su movimiento mediante
una llamada a la accion. Basandome en lo mencionado anteriormente, podria yo incluso
argumentar que en lugar de “estridentismo” o “actualismo”, el movimiento bien podria
haberse llamado “cosmopolitismo”, dada la profunda atencion que Maples Arce mostraba
hacia este término, “Cosmopoliticémonos. Ya no es posible tenerse en capitulos
convencionales de arte nacional” (Maples Arce, “Actual No 1: Hoja de Vanguardia.

Comprimido Estridentista” 1).
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ACTUAL-

Iln|a de Vanguardia

Comprimido Estridentista
de Manuel Maples Arce

Muminaciones Subversivas d¢ Renée Duman. F. T. Marine-
16i, Guillerme d¢ Torre, Lasse de la Vega, Salvat.
Papassell, etc., y Algunas Cristalizaciones Margisales.

E MUERA EL CURA NIDALGO
X ABAJO SAN-RAFAEL-SAN
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Figura 24. Actual N°1 Hoja de Vanguardia. Comprimido Estridentista. Manuel Maples Arce. 1921.
Manifiesto que marcé el comienzo del movimiento estridentista en México. Fuente: International Center for
the Arts of the Americas at the Museum of Fine Arts, Houston.
https://icaa.mfah.org/s/es/item/737463#?c=&m=&s=&cv=&xywh=-2906%2C0%2C9112%2C5100

Mediante el lema “Cosmopoliticémonos”, Maples Arce instd a los artistas a trascender las
limitaciones del arte y utilizar todos los medios posibles para expandirse. Abog6 por
abandonar las emociones marginales y argumentd que era el momento de dejar atras las
convenciones del arte nacional. También critico a los artistas vinculados al gobierno,
Ilamando a aquellos que no habian caido en la adulacion de la critica oficial y los aplausos
publicos a reflexionar y crear un arte autobnomo para alcanzar el éxito. Esta critica implicé
en su momento una reprobacién al muralismo, un movimiento de vanguardia favorecido por
el gobierno.

Desde su perspectiva estética, Maples Arce atribuy6 al arte una funcion espiritual.

Expresé que todas las técnicas artisticas tenian la finalidad de cumplir una funcion espiritual
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en un momento especifico. Consideraba que cuando los medios expresionistas resultaban
inadecuados para traducir las emociones personales, que eran la Unica y esencial finalidad
estética, era necesario buscar otros enfoques. Esta atribucion de una funcion espiritual al arte
era caracteristica de la época, ya que los artistas creian que el arte tenia el poder de elevar el
espiritu de las masas. El estridentismo promovia la representacion de la modernidad a través
de elementos como la arquitectura, las méaquinas, el ruido y el bullicio de la ciudad. Sin
embargo, esto no significaba que desestimara las imagenes de la vida cotidiana, ya que
también se ocupaba de retratar a personajes tipicos. En cuanto a su estilo iconogréfico, el
estridentismo se destaco por adoptar el cubismo y emplear figuras geométricas en sus obras.

El manifiesto estridentista tuvo su origen en parte gracias al manifiesto futurista de
Marinetti. Es importante hacer notar que aquella obra futurista, como un documento
operativo y estratégico, trascendio su contenido (criticas e ideales) a través de varios medios
y llegd a lideres de movimientos vanguardistas en América. Estos lideres adoptaron el
manifiesto futurista como punto de partida para elaborar sus propias criticas en contextos
locales. Ademas, la labor de Maples Arce fue profundamente influenciada por el dadaismo
y el programa emitido por Siqueiros en la revista Vida Americana, lo que convierte su
manifiesto en una sintesis de los ideales presentes en propuestas anteriores.

Con relacion al manifiesto estridentista encuentro notables similitudes con el escrito
por Marinetti. Ambos presentan paralelismos y divergencias significativas en términos de
enfoque y énfasis. Tanto el estridentismo como el futurismo surgieron como movimientos
vanguardistas con la intencion de fracturar las normas artisticas y literarias convencionales.
Ambos albergaban un intenso deseo de innovacion y una basqueda de nuevas formas de
expresion. Ademas, otorgaron un valor esencial a la modernidad, la tecnologia y la
velocidad. Celebraron la vitalidad de las ciudades en crecimiento, el estruendo de las
maquinas y la transformaciéon social propiciada por la industrializacion. También
compartieron el rechazo hacia el arte y la literatura del pasado, con la aspiracion de crear
algo fresco y revolucionario, al considerar la tradicion como un obstaculo para el progreso
y la evolucion.

No obstante, presentan diferencias en varios aspectos. El futurismo acentuaba la
velocidad, la maquinaria y la tecnologia, exaltando la dindmica y la energia de la vida

moderna. Por otro lado, los estridentistas, aunque abordaban estos temas, a menudo
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centraban su atencion en la vida rural. En términos de identidad cultural, el futurismo italiano
se caracterizaba por un nacionalismo ferviente y una exaltacion de la identidad italiana. En
contraste, el estridentismo mexicano incitaba al cosmopolitismo y aspiraba a desvincularse
del arte nacionalista dominante en México en ese periodo. A pesar de las similitudes
compartidas por los manifiestos de Maples Arce y Marinetti, cada uno abord6 de manera
distintiva la modernidad y el cambio social.

En 1923, en la ciudad de Puebla, se publico el Manifiesto Estridentista en la revista
Horizonte. Este se presentd como un llamado para unirse a las filas del estridentismo y
formar parte de un nuevo movimiento artistico que fuera joven, entusiasta y lleno de
vitalidad. Inspirados por la atraccion hacia los aspectos modernos de la vida, instaban a la
construccion de un arte que abrazara el futuro. Aunque el manifiesto no adoptd un
posicionamiento politico claro, su origen y contenido estaban influenciados por el contexto
de cambio y transformacion que México experimentaba en la década de 1920. Su enfoque
se centraba mas en la renovacion cultural y estética que en cuestiones politicas partidistas.
En este manifiesto, Manuel Maples Arce definié al estridentismo como “el almacén de donde
se surte todo el mundo” (Maples Arce, “Manifiesto Estridentista” 1). Es importante destacar
que el manifiesto contd con la firma de més de 200 personalidades, lo que refleja la
influenciay el interés que despert6 en aquel momento. En si, este manifiesto fue un llamado
a la reinvencion artistica y cultural en sintonia con los cambios y desafios de la época.

De manera consecutiva, se lanzaron los numeros 2 y 3 de Actual, siendo el segundo
nimero el que otorgd al movimiento estridentista un reconocimiento critico que
eventualmente lo establecié como una nueva generacion intelectual. Fue con la aprobacién
obtenida en el nimero 3 de Actual que Maples Arce se sinti6 impulsado a crear el primer
libro de esta vanguardia Andamios Interiores (1922).*! El trabajo de Maples Arce generd
opiniones divididas. José Gorostiza, a cargo de la seccion de Libros y Revistas en la revista
Meéxico Moderno, criticé que el enfoque del autor parecia estar siguiendo modelos de

pensamiento extranjeros, lo que contradecia la idea de renovacion de la literatura mexicana.

41 Segun el autor, el propésito fue adentrarse en su mundo interior, plasmado a través de cuatro secciones: un
poema Y tres tripticos titulados Flores Aritméticas, Voces Amarillas y Perfumes Apagados. Estos apartados
fueron concebidos utilizando un lenguaje vanguardista, fuertemente influenciado por el cubismo. En su analisis
de 1968, Schneider describié Andamios Interiores como la puerta de entrada al mundo vanguardista en México,
ya que proporcioné una nueva perspectiva de la realidad al conferirle un caracter organico y moderno.
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El critico instaba a los artistas a crear una lirica mas acorde con los grandes exponentes de
las vanguardias. Sin embargo, al final, acabé dando su aprobacion al sugerir que tanto
Maples Arce como el Estridentismo estaban en la direccion correcta (Schneider).#?

El apogeo del estridentismo se produjo el 24 de agosto de 1922, cuando Febronio
Ortega publico en El Universal llustrado el reportaje titulado “Nuestro apostol creacionista
Maples Arce”. En esta entrevista, dialogd con el fundador del movimiento. Durante la
conversacion, Maples Arce compartié su vision acerca de la situacion del arte en México y
destaco a figuras literarias y artisticas que consideraba como representantes de la renovacion
cultural en el pais. Entre las personalidades mencionadas figuraban José Juan Tablada,
Alfonso Reyes, Rafael Lozano, José Gorostiza, Salvador Novo, Diego Rivera, Jean Charlot,
David Alfaro Siqueiros y el Doctor Atl.** Finalmente, concluyé expresando que los
manifiestos estridentistas representaron un enfogque que no solo se inspir6 en los manifiestos
europeos, sino que también incorpord inquietudes y necesidades propias del &mbito artistico
y literario mexicano y fueron la respuesta al conservadurismo y tradicionalismo cultural
predominante en esa época.

Considero que sus manifiestos fungieron como medios para abogar por una ruptura
con las normas establecidas, promoviendo una perspectiva innovadora del arte y la literatura.
Este movimiento desencadend un periodo de renovacién y experimentacion que dejé una
marca significativa en la produccion artistica y literaria de México. Desde mi perspectiva,
los manifiestos estridentistas promovieron la experimentacién tanto en el contenido como
en la forma de la expresion artistica y literaria. Esto brindé a artistas y escritores la
oportunidad de explorar nuevas técnicas, estilos y enfoques, fomentando la diversidad y la
innovacion en la produccion cultural de la época. No obstante, también ilustra como algunas

de las corrientes emergentes en el ambito artistico y cultural tuvieron un proceso de

42 Arqueles Vela Salvatierra, también se dedicé a analizar el trabajo de Maples Arce. Su inclinacién modernista
lo hizo encajar en la propuesta estridentista. En una nota publicada en agosto de 1922 en el Heraldo de México,
Vela elogié la obra de Maples Arce, argumentando que su mundo se manifestaba como un sistema de
evoluciones y se plasmaba a través de un vocabulario poético moderno (Schneider).

“3En esa entrevista, Maples Arce argumenté la existencia de tres categorias de arte: la de reproduccion, que
busca retratar; la de interpretacidn, donde el temperamento del artista refleja la naturaleza; y la de equivalencia,
que retoma detalles para crear algo nuevo (Schneider).
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legitimacion gradual, en gran medida debido a un contexto cultural en constante cambio,

influenciado por una fuerte corriente artistica dominante como el muralismo.**

1.3.2.3 Los cinco manifiestos treintatrentistas (1928)

El colectivo artistico reconocido como los Treintatrentistas fue establecido en México en el afio
1928. Su denominacién hace referencia al emblematico fusil Winchester 30-30, simbolo icénico
de la Revolucion Mexicana, y aludia a los treinta miembros fundadores que constituyeron este
grupo. Su formacion tuvo lugar como respuesta a la insatisfaccion generada por el sistema
educativo vigente en la Escuela Nacional de Bellas Artes (ENBA), al que los artistas percibian
como un promotor de enfoques educativos conservadores y elitistas en el ambito artistico.*® La
intencion de estos artistas se asemejaba a la de los movimientos vanguardistas europeos de las
primeras décadas del siglo XX, tales como el futurismo, el dadaismo y el estridentismo
mexicano. Su interés se centraba en cuestionar, revitalizar y transformar las expresiones
literarias y artisticas del momento. En similitud con dichos movimientos, los treintatrentistas
emitieron manifiestos provocativos, satiricos, en los que formulaban declaraciones con el
proposito de inquietar a la opinion publica y fomentar un cambio en el panorama artistico, que

percibian como conservador y rezagado para la época.

4 La asimilacion del estridentismo tuvo tres momentos clave que merecen destacarse. En primer lugar, el
respaldo de los medios impresos, especialmente El Universal llustrado, desempefié un papel crucial al
consolidar al estridentismo como un movimiento vanguardista. A partir de marzo de 1920, con el cambio de
director a Carlos Noriega Hope, el periédico demostro apertura hacia las nuevas tendencias artisticas y literarias
a nivel nacional e internacional, contribuyendo significativamente a la aceptacion del estridentismo. En
segundo lugar, la publicacion de la cronica poética La sefiorita Etcétera de Arqueles Vela el 14 de diciembre
de 1922, en El Universal llustrado, marc6 otro hito importante. Vela, uno de los representantes del
estridentismo, plasmo en su obra las ideas de Maples Arce, consolidando los objetivos del movimiento. Por
altimo, la postura critica del estridentismo hacia la realidad nacional fue un factor crucial. Maples Arce adopt6
una posicién critica ante la Revolucion Mexicana, argumentando que habia perdido su significado ante la
tirania intelectual. En su articulo “El movimiento estridentista” en 1922, publicado el 28 de diciembre en El
Universal llustrado, Maples Arce criticé tanto la situacion nacional como la respuesta del medio intelectual.
Destacé los valores del estridentismo y su influencia vanguardista, resaltando su capacidad para estimular
conflictos y obtener reacciones en el arte y la literatura mexicana, logrando una renovacion. Maples Arce
identifico dos grupos en México, la “falange estridentista” y la “falange de los lame-cazuelas literarios” y
concluyd resaltando los logros del estridentismo: “proporcionar una fuerza espiritual a la critica, crear un
publico, transformar ciertos circulos literarios y desafiar el conservadurismo académico”(Maples Arce, “El
movimiento estridentista” 25).

“5En el capitulo 11, titulado “La Creacion del Museo de Artes Plasticas en el Palacio de Bellas Artes, 1934”, de
esta tesis, se analizan las tensiones que surgieron entre la vanguardia mexicana y la Escuela Nacional de Bellas
Artes (ENBA). En particular, la seccion “De la Escuela Nacional de Bellas Artes a la Escuela de Pintura al
Aire Libre (1905-1929)” explora estas tensiones, teniendo en cuenta que esta institucion se convirtié en un
reflejo de los cambios en el sistema del arte mexicano.
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Este colectivo emitié 5 manifiestos, acompafiados de una protesta. Se presentaron en
carteles de dimensiones de 100 x 80 centimetros, impresos en papel de china y decorados
con grabados. Estos fueron colocados en las inmediaciones de la ENBA. En ellos
expresaban sus descontentos con aquella institucion artistica, sefialando su preocupacion de
que en dicha institucion se promovia un arte contrario a los ideales revolucionarios.
Paralelamente a la publicacion de estos manifiestos, en el afio 1928, surgid la revista j30-
30!, Organo de los pintores de México, la que cumplié la funcion de canal para diseminar
las ideas revolucionarias y contra el academicismo expuestas por el movimiento. A
continuacion, se presentan de manera concisa los puntos esenciales de cada uno de estos

manifiestos.

TREINTATRENTISTIA
CONTRA:

LLOS ACADEMICOS. 5
ILLOS COVACHUELISTAS. o

. Los salteadores de puestos piblicos, y

s’ V. en general contra toda clase d y sabandijas intelectualoid:
T~ \ P v
U Ante todo declaramos que:

ST VI Law wiles s o8 busce e mevie
" foom ow bt b < domds deperdens e e s

i30-30 MAS Y DESEANDOLES TODA SUERTE DX ITLXIDADES, »
SALUD Y [30-30!

Ty T4 dr hevs saries ebains stmere. deeds agarersh 4 Birehik, rempitsdr b Trbsrratoin, o4 75e srve b do oo
F ertenien srnaarienaies, de graads

Figura 25. ler Manifiesto Treintatrentista. El Grupo de Pintores j30- 30! 1928.

El contenido era variado, pero en su conjunto, abogaba por una ruptura con las tendencias artisticas del
pasado y por la creacion de un arte y una literatura que estuvieran en sintonia con la modernidad y las
realidades de México. Fuente: International Center for the Arts of the Americas at the Museum of Fine Arts,
Houston. https://icaa.mfah.org/s/es/item/779430#?c=&mM=&s=&cv=&xywh=-
3413%2C53%2C10124%2C5666
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En el ler Manifiesto Treintatrentista, se alzaron voces en contra de distintos grupos: I. Los
académicos, Il. Los covachuelistas, I11. Los oportunistas que buscaban puestos publicos y
IV. En general, contra toda clase de individuos holgazanes y pretenciosos. Este manifiesto
expresa de manera vehemente la oposicion hacia la estructura educativa de la Academia.
Segtn los treintatrentistas, esta institucion se limitaba a “engendrar abortos y fetos
artisticos”. Denunciaban la existencia de personas dentro de la institucion que eran
comparadas con criminales, ya que, desde su punto de vista, derrochaban los recursos
econdmicos de la nacion. El documento culmina con una analogia de tipo zooldgico-
entomoldgico, donde se describe la fauna caracteristica de la ENBA: individuos de sangre
friay actitud cacofénica, oportunidades desaprovechadas, seres adaptados a su entorno pero
de poca ambicion, y figuras parasitarias (sapos de sangre fria y croar destemplado,
atepocates, ajolotes, tlaconetes y piojos) (ElI Grupo de Pintores j30- 30!, “ler Manifiesto
Treintatrentista” 1).

En el 2° Manifiesto Treintatrentista, el movimiento deline6 claramente las causas de
su lucha, siendo la oposicién a los académicos la razén principal. En cuanto al arte, se
establecieron comparaciones y contrastes entre las obras producidas en la academiay en la
EPAL, destacando que esta Gltima presentaba un enfoque mas auténtico, refinado, asequible
y popular. Sus artistas demostraban un compromiso méas profundo arraigado en un sentido
proletario y humilde. El manifiesto exigia la “clausura definitiva de la Escuela de Bellas
Artes de San Carlos” (El Grupo de Pintores ;30-30!, “2° Manifiesto Treintatrentista” 1), la
creacion de Escuelas de Pintura y Talla directa en todas las regiones del pais, medidas de
boicot oficial contra los elementos reaccionarios que lideraban el movimiento y la
destitucion de los elementos reaccionarios presentes en las Escuelas de Arte. También
abogaba por la instauracion de una Escuela Central de Artes y Ciencias Artisticas, que
promoveria la creacion de un arte revolucionario.

El 3er Manifiesto Treintatrentista, presentado en siete puntos, continué detallando
las fallas de la ensefianza académica segun el movimiento. Estos criticos acusaron a la
academia de imponer un gusto burgués y de mantener arraigada una tradicion europea
occidental, agotando unicamente los recursos publicos. En este documento, pusieron al
descubierto su intencion de llevar a cabo una revolucion artistica, ofreciendo un arte con

una “funcion de utilidad social, orientado hacia el beneficio de las masas y constituyendo
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un elemento de progreso al lograr un equilibrio entre los ideales de belleza y las necesidades
de la colectividad” (Grupo de Pintores j30-30!, “3er Manifiesto Treintatrentista” 1).

Posteriormente, en el 4° Manifiesto Treintatrentista, se comunicé la progresion del
movimiento, destacando la inclusién de nuevos miembros y la expulsion de aquellos que
intentaban fomentar divisiones internas. Por altimo, en el 5° Manifiesto Treintatrentista, se
emitio como respuesta al nombramiento del historiador Manuel Toussaint como director de
laENBA. Criticaban la decision politica de designar en dicho cargo a Toussaint considerado
“anacrénico” y suponian que carecia de la capacidad para dirigir la escuela, ya que
desconocia las técnicas que se ensefiaban alli. Se sefialaba ademas que sostenia una postura
reaccionaria, y su eleccion parecia ser resultado del nepotismo. Como culminacion,
publicaron la Protesta de los artistas revolucionarios de México, la que obtuvo el respaldo
de otras vanguardias al haber sido redactada por Diego Rivera y firmada por figuras como
Alfredo Ramos Martinez, Guillermo Ruiz, Manuel Maples Arce, Rosario Cabrera, German
List Arzubide, David Alfaro Siqueiros, Carolina Smith y Rosendo Soto.

En este ultimo documento, se exponia la inquietud de los artistas mexicanos respecto
al ambito académico, que experimentaba cambios con cada cambio de gobierno, lo que solo
generaba tensiones en el panorama artistico y cultural del pais. La situacién mas alarmante
recaia en la ENBA, donde se otorgaban puestos de poder a individuos reaccionarios que
socavaban la integridad de la expresion plastica nacional. Por otro lado, se destacaba la
valiosa contribucién de Alfredo Ramos Martinez y la EPAL al arte del pais. Ademas, se
subrayaba la necesidad imperante de establecer un museo que albergara la “produccion
artistica del pueblo de México”, considerando que el espacio que ocupaba la academia seria
idoneo para su creacion. Se reafirmaba la importancia de crear una “Escuela Central de Artes
y Ciencias Artisticas” que unificara a las EPAL, la Escuela de Arquitectura, los Centros
Populares de Pintura y la Escuela de Escultura y Talla Directa.

Los manifiestos treintatrentistas evidencian un periodo de efervescencia y disidencia
en el panorama artistico mexicano. La critica hacia la Academia y la demanda de cambios
estructurales reflejan la busqueda de una expresion artistica mas auténtica, arraigada en las
realidades sociales y alejada de las influencias extranjeras. La insistencia en un enfoque
proletario, la revolucion artistica y la creacion de instituciones mas inclusivas revelan la

aspiracion de los treintatrentistas por un arte comprometido con las necesidades de la
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sociedad mexicana. La critica politica y la protesta contra la designacién de Toussaint
también resaltan la interseccion entre el arte y la politica en este periodo. En conjunto, estos
manifiestos representan un llamado a la transformacion radical del sistema artistico y

educativo en México en la década de 1930.

1.3.2.4 La Cortina de Nopal (1956)

Finalmente, uno de los programas estéticos que surgio a finales de la década de 1950, fue La
Cortina de Nopal. A pesar de estar cronolégicamente distante del periodo en el que los
manifiestos adquirieron prominencia, resulto crucial retomarlo como epilogo, ya que amplié
la perspectiva no solo para comprender esos documentos, sino también para esbozar el
agotamiento del muralismo como la vanguardia predominante en el contexto nacional. El
movimiento denominado como “La Ruptura” fue un intento por quebrar con el paradigma
del muralismo como la corriente artistica mas influyente en la plastica mexicana. Aunque la
etiqueta no alcanzd relevancia hasta la década de 1980, anteriormente se le solia identificar
como la “joven pintura mexicana”. El término “ruptura” fue acuiiado por la historiadora del
arte Teresa del Conde con la intencidon de distinguir el arte que se oponia al enfoque
nacionalista. Esta terminologia fue oficializada con la exposicion que llevo este nombre en
1988, en el Museo Carrillo Gil en el Distrito Federal (actual Ciudad de México), donde se
congregaron obras de diversos artistas creadas entre 1952 y 1965.

Aungue a esa nueva generacion de artistas se le denomind La Ruptura, no se presentd
como un movimiento radicalmente abrupto con la intencion de abolir la tradicion pléstica de
manera radical (del Conde, “Historia minima del arte mexicano en el siglo XX*).%¢ De hecho,
no contd con un programa preestablecido, sino que se caracterizd por un cambio de
mentalidad, un momento de transicién entre dos enfoques estéticos distintos. Los artistas no
buscaban romper bruscamente la tradicion, sino mas bien llevar a cabo una reevaluacion
critica. Estos artistas cuestionaban el ya arraigado muralismo, considerandolo un

movimiento que se enfocaba en exaltar el pasado y el presente de la nacién de manera

4 Algunos de los artistas mas prominentes asociados con La Ruptura incluye a José Luis Cuevas, Alberto
Gironella, Manuel Felguérez, Roger von Gunten, Lilia Carrillo, Juan, Garcia Ponce, Pedro Coronel, Francisco
Corzas, Fernando Garcia Ponce, Ricardo Martinez Estos artistas, entre otros, fueron parte de este movimiento
que buscaba una ruptura con las corrientes artisticas previas y una exploracién mas personal y experimental en
sus obras.
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exclusiva. A su vez, sefialaban que habia monopolizado la produccion artistica nacional
durante varias décadas, no solo en el ambito publico, sino también en los procesos
educativos. José Luis Cuevas (1934-2017) expresaba “mi generacion esta constituida por
brillantes artistas que, fastidiados del realismo de la Escuela Mexicanista, optaron por el
abstraccionismo. Me parece muy acertado llamar a esta generacion a la que pertenezco la de
la Ruptura, porque efectivamente todos abrimos nuevos caminos para el arte en México. A
partir de nosotros la plastica nacional sufrio un cambio y las generaciones mas recientes
mucho nos deben por ello” (Cuevas, “Ataque con virulencia al arte floklérico, superficial y
ramplén” 83).

El cuento La Cortina de Nopal, fue publicado en el suplemento México en la Cultura
del periédico Novedades en 1956.4" Este manifiesto emergié como una respuesta a su
descontento con la Escuela Mexicana de Pintura. El proposito era lanzar una critica al arte
folklorico de Diego Rivera, acusando al muralismo de haber caido en un “academicismo
monolitico y tedioso” (Cuevas, “La Cortina del Nopal” 83). Una caracteristica distintiva que
diferencié este manifiesto de los previamente examinados es su estructura, ya que no adopto
la forma de un programa, sino mas bien la de un cuento. En La Cortina de Nopal, Cuevas
reflexiond y caricaturizd el escenario artistico mexicano. Exterioriz6 una critica y un
desconcierto con respecto al sistema artistico nacional, recurriendo a personajes cotidianos
en México para expresar sus descontentos tanto en relacion con la educacion artistica como
a la realidad laboral del artista. Acusaba de que existia un campo viciado por conductas y
creencias antafias que en nada beneficiaban a la produccion artistica del pais.*®

Asi como los treintatrentistas, Cuevas criticd la educacion proporcionada en las

instituciones artisticas, considerandola anacronica debido a la persistencia de modelos

47 El que posteriormente fue traducido al inglés y publicado en la revista de vanguardia Evergreen Review.

8 En este cuento, el protagonista es Juan, y la historia de Cuevas se enfoca en tres etapas clave de su vida. En
primer lugar, se destaca el momento en que tanto sus padres como sus profesores descubren su talento para la
pintura, lo que lo lleva a estudiar arte en La Esmeralda. Luego, la narrativa se centra en su graduacién y la
dificil realidad de ser un artista desempleado. Juan encuentra inspiracién en medios impresos innovadores en
una libreria de la Alameda, que le muestran formas de arte que difieren significativamente de lo que se produce
en su entorno. Esto lo motiva a crear un nuevo tipo de arte. Para asegurar su sustento como artista, Juan busca
el apoyo y la proteccién necesarios y se acerca al Salon de la Plastica Mexicana. En su encuentro con un
funcionario del Palacio de Bellas Artes, obtiene el respaldo que necesita y se une al Frente Nacional de Artes
Plasticas. Dentro de este entorno, Juan colabora con otros artistas respaldados por el Estado que a menudo
solicitan “un muro para pintar”. Sin embargo, experimenta contradicciones en sus creencias y descubre la falta
de educacién artistica en algunos de sus colegas, lo que resulta en la perpetuacion de errores en su trabajo. A
pesar de los desafios y contradicciones, Juan finalmente alcanza el éxito como artista.

67



artisticos obsoletos para esa época. De manera similar, expresd una opinion critica respecto
a las técnicas ensefiadas en la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La
Esmeralda”. En dicha institucion se instruia en la creacion de “figuras simplificadas, con
grandes manotas y piernotas, curvilineas, ondulosas, planas, en escorzos de efectos
especiales, para que ciertos intelectuales digan que son obras fuertes, de gran ascendencia
popular. No son obras bidimensionales. Mas bien tratan de lograr las tres dimensiones por
un método casi automadtico, de dibujo halagiiefio, de linea uniforme y rigida intensidad”
(Cuevas, “La Cortina del Nopal” 85). Esto llevaba a la exclusién de nuevas técnicas y
enfoques artisticos. Cuevas puso de manifiesto las dificultades del entorno laboral del artista,
un ambito austero donde las oportunidades eran acaparadas por los miembros del Salén de
la Plastica Mexicana y el Frente Nacional de Artes Plasticas (FNAP).*® Dentro de este
contexto, proliferaban artistas privilegiados que, en muchos casos, carecian de los
conocimientos necesarios y perpetuaban vicios que, en lugar de promover el progreso,
mantenian el arte estancado décadas atras.

El Frente Nacional de Artes Plasticas (FNAP) fue establecido en 1952, como una
respuesta al deseo colectivo de contar con un mecanismo de respaldo para el arte nacional,
con un enfoque especifico en la promocion de un arte auténticamente mexicano. Este tipo
de arte se centraba en la “tradicion plastica”, que abordaba tematicas sociales como el obrero,
el indigena, el paisaje y el pueblo. A través de este frente, se instaban al Estado a apoyar la
produccién artistica del pais. La existencia del FNAP se sostenia gracias al esfuerzo
colaborativo de artistas como Rosendo Soto, Manuel Echauri, Leopoldo Méndez, David
Alfaro Siqueiros y José Chavez Morado, ademas de diversos colectivos artisticos. Estos
artistas buscaban preservar la tradicion artistica del nacionalismo patrimonial. El texto de
Cuevas expresaba que el arte que promovian era el resultado del agotamiento del proceso
creativo, y que la nocién de mexicanidad que abordaban ya no tenia cabida, al igual que

sucedia con el muralismo.

49 El Frente Nacional de Artes Plasticas (FNAP) fue una agrupacion artistica fundada en México en 1952. Esta
organizacion tuvo como objetivo principal promover y respaldar el arte nacional, especialmente enfocado en
la creacion de un arte auténticamente mexicano. Surgié como una respuesta a la necesidad de contar con un
mecanismo que apoyara y fomentara la produccion artistica local, particularmente en un contexto en el que las
corrientes artisticas estaban experimentando cambios significativos. El FNAP buscaba destacar y fortalecer la
identidad cultural y artistica de México a través de sus obras.
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Cuevas argumenté que “la cortina de nopal” no era mas que una artimafia que
empafaba la vision de los jovenes artistas, impidiéndoles percibir la dindmica de la escena
artistica internacional. Esta cortina de humo, segun é€l, no solo limitaba su conocimiento
sobre lo que acontecia a nivel global, sino también proporcionaba refugio a los artistas
vinculados al FNAP, un grupo caracterizado por su reaccion conservadora. Estos artistas
habian adoptado no solo un estilo artistico rigido, sino también un modo de vida
estereotipado, basado en un nacionalismo exacerbado que mercantilizaba la mexicanidad
(Cuevas, “La Cortina del Nopal” 90). A través de esta narrativa, Cuevas desafié las
convenciones imperantes y allané el camino para nuevas formas de expresion artistica en
México. Su postura cuestionaba los estandares establecidos y promovia una apertura hacia
caminos artisticos mas amplios y diversos. Desde mi punto de vista el impacto de este
manifiesto radica en su habilidad para transmitir criticas sociales y politicas con un impacto
duradero. La obra de Cuevas resoné con fuerza al sefialar las tensiones en la escena artistica
y cuestionar las nociones preestablecidas de nacionalismo y la comercializacion de un arte
sustentado en la mexicanidad. Encuentro que desde la publicacién de los Tres llamamientos
de orientacidn artistica actual a los pintores y escultores de la nueva generacion americana
en 1921, hasta La Cortina de Nopal en 1956, se evidencian las tensiones en el campo artistico
y cultural mexicano, asi como la transformacion estética en la produccion plastica nacional.
Siendo el relato de Cuevas el que marco el ocaso de los grandes manifiestos de las
vanguardias estéticas mexicanas.

Con la revision detallada de estos documentos, establezco de manera contundente que
el manifiesto, como un modelo de importacién, fue no solo adecuado, sino también
asimilado como un formato efectivo de expresion. A pesar de requerir la lectura de
manifiestos extranjeros, destaca la habilidad de los artistas mexicanos para discernir entre
las diversas tematicas e intereses. Estos manifiestos mexicanos capturaron las
preocupaciones y problematicas de un campo artistico y cultural bajo tension, en gran parte
derivado del contexto politico circundante. Los manifiestos del arte mexicano no solo
sirvieron como declaraciones ideoldgicas que explicaban doctrinas, sino que también
extendieron una invitacion clara para unirse al colectivo. A través de estos manifiestos, los
artistas modernos mexicanos expusieron su vision con relacion al presente y futuro del arte

nacional. Se esforzaron por rescatar elementos del pasado que encarnaban la mexicanidad y
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los fusionaron con las técnicas artisticas innovadoras del presente, pero también con el
tiempo atendieron a adoptar valores mas internacionales y alejados del nacionalismo como
lo hicieron los artista de La Ruptura.

Uno de los rasgos méas destacados fue la concepcién del arte como un medio para
educar y elevar el espiritu mexicano en las masas. El arte se posiciond como un servicio a la
revolucion y al pueblo, y su funcion social quedd inequivocamente establecida. A través de
los manifiestos, se critico el sistema educativo artistico existente, caracterizado como
caduco, reaccionario y antirrevolucionario. Los artistas se presentaron como actores
politicos e intelectuales capaces de guiar a las masas; el artista dejo de ser visto como un
individuo aislado para convertirse en parte integral de un colectivo. Los manifiestos también
evidenciaron una transformacién fisica en cuanto a su soporte. Evolucionaron desde
documentos que requerian medios de difusion como revistas o periodicos, hacia formatos
mas independientes como carteles y volantes, disefiados para alcanzar una audiencia mas
amplia. La inclusion de la imagen en el mensaje también se hizo notable, como se ilustra en
el manifiesto estridentista, donde se incorporo el retrato de Maples Arce como figura
creativa.

Particularmente, los manifiestos mexicanos brindan una comprension profunda del
panorama artistico y cultural de México entre 1921 y 1958. Estos documentos revelan sus
desafios, necesidades y tensiones, que resultaron en debates fructiferos y diversas
perspectivas sobre la incorporacion del modernismo en el pais. EI modernismo mexicano se
caracterizo por fusionar el pasado prehispanico con el arte contemporaneo, consolidando asi
la identidad nacional y promoviendo un México moderno y arraigado en sus raices
ancestrales. Los manifiestos jugaron un papel vital en esta transformacién, provocando una
revolucion conceptual que cuestiond las normas establecidas y los valores preexistentes en
el arte y la cultura. Estos programas actuaron como emblemas de nuevos ideales y valores.

En resumen, los manifiestos vanguardistas se destacan por su caracter beligerante,
surgido de la necesidad de desafiar canones y normas establecidas en un entorno combativo.
El papel del emisor como lider y portavoz del movimiento fue crucial para revitalizar las
corrientes vanguardistas y asegurar su prominencia en el panorama artistico. Sin embargo,
también se perpetud una vision “masculina” excluyente que marginé a las mujeres de roles

de liderazgo en estas corrientes. Estos manifiestos presentan un conjunto de caracteristicas
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distintivas: la rebeldia antiacadémica, la confrontacion antiburguesa con valores
establecidos, la naturaleza contradictoria que refleja tensiones internas y las posturas
innovadoras y audaces. Con un tono enérgico, desafiante y provocador, los manifiestos
buscaban no solo criticar, sino catalizar cambios en el arte y la sociedad.

En su contenido, los manifiestos abordaron tematicas cientificas, tecnoldgicas y la
relacion entre el arte y la modernidad. El trasfondo bélico y los rapidos cambios sociales
preocupaban por la deshumanizacion del arte, buscando, a través de los manifiestos,
restaurar una dimension més humana y trascendente en la expresion artistica. Estos
programas al ser los llamados a la accion y al cambio, desempefiaron un papel fundamental
en la reconfiguracion del paisaje artistico y cultural del siglo XX. Su legado es un testimonio
de la vitalidad de las vanguardias y su impacto en la redefinicion de los limites y las
posibilidades del arte y la sociedad de aquella época.

Con relacion al museo, he mostrado que no todos los manifiestos son explicitos en su
critica; solamente el futurismo la aborda directamente. Sin embargo, es innegable que a
medida que las vanguardias ganaban influencia, el museo se enfrentd a nuevos desafios que
lo instaron a reconsiderar su funcion y, sobre todo, a reevaluar el papel del arte en su interior.
Se vio orientado a incluir estas innovadoras expresiones artisticas, lo que resulté en una

necesidad imperante de readaptacion.
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CAPITULO II. LA CREACION DEL MUSEO DE ARTES PLASTICAS EN EL
PALACIO DE BELLAS ARTES, 1934

En este capitulo, exploro el surgimiento del Museo de Artes Plasticas en el Palacio de Bellas
Artes en 1934, abordando aspectos esenciales que rodearon su establecimiento. Este episodio
marca el punto de partida fundamental en el proceso de institucionalizacion del arte moderno
en México, estableciendo un referente crucial para la creacion de espacios artisticos en la
primera mitad del siglo XX. En este andlisis, se revisa el contexto historico y cultural que
impulsd la creacion del primer museo de arte en Mexico, considerando como las
circunstancias de la época influyeron en la formacion de este espacio artistico. Ademas, se
investigan las motivaciones y objetivos que llevaron a su creacion, considerando las
propuestas de Carlos Mérida y Rufino Tamayo como antecedentes. Un punto clave en este
andlisis es el rol de artistas, intelectuales y agentes culturales en la concepcion y fundacion
del museo, asi como en la promocion artistica en general. Se explora la audiencia a la que se
dirigia el museo y se presta atencion al proceso de seleccion de las obras exhibidas en la
inauguracion. Se busca entender como se llevé a cabo la eleccion y los criterios que guiaron
la seleccion de las piezas para la coleccion inicial (es importante destacar que,
conscientemente, esta investigacion no considera la recepcién que tuvo el Museo de Artes
Plasticas por parte de la sociedad de la época).

Se abordan también los desafios enfrentados por los fundadores en términos de
financiamiento, infraestructuray gestién. Desde la obtencidn de recursos hasta la superacion
de obstaculos logisticos, se detallan los esfuerzos necesarios para establecer el museo.
Asimismo, se analiza el impacto de este primer museo de arte en México, tanto en la
promocion del arte nacional como en su reconocimiento internacional. Se investiga como
influyd en el gusto artistico, tanto en el pais como en la escena artistica global. Finalmente,
se examina su relacion con las tendencias artisticas de la época y se determina si contribuy6

a consolidar algin movimiento artistico.
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2.1 El MoMA, el museo que canonizo el arte moderno (1929)

Para contextualizar la creacion del primer museo de arte en México, fue necesario analizar
inicialmente el panorama museistico a nivel internacional. En este contexto, el proyecto
museologico que consolido la presencia del arte moderno a nivel global fue el Museum of
Modern Art (MoMA). Con el transcurso de los afios, esta iniciativa ha reafirmado su
posicién como el espacio museologico modernista por excelencia. No solo consagré las
expresiones artisticas modernistas que rompian con el canon decimondnico, sino que
también establecio un paradigma estético y contribuyd a la formacion de un nuevo orden y
gusto estético a nivel global, redefiniendo los conceptos de “museo” y “arte” en Occidente.
Este museo abrio sus puertas el 7 de noviembre de 1929, fecha a partir de la que se enfoco
en difundir el arte de la época, posicionando a Nueva York como la nueva capital museistica
a la par de Paris.°

El historiador del arte Alan Wallach, plantea que la evolucion de dicho museo se
desglosa en tres etapas: utopica, de vindicacién y de reliquia momificada.>* Con el propésito
de esta investigacion, se tornd fundamental dirigir la atencion hacia el periodo utopico, aquel
que marco el establecimiento de la concepcién candnica del arte moderno, abarcando desde
su inauguracion hasta finales de la década de 1950. Este enfoque proporciona informacion
acerca de como el MoMA contribuyo a la construccion del canon del arte moderno y cuéles
fueron los mecanismos que utiliz6 para legitimarse en el contexto estadounidense. De esta
manera, se logra enmarcar el impacto que esta institucion alcanzé a nivel global, dado que
tras su fundacidn surgieron nuevos proyectos que intentaron emular su modelo.

Estas bases brindan el terreno propicio para contrastar con la creacion del primer
museo de arte mexicano y, de manera destacada, fomentan la comprensién de las redes de

apoyo entre diversas instituciones y personalidades de la época, tanto en México como en

%0 Antes de la fundacion del MoMA, algunos museos ya exhibian arte moderno en distintas partes del mundo.
Entre los pioneros se encuentra el Von der Heydt-Museum Wuppertal, un pequefio museo municipal en
Alemania. En 1911, adquirié y expuso la primera obra de arte moderno: Acrébata y arlequin joven del pintor
Pablo Picasso. Esta pieza catapult6 la fama del museo a nivel mundial, motivandolo a continuar adquiriendo
mas obras de arte moderno.

51 Segtin Wallach, la segunda etapa, conocida como la de “vindicacién”, tuvo lugar durante la difusion a nivel
internacional de la concepcidn de lo moderno, abarcando los afios sesenta y setenta. En la tercera fase, el autor
caracteriza al MoMA como una “reliquia momificada”, experimentando un declive en su poder. Este periodo
de incertidumbre para la institucién predomind desde 1980 hasta 1984.
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Estados Unidos. La creacion del MoMA, se dio en un contexto sociocultural particular. Por
un lado, emergié en un momento en el que el modelo de museo de arte decimononico se
encontraba en crisis, ya que se centraba en venerar a los artistas historicos internacionales
muertos y debatia sobre la inclusion de las vanguardias y los artistas vivos. Por el otro lado,
habia un creciente interés y necesidad de contar con espacios culturales capaces de difundir
la pléstica modernista en Estados Unidos.

Antes del MoOMA 'y desde 1870, el Metropolitan Museum of Art (MET) habia sido el
museo de arte mas prominente en Nueva York, creado como respuesta a la demanda de un
espacio propio para la educacion artistica. Lorente en Los museos de arte contemporaneo.
Nocién y desarrollo histdrico, sostiene que su aspiracion era igualar a los prestigiosos
museos europeos, algunos medios lo describian como un “palacio de arte neoclasico”(11),
uno de los méas destacados del mundo y el Gnico edificio pablico que rivalizaba en dignidad
y grandeza con los museos del viejo continente. Su Unico inconveniente era que se rehusaba
a incorporar el arte moderno, debido a su predileccion en antigliedades y obras europeas.
Posteriormente, en la década de 1920, surgieron instituciones como la Phillips Art Gallery
(1921), la Barnes Foundation (1925), la Société Anonyme (1920) y la Downtown Gallery
(1926), estableciendo precedentes y creando un ambiente propicio para el nacimiento del
MoMA. Estas entidades concentraron la atencion de segmentos especificos de la sociedad
estadounidense en la coleccion y exposicion de arte. Sin embargo, la influencia de los
medios de comunicacidn desempefié un papel crucial en la fundacidn de este museo. Segun
Lorente, dos articulos fueron catalizadores en el debate sobre la creacion de la institucion.
El primero, redactado por Forbes Watson el 7 de enero de 1926, en la revista The Arts, y el
segundo, elaborado por Henry MacBride en The Dial en julio de 1927. Estos articulos no
solo contribuyeron a avivar el interés, sino que también generaron la necesidad de establecer
una institucion dedicada al arte moderno en Nueva Y ork.

Influenciado por esos articulos, el artista Albert Eugene Gallatin (1881-1952) fundo la

Gallery of Living Art el 13 de diciembre de 1927, en la Universidad de Nueva York.> Este

52 Albert Eugene Gallatin (1881-1952) fue un pintor y coleccionista de arte moderno. Aungue en los primeros
afios de la década de 1920 mantuvo una postura antimodernista, considerando que el arte moderno era inmaduro
y deprimente, con el tiempo reevalud su opinién y llegd a ver el cubismo como una vanguardia que se centraba
en una técnica estética formalista. Su gusto por el cubismo lo motivo a coleccionar obras de arte moderno. Este
cambio en su perspectiva se vio impulsado por su relacion con el critico de arte Jacques Maunyn, quien lo guio
en la adquisicién de obras y sirvi6 de intermediario para establecer contacto con Pablo Picasso.
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espacio no solo evocaba la propuesta del Musée du Luxembourg de exponer artistas vivos,
sino que también exhibia su arte personal.®® La galeria se caracteriz6 por ser un espacio de
autogestion y su relevancia radicaba en el impetu por exponer arte moderno, convirtiéndose
en el primer espacio estadounidense donde se exhibieron obras de Picasso, Mir6, Mondrian
y Léger. La tendencia se inclinaba hacia la exhibicion de arte abstracto europeo y
estadounidense, apartdndose de otras corrientes como el surrealismo, el dadaismo, el
futurismo y el expresionismo. Su enfoque estaba dirigido a puablicos especializados,
incluyendo profesores, artistas y estudiantes, con el propdsito de alejarse del elitismo de los
adinerados como de las masas populares. Con la intencion de transformar la galeria en un
punto de referencia educativo, Gallatin la renombré como el Museum of Living Art en 1936.
Sin embargo, la vida de este museo fue breve debido a la falta de suficiente interés en el
panorama cultural de Nueva York. Tras su cierre, la coleccion fue acogida por el
Philadelphia Museum of Art.

Por otro lado, existia el Whitney Museum of American Art (1919-1931), ubicado en la
Calle Ocho en Manhattan. Este nacid de la iniciativa de la asociacion Friends of Young
Artists, liderada por Gertrude Vanderbilt Whitney (1875-1942), quien tenia como objetivo
brindar apoyo a los artistas locales a través de incentivos y la adquisicion de sus obras. Este
museo fue un pionero al pagar derechos de autor, ya que se enfrentd a la Sociedad de
Pintores, Escultores y Grabadores Americanos. Tanto el Museum of Living Art como el
Whitney Museum of Modern Art ejemplifican el interés compartido por artistas, criticos y
organizaciones privadas de disponer de espacios para exhibir el arte contemporaneo que se
estaba produciendo.

La creacion del MoMA fue posible gracias a la iniciativa promovida por las mecenas
y coleccionistas de arte conocidas como las “Damas atrevidas™: Lillie P. Bliss, Mary Quinn
Sullivan y Abby Aldrich Rockefeller (MoMA, “Abby Aldrich Rockefeller Albums in The

Museum of Modern Art Archives”). Estas mujeres, pertenecientes a un estrato economico

53 El Musée du Luxembourg fue inaugurado en 1750, en el Palacio de Luxemburgo, un edificio histérico en el
Jardin de Luxemburgo. Fue uno de los primeros museos puablicos en Francia y se centro inicialmente en la
presentacion de obras de arte contemporaneas. Su trascendencia reside en que cre6 salas exclusivas para la
exhibicidn de los artistas vivos, dicha iniciativa fue inaugurada por Luis XVIII. Las obras adquiridas a los
artistas vivos, eran expuestas hasta 10 afios después de su muerte, posteriormente eran desplazadas a otros
museos como el Louvre y/o museos regionales. Con el tiempo esto generd una crisis pues ese programa
novedoso resultd poco practico generando ciertas inconsistencias y vacios en la sala.
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acomodado, reconocieron la falta de un museo que pudiera exhibir obras de arte en sintonia
con la época, y decidieron remediar esa carencia. Aprovechando sus relaciones con los
empresarios Nelson Rockefeller, Anson Conger Goodyear, Armand Hammer, Paul Sachs,
Frank Crowninshield y Josephine Boardman Crane, establecieron un emprendimiento
centrado en la exposicion y comercializacion del arte. Para lograrlo, buscaron la asesoria de
intelectuales especializados en la gestién museistica, asi como expertos en arte, con el fin
de consolidar su proyecto. Conger Goodyear (1877-1964), exdirector de la Albright Art
Gallery en Bufalo, les recomend6 contactar al historiador del arte y profesor en la
Universidad de Wellesley, Alfred Hamilton Barr Jr. (1902-1981). Quien asumié el papel de
director y se convirtio en la figura fundamental en la fundacion del museo y su influencia
fue decisiva para establecer y dar forma al programa del MoMA.

La premisa central detrés de la creacion del MoMA consistia en establecer un espacio
innovador dedicado a la exposicion de las expresiones artisticas contemporaneas, aquellas
gue emergian y causaban sensacion publica. Esta iniciativa tenia un enfoque inclusivo y
abarcador, ya que no se limitaba Unicamente a la pintura y la escultura, sino que tambiéen
incorporaba formas artisticas novedosas como la fotografia, la arquitectura, el cine y el
disefio. En suma, el objetivo era crear exhibiciones que mostraran nuevos estilos que
reflejaran las inquietudes de la época, bajo la mision de “Encouraging and developing the
study of Modern arts... and furnishing popular instruction” (Farrelly y Fellow).>*

A diferencia del Whitney Museum of American Art, el MOMA no tenia la intencion de
establecer conexiones con los artistas de la época, sino que buscaba consolidarse como una
empresa de prestigio en el corazéon de Manhattan. Por eso, la inversion marco una gran
diferencia, especialmente considerando que abrid sus puertas en un momento econémico
desafiante, justo después del Crack de 1929. Asimismo, para lograr una inauguracion
exitosa, se valio de innovadoras estrategias publicitarias. En uno de sus primeros folletos,
se anunciaba como “a New Art Museum: an institution in New York which will devote itself

solely to the masters of modern art”.® Se promocioné como un espacio innovador y

5% “Fomentar y desarrollar el estudio de las artes modernas y proporcionar instruccién popular” en Farrelly,
Gwen, y Fellow Landau. Spaces for Learning at The Museum of Modern Art, 1929-1969. MoMA, 2007,
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/41. Mi traduccion.

%5 “Un Nuevo Museo de Arte: una institucion que se dedicara exclusivamente a los maestros del arte moderno”
en MoMA. Abby Aldrich Rockefeller Albums in The Museum of Modern Art Archives. 2006,
https://www.moma.org/research/archives/finding-aids/AAR_Albumsh.html. Mi traduccién.
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necesario para la apreciacion de la produccion artistica contemporanea. Esto atrajo tanto a
criticos de arte como publicos en general, culminando en el rotundo éxito de la exposicion
inaugural Cézanne, Gauguin, Seurat, Van Gogh en su primera ubicacion en el Heckscher
Building. Esa muestra conté con més de cuarenta y cinco mil visitantes, consolidando asi la
aceptacion y la relevancia del MoMA en la escena cultural de la época.>®

La trascendencia significativa del MoMA radico en su papel de albergar, fomentar y
difundir el arte moderno. Mediante una perspectiva interdisciplinaria, posibilité la
presentacion de una amplia gama de expresiones artisticas, al mismo tiempo que facilitaba
su comprension y disfrute en un contexto artistico tradicional. Bajo la direccion de Alfred
Barr, se llevaron a cabo numerosas exposiciones que mostraban sin restricciones el arte mas
vanguardista de la época. Considero que el MoMA utiliz6 “lo moderno” como anténimo a
“lo antiguo™ o “lo histérico” y lo aplicé como modelo museistico. En diversas exposiciones
y panfletos, incluia la leyenda: “Modern Art is a relative, elastic term that serves
conveniently to designate painting, sculpture, architecture, and the other visual arts,
original and progressive in character, produced especially within the last three decades but
including also Pioneer ancestors of the nineteenth century”.%’

A través de esta estrategia fue que el concepto de arte moderno acabé imponiéndose y
decantando en el sistema museal de aquel pais, pues emergieron museos que ahora daban
cabida al arte moderno, como el Institute of Contemporary Art en Boston. Planteo que el
MoMA, no sélo incorpord un nuevo adjetivo a la taxonomia museal sino que traz6 una nueva
forma de pensar y clasificar el arte, resignific sus valores, prestd atencion a nuevas
expresiones como el disefio, el arte industrial, la fotografia, la arquitecturay el arte primitivo.
Como lo evidencian algunas de sus primeras exposiciones: Machine Art (1934), Cubism and
Abstract Art (1936), Fantastic Art, Dada, Surrealism (1936) y Twenty Centuries of Mexican
Art (1940).

% EI MoMA ocup6 tres espacios posterior a su inauguracion en el doceavo piso del Heckscher Building. Fue
hasta 1939 que se mudé a la que seria su direccion permanente en el nimero 11 de la calle 53.

S“Arte moderno, es un término relativo, elastico, que sirve para designar obras de pintura, escultura,
arquitectura y de artes menores que tengan caracter original y progresista, especialmente si han sido producidos
en las tres ultimas décadas, aunque también cabria incluir algunos pioneros antecesores del siglo XIX”
(Lorente 12). Mi traduccidn.

77



El MOMA, a su vez, se alz6 como el arquetipo del “museo moderno”, que marco la
transicion entre el museo decimononico y el nuevo paradigma museistico. Mas alla de su
funcion de custodiar el arte de su época, redefinid el papel del museo, convirtiéndose en una
institucion dispuesta a abordar las emergentes demandas de artistas y publicos por igual.
lustro la influencia crucial de la economia para impulsar nuevas exposiciones, y se convirtié
en un componente integral del desarrollo turistico. Ademas, promovié una revolucion no
solo en lo conceptual, sino también en lo arquitectonico, al erigirse como el primer espacio
a nivel mundial destinado exclusivamente al arte moderno. En este proceso, se erigié como
un hito arquitectonico de gran relevancia.

El Museo de Arte Moderno (MoMA) se erigié como un hito arquitectonico de gran
relevancia debido a su innovador disefio y a la manera en que redefinio el espacio expositivo
para el arte moderno. Su estructura funcional y estética, disefiada inicialmente por los
arquitectos Philip L. Goodwin y Edward Durell Stone, rompié con las convenciones
tradicionales de los museos del siglo XIX, adoptando un enfoque mas abierto y flexible que
permitia una mejor apreciacion de las obras de arte moderno. Ademas, el MoMA fue pionero
en la integracion de nuevas tecnologias y materiales de construccion, lo que contribuyé a su
estatus iconico y a su influencia en el disefio de museos a nivel global.

Lorente, sefiala que el éxito del museo neoyorkino se origind en parte debido a la falta
de liderazgo en sus competidores, como el Musée du Luxembourg en Paris, y al
debilitamiento del apoyo al arte en Alemania. En la Unién Soviética, el Museo de la Cultura
Artistica de Leningrado sufrid el despojo de sus obras vanguardistas, que fueron puestas a
la venta en el mercado internacional, lo que culmind en su cierre en 1926. Similarmente, el
algunos museos enfrentaron el mismo destino debido al “sospechosismo” que las
vanguardias despertaban. En este mismo orden de ideas, yo agregaria que el impresionante
éxito del MoMA no solo se debi6 a la inversion de capital y una administracion eficiente,
sino también a la imperiosa necesidad de construir una identidad artistica Gnica para ese pais.
En ese momento, el panorama artistico estadounidense experimentaba una demanda urgente
de espacios que no solo generaran, sino también difundieran el arte.

No obstante, tampoco debe ignorarse que la trascendencia de este museo derivo del

novedoso programa estético desarrollado por Alfred Barr, inspirado en su Grand Tour de
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1924.58 Particularmente, la Bauhaus influyé en la percepcion de Barr para edificar al MoMA
como un gran laboratorio para la experimentacion artistica. Inspirado por la pedagogia
impartida en aquella escuela, incluyd talleres en su programa, con el objetivo de que cada
estudiante a través del ensayo con diversos materiales y nuevas técnicas lograra encontrar su
aptitud artistica.>® Ademas, Barr implementd departamentos de investigacion en disefio y
arquitectura, su metodologia atendia a tres variables: el espacio, el discurso y la tecnologia.
En cuanto al espacio, influenciado por la Bauhaus enfatiz6 la importancia del continente, el
disefio de cada una de las salas, la accesibilidad, la circulacion, el mobiliario y los materiales
empleados para cada una de las exposiciones.®° Con relacion al discurso, logré incorporar la
esencia de las nuevas vanguardias. Cada una de sus exposiciones estaba acompariada de un
enfoque museogréafico que ejemplificaba conceptos historicos y arqueoldgicos (Barr). Por
esta razon, siempre se basaba en una estructura cronoldgica y progresiva para presentar las
obras. Por ultimo, en términos tecnoldgicos, implementd una iluminacion adecuada en las
salas para realzar la apreciacion de las obras y asegurd la presencia de aire acondicionado
para mejorar la comodidad de los visitantes.

A lo largo de sus viajes y como resultado de sus investigaciones, Barr atestigud la
transformacion desde las bellas artes hasta las artes aplicadas, de la que extrajo su esencia 'y
la incorporé en el museo.®! Gracias a su vision vanguardista, logré desarrollar estrategias

efectivas para resaltar el valor del arte moderno y, especialmente, elevar a los “artistas

% Barr viajé por el mundo con su amigo Edward King, con el objetivo de conocer la produccién artistica del
momento, fue por su paso por la Unidn Soviética, Alemania y Francia que se vio influenciado por la Bauhaus
y el constructivismo ruso, corrientes artisticas que en ese momento abordaban los lindes entre las bellas artes
y las artes aplicadas. El constructivismo ruso se caracterizo por rechazar los excesos ornamentales y brindarle
importancia a un arte sustentado en las lineas puras y las formas geométricas.

59 Barr siempre demostré empatia por las propuestas de la Bauhaus, de ahi que promoviera exposiciones en
donde se reivindicara a la arquitectura moderna, como la primera exposicion de este tipo llamada Modern
Architecture: International Exhibition (1932). De igual manera a raz6n del cambio de sede del museo en 1939,
sugirié que Gropius fuera uno de los arquitectos para el disefio del nuevo proyecto, pero dicha propuesta fue
rechazada por el patronato del museo.

80 El continente hace referencia al edificio y la arquitectura que alberga al museo, en cuanto al contenido es la
obra que se encuentra en el interior.

81 El historiador del arte Larry Shiner, en su obra La Invencion del Arte publicada en 2004, lleva a cabo un
andlisis detallado de la transicion que tuvo lugar entre el arte, las bellas artes y las artes aplicadas. En su
investigacion, sostiene que después de dos mil afios, el concepto de arte, vinculado a la habilidad creativa
humana, se descompuso en una nueva categorizacion que abarcaba las bellas artes (poesia, pintura, arquitectura
y musica), las artesanias y las artes populares (fabricacion de zapatos, narracion de cuentos, bordado y canto
de canciones). Las bellas artes se asociaban con los placeres refinados, mientras que las artesanias quedaban
enmarcadas en el &mbito popular. Este cambio en la nomenclatura no implico una substitucién implicita del
concepto original de arte, sino mas bien, como se ha explorado previamente, represent6 una transformacion
completa del sistema de conceptos, practicas e instituciones hacia otro.
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vivos”, desafiando la tradicion de solo exhibir obras de épocas anteriores. Con base a la
exposiciones presentadas en sus origenes, puedo afirmar que Barr fue un ferviente defensor
del arte popular, priorizando exposiciones que fusionaban la produccién de la cultura popular
y la alta cultura. Esta aproximacion le permitié presentar una perspectiva mas inclusiva de
la produccion artistica de la época. Barr siempre enfatizo la conexion entre las obras, su
connotacion linglistica y su representacion visual, otorgando mayor atencion a lo visual que
a las palabras. Esta postura estaba vinculada con su opinion sobre la evolucién futura del
arte, donde preveia que la culminacion de la representacion era la abstraccion, lo que explica
su profundo interés por el cubismo (Barr).

En términos museogréficos, Barr apostd por la creacion de espacios neutrales en las
salas de exposiciones, con el proposito de fomentar una contemplacion mas profunda de las
obras. En los primeros afios del MoMA, las paredes se mantenian en un tono gris crudo. No
obstante, en una visita al Folkwang Museum en Essen, Barr reconocio la relevancia del
contraste cromatico entre las paredes y las obras. Este espacio neutro permitia que las piezas
de arte abstracto se destacaran y pudieran ser apreciadas en su maxima expresion. Como
resultado de esta reflexion, Barr introdujo el color blanco en las paredes del museo. Esta
decision se convirtié en un distintivo clave de su enfoque museografico. Considero que la
adopcioén de este enfoque no fue casual, sino que estuvo enlazada tanto con su educacion
académica como con la influencia ejercida por las vanguardias artisticas, las cuales
apuntaban al rumbo del abstraccionismo. En este contexto, se puede afirmar que la relacion
entre el “cubo blanco” y el arte abstracto era verdaderamente simbidtica.

El concepto del “cubo blanco” alude a una idea fundamental en la presentacion de
obras de arte en el contexto de un museo. Esta terminologia, engloba la nocién de un espacio
expositivo cuidadosamente disefiado para resaltar y realzar la obra de arte que contiene. El
cubo blanco se asemeja a un lienzo arquitectonico en blanco, con un disefio intencionalmente
neutral y minimalista, con el propoésito de establecer un entorno que no compite ni distrae,
sino que amplifica la experiencia artistica en si misma. En su esencia, el cubo blanco
persigue la eliminacion de cualquier elemento que pudiera desviar la atencion del espectador
de la obra. Esta concepcion conlleva la eliminacion de adornos superfluos, colores
Ilamativos o patrones visuales que pudieran interferir con la contemplacién y comprension

de la obra de arte. En dltima instancia, el cubo blanco no es solo un espacio fisico, sino un
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marco conceptual que orienta la experiencia artistica hacia su forma mas pura. Al eliminar
barreras visuales y ambientales, el cubo blanco establece una conexién directa entre el
espectador y la obra de arte, fomentando la inmersidn y la apreciacion profunda.

La adopcion de la cubo blanco resultd crucial para canonizar la concepcion del arte
moderno. Esta innovacidn permitié contrastar como aquel museo adopté de manera pionera
un estilo expositivo “minimalista”, orientado a mejorar la contemplacion de las obras. Este
enfoque contrastaba con la manera “saturada” en que solian ser presentadas en los museos
tradicionales (por mencionar un ejemplo, seria Le Gallerie degli Uffizi). Las salas
museisticas se transformaron en espacios estériles, con el proposito de controlar cualquier
influencia externa que pudiera afectar la percepcion de las obras. Ademas, este enfoque se
convirtié en el medio a traves del que se reconfigurd la forma de apreciar las obras. De
manera paralela, fomentd una actitud reverencial y silenciosa por parte de los publicos. Esta
estética y enfoque centrado en la experiencia contemplativa se convirtieron en la norma en
las salas de los museos de arte, ejerciendo influencia en la manera en que se presentan y
aprecian las obras hasta la actualidad.

En el MoMA, se institucionalizaron las creencias que Barr sostenia sobre el arte
moderno, al que consideraba un concepto flexible que no podia ser definido de manera
rigida. EI musedgrafo tenia una perspectiva cronoldgica del arte y percibia la expresién
artistica moderna como el momento actual de la creatividad. En 1936, para la exposicion
Cubism and Abstract Art, desarroll6 un diagrama de flujo que brindaba una vision de su
propuesta acerca de la genealogia del arte moderno. Este diagrama abarca el periodo de 1890
a 1935, y en él no predominaba una estructura jerarquica ni de origen, sino mas bien una que
establecia conexiones histdricas. Unicamente, realizaba una distincion entre el arte abstracto
geométrico y el no geométrico. Con el tiempo, esta cronologia se ajustaria y englobaria

también el arte moderno mexicano (véase la figura 11).5?

62 |_a propuesta de coleccion de Barr, muté con el paso de los afios, hasta 1936, su concepcion del arte moderno
partia de la produccién de Goya, pasando por Camille Corot, Honoré Daumir, Manet, Renoir, Van Gogh, Paul
Gauguin, Thomas Eakins, Ryder, llegando a la produccion de la Escuela de Paris, México y Estados Unidos.
Con lo que aspiraba a tener una coleccidn sustentada en arte europeo, a su vez que incluia la produccién de
arte estadounidense, el arte norteamericano figuraba como la cabeza y final de la coleccién ideal del museo.
Para 1941, esta vision lineal de la coleccion cambi6, se desplazaron los primeros y se comenzd con Renoir,
Van Gogh, Gauguin y Eakins, segregando el arte producido antes de 1875, pero si incluyendo el arte mexicano,
producido a partir de 1925, a partir de lo que se puede comprender el vinculo que se generd con los artistas,
criticos y espacios artisticos mexicanos (Barr).
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Con relacion al museo, sostenia que no debia ser concebido como una institucion
estatica y pasiva, sino como un actor activo en el mundo artistico, un agente dindmico que
avanzaba absorbiendo el arte de su época y lo liberaba una vez superado. Visualizaba al
museo como un espacio éptimo a través del que se podia promulgar el arte moderno, al servir
como un centro educativo que empleaba diversas formas de expresion mas alla de los libros.

Su objetivo era acercar el arte a nuevos pablicos y fomentar su comprension (Barr).

Figura 26. Portada del catadlogo Cubism and Abstract Art. Alfred Barr.1936.

Barr elabord¢ elaboré este diagrama donde plasmaba los origenes y las influencias del arte moderno. Fuente:
MoMA.
https://www.moma.org/documents/moma_catalogue_2748_300086869.pdf?_ga=2.181420903.1969591976.1
692402340-851576129.1691691796

En resumen, la capacidad del MoMA para trascender se baso en su flexibilidad y vision
transdisciplinaria, ya que no tuvo miedo de adoptar nuevas formas de concebir y exhibir el
arte modernista. Ademas, su programa se aline6 con las politicas culturales estadounidenses
que buscaban promover un arte propio. No se puede pasar por alto su contribucion en la
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interseccion entre el arte, la industria y el comercio, al establecer la nocién del museo como
vitrina de venta y al fomentar el coleccionismo en diferentes estratos de la sociedad
estadounidense. El éxito rotundo del MoMA como institucion también contribuyé a
legitimar y fomentar el gusto, no solo por el arte producido en Europa y Estados Unidos,
sino también el arte mexicano generado entre 1925 y 1960. Sin embargo, a pesar de la
cercania geografica y los lazos entre personalidades, no encontré indicios que confirmen la
influencia directa del MoMA en la creacién y desarrollo del primer museo de arte en México,
el MAP, en 1934. Pero si influy6 en torno al debate de la inclusion del arte moderno en los
museos. En el caso mexicano, como se discutird méas adelante, emergié un contexto
especifico en el que se debatia entre vincular el arte nacional con el europeo o buscar una
identidad autonoma. Y no fue sino hasta finales de la década de 1940, que la relacion cultural
se fortalecié a través de exposiciones e intercambios entre intermediarios artisticos,
asociaciones, galerias y museos de ambos paises, especialmente entre el MoMA, la Galeria
de Arte Mexicano (GAM) y la Sociedad de Arte Moderno (SAM).

2.2 ¢Queé tipo de museo de arte necesitaba México?

En 1934, en el Palacio de Bellas Artes, se fund6 el primer complejo artistico-cultural de
México, que albergaba tres museos significativos: el Museo de Artes Plasticas, el Museo de
Arte Popular y el Museo del Libro. A medida que avanzaba esta investigacion, surgi6 la
pregunta crucial sobre el tipo de museo de arte que era mas apremiante en el contexto
artistico y cultural mexicano. Ya el MoMA, previamente, habia catalizado la discusién en
torno a la inclusion del arte moderno. Considerando este trasfondo, se examinaron las
propuestas de artistas y colectivos de la época para determinar la orientacién que debia
adoptar el museo de arte en México. La apertura del Museo de Artes Plasticas no fue
simplemente un acontecimiento aislado; represent6 la culminacion de afios de debate sobre
la necesidad de contar con un museo dedicado a la preservacion, investigacion y exhibicién
del arte histdrico y contemporaneo del ambito artistico nacional. El propdésito fundamental
era reunir tanto las obras de arte almacenadas en la Escuela Nacional de Bellas Artes
(ENBA) como las producidas en las Escuelas al Aire Libre (EPAL), ademés de incorporar

expresiones de arte de vanguardia.
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Asi, la apertura del Museo de Artes Plasticas no solo marc6 un hito en la
institucionalizacion cultural de México, sino que también reflejo la convergencia de diversas
corrientes artisticas y la respuesta a una demanda sostenida por afios en la escena artistica
del pais. En el panorama artistico nacional de los inicios del siglo XX, en medio de la
proliferacion de las vanguardias artisticas, surgieron colectivos y figuras de influencia que,
en posturas notoriamente contradictorias, cuestionaban a las instituciones y escuelas de arte,
mientras buscaban consolidar y dar visibilidad a su propio arte dentro de un contexto cultural
definido. Esto ilustra que la creacion de un espacio especifico para el arte nacional constituia
un interés compartido. La génesis del primer museo de arte en México se atribuye en gran
medida a la influencia ejercida por el grupo de intelectuales reconocidos como los
“Contemporaneos”, entre sus miembros destacaban figuras Jaime Torres Bodet, Xavier
Villaurrutia, José y Celestino Gorostiza, Luis Cardoza y Aragén, Carlos Orozco Romero,
Salvador Novo, Bernardo Ortiz de Montellano, Enrique Gonzalez Rojo, Jorge Cuesta y
Gilberto Owen (Gardufio 2017; Taracena 2018).52 Quienes influenciados por la bisqueda de
un arte genuino, universal y liberador, emergieron como impulsores del vanguardismo
literario y pictérico mexicano, respaldando a figuras como Rufino Tamayo, Carlos Mérida,
Maria lIzquierdo y Agustin Lazo.

Estos artistas son relevantes porque presentaron una vision distinta del arte nacional
en contraste con la corriente dominante del muralismo y su enfoque en el arte publico con
funcidn social. Su propuesta artistica se alejaba de la monumentalidad y se centraba en obras
de pequefia escala y pintura de caballete. A diferencia de los muralistas, estos artistas
buscaban un arte moderno mas limitado en tamafio pero igualmente intenso en su expresion.
Su enfoque cosmopolita y universalista los llevo a abrirse a las influencias internacionales y
a considerar al arte mexicano como parte de un didlogo creativo global. Estos artistas
desafiaban las ideas preconcebidas sobre lo que debia ser el arte nacional y proponian una
vision mas amplia y conectada con las corrientes artisticas internacionales. Su trabajo ofrecia
una perspectiva diferente y enriquecedora dentro del panorama artistico mexicano,

ampliando la diversidad y la riqueza de la produccién artistica del pais.

8 El grupo tomé su nombre de la publicacion, Contemporaneos: Revista Mexicana de Cultura, la que publico
cuarenta y tres entregas desde 1928 a 1931(Gardufio, “Centralidad museal del Palacio de Bellas Artes: 1934-
20147 21-104).
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Pero, si en algo coincidian con el muralismo, era en la pertinencia de crear espacios
para exposiciones ya que, hasta ese momento, esas habian quedado relegadas a la propia
gestion del artista. La relevancia del grupo de los “Contemporaneos” reside en que desde ese
nucleo emergieron propuestas tangibles para la creacion de un museo de arte, si bien ninguna
se materializd, brinda los indicios para exponer las necesidades de los artistas. Fueron Carlos
Mérida (1891-1984) y Rufino Tamayo (1899-1991), quienes realizaron propuestas con las
cuales pretendian materializar la creacion de un museo dedicado al arte nacional.

De manera particular, las visiones y aspiraciones estéticas del artista guatemalteco
Carlos Mérida son vitales también para entender otra concepcion sobre el arte nacional de la
época ya que, su postura sobre la funcion del arte se alejaba de lo social, que era una meta
imperante para los muralistas, su vision se aproximaba a una mas simple e inherente, el goce
estético. La perspectiva de Mérida acerca del arte nacional era excepcional y se desmarcaba
de la mera replicacion de patrones foraneos. Para él, el genuino arte nacional no consistia en
emular esquemas importados ni en limitarse a imitar tanto el pasado como el presente. Mas
bien, radicaba en plasmar la perfecta fusion entre la tradicion ancestral y la vanguardia. En
este sentido, abogaba por la creacion de un arte que rescatara la tradicion y la depurara
mediante el filtro de la modernidad. Su objetivo no se limitaba GUnicamente a encontrar
inspiracion en temas tradicionales, ya que esto resultaria en una mera reproduccion. Su
propdsito era forjar un arte completamente nuevo, que surgiera de la confluencia entre lo
antiguo y lo contemporaneo. En sus palabras el objetivo era “fundir la parte esencial de
nuestro arte autdctono con nuestro aspecto actual y nuestro sentir actual, pero no en forma
exterior, dijéramos teatral, sino en la forma esencial, animica” (Mérida, “Los Nuevos
Valores en la Pintura Mexicana” 30).

Como critico de arte su trayectoria fue nutrida, escribié numerosas notas en El
Universal y EI Universal llustrado, donde desarrollé esbozos de sus propuestas estéticas.5
En el catdlogo de su primera exposicion celebrada en la ENBA en 1920, Mérida demostro
agudeza al definir su concepcién del arte moderno americano. Sostenia que el mero acto de
pintar elementos como chinas poblanas, tehuanas u obras prehispanicas no constituia la

creacion de un arte nacional. En su lugar, abogaba por revitalizar el lenguaje pictérico a

8 Torres, sostiene que la obra escrita de Carlos Mérida se acerca a los doscientos documentos, entre critica,
investigacion y analisis de arte.
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través de la inmersion en la modernidad. Es por esto que discrepaba del enfoque de Saturnino
Herréan, artista a quien varios creadores, criticos de arte y esta autora consideran fundamental
en el desarrollo del arte moderno nacionalista. Mérida expresd: “la obra de Herran no tiene
ninguna cualidad mexicana excepto los tipos que tom6 como motivos de composicion, por
lo que su trabajo es anecddtico y acusa una marcada influencia espafiola” (Mérida, “Los
Nuevos Valores en la Pintura Mexicana” 30).

El pensamiento estético de Mérida puede ser dividido en dos momentos distintos. El
primero abarca desde 1919 hasta 1928, periodo en el que abog6 por la creacion de un arte
moderno americano. Durante esta etapa, se posicioné como critico del muralismo, al mismo
tiempo que documentaba este movimiento en su obra Los nuevos valores en la pintura
mexicana (1924). En cuya obra destaco que la vanguardia y la tradicion mexicana eran los
pilares fundamentales del muralismo. El segundo momento se inicia a partir de su retorno
de Paris en 1928, cuando su pensamiento experimento un viraje hacia la idea de un arte mas
abstracto y se alejé del muralismo. Desde mi perspectiva, estas dos facetas revelan su
pensamiento contradictorio, el que no debe considerarse como una debilidad, sino mas bien
como un reflejo de una profunda reflexion. Sobre todo, estas facetas ilustran la vision
ambivalente que persistia en el ambito artistico y cultural de México.

Mérida como critico de arte y artista se consolidd con proyectos como la Galeria de
Arte Moderno (1929) y el Boletin La Galeria de Pintores Modernos Mexicanos (1934-
1939). El pintor en 1928, propuso la creacion de un “Museo de Arte Americano”. A través
de una convocatoria publicada en la Revista Forma, incentivo a que los artistas interesados
en la creacion de un museo de arte donaran algunas obras para su conformacion. En esta
primera iniciativa, Mérida inst6 a la creacion de una coleccion de obras modernas con el
propésito de ser exhibidas. Esta propuesta fue recibida con entusiasmo, pero
lamentablemente no pudo materializarse debido a la carencia de una estructura organizativa
que pudiera dar continuidad al proyecto. Aungue ain no se habian abordado aspectos
formales relacionados con un espacio fisico, si se resaltaba el deseo de establecer una
institucionalizacion para este tipo de arte.

Como burdécrata cultural a cargo de la Escuela de Danza de la SEP (1932-1935),
Mérida desempefido un papel importante en la gestion cultural. A través del Programa

Minimo para el Departamento de Bellas Artes (1934), propuso la gestién y adecuacion de
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una galeria en el Palacio de Bellas Artes.®® El objetivo de esta iniciativa era presentar
exposiciones e incentivar el intercambio artistico con el extranjero, asi como promover una
rotacion expositiva dentro del territorio nacional. Las exposiciones abarcarian una amplia
gama de disciplinas, incluyendo: carteleria, artes del libro, grabados, encuadernaciones y
maquetaria. En dicho espacio se organizarian conferencias y actos divulgativos de las artes
plasticas. De igual manera, propuso la creacion de un “Museo de Arte Moderno Mexicano”,
bajo la premisa de que esa propuesta se encontraba “en la conciencia de todos”(Mérida,
“Programa Minimo para el Departamento de Bellas Artes”). Esta segunda iniciativa a
diferencia de la primera se enfocaba Unicamente en la produccion artistica nacional.

El museo propuesto por Mérida tendria la funcion de preservar y exhibir el extenso
acervo con el que se contaba en las galerias de pintura europea y mexicana de la Escuela
Central de Artes Plasticas (ECAP). Mérida expresaba su preocupacion por la conservacion
de esas obras, las cuales se encontraban vulnerables ante una posible destruccion sistematica
a través de fallidas restauraciones. Enfatizaba la pertinencia de un museo al servicio publico,
ese espacio contaria con un enfoque educativo, donde se divulgarian no sélo las artes
plasticas sino también el mapa museal del pais, para que sirviera “de vehiculo de cultura 'y
de deleite espiritual” (Mérida, “Programa Minimo para el Departamento de Bellas Artes”™).
Mérida consideraba importante visibilizar a los pintores, por lo que sugeria la creacion y
difusion de monografias que acercaran a los publicos a sus obras. Con esta propuesta
administrativa, buscaba satisfacer las necesidades de un espacio expositivo dedicado al arte
moderno y orientado a las masas.

En las dos propuestas de Mérida encuentro un contraste en cuanto a su vision sobre el
museo que se necesitaba. En la primera propuesta apostaba por un “arte americano”, en tanto
que en la segunda se enfocaba en un “arte moderno mexicano”. Lo que muestra el cambio
de su pensamiento estético, sumado a los cambios gubernamentales y las politicas publicas
nacionalistas, que apelaban a valorizar mas el arte nacional, el que representaba “lo

mexicano”. Las propuestas de Mérida atendian a visibilizar la pertinencia de un aparato

% Dicho documento fue consultado del extracto del programa expuesto en la investigacion de Taracena Feral,
Amelia. Palacio de bellas Artes de México. Forjando un museo de arte (1929-1934). Tesis de Maestria. Escuela
Nacional de Conservacion, Restauracion y Museografia “Manuel del Castillo Negrete”, 2017.
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institucional que diera sustento al arte nacional, apoyando a los artistas, reconociendo su
produccion y sobre todo divulgandolo a los publicos. De igual modo, revelaba la
incertidumbre por la condicion del arte contenido dentro de la ECAP, la que habia mutado
sustancialmente por el cambio en el pensamiento estético en el sistema del arte nacional, y
gue en ese momento no contaba con las medidas de gestion adecuadas para su salvaguarda.

Por otro lado, el artista Rufino Tamayo también presentd una propuesta concreta
acerca de la necesidad de establecer un museo de arte. En su rol como consejero de la Seccidn
de Artes Plasticas y Dibujo del Departamento de Bellas Artes en 1932, incluyé en el
Proyecto de Actividades de Artes Plasticas, la imperiosa necesidad de contar con un museo
especializado. Al igual que Mérida, sostenia que esta idea se encontraba arraigada en la
conciencia de todos y que las condiciones para su realizacion estaban presentes en ese
momento. Argumentaba que era posible reunir un acervo sustancial de obras ya existentes
en las colecciones de otros museos. Su propuesta iba acompafiada de una critica dirigida al
Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnografia, al que acusaba de tener un exceso
de objetos en su coleccion que superaba su capacidad de gestion. Afirmaba que muchos de
estos objetos poseian un gran valor estético que no estaba siendo debidamente apreciado
(Taracena).

Tamayo puso de relieve la problematica de la apreciacion estética con relacion a los
objetos arqueoldgicos, al argumentar que algunos de ellos merecian ser considerados
auténticas obras de arte. En este sentido, sugirio la necesidad de distanciarlos de su contexto
historico y valorarlos por sus cualidades estéticas. En otras palabras, abogd por estetizarlos
y despojarlos de sus connotaciones originales. Ademas, manifestd un marcado interés por la
escultura precolombina y propuso la reubicacion de las esculturas de la Sala de Monolitos
del Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnografia a un museo de arte.
Particularmente, expresd que este nuevo museo resolveria las cuestiones de conservacion y
preservacion, siendo crucial que el espacio proporcionara las condiciones ideales para la
adecuada exhibicion de las obras. No obstante, el nombre preciso del museo propuesto por

Tamayo ha suscitado cierta confusion y ambiguiedad en cuanto a si se trataria de un museo
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exclusivamente de arte 0 uno de artes plasticas en general. Las anotaciones en el documento
no ofrecen claridad al respecto.®®

La critica expresada por Tamayo hacia el Museo Nacional también pone en evidencia
la discusion en torno a la funcidn educativa del museo. Por un lado, estaba el Museo Nacional
con su modelo decimondnico gue, alineado con el positivismo, buscaba conferir un caracter
sagrado a la historia a través de objetos e imagenes.®’ Esta perspectiva constituia la base para
la construccion de una identidad nacional fundamentada en un progresismo liberal. Dicho
museo se centraba en brindar una ensefianza influenciada por el cientificismo del
positivismo, en contraposicion al modelo que representaba la creacion de un museo de arte.
Este Gltimo aspiraba a elevar el espiritu de las masas, fomentar la educacion artistica y afinar
el gusto estético de la poblacion mexicana (Rivera 1928; Mérida 1924). En resumen, era
evidente la separacion entre dos direcciones: por un lado, el Museo Nacional con una
orientacion civica, y por otro lado, el museo de arte orientado a enriquecer la sensibilidad
estética de los publicos en general.

Ahora bien, en cuanto a propuestas colectivas, resaltan los posicionamientos de los
grupos de vanguardia emergentes en las primeras tres décadas del siglo XX, en el campo
artistico nacional. Por un lado, los muralistas con mayor trascendencia y poder, acertaban a
criticar el papel de las instituciones asociadas al arte, en su Manifiesto del Sindicato de
Obreros Técnicos, Pintores y Escultores (1923), instaban a “destruir los museos”. El museo
que pretendian abolir era el Museo Nacional, aquel que percibian como un mausoleo para el
arte y el que sélo favorecia a unos cuantos artistas y a la élite. Pero en un acto paraddjico
invitaban a “luchar” para lograr el apoyo de las autoridades y con ello encontrar espacios
para exponer sus obras y difundirlas. Propuesta que seria secundada en 1932, por David
Alfaro Siqueiros quien exhortaba al Estado para que invirtiera en la educacion artistica, asi

como en la promocién de los artistas para contar con un amplio acervo que enriqueciera a

% EI documento puede ser consultado en Taracena Feral, Amelia. Palacio de bellas Artes de México. Forjando
un museo de arte (1929-1934). Tesis de Maestria. Escuela Nacional de Conservacion, Restauracion y
Museografia “Manuel del Castillo Negrete”, 2017, p.40.

57 El libro Origenes de la museologia mexicana: fuentes para el estudio histérico del Museo Nacional, 1780-
1940, Luis Gerardo Morales Moreno ofrece una mirada profunda a la historia del Museo Nacional de México.
A través de documentos clave, el autor explora como esta institucion fue fundamental para la politica cientifica
porfirista y la nacionalista revolucionaria, moldeando ideas de patria y progreso. Este estudio destaca la
importancia del Museo Nacional en la conservacion del patrimonio histérico y en la profesionalizacion de la
museologia y museografia mexicanas.
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las colecciones de los museos (Tibol etal.). Por otro lado, los artistas treintatrentistas
expresaban en su Protesta: De los artistas revolucionarios de México (1928), su
preocupacion por las tensiones del campo artistico cultural, al mismo tiempo que reconocian
la necesidad de contar con un museo donde se exhibiera la “produccion de arte del pueblo
de México”. En dicho documento se indicaba que el mejor espacio para contener el museo
seria la ENBA.

Hasta el momento, tanto las propuestas individuales como las colectivas revelan dos
aspectos cruciales. Inicialmente, la creacion de un museo tendria un impacto positivo en la
materializacion del proyecto de unificar el arte mexicano. Posteriormente, en el panorama
artistico y cultural de México se presentaba la necesidad apremiante de contar con un museo
especializado en arte. En este contexto, el museo se vislumbraba como el medio idéneo para
acercar el arte a los publicos. El objetivo central radicaba en establecer un espacio expositivo
que albergara las producciones de las vanguardias estéticas mexicanas. A pesar de la
existencia de alternativas sustitutas al museo como canales de distribucién y consumo, no se
disponia de una ubicacion centralizada donde se pudiera conservar, salvaguardar y exhibir
el arte nacional. Hasta ese momento, la tarea expositiva recaia principalmente en los
esfuerzos individuales de los artistas y sus colectivos.

Es destacable que, al analizar las propuestas examinadas, identifiqué como uno de los
principales objetivos el acercamiento del arte a pablicos mas amplios, concibiendo al museo
como el intermediario idéneo entre el artista, su obra y publicos. En términos discursivos, se
planteaba la idea de llevar el arte a las “masas”, y esta premisa se encuentra presente en las
propuestas de Mérida (1934), Rivera y Siqueiros (1928), asi como en las de los grupos de
vanguardia. Sefialaban la importancia de establecer un museo cercano, capaz de educarlas y
sensibilizarlas. Concebian al museo como un difusor de la cultura estética de la nacion,
contribuyendo asi a fomentar una vida mas civilizada. Estas “masas” se convirtieron en la

audiencia que se pretendia dirigir el arte, y englobaban a diversos grupos:
a) Obreros industriales: a raiz de la expansion de fabricas y talleres mecanizados en el

Distrito Federal, emergid una creciente clase trabajadora compuesta por obreros industriales
(Barbosa).
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b) Trabajadores del sector de comunicaciones y transportes: incluia a ferrocarrileros,
mecanicos, electricistas, metallrgicos y otros empleados vinculados con las areas de
comunicaciones y transporte.

c) Trabajadores de la construccion: carpinteros, albafiiles, plomeros y otros
profesionales relacionados con la construccion.

d) Trabajadores de oficios tradicionales: zapateros, carniceros, artesanos, panaderos y

otros individuos que ejercian oficios tradicionales.

Ademas de la clase trabajadora, también se consideraba a la clase media emergente, que
comprendia a intelectuales, profesionistas, comerciantes, propietarios, empleados,
especialistas y técnicos (Barbosa).®® Estos individuos desempefiaban actividades
econdmicas especificas y constituian una parte activa de la sociedad en ascenso. Por altimo,
estaban los campesinos, que ocupaban una posicion destacada dentro de la poblacion del
Distrito Federal. Colectivamente, estos grupos conformaban una parte significativa de la
poblacién y se erigian como los destinatarios principales del arte y la cultura que se buscaba
propagar a través de un museo de arte.

El contexto politico, social y demografico en el que surgieron estas propuestas de
establecer un museo de arte fue fundamental para comprender el enfoque dirigido hacia las
masas Yy la democratizacion del arte. Durante ese periodo de modernizacion y urbanizacion
en el Distrito Federal, la sociedad experiment6é cambios significativos y una reconfiguracion
de sus estratos socioeconémicos. Histéricamente, los espacios culturales y los museos
estaban mayormente destinados a los estratos econémicos acomodados, 1o que generaba una
segregacion y exclusion de la poblacion mayoritaria que carecia de acceso a estas
instituciones. No obstante, la creacion de un museo de arte aspiraba a romper con esta barrera
y lograr que el arte y la cultura fueran accesibles para publicos mas amplios, especialmente
para aquellos que nunca habian tenido la oportunidad de visitar un museo o participar en

actividades culturales.

8 En el articulo Distinciones y Apariencias: La Clase Media en la Ciudad de México entre el Porfiriato y la
Revolucién, Barbosa explora la génesis de la clase media que surgi6 durante el Porfiriato. A través del analisis
de varias notas periodisticas que hacen referencia al término, la autora desentrafia los factores que impulsaron
su inclusion en la jerarquia social. Su argumento central se enfoca en establecer que esta clase media fue una
imitacion de un modelo social extranjero, y que es fundamental comprender que la categoria de clase media ha
sido moldeada a lo largo de la contemporaneidad.
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Esa vision democratizadora del arte estaba arraigada tanto en el grupo
“Contemporaneos” como en los muralistas, quienes compartian la determinacion de acercar
el arte a las masas. Esta perspectiva también encontraba sustento en motivaciones politicas,
dado que los campesinos y los obreros eran percibidos como agentes esenciales en la
transformacion de la nacion. Por ende, el impulso de establecer un museo proximo a las
masas no solo tenia como objetivo difundir el arte, sino que formaba parte de una agenda
nacionalista y progresista, cuyo propdsito era empoderar a estos grupos sociales y promover
una identidad cultural sélida y unificadora. En resumen, la creacién de un museo de arte
estaba alineada con la vision de democratizacion del arte, rompiendo con la exclusividad de
los espacios culturales y abriendo las puertas a publicos mas amplios. Ademas, estaba
imbuida de un trasfondo politico y nacionalista al considerar a los campesinos y obreros
como elementos clave en la transformacion de la nacién y la promocién de una identidad

cultural sélida.

2.3 De la Escuela Nacional de Bellas Artes a la Escuela de Pintura al Aire Libre (1905-
1929)

¢Por qué un Museo de Artes Plasticas en el Palacio de Bellas Artes? Este cuestionamiento
llevé a una reflexion profunda sobre el significado y la interpretacidn de los términos “bellas
artes” y “artes plasticas” durante las primeras decadas del siglo XX. La discusion de este
tema se convirtio en un factor determinante en la eleccion del nombre del nuevo museo de
arte mexicano en 1934. Propongo que la diferencia en la utilizacion de estas dos categorias
en el contexto del sistema del arte nacional se evidencia a través de las transformaciones
institucionales que tuvieron lugar en la Escuela Nacional de Bellas Artes (ENBA), el centro
de ensefianza artistica mas influyente de la época. El historiador del arte Larry Shiner en La
invencion del arte. Una historia cultural, indica que el cambio en el uso entre las bellas artes
y las artes plasticas estuvo vinculado al proceso de transicion del sistema del arte. Este
sistema del arte estaba conformado por ideales, instituciones y préacticas, siendo el sistema
de las bellas artes un sistema con no mas de doscientos afios. Previo a éste, el sistema del
arte se vinculaba a una funcién utilitaria. Bajo este entendido, es entonces que se puede
definir al sistema del arte como una construccion social que estd en constante mutacion y

conflicto, donde personajes y relaciones de poder ejercen influencia, generando tensiones y
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contradicciones, que lejos de ser negativas, permiten generar un ambiente fructifero de
trasformacion.

En el contexto mexicano a partir de 1781, la academia asumio la responsabilidad de
establecer las normativas que respaldaban la reproduccion de los patrones estéticos
predominantes, los cuales estaban influenciados por corrientes europeas de caracter noble.
Estos patrones derivaban de las escuelas de pintura italianas y espafiolas, y su arraigo se
fortalecia gracias a los métodos pedagogicos empleados en la ensefianza. La educacion
impartida dejé una marca en las generaciones de artistas que mas tarde se posicionarian como
criticos de las vanguardias, lo que genero tensiones en el &mbito artistico nacional. Bajo este
enfoque europeo, crecieron artistas como José Maria Velasco, Santiago Rebull y José
Salome Pina. En 1905, durante el gobierno Porfirista, con el objetivo de centralizar la
educacion y la cultura, y bajo la direccion de Justo Sierra (1848-1912) como ministro de
Instruccion Pudblica, se planted una renovacion del plan educativo de la institucion. Se
buscaba incorporar nuevas técnicas de representacion en el proceso de ensefianza y, con la
idea de “modernizar”, se contrato al artista catalan Antonio Fabrés (1854-1938) para
revitalizar el area de pintura. La influencia orientalista notable en la obra de Fabrés aportd
un matiz distintivo a este esfuerzo de renovacion (Zappet).

A pesar de ello, se sostenian criticas persistentes en torno a los métodos de instruccion,
a los que acusaban de ser monotonos y derivativos, lo que dejaba entrever una incapacidad
para gestar un arte propio. Frente a estas exigencias y con la decidida intencion de demostrar
un esfuerzo por emanciparse del formalismo académico, la academia abrid las puertas al
impresionismo y al postimpresionismo en el ambito artistico. Personalidades como Gerardo
Murillo, Julio Ruelas, Saturnino Herran, Roberto Montenegro, Gonzalo Argielles Bringas,
Alfredo Ramos Martinez, Joaquin Clausell y otros artistas mas, incorporaron el simbolismo
como una influencia dentro de sus creaciones. Sus obras marcaron un punto de inflexién que
contribuyé al avance del modernismo en la escena plastica mexicana. Tanto el
impresionismo como el postimpresionismo y el simbolismo emergieron como alternativas
para conferir una perspectiva innovadora al arte que florecia en la academia. Sin embargo,
esta integracion no obtuvo el beneplécito del director Antonio Rivas Mercado (1853-1927).
Por ende, se produjo un acontecimiento que considero es fundamental para ilustrar el proceso

de transicion en el pensamiento estético en la institucion: la huelga de 1911.
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Segun Zapett, la discrepancia dada por el uso de nuevas técnicas pictoricas dentro de
la academia gener6 un ambiente de tension entre el director Antonio Rivas Mercado (1853-
1927) y el Dr. Atl. Dicho contraste en cuanto a gusto estético motivé al segundo para crear
redes de apoyo entre los estudiantes que no contaban con el favoritismo de la academia,
promoviendo exposiciones colectivas que eran convocadas a través de la revista Savia
Moderna (1906).%° Un punto crucial aconteci6 durante las festividades de la Independencia,
cuando la institucion extendio una invitacion al presidente Porfirio Diaz para asistir a una
exposicion artistica centrada en la escuela espafiola. Este gesto provocd malestar entre
ciertos artistas que se manifestaban como criticos del arte europeo. En respuesta, organizaron
una exposicion colectiva de arte mexicano. En dicha exposicion participaron figuras
destacadas como German Gedovius, Jorge Enciso, Saturnino Herran, Gonzalo Arguelles
Bringas, Joaquin Clausell, Dr. Atl y José Clemente Orozco (Gonzalez Matute). Aquella
exposicion tenia la finalidad de oponerse al formalismo académico de la institucion, al
mismo tiempo que posicionaba al artista como un agente politico con la capacidad de influir
en las determinaciones de la academia y en su proceso formativo. Fue en este evento donde
se evidencid la demanda de espacios publicos para la pintura, logrando asi la asignacién de
los muros de la Escuela Nacional Preparatoria.

La huelga ya presentaba signos premonitorios. EI 24 de abril de 1911, en el peridédico
El Diario, se publico el articulo titulado “La clase de Anatomia en la Escuela Nacional de
Bellas Artes” (Gonzélez Matute), donde se exponian las inconformidades hacia la
institucion, asi como sugerencias de reformas. Cabe destacar que en el seno de la institucion
se estaban gestando cambios no solo en términos de representacién, con los estudiantes
abogando por la incorporacion de enfoques méas contemporaneos, sino también en cuanto al

reconocimiento de disciplinas. Aungue se ofrecian diversas carreras artisticas en la

8 Jorge Morales Moreno, en Notas para una historia critica de “La Esmeralda”: la cuestion de sus origenes
(1927,1943) informa sobre el descubrimiento de una carta fechada el 23 de abril de 1911, en la que 45
estudiantes de pintura y escultura dirigian una solicitud al director de la academia. En esta carta, expresaban
su deseo de que un profesor de anatomia artistica fuera removido. Se quejaban de que su método de ensefianza
se limitaba a recitar textos extranjeros, que él traducia y vendia a sus alumnos por 4.31 pesos, ademas de
exigirles que copiaran ilustraciones de distintas partes del cuerpo humanao. Esto ilustra la desaprobacion hacia
la metodologia institucional y la falta de interés por parte de Rivas Mercado en brindar una solucion al grupo
estudiantil. Las insatisfacciones no solamente estaban relacionadas con el proceso de ensefianza, el que
consideraban estatico, inadecuado y anticuado, sino que también percibian la educacién como elitista.
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institucion, prevalecia una hegemonia que favorecia a la arquitectura por encima de las

demas artes:

La ley de educacion establecia que sélo las carreras de arquitectura y maestro de obras
tenian derecho a titulo, pero no asi los de escultura, grabado y pintura... las carreras
artisticas se dejaban mas libres, pues no se tenia una idea precisa de su utilizacién ni
del lugar que ocupaban dentro del proyecto educativo positivista (Casanova y Eguiarte
104).

Las preocupaciones de los estudiantes no recibieron atencidn, lo que result6 en la declaracion
de la huelga. El 29 de julio de 1911, tuvo lugar un enfrentamiento entre los estudiantes y
Rivas Mercado. Las alumnas y los alumnos, llenos de enojo, dirigieron insultos y llevaron a
cabo agresiones fisicas contra el director de la escuela.”® A raiz de este suceso el alumnado
huelguista tomé vias alternas para seguir estudiando y a través de muestras artisticas
expusieron sus malestares. La Semana llustrada, publicé el 18 de agosto de 1911, el articulo
“La academia libre en vista de que se ha cerrado su escuela. Los alumnos de Bellas Artes

trabajan al aire libre. Proceder de artistas” donde se podia leer:

Los alumnos de la Escuela de Bellas Artes se declararon en huelga porque segun se dice
no soportaban ya al sefior arquitecto Rivas Mercado, sostenido tenazmente por el
ministro respectivo. Como consecuencia de esta huelga fueron cerradas las puertas de
ese establecimiento educativo y entonces los alumnos de ¢l tuvieron la idea original y
graciosa, que al mismo tiempo revela que rechazan la pereza, la idea deciamos, de
establecer caballetes y demas Utiles propios de pintores en el jardin de la Ciudadela y
de alli trabajaban animosos y ufanos, bajo el sol, tomando por modelos a los transetintes
gue lo permiten. A esta manera de laborar, los artistas en cuestion llaman Academia
Libre. El hecho es gracioso y simpatico y altamente significativo por la protesta que
encierra (La Semana llustrada 1).

En respuesta a esta creciente tension, en noviembre del mismo afio, por instrucciones del
ministro de Instruccion Pablica José Lépez Portillo y Rojas, se encomendd al artista Alfredo
Ramos Martinez la fundacion de una academia de pintura y escultura, la que se establecid
en el nimero 20 de la Segunda Calle de Moneda. Esta nueva academia conto con el respaldo

gubernamental, lo que suscitd controversia entre los estudiantes, los artistas y la critica.

0 Alicia Rivas Mercado de Gargollo refirié que derivado del encuentro entre su padre Antonio Rivas Mercado
y los estudiantes, su padre expulso a los alumnos Raziel Cabildo, José de JesUs Ibarra, Manuel T. Casas, Ignacio
Aslnsolo, Ramon Loépez, José Ma. Rangel y Francisco Moctezuma (Zappet).
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Incluso Rivas Mercado proclamo que cualquier estudiante que se uniera a esa academia no
tendria acceso a los beneficios institucionales, como materiales, becas y pension (Gonzalez
Matute). EI 19 de abril de 1912, Rivas Mercado present6 su renuncia a la direccion de la
academia, cuya responsabilidad pasé a manos de Manuel Gorozpe. Posteriormente, esta
direccion fue transferida a Jesus Galindo y Villa, quien en 1913, volvio a ceder el cargo a
Alfredo Ramos Martinez. Estos cambios trajeron consigo la introduccion de nuevas técnicas
pictéricas y métodos de ensefianza, con énfasis en el desarrollo del retrato, el paisaje y la
observacion de modelos en vivo.

A raiz de estos acontecimientos, en 1913, Ramos Martinez establecio la Escuela de
Pintura al Aire Libre (EPAL). Este espacio emergié como una alternativa donde el enfoque
representacional del academicismo quedo atras, y el impresionismo, como una corriente
vanguardista, tomé protagonismo a través de la pintura de paisajes y retratos. Con este
proyecto, Ramos aspiraba a crear un entorno propicio para la expresion artistica libre. El
propdsito detras de la fundacién de la primera Escuela de Pintura al Aire Libre, conocida
como “El Barbizén” o de Santa Anita (hoy en dia en la alcaldia Iztacalco), era forjar un arte
nacional mediante las corrientes pictdricas modernas. Con un enfoque refrescante, buscaba
establecer un arte alternativo al academicismo arraigado en los valores clasicos y neoclasicos
de laENBA. La EPAL evocaba la influencia de los naturalistas franceses, a los cuales Ramos
Martinez admiraba. "

Como resultado de la inauguracion de la EPAL, surgieron dos direcciones divergentes
hacia las cuales se orientaba el arte nacional. Por un lado, persistia un enfoque academicista
del arte con un proposito ornamental en la ENBA. Por otro lado, florecia un enfoque artistico
maés liberado, basado en el impresionismo y el postimpresionismo, que estaba abierto a
nuevas técnicas influenciadas por las vanguardias. La fundacion de esta escuela marcé un
punto de inflexion en la creacion artistica en México. La educacion impartida en la EPAL
ejemplificaba la desviacion del paradigma del arte academicista que se sustentaba en el
canon de las bellas artes, bajo una influencia europeizante. Esto marcé el inicio de una

corriente plastica mexicana con caracteristicas distintivas. Principalmente, acerco el arte a

" Fernando leal, describi6 la primera EPAL: “en una modesta casa, en medio de las chinampas de Santa Anita,
se instald la pequefia colonia de pintores, formada por los principales promotores de la huelga, y, ante la
admiracion de los indigenas, se puso en la puerta del jardin que rodeaba la casa un rétulo con el nombre
cabalistico de Barbizon” (Gonzalez Matute 50).
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las areas periféricas y a los barrios populares, con el objetivo de forjar una nueva estética
que se basara en las caracteristicas propias del arte popular mexicano. 2

La EPAL, trascendié como proyecto que buscaba fomentar la creacion de un arte mas
libre. Sentd las bases para la creacion de las “escuelas de accion” (J. Morales Moreno),
aquellas que daban libertad plena a sus alumnos para la creacién artistica y las cuales se
mostraron altamente incluyentes aceptando a todo aquel alumno interesado en el arte.
Durante el gobierno de Alvaro Obregdon y Vasconcelos a cargo de la educacion publica,
Ramos recibio el apoyo para abrir en 1920, la EPAL-Chimalistac la que al afio siguiente se
traslado a Coyoacan. Dentro de los profesores figuraron artistas como Gabriel Fernandez
Ledesma, Fernando Leal, Francisco Diaz de Ledn, Fermin Revueltas, por mencionar sélo a
algunos. Finalmente, esa EPAL se termino trasladando a Churubusco acercandola a los
sectores populares. El éxito de estos primeros planteles favorecio en la creacién de mas
cedes. En 1925, en Xochimilco se inaugur6 otra a cargo de Rafael Vera de Cordoba, en
Tlalpan teniendo como director a Francisco Diaz de Ledn y Fermin Revueltas dirigio la
inaugurada en Guadalupe Hidalgo.

En las EPAL, se fomentd activamente el acercamiento del arte a la nifiez, lo que resultd
en una destacada produccion artistica por parte de infantes de edades comprendidas entre 7
y 14 afios. En 1925, en el Palacio de Mineria se llev6 a cabo una exposicion que presentaba
obras recopiladas de todos los planteles. Al afio siguiente, estas creaciones se presentaron en
exposiciones en Paris, Berlin y Madrid. EI modelo académico propuesto por Ramos fue tan
influyente que impuls6 la creacion de nuevos planteles fuera del Distrito Federal. Por
ejemplo, se establecid la Escuela Libre de Pintura y Escultura de Michoacan, fundada por
Antonio Silva. Ademaés, surgi6 la EPAL-Cholula (1927-1928), bajo la direccion de Fermin
Revueltas, y la EPAL-Taxco (1932-1936), dirigida por el pintor Tamiji Kitagawa. Sin
embargo, la desaparicion de estas instituciones se debié a cambios burocraticos en 1929,

2 En enero de 1914, el Mundo llustrado publicé un articulo sobre la EPAL, donde se podia leer: “En Santa
Anita se ha establecido una academia al aire libre para la pintura y este verdadero adelanto ha sido
perfectamente acogido por los alumnos de la Academia de Bellas Artes, que han establecido lo que se llamara
Academia de Santa Anita, ya que en tan ameno lugar donde se retnen los jovenes artistas. Ademas, precisa
hacer arte nacional: es necesario que el pintor mexicano beba en las puras fuentes del pais, sin imitaciones
siempre perjudiciales, y sin dejarse llevar de modelos extranjeros, hay que elaborar ideales propios, que bien
merece nuestro progreso que sin mezcla alguna de otro alguno, lo exhibamos con todos sus esplendores”
(Moyssén 10).
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cuando pasaron a formar parte del Departamento de Bellas Artes de la SEP. A partir de ese
momento, se comenzd a requerir a los directores documentacion sobre los programas
educativos, lo que socavo la autonomia creativa que habia caracterizado la fundacion de las
escuelas. En 1932, cambiaron su nombre a Escuelas Libres de Pintura, lo que sefialo el final
del proyecto iniciado por Ramos. Finalmente, en 1937, estas instituciones desaparecieron.

Desde mi punto de vista, la importancia de las EPAL radica en que surgieron como
respuesta a la insatisfaccion con el modelo de creacion artistica del siglo XIX, el que tenia
su espacio en la institucion artistica méas relevante de la época. A lo largo de su breve pero
influyente trayectoria, difundieron la nocién de un arte mas accesible para el pueblo.
Ademas, proporcionaron un lugar donde la Escuela Mexicana de Pintura encontré un medio
para su difusion. En otras palabras, a partir de la huelga de 1911, se generaron cambios
significativos en los espacios destinados a la educacion artistica. Surgieron nuevos
paradigmas que iban de la mano con la concepcion de un arte mas liberado. A pesar de estos
cambios, la ENBA continu6 existiendo. Aungue implementd reformas en su plan de estudios
vinculadas a la incorporacion de los nuevos modelos pictoricos, enfrentd también cambios
administrativos derivados de los conflictos politicos y sociales de la época.

Fueron varios los individuos que buscaban infundir una renovacion en aquella
institucion. Diego Rivera, por ejemplo, intentd establecer un plan académico basado en el
nacionalismo ruso, un enfoque que contrastaba con la vision tradicional en la que la
institucion estaba arraigada (Gonzalez Mello). Fueron décadas marcadas por tensiones, ya
que con el auge de las corrientes vanguardistas, los colectivos se oponian al academicismo.
Los treintatrentistas, por ejemplo, plasmaban en sus manifiestos criticas directas a la
burocracia y la produccién artistica. Sostenian que dentro de la institucion predominaban
ideas anticuadas heredadas del Porfiriato, las que se transmitian al alumnado, dando lugar a
la formacion de artistas reaccionarios. En sus manifiestos, proponian la creacion de una
Escuela Central de Artes y Ciencias de las Artes, asi como el cierre de la escuela que
experimentaba transformaciones con cada cambio de gobierno, resultando en una continua
tensién en el &mbito artistico y cultural mexicano.

De este modo, a raiz de estos acontecimientos, la academia experimentd
transformaciones en su nombre. De Escuela Nacional de Bellas de Bellas Artes entre 1912-

1913, evolucion6 a Escuela de Bellas Artes en 1914 vy, finalmente, en 1929, adopté la
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denominacién de Escuela Central de Artes Plasticas. Asi, se comprende que estos cambios
acontecidos en la institucion fundamental para el arte mexicano contribuyeron al cambio
historico en el sistema del arte nacional ;A qué me refiero? Me refiero a que los cambios
sucedidos en la academia pusieron de manifiesto las problematicas presentes en el campo
artistico nacional. A traves de un sistema hegemonico, se otorgaba primacia a técnicas
representativas, asi como a ciertas disciplinas artisticas y, sobre todo, a ciertos artistas. Estos
altimos, en conjunto, recibian el respaldo del gobierno, el que veia en su presencia el
respaldo a sus objetivos politicos por medio del arte.

En lo que respecta al arte mismo, se establecia un privilegio mediante el que se
segregaban nuevas técnicas representativas, temas y procedencias artisticas. Bajo la etiqueta
de “bellas artes”, se confinaba un arte académico proveniente de una ensefianza europea, el
que era favorecido por la burguesia. La categoria de bellas artes, tal como indica Shiner
representaba “la descomposicion del primer sistema del arte, abarcando la poesia, la pintura,
la arquitectura y la masica” (45). Por otro lado, la plastica, como una reinterpretacion del
modernismo, englobaba la pintura, el grabado y la escultura. Las bellas artes estaban
entonces vinculadas a la élite culta, que atribuian al arte un proposito espiritual, hablando de
la interconexidn entre el arte, el disfrute, el placer y la contemplacion, despojando al arte de
su funcidn utilitaria. Este sistema perduro hasta que con el surgimiento del modernismo, no
solo se reevalud la cuestion de la representacion y la nocion de belleza, sino también la
funcion social del arte. EI modernismo buscaba aproximar el arte a las clases medias y bajas.
En ese sentido, considero que la fundacion de la EPAL rompi6 con ese paradigma. Ahora el
arte era entendido no solamente como un conjunto de conceptos e instituciones sino también
como algo en las que las personas creen “una fuente de satisfaccion, un objeto afectivo”
(Shiner 28). Y con el que pretendian hacerlo mas cercano a los trabajadores, obreros y
campesinos y se transformo en el medio para instaurar un sentido de pertenencia e identidad
nacional.

Con esto concluyo que en el contexto del sistema del arte mexicano, fue durante las
primeras cuatro décadas del siglo XX cuando se produjeron cambios de gran envergadura
en términos de ideales, practicas y transformaciones institucionales. Estos cambios se
hicieron notorios con la aparicion de un nuevo pensamiento estético, resultado de diversos

factores, como la influencia de las vanguardias europeas, la creacion de espacios alineados

99



con la época y la reconfiguracion de las instituciones y sus métodos de ensefianza artistica.
Este enfoque estético sostenia la nocion de un arte renovado, distante de los canones
pictoricos tradicionales, con una funcion social y la capacidad de expresar lo auténticamente
mexicano. Fue en la ENBA donde esta transformacion en el pensamiento estético nacional
tomo forma.

Dicha transicion en el pensamiento estético no solo se limitd a cambiar la
denominacién y el proceso de ensefianza en la ENBA sino también se hizo patente al
momento de nombrar el Palacio de Bellas Artes. Pues la designacion de “Palacio de Bellas
Artes” estuvo relacionada con el vinculo e impacto de la academia con el mismo nombre.
Sin embargo, también considero que su nombramiento derivd de la tradicion artistica de la
ENBA, donde se brindaba pleitesia a modelos extranjeros. Ademas, como resultado de la
tension generada por el contexto modernista, se incorporé en el palacio un Museo de Artes
Plasticas para atender las necesidades contemporaneas del campo artistico. Asimismo, el
creciente interés en el arte popular motivo la creacion del Museo de Artes Populares para su
exhibicion. De esta manera, se evidencia como el propio sistema de las bellas artes incorpord

y asimilé las nuevas expresiones artisticas.”®

2.4 Del proyecto inacabado del Teatro Nacional a la apertura del Palacio de Bellas
Artes (1901-1934)

Se ha dotado a la Nacién de un centro indispensable para organizar y presentar sus
manifestaciones artisticas de todo género, teatrales, musicales y plasticas, no dispersas e
ineficaces como hasta ahora, sino debidamente articuladas en un todo coherente que puede
Ilamarse con justicia arte mexicano. Esta es la idea con que el régimen revolucionario,
Ilegado a su plenitud, en vez de concluir el Teatro Nacional, ha construido en realidad un
edificio nuevo... que ya no abrigara las veladas de una aristocracia imposible, sino el
concierto, la conferencia, la exposicion y el espectaculo que sefialen todos los dias la
ascension de un arte como el nuestro (Gorostiza 8).

Para comprender la relevancia actual del Palacio de Bellas Artes como el primer edificio que
albergd el arte nacional, resulta esencial analizar su proceso de construccion. Durante el

Porfiriato, la creacion de un nuevo teatro nacional se enmarco en el proyecto de urbanizacion

73 Otro ejemplo del cambio fue se dio con la creacion de la Secretaria de Educacion Publica en 1923, y la que
sustituyé el modelo de la Secretaria de Instruccion Publica y Bellas Artes, y la que fue creada bajo el mandato
de Venustiano Carranza en 1919.
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de la metrépoli, donde la expansion constructiva se beneficid de la inversion extranjera. La
ereccion de este recinto respondia a la inquietud de integrar a México en la cultura occidental
mediante la instauracién de nuevos espacios culturales para el disfrute de las €lites. En este
contexto, se impulsé la modernizacion de la ciudad a través de la creacion de edificios
influenciados por los canones arquitectonicos europeos. Surgieron proyectos emblematicos
como el nuevo Teatro Nacional, el Palacio Legislativo, la Columna de la Independenciay el
Palacio de Comunicaciones. Estas monumentales obras buscaban erigir testimonios
materiales que reflejaran el proyecto de nacion concebido por Porfirio Diaz, emulando los
patrones arquitectonicos europeos, particularmente los de los palacios.

Con ese propésito, durante el gobierno porfirista se lanz6 una convocatoria para
renovar el antiguo Teatro Nacional. El proyecto elegido fue el de Adamo Boari (1863-1929)
y el ingeniero Gonzalo Garita y Frontera (1867-1921).7* Su propuesta se presentd en 1902,
en los Anales de la Secretaria de Comunicaciones y Obras Publicas. Sin embargo, su plan
sufri6 modificaciones significativas debido a la determinacion gubernamental de crear un
teatro completamente nuevo (Taracena 2017; Zapett 1985; Gorostiza 1934).”° Una vez
firmado el acuerdo con la Secretaria de Comunicaciones y Obras Publicas el 16 de febrero
de 1904, se establecié una comision de arquitectos para encargarse del proyecto. Dicha
comisién estuvo conformada por Antonio Rivas Mercado, Manuel Gorozpe y Fernando Leal.
Una vez aprobado el proyecto por ordenes del Lic. José lves Limantour, el Secretario de
Hacienda, se comenzaron las obras el 1 de octubre de 1904. Para la construccion de este
nuevo teatro, el gobierno facilité a Boari la oportunidad de viajar y explorar los estilos
predominantes en las grandes ciudades. Esto alimento el interés del arquitecto por crear un
edificio que emulara tanto los canones arquitectonicos europeos como la vanguardia de la
arquitectura estadounidense.

Para 1907, Boari ided el proyecto de la Alameda, con el que no solo buscaba

embellecer el centro de la ciudad, sino también convertirlo en la zona mas lucrativa de la

4 Manrique, sostiene que el hecho de que el proyecto de Boari fuera seleccionado correspondia con la vision
de Porfirio Diaz, quien consideraba que a la poblacion mexicana le hacia falta preparacion técnica para edificar
una obra de tales dimensiones.

S El nuevo Teatro Nacional buscaba ser el sustituto del Gran Teatro Nacional: el Teatro Santa Anna, el que se
erigio en la década de 1840. Dicho espacio muto con el paso de las décadas. En 1844, cambid su nombre por
Teatro Vergara y el 15 de diciembre del mismo afio su nominacidn cambié a Teatro Nacional, nombre que
conservaria hasta su demolicion en 1901.
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urbe. En su decidido afan de dar un aire cosmopolita al corazon del pais, Adamo basé el
financiamiento del teatro en los costos de proyectos similares, como el Teatro Nacional de
Budapest, el Teatro de la Opera de Paris y el Teatro Nacional de Praga, entre otros
(Gorostiza). En el informe que present6 al regresar, detallaba las dimensiones de 16 teatros
europeos para establecer comparaciones con su propio proyecto, el que resultaba mas grande
que la media y, por ende, justificaba su inversion. La vision de Boari estaba enfocada en
erigir un edificio con influencias del Art Nouveau y el Art Déco. Sin embargo, esta
aspiracion, con el paso de los afios, generaria mayores gastos debido a problemas
estructurales, como el hundimiento, una problematica que se manifesto desde los primeros

afios de la construccion.”®

Figura 27. Construccion del Palacio de Bellas Artes. 1901-1930.

El Palacio de Bellas Artes, ubicado en Ciudad de México, surgié como un proyecto de transformacién urbana
durante el Porfiriato. Disefiado por Adamo Boari, la construccion comenz6 en 1904, pero enfrentd obstaculos
financieros y politicos, asi como cambios en su disefio y proposito. Durante la década de 1930, en medio de
la inestabilidad econdmica y politica, finalmente se completé bajo la direccion de Federico Mariscal y
Alberto J. Pani.

Fuente: Archivo General de la Nacion. https://www.gob.mx/agn/articulos/agn-recuerda-la-inauguracion-del-
palacio-de-bellas-artes-via-el-nacional

76 Diversos autores sostienen que la Milliken Brothers no tomé en cuenta el subsuelo cenagoso de la hoy ciudad
de México y que las tres estructuras eran exageradas: “cuando en realidad cada una de ellas por si sola era
suficiente para la seguridad de la construccion. Este peso enorme de la triple estructura determiné con el
transcurso del tiempo el hundimiento parcial del Teatro Nacional en los costados que miran a avenida Hidalgo
y calle del Teatro Nacional” (Escudero y Alvarez 70).

102


https://www.gob.mx/agn/articulos/agn-recuerda-la-inauguracion-del-palacio-de-bellas-artes-via-el-nacional
https://www.gob.mx/agn/articulos/agn-recuerda-la-inauguracion-del-palacio-de-bellas-artes-via-el-nacional

Una vez iniciado el proyecto, Garita renuncid. Boari ahora en calidad de jefe, emitio diversos
informes donde hacia del conocimiento sobre los cambios que iban emergiendo a la par de
la construccion. En el Informe preliminar para la construccion del Teatro Nacional,
explicaba su interés por crear un hito urbanistico: “la posicion que va a ocupar el futuro
teatro es excepcional en todos sentidos y favorablemente comparable con las mejores
localidades existentes. Tiene un parque secular, por un lado, desembocan en su plaza las
principales calles y sera el verdadero centro de la ciudad capital” (Boari). El arquitecto
concebia al nuevo teatro como “un espacio vivo”, por lo que decidié utilizar el sistema de
construccion Steel Grillage, “el Arq. Boari decidi6 levantar una estructura de acero, la que
por el exterior forrd de concreto y a su vez con marmol tallado. Al interior, en cambio,
pretendia combinar el concreto con hierro y ceramica. El resultado esta a la vista, un pesado
edificio que se hundio” (Martinez Oviedo 63).

La construccion del actual Palacio de Bellas Artes se dividio en tres fases distintas. La
primera etapa, llevada a cabo entre 1906 y 1908, se enfocd en la concepciodn de la estructura
fundamental.”” La segunda fase, a partir de 1909, marcé el comienzo del proceso de
revestimiento y ornamentacion. En ese momento, se tenia la expectativa de finalizar el
proyecto para las conmemoraciones del centenario de la Independencia, aunque esto no
ocurri6.”® A lo largo de estas dos etapas, la influencia de Boari se hizo notable en la creacién
de una estructura monumental, repleta de elementos ornamentales. Sin embargo, el
agotamiento de los recursos destinados al proyecto fue uno de los motivos por los cuales este
no pudo completarse en el plazo previsto, sumado al estallido de la Revolucién Mexicana.

La tercera fase, especialmente relevante para esta investigacion, se inicié en el periodo
posrevolucionario. Aunque hubo una pausa en el proceso de construccion, el proyecto
continud recibiendo apoyo por parte de la élite revolucionaria. A este periodo, que abarca
desde el abandono de Boari hasta la asignacion de la obra a Federico Mariscal, se le ha
denominado como “la interrupcion” (Escudero y Alvarez). Aunque no se realizaron cambios

estructurales significativos, se logré un progreso sustancial en la definicidn de su propésito.

" En el terreno conocido en tiempos prehispanicos como Moyotla y durante la Colonia fue erigido el convento
y templo a Santa Isabel.

8 Durante este periodo sobresale la contratacién de empresas extranjeras como la constructora Milliken
Brothers de Chicago y la hoy afamada casa joyera Tiffany, que elabor6 el telon de cristal con un peso de 22
toneladas.
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Durante este lapso se reflejo el interés de la élite politica posrevolucionaria por concluir la
obra, adaptando la estructura a la nueva fase politica que se estaba experimentando.

En 1912, durante el mandato de Francisco |. Madero, se publicé una convocatoria en
los Anales de la Secretaria de Comunicaciones y Obras Publicas con el objetivo de concluir
la edificacion. Para 1914, aunque la construccion del edificio todavia no se habia culminado,
se empezd a utilizar para proyecciones cinematograficas y ensayos de la Orquesta del
Conversatorio, con el propdsito de aprovechar el espacio. En ese mismo afio, el Dr. Atl fue
designado como supervisor de las obras, con la intencion de revitalizar el proyecto (Zapett).
No obstante, en 1915, la construccion quedo abandonada. Fue en 1916, cuando Adamo Boari
abandono el pais, pero a pesar de su partida, entregd un inventario de su trabajo y, desde la
distancia, continu6 elaborando planos y bocetos con posibles fechas de entrega del proyecto.
Entre 1916 y 1932, se llevaron a cabo numerosos intentos para completar la construccion del
Palacio de Bellas Artes. Destacan decretos presidenciales de Venustiano Carranza en 1919,
y Alvaro Obregdn en 1921, los cuales buscaban impulsar la finalizacion de la obra.

En la década de 1920, tanto el teatro como sus alrededores experimentaron cambios
debido al interés de las autoridades en establecer nuevas vias de comunicacion. Esto llevo a
la apertura y ampliacion de calles, carreteras y caminos en toda la ciudad. Estas iniciativas
tenian el propoésito de conectar las distintas comunidades entre si 'y con el centro urbano. Una
de las dificultades que se buscaba resolver era el trafico en la zona céntrica. Al respecto,
destaco que los museos encarnan la arquitectura publica por excelencia. Por ende, debe
desempefiar una doble funcion: ser el espacio que alberga y preserva el patrimonio, y
simultdneamente, cumple una funcién cultural propia al mismo tiempo que se integra como
parte del entorno.

En la década de 1930, finalmente se logro concluir la construccion del nuevo Palacio
de Bellas Artes, a pesar del contexto de inestabilidad politica, econémica y social a nivel
internacional. La crisis del modelo capitalista, en particular el colapso financiero de 1929 en
Estados Unidos, tuvo un impacto significativo en México, generando una crisis que afecto
al sector productivo nacional. Como consecuencia, la inversion extranjera disminuyd, las
exportaciones se redujeron y se detuvo el desarrollo de la infraestructura en el pais, lo que
resulté en una disminucion de la inversion en nuevos proyectos. Sin embargo, de manera

paraddjica, se asignod un presupuesto para completar el Palacio de Bellas Artes, como parte
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de los esfuerzos de revitalizacion. Es relevante sefialar que se establecio la condicion de no
depender de inversiones o contrataciones extranjeras, con el objetivo de dotar al proyecto de
un caracter nacionalista (Gorostiza). Esto reflejaba el deseo de promover la cultura y el arte
mexicano, fomentando un sentido de identidad nacional a través de la construccion y uso de
ese espacio emblematico.

Considero que la asignacién de recursos financieros para finalizar el edificio también
respondia a una “necesidad” percibida por el gobierno posrevolucionario. Por un lado, estaba
relacionada con la urgencia material de completar un espacio para dotarlo de utilidad y, por
otro lado, tenia un significado simbolico. Es decir, se buscaba poner fin a un edificio que se
habia erigido durante la dictadura, pero con una nueva vision politica. Esta necesidad no
parecia ser exclusivamente una intencion gubernamental, sino que también preocupaba a la
sociedad artistico-cultural de México. Tanto Escudero y Alvarez como Zapett, coinciden en
que el interés por concluir el Teatro Nacional motivo a figuras de diversas esferas sociales
mexicanas a ofrecerse para llevar a cabo el proyecto. Destaca el caso del director de cine
Manuel R. Ojeda y el productor Oswald Schafler, jefe de propaganda del Instituto de
Geografia Nacional, quienes realizaron la pelicula El Coloso de Marmol en 1928.7°

Durante el periodo que abarco desde 1928 hasta 1934, algunos proyectos inconclusos
fueron recuperados con objetivos estéticos y turisticos. Sin embargo, no fue sino hasta la
publicacion del articulo Es preciso salvar el Teatro Nacional el 20 de febrero de 1930, que
se retom6 de manera seria el proyecto con la intencion de rescatar el edificio y evitar que se
convirtiera en una ruina.® Fue en ese momento que el presidente Pascual Ortiz Rubio (1930-
1932) dio la orden de retomar y concluir el proyecto. Diversas empresas y personas
respondieron a este llamado y presentaron propuestas para obtener la concesion del proyecto.
Entre ellas se encontraban la Empire Production S.A, el neoyorquino Robert Riveroll, José

Pierson y el secretario de Educacion Publica, Narciso Bassols. Sus propuestas incluian

78 Esta pelicula abordaba el conflicto cristero y tenia ademas la intencion de servir como propaganda politica
en apoyo al gobierno posrevolucionario. El titulo escogido hacia alusion al Teatro Nacional inacabado,
simbolizando la pérdida de grandeza que el gobierno porfirista alguna vez ostento. La pelicula se estreno el 29
de abril de 1929 en el Teatro Nacional, y los ingresos obtenidos se destinaron a respaldar la conclusion de las
obras del edificio. Considero que esta iniciativa era un medio idéneo para reforzar la legitimidad del gobierno
mexicano a través del arte.

8 Consultado en Escudero, Alejandrina, y Alvarez Guerra, Maria del Rocio. El Palacio de Bellas Artes desde
su concepcidn hasta nuestros dias. Instituto Nacional de Bellas Artes y Literatura, 2012.
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adaptar el espacio para su uso con fines recreativos, espectaculos, convenciones y
exposiciones. Sin embargo, ninguna de estas propuestas fue aprobada.

En ese mismo afio, Pascual Ortiz Rubio designé a Federico E. Mariscal (1871-1971) y
Alberto J. Pani (1878-1955) como encargados de la obra. Se les encomendé la tarea de
completar la construccion del edificio siguiendo los planos de Adamo Boari: “haciendo las
modificaciones que considere necesarias en los planos originales para modernizarlo, reducir
su costo y obtener la mejor utilizacion” (Gorostiza 39). Mariscal presentd una nueva
propuesta de distribucién del edificio, dividiéndolo en dos areas: el Palacio México y el
Teatro Nacional. El Palacio México estaria destinado a ceremonias diplomaticas y
congresos, mientras que el Teatro Nacional se utilizaria para presentaciones de espectéculos.
Sin embargo, una vez que se acordo la distribucion y el uso de los espacios, el arquitecto
Mariscal cambid el nombre del edificio al de Palacio de Bellas Artes. Con esta propuesta en
mente, Mariscal solicité un fondo de un millén de pesos para dar seguimiento a la obra, pero
el gobierno no pudo proporcionarlo, nuevamente, el proyecto se detuvo como consecuencia
de ello.

Ademas de la cuestion econdmica, el nuevo Palacio de Bellas Artes presentaba otro
problema: su afiliacion institucional. En un principio, la gestién del edificio estaba a cargo
del Departamento del Distrito Federal. Sin embargo, el 7 de julio de 1932, Ortiz Rubio
traslado el control del edificio a la Secretaria de Hacienda y Crédito Publico, con el proposito
de que los gastos fueran asumidos por esta entidad. En ese afio se retomaron las obras del
edificio, con Federico Mariscal y el Secretario de Hacienda Alberto J. Pani a la cabeza. La
figura de Pani es crucial para comprender el proceso de finalizacion del proyecto, ya que su
responsabilidad no se limitd Unicamente a lo estructural, sino que también participé en la
conceptualizacion de la museografia que se implementaria en el nuevo Museo de Artes
Plésticas. Sin embargo, en 1933, Pani decidi6 retirarse del proyecto, pero por solicitud de

Plutarco Elias Calles, fue alentado a continuar trabajando “tras bambalinas™ en el proyecto. 8!

81 Respecto a lo sucedido Pani escribio: “me es grato decir a usted que gustosamente acepto la invitacién que
tan bondadosamente me ha hecho el sefior Secretario de Hacienda por el estimable conducto de usted, por
supuesto, de acuerdo con lo que manifesto en nuestra Gltima conversacion, esto es, que continuaria cooperando
con el Arquitecto don Federico Mariscal en la direccién artistica de las obras, sin percibir honorarios, ni
intervenir en la vigilancia y manejo de fondos, funciones estas que podran seguir a cargo del Departamento de
Bienes Nacionales de esa Secretaria” (Gorostiza 37).
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Al finalmente concluirse las obras del nuevo Palacio de Bellas Artes el 10 de marzo
de 1934, Mariscal entregd la obra al Departamento de Bienes Nacionales perteneciente a la
Secretaria de Hacienda. La que fue entregada el 16 de junio del mismo afio a la Secretaria

de Educacion Publica. Se entregaron las siguientes instalaciones y dependencias:

a) Obras exteriores al edificio, la “Pérgola de la Alameda”, se construy6 un espacio para
dar cabida a un estacionamiento.

b) EIl Teatro Nacional (sala de espectaculos, 6rgano, caseta cinematogréafica, escenarios,
camerinos).

c) El Museo de Artes Plasticas y la Sala de conferencias.

d) La Sala de Exposiciones Temporales.

e) El Museo del Libro y Biblioteca.

f) El Museo de Artes Populares.

g) El restaurante.

h) Las instalaciones en general.

i) Talleres de conservacion en el s6tano del museo (Gorostiza).?

El Palacio de Bellas Artes fue inaugurado el 29 de septiembre de 1934, a las 10.30 am. El
presidente Abelardo L. Rodriguez exclamo en su discurso: “hoy sabado 29 de septiembre
inauguro el Palacio de Bellas Artes, institucion de cultura popular, que realizara uno de los
puntos béasicos del programa revolucionario” (Archivo General de la Nacién). Después le
secundo el discurso de parte del jefe del Departamento de Bellas Artes Antonio Castro Leal,
donde hizo referencia a que “era un suceso importante en materia de accion social educativa:
no se trataba de inaugurar una casa vacia, sino un taller de trabajo cuya labor no fuera un
ensayo sino realizaciones verdaderas del arte nacional y extranjero, ya que el arte es la mas
elevada forma de educacion” (Archivo General de la Nacion).

Los titulares de los periddicos detallaron la gran inauguracion, destacandolo como el
mas “suntuoso” y “moderno” de toda América Latina. Haciendo referencia a los 33 millones

de pesos invertidos en su finalizacion: “esa mafiana de otofio, una multitud se congregd en

8 para leer una amplia descripcion arquitectonica, véase Gorostiza, José. El Palacio de Bellas Artes: Informe
redactado por José Gorostiza. 22 edicion, Siglo XXI Editores, 1934.
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la esquina de la avenida Juarez y San Juan de Letran ... las personas rodeaban practicamente
el inmueble, tal y como lo hacian con los carros y camiones estacionados frente a la entrada
principal” (Solis). Se hicieron saber los pormenores del programa: a las 11 am participo el
pianista lituano Lasha Heifetz, a las 4 pm y a las 9 pm se present6 la obra La Verdad
Sospechosa del dramaturgo mexicano Juan Ruiz de Alarcon, y las 7 pm ameniz6 el Cuarteto
de Londres. La noche de la inauguracion se cantd el Himno Nacional, y se interpreto la
Sinfonia Proletaria de Carlos Chavez, con musicos pertenecientes a la Orquesta Sinfénica
Nacional y el coro conformado por miembros del Conservatorio Nacional de Musica y de
las Escuelas de Arte para Trabajadores.

Con la inauguracion se dio por finalizado el largo proceso de edificacion del antiguo
Teatro Nacional. A pesar de la premisa de conservar la esencia del proyecto de Boari este
sufrié cambios debido a que los intereses sociales, artisticos y culturales no eran los mismos
de tres décadas atras. La inauguracion del nuevo palacio fue un tema recurrente en la prensa,
y antes de su apertura hubieron criticas a la infraestructura del palacio. Se cuestiond la
antiguedad de la maquinaria del escenario en un articulo titulado “Pas6 de moda la
maquinaria del Nacional” (El Universal), planteando dudas sobre la antigiedad de la
maquinaria del escenario.®® Las que con justa razén no eran las mas modernas, pues su
inclusion databa de los primeros afios de gestién de Boari, pero aln asi eran sobresalientes
para su desempefio. En El Universal se publicaba la nota “El problema inmediato del Palacio
de Bellas Artes”, donde se ponia en evidencia cémo la funcién del museo habia cambiado a
partir de los cambios estructurales llevados a cabo por Mariscal. Quien, con el objetivo de
crear mayor espacio dentro del palacio, aumentd su cupo, con nuevas adaptaciones del
espacio.®* De igual manera se documentaron las pruebas previas a la inauguracion,

destacando la nota sobre la visita presidencial para dar el “visto bueno” del edificio:

83“Ha comenzado a trabajar la planta en el foro del Teatro Nacional, preparando la proxima temporada, y desde
luego se ha visto que la maquinaria es de corte antiguo y no seré lo que todo mundo espera: una verdadera
maravilla. Especialmente los que conocen los teatros mas modernos del mundo encontrardn, segun las
opiniones que nos han mandado, que la maquinaria del Teatro Nacional esta un poco atrasada y no es lo mas
moderno. Para juzgar esto basta recordar desde cuando fue colocada en el foro de nuestro teatro maximo, o sea
hace 27 afios” (Escudero y Alvarez 37).

84 «E] simple hecho de que se decidiera aumentar el cupo del teatro propiamente dicho y que las ostentosas e

inltiles dependencias proyectadas, antes, se convirtieran en salones para exhibiciones, conferencias y demas,

prueba que se penso hacer del fastuoso Palacio un centro de difusion educativa, y, por consiguiente, de caracter

popular, en el mejor significado de la palabra. Y es entonces cuando se planted el problema ;cémo lograr que

el ex teatro, convertido ahora en Palacio de Bellas Artes, cumpla mejor con la mision cultural a la que

ultimamente se destind?” (Escudero y Alvarez 36).
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Ocupd el palco de honor de la hermosa sala, presenciando las grandiosas pruebas de
iluminacion que se hicieron con tonos de luces de diversos colores y combinados, asi
como la iluminacién del hermoso teldn de cristales con el panorama de los volcanes.
Finalmente, se hizo funcionar la admirable maquinaria del escenario, mereciendo un
entusiasta elogio de parte del sefior Lépez (sic) y sus acompafiantes la prueba, que
simula una lluvia y tempestad, asi como el cambio de tonos de luz de la cortina del
escenario (Escudero y Alvarez 37).

De la misma manera, la opinién publica especulaba sobre el tipo de actuaciones que
marcarian la apertura del nuevo Palacio. Varias notas planteaban las posibles presentaciones
que darian inicio a la temporada: ¢una 6pera, masica de viento, un jaripeo o una orquesta?
Una vez que tuvo lugar la inauguracion, los medios se centraron en los costos de admisién
al recinto, los cuales excedian con creces los ingresos minimos de las “masas” a las que
estaba destinado el museo. Segun se informaba: “hasta ocho y diez pesos por las sillas del
primer piso, como se ha denominado a las lunetas del patio” (Solis). Esto revela una
contradiccion entre ser un espacio destinado al pueblo y su accesibilidad para este.

En resumen, el proyecto inconcluso del Teatro Nacional sirvi6 como punto de
transicion material entre la época del porfiriato y el periodo posrevolucionario en México.
Este teatro no solo reflejé influencias arquitectonicas europeas, sino también simbdlicas, al
buscar emular modelos extranjeros mediante la construccion de monumentos que mostraran
la grandeza gubernamental. Aunque en un principio se concibié como un espacio de reunién
para la sociedad mexicana, en la realidad solo fue accesible para la élite social, lo que
perpetud la exclusividad cultural de esta clase y excluyd a otros estratos sociales. En ese
sentido el Teatro Nacional fue el claro reflejo de la nunca llegada modernizacion progresista

que buscaba el gobierno porfirista, al respecto Justino Fernandez expreso:

La Revolucion que liquidé una época y el Teatro Nacional quedo sin terminar en las
décadas siguientes el concepto de la arquitectura cambi6 radicalmente hasta culminar
en el “funcionalismo”, y el Art-nouveau y especialmente el Teatro Nacional se vieron
como expresiones abominables de un odioso periodo (Fernandez, “El Arte Moderno
en México. Breve historia Siglos XIX y XX 12).
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Mientras que el Palacio de Bellas Artes encarnaba la modernidad del periodo
posrevolucionario, esta estaba fundamentada en la narrativa ideoldgica de “lo mexicano”.
Dentro del conjunto cultural concebido por Mariscal y Pani, el museo de arte se erigio con
la vision de permitir a las masas acceder a una vida “mas civilizada” a través de la
democratizacion del arte. EI museo se destin6 a cumplir funciones educativas y sociales. El
Palacio de Bellas Artes contribuy6 a la construccion de un discurso nacional basado en la
recuperacion tanto de bienes culturales pasados como presentes, con el proposito de forjar
una imagen de unidad e identidad compartida. La transformacion del Teatro Nacional en el
Palacio de Bellas Artes estuvo marcada por las tensiones politicas, econdmicas y culturales
de casi cuatro décadas, que dieron lugar a la convergencia de dos concepciones disimiles de

la modernidad, asi como de dos fases politicas distintas.

2.5 El Museo de Artes Plasticas. La creacion de un museo y una narrativa del arte
nacional (1934)

El ingeniero civil, politico y burdcrata Alberto Pani (1878-1955) se erigié como la mente
creativa detras de la museografia y curaduria del Museo de Artes Plasticas.® Desde 1930,
centrd su atencion en un proyecto de museo que albergara las obras de arte resguardadas en
el Museo Nacional de Arqueologia, Historiay Etnografia, asi como en las Galerias de Pintura
y Escultura de la ENBA. En colaboracién con el pintor Juan de Mata Pacheco (1874-1956),
realiz6 un inventario y catalogacion del acervo de la escuela, con el objetivo de crear un
espacio donde se presentara una narrativa visual de la historia de la pintura mexicana. Este
espacio permitiria a los visitantes comprender como la escuela europea influy6 en el arte
nacional. Durante dicho proceso, Pani reconocié la falta de espacio adecuado para exhibir el
arte nacional, que estaba “absurdamente almacenado” en la escuela (Zappet). Por esta razon,
propuso a los secretarios de Hacienda y Educacion Publica la adaptacion del Hotel Iturbide

para establecer un Museo Nacional de Arqueologia y Artes Plasticas. No obstante, esta

8Alberto Pani fue un influyente personaje de la época, con una destacada trayectoria politica en diferentes
secretarias, siendo notable su papel como secretario de Hacienda durante los mandatos de Obregén y Calles.
Su poder e influencia también se extendieron a su participacion en el Palacio de Bellas Artes. Sus exilios en
Europa fueron fundamentales para su desarrollo como coleccionista. Ademas, se destac6 como gestor de
colecciones, vendiendo obras al Estado, algunas de las cuales se encuentran en el Museo Nacional de San
Carlos en la actualidad.
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propuesta no se materializ6.2® Para 1932, la vision de Pani ya contaba con una estructura
mas formal, contemplaba la creacion de un Museo de Artes Plasticas, un Museo de Arte
Popular, un Museo del Libro y una biblioteca dentro del Palacio de Bellas Artes.

Con el encargo del proyecto a Federico Mariscal y Alberto Pani como sus
responsables, la iniciativa del antiguo Teatro Nacional experimentd una revitalizacion. Pani
aportaba una vision clara que excluia tanto aspectos arquitectonicos como ideoldgicos
presentes en la propuesta de Adamo Boari. Este enfoque se basaba en la premisa de que el
nuevo palacio debia satisfacer una necesidad publica. Boari habia creado grandes espacios
abiertos como el Hall, que fue repensado por el ingeniero para dar vida al Museo de Artes
Plésticas (Gorostiza). Pani tomé decisiones fundamentales que el arquitecto Mariscal
cumplio en los planos, decisiones que de igual manera eran promovidas desde la Secretaria
de Hacienda que se encontraba presionada por el presidente de la Republica para entregar el
proyecto lo antes posible al Departamento del Distrito Federal. La labor de Pani no se limitd
Gnicamente a gestionar las modificaciones estructurales del edificio, sino que también se
dedico a organizar los objetos que ocuparian ese espacio. Su experiencia como coleccionista
de arte desempefié un papel fundamental en la creacion del proyecto museistico de mayor
relevancia en México a principios del siglo XX.

Pani como encargado de las adquisiciones para el nuevo museo, recibid un
presupuesto para la compra de obras. En un primer momento adquirié 18 pinturas que dieron
sustento a la escuela espafiola y otras que se usaron en la seccion de Otras Escuelas
Europeas. Su perspectiva consistia en destacar el arte europeo como una influencia crucial
en la escena artistica mexicana, excluyendo de esta manera la produccién artistica moderna
nacional. Alberto Pani expresaba abiertamente su desacuerdo con el arte producido en las
escuelas de pintura y escultura de la Secretaria de Educacién Publica (SEP). Pani tomo la
decisién de marginar la produccién en pequefio formato, que representaba las tendencias
predominantes a principios del siglo XX, con el fin de privilegiar sus preferencias estéticas
personales (Gardurio, “Centralidad museal del Palacio de Bellas Artes: 1934-2014 21-104).
En este sentido, Pani adoptd una postura selectiva que favorecia la visibilidad del arte

europeo, relegando la produccion artistica nacional contemporanea. Estas restricciones eran

%Dicha propuesta fue bien estructurada en cuestion de costos y adecuaciones del espacio, razon por la que
Alberto Pani se apoy0 en el arquitecto Carlos Obregdn Santacilia en la labor de proponer la readecuacion del
Hotel Iturbide.
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respaldadas por el propio Pani, quien sostenia que el objetivo del museo era impactar en los
publicos, el que se encontraba, segun él, careciente de conocimientos en el ambito de las
artes plasticas (Gorostiza 20).

Para representar la historia del arte nacional y optimizar el espacio, Pani optd por
iniciar la exposicién con los antecedentes del arte mexicano. Aungue incluy6 los cédices
precolombinos, no los considerd obras de arte en si, sino mas bien como referencias para
comprender el pasado prehispanico y su influencia en la escuela mexicana. Estas obras
fueron clasificadas por Pani dentro de la categoria de pintura de artistas primitivos.8” El creia
gue “en la historia de la escritura de estos codices corresponden a una etapa anterior a la
escritura jeroglifica que se caracteriza precisamente (hasta por su empleo de color) por su
mayor proximidad a la pintura. Por consiguiente, considerados como nuestra Unica pintura
primitiva, resultan ser el antecedente mas remoto de la escuela mexicana” (Gorostiza 56).
Ademas, en la Sala de los Primitivos, Pani incorporé representaciones que él consideraba
antecesoras de las escuelas europeas.

Posteriormente, se enfocd en vincular la escuela espafiola y la mexicana de los siglos
XV1y XVII, con el objetivo de “subrayar la particular significacion que tiene la pintura
espafiola para México” (Gorostiza 56), para dicho cometido usé el acervo de la ENBA. Con
el fin de contextualizar los siglos XVII 'y XVIII empled obras de Correa y Cabrera, Echave,
Arteaga y los Rodriguez Juarez. Estas escuelas ocuparon las cinco salas del tercer piso y una
sala del cuarto. Otras escuelas europeas, fue la sala donde integré expresiones plasticas de
las escuelas que no eran la espafiola, ahi se incluyeron obras de Juan VValdés Leal, Velazquez,
Francisco Zurbaran, Tintoretto, un Greco y dos Goyas. El plan consistié en complementar
las obras con aquellas ya existentes en la ENBA. En la sala de Estampas Mexicanas, se
incluyeron grabados de José Guadalupe Posada y aguafuertes de Fabregat. Siguiendo esta
linea, la exhibicion concluy6 con las obras modernas de Saturnino Herrdn. En términos
numéricos, la cantidad de obras incorporadas en el Museo de Artes Plasticas quedo

distribuida de la siguiente manera:

87 Los cadices copiados del Museo Nacional fueron: Porfirio Diaz, Huamantla, Siglienza o de la peregrinacion,
de Tlatelolco, Garcia Granados, Dehesa y Baranda. Del Museo de Puebla: La manta de puebla, de las
vejaciones, de las romerias y de Huaquechula.
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a) Gran Sala o Sala de Fiestas: 78 cuadros de las Escuelas Europeas Antiguas.

b) Galeria del segundo piso: 46 cuadros de las Escuela Antigua Mexicana.

c) Sala oriente del segundo piso: 26 tablas de pintura de artistas primitivos en vitrinas.

d) Sala poniente del segundo piso: 14 codices en vitrinas.

e) Sala angulo suroeste segundo piso: 44 dibujos de los clasicos europeos y serie de
dibujos de artistas mexicanos modernos, 19 de Saturnino Herréan.

f) Tercer piso: 77 cuadros de la escuela mexicana moderna, comenzando al oriente con

la Galeria de Paisaje, Clavé y sus discipulos Ramirez, Pina y Rebull (Taracena 59).

Desde mi perspectiva, esta jerarquizacion justifica el interés de Pani por evidenciar la fuerte
influencia de la escuela de arte espafiola en el desarrollo del arte mexicano. Es crucial sefialar
que, dentro de este espacio, también se exhibieron esculturas, aunque la colecciéon fue
austera, ya que su inclusion no estaba prevista debido a la imposibilidad de realizar el
vaciado de las obras contenidas en el Museo Nacional. Ademas de que para Pani y Mariscal,
era contraproducente su presentacion: “ya que el publico se podria quedar con una imagen
imprecisa de las dimensiones de las mismas” (Gorostiza 57). Para las pequefias esculturas
Guillermo Toussaint realiz6 el catdlogo y montaje. Manrique, indica que la escasez de
esculturas en el acervo se debia a la pobreza prevaleciente después de la Revolucion
Mexicana, lo que limitaba la posibilidad de que el Estado encargara nuevas obras.

En lo que respecta a su experimento museografico, Pani no se limité Gnicamente a la
seleccion de obras que representaban diversos periodos artisticos. También incorporo lo que
¢l denominaba “artes menores” de la ENBA, con el propdsito de establecer un ambiente
particular en las salas de exposicion. La utilizacion del término “ambiente” en este contexto
reflejaba lo que hoy conocemos como museografia. Esto refuerza la perspectiva jerarquica
del arte que mantenia Pani, considerdndose a si mismo como defensor de las bellas artes y
otorgando mayor importancia a la pintura y el dibujo en comparacion con otras formas
artisticas como la orfebreria y el grabado. Asimismo, revela cdmo la concepcion de la
exhibicion estuvo influenciada por su criterio estético, intereses personales y vision artistica,
respaldando tanto la influencia extranjera como la pintura de caballete. No obstante, esta
perspectiva eurocéntrica genero tensiones, siendo objeto de criticas por parte de los artistas

modernos mexicanos.
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La prioridad de Pani era presentar una vision de arte en México desde una perspectiva
hispanista, en consonancia con los ideales de la élite conservadora mexicana que se oponia
a las corrientes que abogaban por una tradicion artistica genuinamente mexicana. Su
resistencia hacia el modernismo estaba en parte relacionada con su rechazo a tendencias
como la creciente industrializacion y el nuevo discurso posrevolucionario. En este sentido,
Pani se posiciond en contra de las demandas politicas de ese momento que buscaban
establecer un museo que promoviera una produccién artistica arraigada en lo mexicano. Sin
embargo, aprovechando su influencia politica, logré conciliar ambas perspectivas para
organizar una exhibicion acorde con sus propias visiones. Esa postura fue objeto de
controversia por parte de artistas radicales como Diego Rivera, quien acusé a Pani de
jerarquizar el arte basandose en los canones clasicos. Pani sostenia que el arte moderno no
tenia cabida en el museo, argumentando la falta de obras suficientes para montar una sala en
el cuarto piso del espacio. Explicaba que “la escuela mexicana puede concluir en la sala del
cuarto piso, con una coleccion de obras modernas que adolecera al principio de grandes
deficiencias” (Gorostiza 57).

La incorporacion del muralismo en el Museo de Artes Plasticas como exponente de la
vanguardia mexicana enfrentd dos obstaculos significativos. Por un lado, hubo resistencia
por parte de figuras influyentes como Pani; por otro lado, se encontraron restricciones en
términos de obras disponibles en el acervo. A pesar de que el gobierno respaldaba la
vanguardia, carecia de las obras necesarias para exhibirlas. Ademas, como el propio nombre
del movimiento indica, el muralismo estaba intrinsecamente ligado a las paredes y espacios
arguitectonicos. Tampoco se debe omitir que en gran medida los muralistas se opusieron a
las decisiones de Pani, porque él favoreceria a la pintura de caballete, a la que ellos
consideraban como una “masturbacion individualista” (Manrique). Ante la presion por
integrar las obras modernas, Pani opt6 por utilizar las paredes del museo para exhibirlas. Los
muros occidental y oriental fueron asignados para dos murales, inicialmente planeados para
ser trasladados al segundo piso. Esto se debia a que en la misma sala se encontraban pinturas
coloniales, las cuales quedarian en desventaja frente a los frescos murales con sus vibrantes

colores y contrastes. De esta manera, el arte moderno mexicano encontro su espacio en el
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museo, teniendo un impacto significativo al fortalecer la nocion y el poder del denominado
“renacimiento mexicano”. 88

Dentro de las obras seleccionadas para representar el arte moderno se incluyeron 19
piezas de Saturnino Herran. En el extremo poniente del espacio abierto, Diego Rivera pint6
el mural EI hombre controlador del universo (1934). En el extremo oriental, José Clemente
Orozco pintd Katharsis (1934-1935). La inclusion de estos murales fue un evento crucial
para la institucionalizacion del arte moderno nacional, ya que reconocia oficialmente la
produccion de vanguardia en el pais. Con el paso del tiempo, se afiadieron mas murales:
Carnaval de la vida mexicana (1936) de Jorge Gonzalez Camarena, La nueva democracia
(1945) y el diptico Apoteosis y tormento de Cuauhtéemoc (1950-1951) de David Alfaro

Siqueiros.

2.6 La patrimonializacion del arte nacional

El concepto de patrimonio, aunque se formaliz6 en 1962, durante la Conferencia General de
la UNESCO, ya era utilizado con frecuencia antes de esa fecha para referirse a los bienes
materiales mas representativos de una sociedad. Sin embargo, a lo largo del tiempo, este
término ha evolucionado y ha sido influenciado por diversos procesos histdricos. Desde el
inicio de las colecciones, se atribuia un valor a los objetos, lo que implicaba una seleccién
valiosa por parte de los individuos en una sociedad especifica y en un contexto histérico y
social particular. A este proceso de atribucion de valor a bienes materiales e inmateriales se
le denomina patrimonializacion. Segun Pérez, en México fue a partir de la Revolucion
Mexicana que, en un afan por construir una historia patria, se creo la necesidad de estudiar
los objetos culturales, descifrarlos, interpretarlos y conservarlos como testimonios. Fue
entonces cuando comenzd a gestarse el concepto de patrimonio cultural, aunque no se le
denominara de esa manera.

Prats, explica que el patrimonializacion, obedece a dos construcciones sociales
complementarias y sucesivas: a) la sacralizacion de la externalidad cultural, entendida como

un mecanismo a través del cual las sociedades definen una idea cultural del mundo y crean

8 Este término fue acufiado en el extranjero para identificar la destacada produccidn artistica de los artistas
mexicanos a principios de la década de 1920, resaltando la importancia y calidad del arte mexicano de esa
época (J. Morales Moreno).
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sistemas representativos, donde determinados objetos, lugares o manifestaciones encarnan
sus valores y vision del mundo, b) puesta en valor o activacion, este proceso depende
fundamentalmente de los poderes politicos, los cuales deben negociar con la sociedad y otros
poderes, incluso el turismo, para valorar un elemento patrimonial y alcanzar un consenso,
con lo que se procede a generar un discurso que legitime la activacion patrimonial (17-35).
En este proceso de construccion del patrimonio, los museos han asumido un papel
fundamental como espacios dedicados a la patrimonializacion. Esto se debe a que los
profesionales de museos, como musedgrafos, curadores y gestores llevan a cabo una
seleccion valiosa y una estetizacion de los objetos que representan la memoria de una nacion.
Estos objetos son legitimados mediante el discurso museogréfico y su exhibicion en las salas.

Con esto en mente, propongo que en el primer museo de arte en México, el MAP, se
Ilevo a cabo un proceso de patrimonializacion institucional, a través del que se seleccionaron
objetos que se tornaron vitales para conformar y entender la historia del arte nacional. A
través de los objetos, Alberto Pani cre6 una narrativa que sirvio de soporte para el proyecto
ideologico del México moderno. Donde el patrimonio producia un sentido de pertenencia e
identidad nacional. Considero, que el musedgrafo realiz6 el primer intento institucional por
forjar una historia del arte nacional, cred el basamento, sustentado en un arte mexicano
resultado del sincretismo de varias escuelas artisticas. La seleccion de obras estuvo sujeta a
su gusto Yy criterio, lo que implicd que sus creencias imperaran en la construccion de un
canon de la historia del arte nacional. Sin embargo, es necesario reconocer que este proceso
no fue realizado en exclusiva por él, sino que también estuvo influenciado por el Estado, los
grupos de vanguardia y otras instituciones de la época. Esa patrimonializacion institucional,
Ilevada a cabo en el MAP fue un esfuerzo por dar forma y significado al patrimonio artistico
nacional, contribuyendo asi a la construccion de una identidad cultural y a la promocién de
un discurso histdrico y estético especifico.

Alberto Pani, con Pacheco y Mariscal como colaboradores, ordenaron y sacralizaron
los objetos en una jerarquia de significacion. Los clasificaron, caracterizaron y les otorgaron
un valor, ademas de vincular esos objetos a un espacio sociocultural. A través de ese trabajo
museografico, persuadieron y dirigieron la narrativa hegemonica de la historia del arte
mexicano. Es por tanto que el MAP se configuré como el templo laico, donde se sacralizo

el pasado y se dio pie a la legitimacion institucional del arte moderno nacional. Por eso, la
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figura de Pani es sustancial, ya que ejercio un control simbélico sobre los objetos y el mismo
Palacio de Bellas Artes. Por otro lado, su papel fue controversial, ya que sus decisiones
evidencian tensiones, no solo con el grupo modernista mas relevante sino también con la
Optica nacionalista del gobierno. Como mente creativa, mostrd favoritismo por el arte
europeo Yy la pintura de caballete, lo que no se acoplaba con el discurso nacionalista
posrevolucionario ni con el de las vanguardias mexicanas. Esto deja claro que la seleccion
del patrimonio es un campo en disputa.

En la primera exposicion del MAP en 1934, Pani atribuyd a los objetos un valor
simbolico, una propiedad intrinseca que reflejaba la riqueza cultural de la naciéon. Mas alla
de solo considerar sus valores estéticos, estos objetos se reconocieron por su trascendencia
como elementos de la memoria colectiva. Sin embargo, este proceso de patrimonializacion
no fue consensuado; fue dirigido desde arriba, ejecutado por un grupo con poder. Result6
intrigante observar cdmo los criterios de seleccion de Pani para las obras de arte se vinculan
condos de los paradigmas politico-culturales propuestos por el antropélogo Garcia Canclini,
por un lado, el paradigma tradicionalista-sustancialista refleja la valoracion estéetica y
subjetiva de las obras de arte (15-42). Pani, como figura de poder, selecciond aquellas que
consideraba de mayor valor, favoreciendo sus propios intereses y creencias. Por otro lado,
el paradigma conservacionista-monumentalista, motivado por el interés estatal en preservar
bienes culturales que puedan enaltecer a la naciéon, sirvio como simbolos de cohesion y
grandeza (15-42). En este sentido, Pani, en su rol de musedgrafo, buscé incorporar obras que
consideraba representativas y significativas para la identidad nacional. Ambos paradigmas,
justifican la seleccion y preservacién del patrimonio cultural en el MAP. Fue asi como la
estética personal y el poder de Pani, junto con el interés estatal por resaltar la grandeza
nacional, contribuyeron a la configuracion del discurso y la narrativa historica del arte
mexicano en el museo. Es fundamental reconocer que estos paradigmas no son excluyentes

y pueden coexistir en distintos grados en la gestion del patrimonio cultural .8

8 Garcfa Canclini sefiala en El consumo cultural y su estudio en México: una propuesta tedrica que hay cuatro
paradigmas politicos-culturales que entran en juego en la preservacion del patrimonio: a) El tradicionalismo-
sustancialista: juzga los bienes historicos por el alto valor que tienen en si mismos, independientemente de su
uso actual. Los agentes sociales que acttan bajo él son las aristocracias tradicionalistas y los aparatos politicos.
b) EI mercantilista: ve en el patrimonio una ocasion para valorizar econémicamente el espacio social o un
obstéculo para el progreso econdémico, y en la restauracion de los bienes considera que se favorece una estética
exhibicionista. ¢) El conservacionista y monumentalista: es el papel desempefiado por el Estado en su papel
protagonico de rescatar y preservar los bienes histéricos capaces de exaltar la nacionalidad como simbolos de
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Por tanto, sostengo que fue en el Museo de Artes Plasticas donde se gestd una primera
narrativa de la historia del arte mexicano a través de operaciones museograficas. Pani ejercio
su poder mediante un proceso de agencia, dotando a las obras de un prestigio historico y
simbdlico. Con esto, determino que son ciertos grupos de poder los que imponen sus gustos
estéticos y patrones morales bajo una falsa creencia de considerar que es lo mejor para los
demas. Con la incorporacion de las obras de Rivera'y Orozco, el muralismo se circunscribio
en la historia del arte nacional. Fue el inicio del camino de la institucionalizacion como uno
de los movimientos modernistas mas importantes, no solo de México sino a nivel
internacional. A la vez, les agreg6 un valor simbolico, una propiedad intrinseca que reflejaba
la riqueza cultural de la nacion. Ademas, la revision del pionero trabajo de Pani es vital, ya
que permite entender las proximas propuestas museograficas en las siguientes decadas,
donde se expuso la edad artistica de México, y que fueron generadas ejemplarmente por
Fernando Gamboa y Miguel Covarrubias en las siguientes décadas.

Este proceso de patrimonializacion liderado por Pani, marcé el punto de partida para
el reconocimiento simbolico del arte mexicano. En cuanto al Museo de Artes Plasticas, este
tuvo una existencia breve, apenas un afio, antes de que toda su coleccion fuera almacenada.
Sin embargo, con el surgimiento de instituciones relevantes para la época, como la
UNESCO, fundada en 1945, que tenia como objetivo establecer ‘“organismos
administrativos dedicados a la proteccion y difusion del patrimonio cultural histérico y
artistico”, se dio un nuevo impulso a la preservacidon y promocion del patrimonio cultural.
Al ser participe de ese organismo, México adquirié el compromiso de generar leyes,
proyectos e instituciones que favorecieran al desarrollo educativo y cientifico nacional.
Derivado de esto, el presidente Miguel Aleman en 1946, aprobd la creacion del Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA), como la institucion encargada de preservar y difundir el
patrimonio artistico nacional, propuesta que cont6 con el visto bueno de la organizacion
internacional.

A cargo del musico Carlos Chéavez, la nueva entidad concentrd el poder para la
legitimacion del arte nacional, estatalizando la gestidn artistica y cultural. Si bien la creacién

del INBA fue resultado de debates, negociaciones y convenios entre la élite politica y la

cohesién y grandeza. d) El participacionista: concibe al patrimonio y su preservacion en relacion con las
necesidades globales de la sociedad. El valor intrinseco de los bienes, su interés mercantil y su valor simbdlico
de legitimacion son subordinados a las demandas presentes de los usuarios (15-42).
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emergente cultural, resulta un tema extenso que ofrece material suficiente para una
investigacion particular aparte.®® Lo que me interesa resaltar aqui, es que la creacion del
MAP en 1934 fue el motor para la futura creacion de instituciones enfocadas en la gestion
del arte y la cultura.®® Esta iniciativa transformé una labor que anteriormente estaba dispersa
entre artistas, historiadores, criticos de arte y encargados de museos. El esfuerzo se centralizé
bajo una autoridad capaz de administrarlo de manera integral. Sin embargo, esta unificacion
no fue dptima, ya que, al igual que en el caso del MAP, convergieron intereses estatales y
personales.

En un inicio, con la creacion del INBA, no se plante6 incluir a todas las expresiones
artisticas, ya que en un primer momento se busco incluir s6lo la musica, pintura, escultura,
dibujo y grabado, y no todas las “bellas artes” como la danza, teatro, poesia y literatura, esto
debido al interés particular de Chavez (Gardufio, "“México estd a medio hacer”: Carlos
Chavez y la fundacion del Instituto Nacional de Bellas Artes (1945-1947)" 272).
Recordemos que durante todo este proceso de institucionalizacion del arte moderno, estuvo
en discusion la distincion entre “bellas artes” y “artes plasticas” y de nuevo se hizo presente
al erigir el programa de accion de dicha institucion. Pero en términos generales fue un gran
paso en un entorno donde la partida presupuestal no contemplaba el arte nacional.

Resta decir, que la fundacion del INBA consolidd aun mas el proceso
institucionalizador del arte mexicano, estableciendo directrices claras para determinar qué
arte se iba a legitimar y apoyar, siempre en funcion de los intereses estatales. La creacion
del INBA no solo amplio las capacidades institucionales para la gestion del arte, sino que
también reflejo el creciente reconocimiento de la importancia del arte y la cultura como
componentes esenciales de la identidad nacional y como herramientas politicas y

educativas.%

9 Gorostiza indica que Alberto J. Pani, y Ezequiel Chavez y él crearon en 1934, un proyecto de Ley Organica,
para la constitucion del INBA, como un espacio auténomo, encargado de las bellas artes, pero que trascendio
sin importancia para el poder politico.

92 El Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA) de México se cred el 31 de diciembre de 1946, mediante la
fusion de dos instituciones culturales preexistentes: la Direccion General de Bellas Artes y el Conservatorio
Nacional de Musica. Esta fusion se realizd con el objetivo de centralizar y fortalecer el apoyo a las artes
plasticas, lamusica, ladanzay el teatro en el pais. EI INBA fue establecido para promover, preservar y difundir
la cultura artistica en México, convirtiéndose en una entidad fundamental en el &mbito cultural del pais.
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En esta misma linea de intereses por afiliar a México a los requerimientos
internacionales y posterior al cierre del MAP, se fund6 el Museo Nacional de Artes Plasticas
(MNAP) en 1947, con el secretario de Educacién Publica, Manuel Gual Vidal a cargo. El
nuevo MNAP, alberg6 obras del Museo Nacional, la ECAP y la coleccion del MAP, ademés
de nuevas adquisiciones. EIl MNAP, cont6 con once espacios expositivos, cuya museografia
estuvo a cargo del jefe del Departamento de Artes Plésticas Fernando Gamboa, Julio Prieto
y Julio Castellanos. Segin Romero Santos, el objetivo fue realizar una muestra que abarcara
el panorama artistico de la nacién a lo largo de distintas épocas, desde las culturas
mesoamericanas hasta las obras de pintores contemporaneos. Sus salas estaban dedicadas a
la exhibicién de arte virreinal, decimondnico y aquel que se consideraba arte popular y donde

si tuvo cabida el arte moderno nacional como a continuacion se muestra:

a) Galeria Bellas Artes, pintura colonial mexicana.

b) Galeria Escultura, precortesana.

c) Galeria Artes Plasticas, pintura popular.

d) Galeria baja lado oriente, Salon de Arte Popular.

e) Foyer, tres obras maestras de arte mexicano.

f) Sala Nacional, exposicion 45 autorretratos de artistas mexicanos.

g) Corredores del tercer piso, obras de maestros: Siqueiros, Orozco y Rivera.

h) Sal6n poniente tercer piso, Coleccion Velasco.

i) Saldn oriente tercer piso, Coleccion Posada.

j) Sal6n de pintura mexicana del siglo XIX dedicado a Clavé y Landesio.

k) Gran Galeria exterior del quinto piso, pintura moderna contemporénea (Romero
Santos).

La formacion de esta exposicion ejemplifica una vez mas, la continua experimentacion
museografica de la época, con el objetivo de representar la historia del arte nacional,
abordando sus diversos contrastes e incorporando el arte moderno. Ademas, esta exhibicion
proporciond a Fernando Gamboa las bases para proximas muestras, como Arte Mexicano
Antiguo y Moderno de 1952, con la cual establecié de manera institucional el canon de la
historia del arte nacional. Romero Santos, argumenta que el MNAP fue el primer y gran
museo de arte en México. Premisa con la que discrepo, pues si bien fue un proyecto mejor
ideado debido a la participacion de multiples especialistas y el apoyo gubernamental, su
existencia fue posible gracias al trabajo realizado por Alberto J. Pani en 1934, en el MAP,

ya que generd el suficiente impacto para replantearse el museo de arte que necesitaba
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México. Las inauguraciones del Museo de Artes Plasticas (MAP) en 1934 y del Museo
Nacional de Arte Plastica (MNAP) en 1947 fueron la piedra angular que genero el interés
por crear espacios especializados en arte, antropologia, historia y mas. Este interés alcanzo
su cenit en la década de los sesenta, cuando se experimentd un auge museistico con la
creacion de diversos museos, como el Museo Nacional de Antropologia (MNA), la
Pinacoteca Virreinal, el Museo de Arte Moderno (MAM) en 1964 y el Museo Nacional de
San Carlos en 1968.

En 1968, el Palacio de Bellas Artes cambi6 oficialmente su nombre a Museo del
Palacio de Bellas Artes (MPBA). Actualmente, se erige como un punto arquitectonico de
referencia en la Ciudad de México, con 17 murales que evidencian el arte moderno nacional.
A lo largo de su existencia, la coleccion formada por Pani ha enriquecido los acervos de
varios museos, como la Pinacoteca Virreinal, el Museo Nacional de San Carlos, el Museo
Nacional de Arte y el propio Museo de Arte Moderno. Esto resalta la importancia del trabajo
curatorial y el proceso de patrimonializacion del arte que tuvo lugar en el Museo de Artes

Plasticas, el primer museo de arte mexicano.

2.7 El “otro” museo: el Museo de Artes Populares

En determinado momento de la investigacidn fue importante para mi, abordar el otro museo
que fue inaugurado simultaneamente al Museo de Artes Plasticas. Este museo albergd el arte
gue no provenia de una institucion de ensefianza artistica ni habia sido creado por artistas,
sino por artesanos. Este arte carecia de legitimacion institucional y se encontraba en el
Museo de Artes Populares. El arte popular y la artesania, aunque demostraban la habilidad
del creador, estaban mas enfocados en la utilidad practica y carecian del aura de genialidad
artistica o de fines estéticos. Esto creaba una distincion paralela que separaba al artista del
artesano, y a la artesania y el arte popular de las bellas artes. Segun Shiner, estd marcada
distincion se origind a finales del siglo XVIII. En ese periodo, no solo se establecio una
diferencia entre el artista y el artesano, sino que también se trazé una linea divisoria entre el
arte que proporcionaba un placer refinado y excepcional, y el arte que ofrecia placeres mas
comunes a través de lo Gtil y entretenido.

La creacion de este museo desde mi punto de vista ejemplifica tambien la

transformacion en el sistema artistico mexicano, donde las “artes plasticas” y el “arte
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popular” adquirieron importancia a la par de las “bellas artes”. Aunqgue la distincion entre
arte y artesania es un tema extenso, aqui solo realicé un ejercicio para contrastar el uso y la
concepcidén de objetos en el Museo de Artes Populares y el Museo de Artes Plasticas ¢Qué
motivd la creacion del Museo de Arte Popular en el Palacio de Bellas Artes? Esto parece
haber surgido del nuevo sistema moderno del arte, donde la creacion individual supero la
colaboracion inventiva, y el arte no se limitd a estructuras formales. En este sistema, la
belleza perdi6 su importancia conceptual y se cuestionaron las dinamicas de poder en el arte.
Durante dos siglos, las bellas artes dominaron, relegando el arte popular, primitivo y
prehispanico (Shiner). Sin embargo, el modernismo trajo movimientos vanguardistas que
incorporaron este arte, desafiando el sistema establecido y paraddjicamente, las bellas artes
terminaron por asimilar este arte, difuminando fronteras.

La creacién de un espacio dedicado al arte popular en el PBA surgié como respuesta
al interés gubernamental por valorar y exhibir el arte de los pueblos mexicanos, resaltando
su apreciacion desde un enfoque estético. El arte popular fue “instrumentalizado” y
“estetizado”, exhibiendo la vida cotidiana y las tradiciones de estos pueblos a través de
ceramica, textiles y alfareria. Este enfoque respald6 la construccion ideoldgica del gobierno
posrevolucionario, fundamentada en raices prehispanicas, el mestizaje y la identidad
mexicana, evidenciados en la cultura material. Sin embargo, no se debe pasar por alto la
segmentacion de la produccion artistica nacional en un Museo de Artes Plasticas y un Museo
de Artes Populares. Esto resaltd la distincidn entre el arte académico y el arte popular, asi
como entre artistas y artesanos, manteniendo, no obstante, la preeminencia de las bellas artes.

A la cabeza de este museo se encontraba el artista Roberto Montenegro (1885-1968),
especialista en artesanias y arte popular mexicano. Su trayectoria como gestor cultural se
orientd hacia la promocion y divulgacion del arte nacional, buscando resaltar su valor
plastico. Con un claro sentido nacionalista Montenegro se preocupd por preservar los objetos
que testificaban las manifestaciones culturales populares (Gardufio, “Roberto Montenegro,
un gestor cubierto de ministros” 34-51). Antes de su participacion como mente creativa del
Museo de Artes Populares, conté con una amplia experiencia, colaborando en el desarrollo
de exposiciones, la redaccion de catalogos, la seleccién de obras y el montaje de
exposiciones conmemorativas de la Independencia en 1920, asi como en la Sala de Arte de

la SEP. Esto le permitié adquirir un profundo conocimiento del arte popular. Ademas,
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contaba con poder e influencia dentro del campo artistico y cultural mexicano, derivado de
sus relaciones con politicos y burdcratas como Alberto Pani y Vasconcelos, figuras
relevantes para el proyecto cultural del Palacio de Bellas Artes.

El trabajo de Montenegro en el Museo de Artes Populares, significd ser el sostén para
el discurso gubernamental que buscaba reconocer e instrumentalizar el capital cultural
nacional sustentado en la riqueza cultural de la vasta diversidad mexicana. A través de la
seleccion de obras Montenegro idealizd la artesania, le otorgd valores simbodlicos
relacionados con el valor espiritual, de manera nostélgica evocé el pasado nacional,
resaltando los valores estéticos, como originalidad y perfeccion. Posicioné al creador, el
indigena, como un individuo estatico, que no habia sucumbido ante el embate de la
modernizacion, teniendo entonces su obra un caracter puro. Su trabajo significo ser un
intento para distinguirlo del arte académico. Una de las criticas a su trabajo es que carecia
de una vision antropoldgica y etnografica (Gardufio 2017; Zapett 1985), lo que ahora se sabe
es de vital importancia para contextualizar las obras y reconocedor al hacedor. En sintesis,
el trabajo de Montenegro marcé un precedente para el reconocimiento y por ende la
conservacion de la cultura material de los pueblos originario, no distando de que también
fomento una idea de lo que era y debia ser el arte popular en el imaginario colectivo.

De igual manera, se entiende que la pertinencia de este museo residia en la visibilidad
otorgada por el movimiento de vanguardia mexicano, el muralismo. Ya que, a traves de la
representacion de la cultura popular en las obras murales, se construyé el imaginario de la
nacion mexicana, sustentada en sus raices ancestrales y el presente rural e indigena. Y pese
a ser un intento de reconocimiento, lo tnico que se logro fue colocar al indigena y/o artesano
como el “otro”, su obra se subordind con base a parametros académicos y se estereotipo el
“otro México”. Es importante mencionar que con su inclusion se borraron a los hacedores,
es decir, se separd al sujeto del objeto, el interés se limitd a la estética, contrario al Museo
de Artes Plasticas donde si se presentd un reconocimiento a los artistas, lo que llevo a su
legitimacion.

Lo que evidencia la brecha de desigualdad en el arte dependiendo del origen de la obra
y el creador. En suma, el Museo de Artes Plasticas y el Museo de Arte popular eran dos
mundos opuestos que se complementaban y era el claro ejemplo de las tensiones en el

sistema del arte y la complejizacion del campo artistico-cultural mexicano. Con el Museo de
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Artes Plasticas se creaba una narrativa hegemonica del arte y en el Museo de Artes Plasticas
se dio pie a una nueva categoria museoldgica que marcaria el inicio de los museos de arte
popular.

Finalmente, ademas del Museo de Artes Plasticas y el Museo de Artes Populares,
dentro del Palacio de Bellas Artes, se creo el Museo del Libro. Con la colaboracion Francisco
Monterde jefe del Departamento de Bibliotecas de la SEP, Ferndndez Ledesma director de
la Biblioteca Nacional de México y de los profesores Federico Gomez de Orozco y Manuel
Romero de Terreros afiliados al Museo Nacional de Arqueologia, Historia y Etnografia. En
dicho espacio se exhibieron litografias, grabados y encuadernaciones artisticas del siglo
XVIII al XIX, asi como libros impresos en México desde el siglo XVI hasta el XIX
(Gorostiza). Para la exhibicion se echd mano del acervo de la Biblioteca de la Universidad
Autonoma de México, Archivo General de la Nacion, del Departamento Central del
Ayuntamiento de México y la Secretaria de Hacienda. Sobre la creacion de este museo Pani

y Mariscal declararon:

El museo del libro es una necesidad que, de no satisfacerse en los préximos afios, no
podra molestar después, ciertamente, la tension de nuestros estadistas, puesto que
habréa desaparecido junto con la posibilidad de su satisfaccidn, pero con ella se pondra
fuera de nuestro alcance la historia de la cultura mexicana (Gorostiza 61).

En resumen, el complejo inaugurado en el PBA fue la amalgama donde convergian el Museo
de Artes Plasticas con un arte mexicano culto, académico y “mayor”, el Museo de Artes
Populares con el arte cotidiano, el arte “menor” y el Museo del Libro. A través de esos tres
espacios se representd una modernidad caminante, con la creacién de museos acordes a la
época, que albergaban la vasta produccién artistica nacional, resultado de sincretismos
artisticos y culturales. Y si bien, en conjunto no se orientaban en un sentido estricto a educar
desde una vision positivista, si se esperaba educar el placer, la contemplacién, la sensibilidad
y el espiritu del mexicano. EI PBA terminé materializando el ansia por un museo de arte
para el arte propio.

La creacion del MAP, marcé un momento crucial en la historia de los museos en
Meéxico, al convertirse en el primer museo “moderno” de arte en el pais. En ¢€l, se
incorporaron elementos que lo convirtieron en el primer espacio institucional para la

apreciacion y contemplacion del arte mexicano. A diferencia del MoMA, el MAP sigui6 un
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rumbo distinto al no centrarse en la exhibicion del arte moderno. Esto se debi6 al contexto
particular en el que se desarrolld, caracterizado por un panorama contrastante. Por un lado,
el arte estaba desvinculandose de las influencias europeas para forjar una identidad artistica
con rasgos cosmopolitas. Por otro lado, se daba una tension entre actores influyentes (Pani
y Boari, por ejemplo) que buscaban moldear la historia del arte nacional manteniendo
vinculos con la escuela europea y otros que luchaban por reafirmar una identidad artistica
propia (los grupos de vanguardia). El experimento museografico implementado en este
museo reflejé estas dos posturas en la direccion del arte en México, estableciendo asi las
bases para la construccién de la narrativa historica del arte en el pais.

Es relevante enfatizar que en una etapa inicial planteé la hipétesis de que el Museo de
Artes Plasticas fue el escenario donde el arte moderno mexicano logro su legitimacion,
inclusion y difusion. No obstante, a medida que este capitulo fue desarrollado y analizado
exhaustivamente, se evidencio que mi hipdtesis original, que sostenia que el MAP fue el
espacio de consolidacion del arte moderno, no era precisa. A lo largo de esta investigacion,
ha quedado claro que el MAP no ofrecio el respaldo ni la visibilidad requerida por la plastica
modernista. No obstante, su presencia en este museo establecié un precedente, abriendo el
didlogo sobre su representacion en instituciones culturales. EI MAP marcé el inicio del
proceso de insercion del arte moderno en el panorama artistico y cultural de México e
internacionalmente, asi como en el gusto publico. Al aclarar esta perspectiva, la atencién se
desvio hacia los espacios alternativos que realmente fomentaron el arte moderno, como las

galerias de arte.
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CAPITULO IIl. LAS GALERIAS DE ARTE MEXICANO

Algunas distinciones entre las galerias de arte y el museo son la celeridad con la que las
primeras exponen las obras de artistas especificos, asi como el objetivo de exhibicion, en los
espacios de capital privado apremia la explotacion econdmica de la obra, ademas de que hay
algunas generalidades diferentes que atafien a procesos particulares de exhibicién y
organizacion interna. Lo que motivo la elaboracion de este capitulo fue el manifestar la
relevancia que cobraron las galerias dentro del proceso de institucionalizacion del arte
moderno en México durante la primera mitad del siglo XX. Al integrar el trabajo de los
modernistas, se propicié la inclusion fluida de sus obras en el circuito del arte, lo que resultd
en su recepcion inmediata en el ambito artistico-cultural. En lo que respecta a la interaccion
con los publicos, las primeras galerias enfocadas en arte moderno se esforzaron por
establecer una conexion éptima entre los visitantes y el arte, al mismo tiempo que
fomentaron la practica del coleccionismo.

Dado lo expuesto, en este capitulo se presentan las galerias que desempefiaron un papel
significativo en el desarrollo y evolucién de los artistas modernos en la primera mitad del
siglo XX en México. Estos recintos proporcionaron el escenario para explorar la amplia red
de espacios y personalidades que impulsaron la socializacion y asimilacion del arte moderno
en el ambito artistico y cultural. Por esta razon, se inicia con un analisis detallado de La
Galeria de Arte Moderno (1929), dirigida por Carlos Mérida y Carlos Orozco Romero,
ubicada en el Teatro Nacional, asi como de La Sala de Arte de la SEP (1931), supervisada
por Alfonso Pruneda. Asimismo, se destaca el Boletin Mensual Carta Blanca, que presentd
La Galeria de Pintores Modernos Mexicanos (1934-1939), resultando idéneo para ilustrar
como el arte se acercé a nuevas audiencias a través de canales comunicativos innovadores.
Por altimo, se examina en profundidad la génesis y evolucion de la Galeria de Arte Mexicano
(GAM), inaugurada en 1935. En este espacio, se promovio la apreciacion y gusto por el arte
moderno y se forjo la narrativa de un arte de alcance cosmopolita. Ademas fue el espacio
donde emergio una nueva élite cultural. Todo esto se cimenta en el anélisis de numerosas
exposiciones que tuvieron lugar en estos recintos, demostrando de manera exitosa la

insercion del arte moderno mexicano en entornos distintos al tradicional museo de arte.
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3.1 Un recorrido por las galerias de arte en México (1929-1939): La Galeria de Arte
Moderno, La Sala de Arte de la SEP y La Galeria de Pintores Modernos Mexicanos

Antes de la creacion del Museo de Artes Plasticas en 1934, emergieron dos espacios
alternativos que procuraron atender la carencia de recintos tanto publicos como privados
destinados a la difusion del arte mexicano. Estos sitios adoptaron la estructura de galerias,
ya que fueron concebidos con el propésito de promover y comercializar las obras de arte
generadas por los artistas contemporaneos. La Galeria de Arte Moderno bajo la direccion de
Carlos Mérida y Carlos Orozco Romero (1896-1984) funciond entre septiembre de 1929 y
octubre de 1930, en el vestibulo del Teatro Nacional. En aquel espacio se buscd incluir todas
las tendencias plasticas del momento con la intencién de crear un espacio libre de exposicion,
donde tanto artistas consolidados como emergentes pudieran exhibir sus obras y obtener un
beneficio econémico de ello. La galeria era dependiente de la Direccion de Accién Civica
del Distrito Federal (que en ese momento estaba bajo el mandato de Alfonso Pruneda) y no
de alguna instituciéon educativa o cultural, razén por la que dentro de sus funciones no
cobraba relevancia las labores educativas o de salvaguarda.

La creacion de la Galeria de Arte Moderno tuvo su origen en el entusiasmo por destacar
el valor artistico de la produccion plastica mexicana tanto en el pais como en el extranjero.
Esta galeria mantenia un plan de actividades integral que abarcaba la programacién mensual
de exposiciones protagonizadas por artistas de renombre, la confeccion de carteles, resefias
y articulos de prensa para la difusion de estas exhibiciones, asi como la elaboracion de
catalogos informativos. Ademas de la pintura, también se abarcaban otras manifestaciones
artisticas como la escultura, la arquitectura, el grabado, la talla y la fotografia. Con el
objetivo de promover la difusion artistica, se organizaban conferencias impartidas por
artistas que eran expertos en la materia. Asimismo, se planificaba la realizacion de dos
salones anuales, con la finalidad de presentar obras que abarcasen todas las expresiones
previamente mencionadas, incluyendo incluso joyeria, ceramica y muebles (Mérida, “La
nueva Galeria de Arte Moderno : The new Modern Art Gallery” 184-191).

Carlos Mérida y Carlos Orozco Romero como cabezas de la galeria, se dieron a la tarea

de gestionar exposiciones de artistas mexicanos renombrados para ese momento.”® La

9 En aquel lugar se llevd a cabo la primera exposicion de la artista moderna Maria Izquierdo en 1929. La
segunda muestra fue protagonizada por el artista Rufino Tamayo, la exhibicién que marcé el cierre del primer
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importancia de este recinto reside en su capacidad para poner de manifiesto la necesidad
imperante de disponer de un espacio independiente destinado a la presentacion y promocién
de los artistas modernos. A pesar de no ser considerado un caso exitoso de galeria debido a
su breve duracion, si se erige como un punto de referencia fundamental para trazar una
genealogia de los proyectos galeristicos que surgirian posteriormente en México.

Por otro lado, en un enfoque mas institucional, Alfonso Pruneda, quien ejercia como
jefe del Departamento de Bellas Artes, impulsé la fundacion de la Sala de Arte de la SEP en
1931, ubicada en la Calle Republica de Argentina. La finalidad de este espacio era fomentar
y difundir el arte moderno mexicano (Gamboa, “La museografia. Nuevos conceptos” 232-
252).% Inicialmente, el proyecto estuvo bajo la direcciéon de Francisco Diaz de Lebn y
Gabriel Fernandez Ledesma; sin embargo, en 1933, Diaz de Leon fue sustituido por Roberto
Montenegro. Para Montenegro, fue una experiencia precursora que mas adelante lo condujo
a liderar el programa curatorial del Museo de Artes Populares, inaugurado en 1934, en el
Palacio de Bellas Artes. La inauguracion de este establecimiento pone de relieve el interés
de la Secretaria de Educacion Publica por establecer un espacio apropiado para la promocion
del arte contemporaneo.

La continuidad de la Sala de Arte estuvo sujeta a las vicisitudes politicas, y tras la
conclusion del mandato de Abelardo L. Rodriguez en 1934, la sala se vio afectada por
restricciones presupuestarias. A pesar del interés demostrado por la nueva administracion en
preservar el espacio, sus esfuerzos no lograron dar resultados positivos debido al breve
periodo de gestion y a la considerable inversion necesaria, la que no estaba en linea con las
prioridades gubernamentales. Tanto la Galeria de Arte Moderno como la Sala de Arte de la
SEP desempefian un rol fundamental en el recorrido histérico de las galerias de arte en
México, al capturar la evolucion en la percepcion del gusto y la estética pictdrica en el &ambito
nacional. Estos espacios oficiales y cuidadosamente estructurados brindaron un apoyo

comercial como institucional a los artistas, promoviendo un dialogo enriquecedor entre las

afio de actividad de la galeria presentd las obras de Dosamantes y Magafia en el mismo afio. Adicionalmente,
resaltan otras exhibiciones de diversos colectivos como Once Fotdgrafos Mexicanos, Un Grupo de Pintores
de Coyoacan y Ocho Pintores Jovenes. Esta galeria también abarcaba obras creadas por estudiantes de las
Escuelas de Pintura al Aire Libre-Tlalpan, que sobresalian por su enfoque innovador.

% Las muestras presentadas en aquella sala de arte fueron fructiferas, tal es el caso de la exposicion dedicada
al artista Diego Rivera a la que asistieron nueve mil visitantes. Secundada por la exposicién de Maria Dolores
Velézquez Rivas (Lola Cueto) y sus tapices, ademas de las muestras de arte de los estudiantes de la Escuela de
Pintura al Aire Libre.
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diversas corrientes artisticas de la época. Ademas, estos proyectos sentaron los cimientos
para la profesionalizacion de artistas, criticos de arte y galeristas, quienes en el futuro
respaldarian iniciativas similares, trazando un camino de vital importancia en la historia del
arte en México.

En el transcurso de esta investigacion, mi atencién se dirigio hacia el articulo titulado
Los artistas como criticos. Resefias sobre pintura hechas por artistas plasticos en el Boletin
Mensual Carta Blanca, 1934-1939 escrito por Roberto Aceves Avila y publicado en 2017.
Este articulo explora la aparicion de un boletin de caracter privado que fungié como medio
de divulgacion para el arte nacional. Esta especie de “galeria en papel”, hasta ese momento
practicamente desconocida, me brindé informacion sumamente valiosa que respaldé mi
objetivo de demostrar la importancia de las galerias en la institucionalizacion del arte
moderno mexicano. Ademas, amplié mi perspectiva sobre como la nocién de lo moderno
permed en un nuevo ambito, el comercial. Su origen se remonta a junio de 1934, cuando el
Grupo Monterrey, propietario de la Cerveceria Cuauhtémoc, brind6 el respaldo financiero
para la creacion del Boletin Mensual Carta Blanca. Cuyo primer tomo llevé por titulo
Galeria de Pintores Modernos Mexicanos (véase la figura 13).%

Esa publicacion fue establecida con el propdsito primordial de fomentar y estimular el
consumo de cerveza dentro de la sociedad mexicana de clase media y alta. Aungue su
propdsito original residia en la promocién de la bebida, también incorporo articulos
abordando asuntos de interés general, tales como arte, gastronomia y turismo, para sus
publicos.®® Fue la seccion de arte la que atrajo mi atencion en particular. Su incorporacion
en el boletin fue promovida por Xavier Villaurrutia, quien también animo a Salvador Novo
a sumarse al proyecto. Para ambos, Villaurrutia y Novo, su participacion marcé un punto de
inflexién en su interés por difundir la produccidn artistica modernista. Por su parte, para el
Grupo Monterrey, contar con la colaboracion de estos destacados artistas aport6 solidez y

prestigio a la publicacion. Los primeros cinco ejemplares de 1935, y la serie inicial de 1934,

% En Los artistas como criticos. Resefias sobre pintura hechas por artistas plasticos en el Boletin Mensual
Carta Blanca, 1934-1939, el historiador Roberto Aceves hace un primer acercamiento a la publicacién,
exponiendo su relevancia, recalcando que hasta no hace mucho era una obra de difusion cultural desconocida
y que hoy resulta de dificil acceso.

%L_a asociacion de Aceves con la publicacion se debe a la inauguracion, en enero de 1931, de la Galeria Carta
Blanca en la Ciudad de México, donde participaron ocho artistas mexicanos: Carlos Mérida, Carlos Orozco
Romero, Fermin Revueltas, Agustin Lazo, Jena Charlot, Tamiji Kitagawa, David Alfaro Siqueiros y Roberto
Montenegro.
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estuvieron bajo la responsabilidad de Carlos Mérida y Carlos Orozco Romero. Encuentro
que su participacion dentro del boletin derivé tras su experiencia de haber dirigido la Galeria
de Arte Moderno en el Teatro Nacional en 1929, lo que les permitié tener idea sobre el
presente y futuro del arte mexicano.

El boletin contdé con 53 ndmeros, los cuales se organizaron en cinco conjuntos
tematicos: 1) Galeria de Pintores Modernos Mexicanos, Il) EI Arte en México. Pintura
Colonial, 1) Pintura Europea de los siglos XIV y XV en Colecciones de México, IV) El Arte
en México. Pintura Moderna. Pintores Modernos Mexicanos y V) La Pintura Mexicana de
finales del Siglo XIX y XX. Pintura de los Siglos X1X. Cada grupo tematico se enfoco en
distintos periodos y estilos artisticos, ofreciendo asi una vision amplia y diversa del arte
mexicano en diferentes épocas.®” En cuanto al disefio editorial, Aceves, detalla que consistia
en un folleto de tamafio carta, sin paginacion definida. Su estructura se organizaba en el
siguiente orden: portada, seccion de notas culturales, la nota sobre la obra de arte
seleccionada, notas culturales sobre la historia y fabricacion de la cerveza, junto con recetas
de cocinay tradiciones en las que la bebida desempefiaba un papel central (Aceves 207-246).
Finalmente, la publicidad relacionada con la cerveza se encontraba profusamente distribuida.
Es relevante subrayar que el boletin funcioné como un medio para establecer una asociacion
entre la cerveza y el arte, transmitiendo la nocion de que ambas expresiones eran sinénimo
de “buen gusto” y un componente integral de una vida placentera. Mediante la incorporacion
de contenido artistico, el boletin procuraba establecer un vinculo entre la calidad de la bebida
y la valoraciéon de las manifestaciones artisticas. De esta forma, se buscaba generar una

imagen positiva de la cerveza y establecer conexiones con la cultura y el refinamiento.

9 La disposicion de los ejemplares se encuentra dispersa en diversas bibliotecas. La Biblioteca de la
Universidad Iberoamericana Francisco Javier Clavijero, cuenta con la mayor cantidad de ejemplares. Otros de
los ejemplares se localizan en Hemeroteca Nacional de México y algunos ejemplares en la biblioteca personal
de Salvador Novo (Aceves).
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Figura 28. Contraportada y portada de La Galeria de Pintores Modernos Mexicanos.1934
La estructura del boletin se dispuso en este orden: portada, seccion de notas culturales, la resefia sobre la obra
artistica en cuestion, apuntes culturales sobre la historia y produccion de la cerveza, ademas de recetas
culinarias y costumbres donde la bebida tenia un rol central. Al final, se presentaba una amplia distribucion
de publicidad vinculada a la cerveza. Fuente: Aceves Avila, Roberto. “Los artistas como criticos. Resefias
sobre pintura hechas por artistas plasticos en el Boletin Mensual Carta Blanca, 1934-1939”. Anales del
Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. 39, nim. 110, junio de 2017, pp. 207-46.

Encuentro que la relevancia de esa publicacion reside en su capacidad de proporcionar un
nuevo canal para acercar al consumidor a la produccion artistica nacional, especialmente al
arte moderno. Antes de la aparicion del boletin, la difusion del arte moderno se circunscribia
principalmente a medios autogestionados por los artistas, lo que limitaba su alcance y
visibilidad. Sin embargo, al incorporar el arte moderno en el boletin, se abri6 la puerta para
que publicos mas amplios pudiera acceder a esta manifestacion artistica. EI boletin se
convirtié en un medio de divulgacion que trascendio las barreras tradicionales del &mbito
artistico y alcanzo6 una audiencia mas diversa. Esto contribuy6 a expandir el conocimiento y
la valoracion del arte moderno mexicano, asi como a difundir las ideas y propuestas de los

artistas de la época.
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En este contexto, el boletin emergié como un significativo medio de difusién que
desempefid un papel fundamental en la validacion y reconocimiento del arte moderno en
México. Al ser divulgado en un formato mas accesible, logro acercar esta expresion artistica
anuevos segmentos publicos. Ademas, arroja luz sobre la red intelectual y de respaldo entre
escritores y artistas, ya que esta publicacion contd con la participacion de destacadas figuras
literarias, algunas vinculadas a los grupos Contemporaneos, Examen y Ulises, asi como de
otros artistas modernos destacados. La columna vertebral de la seccion de arte se centraba
en la premisa de que los propios artistas fungieran como criticos de arte, es decir, la
divulgacion de los artistas modernos se efectuaba bajo el discernimiento y opinion de los
propios creadores. Entre las voces mas consistentes en las publicaciones se encontraban
David Alfaro Siqueiros, Carlos Mérida, Carlos Orozco Romero, Roberto Montenegro y
Xavier Villaurrutia. Como ejemplo, el artista Carlos Mérida en el tercer boletin de 1937,

escribio sobre pintor Francisco Goitia:

La amargura de Goitia, que a veces nos recuerda algo del espiritu de José Clemente
Orozco, esta impregnada, directamente, de su contacto con la vida del pueblo. Como
Orozco, Francisco Goitia ha sido un hombre que ha sabido olvidarse de los demas para
recordarse profundamente de si mismo. Su pintura, sombria por la tematica y luminosa
por su fuerza lirica, posee también ese acento de veracidad, de autenticidad que le
consagra como uno de los intérpretes plasticos de la Revolucidn (Aceves 236).

Resulto intrigante observar como esta publicacion refleja la infiltracion gradual de la nocién
de arte moderno en ambitos no institucionales. Actu6 como un medio propagandistico
propicio para la promocién de los artistas modernos, generando reconocimiento tanto entre
sus colegas como en una audiencia mas amplia. Ademas de funcionar como un método de
validacion entre los propios artistas, este aspecto dejo un impacto duradero, al establecer una
red de reconocimiento y legitimaciébn mutua. A pesar de su mayor popularidad en
comparacion con otras alternativas, es importante sefialar que no estaba destinado a un
publico en general, sino especificamente a una audiencia con el poder adquisitivo para
adquirir obras. Esto contribuyé a facilitar el acercamiento de los artistas a posibles
coleccionistas 0 mecenas. A través del boletin, los consumidores pudieron establecer una
relacion mas accesible con la vanguardia artistica mexicana. Mediante sus escritos, Novo,

Meérida y Orozco lograron integrar el arte mexicano en la vida diaria de un segmento social
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especifico, gracias a una meticulosa planificacion y trabajo editorial que dependia de
inversion privada. En consecuencia, la emision de La Galeria de Pintores Modernos
Mexicanos enriquece la perspectiva sobre como la concepcion de arte moderno se propagé
en el &mbito nacional, yendo més allé de los recintos culturales fisicos. Ademas, plantea la
oportunidad de incorporar el analisis de la prensa para una mejor comprension de la historia
del arte mexicano.

En resumen, el papel de estas galerias mencionadas es relevante ya que, exponen cémo
ante las necesidades del campo artistico-cultural estds se configuraron como canales
alternativos para la exposicion del arte moderno. Ahora los artistas ya no “se veian obligados
a exhibir en fondas” (Manrique, “Arte y artistas mexicanos del siglo XX”’). Por un lado, con
la Galeria de Arte Moderno al estar alejada de la via institucional, sus objetivos y misiones,
contemplaban la compraventa de las obras, alejada de la sacralidad con la que contaban los
museos. Por el otro lado, un espacio institucional, a través del que el propio gobierno buscaba
canalizar el arte que estaba siendo producido por la EPAL. En tanto que, La Galeria de
Pintores Modernos Mexicanos muestra como los medios impresos se convirtieron en una
via para acercar el arte moderno mexicano a publicos méas especializados. Estos espacios
fueron creados para resolver las necesidades que surgieron en el sistema del arte mexicano
y aungue tuvieron una existencia breve, marcaron un punto de inflexion al resaltar la
urgencia de espacios de exposicion, dado lugar a la distribucion y consumo del arte
mexicano. El cenit de la historia de las galerias mexicanas se alcanzaria con la creacion de

la Galeria de Arte Mexicano en 1935.

3.2 Lacreacion de la Galeria de Arte Mexicano (1935)

-¢Qué cosa es la Galeria de Arte mexicano?

-Pues a ti que te gusta tanto la pintura moderna, que admirabas tanto a Diego, Orozco, a
Siqueiros, te habra de interesar visitarla. No es mas que un pequefio saldn de exposiciones,
pero, en el que se han podido reunir obras de todos los pintores mexicanos, asi de los que ya
conoces, como de los que se han destacado ultimamente. Probablemente encontraras
personalmente a algunos. Veras que se ha escrito y publicado de todos. Su ambiente te
gustara. Vamos ahora mismo. Queda aqui a un paso. En Abraham Gonzalez... (Robles).

Cuando se habla de una galeria de arte es comun que se le asocie con una empresa privada

dedicada a la compraventa de obras artisticas, en la que la dimensién comercial predomina
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sobre la apreciacion del arte en si mismo. Sin embargo, me interesé por su forma dominante
de apreciacion estética. La Galeria de Arte Mexicano (GAM) creada por Carolina Amor en
1935, y dirigida por su hermana Inés Amor, a partir de 1936, ha sido un espacio fundamental
para entender el proceso de asimilacion del arte moderno en México. A través del proceso
de compraventa fomentd, por un lado, el mercado del arte nacional y, por el otro difundi6
los valores plésticos prevalecientes durante el periodo que interesa a esta investigacion, de
1930-1955. De igual manera a traves del trabajo de difusion y promocién de la galeria logro
colocar en el reflector a artistas que hoy se han consolidado como modernos e
imprescindibles en la historia del arte nacional. La GAM en manos de Inés Amor, fue la
responsable de generar la agenda artistica y cultural nacional durante varias décadas. Amor
se convirtio al paso del tiempo en el filtro a través del que se tamizo el talento de las artes
plasticas. Sin embargo, conviene reiterar que su papel trascendental y centralizador del arte,
derivo del conjunto de personalidades, instituciones y asociaciones que fomentaron su
desenvolvimiento.

La Galeria de Arte Mexicano, dirigida por Inés Amor, se convirtié en un catalizador
crucial para laemergenciay consolidacién de una nueva élite cultural mexicana. Este espacio
no solo presencio el florecimiento de la vanguardia artistica, sino que también desempefio
un papel fundamental en la orientacion del gusto hacia el arte moderno mexicano. Este
proceso significativo contribuyé de manera decisiva a la institucionalizacion del arte
moderno en México. La Galeria, al funcionar como un epicentro cultural, no solo exhibia
obras de destacados artistas modernos, sino que también fomentaba un didlogo constante
entre artistas, criticos y la creciente élite cultural. Este intercambio dinamico y la promocion
de un gusto publico moderno jugaron un papel fundamental en la formacion de una identidad
cultural robusta y en la consolidacion de un movimiento artistico que trascendio las fronteras
convencionales. Bajo la direccion de Inés Amor, la Galeria de Arte Mexicano no solo fue un
espacio expositivo, sino también un agente clave en la transformacion de la apreciacion del
arte, facilitando asi la institucionalizacion del arte moderno en México.

En México desde la década de 1920, emergié la corriente denominada Escuela

Mexicana de Pintura, como resultado de lo que Manrique, denomin6 ‘“euforia
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revolucionaria”.® Y la que conté con dos vertientes, por un lado, el arte mural y por el otro
la pintura de caballete, en ambos la premisa era reflejar la mexicanidad como rasgo
identitario (Manrique, “Arte y artistas mexicanos del siglo XX"’).% Pese a eso, el primero
contd con mayor apoyo, debido al interés estatal, que veia en las obras monumentales el
soporte para una politica nacionalista, lo que terminé convirtiéndolo en el arte oficial. Y lo
que se puede evidenciar con la seleccion de esta expresion para ocupar un lugar en el Museo
de Artes Plasticas en 1934.1% Por su parte, la pintura de caballete era fuertemente criticada
ya que se le acusaba de ser un arte para la élite, carente de utilidad publica, por eso los
muralistas plasmaron su repudio en el Manifiesto de Obreros, Técnicos, Pintores y
Escultores, emitido en 1923.1%! Sin embargo, a pesar de su aparente oposicién, Orozco,
Rivera y Siqueiros también se dedicaban a la creacion de pintura de caballete. A pesar de la
aparente contradiccion, la eleccion de crear obras de caballete por parte de los artistas
muralistas resultaba comprensible. La falta de disponibilidad de superficies murales los
motivo a producir obras en un formato mas manejable, lo que facilitaba su comercializacién
y les proporcionaba una fuente de ingresos econémicos. En esta perspectiva, la Galeria de
Arte Mexicano destaco por su compromiso de difundir una amplia gama de expresiones
artisticas nacionales, sin limitarse a una sola manifestacion o medio, lo que reflejaba su
enfoque inclusivo y diverso.

La Galeria de Arte Mexicano fue establecida debido al interés personal de Carolina
Amor (1908-2000), quien desempefid el papel de responsable de actividades vinculadas a la
danza experimental, conciertos de musica de cdmara y pintura en la Sala de Arte del
Departamento de Bellas Artes desde 1929 hasta 1934 (Manrique y del Conde). Durante su
tiempo en este espacio, Carolina Amor establecio relaciones clave con figuras como Carlos

Meérida, Gabriel Fernandez Ledesma, Carlos Orozco Romero, Julio Castellanos y Francisco

% Manrique indica que la Revolucién Mexicana propici6 “un clima de rompimiento, de apertura, de negacién
de un pasado inmediato; de entusiasmo renovador; y ese clima si hizo posible que se resolviera en un hecho
plastico concreto un conjunto de ideales en el terreno de la cultura y el arte mexicanos™ (188).

% Algunos de los artistas representantes de esta corriente, ademas de Orozco, Siqueiros y Rivera, fueron:
Francisco Goitia, José Chavez Morado, Ratl Anguiano, Alfredo Zalce, Juan O ‘Gorman y Pablo O’Higgins.
190 Diego Rivera pinto el mural El hombre controlador del universo (1934), en el extremo poniente del Museo
de Artes Plasticas. En el oriente, José Clemente Orozco pint6 Katharsis (1934-1935).

101 «“Repudiamos la pintura llamada de caballete y todo el arte de cenaculo ultraintelectual por aristocratico, y
exaltamos las manifestaciones de arte monumental por ser de utilidad publica. Proclamamos que toda
manifestacion estética ajena o contraria al sentimiento popular es burguesa y debe desaparecer porque
contribuye a pervertir el gusto de nuestra raza, ya casi completamente pervertido en las ciudades” (Alfaro
Siqueiros, "Manifiesto del Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores™).
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Diaz de Le0n, quienes ocupaban roles administrativos y jugarian un papel crucial en la futura
configuracion de la galeria. Tras la transicion de la direccion del Departamento de Bellas
Artes de Carlos Chavez a Antonio Castro Leal y la asuncion de José Mufioz Cota como
director del Departamento de Artes Plasticas, Carolina Amor renuncié a su cargo el 7 de
marzo de 1934, debido a la falta de afinidad con las nuevas decisiones adoptadas en aquel
espacio. En ese periodo, bajo la direccion de Mufioz Cota, se inicié una campafa que
desfavorecia la pintura de caballete, provocando la disconformidad y la renuncia de varios
artistas, ya que la mayoria se veia marginada si su trabajo no abrazaba el muralismo.

En medio de estas divergentes tendencias, surgio la innovadora idea de crear un
espacio independiente dedicado a la exhibicion artistica. Esta iniciativa recibié el apoyo de
amigos cercanos de Carolina Amor, entre ellos los artistas Julio Bracho, Julio Castellanos e
Isabel Corona. La propuesta de establecer un espacio para la promocién del arte moderno se
origind en el café cercano al Palacio de Bellas Artes llamado “La Copa de Leche”. El capital
fue el fondo de pension de Amor con un valor de tres mil pesos y el den de la casa heredada
por sus padres en la calle de Abraham Gonzalez #66 en la Colonia Juarez.1% Para lograr el
cometido Carolina dispuso el acondicionamiento del lugar al arquitecto y pintor Juan O
‘Gorman, quien adecuo el sétano, con pisos de madera, revistio las paredes con yute natural
y coloco luminarias con el objetivo de favorecer la correcta exhibicion de las obras. La
instauracion de esta galeria tuvo lugar en un contexto en el que los lugares destinados a la
exposicion artistica eran limitados. Aparte del Museo de Artes Plasticas en el Palacio de
Bellas Artes y la Escuela Central de Artes Plasticas (ECAP), no existian otras instituciones
para la exhibicidn artistica.

En lo que respecta a espacios privados, a partir de 1933, la Central de Publicaciones
de Alberto Misrachi (1897-1963) vendia revistas, periddicos, libros de arte, asi como algunas

obras de formato reducido y dibujos de los muralistas.'® La Central en 1937, se convirti6 en

192 1nés Amor sefialé a Manrique y del Conde, que el den era el entresuelo de la casa, y su padre lo utilizaba
como sala de billar (Manrique y del Conde 20). Para 1938, el espacio del entresuelo heredado se volvio
insuficiente, lo que llevd a la Galeria de Arte Mexicano a mudarse a la Calle de General Prim. En 1940, el
apoyo de Diego Rivera facilito otro traslado a la direccion Milan #18. En la actualidad, la galeria se encuentra
ubicada en Gobernador Rafael Rebollar #43, en la Colonia San Miguel Chapultepec.

103 Alberto Misrachi, de ascendencia griega, llegd a México en 1917, y se dedicé inicialmente a la venta de
revistas francesas que importaba desde Paris, llevando a cabo esta actividad de manera ambulante. En 1933,
fundo la Central de Publicaciones, ubicada en la calle Juarez, frente al Palacio de Bellas Artes, donde se destaco
por la comercializacidn de revistas como Times y Saturday Evening Post. Esto atrajo la atencién de numerosos
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la Galeria Misrachi, donde se comercializaban obras de Diego Rivera y Frida Kahlo. Por
otro lado, para la venta al publico extranjero existia en la Colonia Americana (hoy en dia la
Zona Rosa) la Frances Toor Gallery, de la antropdloga de origen bielorruso y nacionalizada
estadounidense Frances Toor (1881-1956).1%Toor es notable por haber fundado y
promovido la revista bilinglie Mexican Folkways (1925-1937), que tenia como enfoque la
difusion de la estética, las costumbres y las tradiciones indigenas mexicanas.'% Inés Amor
sefial6 que la “Paca” Toor (como le apodd Diego Rivera), siempre mostro interés por el arte
popular mexicano, el que siempre se plasmo en su revista con opiniones de artistas y
especialistas como Jean Charlot, Diego Rivera, Salvador Novo, Xavier Villaurrutia, Miguel
Covarrubias, Carlos Mérida y Tina Modotti.

La revista Mexican Folkways ofrece una perspectiva distinta sobre la difusion de la
imagen de Meéxico en el extranjero, particularmente en lo relacionado con el arte. En el
primer volumen de la revista publicado en 1925, Toor expresé que “Mexican Folkways es
una consecuencia de mi gran entusiasmo y deleite en ir entre los indios y estudiar sus
costumbres” (Toor 4). El objetivo de la revista era mostrar la “esencia de México” al publico
estadounidense, que mostré una repentina atraccién por México debido a la rapida
modernizacion de aquel pais, que dio como resultado “un exacerbado interés en su
contraparte: lo exdtico, lo espiritual y lo artesanal” (Ettinger 3). La creacién y publicacion
de este medio fue factible gracias al proyecto gubernamental de la Escuela de Verano para
extranjeros, realizado en 1921, en la Universidad Nacional de México, con el proposito de

promover el turismo extranjero.1% A partir de dicho proyecto comenzé un auge descriptivo

artistas y politicos, permitiéndole establecer relaciones con personalidades que posteriormente representaria en
su galeria de arte.

1045egln Schuessler, Frances Toor llegd a México en 1922, con la intencion de estudiar espafiol en la
Universidad Nacional de México. Sin embargo, su interés por el arte popular se despertd después de asistir a
una exposicion de arte folklorico, lo que la llevé a tomar la decision de establecerse en México para investigar
las culturas indigenas y su produccion artistica.

105 La revista Mexican Folkways se fundd en 1925, y se public de 1925 a 1927, de manera bimestral, y
trimestral de 1928 a 1937. La revista estuvo fuera de publicacion en 1931.

106 En Notas sobre la Escuela de Verano, escrito por Tirado Fuentes, se resalta que este proyecto se materializd
gracias a la iniciativa del entonces rector de la Universidad Nacional de México, José Vasconcelos. La sede de
esta iniciativa se encontraba en el edificio de Mascarones, ubicado cerca de la Ribera de San Cosme, y el costo
para cada estudiante era de 50 ddlares.
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sobre México, ya que fue el catalizador que impulso la produccion de una gran cantidad de
literatura documental y de ficcion centrada en la cultura mexicana. %’

Ademas de estimular el turismo hacia México, Mexican Folkways tuvo un impacto
significativo al difundir el arte popular y promover la estética del arte moderno mexicano.
Cada numero se centraba en un tema o region del pais, ofreciendo informacién diversa que
iba desde aspectos generales como la demografia y los lugares destacados, hasta costumbres,
musica, arte, arquitectura, gastronomia y fotografia. Esta aproximacion holistica ofrecia una
vision completa de la cultura mexicana, permitiendo a los lectores explorar la riqueza de las
manifestaciones culturales del pais. A traves de sus paginas, Mexican Folkways cumplio un
papel clave al difundir y promover el arte popular mexicano, asi como al exponer la estética
y los logros del arte moderno emergente. La revista se convirtio en un recurso valioso para
aquellos interesados en conocer la cultura mexicana, proporcionando una perspectiva
detallada y enriquecedora de diversos aspectos de la vida cotidiana y las tradiciones del
pais.108

Algunos ejemplos de articulos que reflejan el enfoque de la revista son: “El petate, un
simbolo nacional” (1925) por Anita Brenner, “El aspecto utilitario del folklore” (1925) de
Manuel Gamio, “La estética de las danzas indigenas” (1925) de Jean Charlot, “Los nombres
de las pulquerias” (1926) por Diego Rivera, “Notas sobre mascaras mexicanas” (1929) de
Miguel Covarrubias, “Las artes populares de Mexico. Un estudio sobre su origen y
desarrollo” (1930) por René d'Harnoncourt, “Maria Izquierdo, pintora mexicana” (1936) por
Xavier Villaurrutia, y “Sobre la fotografia” (1929) de Tina Modotti.1%

Con el objetivo de obtener una comprension mas profunda de la revista, se recopilaron
y documentaron aproximadamente 124 articulos junto con sus respectivos autores y afios de
publicacion (véase la Tabla 1, en el Anexo). Es destacable que en cada uno de estos articulos
se buscaba transmitir de manera accesible una extensa cantidad de informacion acerca de

México, abarcando tanto tradiciones, rituales, y costumbres, como cultura material, no solo

197 .a mayoria de las publicaciones tenia un rasgo en comdn, exponer la dualidad entre la modernidad y la
tradicion mexicana, reflejandose en obras como: A Study of Two Americas (1931), donde Stuart Chase
document6 los contrastes entre Tepoztlan y Middletown e ilustrado por Diego Rivera; el cuento Maria
Concepcidn (1922), de Katherine Anne Porter publicado en The Century Magazine (1922); Flowering Judas
and Other Stories (1930) y Mexicana: a Book of Pictures (1931) de René d’Harnoncourt.

108 |_a labor continua de la revista decant6 en la publicacion del libro A treasury of mexican folkways.

109 Modotti también contribuyé con numerosas fotografias para la revista, lo que evidencia la relevancia que
estaba cobrando la fotografia para el registro etnogréfico.

138



en los periodos prehispanico y colonial, sino también en los contextos popular y moderno.
En resumen, el propdsito de Mexican Folkways era satisfacer la curiosidad que los
estadounidenses sentian por la cultura e historia de México. Si bien este medio impreso
ofrece un potencial de investigacion extenso, su mencién en este trabajo resulta pertinente,
ya que brinda un contexto para comprender el respaldo de Toor al arte mexicano.

Con relacion a la comercializacion del arte mexicano, la contribucion de Toor se limito
a mostrar algunos cuadros en su oficina, la mayoria de los cuales eran adquiridos por turistas.
En sus memorias, Inés Amor describid la relacion entre Toor y los artistas como mas
informal, y mencion6 que Toor una vez le dijo a Diego Rivera: “Mira mano, €S0 no esta tan
feo, traemelo para que lo cuelgue en la oficina; cae algin gringo y a ver si pega” (Manrique
y del Conde 19). Aungue tanto la Central de Publicaciones como la Frances Toor Gallery
tenian la intencion de comercializar arte, no pueden considerarse galerias de arte en el
sentido estricto, ya que carecian de la estructura y las estrategias adecuadas para una difusion
y venta efectiva de obras artisticas. En ese contexto donde escaseaban los espacios para la
compra y venta de arte, algunos artistas expresaban su preocupacion por la falta de medios
para exhibir sus obras. Es entonces que la idea de crear la GAM surgio6 en respuesta a esta
situacion y encontré apoyo entre la comunidad artistica. Los artistas que contribuyeron con
sus obras al fondo de la galeria creian que esta iniciativa seria un medio efectivo para
promocionar y difundir sus creaciones, otorgandoles visibilidad en el mercado.°
Entendiendo que hasta ese momento los artistas llevaban toda la carga en el circuito de
produccion, promocion y venta de sus obras debido a la escasez de una infraestructura capaz
de exhibirlas correctamente.

Un factor que considero fue determinante para la creacion y el éxito centralizador de
la galeria, fue el contexto en el que emergio. En lo nacional, desde el inicio del siglo XX se
venian gestando diversas iniciativas artistico-culturales, como la creacion de las Escuelas de
Pintura al Aire Libre en 1913, el inicio del movimiento muralistay la emision del Manifiesto
del Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores en 1923, el Manifiesto
Estridentista en 1923, la creaciéon del método artistico-pedagogico de Best Maugard en el

mismo afio, asi como el proyecto de las Misiones Culturales generado por la Secretaria de

110 |_a primera exposicion de la galerfa estuvo conformada por obras de los artistas: Dr. Atl, Angelina Beloff,
Miguel Covarrubias, Francisco Diaz de Leon, Manuel Rodriguez Lozano, Rufino Tamayo y Alfredo Zalce,
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Educacion Publica a partir de 1922.1'! Lo que generd un ambiente propicio, donde la
comunidad artistica se encontraba motivada para generar cambios en el campo artistico-
cultural mexicano, extendiendo el interés por contar con instituciones propias que
exhibieran, divulgaran y reconocieran el arte que estaba siendo producido en ese momento.

La creacion de la GAM también respondio a satisfacer la ansiedad e interés por el arte
moderno, razén de que no se debe descartar el hecho de que tomard como referencia a
galerias como L'Effort moderne (1910-1941), que promovia el arte abstracto y la Galerie
Pierre Loeb (1924) que exponia a los surrealistas, ambas en Francia y las cuales contaban
con una vision cosmopolita. La intencion de Carolina Amor era que los artistas modernos
pudieran exponer en un espacio acondicionado adecuadamente, donde el consumidor
pudiera contemplar y obtener una obra de arte de manera sencilla, rapida y sobre todo
recibiera orientacion personalizada de compra. El objetivo de la galeria definido por Carolina
Amor fue “la venta de obras de los artistas, con este fin se procurara atraer a ella a las
personas interesadas en el arte mexicano, especialmente a los turistas, entre los cuales existe
ya una corriente de simpatia por las artes plasticas de México” (Amor).

La mision de la GAM como espacio especializado, considerando la preferencia por el
arte moderno nacional condensaba las aspiraciones colectivas del campo artistico cultural
mexicano. En un inicio el proyecto llevaria por nombre “Galeria de Arte”, pero por
influencia del artista Diego Rivera se le termind nombrando “de Arte Mexicano” (Manrique
y del Conde 23). Ya que en ese momento la tendencia marcaba en producir y difundir el arte
nacional, alejado del extranjerismo. Pero por decision de la propia Inés Amor la galeria abri6
sus puertas al arte extranjero con la Exposicion Internacional del Surrealismo en 1940,
organizada por André Breton, Wolfgang Paalen y César Moro. La que marcé un precedente,
haciendo de México un campo feértil para la vanguardia extranjera, percibiéndose una mayor
aprobacion con la exposicion Picasso gestionada de manera colaborativa por la GAM, la
SAM Yy el MOMA en 1944.

En Estatutos para abrir la Galeria, Carolina Amor establecio cinco grandes estrategias

para su inauguracion y promocion. Entre las que destaca la difusion de la existencia de la

MJonatan Gamboa, sefiala que las Misiones Culturales, tenian como objetivo generar una “cruzada contra la
ignorancia”(1), a través de acercar la educacion a todas las comunidades rurales y rurales indigenas a través
de profesores misioneros , y con ello se pretendia lograr la homogeneizacion de los cursos educativos en todo
el pais.
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galeria a través de agencias turisticas, terminales de ferrocarriles, consulados, y embajadas
extranjeras en México. Contempl6 publicaciones de articulos y fotografias en Revista de
Revistas y México al Dia. Estos medios impresos, se caracterizaron por su alto contenido
publicitario, su caracter miscelaneo, asi como por contar con una gran cantidad de
suplementos graficos, entre los que destacan los de “vida social” (Pereira 2004). Considero
que esas cualidades fueron determinantes para ser elegidas por Carolina Amor, para
publicitar su galeria. Asimismo, planeé promocionar el espacio en los periddicos Excélsior,
La Prensa, El Universal, y El Nacional. La creadora de la galeria también se propuso invitar
a periodistas y corresponsales extranjeros, personas “conectadas con el turismo” y artistas
sobresalientes de la época. Resaltando algunos representantes del muralismo: Orozco,
Siqueiros y Rivera, los artistas Lola Cueto, Frida Kahlo, Roberto Montenegro, Rufino
Tamayo, y otros treinta mas. Asimismo, invitdé a figuras que serian relevantes para la
museografia mexicana como Miguel Covarrubias y Fernando Gamboa, el objetivo era
afianzar el espacio dentro del gusto e interés de la élite artistica.

Un aspecto de gran relevancia fue la contribucion de Carolina Amor para establecer
una identidad visual distintiva para la galeria. En este proceso, cont6 con la colaboracion del
artista, editor y disefiador Gabriel Fernandez Ledesma (1900-1983), quien desempefd un
papel fundamental en la creacién de la imagen grafica de la galeria. Ledesma fue el
encargado de disefiar el logotipo, la papeleria para la promocién y las fichas de presentacion
de cada artista, con la intencion de distribuirlas en puntos estratégicos tanto en la Ciudad de
México como en Estados Unidos. Ademas, Amor desarrollé una estrategia de mercado
enfocada en un publico especifico: el turismo extranjero. A partir de esta premisa, toda la
informacion relacionada con la GAM se encontraba disponible tanto en inglés como en
espafiol. Esta decision buscaba atraer y satisfacer a los visitantes internacionales,
consolidando asi la presencia y el reconocimiento de la galeria en el &mbito artistico y

turistico (véase la figura 14).
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Figura 29. Primer cartel de la GAM. 1935.

Carolina Amor y Gabriel Fernadndez Ledesma colaboraron en la creacion de la identidad visual de la Galeria
de Arte Mexicano. Ledesma, desempefi6 un papel fundamental al disefiar el logotipo, la papeleria
promacional y las fichas de presentacion de los artistas. Fuente: Romero Keith, Delmari. Historia 'y
Testimonios. Galeria de Arte Mexicano. Ediciones Galeria de Arte Mexicano, 1985.

En términos de estrategia expositiva, la Galeria de Arte Mexicano (GAM) determiné que su
exhibicion permanente abarcaria un amplio panorama de artes plasticas, incluyendo
grabados, litografias, esculturas y dibujos. Ademas, se contempl6 la incorporacién de un
acervo de revistas y libros especializados para complementar la oferta cultural del espacio.
En cuanto a las cuestiones administrativas, se establecié una dinamica para la formacion de
uno de los acervos mas importantes de la galeria, que se basaba en la creacién de un
expediente para cada artista. Estos expedientes incluian informacion detallada sobre la
trayectoria artistica del artista, sus obras (fecha de creacion, materiales y técnica utilizada) y
opiniones de la critica. Todo esto se respaldaba con documentacion probatoria, como notas

periodisticas y otros materiales relevantes.
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La GAM captd la atraccion de la sociedad mexicana. De ahi que EIl Universal, dedicara
varias notas a su inauguracion. El 7 de marzo de 1935, publico “La galeria de arte sera
inaugurada hoy” y “Se exhibirn varias obras de los mas conocidos pintores nuestros”.''? La
afluencia en la primera exposicion fue concurrida, la primera obra vendida fue la acuarela
Nifia con rebozo azul de la artista Angelina Beloff, adquirida por Carlos Prieto. Al respecto

de la inauguracion Carolina Amor, sefialo:

Llegd el dia de la inauguracion y estuvo muy concurrida. Fueron periodistas y fotografos
y aparecieron comentarios en la prensa. Se hablé mucho de la galeria. La mayoria de la
gente pensaba que era un proyecto iluso ... ¢quién compraba pintura moderna en aquella
época?, casi nadie. La pintura mural estaba en auge, pero para adornar sus casas las
personas adineradas querian cuadros europeos (Romero Keith 4).

Sin duda, el triunfo inaugural de la galeria, lo asocio a que la propuesta de la galeria, era
fresca y propositiva. Ademas de que Carolina contaba con redes de amistad con la élite
artistica, que le llevaron a tener la primicia de obras de artistas reconocidos, como la de los
muralistas.**® Conté con el respaldo de amigos y artistas especialistas como Ledesmay O
‘Gorman. De no haber sido por esto, quizas la historia de la galeria hubiera sido otra, con
esto asumo que la centralizacion de los espacios culturales se debe en igual medida a la
aglutinacién del nucleo artistico es decir, que la galeria fue exitosa en medida de que los
artistas, mediadores conceptuales y politicos legitimaron su existencia, a través de su apoyo
en la practica y en el discurso.

Carolina Amor demostr6 una notable habilidad para abordar cuestiones que, en otras
circunstancias, podrian haber llevado a la bancarrota a una galeria. Consciente de que la
galeria no solo debia ser un espacio de difusion artistica, sino también un centro comercial
de arte, supo separar de manera efectiva la dimension artistica de la comercial. Reconocid

que para los artistas, la prioridad era tanto difundir sus obras como obtener ingresos

112 Estos articulos fueron publicados entre el 5 de marzo y 1 de junio de 1935, en el periddico EI Universal,
pueden ser consultados en Romero Keith, Delmari. Historia y Testimonios. Galeria de Arte Mexicano.
Ediciones Galeria de Arte Mexicano, 1985.

113 |a segunda exposicion consistié en exhibir grabados elaborados por los muralistas, fue inaugurada el 1 de
junio de 1935, participaron: David Alfaro Siqueiros, Federico Cantd, Julio Castellanos, Miguel Covarrubias,
Francisco Diaz de Leon, Gabriel Fernandez Ledesma, Maria lzquierdo, Agustin Lazo, Fernando Leal,
Leopoldo Méndez, Roberto Montenegro, José Clemente Orozco, Carlos Orozco Romero, Diego Rivera y
Rufino Tamayo (Romero Keith).
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economicos. Por este motivo, adoptd una estrategia coherente al establecer una cuota
uniforme del treinta por ciento sobre las ventas para cada artista, evitando asi complicados
tramites y explicaciones. Este porcentaje se destinaba a cubrir gastos de instalacion, gestion,
publicidad, entre otros. Estas consideraciones, en conjunto, resultan esenciales para
comprender la estrategia que posteriormente adoptaria Inés Amor y que llevaria al éxito a la
Galeria de Arte Mexicano. La vision de Carolina Amor se convirtié en un modelo influyente
y pionero, que sentd las bases para la creacion de futuras galerias especializadas en arte
moderno.

En agosto de 1935, se incorpord Inés Amor (1912-1980) a la GAM. Su inclusién se
origind debido a la invitacion dirigida a Carolina Amor por parte de Margaret Naumberg,
comisionada de la Fundacion Rockefeller, para realizar un viaje a Centroamerica con el
propdsito de adquirir obras de arte para la exposicion titulada De las tres Américas. Ante
esta situacion, Carolina Amor encomendé a Ines Amor la tarea de reemplazarla durante su
ausencia. A lo largo de sus intercambios epistolares, ambas mantuvieron una comunicacion
constante sobre los asuntos relativos a la galeria, incluyendo temas como la comercializacion
y adquisicion de obras de arte.!'* Hasta antes de su llegada a la galeria, la hermana de
Carolina habia trabajado en Industrias Tipicas de Arte Popular, donde ya se habia
relacionado con artistas como Gerardo Murillo y Roberto Montenegro. Inés Amor demostro
eficiencia en la venta de obras, generando confianza y seguridad en los compradores sin
sobreestimularlos ni confundirlos. Ademas, mostré habilidades administrativas y motivé a
los artistas a producir méas obras. Cuantiosos son los testimonios de artistas y colegas que
afirman que Inés Amor contaba con un ojo innato para la seleccidn de obras y artistas. Razon
por la que la fundadora terminé cediendo la galeria a su hermana en marzo de 1936.1*° Al
respecto Carolina Amor comento: “la tierra es de quien la trabaja” (Romero Keith15).16

Todas las consideraciones emprendidas por Carolina e Inés Amor culminaron en el

éxito de la galeria. Existe un articulo que destaca de manera elocuente el positivo rumbo que

114 En ausencia de su hermana, Inés Amor realizd su primera venta: “se me olvidaba. Vendi acuarela de
Tamayo” (Romero Keith 11).

115 Ademas del viaje de Carolina Amor a Centroamérica una de las causales de que cediera la galeria a su
hermana fue que se caso con el Doctor Raoul Fournier. Con el tiempo se gradu6 de la Escuela de Ensefianzas
Especiales de la SEP, y como editora fundé la Prensa Médica Mexicana (Derbez 2023).

116 A su llegada a la galeria, Inés Amor, la sostenia econémicamente con dos empleos mas, el primero como
redactora de la pagina de sociales del periddico Excélsior y como maestra de inglés para nifios (Manrique y del
Conde 30-34).
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estaba tomando la galeria, gracias a la eficaz gestion de Inés Amor. En 1942, la artista Maria
Izquierdo publico en la revista Hoy, el articulo “Las galerias de México y el Salon 19417,
criticando a las cinco galerias mas importantes del Distrito Federal: la Galeria de Arte
Mexicano (GAM), la Galeria de Arte de Maria Asunsolo (GAMA), la Galeria Espiral, la
Galeria de la Universidad y la Galeria de Arte y Decoracion. En dicho articulo clasifico a las
galerias en dos tipos, por un lado, las modernas, creadas con la intencién de difundir el arte
y artistas contemporaneos, las cuales se encaminaban a dar la mayor difusién posible a la
produccion artistica nacional. Donde la GAMA, resaltaba por su ardua labor de exponer
obras y artistas de todo el pais en un afan descentralizador.'!’” En tanto que la Galeria Espiral
era mas reconocida por concentrar un nutrido grupo de artistas, venidos de la Liga de
Escritores y Artistas Revolucionarios (LEAR) y del Taller de Grafica Popular (TGP). Por el
otro lado, se hallaban las galerias conservadoras y las que critico severamente, acusaba a la
Galeria de la Universidad de intrascendente al ser la que menos exposiciones habia
presentado ademas, de que no exponia a artistas extranjeros y menos se encargaba de
difundir la produccién de la ECAP. A la Galeria de Arte y Decoracion, la acuso de enfocarse
en un arte academicista y de promover a artistas aficionados.'® Finalmente, a la GAM la
posiciond como la mas relevante de la época: “la Galeria de Arte Mexicano, por su calidad
y sus cualidades, es la mas importante de nuestra nacion” (lzquierdo 55).

Respecto a la legitimacion institucional de la GAM identifico que esta acontecid en
1942, con la visita del presidente Manuel Avila Camacho. Quien con la intencion de conocer
el arte que se estaba produciendo en México, agendd una cita. Inés Amor mostro al
presidente obras que consideraba eran modernas. Se encargd de hacer entendible para el
politico y sus acompafiantes el codigo de la plastica modernista. Para reforzar la exposicion
invito a los artistas Diego Rivera, Frida Kahlo, José Clemente Orozco, Juan O ‘Gorman,
Roberto Montenegro, Maria lzquierdo y algunos mas. Esa visita fue fructifera en el sentido

de que permitié generar un dialogo con el aparato gubernamental ya que, los artistas

117 Maria Astinsolo (1904-1999) en 1930, adaptd su departamento ubicado en la Calle Reforma, como un
espacio de compraventa de arte, al que nombré Galeria de Arte Maria Astnsolo (GAMA), lo que caracteriz6 a
esta galeria fueron las exposiciones que llevo fuera del pais sobre arte moderno mexicano. Sobresale su papel
de mecenas de los modernos mexicanos.

U8E| duefio de esta galeria era el Sr. Eduardo R. Méndez, y se encontraba ubicada en Venustiano Carranza
#30, fue clausurada en 1945, alli se favorecia la exposicion de artistas extranjeros, sobre todo el arte
academicista.
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pudieron compartir sus incertidumbres y solicitar un “muro para pintar” (Manrique y del
Conde). A raiz de este suceso se institucionaliz6 la visita presidencial al recinto, en sus
memorias Amor relatd que en la GAM naci0 la tradicion politica de regalar arte en fin de
afio, como simbolo de prestigio y alcurnia.

De esta manera, la GAM se erigié como el primer espacio concreto y formal al que
tanto criticos como coleccionistas acudian para contemplar, analizar y adquirir obras de arte
moderno. La galeria se convirtio en el mediador primordial entre el artista y la sociedad.
Para comprender la envergadura de este proyecto, es crucial sefialar que las hermanas Amor
asumieron funciones intrinsecas a las responsabilidades que ahora asociamos con los
galeristas, aun careciendo de conocimientos formales previos. Fueron pioneras en un &mbito
sembrado de desafios en el comercio del arte nacional. La galeria se convirtié en uno de los
primeros lugares de compraventa en un mercado primario del arte, donde se vendia lo que
se producia. Con el paso del tiempo, esto propicio la formacion de un mercado secundario,
caracterizado por la reventa de obras, es decir, el intercambio entre intermediarios.

A pesar de las desafiantes circunstancias, la GAM enfrentd altas probabilidades de
fracaso, marcadas por el contexto mismo. Sin embargo, Carolina Amor asumié
valientemente los riesgos cuando introdujo innovaciones en el ambito artistico y cultural de
la década de 1930, al crear un espacio focalizado en un arte que resultaba en gran medida
enigmatico para la mayoria. Por su parte, Inés Amor se vio ante riesgos considerables en el
ambito de las ventas, ya que muchos de los artistas a los que les consignaba sus obras estaban
en el inicio de sus carreras. La galeria también se destaco por abrir sus puertas a la vanguardia
extranjera. Ademas, la ardua labor de introducir y consolidar a la GAM en el circuito cultural
mexicano Yy extranjero, ya sea a través de exposiciones, ferias, bienales y otros eventos,
contribuyd significativamente a su trascendencia.

Segun Inés Amor y Fernando Gamboa, a medida que la GAM cosechaba éxito y
reconocimiento, se observo un incremento en la apertura de galerias en la ciudad capital
(Romero Keith). Estos nuevos espacios buscaban emular el modelo de la GAM; no obstante,
no todos lograron establecer una estructura sélida, tanto fisica como administrativa. En
muchos casos, la motivacion principal detrds de estas iniciativas era de naturaleza
econdmica, en contraposicion a un enfoque orientado hacia la creacién de entornos de alta

calidad. Ademas, estas nuevas galerias se encontraban enfrentando la dominante posicion
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artistica de la GAM, la que contaba con el respaldo de la élite artistica de esa época. También
se encontraban en desventaja en gran medida por el desconocimiento del trabajo de gestion
y la falta de rigor que representaba coordinar una galeria. Lo preocupante eran las comisiones
que se cobraban por las ventas de obras, lo que desfavorecia a los artistas. Al respecto
Fernando Gamboa como subdirector del Instituto Nacional de Bellas Artes y director del
Museo Nacional de Arte mostrd su preocupacion ante esa “avalancha de galerismo”
(Romero Keith 56) y decidio proponer la creacion de un espacio donde los artistas pudieran
vender sus obras libremente con comisiones inferiores por venta, asi fue como nacié el Salén
de la Plastica Mexicana en 1949.11°

Con el pasar de los afios surgieron otras galerias que buscaban erigirse como el
contrapeso de la GAM. En 1952, se inauguro la Galeria Prisse ubicada en la Calle de Londres
#163, como iniciativa de los “pintores independientes” como Vlady, Héctor Xavier, Alberto
Gironella, Enrique Echeverria, Josep Bartoli y José Luis Cuevas. Aunque la vida de esta
galeria fue breve su cierre dio paso a la Galeria Tuss0, que continu6 la labor de difusién de
los pintores independientes. En 1954, el artista Alberto Gironella inauguro la Galeria Proteo,
que se enfocd en visibilizar a los artistas que no pertenecian a la Escuela Mexicana de
Pintura. En 1956, Antonio Souza abri6 la Galeria de los Contemporaneos. Estas galerias
destacan porque fueron espacios donde la generacién de “La Ruptura” encontro refugio y se
consolidé como una oposicion artistica a la Escuela Mexicana de Pintura. Segun Manrique,
los pintores que se reunieron en la década de los cincuenta y se opusieron a la Escuela
Mexicana de Pintura no formaron grupos que reflejaran tendencias identificables. Sin
embargo, diversificaron la escena artistica mexicana y se podrian agrupar de la siguiente
manera:

a) Expresionistas: José Luis Cuevas, Manuel Felguérez, Francisco Corzas y Alberto

Gironela.

b) Geométricos: Vicente Rojo, Helen Escobedo y Kasuya Sakai.

c) Abstractos Liricos: Lilia Carrillo y Fernando Garcia Ponce.

d) Surrealistas: Pedro Friedeberg.

119 Algunos de los artistas que pertenecieron a este Salon fueron: Leopoldo Méndez, Carlos Mérida, Pablo
O’Higgins, Francisco Moreno Capdevila, Juan O ‘Gorman, José Chavez Morado, Adolfo Mexiac, Alfredo
Zalce, Manuel Alvarez Bravo, Héctor Garcia, Francisco Zufiga, Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros,
Gerardo Murillo “Dr. Atl”, Frida Kahlo, Rufino Tamayo, Jorge Gonzéalez Camarena.
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e) Neofigurativos liricos: Francisco Toledo, Roger von Gunten y Enrique Guzman

(Manrique, “La pintura en la historia mexicana reciente” 127-139).

Tras el cierre de la Galeria Proteo y la Galeria de los Contemporaneos se inaugur6 en 1961,
la Galeria Juan Martin donde el movimiento se consolido. Posteriormente, en 1964, se abrio
en la calle de Florencia 65, la Galeria Pecanins a cargo de las hermanas Montserrat, Ana
Maria y Maria Teresa Pecanins y cuyo objetivo era establecer vinculos entre el arte
latinoamericano y catalan. Sin embargo, el 17 de diciembre de 2010, el periddico La Jornada
informo “La Galeria Pecanins cierra sus puertas”, marcando asi el cierre del ciclo de galerias
gue en su momento buscaron dar espacio al arte de vanguardia. A partir de lo expuesto
anteriormente, queda clara la urgencia que existia en las primeras décadas del siglo XX por
contar con espacios propios dedicados al arte moderno.

La creacion de estos espacios fue en gran medida impulsada por particulares
interesados en suplir una necesidad latente. A pesar de la presencia del Museo de Artes
Plasticas, que se dedicaba al arte nacional, su alcance y desarrollo eran limitados, y no
satisfacia por completo las demandas tanto de los artistas como de los publicos. En este
contexto, la GAM desempefid un papel crucial al promover la nocién de un arte nacional con
enfoque cosmopolita, integrando tanto el arte mural como la pintura de caballete. La GAM
se erigié como un icono emblematico dentro del panorama de las galerias mexicanas. Su
desarrollo marco un punto de inflexion al sefialar el transito hacia un mercado moderno del
arte en México. Antes de la creacion de esa galeria, el comercio de obras de arte carecia de
un espacio especializado y se inclinaba en gran medida hacia la produccion europea. Sin
embargo, abri6 nuevas posibilidades de consumo al ofrecer arte contemporaneo a precios
mas accesibles (en parte debido al desconocimiento del valor real de las obras por parte de
los artistas). Asimismo, contribuy6 al impulso y consolidacién de los artistas modernos, al
mismo tiempo que fomentd la practica del coleccionismo, lo que beneficié enormemente la
produccion artistica nacional.

En sintesis, la creacion de la Galeria de Arte Mexicano surgié como respuesta a la falta
de espacios adecuados para el arte moderno en el contexto cultural de principios del siglo
XX. Su impacto va mas alla de su funcién original como galeria, ya que contribuyo

significativamente a la aceptacion del arte moderno, la evolucion del mercado artistico hacia
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formas mas contemporaneas y, sobre todo, a la consolidacion de la identidad artistica

mexicana, ya que ahi se reafirmo el canon estatal de la historia del arte.

3.2.1 Inés Amor y el gusto artistico nacional

Inés Amor como galerista fue de las primeras mujeres difusoras y promotoras del arte
moderno mexicano. Lo que le dota de mérito entendiendo el escenario social donde el rol de
la mujer no era cominmente asociado a una carrera exitosa en el campo artistico-cultural.
Asimismo, la idea de una mujer dirigiendo una empresa exitosa siempre ha estado sujeta a
criticas. Sin embargo, atn con las opiniones dudosas, ella encontré una veta de éxito en un
campo de accion limitado, como el de las galerias. Siguid y establecio las pautas para la
direccion de un centro de difusion y compraventa artistica en un ambiente complejo. La
GAM se ha distinguido porque marco el modelo de una galeria exitosa en manos de una
mujer. Fue el primer espacio permanente de exhibicion y venta de arte, donde se dio inicio
al culto del arte moderno en México. Promovié la sensibilidad artistica, al exponer a los
publicos a una nueva experiencia estética, genero nuevas actitudes de acercamiento al arte y
favorecié la transformacion del gusto del publico, logrando estimular la aceptacién y
consumo del arte moderno.

Julia Inés Amor Schmidtlein, cuarta de siete hijos, provenia de una familia acaudalada
vinculada a la realeza asturiana, segun apunta Grimberg. Esta genealogia ubica a Inés Amor
como descendiente directa de Don Pelayo, el rey fundador del reino de Asturias. El abuelo
materno de Inés Amor, Adolf Schmidtlein, llegé a México en 1864, en calidad de médico
para el servicio de Maximiliano. Antes de la Revolucion Mexicana, la mayor parte del
territorio del Estado de Morelos estaba bajo el control de la familia Amor. Sin embargo, la
toma de la Hacienda de San Gabriel por parte de los Zapatistas altero su destino, forzandolos
a huir hacia el Distrito Federal. Inés Amor nacié en 1912, en la casa ubicada en Abraham
Gonzélez #66. Criada en este entorno acomodado, Amor tuvo acceso a un capital social,
economico y cultural que sin duda influy6 en su desarrollo como galerista.

En términos de su formacion artistica, la influencia de sus padres fue crucial. Su padre
la guio a través de la obra de pintores europeos, mientras que su madre la matriculé en clases
de pintura. Segiin sus propias palabras: “mi madre, viendo que yo me extasiaba ante las

reproducciones de obras de arte, me indujo a pintar, y durante los Ultimos afios de mi infancia
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tuve un profesor de pintura” (Manrique y del Conde 29). Su abuela Gertrudis Garcia Teruel
de Schmidtlein (1844-1912) era pintora y coleccionista, fue mecenas de José Maria Velasco
(1840-1912).12° Al respecto Amor, manifestd: “su favorito era José Maria Velasco, con
frecuencia lo llevaba a su hacienda para que pudiera pintar tranquilamente. Alli debe haber
pintado Velasco sus 0Oleos de Atlixco, el Puente de Metlac y el Pico de Orizaba” (30). El
contacto con el arte por parte de Inés Amor primé desde su hogar, ella lo describié como
“no habia malas pinturas en mi casa, unos Velasco, pinturas coloniales de Ibarra, Cabrera,
varios andnimos, un retablo preciosisimo del siglo XV1y un escudo de la inquisicion...habia
acuarelas inglesas bastante buenas” (Manrique y del Conde 31), este entorno fue
determinante para crear en Inés Amor el interés y entendimiento sobre el arte.

Durante la investigacion sobre el entorno de Inés Amor, encontré una experiencia que
sin duda contribuy6 a su desarrollo como marchante de arte. Segiin compartié con el
historiador del arte Salomon Grimberg, después de completar su educacion junto a su
hermana Elena Amor en Nueva Orleans, les fue denegada la obtencion de sus diplomas. Esta
situacion las llevo de regreso a México con un sentimiento de decepcidn, solo para descubrir
que su familia estaba en bancarrota. En ese momento, la madre de Inés Amor se vio obligada
a vender sus joyas para garantizar la subsistencia familiar. Esta situacién motivo a las
hermanas a tomar una decisién crucial: establecer una tienda de antigliedades en la que
ofrecieron a la venta objetos y reliquias familiares. Mediante esta iniciativa, lograron no solo
resolver sus deudas financieras, sino también obtener finalmente los diplomas de la academia
(Grimberg 3-14).1%

Inés contaba con una experiencia previa en ventas y poseia conocimientos basicos en
el &mbito artistico. Aunque este Ultimo aspecto no representd un obstaculo para ella, ya que
pudo fortalecer su ojo critico gracias a las ensefianzas proporcionadas por los propios artistas
que respaldaron a la GAM. Diego Rivera y Rufino Tamayo compartieron con ella sus
conocimientos sobre los aspectos técnicos de las obras, mientras que Francisco Diaz de Ledn

la guio en la comprensién tanto de la pintura como del grabado. Antonio Ruiz (El Corcito),

120Gertrudis Garcia Teruel de Schmidtlein, contaba con una amplia coleccion de arqueologia, la que fue donada
al Museo Nacional, de manera posterior a su muerte (Manrique y del Conde 30).

121 Esta anécdota puede ser encontrada en Grimberg, Salomdn. Inés Amor and the Galeria de Arte Mexicano.
Woman’s Art Journal, vol. 32, nim. 2, 2011, pp. 3-14.
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por su parte, le ayudd a identificar los elementos distintivamente “mexicanos” en las
pinturas.

Inés Amor reveld en repetidas ocasiones que recibié apoyo tedrico y orientacion de
figuras prominentes como Jorge Juan Crespo de la Serna, el historiador y critico de arte
Justino Fernandez, Pablo Fernandez Marquez, Paul Westheim, Margarita Nelken, entre
otros. Estas personalidades enriquecieron su perspectiva y le permitieron forjar su propio
criterio estético. Este respaldo resultd crucial para desempefiar su papel de manera
excepcional en la GAM. Asimismo, Inés Amor no escatimé en establecer relaciones con
criticos y figuras politicas del ambito cultural, como Alfred Barr, Henry Clifford, Nelson A.
Rockefeller y José Gomez Sicre. Entendiendo que estas conexiones sociales tenian como
objetivo mejorar la seleccion, produccion, circulacion y consumo del arte moderno en
Meéxico.

La destacada labor de Inés Amor como galerista radico en su habilidad para cultivar el
gusto por el arte moderno tanto en México como en Estados Unidos. Mediante su galeria,
logro exhibir y presentar la dualidad del arte nacional, abarcando tanto el arte mural como
la pintura de caballete. Su esfuerzo resultd en la promocidn exitosa de la pintura de caballete,
ganando el favor de los publicos y consolidandola como una manifestacion artistica de
renombre. A través de su labor de gestion, Inés Amor tomd en consignacién obras de artistas
consolidados y emergentes, con la intencion, segun ella, de dar prioridad a los valores
artisticos sobre los comerciales. Su objetivo era establecer un vinculo entre los artistas y
aquellos capaces de comprender y adquirir su arte (Manrique y del Conde). Y al igual que
su hermana Carolina Amor se enfocé en afianzar la clientela extranjera como consumidores
asiduos del arte moderno. No dejando de lado, que también gener6 adeptos mexicanos, entre
los que destacan, profesionistas, abogados, ingenieros, politicos y burdcratas como Pascual
Gutiérrez Roldan, el ingeniero Morillo Safa y el Secretario de Agricultura Marte R. Gdmez.
En quienes fomentd la aficién por el arte y con quienes logré tejer redes de apoyo en

beneficio de la galeria.'?2

122 Morillo Safa, en algiin momento conté con la coleccion de Frida Kahlo, que ahora pertenece al Museo de
Arte Moderno. Marte R. Gémez sobresale por ser uno de los primeros coleccionistas de arte moderno
mexicano, fue él quien le consigui6 a Diego Rivera la oportunidad de pintar los murales en la Universidad de
Chapingo en 1942, también se interesd en la obra de Frida Kahlo y se distinguié por adquirir Un Paisaje del
Valle de México de Dr. Atl, que posteriormente presto para la exhibicién Twenty Centuries of Mexican Art en
1940.
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Fue interesante encontrar detalles que manifiestan el nivel de rigor con el que Amor
gestionaba su galeria. Ademas de las pesquisas que realizaba en otras galerias para invitar a
los artistas a que dejaran su obra con ella, atendia a resolver problema tan especificos como
el enmarcado de obras, “she believed that most artists had no idea how to frame their
paintings and did a poor job of it.” (Grimberg 10).1% Inés Amor encontré una solucién Gnica
al crear marcos personalizados para cada uno de sus artistas. Por ejemplo, mencioné: “yo
misma doraba y pintaba los marcos de los cuadros” (Manrique y del Conde 33). Esta atencion
meticulosa a los detalles demuestra su amplio conocimiento sobre el estilo de cada artista 'y
su compromiso con la presentacion impecable de las obras de arte. De igual manera los
estudiosos de su carrera, sostienen que ella contaba con una memoria excepcional, al saber
el sitio de cada una de las obras que entraba a su galeria.'?*

Es crucial comprender el papel desempefiado por Inés Amor como mediadora entre el
arte moderno y los publicos. Ya que, no se trata solamente de que estos comprendan los
aspectos formales de una obra de arte, sino que también influye la funcién de los
intermediarios, quienes orientan el gusto y la adquisicion a través de la critica artistica. En
este sentido, Inés Amor desempefié un papel fundamental al guiar el gusto publico basandose
en su propio criterio estético, el que favorecia al arte moderno. En su rol de galerista,
desempefi6 varias funciones de gran importancia. En primer lugar, determin6 qué obras y
qué artistas merecian ser considerados exponentes del modernismo, y a través de la
exhibicion de sus obras en la GAM, les otorgd legitimidad a nivel institucional. En segundo
lugar, a través de esta seleccion, decidié qué obras podian ser admiradas y adquiridas por los
consumidores. En tercer lugar, gracias a su experiencia en ventas, identificd cuales obras y
técnicas eran las mas demandadas. Como resultado, Inés Amor logro influir en la produccion
artistica de los artistas afiliados a la GAM. En otras palabras, promovié tanto la creacion
como la adquisicion de obras de la plastica moderna, impactando en la direccion y evolucion
del arte en dicho contexto. Su labor como intermediaria resultd esencial para impulsar y

consolidar el arte moderno en el gusto de los publicos y en el panorama artistico en general.

123 “E]la creia que la mayoria de los artistas no tenian idea de cdbmo enmarcar sus pinturas y lo hacian mal” en
Grimberg, Salomdn. Inés Amor and the Galeria de Arte Mexicano. Woman'’s Art Journal, vol. 32, nim. 2,
2011, pp. 3-14. Mi Traduccion.

124 Hago referencia a Romero Keith (1985), Manrique y del Conde (1987) y Grimberg (2011).
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Es esencial reconocer que el proceso de integracién del arte moderno en el gusto de
los publicos no transcurrié sin desafios. Identifiqué que se desarroll6 un proceso de
negociacion que no fue sencillo, ya que la introduccién de este tipo de arte conllevo
complicaciones y un esfuerzo sostenido. Es importante tener en cuenta que el arte moderno
estaba emergiendo y debia ganar aceptacion en comparacion con la ya arraigada admiracion
por el arte académico europeo. Este ultimo disfrutaba de un considerable reconocimiento.
Ademas, resulta fundamental comprender que los publicos fueron un participante activo y
reflexivo en este proceso. Su percepcion y valoracion del arte no pueden ser pasadas por
alto. Los publicos tenia sus propias inclinaciones y preconcepciones arraigadas, lo que
afiadia una dimension adicional de complejidad al proceso de integracion del arte moderno.

La galerista relatd que al principio algunas obras de los tres grandes muralistas no eran
bien recibidas, pues la clientela las concebian como toscas, “monstruosas”, pesadas, con
“monotes”, lo que no favorecia a su venta, razén por la que solicitaba a los artistas elaborar
obras mas figurativas y algunas acuarelas (Manrique y del Conde). En cuanto al arte
abstracto, este no era del gusto publico mexicano, ya que estaba acostumbrado mas a un arte
realista, motivo por el que incentivaba al comprador a adquirir la obra, destacando su
relevancia en esa época. Es decir, siempre se mostrd flexible, con el objetivo de lograr el
cometido de colocar al arte moderno en el gusto de los publicos e incentivar su venta.
Respecto a la complejidad de la venta de arte moderno, Amor sefialé en sus memorias: “el
panorama del arte contemporaneo se presentaba como un desierto. Durante los primeros
cinco afos de la galeria el 95 por ciento de la sociedad educada de la Ciudad de México,
negaba el valor del arte moderno” (Manrique y del Conde 236).

Respecto al coleccionismo la galerista favorecié a la construccion de numerosas
colecciones; rastred y acercé al comprador a las obras de su interés. Afirmé que “en 1946
comenzd un auge del coleccionismo en México” (Manrique y del Conde 235). Apoy¢ al
antes mencionado politico Marte R. Gomez en su aficion por coleccionar obras de Frida
Kahlo. Asimismo, ayudo6 a Alvaro Carrillo Gil para convertirse en uno de los coleccionistas
mas sobresalientes de arte mexicano. Vastas son las colecciones personales a las que Inés

Amor logré afiadir piezas, gracias a su 0jo critico y su capacidad para rastrear obras.'?> Amor

125 Sobresalen las colecciones de Emigdio Martinez Adame, Dr. Alvarez Amézquita, Efrén del Pozo, Balbina
Azcarraga, Lina Gorniki, respecto a coleccionistas extranjeros apoy6 a Nelson A. Rockefeller, Sam Lewinson,
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era consciente de que esta actividad se presentd de manera tardia en el pais: “el
coleccionismo de aqui se produjo con timidez, tardiamente y con desconfianza, aparte de
que en reducido numero” (Manrique y del Conde 247). Considerando lo expuesto
previamente, afirmo que Inés Amor desempefié un papel fundamental en el proceso de
asimilacion, difusion e institucionalizacion del arte moderno en la escena cultural artistica
mexicano-estadounidense. A través de su direccion en la galeria, tuvo un impacto
significativo al educar a los puablicos, tanto nacional como internacional, en los valores
visuales de la modernidad artistica mexicana. En otras palabras, facilitd la comprension del
lenguaje artistico para permitir a los publicos familiarizarse con él. Ademas, ofrecié una
amplia gama de expresiones artisticas, que abarcaba desde la pintura hasta formas menos
convencionales como la escultura y la fotografia (dos expresiones que ocupaban diferentes
posiciones en el enfoque y preferencia del publico, siendo una relegada y la otra emergente),
otorgandoles un espacio dentro del panorama del arte moderno.

Ademas, a través de las estrategias comerciales de la galeria, logré6 aumentar la
produccién y demanda de obras modernas. Todo esto no podria haber sido posible sin el
surgimiento de nuevos publicos interesados en el arte moderno en ese momento. Esos
publicos se caracterizaron por su creciente interés en nuevas expresiones y actividades
culturales, como asistir a museos, conciertos y obras de teatro. Estas actividades podian ser
costeadas gracias a un mayor ingreso econoémico, siendo politicos, burdcratas y profesionales
los nuevos consumidores. Como resultado, la adquisicion de obras de arte se vio favorecida,
lo que no solo condujo al éxito econémico de la galeria, sino también al aumento del mercado
primario del arte y, posteriormente, del mercado secundario.

Considero que al posicionar el arte moderno dentro del gusto de la élite y ascendente
clase media mexicana se reafirmé el “buen gusto” de Inés Amor. Cuando los publicos
comenz6 a adquirir el arte moderno mexicano se lo apropid y lo legitimé dentro del circuito
de consumo. La estrategia de Amor por fomentar la aficion por este arte fue precisa al
entender los intereses del consumidor, generando rutas de acercamiento organicas, logrando
con ello habituar a los publicos. Fue entonces cuando estos establecieron relaciones sensibles

con las obras de arte, lo que favorecio su consumo. Sin embargo, conviene decir que, pese a

Joseph Pullitzer (creador del premio con su apellido), asi como a Henry Clifford. Estos fueron sdlo algunos de
los tantos coleccionistas que recibieron su asistencia.
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que Inés Amor, buscaba socializar el arte moderno, no pretendia masificarlo, sino mas bien
siguiendo lo establecido por su hermana Carolina Amor, su objetivo era enfocarse en
publicos capaces de adquirirlo. Como sefialo la artista Helen Escobedo: a Inés Amor “no le
interesaba promover el arte moderno a nivel popular, su galeria era para expertos” (Romero
Keith 157).

El trabajo de Inés Amor fue exitoso, pues a partir de este germin6 un mercado del arte
fructifero en México. Y si bien ya existia el MAP, este contaba con austeros ejemplos de la
modernidad plastica siendo sélo las obras de Saturnino Herran y algunos muralistas los que
se encontraban al acceso publico. En ese sentido en la galeria se fomentd una nueva
generacion de adeptos y consumidores de arte moderno. Infiero que Inés Amor precisaba
que para contar con coleccionistas, se debia fomentar la educacién y aficion por el arte, por
eso siempre se mostré dispuesta a establecer un didlogo con determinados publicos, las
instituciones gubernamentales, privadas, los criticos y estudiosos en aras de construir un
solido sistema de apoyo para la promocion y difusion del arte moderno.

Amor ostento un gran poder cultural en la escena cultural mexicana, el que le permitié
cumplir su mision como difusora de la estética moderna nacional. Desde su minucioso
sistema de gestion y administracion en la galeria, hasta la creacion de nuevas redes sociales
le permitieron apropiarse de la imagen cosmopolita de dealer de arte. Su arduo trabajo
permitio encaminar la historia de las galerias y el coleccionismo en Meéxico. Con esto,
argumento que Inés Amor establecid el canon de lo que deberia ser un galerista en México
y fortaleci6 el canon de la historia del arte promovida desde el Estado.

Su trabajo como lider de la GAM atraves6 muchas veces las fronteras entre lo
profesional, lo personal y lo emocional. Contrario a su hermana Carolina Amor que desde
sus inicios trazd los limites entre la galerista y el artista. Inés Amor ademas de la
coordinacion logistica de exposiciones, gestion de permisos e intercambios comerciales con
otros espacios culturales. Gestionaba las cuentas de los artistas, pagaba el arrendamiento, les
administraba sus cuentas bancarias, les realizaba préstamos, criticaba sus vicios, decisiones
amorosas, artisticas y econdémicas. Carlos Mérida indicd que Inés Amor “tenia los medios
de promover y atender al artista, como un psiquiatra a un nifio” (Romero Keith 109). Y si
bien su interés primigenio era lo comercial, cred lazos méas intimos con los artistas quienes

fueron objeto de su afecto, por eso las acciones que tomaba con cada uno de ellos. Entendio
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que un buen artista depende de la satisfaccion de sus necesidades basicas para el desarrollo
de su proceso creativo. Esta tarea de manejar la vida de los pintores més alla de lo artistico
trascendia, quizas con una intencion protectora o de control, pero también es importante
indicar que su relacion con los artistas no estaba exenta de conflictos. Amor sostenia la
desavenencia y desilusion del ambiente artistico mexicano: “cada afio que pasa le cojo mas
tirria a los pintores. Son inaguantables, pretenciosos, malagradecidos, hipocritas y
convenencieros” (Romero Keith 110).

En cuanto a la relacion comercial entre los artistas y la galeria, fue sin duda un aliciente
para la reconfiguracion del artista mexicano, tanto en el oficio como en la representacion, en
el sentido de que hasta antes de la galeria, el oficio del artista era precario. Los artistas
constantemente buscaban un muro para pintar, que de obtenerse permitiria tener ingresos
para seguir trabajando.?® El ser artista consistia en una cadena interminable de pintar y
generar recursos para subsistir. Con la llegada de la galeria, la situacion para muchos cambid.
Ahora, dejar en comodato sus obras, que eran vendidas, significaba un ingreso constante que
les permitia enfocarse Unicamente en pintar. Segun lo refieren artistas como Federico Cantd,
Francisco Zufiiga, Raul Anguiano, Juan Soriano, los hermanos Coronel, entre otros, la
incorporacion del artista en el mercado del arte implicé convertirse en figuras publicas,
obteniendo con ello reconocimiento.

Con el apoyo de la galeria los artistas encontraron la motivacion econémica para
producir mas, lo que desencadend en un pronto reconocimiento que los llevo a presentarse
en exposiciones internacionales, bienales, museos de arte y mas. Fue entonces que el artista
mexicano, ahora no dependia s6lo de programas de apoyos gubernamentales, sino que se
configuraba como personalidad del &mbito pablico. Muchos artistas como Orozco, Riveray
Siqueiros lo aprovecharon para su militancia politica y para exponer sus compromisos
estéticos e ideoldgicos. El foco que les otorgo la galeria fue sustancial para la obtencion de
becas, apertura a nuevos espacios expositivos, contacto con nuevos mecenas y mayores
ventas. Es importante tener en cuenta que, aunque el respaldo de la galeria pudo ser

significativo, los logros individuales de los artistas también dependié de factores como su

126 Conviene acotar que no siempre las obras eran adquiridas, Inés Amor, comentd que tuvo un cuadro de
Roberto Montenegro que no se vendid en veintidos afios (Manrique y del Conde 21).
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talento, dedicacion, contexto historico y relaciones personales. El artista Federico Cantl
sefiald:
Todos pasamos horas inolvidables en la Galeria. Inés nos hizo valer como artistas
cuando se ganaba mas siendo profesor de idiomas. La imagen que mas recuerdo al
evocarla es cuando viviamos en aquella chilla espantosa. Aquella vez que vendi un
cuadro por trescientos cincuenta pesos, y llegué a casa sin poder hablar, iba euférico,
borracho, echando tiros por todas partes, por primera vez podia vivir de mi pintura
(Romero Keith 45).
Pero pese a que la GAM representd a una amplia variedad de artistas no trabajé con todos
los creadores relevantes de la época. Ya que existian otros grupos de artistas de igual
importancia, pero no contaban con el respaldo de la galeria. Por ejemplo, los artistas
academicistas tradicionales, Alfredo Ramos Martinez, Angel Zarraga, German Gedovius,
Arguelles Bringas, quienes no atendian a los intereses artisticos de la galeria o simplemente

porque representaban mayor esfuerzo o conflicto para Inés Amor. Ella argumentaba que:

Mi Unico ideal fue tener en la mano una media docena de artistas con genio, y poder
ayudarlos y darles medios con que trabajar: si resultaba ganancia para mi, la idea no
era hacerme millonaria, sino mantener la galeria, donde pudieran exponer, confrontar
y discutir su obra, y venderla finalmente a personas capacitadas que llevarian por todo
el mundo la noticia de estos genios nuestros (Manrique y del Conde 198).

Con el tiempo las labores de Inés se fueron especializando, es decir, la avidez con la que
desarrollo un ojo y un criterio estético incremento sus funciones. Con el auge del mercado
de arte primario, aumento el secundario. Con ello se agudizé la problematica del incrementd
de las falsificaciones. El vertiginoso interés por el arte moderno desencadend un aumento de
réplicas que muchas veces eran elaboradas por los mismos artistas. Al respecto la galerista
sefial6 una anécdota con Orozco: “cuando pintd el Hombre en Ilamas (1939), en la clpula
del Hospicio Cabafias de Guadalajara, le pedi que me hiciera un 6leo; lo hizo, y crei tener en
mis manos, una obra maestra de Orozco. Con el tiempo llegué a saber que habia hecho otros
tres cuadros como ese” (Manrique y del Conde 107). Situaciones como esta, significaron
para los comerciantes y criticos de arte todo un reto para legitimar las obras. Generando que
particulares acudieran a Inés para que autentificara las obras.

Respecto a la historia critica del arte mexicano, Amor coincidia con el historiador del

arte Justino Fernandez en que el arte moderno mexicano no dio inicio con el fin de la
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Revolucién Mexicana en 1910, sino que desde 1885, ya se venia gestando dentro de la
Academia de San Carlos.'?’ Pues dentro de ese espacio emergieron grupos disidentes que
abogaban por nuevas formas de hacer arte. De igual manera, entendia la urgencia de la
legitimacion del arte moderno por eso su empefio en el proceso de difusion, y si bien su
trinchera era la galeria, abogaba por un espacio institucional, no en estricta forma un museo,
sino mas bien una “pinacoteca nacional”. En ese sentido y bajo esta creencia Inés Amor se
interes6 en hacer comprensible el arte moderno para puablicos emergentes a quienes
proporciond las herramientas necesarias para que pudiera establecer una relacion con el arte
moderno de forma mas estrecha.

En cuanto al campo cultural internacional, Inés Amor se posiciond como intermediaria
entre mediadores conceptuales y la élite artistica de diversos paises. Se consolidé como
colaboradora del MoMA a través del contacto con Alfred Barr y del Museo de Filadelfia
gracias a Henry Clifford. Esto demuestra la amplia red de contactos que Inés Amor tenia.
Sin embargo, es importante destacar que también tuvo limitaciones en el ambito artistico y
cultural internacional. Aunque recibid el apoyo de varios artistas e intelectuales para
desarrollar habilidades administrativas y de reconocimiento artistico, no logré alcanzar una
posicion reconocida mas alla del mercado del arte mexicano y estadounidense. Ademas,
debido a complicaciones de salud su permanencia en la galeria se vio limitada a partir de la
década de 1980.

3.2.2 La GAM a través de tres exposiciones

Muchas obras de los modernistas mexicanos no encontraron cabida en el recién estrenado
museo de arte en 1934, pero si hallaron espacio en La Galeria de Arte Mexicano, que se
erigié como el espacio antagonista al MAP. En este lugar, los artistas tuvieron acceso a un
nuevo canal expositivo que sugeria mayores beneficios econémicos y de difusion para ellos
y sus obras. Sin embargo, la participacion de los artistas en esta galeria estaba condicionada
por el “buen gusto” de su propietaria, quien decidia quién exponia y quién no. La galeria
albergd diversas muestras, cada una diferente en cuanto a expresion plastica y

reconocimiento del artista.

127 Este planteamiento de que fue en la Academia de San Carlos y a través de artistas innovadores como
Saturnino Herran y Julio Ruelas, se desarrollé en el primer capitulo de esta tesis.
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Presumo que Amor contaba con una vision clara sobre el arte que queria exhibir en la
galeria, ya que de esta manera lograria posicionar y mantener a la vanguardia a la galeria.
Aunque mostrd interés en colaborar con la difusion del arte moderno nacional, también
respaldo el arte de vanguardia extranjero, a pesar de las criticas recibidas, ya que el nombre
de la galeria no limitaba el tipo de arte que expondria. A continuacion, se revisan tres
muestras de las que fue participe la galeria y las cuales permiten explicar su capacidad
adaptativa, influencia y compromiso con la construccion de la narrativa del arte nacional, a
la vez que favorecio la recepcion del arte extranjero y que sobre todo evidencian el trabajo
colaborativo que favorecio a la diplomacia cultural con Estados Unidos y con otros espacios
culturales. Se inicia con Twenty Centuries of Mexican Art exhibida en el MOMA, prosigue
La Exposicion Internacional del Surrealismo llevada a cabo en la GAM y finalmente,

Picasso exposicion colaborativa con la SAM y el MoMA.

3.2.2.1 Twenty Centuries of Mexican Art (1940)

Si bien la galeria en su caracter comercial organizé exposiciones con el objetivo de vender
obras de arte, también particip6 en exposiciones colectivas transnacionales, como la
inaugurada el 14 de mayo de 1940: Twenty Centuries of Mexican Art en el MoOMA. Desde
mi perspectiva, la trascendencia de esta exposicion radica en el reconocimiento y la
afirmacion del impacto del arte mexicano en la historia del arte a nivel mundial. Ademas,
condensaba la diversidad del arte nacional en una narrativa accesible para el pablico
estadounidense, lo que contribuyd a su comprension y aprecio. A través de la puesta en
escenas de objetos particulares, se logré exhibir la version estética de México donde su
historia del arte se habia desenvuelto de manera organica. La GAM proporcion0 el espacio
y el material documental necesarios para su desarrollo, lo que le permitié participar en el
esfuerzo colectivo que culmind en el reconocimiento de una produccion artistica genuina.
Sin embargo, es importante destacar que una de las razones detras de esta exposicién fue la
imposibilidad del MoMA de importar arte debido a la Segunda Guerra Mundial (Lorente).
En este entramado de intereses y sutilezas, la mirada se poso en el arte mexicano.

Twenty Centuries of Mexican Art, fue creada para presentarse en el museo Jeu de
Paume en el Jardin de Tullerias en Paris en 1939, bajo el titulo Arte Mexicano Antiguo y

Moderno. Mediante la que se pretendia difundir los valores estéticos nacionales sustentados
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en la mexicanidad. El objetivo central ademas de estrechar los vinculos diplomaticos con esa
nacion, era lograr el reconocimiento de México y su cultura en la capital internacional del
arte. Esa exposicion contaba con el apoyo del gobierno francés y mexicano. Ortega sefiala,
que los encargados eran el conservador de los Museos Nacionales de Francia André
Dezarrois (1889-1979) y Alfonso Caso (1896-1970) como el comisario mexicano, pero pese
a la coordinacion de ambas naciones la invasion de Alemania a Polonia en 1935, frustro su
realizacion. Asimismo, Flores explica que la exhibicion se dividiria en cinco secciones: arte
antiguo, arte colonial, arte moderno y contemporaneo, arte popular, y una seccion histérica
y de propaganda.t?® Esta muestra estaba disefiada para presentarse de manera tematica, sin
tener una vision lineal y totalizadora que posteriormente se le otorgaria en el MoMA.
Aquella exposicion frustrada Ilamé la atencion de Nelson A. Rockefeller y durante un
viaje a México, se reunid con el presidente Lazaro Cardenas y Alfonso Caso. Rockefeller
los instd a llevar la muestra al MOMA. Aunque en ese momento se fomentaba la idea de un
intercambio cultural, no se puede descartar que también se buscara resolver las relaciones
diplomaticas entre ambos paises, las cuales habian estado tensas debido a la Expropiacion
Petrolera en 1938. Ademas, en ese momento se sentia la necesidad de mantener una relacion
amistosa ante el temor al avance del nazi-fascismo. Un amplio comité se encargd de
gestionar el proyecto bilateral, en el que estaban involucrados Alfonso Caso, Manuel
Toussaint, Justino Fernandez, Roberto Montenegro, Miguel Covarrubias, John McAndrew
y principalmente, Alfred Barr. Ademas, contaron con el apoyo de la Secretaria de Relaciones
Exteriores y el INAH (Manrique y del conde 1987; Romero Keith 1985; Toussaint 1940).
En conjunto idearon el discurso central y fragmentacion de la exposicion en cuatro
etapas que conformaban la historia del arte mexicano: prehispénica, colonial, popular y
moderna, otorgando cada seccién a un grupo de especialistas en el rubro.'?® Twenty

Centuries of Mexican Art cobra una relevancia significativa, dado que esta exposicion sienta

128 _a seccion de arte moderno se dividié en “siete grupos determinados por orden cronolégico y por su estilo.
Asi, en el primer grupo estaria solo Posada; el segundo lo integrarian Ruelas, Alcalde Téllez, Argiielles, y
Ramos Martinez; en el tercer grupo estarian Rivera, Orozco y Siqueiros; el cuarto grupo exhibiria obras de
Revueltas, Tamayo, Castellanos, Rodriguez Lozano, Abraham Angel, Orozco Romero, Mérida, Alba de la
Canal, Alba Guadarrama, Covarrubias, Nahui Ollin y Best Maugard; el quinto grupo seria el de Cantl, Guerrero
Galvan y Maria Izquierdo; el sexto el de O ‘Gorman, Antonio Ruiz, Frida Kahlo y Castillo; el ultimo grupo
reuniria los trabajos de Rendon, Pujol, Bracho y Arenal” (Flores 16).

129 En un primer momento, la seccién de arte moderno estaria bajo la organizacion de Diego Rivera, Ignacio
Asunsolo y José Clemente Orozco, pero fueron descartados, dando lugar a Miguel Covarrubias, quien en ese
momento se perfilaba como un conocedor del arte y estaba vinculado con la élite artistica del MoMA (Flores).
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las bases para comprender las posteriores muestras realizadas tanto por Fernando Gamboa
como por Miguel Covarrubias. A través de estas exhibiciones, se logré plasmar de manera
museogréafica la evolucién artistica de la nacion mexicana.

John McAndrew (1904-1978), en su rol de encargado de la museografia en el MoOMA,
se esforzo por transmitir la secuencia cronologica, conceptual e histdrica del arte mexicano.
Para lograrlo, asigné espacios particulares dentro del MoMA para cada etapa. Tres salas, el
jardin y el cubo ubicado bajo la escalera de dicho museo, fueron utilizados con ese
proposito.t Para hilar una narrativa que explicara las caracteristicas estéticas de cada etapa
se seleccionaron cerca de 5 000 obras, que representaban valores plasticos particulares. En
la planta baja del MoOMA, se presentaron esculturas prehispanicas y piezas de alfareria
pertenecientes a los grupos totonacas, tarascos, olmecas, mayas y otros. En el segundo piso
se colocaron figuras policromadas representativas del periodo colonial, asi como una amplia
variedad de objetos sacros. En ese mismo piso, en otras salas se exhibieron objetos artisticos
folcléricos: trajes, juguetes, retablos, tejidos, mascaras, instrumentos musicales y mas.
Lugar aparte ocupaban las caricaturas politicas, sobresale una seccion enfocada en José
Guadalupe Posada, con la que se reconoci6 su trascendencia como el artista que vincul6 el
antiguo arte mexicano con el moderno. En tanto que, en el jardin se exhibieron algunas
réplicas de esculturas prehispanicas, destacando un vaciado en yeso de la Coatlicue, aqui el
orden apeld a representar un mercado de artesanias.“The show filled the entire Museum,
even spilling over into the courtyard, where an open-air market with stalls selling goods
like ceramics and leather items had been installed” (MoMA, “Twenty Centuries of Mexican
Art”).13

130 E] historiador McAndrew se desempefiaba como curador en el area de Disefio Industrial y Arquitectura del
MoMA.

131 “Ia muestra llend todo el Museo, extendiéndose incluso hasta el patio, donde se habia instalado un mercado
al aire libre con puestos de venta de productos como ceramica y articulos de cuero” en MoMA. Twenty
Centuries of Mexican Art. Museum of Modern Art, 2019,
https://www.moma.org/interactives/moma_through_time/1940/twenty-centuries-of-mexican-art-at-moma/.
Mi Traduccidn.

161


https://www.moma.org/interactives/moma_through_time/1940/twenty-centuries-of-mexican-art-at-moma/

Figura 30. Mercado al aire libre en la exposicion Twenty Centuries of Mexican Art.
Museum of Modern Art. 1940.

Se busco representar a las culturas precolombinas y se abrié paso hasta los periodos correspondientes
al arte colonial y moderno, dedicando al arte popular, los espacios mas amplios del museo. Fuente: MoMA
en https://www.moma.org/interactives/moma_through_time/1940/twenty-centuries-of-mexican-art-at-
moma/.

Finalmente la seccidn de interés, la de arte moderno, esta se ubicd en el tercer piso.
Covarrubias seleccioné obras elaboradas entre las décadas de 1920 y 1940. Algunas de las
elegidas fueron: Paisaje del Valle de México (1891) de José Maria Velasco, El dia de los
muertos (1925) de Diego Rivera, Zapatistas de José Clemente Orozco, Paisaje (1930) de
Dr. Atl, El dia de San Juan (s/f) de Julio Castellanos, Las dos Fridas (1939) de Frida Kahlo
y 160 obras mas (véase la figura 16). Debido a la incapacidad de exhibir algunas obras por
su caracter mural, estas fueron sustituidas por fotografias.'®2 Miguel Toussaint explica que
existian dos opciones para organizar el arte moderno mexicano. Por un lado, con obras de
artistas ya consolidados como Rivera, Siqueiros y Orozco, y por otro, una extensa seleccion
de obras de artistas que tuvieran rasgos modernos. Covarrubias se inclind por la segunda

opcion y decidio incorporar a todos los artistas posibles. Esta eleccion de Covarrubias es

132 En cuanto al arte mural, José Clemente Orozco elaboré Dive Bomber and Tank, que era un fresco compuesto
por seis paneles méviles de yeso unidos por malla de alambre y marcos de acero. Los visitantes a la exposicion
podian observar al artista trabajando.
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comprensible, ya que reflejaba la urgencia de reconocer la produccion moderna mexicanay

destacaba que en México no solo se estaba llevando a cabo el arte mural.

Figura 31. Sala de Arte Moderno en Twenty Centuries of Mexican Art. MoMA.. 1940.

La sala de arte moderno cont6 con algunas obras que Covarrubias consideraba eran parte de la produccion
modernista mexicana. Aqui yace incluida Las Dos Fridas cuya expresion visual expone las emociones y la
dualidad que Frida Kahlo experimenté en su vida. Fuente: MoOMA en
https://www.moma.org/interactives/moma_through_time/1940/twenty-centuries-of-mexican-art-at-moma/.

En lo que respecta a la museografia, esta exposicion establecio el estandar que tuvo
influencia en las futuras presentaciones en México. Alfred Barr optd por ubicar todos los
objetos a la altura de los ojos del espectador promedio, descartando elementos que pudieran
obstaculizar una visién amplia y arménica de los mismos. Ademas, se introdujeron espacios
entre las obras para evitar la saturacion visual. A diferencia de lo que Pani habia realizado
previamente en el MAP del PBA, donde empled obras de arte menos significativas con fines
decorativos, lo que result6 en la saturacion de la percepcién del espectador. En contraste
con el enfoque de Pani, Barr no establecid distinciones en términos de jerarquia artistica;
tanto los juguetes como los monolitos fueron tratados con el mismo grado de importancia.
En la realizacion de este intercambio artistico bilateral se entrelazaron diversos intereses.
Desde una perspectiva politica, la exposicion se percibié como un simbolo de amistad entre

México y Estados Unidos, fortaleciendo los lazos diplomaticos en medio de un contexto de
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conflicto. Respecto a la perspectiva artistica, la exposicion incrementd el atractivo del arte
mexicano en Estados Unidos. Desde la década de 1920, los muralistas habian ejercido
influencia tanto en los publicos como en los artistas estadounidenses. Twenty Centuries of
Mexican Art represento el punto culminante en la introduccion del arte mexicano en los
museos estadounidenses, los cuales también demostraron un marcado interés en formar
colecciones con obras de origen mexicano.

Con anterioridad, la critica de arte estadounidense ya elogiaba la plastica mexicana,
ya que algunos medios impresos dedicaban notas a obras y artistas mexicanos, filtradas por
la orientacion politica de las mismas. Wechsler, indica que la revista de corte marxista New
Masses (1926-1948), era una de las més interesadas en documentar y resefiar las obras de
artistas mexicanos. En el articulo “Painting The Revolution” de 1927, el periodista John
Dos Passos, identificaba el valor del arte mexicano. Exponiendo los preceptos del
movimiento muralista y los comparaba con el arte estadounidense que se estaba exhibiendo
en las galerias. Sugeria que el arte estadounidense respondia mas a una cuestion de mercado,
contrario al arte mexicano, que contaba con una postura politica, una visién nacionalista,
reflejaba sus origenes antiguos, retomaba la simplicidad de la vida cotidiana, ademas, de
que se alejaba de las ideas europeas importadas, haciendo del arte mexicano Unico.3

La revista New Masses documentd el primer mural realizado en ese pais, el que fue
creado por el artista Hugo Gellert en 1928. Este mural se erigi6 en la cooperativa del Partido
Obrero en Union Square East, Nueva York. Con una extension de casi 25 metros, Gellert
plasmo la lucha proletaria mediante una representacion de una marcha de trabajadores bajo
el lema: Workers Of The World Unite! (véase la figura 17).134

Aquel mural emocioné a la critica estadounidense y fue comparado con los murales

de Diego Rivera, los cuales ya eran considerados como los mas representativos del arte

133 Dos Passos, escribié “Go round to the art galleries in New York. Look at all the little pictures, little
landscapes after Cezanne, Renoir, Courbet, Picasso, Corot, Titian, little fruity still lifes, little modern designs
of a stovepipe and a bisected violin. stuff a man's afraid to be seen looking at horrible picking up of crumbs
from rich men's tables. Occasionally a work of real talent, but what's the good of it? Who sees it? A lot of male
and female old women chattering round an exhibition; and then, if the snob market has been properly
manipulated, some damn fool buys it and puts it away in the attic, and it makes a brief reappearance when he
dies at a sale at the Anderson Galleries” (15).

134 a revista New Masses escribid sobre el mural “Gellert has painted a massive fresco of American labor-
Negro workers, women workers, miners, the inside of a steel mill, Sacco and Vanzetti, John Reed, Lenin,
Ruthenberg and other symbolic and real figures-ten feet tall. This cafeteria is worth a visit. It is the first large
demonstration in this country of that union of art and labor which is the keynote of Soviet Russia” (4).
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moderno en Ameérica. Este es tan solo un ejemplo sobre cémo el muralismo influyo
activamente en los artistas estadounidenses, quienes incorporaron tematicas como la lucha
de clases dentro de su obra. Por otro lado, la revista Liberator desde 1920, ya se encargaba
de difundir los valores plasticos de la Revolucion Mexicana, publicando algunos articulos
escritos por exiliados estadounidenses que narraban su experiencia de vivir en México.3® A
través de sus textos se difundieron los preceptos establecidos en el Manifiesto del Sindicato
de Obreros Técnicos, Pintores y Escultores en 1923, con el que se hacia patente que en
Meéxico se estaba creando un arte politico monumental. Estos dos ejemplos permiten
enmarcar que la exposicion presentada en el MoMA encontr6 un terreno bien abonado tanto

por los artistas como por la critica de arte, lo que se evidencio con el interés de los publicos.

Figura 32. From a Labor Mural. Hugo Gellert. 1929.
Gellert pint6 un enorme fresco de trabajadores estadounidenses (trabajadores negros, trabajadoras, mineros,
el interior de una fabrica de acero, asi como Lenin y otras figuras simbolicas y reales). Fuente: Gellert,
Hugo. “From a Labor Mural”. New Masses, vol. 4, num. 8, enero de 1929, p. 4.

Trasciende que una de las herencias mas importantes de este trabajo colaborativo entre el
Estado mexicano, el MOMA y la GAM fue el catadlogo Twenty Centuries of Mexican Art.
Que fue el primer documento que hilé y narr6 la historia del arte nacional, contemplando
cuatro etapas historicas y su amplia diversidad cultural y material del arte, desde la época
prehispanica hasta la modernidad. Este documento consolidé el canon de la historia del arte
mexicano dentro de la historia critica El arte prehispanico conté con una importante

mencion de la escultura precolombina, el arte colonial resalt6 por sus funciones decorativas

135 |_os artistas Hugo Gellert, Mike Gold y Henry Glintenkamp huyeron a México a inicios de la Primera Guerra
Mundial, con la intencidn de no ser reclutados. Posteriormente al finalizar la guerra, entablaron dialogo con la
revista para incentivar la publicacién de articulos escritos por exiliados estadounidenses en México.
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que se hacian patentes en las fachadas y altares, el folclérico mediante la belleza de los
objetos cotidianos y finalmente, el arte moderno con un gran fervor por la lucha social, la
que se evidencio en vigorosos y originales murales.

Para dicha exposicion la GAM no sélo funciond como el centro de control para su
desarrollo, particularmente, Amor se erigié como mente creativa, dada su experiencia previa
al llevar exposiciones de arte moderno a Estados Unidos. Ya habia enviado en 1937, obras
de 20 pintores nacionales para la exposicion Artistas Modernos de México, en el Arts Club
de Chicago, la que posteriormente fue presentada en Nueva York, donde conoci6 a Alfred
Barr, con quien entabl6 una fructuosa relacion y a través de la que pudo orientarlo e influirlo
sobre el valor del arte mexicano (Romero Keith). Al respecto del titulo de la exposicion,

Inés Amor describid que surgio de manera fortuita:

Curiosamente fue otra vez en el restaurante El Patio donde encontramos titulo para ésta
célebre exposicion. Estdbamos cenando Diego, Frida, Tamayo, Olga, Miguel
Covarrubias y Rosa, Alfred Barr, Edgar Kaufmann y otros, tratando de encontrar el
titulo, cuando Miguel Covarrubias dijo: Ya lo tengo: Twenty centuries of Mexican Art;
fue una exposicion de dimensiones gloriosas que por primera vez mostré en el
extranjero el arte mexicano desde la época precolombina hasta 1940, incluyendo
artesanias (Manrique y del Conde 65).

3.2.2.2 La Exposicion Internacional del Surrealismo (1940)

A la postre de la exposicion Twenty Centuries of Mexican Art, se celebr6 en la GAM, otra
muestra que significé ser el primer acercamiento de los publicos mexicanos a la vanguardia
extranjera. Por influencia de Wolfang Paleen, se llev6 a cabo La Exposicién Internacional
del Surrealismo, “La gran aparicion de la Gran Esfinge Nocturna” (como se puede leer en
la relacion de exposiciones), la que se inaugurd el 17 de enero de 1940 (véase la figura
18).1%6 Esta exposicion ya se habia presentado en Paris y Londres, bajo el genio de André
Breton, Cesar Moro y Wolfang Paalen. La exposicion comunicaba al mundo que México
podia participar en el dialogo sobre las vanguardias. Sin duda, fue una muestra mediatica
que generd controversias en la comunidad artistica mexicana, con fieles opositores y otros

que buscaban destacar como defensores del arte extranjero. Inés Amor comento, que Diego

136 | a Gran Esfinge Nocturna, era Isabel Marin vestida de blanco, con una cabeza de mariposa y volando sobre
los espectadores (Romero Keith).
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Rivera fue uno de ellos: “Diego no habia pensado en el surrealismo, pero aprovechando la
ocasion se declard surrealista y pintd dos 6leos grandes que nada tenian de surreales”

(Manrique y del Conde 96).

LA GALERIA DE ARTE MEXICANO TIENE EL GUSTO DE INVITAR

A

A LA INAUGURACION DE LA
EXPOSICION INTERNACIONAL
DEL
SURREALISMO

QUE TENDRA LUGAR EL |7 DE ENERO DE I1840,A LAS
22 HORAS,EN SU NUEVO LOCAL DE LA CALLE DE MILAN N° 18

APARICION DE LA GRAN ESFINGE DE LA NOCHE
A LAS 23 HORAS EN PUNTO.
MEXICO, D.F. ENERO DE 1940.

BE RUMLICA PRERENTAN EATA
------ CION EN LA ENTRA TRAIE DE ETVUETA

Figura 33. Invitacion para la Exposicion Internacional del Surrealismo. Galeria de Arte Mexicano.
1940.
En 1940, esta exhibicion, expreso los principios culturales de aquel movimiento artistico. Fuente: Galeria de
Arte Mexicano. https://www.instagram.com/gamgaleria/?hl=es-la

Conviene revisar el montaje de la exposicion, la que conté con 109 obras e intento ser una
exposicion multisensorial a través de la que se transmitio la esencia del movimiento. Con
medias luces azules, espejos y maniquis se cred un ambiente que envolvié al espectador.
Asimismo habia una seccion enfocada en “Arte Mexicano Antiguo” que consistia en cinco
piezas prehispanicas de la coleccion de Diego Rivera. Se dispuso también de una seccion
de “Mascaras Danzantes” con 5 mascaras de los estados de Guerrero y Guadalajara.
Asimismo, se incorpor6 el “Arte Salvaje” con mascaras de Nueva Guinea (Fernandez,
“Catalogo de Exposiciones” 87-140). Se destaco el empleo del arte prehispanico, lo que es
coherente dado que Wolfgang Paalen reconocia su papel fundamental en la formacién del
arte moderno. Ademas, Paalen era un apasionado coleccionista de arte precolombino
nacional. Esto también refleja el continuo interés por el arte primitivo y prehispanico en ese

momento.
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La exposicion contdé con Momento sublime (1938) de Salvador Dali, La aparicion
(1928) de Rene Magritte, EI gedmetra (1936) de Yves Tanguy, La inquietud (sf) de Victor
Braunner, El huevo (1930) de Max Ernest, El genio de la especie (1937) de Wolfang Paalen,
Remedios Varo particip6 con obras como el Recuerdo de Walkirya (1938) y El hambre (sf),
por mencionar algunas obras de los 38 artistas extranjeros invitados. Dentro de los diez
artistas mexicanos que participaron estuvieron Frida Kahlo con Las dos Fridas (1939) y la
Mesa herida (1940), Diego Rivera con Majandragora Aracnilectrosfera (1939) y
Minervagtanimortvida (1939), Manuel Rodriguez Lozano con Pescadores de estrellas
(1939) y Pintura (1939), el “Corcito” present6 El Suefio de la Malinche (1939) y Agustin
Lazo contribuyd con EIl interlocutor (1937). Aunque estas obras no necesariamente
coincidian con los valores estéticos del surrealismo, se tomaron en cuenta con el proposito
de lograr una fusion entre lo mexicano y el surrealismo.

Esta exposicion trasciende, ya que Amor asumio un riesgo al incorporar arte
extranjero en una galeria enfocada en el arte mexicano. Ademas, logré compaginar el arte
moderno mexicano y el surrealismo en una misma exposicion, lo que fue un desafio
adicional. Con dicha exposicidn se reconocié que México contaba con una identidad plastica
propia, donde claramente se estaba asimilando el modernismo. Ademas, demuestra que en
México existian publicos capaces de recibir y apreciar las vanguardias extranjeras. Con
respecto a la galeria, la posicionaba al nivel de la New Burlington Galleries en Londres y la
Galerie Beaux-Arts en Paris, espacios que ya habian recibido aquella exposicion. A partir
de esta muestra se dio por sentado que la galeria abriria sus puertas a los artistas extranjeros.
La Exposicion Internacional del Surrealismo provoco gran revuelo en los medios impresos.
La GAM recab las criticas periodisticas: Roberto Manzanares publicé el 23 de enero “Para
solaz de los subconscientes” en Estampa. Horacio Quifiones el 3 de febrero publicaba en el
Hoy “surrealismo es sensacion”, el 5 de febrero en Noticias Graficas se encabezaba un texto
con “Una gran manifestacion artistica en México”. En el medio extranjero Christian Science
Monitor el 23 de febrero se publicé “Mexican’s See Surrealistic Art and Gallery’s Imposing
New Home” (Romero Keith).

La Exposicion Internacional del Surrealismo, marcé un encuentro crucial entre el
surrealismo europeo Yy la tradicion artistica mexicana. Se reconocio la influencia del arte

prehispanico y la riqueza cultural de México, buscando asi establecer un diélogo entre lo
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local y lo surrealista. Esta conexidn entre lo nacional e internacional resalté la vanguardia y
experimentacion artistica de México. El impacto de la exposicién en la escena artistica
mexicana fue considerable: consolidd el surrealismo como corriente artistica reconocida y
apreciada en el pais, al tiempo que abrié nuevas vias de expresion y experimentacion. Su

legado perdura y se considera un momento trascendental en la historia del arte mexicano.

3.2.2.3 Picasso (1941)

Otro momento sustancial para la historia del arte moderno en México fue cuando se logro
la colaboracion entre la Galeria de Arte Mexicano, la Sociedad de Arte Moderno (SAM) y
el Museum of Modern Art (MoMA) para traer a México en 1944, la exposicién Picasso. La
llegada de aquella exposicién marcé un hito en la historia del arte mexicano, ya que no solo
reafirmoé la posicion de México como un centro cultural importante, sino que también
establecié conexiones més estrechas entre la escena artistica mexicana y el panorama
internacional. Esta colaboracion entre la GAM, la SAM y el MoMA sent0 las bases para
futuros intercambios y exposiciones de renombrados artistas internacionales en México,
enriqueciendo la experiencia artistica del pais y promoviendo el diadlogo global en el arte.
Picasso fue una exposicion creada para y por el MoMA, pero fue la primera exposicion
preensamblada por una institucién museistica de gran envergadura que llegaba a México.
En 1941, la Galeria Espiral abri6 sus puertas como una propuesta de un colectivo de
artistas provenientes del Taller de Gréafica Popular (TGP). EI TGP se cred en junio de 1937,
como un grupo de artistas apoyandose econémicamente para difundir el discurso grafico de
la Revolucion Mexicana a través del grabado.®” Y el que vio el inicio de su escision
posterior al ataque gestado por parte de Siqueiros, Antonio Pujol y Leopoldo Arenal a
Trotski, en su casa en Coyoacéan, en el Distrito Federal el 24 de mayo de 1940. Con la
segmentacion del taller, algunos de los artistas rechazados decidieron unirse y formar la
Galeria Espiral, con Gabriel Fernandez Ledesma, Angelina Beloff, German Cueto,
Francisco ZUfiga y otros a la cabeza. La creacion de la Galeria Espiral fue una respuesta
valiente y determinada por parte de estos artistas que habian sido excluidos de otros espacios

artisticos. Esa galeria se transformé en un espacio alternativo y auténomo donde los artistas

137 E] taller estuvo conformado por Leopoldo Méndez, Pablo O’Higgins, Luis Arenal, José Chavez Morado,

Alfredo Zalce, Angel Bracho, Francisco Dosamantes, Everardo Ramirez, Alberto Beltran,Mariana Yampolski.

169



podian presentar y difundir sus obras sin estar sujetos a los criterios restrictivos de otras
instituciones. Mas adelante, se sumaron figuras como los matrimonios Gamboa Yy
Covarrubias, Alfred Barr, Henry Clifford e Inés Amor. Ahi se concentrd otro pequefio
universo artistico, que terminaria por dar a luz a la Sociedad de Arte Moderno (SAM) en
1944. La creacion de la SAM tenia como finalidad: “la educacion artistica del publico
mexicano y la elevacion de su nivel cultural, asi como el fomento y estimulo a la creacion
del arte nacional” (Gamboa “La museografia. Nuevos conceptos™).

Considero que su formacion fue un éxito gracias al respaldo de Inés Amor, Susana
Gamboa, Dolores del Rio y Rosa Rolanda, quienes, a través de sus labores administrativas
y de gestion, facilitaron el establecimiento y el desarrollo de esa sociedad. Pese a eso las
figuras que mas sobresalieron fueron la de Jorge Enciso como presidente y Fernando
Gamboa, con ello se ejemplifica la invisibilizacién de la contribucion de las mujeres al arte
nacional. El proposito de la SAM era promover el arte moderno. Aunque carecia de su
propia coleccién, se centraba en organizar exposiciones temporales con tematicas
especificas. Ademas, se consideraba la posibilidad de realizar ventas discretas.3®

La llegada de Picasso a México fue resultado de una colaboracion entre México y
Estados Unidos. Desde 1942, a través de correspondencia, se llevaron a cabo negociaciones
sobre las obras, los costos de transporte y las preocupaciones por los riesgos de mover la
exposicion en medio de la guerra. Fue un proceso de negociacion en el que figuras de ambos
paises trabajaron para lograrlo, como destaca Vazquez Ramos en un profundo andlisis
epistolar entre representantes del MoMA, como Alfred Barr, René d’Harnoncourt y Henry
Clifford, y gestores de la SAM, como Jorge Enciso, Fernando Gamboa, Susana Gamboa e
Inés Amor. Algunos factores cruciales que facilitaron la venida de Picasso a México
incluyeron asegurar un espacio adecuado para la exposicion, cubrir los costos de transporte,
garantizar un embalaje seguro y, en Gltima instancia, decidir eliminar algunas obras del
catalogo, como la iconica pintura Guernica. Esta ultima decision se fundamentd en los
argumentos de Barr, quien afirmaba que las obras tenian un valor excepcional para Picasso
y, ademas, no estaban en condiciones fisicas 6ptimas para ser trasladadas. Otro factor crucial

fue la necesidad de optimizar el espacio de exhibicion, cumpliendo con los estandares

138 |La SAM, contd con una vida efimera, sélo se presentaron cinco exposiciones, en 1944, Picasso, en 1945,
Mascaras Mexicanas y La fotografia como arte. Exposicion de Manuel Alvarez Bravo. En 1946, se present6
Las obras maestras europeas en las colecciones mexicanas y México visto por sus pintores.
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establecidos por el MoMA. Esto garantizaba una adecuada presentacién, contemplacion y
proteccion de las obras de arte. Ambos factores jugaron un papel fundamental para garantizar
el éxito de la exposicion de Picasso en México, permitiendo que los puablicos mexicanos
pudieran disfrutar y apreciar las obras de este destacado artista de manera 6ptima.

En ese momento, los organizadores mexicanos buscaron un espacio adecuado y
eligieron la planta de un edificio en Paseo de la Reforma #121. La disposicion de la
exposicion estuvo influenciada por el estilo moderno caracteristico del MoMA: amplios
espacios, abundante luz natural y paredes blancas. Esta eleccién intencional permitio crear
un entorno ideal para mostrar las obras de Picasso. La iluminacion adecuada realzaba los
detalles y colores de las pinturas, mientras que los muros blancos proporcionaban un fondo
neutro que destacaba las obras de arte. Ademas, el espacio amplio permitia a los visitantes
apreciar las obras desde diversas perspectivas y tener una experiencia inmersiva. Siguiendo
los estandares del MoMA, se asegurd que la exhibicion en México mantuviera la calidad y
el estilo reconocidos internacionalmente. Esta decisidén no solo aseguraba una presentacion
adecuada de las obras, sino que también establecia una conexion visual y estética con las
exhibiciones del MoMA, fortaleciendo la reputacion y el prestigio de la exposicién. La

exposicion tenia la siguiente apariencia:

Por su parte, los trabajos de formato mas pequefio se colocaron sobre unas vitrinas con
disefio limpio y sencillo, con una ligera inclinacion sobre la superficie, ubicando la obra
a una altura més o menos de 50 cm. EI mobiliario era limitado; ademas de los pequefios
aparadores se incluyeron bancas sencillas pero largas, tapizadas en tela de patrén
asimétrico, fitoforme y repetido (Vazquez Ramos 101).

El hecho de contar con la exposicion de una de las mentes creativas mas representativas de
la vanguardia significo para México y su escena cultural, la circunscripcion al dialogo
mundial sobre el arte moderno. En palabras de la asociacion “Pablo Picasso es el pintor que
desde 1905 hasta 1939, ha sacudido continuamente las bases de la estética europea (puede
decirse universal) entonces la necesidad de llenar esta laguna en la vida cultural mexicana
se hace inaplazable” (Vazquez Ramos). La confianza brindada por el MoMA resultd en una
de las exposiciones mas visitadas de ese momento, acercando a nuevos publico a una nueva
expresion plastica. Ademas, fue una manera de estrechar lazos y mostrar hermandad con la

comunidad espafiola refugiada en México.
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Monetariamente el coste total de contar con obras producidas por Pablo Picasso desde
1911 hasta 1935, fue de tres mil délares. Algunas de las expresiones presentadas fueron:
collages, dleos, dibujos al carbdn, lapiz, tinta, aguafuertes, litografias y temple. La mujer con
el Cuervo (1904), La Familia Pobre (1904), La Mujer de las Hogazas (1905), Paisajes con
Figuras (1908), Acordeonista (1911), Tres Desnudos (1921) fueron algunas de las 55 obras
expuestas. También Inés Amor y Susana Gamboa incorporaron obras del pintor que se
encontraban en manos de coleccionistas mexicanos, como Paisaje con botella de Salo Hale
y Retrato de don Mateo F. de Soto propiedad de Mateo F. de Soto. Sin duda esa estrategia
fue con la intencion de incentivar el interés por el coleccionismo entre el publico mexicano.

Picasso se convirtio en una introduccion a un nuevo lenguaje estético para la poblacion
mexicana, apartado del arte figurativo que predominaba en el &mbito nacional. Era un arte
distante del enfoque nacionalista que caracterizaba a México en ese entonces. Ademas,
representd un desafiante esfuerzo por parte de los mediadores, quienes se esforzaron en
explicar este nuevo lenguaje estético, familiarizar al espectador y establecer las bases para
comprender la individualidad creativa del artista. Fue intrigante observar como el cubismo
fue recibido en México y cual fue su impacto.

En agosto de 1944, la revista Time publicé un articulo titulado “Picasso in Mexico” en
el que informaba que la obra EI Acordeonista (1911) habia sido retenida y examinada en la
aduana: “A cubist still life was held at the border for special examination, on the chance that
it might be a plan of the Panama Canal”.'® Debido a su aspecto incomprensible, se crefa
inicialmente que los elementos representados en la obra eran planos para un ataque al Canal
de Panama. Sin embargo, esta creencia fue desmentida y se demostr6 que la interpretacion
era erronea. Pero no hay que descartar que bien pudo ser una estrategia publicitaria, tomando
en consideracion los mecanismos publicitarios caracteristicos del MoMA. Picasso fue una
exposicion exitosa, en el informe emitido por la SAM se senaldo que “asistieron a la
exposicion: 11,710 personas, de las cuales 2,544 pagaron su entrada, 2,966 fueron alumnos
de escuelas Primarias y Secundarias” (Vazquez Ramos 206).

A pesar del entusiasmo que esta exhibicion suscito, también puso de manifiesto la

constante tension presente en el ambito artistico nacional. En este contexto, el artista David

139 «“En la frontera se retuvo un bodegdn cubista para un examen especial, por si se trataba de un plano del
Canal de Panama” en “Art: Picasso in Mexico”. TIME, el 7 de agosto de 1944, p. s.p,
https://content.time.com/time/subscriber/article/0,33009,886215,00.html. Mi traduccién.
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Alfaro Siqueiros, impulsado por un desacuerdo previo con Alfred Barry el MOMA, quienes
se negaron a concederle una exposicion individual, optd por inaugurar el Centro de Arte
Moderno Realista un dia antes de la apertura de la exhibiciéon de Picasso. La accién de
Siqueiros puso de manifiesto las discrepancias y rivalidades entre distintas corrientes y
visiones artisticas en México. Mientras la exhibicion proveniente del MoMA representaba
la vanguardia y el arte moderno europeo, Siqueiros buscaba resaltar el arte realista y su
propio enfoque estético. La inauguracion tuvo lugar en la Calle de Sonora #9 y conté con la
presencia de figuras como José Clemente Orozco, Raul Anguiano, Margarita Nelken, José
Chavez Morado, Maria Asunsolo y Vicente Lombardo Toledano. La inauguracion estuvo
acomparfiada por la presentacion del mural Cuauhtémoc contra el mito y el proyecto teérico
No hay mas ruta que la nuestra: importancia nacional e internacional de la pintura
mexicana moderna, el primer brote de reforma profunda en las artes plasticas del mundo
contemporaneo.

En esa obra teorica, Siqueiros expresaba su postura critica hacia las corrientes
vanguardistas, argumentando que estas influencias extranjeras eran perjudiciales para el
desarrollo y la identidad de la pintura mexicana. El afirmaba la importancia de una pintura
arraigada en la realidad nacional y comprometida con las problematicas sociales y politicas
del pais. Al distanciarse de las vanguardias, Siqueiros reafirmaba su compromiso con el arte
realista y su enfoque estético. Para el artista, la pintura debia ser una herramienta de
transformacion social y una expresion auténtica de la realidad mexicana. La publicacién de
su proyecto tedrico junto con la inauguracion del Centro de Arte Moderno Realista, marcaron
la consolidacién de una postura en contra de las vanguardias y la reivindicacién del arte
nacional y comprometido. Este evento es un momento crucial en la historia del arte
mexicano, ya que resalta la diversidad de enfoques y las tensiones presentes en el ambito
artistico de ese periodo. A pesar de esa desavenencia, la exposicion de Picasso dio por
sentada una relacion artistica amistosa con México, lo que alland el camino para futuras
colaboraciones. Para la Galeria de Arte Mexicano, esta fue la oportunidad de establecer los
cimientos para la realizacion de la exposicion Ochenta y nueve grabados de Picasso, que
tuvo lugar del 29 de junio al 15 de julio de 1951. Esta exhibicién se centrd en mostrar 100
grabados del artista y también conté con el apoyo del Dr. Alvaro Carrillo Gil (véase la figura
19).
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Figura 34. Cartel para la exposicién Ochenta y Nueve Grabados de Picasso. 1951.

La mayoria del arte grafico de Picasso fue proporcionada por el Dr. Alvaro Carrillo Gil, quien lo habia
adquirido en Paris ese mismo afio. Fuente: Galeria de Arte Mexicano.
https://www.instagram.com/gamgaleria/?hl=es-la

En resumen, estas tres exposiciones resaltan la relevancia fundamental de la Galeria de Arte
Mexicano (GAM) dentro del circuito artistico y cultural de México. A través de Twenty
Centuries of Mexican Art, se fortalecio la identidad plastica de México y se proyecto
internacionalmente la visién cosmopolita y la riqueza artistica del pais. Con la Exposicion
Internacional del Surrealismo y la exhibicion de Picasso, México se presentd como una
nacion moderna, interesada en el arte global y receptiva a las vanguardias, demostrando
estar a la par de los estdndares del canon del arte moderno. En todas estas exposiciones, la
constante participacion de Inés Amor destaca como un pilar esencial para la asimilacion y
legitimacion del arte moderno en México. Asi, la GAM se convirtié en un espacio de
consumo refinado del arte moderno, donde los pablicos interactuaron no solo con la pintura,
sino también con otras disciplinas como el grabado y la fotografia. Inés Amor facilité el
codigo para comprender estas formas artisticas, fomentando la experiencia contemplativa y,
por ende, laadquisicion de obras. En particular, Amor acumul6 suficiente poder en el ambito
artistico y cultural mexicano, lo que beneficié ampliamente a la GAM. Hoy en dia, la galeria
continua siendo una de las mas consolidadas en México.

En simultaneo con las actividades llevadas a cabo en las galerias previamente
mencionadas, existio una extensa red de individuos polifacéticos que llevaron el arte

moderno a las salas de los museos. Estos actores emprendieron una labor reflexiva y
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profunda en torno a la historia del arte nacional, adoptando enfoques museograficos
innovadores que permitieron consagrar ciertas obras como elementos esenciales del
patrimonio artistico de México. Los museografos desempefiaron un papel de vital
importancia en la institucionalizacién del arte moderno y en la evolucién de la museografia
mexicana. A través de su dedicacion, lograron resaltar y otorgar valor al arte moderno,
generando un impacto sumamente significativo en el panorama cultural del pais. El
siguiente capitulo se centra en resaltar la importancia y el papel fundamental que
desempefiaron estos musedgrafos, subrayando sus valiosas contribuciones y su profunda

influencia en la historia del arte mexicano.
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CAPITULO 1V. MIGUEL COVARRUBIAS Y FERNANDO GAMBOA: DOS
PERSPECTIVAS MUSEOGRAFICAS SOBRE EL ARTE MODERNO MEXICANO
(1949-1955)

Entendiendo que el campo artistico es un espacio de interaccion construido histéricamente
donde convergen diversos agentes, actores e intereses, es ahi donde se genera el valor
simbdlico de los objetos. Es decir, son los artistas, la critica de arte, los funcionarios
culturales, los museografos y curadores quienes a través de un consenso idealizan,
conceptualizan y dotan de valores estéticos a determinadas obras que, posteriormente, seran
legitimadas a traves de su disposicion en espacios artisticos como ferias, galerias, bienales y
museos. Este capitulo se centra en explicar laimportancia de musedgrafos y curadores dentro
del proceso de asimilacion del arte moderno, ya que a partir de sus gustos, percepciones y
creencias sobre el arte, generaron una idea colectiva de su valor, y fue por medio de su
ejercicio museografico, que una obra u objeto entr6 al circuito institucional del arte.
Asimismo, mediante la puesta en escena de esas obras en donde convergian el pasado
prehispanico y el presente vanguardista, se instaurd un nuevo orden para entender la historia
del arte nacional, alejada de una vision eurocéntrica, que si bien atendio a la vision occidental
de progreso, fue con el objetivo de concretar una historia continua, articulada y lineal.

El museo se convirtié en el espacio donde se consagro el arte moderno, mediante la
sacralizacion del pasado convirtiéndolo en un saber incuestionable. Bajo esta premisa es que,
a continuacion, se aborda la praxis museografica de dos figuras fundacionales tanto para la
disciplina, como para la incorporacion del objeto primitivo y el objeto prehispanico en la
conciencia estética moderna y en las salas de los museos mexicanos, Miguel Covarrubias y
Fernando Gamboa. Quienes en conjunto con Daniel Rubin de la Borbolla fundaron la carrera
técnica de museografia en la Escuela Nacional de Antropologia e Historia (ENAH) en 1943
(Olvera 2010).
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4.1 La museografia mexicana

La museografia es una especialidad de la museologia, encargada de la expresion
tridimensional de los tratamientos curatoriales, que al ser representados a través de sistemas
objetuales, graficos y textuales generan procesos de comunicacién sustentados en el discurso
museografico con una orientacion de caracter espaciotemporal especifico. En tanto que la
curaduria es aquella que se encarga del estudio de las colecciones, del conocimiento y/o la
creacion artistica reunidos en el museo. A través de su identificacion, clasificacion,
documentacion, catalogacion, investigacion, selecciébn y ordenamiento, para la
conceptualizacion y desarrollo de contenidos, que seran la base de las exposiciones, con un
sentido de comunicacién-divulgacion dirigida a los publicos, por medio de la interpretacion
de sus valores y significados. En cuanto al musedgrafo, es aquel profesional de museos
encargado de la gestion de colecciones, que atiende al disefio de presentacion ideal de
objetos, que han sido seleccionados previamente por un curador. EI museografo es quien
dispone de manera adecuada los objetos e interpreta un guion para trasladarlo a un plano
tridimensional, donde pone en dialogo esos objetos con otros objetos, con los publicos, y a

través del que comunica un mensaje.'? Para Fernando Gamboa, la museografia es:

La ciencia de impartir a los objetos dispuestos en un lugar determinado, llAmesele
Museo o sala de exposicion , monumentos historicos o parque nacional, un sentido
l6gico y racional, un aspecto atractivo, sencillo y capaz de emocionar y deleitar al
espectador, y sobre todo, de dar una interpretacion justa, comprensible y estimulante
de los valores que encierran las diversas realizaciones de la actividad humana
(Gamboa,“La museografia. Nuevos conceptos” 233).

Gamboa en La museografia. Nuevos conceptos, explica que la museografia, como disciplina
a lo largo de diferentes momentos historicos, ha ejercido una influencia significativa. Sus
raices se encuentran en la antigua Grecia en el siglo V a.C, donde se establecieron algunos
de los primeros espacios dedicados a la exhibicion de objetos culturales y arte. Durante el
Renacimiento, por ejemplo, el desarrollo de colecciones privadas desempefié un papel
crucial en su evolucion, impulsado por la necesidad apremiante de organizar y presentar

estas colecciones de manera coherente y accesible. Posteriormente, con la creaciéon de

140 Definicion construida a partir del curso Tendencias museogréaficas contemporaneas (2020), impartido por
el muse6logo Lucio Lara Plata en el Museo Legislativo de la Ciudad de México.
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destacados museos nacionales, como el Musée du Luxembourg en 1750, seguido por el
British Museum en 1751 y la apertura de la Galeria del Louvre en 1793, se retomaron y
aplicaron las técnicas desarrolladas en la exhibicion de colecciones privadas. Estos hitos
historicos subrayan una arraigada tradicion museogréafica en Europa, que no solo contribuy6
al establecimiento de la museografia como disciplina, sino que también establecio estandares
para la exhibicion de obras de arte y objetos culturales. La influencia de estas instituciones
trascendio fronteras y se expandio a nivel mundial, sentando las bases para el desarrollo de
la museografia en otras regiones, incluyendo paises como México. Si bien esa tradicion
museogréafica europea ha tenido un papel significativo en la museografia mexicana, en la
estructuracion y presentacion de exposiciones en los museos del pais, es fundamental sefialar
que la museografia mexicana no se ha limitado a imitar modelos extranjeros. En su
evolucién, ha forjado su propia identidad y enfoque, adaptandose de manera critica a las
particularidades y necesidades propias de la cultura y el arte mexicano, como se analiza a
continuacion.

Respecto a la historia de la museologia y museografia en México, se puede decir que
es una disciplina relativamente joven en comparacién con la tradicion europea. Como indica
el historiador Luis Gerardo Morales Moreno, fue durante las primeras tres décadas del siglo
XX, que la nocion de museologia emergi6 vinculada tanto a la organizacién de colecciones
como a los propositos educativos y sociales de los museos. Uno de los primeros contextos
en los que se empleo esta palabra estuvo relacionado con la necesidad de conferir significado
al desconocido mundo americano, es decir, de dotarlo de sentido para Occidente. Ademas,
sostiene que en el periodo en que la museografia se desarrolld en México, la expresion
“museografia” no formaba parte del lenguaje comun, ya que la concepcién del museo no se
percibia necesariamente como una representacion fiel de la realidad (L.G. Morales Moreno
49-55).

En lugar de centrarse en la museografia como disciplina especifica, los primeros
museos en México se enfocaban principalmente en la preservacion y exhibicién de objetos
de valor histérico y cultural. La manera en que estos objetos eran presentados publicamente
no estaba necesariamente regida por principios museograficos formales. Fue a medida que
la museografia se desarroll6 como una disciplina mas definida y profesional en el contexto

internacional, que se comenzo a prestar mayor atencion a la forma en que los objetos eran
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organizados, contextualizados y presentados en los museos. Esto implicaba consideraciones
como la seleccion de objetos, la disposicion espacial, la iluminacion, el disefio de
exhibiciones, la narrativa curatorial, entre otros aspectos.

En ese sentido, durante las primeras tres décadas del siglo XX, se volvié cada vez méas
evidente la necesidad de incorporar el vocabulario y las practicas museograficas en los
museos del pais. De manera particular, fueron el médico, funcionario y muse6logo Alfonso
Pruneda (1879-1957) y el historiador y museo6logo Jesus Galindo y Villa (1867-1937),
quienes ofrecieron propuestas al respecto. Pruneda, en Algunas consideraciones acerca de
los museos, publicado en 1913, en el Boletin de la Sociedad Mexicana de Geografia y
Estadistica, planteo la relevancia de tener un edificio exprofeso para la correcta exhibicion
del arte, en el que debian considerarse factores como: iluminacion adecuada, buena
ventilacion para resguardar la salud del visitante, temperatura eficaz, entradas y salidas
funcionales, amplitud de pasillos, existencia de bancas, un buen punto focal para la correcta
exposicion, clasificacion y arreglo de los ejemplares, estanteria apropiada y etiquetas
explicativas, etcétera. Ademas, proponia que los responsables museales debian contar con
ideas claras sobre recoleccion, conservacion, investigacion y docencia, las cuales se deberian
integrar a una cadena de funciones ya que, de esta manera el museo serviria para la educacion
publica y la investigacion cientifica.

Por otro lado, Jesus Galindo y Villa fue el primer autor latinoamericano en utilizar el
concepto de “museologia” aplicandolo no uUnicamente al dmbito de la conservacion de
colecciones, sino también a los propositos educativos de los museos (L.G. Morales Moreno).
Durante el periodo comprendido de 1887 a 1937, fue el encargado de las operaciones
museograficas educativas y estéticas del Museo Nacional. En Museologia: los museos y su
doble funcion educativa e instructiva en Memorias de la Sociedad Cientifica Antonio Alzate
(1921), explico que el éxito del museo dependia en lo completo y lo interesante que fuera la
obra expuesta, recalcaba la utilidad de usar copias, imitaciones 0 modelos que permitieran
brindar mas informacion al espectador sobre la pieza exhibida e indicaba que el
hacinamiento de objetos hacia que disminuyera la adecuada contemplacién de las piezas. En
definitiva, se puede apreciar que en las propuestas generadas por Pruneda y Galindo y Villa,
yacia ya la urgencia de contar con profesionales especializados en gestién de museos asi

como en procesos curatoriales y museograficos, lo que logré cobrar impulso con el trabajo
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de Covarrubias y Gamboa, quienes enmarcaron un periodo sumamente fructifero en la
profesionalizacion de la museografia en México de manera posterior a la década de 1930.

¢Por qué es tan relevante la museografia? Considero que su importancia reside, por
una parte, en que permite materializar lo subjetivo. Es decir, a través del ordenamiento
particular de los objetos y su entorno se pueden concretar discursos de manera armonica y
I6gica. A mi parecer estd en la liminalidad entre el arte y la ciencia, donde hay técnicas
especificas y formales que permiten representar una idea, ademas de permitir que el
especialista en museos deje su impronta en la exhibicion. Asimismo es la encargada de
adquirir, clasificar, conservar y exhibir los objetos que atraviesan la puerta del museo, es
decir, gestiona el patrimonio. Por otra parte, y lo que incumbe a esta investigacion es que
favorecié a la consolidacion de la idea de nacion, exponiendo la esencia de la mexicanidad
en la sala museal. Permitié incorporar un lenguaje especializado en museos, haciendo a
México participe de la discusion sobre el futuro de los museos, lo que decantaria en su
participacién en el Consejo Internacional de Museos (ICOM) creado en 1946.

Tanto José Miguel Covarrubias Duclaud (1904-1957) como Fernando Gamboa (1909-
1990) son ejemplos destacados que ilustran el manejo y disposicion de objetos
prehispanicos, primitivos y arte moderno en los museos, tanto en México como en Estados
Unidos. A través de ello, implementaron estrategias innovadoras que les permitieron
establecer un nuevo canon para la historia del arte mexicano. En su papel como generadores
de discursos, ostentaron la capacidad de determinar qué expresiones artisticas se alineaban
con la narrativa que deseaban transmitir, resaltando asi la singularidad de sus procesos de
estetizacion en la incorporacién del arte moderno en sus montajes expositivos. Ademas,
contribuyen al entendimiento de una fase crucial en el desarrollo de la profesionalizacion de

la museografia en México.

4.2 La estetizacion del objeto primitivo y prehispanico

Una de las principales propuestas abordadas en este capitulo es que, Miguel Covarrubias en
el contexto mexicano, llevo a cabo un proceso museografico similar al que Paul Rivet (1876-
1958) y Georges-Henri Riviere (1897-1985) realizaron en el Musée d'Ethnographie du
Trocadéro (MET) y su transformacién en el Musée de I'Homme (MH) en Paris, durante el

periodo comprendido entre 1928 y 1949. Con los cuales no sélo se estetizd al objeto
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primitivo, sino que se le otorgd relevancia al contexto etnografico del mismo.*#! Si bien no
identifiqué un nexo que fundamente un contacto directo entre estos personajes, si encontré
coincidencias en sus practicas museograficas. Tanto Rivet, Riviere como Covarrubias
valoraban no solo el aspecto estético de los objetos, sino también destacaban su origen como
objetos cotidianos, asociados a una intencionalidad artistica y/o ritual.

Su objetivo central era exhibir la riqueza de la cultura material de las sociedades no
occidentales y, con ello, reivindicar el valor etnografico de esos objetos. En contraste, hallé
una distincion con el trabajo de Gamboa. Contrario a Covarrubias, se dedico a realizar una
asepsia casi total de los objetos, con el objetivo de crear un conjunto armonico y, con ello,
ofrecer una vision mas simple y universalista en sus exposiciones. Esto, con la clara
intencion de facilitar su consumo. Por tanto, encuentro que su museografia implicé ser la
sintesis de las tendencias museograficas de la época, como las proporcionadas por el MoOMA,
con las cuales logré destacar el arte mexicano y el objeto prehispanico para difundir una idea
de mexicanidad que respaldaba la agenda nacionalista de la época.

La estetizacion del objeto primitivo y prehispanico se puede contextualizar en un
periodo historico en el que el interés por comprender al “otro” adquiri6 relevancia. Aunque
explico que tanto Miguel Covarrubias como Fernando Gamboa, en el contexto nacional,
llevaron a cabo dos procesos de estetizacion para la incorporacion de esos objetos en el
museo de arte mexicano, afos antes Paul Rivet y Georges-Henri Riviére en Paris ya habian
implementado una notable y, diria, pionera propuesta museogréafica. Su objetivo era otorgar
al objeto primitivo una vision etnogréafica y estética. Buscaban realizar una incorporacion
persuasiva del objeto primitivo para situarlo en el canon formal de la historia universal del
arte. Ademas, pretendian ofrecer una perspectiva alternativa a la colonialista que habia
predominado hasta pocos afios atras. Las visiones de Rivet y Riviere eran mas universalistas,
sin distinciones, reconociendo la cultura material y artistica de las culturas no occidentales.
Con esto, pretendian dotar de una visidbn moderna a la manera de exponer el objeto

primitivo.142

141 En 1878 abrid sus puertas el Musée d'Ethnographie du Trocadéro (MET) en 1938, bajo la direccion de
Rivet y Riviére pasd a llamarse Musée de I'Homme, el que en 1996 se reinauguré como el Museo del Quai
Branly.

142 El encuentro entre Rivet a Riviére tuvo lugar en 1928, cuando el segundo sin conocimientos museograficos
previos, presentd la exposicion Les Arts anciens de I"’Amérique en el pabellén Marsan. Donde se exhibieron
piezas de todo el continente americano, clasificadas por pais y materia prima de elaboracion. A partir de ese
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El ddo Rivet-Riviére introdujo en el Musée de I'Homme en 1938, una forma
innovadora de exhibir y apreciar lo que hasta ese momento se conocia como “arte negro”.
Este tipo de arte ya habia ganado relevancia en ese campo artistico, debido a su integracién
en la plastica cubista. EI enfoque museografico implementado implicaba clasificar cada
objeto y someterlo a un analisis exhaustivo para comprender su contexto, convirtiendo la
tarea en un trabajo interdisciplinario donde se cruzaban la etnologia y el arte (Lauriére).
Rivet como Riviere, buscaban dejar en manifiesto que el compromiso del Musée de I'Homme
era no so6lo reconocer el valor estético sino también el valor etnografico del “objeto
primitivo”. Argumentaban que en las exposiciones llevadas a cabo hasta ese momento solo
se habia llevado a cabo “una estetizacion desaforada (que) neutralizaba y debilitaba el
caracter potencialmente subversivo de obras que podrian mostrar otras facetas de la
condicién humana” (Lauriére 47).143 Con Rivet y Riviére a la cabeza, el museo modifico la
forma de exhibir objetos primitivos, centrdndose en resaltar y explicar los aspectos
etnograficos de las artes primitivas. Como se puede leer a continuacién, pretendian mostrar
los objetos con una amplia documentacion que facilitara a los publicos entender su origen y

funcion:

Junto a un jarron pondremos una explicacién de su construccién, los procedimientos
empleados y el significado de su decoracion. Junto a una mascara pondremos el dibujo
gue un cronista hizo de ella dos siglos atras, y en una resefia podra saberse con qué
sociedad secreta debe ser asociada. Un instrumento musical sera visto en
funcionamiento a través de una fotografia, una partitura musical mostrara su alcance,
un disco permitira escuchar su sonido (Lauriére 47).

Un ejemplo, fue la exposicién Bronces y marfiles del Reino de Benin, donde ademas de
mostrar los objetos, se presentd un abundante respaldo documental que incluia fotografias,

mapas Yy opiniones. Estos elementos permitian a los puablicos comprender el origen de cada

contacto, Paul Rivet consider6 a Riviere como subdirector del Musée d'Ethnographie du Trocadéro. Con el
tiempo éste Ultimo se convertiria en un pilar para el desarrollo de la museologia francesa, con una visién
enfocada en un museo 1til, con una “funcién en el campo de la informacion y del anélisis critico” (Riviére
183). Su trabajo trascendié cuando se desempefid como funcionario del Consejo Internacional de Museos
(ICOM), contribuyendo tedricamente en la construccion de la definicion de museo, museologia y mas tarde
reformulando la definicién de ecomuseo.

143 Las exposiciones a las que hizo alusién Riviére fueron Exposicion de arte africano y arte oceanico,
presentada en la Galeria del Teatro Pigalle, y otra llevada en la Galeria del Renacimiento, ambas celebradas en
1930, en Paris.
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pieza (el uso de mapas seria una estrategia muy socorrida por Covarrubias, quien a través de
estos buscaba situar visualmente el origen del objeto primitivo y prehispénico). Lauriere,
explica que la intencion tanto de Rivet como Riviére, era consolidar un museo etnografico,
a través del que se pudieran combatir los prejuicios raciales que imperaban en ese momento
historico. Objetivo que compartiria en su momento Miguel Covarrubias, quien siempre se
mostro asertivo al resaltar las raices del objeto primitivo y prehispanico, exponiendo a sus
hacedores e intentando revelar la intencionalidad primera para su elaboracion, ya que de esa
manera se mostraba su concepcion del mundo, su proceso imaginativo y creativo.

Con esto en mente, resulto interesante destacar que, al analizar el trabajo museografico
de Gamboa y Covarrubias, observé que ambos llevaron a cabo un proceso de estetizacion
tanto en el caso del objeto primitivo como en el del objeto prehispanico. Cada uno de ellos
con una vision y estilo particular. Estos procesos resultaron pertinentes, ya que a través de
ellos se promovid la incorporacion de dichos objetos en los museos de arte mexicanos. Como
sefiala Ocampo, en El fetiche en el museo: aproximacién al arte primitivo, publicado en
2011, que la estetizacion fue un proceso fundamental para la constitucion del museo
moderno. Ya que se apoy6 en la secularizacion, la que no se llevo a cabo exclusivamente
con los objetos de culturas primitivas ni fue inventada para ellos, sino que respondié a una
tendencia estructural de la sociedad moderna, donde existié una atencion por la
museificacion del mundo de los objetos. Con esta premisa, entiendo este proceso como la
separacion del objeto de su contexto y que puede aplicarse a cualquier objeto.

Durante el periodo modernista, tanto los objetos primitivos como prehispanicos fueron
sometidos a un proceso en el que se extinguieron los mitos y ritos asociados a ellos. Es decir,
se borraron todos aquellos valores a partir de los cuales fueron creados, se sustituyeron las
funciones cultural, religiosa, instrumental y simbolica con las que fueron realizadas, por una
supuesta intencionalidad estética para su apreciacion. Con este proceso vino también su
estatizacion. ldentifico que esta practica implicé distanciar a los objetos de su contexto
temporal, ya que se procedid a aislar, congelar y preservar cada objeto en un estado
inmutable a lo largo del tiempo. Mediante este proceso se expusieron objetos de la cultura
material de una sociedad como una obra de arte Unica, que podia ser valorada por elementos
estructurales formales como: forma, color, tamafio, textura, composicion, etcétera. Existio

una transicion del objeto primitivo y prehispanico como meros artefactos historicos a ser
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apreciados y valorados como objetos sensibles, es decir, como obras de arte con valor
estético.

Es importante acotar que esta diada de objetos en sumas ocasiones han sido concebidos
como sinénimos, lo que atiende a un error. Ya que cada uno cuenta con un contexto y un
proceso de asimilacién diferente, siendo un punto en comun su incorporacion dentro de la
plastica modernista. Donde fueron un novedoso elemento para la creacion de un nuevo arte.
En Europa, el objeto primitivo fue reflejo de lo puro y lo exotico, razones por las cuales los
cubistas, en aras de crear una nueva representacion, lo reinterpretaron e incorporaron en su
plastica, generando con ello que este objeto se recategorizara como arte primitivo. Este
interés por el objeto primitivo para la creacion del arte moderno tuvo su origen en Paris
durante las primeras décadas del siglo XX, con el surgimiento de una “ola primitivista”
(Luna Velasco 44) que motivo que los objetos que yacian en los museos y bazares se
trasladaran a los estudios de los artistas, quienes reconocian su valor estético.

Dichos objetos, hasta ese momento s6lo se consideraban para el registro etnogréafico y
se podian encontrar en museos de antropologia; es decir dentro del circuito del arte no
figuraban como obras estéticas. En este contexto, destaca el caso del artista Pablo Picasso,
quien fue asiduo visitante del Musée d'Ethnographie du Trocadéro, donde entré en contacto
con dichos objetos e influyd en la creacion en 1907, de su célebre obra: Las sefioritas de
Avifion (Vidaurre). EI museo fue el espacio donde los artistas modernos pudieron acceder a
dichos objetos y usarlos dentro de su proceso creativo, pero con dicha reinterpretacion
realizada por el artista, el objeto perdi6 sus valores instrumentales. En México, como ya se
ha mencionado con antelacion, el modernismo en la plastica se preocupd por representar lo
“mexicano” a través de la recuperacion del pasado prehispanico, la realidad mexicana y la
vida cotidiana. Y con lo que se busco facilitar la construccion de una identidad nacional.
Ademaés, motivados por una visién cosmopolita, los artistas acudieron al objeto prehispanico
y a través de nuevas técnicas aportadas por las vanguardias, crearon una nueva estética y
narrativa que enaltecia a México como una gran y diversa nacion. Esta adopcion desde mi
opinion consistido mas en una reapropiacion, siendo la obra de Saturnino Herran un ejemplo
ideal.

Para entender de mejor manera el proceso de estetizacion, es importante primero

clarificar que todas las obras son estéticas. Ya que gracias a esa dimension pueden ser

184



percibidas y entendidas a través de los sentidos, pero el proceso que me interesa resaltar
aqui, corresponde mas a un fendmeno que se construye en el ambito social y sélo aplica a
determinados objetos. En este caso, el valor estético (elementos estructurales formales)
resalta sobre los hechos y significados que representa el objeto, es decir se neutralizan los
valores primarios de éste y se estima por nuevos valores condicionados por el entorno. Por
ejemplo, la belleza hasta antes del periodo modernista habia sido el factor decisivo al
momento de la estetizacion, si bien es un valor subjetivo consensuado por un grupo de
personas, este estuvo condicionado por la época. Pero una vez acontecido el periodo
modernista, que se caracterizo por asumir que el arte no necesariamente debia ser bello, se
tomaron en cuenta otros factores para la valorizacién del arte. Ahora se reconocia la
impresion que podia generar, partiendo de que las obras ya no s6lo debian estimular al
individuo siendo bellas y generando placer, sino que se podian generar otras emociones. Es
un hecho entonces que con el modernismo abundo la estetizacion, ya que, en aras de crear
un nuevo arte, se incorpord esta diada de objetos en el proceso creativo de los artistas de
vanguardia.

No obstante, identifiqué un problema en dicho proceso, que radica en que el espectador
que contempla la obra crea un falso conocimiento sobre ese objeto sensible, ya que se genera
una idea errénea sobre su significado. Es importante entender que el problema reside en la
cosificacion de la obra en si, un fendbmeno que comienza durante el proceso creativo. Cuando
el artista retoma el objeto primitivo o prehispanico, lo despoja de su contexto y significado,
lo reinterpreta y lo representa (como en el caso de los artistas cubistas). Posteriormente, los
musedgrafos y curadores seleccionan estas obras y las integran en un discurso, donde la
intencion de comunicar es también diferente a la intencionalidad original del artista. Sin
embargo, esto funciona para transmitir un mensaje dentro del argumento central de una
exposicion. Finalmente, cuando el objeto es exhibido publicamente, surge otra dificultad: la
polisemia de significados que este puede adquirir por parte de la audiencia.

Partiendo de la premisa de que la contemplacion de una obra conlleva una experiencia
estética, se desprenden varias vivencias distintas. En primer lugar, esta la experiencia
relacionada con la produccion original del objeto primitivo o prehispanico, que alude a la
intencion con la que fue creado. A continuacion, surge la experiencia del artista, quien al

entrar en contacto con el objeto y a través de su proceso creativo, lo estetiza y lo reinterpreta.
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Luego, aparece la mirada estetizadora de los museografos y curadores, quienes se encargan
de otorgarle un sentido y un lugar dentro de un discurso mas amplio. Por tltimo, se encuentra
la experiencia pablica que contempla la obra en una sala de museo de arte y la interpreta con

base a su bagaje cultural y emocional, lo que neutraliza las experiencias previas:

La mayoria de los visitantes de los museos de bellas artes ignoran hoy que todas esas
obras de arte de contenido religioso, antes de ser estetizadas y colgadas en los museos
eran elementos de un ritual religioso, parte de una liturgia que se celebraba en una
capilla o una iglesia a la que servian propiciando la piedad religiosa y la fe (Vilar 12).

La trascendencia de la estetizacién radica en que permitié la incorporacion de las
producciones artisticas primitivas y prehispanicas dentro del contexto del arte moderno, y
por ende, su inclusion en los museos de arte. A pesar de que el objeto primitivo y
prehispanico fueron sometidos a un proceso de asepsia, es decir, despojados de su funcién
original y reinterpretados desde una perspectiva estética, esta transformacion posibilité su
valoracion como obras de arte en si mismas. Al ser inscritas en el museo de arte, estos objetos
adquirieron visibilidad y reconocimiento dentro del canon artistico, contribuyendo a una
reevaluacion de la diversidad cultural y a una ampliacion de los horizontes estéticos en el
ambito del arte moderno

En ese sentido, tanto Gamboa como Covarrubias crearon discursos curatoriales y
museograficos, donde a partir de la estetizacién de estos objetos se podia narrar la historia
del arte nacional. Dicho proceso fue llevado a la praxis de manera diferente por cada uno de
estos personajes. Por un lado, Gamboa atendi6 a la asepsia total del objeto prehispanico,
borrando su contexto y significado, lo aislo en un cubo blanco estéril, donde sus valores a
contemplar eran mas de caracter visual; color, forma, tamafio, composicién, etcétera,
edificando a esos objetos como obras magnificas con rasgos Unicos que debian ser
contemplados. Mientras que Covarrubias, mas cercano a esta diada de objetos y en gran
medida influenciado por su labor como artista, arquedlogo y antrop6logo tomé esos objetos,
su contexto y los llevo al museo, buscando transmitir la “esencia” del objeto, no distando de

que también lo congelé en el tiempo.
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4.3 Miguel Covarrubias, lo moderno en lo exotico

En esta investigacion, me enfoqué en el trabajo de Miguel Covarrubias y sus estrategias
museograficas, ya que permiten comprender su percepcion y narrativa en relacion con el arte
nacional. Me intereso especialmente su atraccion hacia el arte moderno mexicano, asi como
el arte primitivo y prehispénico. A lo largo de este capitulo, destaco algunos momentos clave
de su carrera profesional que ayudan a entender su papel como una figura influyente en la
institucionalizacion de la produccidn artistica modernista en México. Es importante sefialar
que la trayectoria de Miguel Covarrubias es extensa y abarca diferentes ambitos.

Sin embargo, para este trabajo, seleccioné algunos momentos especificos de su carrera
profesional que permiten comprender su enfoque y practica en el campo de la museografia.
Me centré especialmente en su trabajo como ilustrador/caricaturista en Nueva York, su labor
etnografica en Bali, su papel como curador en las exposiciones Twenty Centuries of Mexican
Art (1940) y Arts of the South Seas (1946) llevadas a cabo en el MoMA, asi como su
contribucion como gestor de colecciones para el Museo Nacional de Antropologia. Desde
mi perspectiva, estos momentos permiten entender la exposicién Los mares del sur, la cual
fue pionera en México, ya que favorecio la circunscripcion del arte primitivo dentro del
Museo Nacional de Antropologia en 1954.

En un primer momento, revisé el trabajo de Covarrubias como estudioso de las culturas
del Pacifico, logrado gracias a la obtencion de la beca Guggenheim que le permitio6 financiar
su expedicion a Bali en las Antiguas Indias Orientales Holandesas en 1930. Como resultado
de su trabajo etnografico, escribid e ilustro el exitoso libro Island of Bali, publicado en 1937.
Dicha covarrubiana se caracteriza por su caracter hibrido, donde convergen tanto sus
conocimientos sobre antropologia como de arte. En principio, su objetivo era realizar un
estudio sobre el arte local, pero al final concluyd con una nutrida investigacion donde
documentd las creencias, vida cotidiana y rituales de los nativos. Sobre todo, profundizé en
la concepcion del objeto primitivo y en como este estaba relacionado con la historia,
economia y creencias del lugar.

Su experiencia en Bali fue en suma fructifera en cuanto a su contribucion etnoldgica y
artistica sobre esa zona geogréafica. Pero no debe pasarse por alto que el éxito y buena
recepcion de Island of Bali se debi6 en gran medida a que alimentaba la vision exotizante

que se tenia sobre el Pacifico ya que, en ese momento se estaba configurando lo “primitivo”

187



a partir de la distincion con lo “civilizado”. Desde un punto de vista reduccionista se
percibian a las culturas del Pacifico como extrafias, curiosas y desconocidas, derivado del
creciente interés por el arte no occidental ocasionado por su incorporacién en el cubismo
desde 1913, donde se atendia a una representacion sustentada en el objeto primitivo para la
creacion de un arte plastico completamente nuevo.

La investigacion de Covarrubias sobre la cultura balinesa sentd las bases de su vision
singular del objeto primitivo. Para él, estos objetos eran reflejos de la creatividad humana,
manifestaciones del presente y pasado de una sociedad determinada. Por ello, consideraba
importante conservar y difundir estos objetos, protegiéndolos de influencias externas que
pudieran contaminarlos (Peir6 2018; Eder 2020). De esta manera, Covarrubias defendia la
idea de un arte puro, resaltando la importancia y singularidad de los objetos primitivos. Si
bien, el acercamiento de Covarrubias al arte primitivo fue un parteaguas para su museografia,
previo a su estancia en Bali, ya mostraba interés por rescatar y preservar el arte prehispanico.
En 1922, fue uno de los artistas colaboradores del Método Best Maugard, que tenia como
objetivo ser la alternativa oficial para crear un arte “mas mexicano”.'** La participacién de
Covarrubias consistio en la produccion de las ilustraciones para el libro Método de Dibujo.
Tradicidn, resurgimiento y evolucion del arte mexicano y que fue utilizado en 1923, en las
escuelas primarias de México.

El hecho de ilustrar ese libro se derivé de su amplia experiencia como caricaturista, ya
que desde 1919, se desempefié como dibujante de mapas para la Secretaria de Transportes y
Obras Publicas. Fue ahi donde inici6 amistad con Antonio Ruiz “El Corcito” y con quien
desarroll6 méas adelante numerosos proyectos. A partir de 1920, elabor6 ilustraciones para
cuantiosos medios impresos como Policromias, Zig Zag, El Heraldo, La Falange. En 1923,
el escritor José Juan Tablada, con quien habia entablado amistad derivada de su asidua
asistencia al café-garnacheria “Los monotes”, le consiguié una beca estatal para viajar a

Nueva York.1* A su llegada a esa ciudad, recibié el apoyo de quien se convertiria en su

144 E] artista Adolfo Best Maugard (1891-1964) bajé 6rdenes de Vasconcelos y como jefe del Departamento
de Educacion Artistica de la SEP, promovid un proyecto con la intencién de ensefiar dibujo en las escuelas
primarias y con ello alfabetizar artisticamente a las masas, a través del libro Método de Dibujo. Tradicion,
resurgimiento y evolucion del arte mexicano, el que contenia dicha propuesta, fue entregado en las escuelas en
1923 y estuvo vigente hasta 1925.

145 E| café-garnacheria “Los Monotes” era propiedad del hermano del artista José Clemente Orozco, ubicado
en la calle Republica de Cuba, en dicho local solian reunirse artistas como José Juan Tablada, Diego Rivera,
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agente, Sherrill Schell, quien lo conectd con la crema y nata de caricaturistas en Nueva York;
Ralph Barton, William Cotton y John Held Jr. Una vez instalado y corroborado su genio,
ilustrd algunas revistas como: Nation, Current Opinion y los periddicos Herald, Los Angeles
Daily Times, New York Evening, entre otras mas.

Fue en 1924, cuando el periodista y critico de arte Frank Crowninshield (1872-1947)
lo invitd a colaborar en la revista Vanity Fair, encargandole la elaboracion de caricaturas de
celebridades. Ese mismo afio, la revista le encomendé ilustrar la vida de Harlem, ubicado en
el Upper Manhattan, con el objetivo de ofrecer a sus publicos nuevas perspectivas sobre la
vida en Nueva York. A partir de sus asiduas visitas, se dedicé a ilustrar la vida cultural y
artistica conocida como el “Harlem Renaissance”, representando a los afroamericanos, su
cotidianidad y vivencias. Sus ilustraciones de afroamericanos fueron las primeras en
aparecer en esa revista.146

En 1927, publico Negro Drawings, obra que le otorgo gran prestigio, la que sin duda
es referencial para entender la vida de los afroamericanos en la urbanidad de la ciudad de
Nueva York, en las primeras décadas del siglo XX. Negro Drawings fue bien recibida por
la critica, José Juan Tablada escribi6 al respecto: “un mexicano ha descubierto a los negros
de Norte América. Un mexicano que tiene las virtudes del Gran Almirante y de Jackie
Coogan; que como Cristébal Coldn es duefio de brajulas y de astrolabios reveladores de
rumbos nuevos” (Tablada, “Historia del arte en México” 413). Aunque el adjetivo
“descubridor” que Tablada atribuyd a Covarrubias no lo era en sentido estricto, si hacia
referencia a que con ese trabajo logré dignificar a los afroamericanos, quienes contaban con
una herencia ancestral. Negro Drawings fue el reconocimiento de la existencia de esa
comunidad en un entorno de segregacion racial.

Ramirez Bernal, indica que tras su experiencia de campo en Bali, Covarrubias adquirié
reconocimiento como experto en arte y cultura del Pacifico. En 1939, fue invitado por Phillip
N. Youtz y el comité organizador de la Golden Gate International Exposition para crear seis
murales que sirvieron como apoyo visual en esa exposicién. Sus obras ocuparon un lugar

destacado en el edificio Pacific House, que era el espacio central dentro de la feria tematica.

Rufino Tamayo, Manuel Maples Arce, Jorge Juan Crespo de la Serna, por mencionar algunos. Ahi fue donde
Covarrubias entabl6 amistad con algunos de ellos.
146 Este término es usado para describir la actividad entre los artistas afroamericanos en la década de 1920,
centrada en el distrito de Harlem en Nueva York.
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El objetivo de dicha feria era presentar al espectador de la Costa Oeste Norteamericana las
riquezas culturales y econdmicas de los paises que rodeaban al Océano Pacifico.
Covarrubias, con base en su experiencia y el apoyo de diversos antrop6logos como Alfred
Kroeber, Ralph Linton y su colega Antonio Ruiz “El Corcito”, elabor6 seis mapas murales
en los cuales representd los elementos mas simbdlicos de las culturas del Pacifico. Es
interesante como este trabajo plastico fue el resultado del vinculo entre la cartografia y el
arte. Partiendo de que los mapas funcionan como artefactos visuales a través de los cuales el
ser humano ordena y comprende el mundo. Asi, por medio de la representacion en este arte
cartografico, Covarrubias ofrecié una vision no canonica de mapas, donde, usualmente, el
Océano Atlantico ocupaba el lugar central.

Es en este contexto que la actividad muralista de Covarrubias puede enmarcarse como
una parte integral de la produccion modernista.'*” Mediante aquellos mapas murales logré
visibilizar las culturas del Oceano Pacifico, mostrandolas como un mundo ajeno al canon
europeo, aunado a que lo legitim6 como cartdgrafo. Con su interpretacion pretendia cambiar
el imaginario popular sobre la region, dotandola de un carécter independiente, Unico y
autéonomo. Si bien, no es tema de este trabajo ahondar en la produccion e impacto de los
mapas en el arte, si es pertinente visibilizar su importancia como una expresion modernista.
Ya que a través de la elaboracion de éstos, los artistas buscaban generar un cambio en cuanto
a la representacion canodnica cartografica, debido a que retomaban mapas y acudian a
elementos simbolicos particulares, con el fin de proporcionarle un caracter Unico, aunado a
que el artista podia proporcionarles una vision estética personal.

En el mural Native Means of Transportation, Pacific Area (véase la figura 20), se
puede observar la importancia que el artista le dio a representar los medios de transportes
caracteristicos de cada zona geografica, incluyendo los menos convencionales.*® En este
fresco, Covarrubias se apropié del conocimiento geogréafico y lo plasmé a través de
imagenes, las cuales ya existian en el imaginario de esas culturas. El las recuperd y visibilizo,

ademas, rescatd elementos que en conjunto representaban la esencia de las culturas del

147 |_os mapas murales elaborados por Covarrubias fueron: 1. Peoples of the Pacific, 2. Flora and Fauna of the
Pacific, 3. Art Forms of the Pacific, 4. Economy of the Pacific, 5. Native Dwellings of the Pacific Area y 6.
Native Means of Transportation, Pacific Area (Ramirez Bernal).

148 En algin momento existio la intencién de comprar esos mapas, pero ante la imposibilidad de exhibirlos de
forma permanente los mapas se guardaron en la Pacific House en San Francisco (Eder).
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Pacifico.'*® Fue a través de esta representacion que resaltd la cultura material del Pacifico,
plasmando objetos de la vida cotidiana y ritual, asi como simbolos que la caracterizaban, de
ahi que sus mapas reflejaran un trabajo no sélo basado en la experiencia de vivir en ese lugar,

sino también del trabajo etnografico.

A S O P p A r“." N ¢
Figura 35. Mural Native Means of Transportation, Pacific Area. Miguel Covarrubias. 1940.

El objetivo del mapa es ilustrar los diversos modos de transporte empleados por los habitantes del area del
Pacifico. Fuente: Mediateca INAH. https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/mapa:90

Localicé que la atraccion de Covarrubias por el arte primitivo y prehispanico estuvo mediada
por la influencia de la corriente difusionista. En esta encontré los fundamentos para justificar
un contacto transpacifico, donde las culturas indigenas americanas presentaban afinidades
artisticas y materiales con las culturas del Pacifico (Covarrubias, “Bosquejo Historico del
Arte Prehispanico”). Dicho planteamiento lo compartié también en el libro El Aguila, el
jaguar y la serpiente: Arte Indigena Americano (1954). Donde argumentd paralelismos
culturales y propuso que habian acontecido “préstamos culturales”. Lo que permitia
encontrar similitudes en la produccion material de distintas culturas separadas
territorialmente, razén por la que en muchas ocasiones el trabajo de Covarrubias estuvo

enmarcado por una visién comparativa.

149 a técnica que realizé Covarrubias en estos murales consisti6 en dar un acabado con laca de duco diluida
en disolvente sobre una base de nitrocelulosa, con la que obtuvo un acabado brillante, permanente, duro e
impermeable.
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Es importante destacar que el difusionismo es intrincado en su naturaleza, ya que
engloba una amplia variedad de perspectivas, algo que el artista tenia sin duda en mente.
Covarrubias comprendia la controversia que su enfoque difusionista generaba y reconocia
que sus posturas eran consideradas “subversivas” (Eder). Esta declaracion sugiere que
Covarrubias era consciente de que su perspectiva, que buscaba diseminar y fomentar las
tradiciones culturales a través del arte, podia ser interpretada como un desafio a las corrientes
de pensamiento predominantes. A pesar de ello, Covarrubias no temia en cuestionar las
convenciones establecidas y estaba dispuesto a desafiar las narrativas hegemdnicas en favor
de una vision mas inclusiva y apreciativa de la diversidad cultural. Su disposicion a asumir
un enfoque subversivo en su trabajo refleja su compromiso con la promocion y valoracion
de las diferentes expresiones culturales.

La empatia de Covarrubias hacia el difusionismo se fomentd gracias a la red de
intelectuales con los que convivio, tanto profesional como personalmente. En la Universidad
de Berkeley, Covarrubias conocio al antrop6logo Alfred Kroeber (1876-1960), quien fue
discipulo de Franz Boas y autor del libro Cultural and Natural Areas of Native North
America (1939), del cual retomé la nocién de éareas culturales.® Segin Kroeber, habian
areas culturales que iban de lo central a lo periférico pasando por las intermedias a través de
las cuales habia una diseminacion de rasgos culturales y los cuales se podian acotar
geograficamente. Asimismo, Covarrubias se empapé de las propuestas teoricas de
intelectuales como el etndlogo e historiador Robert von Heine-Geldern (1885- 1968), quien
también participaba en el American Museum of Natural History, de quien retom¢ la idea del
contacto entre Asia y Europa, intercambiando tanto perspectivas como material visual. La
idea de difusion bajo la que se rigio la vision covarrubiana era que algunos productos
culturales habian migrado de una civilizacion a otra, y que esto se podia identificar en los
estilos, ornamentacion y forma de los objetos.

Ademas de eso, veia en el difusionismo el cobijo para posicionarse en contra de las
teorias evolutivas. Que establecian determinismos raciales y donde, bajo un racismo
cientifico posicionaban a las culturas primitivas en el fin del camino evolutivo, razén por la

que se habian instaurado actos de segregacion, explotacion y exterminio. Estas teorias

150 Seglin Kroeber, el area cultural se puede definir a partir de la dispersion de algunos rasgos o elementos
culturales, que se transforman en un conjunto de patrones que permiten delimitar empiricamente ambitos
geogréficos.
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evolutivas también atravesaban la manera de entender el arte ya que, hasta no hace mas de
siglo y medio, los objetos provenientes de Africa, Oceania y América, no eran considerados
arte (Vidaurre). Dentro de la visidn absoluta y candnica del arte era impensable incorporar
expresiones artisticas de los “otros” es decir, objetos que representaran la realidad de esos
pueblos, y los cuales estrictamente no se acotaban a la concepcidn clésica del arte. En pocas
palabras, ese llamado “arte salvaje” o “arte negro” no cumplia con los requerimientos
estéticos para su contemplacion, haciendo patente la dualidad y distincion con el arte
civilizatorio. Estableciendo asi que el primero no podia ocupar un lugar en las salas de los
museos de arte.

Un segundo momento de interés acerca de la trayectoria de Covarrubias, es cuando se
erigid como una de las mentes creativas para el desarrollo de la exposicion: Twenty
Centuries of Mexican Art, que se exhibi6 en el afio de 1940, en el MoMA.. En esa muestra
plasmé su concepcion sobre la constitucion de la historia del arte nacional, entendiéndola
como un todo coherente, fragmentado en cuatro etapas: prehispanica, colonial, popular y
moderna.'® Como ilustrador en un primer momento, para la promocion de dicha exhibicion,
realizé la caricatura The Museum of Modern Art presents 20 Centuries of Mexican Art. Esta
fue publicada en la revista Vogue, en la cual representd al monolito de la Coatlicue y algunas
celebridades asistentes, entre las que resaltan Alfonso Caso, Alfred H. Barr, Manuel
Toussaint, Nelson Rockefeller y otros més (vease la figura 21).

No obstante, también fue el encargado de escribir sobre el arte moderno mexicano en
el catélogo de la exposicion Twenty Centuries of Mexican Art, donde reafirmaba que se
habia dado un “Renacimiento” en el arte mexicano de manera posterior a la caida de la
dictadura de Porfirio Diaz. Indic6 que fue durante el periodo posrevolucionario que se le

otorgd un nuevo vigor al arte prehispanico y el muralismo se erigié como la mas importante

151 En el tercer capitulo de esta tesis, en el apartado Twenty Centuries of Mexican Art, del capitulo 111, se puede
leer a profundidad el desarrollo y constitucién de esta exposicién colaborativa entre el MOMA y la GAM vy el
Estado mexicano. A continuacion se describe brevemente parte de las obras que la conformaron: En la planta
baja del MoMA,, se exhibieron esculturas prehispanicas y alfareria totonaca, tarasca, olmeca, maya y de otros
grupos. Sobresalié una reproduccion en yeso de la Coatlicue y la estatua de Chac Mool. En el segundo piso se
colocaron figuras policromadas representativas del periodo colonial, asi como una vasta diversidad de objetos
sacros. En ese mismo piso, en otras salas se exhibieron objetos artisticos folcléricos: trajes, juguetes, retablos,
tejidos, mascaras, instrumentos musicales y mas. Finalmente, en el tercer piso se ubicaron las obras modernas
seleccionadas por Covarrubias, las cuales habian sido elaboradas entre las décadas de 1920 y 1940. Destacan:
Paisaje del Valle de México (1891) de José Maria Velasco, El dia de los muertos (1925) de Diego Rivera,
Zapatistas de José Clemente Orozco, Paisaje (1930) de Dr. Atl (Gerardo Murillo), El dia de San Juan (s/f) de
Julio Castellanos, Las dos Fridas (1939) de Frida Kahlo y cerca de 160 obras mas.
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de las vanguardias mexicanas. Donde los artistas cumplian una doble funcion siendo
soldados-pintores, y si bien Orozco, Siqueiros y Rivera se configuraron como figuras
emblematicas del movimiento existieron mas artistas sobresalientes en escena (MoMA,

“Twenty centuries of Mexican Art”).

Figura 36. Caricatura sobre la inauguracion de la exposicion Twenty Centuries of Mexican Art at Museum of
Modern Art. 1940.
En este propaganda Covarrubias respresentd a las personalidades asistentes a la inauguracion, asi como el
monolito de la Coatlicue y un liston inaugural con la leyenda: The Museum of Modern Art presents Twenty
Centuries of Mexican Art. Fuente: Molina, Carlos. “1821-1921-1951: la mexicanidad y su arte”. Las artes
plasticas y visuales en los siglos XIX 'y XX, 12 edicion, Direccion General de Publicaciones del Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes, 2013, pp. 15-56.

Twenty Centuries of Mexican Art estuvo distribuida en cuatro ejes tematicos: Arte
Prehispanico, Arte Colonial, Arte Popular y Arte Moderno. En total se exhibieron alrededor
de 5000 objetos con los que se pretendid dar una vision totalitaria de la historia del arte
nacional. Con Covarrubias como encargado de la seccion de Arte Moderno, también tuvo
injerencia en el desarrollo de los otros ejes tematicos. Durante el proceso de documentacion,
se encontrd un nutrido acervo fotografico que evidencia coémo lucian las salas. Salta a la
vista el uso de plantas en las salas, particularmente en la de arte prehispanico (véase la figura
22). Este patrdn estaria presente en posteriores exposiciones a cargo de Covarrubias. Con lo
que se deja entrever su Vvision e intencion por otorgar un contexto a los objetos primitivos y

prehispanicos.
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En contraste, en la sala de arte moderno (véase la figura 23) la organizacion fue mas
limpia, apegada a los preceptos del cubo blanco, iluminada y sin abundantes recursos de
apoyo visual como en la sala de arte prehispanico. En esta sala, se hizo evidente la aplicacion
del “paradigma atemporal” (timeless) propuesto por Alfred Barr y René D Harnoncourt.
Este enfoque se caracterizaba por crear un espacio limpio y con muros neutros, que
permitian que las obras de arte fueran el centro de atencidn. Estas obras se presentaban a la
altura de los ojos del espectador, favoreciendo asi el proceso de apreciacion estética. El
objetivo era crear un entorno en el que las obras de arte pudieran ser contempladas de
manera directa y sin distracciones, permitiendo al espectador sumergirse en la experiencia
estética de manera més intensa.

Respecto al uso de plantas dentro de las salas del museo con una arquitectura
funcionalista y ultra blanca, como en el MOMA, Vazquez Ramos, indica que su empleo era
influencia de la Nueva Objetividad (Neue Sachlichkeit) que era predominante en la
arquitectura alemana, donde, a través de la incorporacién de plantas de hule, se buscaba
darle un toque exatico al interior. Sin duda, también considero que fue un acto consciente
de Covarrubias, debido al intéres por evocar la otredad de donde provenian los objetos y
transmitirlo a los publicos, ademas de que con su uso dotd de color a la sala del museo,

mejorando con ello el contraste con la sala blanca.*%?

152 Desde la antropologia, la “otredad” se refiere a la construccién y percepcion de “el otro”, aquellos
considerados diferentes a uno mismo o al grupo dominante. Es una construccion social y cultural que define
identidades a través de la distincion entre lo familiar y lo extrafio. Esteban Krotz, un destacado antropologo,
sostiene que la otredad se produce mediante practicas discursivas y representaciones que establecen diferencias
entre “nosotros” y “ellos”. Este proceso esta vinculado a relaciones de poder y dominacion, y es crucial para
entender las dinamicas de exclusién y marginalizacién.
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{’ A el o3 .
Figura 37. Sala de Arte Prehispanico en Twenty Centuries of Mexican Art. 1940.
En esta exhibicion, se presentd con precision la disposicion estratégica de objetos rodeados de plantas, con el
propdsito de capturar la esencia del arte prehispanico. Esta composicion cobré vida en la sala al llenarse con
una paleta cromética vibrante que evocaba la riqueza estética de las antiguas civilizaciones. Fuente: MoMA.
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2985?installation_image_index=8

Figura 38. Sala de Arte Moderno en Twenty Centuries of Mexican Art. 1940.

Esta sala se caracterizo por su disefio minimalista y funcional, con el objetivo de proporcionar un fondo
neutral y sin distracciones visuales que permitié resaltar al maximo las obras de arte expuestas. Fuente:
MoMA
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/2985?installation_image_index=40
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Twenty Centuries of Mexican Art, fue una exposicion pioneray crucial para la consolidacion
del arte moderno mexicano, porque reconocio su produccién y cdmo éste estaba influenciado
por valores y referentes no sélo del arte prehispanico, sino también por los valores
vanguardistas de la época. Asimismo, recalcaba el impetu de los artistas mexicanos por
producir un arte con funcion social. La participacion de Covarrubias en la exposicion Twenty
Centuries of Mexican Art, fue significativa porque no se limitd a representar las culturas del
Pacifico y el México indigena, sino que también desempefid un papel clave en la
construccion de una historia lineal del arte mexicano. Su amplio conocimiento del arte
moderno le permitio abordar esta tarea de manera coherente. Ademas de sus grandes mapas
murales, también cre6 obras de formato mas pequefio, como gouaches y litografias.3

Afios después de su participacion en Twenty Centuries of Mexican Art, Covarrubias
formé parte de la exposicion El Arte Indigena de Norteamérica en 1945, en el Museo
Nacional de Antropologia. Covarrubias, junto con Daniel Rubin de la Borbolla y René
d'Harnoncourt, fueron los comisarios.'® Para dicha muestra la Fundacion Guggenheim
proporciond fondos a la ENAH, para que Covarrubias pudiera viajar durante un afio para
conocer algunos de los acervos de los museos mas importantes de Estados Unidos.
Incluyendo el Museo Field, con el que afios después estableceria un significativo intercambio
de colecciones con fines de enriquecimiento de acervos y como parte de la diplomacia
cultural.

Esta exposicion fue la primera en su tipo, ya que se enfocaba especificamente en el
arte indigena de Norteamérica y estuvo organizada de la siguiente manera: 1. Los Esquimales
del Artico, El arte de los Esquimales Modernos, 2. Los Pescadores de la Costa del Noreste,
3. Los Recolectores del Oeste, 4. EI Suroeste: La Arqueologia del Suroeste, la Cultura
Anasazi, Los Agricultores Pueblos Modernos, Los Pastores Navajos, Los Apaches
Montafieses, Los Moradores del Desierto y 5. Los Habitantes de los Bosques del Norte y del

Este (Luna Velasco, “Oceania en México. El intercambio entre el museo Field de Chicago y

153 E| gouache es un tipo de acuarela que se disuelve en agua, cuyos pigmentos son opacos en lugar de
translicidos. Los pigmentos estan aglutinados con cola o mezclados con pigmento blanco. Aunque carece de
la delicada luminosidad de la acuarela es mas sustancioso que ésta y su textura se parece a la de la pintura al
6leo (Pereira).

154 Hoy en dia las funciones de un comisario consisten en tener a su cargo una coleccién de objetos expuestos,
organizacion de exposiciones, redaccion de catalogos de exposiciones y de folletos explicativos, organizacion
del personal, asi como trabajo de documentacion e investigacion.
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el Museo Nacional de Antropologia (1948-1952)”). Identifiqué en esta exposicion algunas
similitudes con la exhibicion realizada en 1940, Twenty Centuries of Mexican Art. Esta
muestra buscaba exhibir una continuidad cultural en el arte estadounidense, similar a lo
realizado con el arte mexicano. Por esta razon, Covarrubias elabord una cronologia de las
culturas antiguas de Norteamérica, comparandola con las culturas prehispanicas nacionales.
Con la intencidn de exhibir geogréficamente el origen de los objetos, cred dos mapas.

En 1946, Covarrubias colaboré en la exposicion Arts of the South Seas, llevada a cabo
también en el MoMA y la que estuvo bajo la organizacién de René d"Harnoncourt, Ralph
Linton y Paul S. Wingert. El objetivo era exhibir el arte de Oceania, bajo la premisa de
mostrar el “kinship between arts of the South Seas and recent movements in modern art such
as Expressionism and Surrealism” (MoMA, “Arts of the South Seas™).1%> En esa muestra se
exhibieron cerca de 400 objetos provenientes de Micronesia, Polinesia, Melanesia y
Australia. Como es de suponerse, esta exhibicion contdé con estrategias novedosas de
presentacion, retomando las premisas del paradigma atemporal (véase la figura 24). Ademas,
dentro de la misma se hizo patente la relevancia que estaba cobrando la comprension del
objeto primitivo, y el hecho de contar con Covarrubias hace muy probable que él fuera
participe en la seleccion de los objetos.

La labor de Covarrubias no solo se limitd a lo que sin duda creo fue la seleccion de
objetos para la exhibicion. Sino también participo activamente con sus ilustraciones para el
catalogo y de nueva cuenta escribié un articulo para la revista Vogue en 1946; “Art of the
South Seas: Millions of Americans saw the Pacific islands now the Pacific arts are in the
great show at the Museum of Modern Art” . Donde plasmo la estructura de la exhibicion, asi
como las ilustraciones de algunas de las piezas contenidas en ella. La participacion de
Covarrubias en Twenty Centuries of Mexican Art, Indian Art of United States, El Arte
Indigena de Norteamérica y Arts of the South Seas, evidencia la experiencia que estaba
cobrando como museografo y curador. Especialmente, la labor colaborativa de trabajar con
el MoMA le permitié tener conocimiento de las herramientas mas vanguardistas para la
correcta exhibicion de los objetos, las cuales empled llegado su momento para otorgar mayor

protagonismo al objeto primitivo y prehispanico.

15 “parentesco entre las artes de los Mares del Sur y los movimientos recientes del arte moderno como el
expresionismo y el surrealismo” en  MoMA. Arts of the South Seas. 2023,
https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3188. Mi traduccion.
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Figura 39. Sala dedicada a la Polinesia en Arts of the South Seas. 1946.
En dicha exposicidn se presentaron mas de 400 obras de arte de la Polinesia. Fuente:
MoMA https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3188?installation_image_index=8

Con estos antecedentes, se puede abordar su etapa como gestor y musedgrafo en el Museo
Nacional de Antropologia (ubicado en la Calle de Moneda). Rescato su trabajo en conjunto
con Rubin de la Borbolla, para gestionar un intercambio de objetos con fines expositivos
entre este y el Museo de Historia Natural de Chicago (Museo Field), durante el periodo
comprendido entre marzo de 1948 y enero de 1952. Dicho intercambio se vio enmarcado en
el desarrollo de politicas publicas especificas del gobierno de Miguel Alemén (1946-1952).
Con las cuales se pretendia colocar a México como una nacion abierta al dialogo y al
intercambio de conocimiento con otras naciones, lo que sent6 los precedentes para que
Covarrubias gestionara el intercambio. Los objetos que atraian el interés de Covarrubias
representaban a las culturas del Pacifico (Melanesia, Polinesia y Micronesia). Los cuales,
para él, eran dignos de ser salvaguardados en un museo mexicano y con los que se podria
crear una coleccion institucional que brindara las bases para un analisis comparativo entre

la cultura material y el arte de América y Oceania.

199


https://www.moma.org/calendar/exhibitions/3188?installation_image_index=8

Al final del intercambio se obtuvo un inventario de 601 objetos, provenientes de
Polinesia, Melanesia y otras mas de Norteamérica. El Museo de Antropologia a cambio
otorgd 1126 objetos de su acervo. La adquisicidn de piezas quedé de la siguiente manera:
214 piezas procedentes de los Mares del Sur y 467 piezas arqueoldgicas y etnograficas de
la costa noroeste y del sur de Alaska y Estados Unidos. Si bien, este intercambio llegé a
buen puerto después de 4 afios, su proceso estuvo enmarcado por complejas relaciones y
situaciones, donde el proceso de negociacion de piezas fue tropezado, comenzando por el
proceso de seleccion de estas. EI amplio bagaje de Covarrubias y la experiencia que habia
obtenido tras recorrer el Museo Field, le permitieron tener nocion sobre los objetos de gran
valor que representaban a Oceania, pero su propuesta de seleccion de objetos en algunas
ocasiones fue refutada, ya que se argumentaba eran piezas unicas.

La obtencion de estos objetos permitié no solo enriquecer el acervo del museo
mexicano con arte del Pacifico y América del Norte, sino también reflejo la intencién de
Covarrubias por internacionalizar las colecciones de México y nutrir los acervos de los
museos nacionales. Este intercambio fue fundamental para la conformacion de la primera
exposicion permanente de arte oceanico en México, donde se plasmaron las multiples
experiencias de Covarrubias como antropologo, cartografo, muralista, arquedlogo, curador,
musedgrafo y gestor de colecciones. Ademas, esta exposicidn evidencid la incorporacion del
objeto primitivo en la sala de un museo mexicano.

En 1954, se inaugurd la sala Mares del Sur, bajé el genio de Covarrubias y Daniel
Rubin de la Borbolla en el Museo Nacional de Antropologia, (hoy dia conocido como el
Museo Nacional de las Culturas del Mundo). Hay pocas bases documentales que permitan
tener una amplia nocion sobre cdmo lucia la sala, en medida de que sélo existen unas cuantas
fotografias (Luna Velasco, “Oceania en México. El intercambio entre el museo Field de
Chicago y el Museo Nacional de Antropologia (1948-1952) ” 15 ). Lo que si expone es el
esfuerzo de Covarrubias por representar las islas del Pacifico. Para lo que empleé las 214
piezas obtenidas del intercambio con el Museo Field, teniendo como objetivo principal
evocar el mar del Oeste. A través del uso del objeto primitivo atendi6 a encontrar relaciones
con el arte nacional, asi como sus rasgos y valores artisticos, asignandoles asi no solo un
valor antropologico, sino también un valor artistico. Esta adquisicién también remitia a la

intencion del museodgrafo por “expandir la conciencia estética de los mexicanos a través de
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la apreciacion de piezas libres de influencias extrafias” (15). Para dicha exposicion uso un
conjunto de recursos museograficos que le permitieron resaltar el valor estético de los
objetos. Retomd la premisa del paradigma atemporal y utilizd en las paredes un tono neutral,
en contraste con el tono blanco de las vitrinas, recurso con el que ya estaba familiarizado,
dada su experiencia con la exhibicion Arts of the South Seas. Asimismo, recurrié a otros
recursos museogréficos, como colocar los objetos al nivel del rostro, permitiendo que los
publicos tuviera una vision horizontal y expandida de la exposicion, o acogerse al uso de
mobiliario que le facilito trasladar a un nivel tridimensional su idea. Nuevamente recurrio al
uso de plantas, con las cuales pretendia evocar la esencia de esa zona geogréafica, y con lo
que queda en evidencia la importancia de los objetos para contar y representar una historia

(véase la figura 25).

Figura 40. Interior de la Sala Mares del Sur. 1954,

En esta exhibicién Covarrubias retomd la incorporacion de plantas para evocar la esencia de las culturas del
Pacifico. Fuente: Luna Velasco, Gabriela. Oceania en México. El intercambio entre el museo Field de
Chicago y el Museo Nacional de Antropologia (1948-1952). Tesis de Maestria, Universidad Nacional

Autoénoma de México, 2015.

Para esta exposicion, Covarrubias emple6 ademas de las piezas obtenidas en el

intercambio con el Museo Field, algunas de su acervo personal, y otras obtenidas de los
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coleccionistas particulares Alfred Walter Francis Fuller (1882-1961) y Albert Buell Lewis
(1867-1940). Adicionalmente, le compr6 162 piezas al coleccionista Carlos Bretschneider,
las cuales representaban el arte australiano. Hay un debate en torno a la adquisicion de 64
objetos mas, pertenecientes al area de Micronesia. Se menciona la probable compra de esos
objetos a la pintora y escultora Valera Swann de Malinowski, esposa de Bronislaw
Malinowski, un antropélogo reconocido por sus trabajos de campo en Nueva Guinea y
Melanesia. Sin embargo, no existen pruebas fehacientes de tal compra, mas alla de un
documento incompleto en el archivo histérico del MNA (Luna Velasco 2011; Peir6 2018).

La intencion de Covarrubias en la sala Mares del Sur era reconocer el valor de la
cultura material y el arte del Pacifico y recalcar las afinidades de ésta con la produccion
artistica de paises como Chinay la India, enfatizando que existian otras formas estéticas. El
acervo gestionado por Covarrubias y las piezas expuestas representan hasta hoy en dia uno
de los pioneros intentos por diversificar las exposiciones de arte en México, alejandose un
tanto de la tan recurrida intencién nacionalista. En 2014, la sala fue desmontada, lo que no
significd que las obras estuvieran embodegadas, sino que fueron empleadas en nuevas
exposiciones como: Moana: Culturas de las Islas del Pacifico, expuesta en el Museo
Nacional de Antropologia entre el 2009 y 2010 y Tike’a Rapa Nui y las Islas del Pacifico
Sur en el Museo Nacional de las Culturas del Mundo en 2015.

A traveés de esta exposicion, se puede comprender el proceso de gestion y los intereses
estéticos que Covarrubias empleaba en la seleccion de objetos para sus exposiciones. Por un
lado, buscaba resaltar el valor estético de las obras y preservar la esencia de su lugar de
origen, transmitiendo los sucesos mas representativos, su significado y funcion ritual. De
esta manera, lograba congelar en la sala del museo el tiempo de esos objetos, aprovechando
su experiencia como curador en Nueva York para exhibirlos de manera atractiva. Por otro
lado, es importante destacar que, en su intento por rescatar y exhibir objetos primitivos y
prehispanicos de gran valor, Covarrubias emprendié numerosos viajes y mostro su faceta
como coleccionista, es decir, tomaba los objetos y los sacaba del olvido, reconociendo su
valor latente y rescatandolos de los rincones en los que habian sido relegados.

Con estos ejemplos se hace patente la trascendencia de la museografia covarrubiana.
La que logro a partir de un trabajo autodidacta, donde las salas de los museos fueron los

laboratorios donde ensayd la puesta en escena del objeto prehispanico y primitivo con el
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objetivo de mostrar la pluralidad cultural y artistica internacional. En cuanto a su labor como
precursor de la profesionalizacion de la museografia mexicana, en la década de 1940, por
iniciativa de Rafael Sanchez Ventura, Daniel Rubin de la Borbolla, John McAndrew y
Fernando Gamboa, Covarrubias impulso la creacion de una carrera técnica de museografia
que se ofreci6 en la ENAH (Vazquez Olvera).**® Dicha carrera surgi6 ante la necesidad de
formar a personal altamente capacitado para laborar en los museos de México. Covarrubias
realizé los primeros planes de estudio, a la vez que Gamboa desarrolld los objetivos de la
misma.’®” Si bien esto significé un avance, fue modesto, pues en la practica ain se
experimentaba con propuestas diversas ante la carencia de una metodologia clara que
brindara las bases para la correcta exhibicién de los objetos, lo que no significé que no
hubiera trabajos significativos hasta ese momento.%®

En cuanto al trabajo de Covarrubias por reivindicar tanto al objeto prehispanico como
al primitivo, este no solo se relego a la praxis museografica, sino que también milité desde
la academia. En 1951, impartié el curso Bosquejo Historico del Arte Prehispanico en la
ENAH. El que tenia como objetivo establecer un método a partir del cual se podia apreciar
estéticamente el arte prehispanico. En ese curso, Covarrubias analiz6 la complejidad de
estudiar un arte creado en una temporalidad diferente con el objetivo de conocer el espiritu

creador de la obra. Por lo tanto, la propuesta de Covarrubias para solucionarlo fue

1%6|_as carreras profesionales ofrecidas fueron: conservador, musedgrafo instalador, director de museo. Las sub-
profesiones: vigilante de sala de museo o zona arqueoldgica 0 monumento colonial, jefe de seccion de seccion
de salas de museo, intendente de museo, carpintero electricista, restaurador, empacador y pintor (Gamboa, “La
museografia. Nuevos conceptos”.264).

157El Gnico requisito para inscribirse al programa era contar con la educacién secundaria concluida, durante la
carrera debian aprobar 19 materias, hacer practicas museograficas y presentar una tesis.

158 Algunas de las materias y profesores que las impartian durante el periodo de 1944 y 1949: idiomas modernos
I, I1'y 1: Albert Markwardt y Howard Tessen; historia del arte | (general): Carlos M. Lazo; historia del arte |1
(hispanico): Manuel Toussaint; historia del arte I11 (prehispanico): Miguel Covarrubias; historia del arte 1V
(colonial); historia del arte VV (moderno); historia del arte VI (industrial); historia del arte V11 (popular);historia
del arte VIII (no clasico):Miguel Covarrubias; historia del arte XI (clasico);historia del arte X (medieval);
historia del arte XI (hispanoamericano); museografia | (teoria y practica): Rafael Sanchez Ventura y John
MacAndrew; museografia Il (teoriay practica): Rafael Sdnchez Ventura (teoria) y John MacAndrew (préctica);
museografia Il (teoria y préctica); museografia IV (teoria y practica): Fernando Gamboa; prehistoria general;
geografia superior; historia general (primer curso); historia general (segundo curso); historia de la cultura;
historia antigua de México I: Wigberto Jiménez Moreno; historia moderna de México; arqueologia de México
y Centroamérica |: Ignacio Bernal; etnografia antigua de México y Centroamérica: Paul Kirchhoff (1947) y
Barbro Dahlgren (1948); etnografia moderna de México y Centroamérica: Roberto J. Weitlaner; paleografia |
(general); técnicas de restauracion y conservacion: Otto Buterlin (1947) y Mateo Saldafia (1949); técnicas
museograficas: Fernando Gamboa; dibujo (primer curso): Luis MacGregor (1948); dibujo (segundo curso);
dibujo (tercer curso): Agustin Villagra; dibujo (cuarto curso); fotografia I: Agustin Villagra, y maquetas:
Antonio Ruiz (1949) (Vazquez Olvera 7).

203



comprenderlo mediante la comparacion con el arte creado en su presente por sus
contemporaneos indigenas. Partiendo de que existian técnicas que aun, pese al paso del
tiempo, se seguian conservando, Covarrubias atendi6 a rescatar el aspecto sensible de la
obra, es decir, sus cualidades estéticas que habian llevado al objeto a conservarse con el
paso del tiempo. Con esta labor, Covarrubias no planteaba recuperar ese pasado intacto; al
contrario, pretendia que a través de la contemplacion de estas obras, los artistas podrian
desarrollar una sensibilidad para crear un arte moderno en general.>®

Asi, en ese curso, expuso sus preocupaciones, pues consideraba pertinente el estudio
del arte prehispéanico a la luz de la produccion moderna. Sobre todo, le interesaba acotar
algunos términos, ya que dentro del vocabulario artistico se seguian implementando
etiquetas como arte “salvaje” y “primitivo” para hacer alusion al arte prehispanico, en gran
medida influenciados por visiones eurocéntricas y etnocéntricas. Donde se subsumia y
rechazaba la idea de que estos pueblos contaban con una historia del arte. Covarrubias
fehacientemente argumentaba que existia una historia del arte prehispanico, la cual contaba
con una temporalidad y valores propios. Lo sustancial de este curso fue que logro realizar
una reflexion sobre el arte prehispanico, estableciendo limites entre lo que si eray lo que no
era. Puso sobre la mesa el debate de modernizar el vocabulario con el que se hacia referencia
a la produccion nativa de arte; por tanto, sugirié el uso de los adjetivos “aborigen” y
“exotico” como opcién al momento de referirse al arte prehispanico (Covarrubias,

“Bosquejo Historico del Arte Prehispanico™).

4.4 Fernando Gamboa y su modelo museografico de exportacion

Las practicas museograficas desarrolladas para el MoMA han sido reconocidas por su
innovacion, y a través de ellas, se ha forjado la identidad distintiva de dicho museo.
Propongo que estas practicas se difundieron en México mediante una extensa red de
individuos entre las décadas de 1920 y 1940, destacandose figuras como Inés Amor y

Miguel Covarrubias. No obstante, es posible que quien las incorporé de manera mas

159 E] objetivo central de Covarrubias dentro de este curso consistia en: “presentar las principales realizaciones
e idiosincrasia del arte indigena prehispanico; establecer una cronologia coordinada, hasta donde sea posible;
estudiar los procesos evolutivos, contactos y cambios ideoldgicos en las distintas culturas prehispanicas de
acuerdo con su evolucién social, politica y econdémica” (Covarrubias, “Bosquejo Histérico del Arte
Prehispanico”).
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prominente haya sido Fernando Gamboa. Dado que la adopcion tanto del cubo blanco como
el paradigma atemporal (timeless) en sus exposiciones se volvieron vitales para generar su
propio sello museografico.'®® Gamboa a través de diversas estrategias museogréaficas y
curatoriales, logré dotar de relevancia y significado al arte mexicano, fue impulsor de todo
aquello que representara la mexicanidad y elevo el objeto prehispanico a la categoria de arte
en el museo.

Me intereso realizar un contraste con el estilo museografico de Covarrubias, ya que
Gamboa tenia una aproximacion mas estetizante de los objetos. Gamboa se esforzaba por
resaltar la monumentalidad del objeto prehispanico con el fin de evocar un pasado antiguo
y glorioso que enriqueciera la vida espiritual del mexicano. Su estilo museografico se
alineaba con el discurso nacionalista, representando momentos historicos para exportar una
idea unificada y articulada de la historia y el arte mexicano. Utilizé el objeto prehispanico
y el arte moderno mexicano como herramientas para respaldar politicas culturales
destinadas a legitimar al Estado mexicano frente a las grandes naciones. Su labor
museogréafica perfecciono e institucionalizd la narrativa del arte nacional, y con el tiempo,
varias de sus exposiciones continuaron siendo reconocidas internacionalmente.

Comprender su labor museografica implico analizarla en el contexto de su rol como
funcionario cultural y experto en la gestion de museos. Gamboa, designado por el Estado a
través de la Secretaria de Relaciones Exteriores y otras instituciones gubernamentales,
desempefio un papel crucial en la administracién del patrimonio artistico para difundir una
narrativa del arte nacional. Dicho esto, a continuacion se revisan tres momentos clave de su
trayectoria: primero, como promotor en 1944, de la Sociedad de Arte Moderno (SAM),
espacio que le abrid las puertas a México al intercambio expositivo con Estados Unidos;
después, como mente creativa de la exposicion Mascaras Mexicanas en 1945, que fue
resultado del trabajo conjunto con Miguel Covarrubias; y finalmente, como hacedor de la
exposicion Arte Mexicano Antiguo y Moderno presentada en Paris en 1952.

Su primera exposicion de gran magnitud fue cuando, siendo parte de la Liga de
Escritores y Artistas Revolucionarios de México (LEAR), present6 la muestra Un siglo de

grabado politico mexicano. El objetivo de la exposicion era recopilar ejemplos del grabado

160 Sij bien fue una generalidad el uso del cubo blanco, hubo excepciones, como lo demuestra la exposicion
Arte Mexicano Antiguo y Moderno, llevada a cabo en Paris y la que mas adelante menciono.
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mexicano a lo largo del tiempo y explorar la influencia que ejerci6 la imaginacion popular
en él. Dicha muestra fue presentada en 1937, en Madrid, Valencia y Barcelona en pleno
auge de la Guerra Civil Espafiola. Ese mismo afio, Gamboa fue elegido representante del
Gobierno mexicano ante el Servicio de Evacuacion a Refugiados Espafioles (SERE),
designado por el presidente Lazaro Céardenas y con el respaldo de Narciso Bassols,
embajador de México en Francia. En su papel como portavoz de la SERE, se encarg6 de
gestionar la estrategia para el desplazamiento de refugiados espafioles hacia México,
acordada en la Primera Sesion del Comité de la Organizacién (Molina 117-143).16!

El criterio utilizado en la politica de asilo para los refugiados que huian de la dictadura
de Francisco Franco consistid en seleccionar un porcentaje de migrantes de cada grupo
politico existente en relacion con el cupo del primer buque, El Sinaia, que tenia capacidad
para 1599 pasajeros.%? Después le siguieron las embarcaciones: El Ipanema (12 de junio de
1939), El Mexique (16 de julio de 1939), y el De Grasse (23 de diciembre de 1939). En 1989,
este suceso fue rememorado en la exposicién Obra Plastica del exilio espafiol en México
1939-1989 en el Museo de San Carlos (del Conde, “Recordando a Gamboa™).1%® Dicho
suceso fue neurélgico en la carrera de Gamboa como actor politico y cultural, ya que a partir
de ese momento se convirtié en una pieza fundamental para la diplomacia cultural entre
México y otras naciones, a través de exposiciones artisticas.

Encontré que un momento primordial en la trayectoria de Gamboa fue su colaboracion
en la creacién de la Sociedad de Arte Moderno (SAM), cuyo objetivo era el estudio y
exposicion del arte moderno mexicano. La que contaba con el respaldo de la €lite cultural
del pais, y su mecanismo implicaba recaudar fondos para la gestién y promocion de las artes
plasticas. La SAM carecia de una coleccion propia, “por lo cual el modelo se orientd en

montar exposiciones tematicas temporales, con las cuales se fomentaria la difusion del arte

161 E| SERE, fue un organismo encargado de apoyar a los exiliados de la Guerra Civil Espafiolas, fundada en
Paris en 1939, el presidente fue el politico y diplomatico Pablo de Azcérate.

182 os partidos politicos considerados fueron: Union Republicana, Union General de Trabajadores
Confederacion Nacional de Trabajadores, Federacion Anarquista Ibérica, Partido Socialista, Accién Nacional
Vasca, Esquerra Republicana de Catalufia, Accion Catalana Republicana, Izquierda Republicana, Partido
Comunista y Partido Nacional Vasco.

163 Esta exposicion conmemoro el suceso del exilio espafiol y mostré una amplia seleccion de obras de artistas
espafioles exiliados en México desde 1939 hasta 1989. La muestra abarcd diversas disciplinas artisticas, como
pintura, escultura, grabado y fotografia, y proporciono una vision completa de la produccion artistica de los
exiliados espafioles durante ese periodo. La exposicién permitié a los visitantes apreciar la influencia y el
legado de estos artistas en la escena artistica mexicana y destacé la importancia cultural y artistica del exilio
espafiol en México.
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moderno y por supuesto se contemplaba la venta discreta” (Vazquez Ramos 21). Fue en este
espacio donde Gamboa se consolidé como gestor cultural, y una de las muestras mas
importantes organizadas por €l, fue la de Picasso, en 1944, que consisti6 en la presentacion
de 64 obras que se encontraban varadas en Nueva York debido a la Segunda Guerra
Mundial.

El acogimiento de dicha muestra fue resultado del trabajo conjunto entre México y
Estados Unidos. La gestion estuvo a cargo de Alfred Barr, René d"Harnoncourt y Henry
Clifford, representantes del MoMA, y los gestores de la SAM, Jorge Enciso, Fernando
Gamboa, Susana Gamboa e Inés Amor (Manrique y del Conde). Si bien en el capitulo tres
de esta tesis he abordado la creacion de la SAM vy la exposicién Picasso, el retomarla ha
sido sustancial. Pues permite entender como el estilo museografico de Gamboa estuvo
influenciado por el canon museografico del MoMA. Esto debido a su relacion con
funcionarios de ese museo, sobre todo evidencia el desarrollo de este personaje como gestor
cultural y administrativo. Picasso abrid las puertas a exposiciones preensambladas de
consumo inmediato en México y las que influirian en las proximas exposiciones de Gamboa.
Ademas de negociar el viaje a México para la exhibicion, el musedgrafo experimentd la
importancia de contar con un programa que contemplara desde el montaje de las piezas hasta
las estrategias para acercarlas a los publicos. También, le permiti6 establecer relaciones con
figuras relevantes de la escena artistica mexicana y estadounidense, lo que aumento su
influencia dentro de dicho ambito. La exposicion Picasso establecio el patron que seguirian
las posteriores exposiciones de la SAM.

La segunda muestra, Mascaras Mexicanas, inaugurada en 1945, destaca por ser el
sincretismo entre el trabajo de Miguel Covarrubias, Fernando Gamboa y Jorge Enciso. El
objetivo fue exponer el alto contenido estético de las mascaras provenientes de los periodos
prehispanico, colonial y moderno. Con ello se buscaba llevar a cabo una revalorizacion
estética de piezas que, en su momento, desempefiaron la funcién de objetos rituales o
cotidianos (Marcin). Esta muestra incluyd 222 piezas, que incluian méascaras votivas,
guerreras, ornamentales, magicas, deimorfas, coreograficas y utilizadas en la

arquitectura.’®* Esa muestra ejemplifica como el panorama de las artes plésticas se

164 Se incluyeron, entre otras cosas, mascaras de barro cocido de Puebla y Estado de México, mascaras olmecas,
mascaras de piedras duras de Guerrero y mascaras modernas utilizadas en danzas populares del estado de
Guerrero (Marcin).
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diversificaba, ya que las mascaras presentes en ella se encontraban en la zona entre la
escultura y la pintura. Ademas, dicha exhibicién evidencia como se reivindicé a la mascara
mexicana, siguiendo el camino trazado previamente en Europa con las mascaras africanas y

su adopcion en el arte cubista, para la SAM:

El tema de las MASCARAS MEXICANAS, ha sido elegido porque consideramos que
el arte prehispanico es muy poco conocido por el gran publico, y teniendo en sus
manifestaciones plasticas multiples facetas, optamos por exhibir un solo aspecto... su
alta calidad estética (Marcin 84).

La exposicion no tenia como objetivo establecer comparaciones ni conexiones discursivas
entre las piezas. Su propdsito principal era exhibirlas enfocandose en sus valores estéticos
formales, es decir, fueron estetizadas para su presentacion (Marcin). Con lo que se revitalizo
el objeto prehispanico y se demostré que era compatible y una parte fundamental para la
construccion del arte moderno local. A la par, se emiti6 un catalogo con el mismo nombre.
Alfonso Caso realizé la introduccion, Adolfo Best Maugard escribié “Funciones de la
mascara”, Salvador Toscano elabord “El uso de las mascaras entre los antiguos mexicanos”,
y Covarrubias contribuyd con ‘“Mdéscaras mexicanas”. Todo esto con la intencién de dar
cuenta y revalorizar la importancia de esos objetos, que contaban con un gran valor estético
e historico. Con Mascaras Mexicanas, se buscaba otorgarles el mismo grado de importancia
que tenian otras obras enmarcadas en la historia del arte internacional.

La tercera exposicion de la SAM se centr6 en el fotografo Manuel Alvarez Bravo
(1902-2002), logrando asi incorporar la fotografia como objeto estético. En esta muestra se
exhibieron 109 obras, entre las cuales estaban Llaves de tuercas, Cemento, Cuaderno de la
mafiana, Tierra dura, Muchacha viendo pajaros y Rayos X, con las que se buscé transmitir
la esencia del trabajo del artista. Y con lo que se incluia a la SAM en la discusion en torno
al uso de las fotografias dentro de espacios artisticos, situacion que ya habia sido superada
por el MOMA en la década de 1930. La cuarta muestra, titulada Obras Maestras de Pintura
Europea en México, se enfocd en la pintura antigua europea con la intencion de familiarizar
a los pablicos con lo que consideraban un arte casi desconocido. Aunque la linea expositiva
de la SAM se centraba en el arte moderno, buscaba también ampliar el panorama para
exponer todos los valores que conformaban la plastica modernista. Esta exhibicion estuvo

conformada por 37 obras, entre las que se incluyeron Bacanal de Tiziano, Retrato de Hombre
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de Tintoretto, Nuestra Sefiora de las Mercedes de Francisco de Zurbaran y El Flautista de
Juan Antonio Watteau (Marcin 179-195). La Gltima exhibicion, celebrada en diciembre de
1946, llevo por nombre México Visto por sus Pintores, incluyendo 225 obras provenientes
de distintos espacios como el PBA, la EPAL, el Museo Nacional de Historia y las galerias
de la SEP. Esta exposicion se organizo en tres nucleos: a) pintura del siglo XVI11, b) finales
del siglo XIX y c¢) contempordnea. Con estos segmentos, se buscaba mostrar como los
artistas representaban el paisaje nacional en cada uno de esos momentos histéricos.6°
Gracias a dichas exposiciones, el trabajo museografico de Gamboa se especializd y,
al mismo tiempo, su carrera como diplomatico cultural se consolid6. Este logro también fue
el resultado de las redes de apoyo que establecio en torno a la SAM, tanto en instituciones
publicas como privadas. Estas conexiones le otorgaron un considerable poder cultural e
influencia dentro del &mbito artistico y cultural mexicano. Ejemplo de ello es que ocup6
cargos gerenciales en diversos museos, donde siempre se mostrd6 como un defensor de la
produccién plastica modernista. Durante la década de 1940, en pleno boom galeristico
generado por el caso de exito de la Galeria de Arte Mexicano, existian espacios que, lejos
de apoyar a la difusion del arte moderno, asediaban a los artistas con altos costos de
comision. Al respecto Gamboa como subdirector del Instituto Nacional de Bellas Artes
(INBA) y director del Museo Nacional de Arte (MUNAL), mostré su preocupacion y
decidio promover la creacion de un espacio donde los artistas pudieran vender sus obras
libremente con comisiones inferiores por venta, asi fue como nacio el Salén de la Plastica
Mexicana en 1949, y el que se consolidd como un espacio dedicado a la difusiéon y
promocion del arte moderno nacional (Manrique y del Conde 1987; del Conde 2000;
Gardufio 2011).%6¢ A partir de la década de los cincuenta, Gamboa se dedic6 a colaborar en
espacios como el Museo Nacional de Historia, el Museo Nacional de Antropologia, asi
como diversos espacios culturales locales, donde atendio a la difusion del arte, promovio la

conformacion de colecciones, asi como su registro debido.

185 Esta exposicion conté con obras de Mateo Herrera, German Gedovius, Dr. Atl, Joaquin Clausell, Francisco
Goitia, Frida Kahlo, Miguel Covarrubias, Fermin Revueltas, Feliciano Pefia y Juan Soriano (SAM 1946).

166 Algunos de los artistas pertenecientes a este Salon fueron: Leopoldo Méndez, Carlos Mérida, Pablo
O’Higgins, Francisco Moreno Capdevila, Juan O ‘Gorman, José Chavez Morado, Adolfo Mexiac, Alfredo
Zalce, Manuel Alvarez Bravo, Héctor Garcia, Francisco Zufiga, Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros,
Gerardo Murillo “Dr. Atl”, Frida Kahlo, Rufino Tamayo, Jorge Gonzéalez Camarena.
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En 1952, montd una de sus exposiciones mas relevantes, ya que resumié su optica
sobre el panorama del arte nacional, con la que consagro el canon estatal de la historia del
arte mexicano. Arte Mexicano Antiguo y Moderno, celebrada en el Musée National d"Art

Moderne en Paris y sobre la que escribid:

A través de sus diversos periodos histdricos y sus variadas expresiones artisticas, el
arte mexicano, desde las culturas indigenas arcaicas hasta nuestros dias, mantienen
una misma fuerza creadora en estrecha relacion con la vida y el espiritu del pueblo.
Debido a estas circunstancias, la Exposicion responde a una concepcion cronolégica
del desarrollo de nuestro arte, haciendo resaltar aquellos momentos cumbre de cada
etapa (Gamboa, “La exposicion de arte mexicano antiguo y moderno en Europa. La
pintura contemporanea: los criticos; los artistas y el publico™).

Esta exposicion surgio del interés del gobierno de Miguel Aleméan, por abrirse a nuevos
mercados y consolidar el arte nacional en la ciudad de Paris, reconocida como un centro de
legitimacion artistica (Ortega). En este contexto, resultd inevitable establecer una conexién
con la exposicién homoénima planeada para el Museo Jeu de Paume en el Jardin de Tullerias
en Paris en 1939. Sin embargo, dicha exhibicion no tuvo lugar hasta 1940, bajo el titulo
Twenty Centuries of Mexican Art, presentada en el MOMA. A pesar de mi bdsqueda, no logré
identificar un vinculo directo que justificara alguna relacion con la exposicion en cuestion.
Ortega sefiala que para 1951, era dos las propuestas para esa exhibicién: la de Alfonso Caso,
director del Instituto Nacional Indigenista (INI), que compartia una vision similar a Twenty
Centuries of Mexican Art, centrada en dar una perspectiva etnogréafica del arte nacional; y la
de Gamboa desde el INBA, cuyo objetivo era dar prioridad al arte moderno.

Esto genero tension en torno a la inclusion de qué objetos y etapa histdrico-artistica
debian tener mas importancia, culminando en una fusion de ambas propuestas. Ante lo que,
Philippe Erlanger, director de la Association Francaise d'Action Artistique (AFAA), expreso
su preocupacion, ya que inicialmente esperaba una exposicion fuertemente exotizante del
arte nacional, especialmente interesado en el arte prehispanico. Frente a la propuesta del
continuum histérico de Gamboa, Erlanger sugiri6 dos espacios, uno para cada etapa
historica: para el arte prehispanico en el Musée de I'Homme y para el arte moderno en el
Musée National d'Art Moderne. Es decir, para los anfitriones, surgi6 un conflicto sobre como

presentar en una Unica exhibicién piezas arqueoldgicas, antropoldgicas y de arte.
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Como resultado de las negociaciones, se acordd llevar un conjunto de objetos que
caracterizaran el arte prehispanico, pero también se incluiria la produccion modernista para
destacar que en México se estaba realizando un arte contemporaneo. Se asignaron 5 mil
metros cuadrados en el Musée National d'Art Moderne para esta exhibicion, que conté con
un total de 1463 piezas distribuidas de la siguiente manera: Arte Prehispanico (683), Arte
Colonial (107), Arte Popular (102), Arte del Siglo X1X (224) y, particularmente destacado,
Arte Contemporaneo (364). Esta ultima categoria sobresalid, ya que se dedicé una sala
exclusiva para obras de caballete y fotografias de murales de Rivera, Siqueiros, Orozco y
Tamayo, legitimando y canonizando la idea de los “cuatro grandes”, adicionalmente, en una
sala presento obras de 65 artistas contemporaneos mas.

Con esta exhibicion se dio “cuenta al ptblico de que ha existido y existe una linea
ininterrumpida, una poderosa y original voluntad de forma en el arte mexicano” (Gamboa,
“Exposicion de arte mexicano antiguo y moderno en Paris” 17). Gamboa presento todos los
objetos considerando su valor estético, basandose en la perspectiva de Covarrubias sobre la
historia del arte nacional. Para cada etapa artistica, cred un entorno particular: en Arte
Precolombino, empled una iluminacion tenue para resaltar las piezas y adjunté fotografias
de los sitios arqueoldgicos; en Arte Popular, abandoné el cubo blanco y pint6 las paredes
con colores mexicanos como rosa, magenta, azul, amarillo, rojo y turquesa, otorgandole un
caracter festivo (vease la figura 26). En Arte Colonial empled un retablo proveniente de un
exconvento de Tepotzotlan en el Estado de México. Ademas, se apoyd en la exposicion de
esculturas de marfil y madera, asi como algunos muebles y objetos menores. Con el montaje
de estos objetos Gamboa logré articular una narrativa que representaba la cultura mexicana,
logrando con ello manifestar la tendencia nacionalista y dotarla de un caracter internacional.

Con esta muestra se logré consolidar una sélida y continua historia del arte mexicano
con la que se logro disuadir la vision extranjera exotizante que existia sobre €l (véase la
figura 27). Gamboa, refirié que la seccién de Arte Precolombino fue la que cautivé a los
espectadores, quienes resultaron impresionados por “el culto a la muerte” y “los sacrificios
humanos”, esta seccion provocd “respetos terrorificos”. Respecto a Arte Colonial, “el
publico europeo se mostré complacido”, debido a que existia una admiracion por lo

artesano, resultado del sincretismo entre el arte indigena y el occidental (16-17).

211



Conceptualmente, Gamboa explicaba que el arte moderno mexicano, era aquel
elaborado entre la Colonia y la Independencia. Que contenia rasgos neoclésicos, herencia
de la tradicion europea, siendo exponentes los grandes paisajistas como José Maria Velasco,
José Maria Estrada y Hermenegildo Bustos, (para Covarrubias esté era el “arte colonial”).
Respecto al arte contemporaneo (o “moderno”, segun Covarrubias), sostenia que este era el
resultado de un conjunto de fuerzas antagoOnicas: la Revolucion Mexicana, el
redescubrimiento de los valores nacionales y el despertar de la conciencia de México como
una nacién con derechos y obligaciones ante las deméas naciones. Arte Mexicano Antiguo y
Moderno conté con una fructifera trayectoria por numerosas naciones europeas como
Londres y Francia. Razon de que la critica mexicana la referenciada como “uno de los mas
grandes eventos artisticos de todos los tiempos”(Gamboa, “Exposicion de Arte Mexicano
Antiguo y Moderno en Paris” 17).

e
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Figura 41.Sala de Arte Popular en Arte Mexicano Antiguo y Moderno.1952.
Arte Popular, las paredes se pintaron con colores mexicanos, otorgandole un ambiente festivo.
Fuente: Ortega Orozco, Adriana. “En busca de la génesis del paradigma: Fernando Gamboa y la
cristalizacidon de un discurso de la continuidad del arte mexicano.” XXXV Coloquio Internacional de
Historia del Arte: Continuo/Discontinuo: Los Dilemas de la Historia del Arte en América Latina, 2017, pp.
253-269.
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Figura 42. Exposicion de Arte Mexicano Antiguo y Moderno. 1952.
Expone la monumentalidad que era apremiante para Gamboa. Fuente: Mediateca INAH.
https://mediateca.inah.gob.mx/repositorio/islandora/object/fotografia%3A440018

Con el pasar del tiempo esta exposicion fue clonada, dando pie asi a exposiciones
preensambladas, lo que facilitd su transito y montaje simultaneo en diversos espacios. A
partir de Arte Mexicano Antiguo y Moderno, son numerosas las exposiciones que contaron
con el sello personal de Gamboa, y que buscaban ser un espectaculo. Como 25 siglos de
arte mexicano. Obras maestras desde los tiempos prehispanicos hasta nuestros dias (1962),
que estuvo en transito por 10 afios en paises como Paris, Zurich, Copenhague, Berlin, La
Haya, Viena, Moscu, Leningrado (hoy San Petersburgo), Varsovia, Roma y Los Angeles.
Con esa exposicidn, se consolidé el poder de Gamboa como gestor del patrimonio nacional,
dejando patente que uno de sus objetivos era crear exposiciones para el consumo inmediato
internacional, favoreciendo a la compra y coleccionismo del arte mexicano.

También el constante ir y venir de exposiciones internacionales le facilité al
museografo generar un estilo museogréfico particular. Estuvo siempre atento a todas las
tendencias museograficas y procedimientos operativos para exhibir el arte de vanguardia.
En numerosas ocasiones, las tacticas presentes en su programa correspondian a emulaciones

de estrategias tomadas de los grandes museos de arte, como el MoMA. Siendo el cubo
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blanco su adopcion maés caracteristica, pues a partir de ésta buscaba ofrecer al espectador
una lectura univoca de lo que estaba observando. Es decir, atendié a resaltar los rasgos
estructurales formales, enfocandose en brindar una experiencia estética inmediata. De igual
manera, fue atento a la interaccion de sus publicos dentro de la sala del museo, de ahi que
implementara medidas a través de las que el recorrido fuera mas sencillo, color blanco en
las mamparas y habitaciones, para resolver el desgaste visual, legibilidad en el cedulario.
Ademas, emple6 en numerosas ocasiones el uso de fotografias tanto como registro
documental de las exposiciones, como recurso museogréafico de apoyo.

Tedricamente, encuentro que Gamboa se vio influenciado por Alfred Barr quien dirigia
el MoMA, y de quien retom¢ algunas practicas museogréficas. Pero también mostro
entusiasmo ante los preceptos de Frederick J. Kiesler (1890-1965). Quien se desempefiaba
como director del Laboratorio de la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Columbia.
Kiesler escribid el articulo Contemporary Art Applied to the Store and Its Display en 1930,
donde propuso su teoria de “correlacion y disefio” aplicable a cualquier exposicion. Esta
apelaba a que las exhibiciones debian adecuarse a espacios concretos, ademas de dictar que
cualquiera debia ser temporal y tener la capacidad de ser movil y desmontable. Los displays
0 mamparas debian ser econdmicos, la iluminacién y el color de los muros debian mostrar
concordancia en intensidad y color, y se permitia prescindir de los marcos. Finalmente, pero
no menos importante, se consideraba la importancia de evitar la fatiga del museo, ofreciendo
un espacio abierto y comodo para el adecuado transito del espectador (Gamboa, La
museografia. Nuevos conceptos” 244-252).167

Otro de los rasgos distintivos del programa de Gamboa es que éste se puso a la orden
de la politica, razon de que siempre contara con el apoyo estatal. Instrumentalizé el
patrimonio nacional como un recurso para estrechar relaciones diplomaticas con otras
naciones. Lo us6 como la herramienta clave para crear un modelo museogréfico que se

pudiera exportar, reafirmando a su vez los rasgos que hacian de México una nacion

187 Uno de los trabajos mas embleméticos sobre el publico fue el elaborado por Benjamin Gilman en 1916, el
que consistia en una investigacion que abordaba la fatiga fisica de los visitantes en el Museo de Boston. Su
trabajo fue publicado en la revista Scientific Monthley, y fue fundamental para la creacion y publicacién en
1918, del libro Museum Ideals of Purpose and Method, que se centraba en exponer los problemas fisicos que
padecian los visitantes al observar las exhibiciones mal disefiadas. Su trabajo consistid en la observacién por
un periodo de tiempo extenso de los visitantes a determinadas exposiciones. Lo que le permitid describir y
fotografiar el fenomeno al que denominé “fatiga de museo”.
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cosmopolita. Razén por la que el 6rgano burocratico nunca se negd en permitirle el acceso
y el uso de los bienes culturales (del Conde “Recordando a Gamboa”). Ademas, a través de
su proceso de estetizacion atendio a acercar a las masas el arte mexicano. Gamboa se
posiciond como un musedgrafo interesado en llegar a los publicos. Su trabajo buscaba
establecer un didlogo con el visitante, una tarea desafiante ya que los museos no eran
espacios tan accesibles para los publicos. Mostré un enfoque asertivo al hacer sus
exposiciones legibles, con la clara intencion de impactar para educar. Por ello, sus
exposiciones se caracterizaron por su simplicidad.

Con todo lo anterior, planteo que el proceso de estetizacion del objeto realizado por
Gamboa presenta un dilema. La accion de tomar los objetos, despojarlos de su contexto y
exhibirlos es una estrategia de doble filo. Aunque revela que estos objetos poseen rasgos
universales que les confieren un valor artistico simbdlico, el proceso de asepsia elimina su
contexto y significado. Esto puede ser problematico, ya que el contexto es de suma
importancia para artistas, criticos e historiadores del arte, asi como para ciertos publicos, ya
que facilita el reconocimiento de sus creadores y la comprension de la intencionalidad
artistica subyacente. En otras palabras, al buscar impactar a través de las obras, Gamboa
cometié un error al borrar el significado de muchos de esos objetos utilizados en sus
exposiciones. Sin embargo, este proceso de estetizacion también demuestra la flexibilidad
de la estrategia, ya que faculto al musedgrafo para adaptar el objeto dentro de un discurso
especifico, con la intencion de contar una historia particular.

Ahora bien, encuentro que los discursos curatoriales de Gamboa y Covarrubias sobre
la continuidad del arte nacional son similares y complementarios, en gran medida gracias a
que los dos se encontraron mediados por un contexto donde existia un interés por consolidar
una historia del arte mexicano lineal y totalizadora. Por un lado, con el fin de hacer
asimilable para el extranjero la produccion artistica mexicana. Por el otro, porque era afin
al discurso nacionalista que sustentaba la construccion de la nacion en la base de antafias
raices y la que se podia entender a través del arte. En tanto que son diferentes
conceptualmente debido al entorno en que cada uno se desenvolvio, asimismo por sus
précticas disciplinares. Gamboa al estar en contacto con las tendencias museogréaficas del
momento atendié a emplear el término “contemporaneo” por ser un término mas en boga,

en lugar de “moderno” como lo realizd Covarrubias. Pero la coincidencia, es que ambos
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terminaron incluyeron el arte prehispanico, el arte colonial y el arte popular, todos estos
como amalgama para representar la memoria historica de la estética mexicana. Destacando
que el hecho de que Gamboa retomara el molde curatorial de Twenty Centuries of Mexican
Art, implico su institucionalizacién dentro del museo de arte. Este ejercicio museografico
por narrar la historia del arte mexicano, termind decantando también en la historia critica
del arte.

Asimismo, en contraste con Covarrubias, Gamboa cont6 con una posicion mas
privilegiada dentro del campo cultural mexicano. Derivado de su contacto con las tendencias
artisticas dominantes, ademas de que se consolidé como una figura de poder, debido a su
labor de consagrar simbolicamente una historia del arte nacional, que se empataba con los
intereses estatales (del Conde 2000; Gardufio 2011; Molina 2005). Con exposiciones como
Arte Mexicano Antiguo y Moderno, canonizo la linealidad del arte nacional y con ella
consolidd algunos estereotipos de la plastica nacional, como la mexicanidad. Ahora bien, su
programa museografico se volvi6 canon, debido a que se preocup6 por dotar de un caracter
interdisciplinario a la museografia al incorporar la arquitectura, el disefio y la fotografia
como herramientas vitales para el desarrollo de una exposicion (Gamboa “La museografia.
Nuevos conceptos™). De igual manera, visibilizé la importancia de la profesionalizacién de
ladisciplina. Finalmente, Gamboa a través de sus exposiciones, buscd resaltar que la plastica
nacional tenia un lenguaje internacional, lo que permitia su comparacion con el arte de otras
culturas. De esta manera, se enfatizaba la idea de que México estaba a la vanguardia artistica
y formaba parte del didlogo global en el ambito cultural.

En resumen, la comparacion entre las practicas museograficas de Gamboa y
Covarrubias arrojo luz sobre la exposicion de las creaciones modernas y reveld el contexto
artistico y cultural de la época. Mientras Gamboa presentaba un arte cosmopolita de
consumo inmediato, influenciado por el MoMA, incorporando objetos primitivos y
prehispanicos de manera novedosa y fresca, Covarrubias ilustraba la discusion sobre el
reconocimiento de estos objetos, abordando tanto valores formales como etnograficos.
Ambos curadores contribuyeron a la difusion de un canon narrativo de la historia del arte
nacional, exportando una imagen de “lo mexicano” al &mbito internacional. Participaron en

proyectos que mostraban el despertar de la conciencia estética mexicana, propiciando la
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asimilacion, legitimacion e institucionalizacion del arte moderno nacional, en sintonia con
el discurso nacionalista del Estado.

Coincido en que ambos desempefiaron el papel crucial de mediadores entre el arte y
los publicos, transmitiendo valores nacionales y el significado del patrimonio cultural. Sus
exposiciones promovieron la conservacion y difusion del arte, utilizando las artes y la
cultura como recursos para forjar politicas de reconciliacion y atraer inversiones
internacionales. Mantuvieron la premisa de resaltar con orgullo lo més destacado del pais.

Ahora bien, mi planteamiento de que Covarrubias llevo a la praxis un proceso
museografico similar al de Paul Rivet y George Henry Riviére del otro lado del Atlantico.
Permitié contrastar que alla el objetivo era realizar una incorporacién persuasiva del objeto
primitivo para integrarlo en el canon formal de la historia del arte internacional. En tanto
que de este lado del Océano Atlantico, Covarrubias y Gamboa también llevaron a cabo un
proceso de persuasion, pues a traves de su quehacer museografico lograron el rescate del
pasado a través del arte, lo que permitié dotar a México de una identidad estética, sobre todo
expusieron la autonomia del arte mexicano, alejado del eurocentrismo y el canon
academicista europeo. Y si bien , podria verse como una mera adopcion, el trabajo practico
y critico de estos personajes expone un gran esfuerzo por generar una identidad

museogréafica propia.

CONCLUSIONES

Para resumir las principales reflexiones desarrolladas a lo largo de este trabajo, he decidido
agruparlas segun las tematicas abordadas. De este modo, y como cierre de esta investigacion,
he dividido este apartado en los siguientes ejes: arte y artistas, el museo, las galerias de arte,

y museografia y museografos.

Arte-Artistas

El modernismo en México representd un fendmeno multifacético que trascendio la mera
adopcion de corrientes vanguardistas extranjeras. Fue un proceso de negociacion complejo
y dindmico, influenciado por diversos factores contextuales como el entorno politico,
econdmico, religioso y las interacciones con el arte exterior. Los artistas mexicanos no solo

asimilaron estas influencias, sino que también las reinterpretaron y enriquecieron con valores
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y creencias arraigadas en la identidad cultural local, como lo fueron Julio Ruelas y Saturnino
Herran.

El didlogo entre lo local y lo global dio lugar a un arte moderno mexicano unico y
cautivador, que se convirti6 en un medio de comunicacion con un proposito social definido.
A través de su expresion artistica, los artistas no solo revitalizaron las tradiciones del arte
tradicional mexicano, sino que también introdujeron elementos innovadores que abordaban
temas contemporaneos y locales. Esta sintesis de lo clasico y lo moderno permitié que el
modernismo mexicano se convirtiera en un poderoso vehiculo para expresar la identidad y
las aspiraciones nacionales en un contexto globalizado.

La critica del arte también desempefi6 un papel fundamental en este proceso, actuando
como testigo y mediadora de las transformaciones creativas que tuvieron lugar en México.
Al documentar y analizar las corrientes emergentes, la critica del arte enriquecio la narrativa
del arte moderno al contextualizar las influencias y destacar la complejidad de la escena
artistica mexicana. Ademas, los manifiestos artisticos surgieron como una forma de canalizar
las inquietudes y las aspiraciones de los artistas, proporcionando un espacio para el debate y
la reflexion sobre el sistema artistico nacional. EI modernismo en México no fue
simplemente un movimiento artistico, sino un proceso de transformacién cultural que
reflejaba la complejidad y la riqueza del contexto mexicano. Fue una expresion de la
identidad nacional en constante didlogo con las corrientes globales, en el que los artistas
desempefiaron un papel activo como mediadores y creadores de un arte que trascendid

fronteras y dejé una marca indeleble en la historia del arte mundial.

El museo

Hacia las primeras tres décadas del siglo XX, México se encontraba ante una carencia
crucial: la ausencia de un espacio especifico dedicado a la exposicion y apreciacion del arte.
A pesar de la presencia de dos instituciones destacadas, la Academia Nacional de Bellas
Artes y el Museo Nacional, aln no se habia abordado la necesidad imperante de un espacio
moderno alineado con las corrientes artisticas emergentes. La Academia Nacional de Bellas
Artes, heredera de la Real Academia de San Carlos, custodiaba un vasto acervo de obras

escultoricas y pictoricas, sin embargo, estaba profundamente arraigada en los valores
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plasticos europeos del siglo XIX. Sus exposiciones anuales presentaban obras de artistas
afines a esas corrientes, limitando la inclusion de propuestas vanguardistas.

En contraposicion, el Museo Nacional tenia como objetivo respaldar las politicas
educativas positivistas del régimen, difundiendo una narrativa historica oficial para
fortalecer relaciones internacionales a través del patrimonio nacional. En este contexto, la
fundacion del Museo de Artes Plasticas en 1934 marco un hito importante. A pesar de ser el
primer museo moderno de arte en México, su impacto no se alined con las aspiraciones del
arte moderno de la época. Aunque ofrecio un espacio para coleccionar, preservar, exhibir y
estudiar obras de valor artistico, su naturaleza incipiente limitd su alcance. En vez de
convertirse en un refugio para el arte moderno mexicano, se convirtié en una solucion
precipitada para satisfacer intereses estatales y personales, como los de Alberto Pani, en
lugar de abordar las inquietudes contemporaneas del arte.

Lo que hay que reconocer es que el MAP fue un laboratorio donde se ensayo0 la primera
narrativa de la historia del arte mexicano. A través de sus exposicion y coleccion, el museo
articulé una vision propia de sus gestores sobre la evolucion del arte en el pais, desde sus
raices prehispanicas hasta las corrientes modernas emergentes. Esta narrativa no solo
proporciond un marco para comprender la produccion artistica mexicana, sino que también

sirvio como referencia y modelo para futuros estudios y museos de arte en México.

Galerias de arte

Las galerias de arte desempefiaron un papel fundamental en la asimilacién del arte moderno
en México. Estas instituciones no solo proporcionaron un espacio vital para la exposicion y
difusion de las corrientes artisticas emergentes, sino que también actuaron como
intermediarios entre los creadores y los publicos. Durante las primeras décadas del siglo XX,
las galerias sirvieron como plataformas clave para la presentacion de obras de arte moderno,
permitiendo a los artistas exhibir sus creaciones y familiarizarse con estilos y enfoques
artisticos innovadores. La Galeria de Arte Mexicano de Inés Amor marc6 un antes y un
después en la historia de las galerias de México, siendo un parteaguas en este ambito. A
través de esta galeria y otras similares, el publico mexicano tuvo la oportunidad de entrar en
contacto directo con el arte moderno y sus diversas manifestaciones, facilitando una

exposicion gradual a ideas y estilos artisticos que a menudo divergian de las tradiciones
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establecidas. Esta interaccion no solo fomentdé una comprension mas profunda de las
tendencias artisticas internacionales, sino que también contribuy6 a su integracion en el
contexto cultural mexicano.

Ademas, las exposiciones y eventos organizados por estas instituciones, incluyendo la
Galeria de Arte Mexicano, generaron discusiones y debates sobre las nuevas formas de
expresion artistica. Criticos, artistas y el publico en general pudieron analizar y cuestionar
las innovaciones estéticas, enriqueciendo asi la comprension y apreciacion del arte moderno
en México. En ultima instancia, las galerias de arte jugaron un papel esencial en la
asimilacion, legitimacion e institucionalizacion del arte moderno en México,
proporcionando un espacio para la exposicion, apreciacion y discusion de las nuevas
corrientes artisticas. Facilitaron la interaccion entre artistas y publico, contribuyendo
significativamente a la comprensién, integracion y aprecio de las formas de expresién

modernas en la escena artistica nacional.

Museografia y museografos

En retrospectiva, es innegable que la museografia y los musedgrafos desempefiaron un papel
crucial en el proceso de institucionalizacion del arte moderno en México. Si bien se ha
elogiado ampliamente su contribucién a la legitimacion y contextualizacién del arte moderno
en los museos, es necesario analizar estas practicas desde una perspectiva critica. Aunque
los musedgrafos buscaban establecer dialogos visuales y resaltar las cualidades estéticas del
arte moderno, sus procesos estetizadores a menudo respondian a una vision preconcebida de
lo que el arte moderno debia ser. Este enfoque selectivo podria haber excluido obras y
corrientes que no se ajustaran a la narrativa predominante, limitando asi la representacion
completa de la diversidad y la amplitud del arte moderno.

Ademas, la creacion de una historia critica del arte mexicano, aunque esencial,
también puede haber sido influenciada por interpretaciones subjetivas y agendas
curatoriales. La seleccion de exposiciones tematicas y retrospectivas podria haber
perpetuado ciertas narrativas en detrimento de otras, sesgando asi la comprension general
del desarrollo del arte moderno en México. En ultima instancia, aunque la museografia y los
musedgrafos contribuyeron a la apreciacion y contextualizacién del arte moderno, es

esencial reconocer que estas practicas no estdn exentas de criticas y limitaciones. La
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construccion de una historia critica y la presentacion del arte moderno en los museos deben
ser examinadas constantemente para garantizar una representacion equitativa y precisa de
las diversas corrientes y voces que conformaron el panorama artistico mexicano.
Finalmente, esta tesis presentd una visidbn novedosa sobre el proceso de
institucionalizacién del arte moderno en México, al resaltar la influencia significativa de
espacios alternativos como las galerias de arte privadas en contraposicion a las instituciones
estatales. Esta aproximacion revela como dichos espacios jugaron un papel crucial en la
promocion, consolidacion y apoyo del arte moderno, moldeando su aceptacion y consumo
por parte del publico de la época. Al profundizar en esta interaccion entre diversos actores y
escenarios, se destaca la complejidad del proceso de institucionalizacion del arte moderno,
abriendo nuevas vias de investigacion y reflexion sobre el panorama artistico mexicano en

constante evolucion.

Palabras finales

La institucionalizacion del arte moderno marcé un proceso de transformacion profunda en
la escena artistica mexicana, donde la creacion del primer museo de arte en el pais representd
un hito significativo. Este logro no solo consolidd nuevas corrientes artisticas, sino que
también ofrecid una respuesta innovadora a las necesidades culturales, artisticas y politicas
en el México posrevolucionario. El surgimiento del primer museo de arte en México
trascendié mas alla de la simple presentacion de obras vanguardistas; fue un reflejo del
cambio social y una declaracion sobre la autonomia y relevancia del arte mexicano en el
contexto global.

Al ser pionero en su enfoque, el MAP, sent6 las bases para la conceptualizacion y
desarrollo de futuros museos ex profesos para el arte, estableciendo un modelo que buscaba
no solo exponer obras, sino también educar y promover un dialogo critico en torno a la
produccidn artistica. Este espacio museistico, al ofrecer una vision austera pero inédita de la
historia del arte mexicano, proporcion6é un punto de partida esencial para la comprension de
las raices y la evolucién artistica del pais. Ademas, sentd las bases para que figuras
posteriores pudieran explorar y explotar de manera mas clara y critica las diversas etapas y
movimientos artisticos de México, contribuyendo asi a la formacion de una identidad

artistica sélida y auténtica.
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Sin embargo, es importante reflexionar sobre las limitaciones de esta investigacion. A
pesar de que se ha abordado la influencia de una emergente élite cultural encabezada por
figuras como Inés Amor, Miguel Covarrubias, Fernando Gamboa y Alberto Pani, es
necesario reconocer que hubo otras influencias importantes que quedaron fuera del alcance
de este estudio. La delimitacion del analisis a ciertos actores y espacios puede haber
generado un sesgo, limitando la comprension completa de la institucionalizacion del arte
moderno en México. Si bien se ha proporcionado una vision general de este proceso, queda
pendiente una exploracién méas profunda de otras dimensiones que también influyeron en
esta transformacion cultural (particularmente queda trabajar los esfuerzos de maultiples
instituciones como el INAH, INBA, SEP, la ain presente ENBA, aunque con otros nombres
y el vinculo con el arte nacional). En resumen, el proceso de institucionalizacion del arte
moderno en México no solo propicio la creacion del primer museo de arte en el pais, sino
que también desencadend un cambio de paradigma en la manera en que se concebia y
promovia el arte; marcando un antes y un después en la historia cultural de México. Sin
embargo, es importante reconocer que esta conclusion es una parte de un panorama mas
amplio y complejo que merece una exploracién mas detallada en futuras investigaciones.
Por ende, lo realizado aqui no es un proceso cerrado, ni mucho menos concluido; y quedan
pendientes algunas preguntas y reflexiones que emergieron en su transitar, asi como nuevos

caminos para explorar en futuros trabajos.
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APENDICES

Tabla 1. Sintesis de los manifiestos internacionales de 1909 a 1924

Nombre del
Manifiesto Afio |Autores Finalidad Contenido Subclasificado
- Critica al pasado y a la academia.
Proponer un - Exaltacion del futuro y las
nuevo arte maquinas.
Manifeste du F.T. anarquista y - Llamado a demoler museos.
Futurisme 1909 Marinetti combativo
- Critica a la mimética naturaleza.
Les Peintres Definir - Enfoque en geometria y
Cubistes, caracteristicas perspectiva maltiple.
Méditations Guillaume del cubismoy su - Importancia del museo.
Esthétiques 1913 |Apollinaire | deuda historica

Manifeste Dada

Programm des

1918

Tristan Tzara

Expresar la idea
de “nada” y
criticar otras
vanguardias

Promover una

Critica al cubismo y futurismo.
Carencia de coherencia estilistica.
No define posicion sobre museos.

Llamado a una obra de arte total.
Fomento del trabajo

Staatlichen nueva vision interdisciplinario.
Bauhauses in Walter estética - Critica al antiguo sistema de arte.
Weimar 1919 |Gropius interdisciplinaria
Peanucmuunviii - Critica al cubismo y futurismo.
manughecm Naum Gabo |Abolir el pasado - Enfasis en arte productivo.
(Manifiesto y Antoine |y redefinir el - No idealizan un futuro moderno.
Realista) 1920 Pevsner arte académico

- Critica al realismo socialista y

André Abogar por la estalinismo.

Pour un Art Breton, Leon libertad del arte - Defensa de la autonomia del arte.
Révolutionnaire Trotsky y y criticar - No menciona museos.
Indépendant 11938 |Diego Rivera |totalitarismos

Manifeste du
Surréalisme;
Poisson soluble

1924

André Breton

Fuente: Elaboracidn propia.

Reivindicar la
imaginacion y el
subconsciente
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Critica al arte utilitario.
Influencia del psicoanalisis de
Freud.

No menciona museos.




Tabla 2. Sintesis de los manifiestos mexicanos de 1921-1958

Nombre del/Afio  |Autores Finalidad Contenido
Manifiesto
Tres llamamientos|1921  |David Alfaro|Criticar la influencia de la-Critica a la academia: Denuncia la
de orientacién Siqueiros academia y las/subordinacion de la escena artistica
artistica actual a instituciones en el arte latinoamericana a las academias e
los pintores vy latinoamericano; instituciones.
escultores de la promover la
nueva generacion autonomizacion del arte y - Autonomizacion del arte: Propone
americana la representacion de laun distanciamiento de los canones
modernidad. europeos para crear un arte
genuinamente mexicano.
-Modernidad: Insta a representar la
modernidad, incluyendo ciudades
en construccion, maquinaria y
objetos emergentes.
Manifiesto del|1924 |David Alfaro Establecer una postura- Identidad mexicana: Fomenta una
Sindicato de Siqueiros y|artistica contraria a las/identidad artistica nacional,
Obreros Técnicos, Sindicato dejinfluencias europeas y|distanciandose de los canones
Pintores y Obreros burguesas; fomentar unaeuropeos.
Escultores Técnicos, identidad artistica
Pintores y mexicana auténtica y-Arte para el pueblo: Promueve la
Escultores promover el muralismo. |creacion de un arte accesible y
(SOTPE) educativo para las masas.
-Modernismo: Apoya la
modernizacion del arte mexicano,
con una funcion social y educativa.
Actual N°1 Hoja1921 |Manuel Maples/Impulsar una/-Ruptura con la tradicion: Critica la
de  Vanguardia. Arce revitalizacion ~ de  lajliteratura convencional y la poesia
Comprimido literatura 'y el arteenboga.

Estridentista

nacionales, fusionando las

ideas de las vanguardias-Revolucién poética: Celebra la
europeas con el contextomaquinaria y la era industrial.
artistico mexicano.

-Innovacién estética: Uso de disefio

visual innovador, incorporando
elementos gréficos, tipograficos e
imagenes.

-Sincretismo vanguardista: Fusién
de ideas extranjeras con
perspectivas locales.
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Manifiesto 1923 |Manuel Maples/Convocar a laj-Renovacidn cultural: Enfoque en la
Estridentista Arce y otrosiconstruccion de un artelrenovacion cultural y estética mas
colaboradores  |que abrace el futuro yque en cuestiones politicas.
promover la renovacion
cultural 'y estética en-Arte moderno: Celebracion de la
Mexico. modernidad, la tecnologia y la vida
urbana.
-Critica al nacionalismo: Promueve
el cosmopolitismo y se desvincula
del arte nacionalista.
-Estética industrial: Influencia del
futurismo y el dadaismo, adopcién
del cubismo y uso de figuras
geomeétricas.
ler Manifiesto | 1928 | Grupo de | Denunciar laestructura | -Critica a la  Academia:
Treintatrentista Pintores {30- | educativa Oposicion a los académicos,
30! conservadora de la | covachuelistas, oportunistas y
ENBA y promover un | holgazanes.
cambio radical en el
arte. -Denuncia de recursos
malgastados:  Criticas a la
utilizacion de fondos publicos.
-Analogia zooldgica:
Descripcién de los miembros de
la. ENBA con términos
zooldgicos y entomoldgicos.
2° Manifiesto | 1928 | Grupo de | Oposicion a los | -Clausura de la ENBA:
Treintatrentista Pintores j30- | académicos y | Exigencia de cerrar la Escuela de
30! promocion de un arte | Bellas Artes de San Carlos.

mas
popular.

auténtico vy
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-Creacion de escuelas de arte:
Promocion de escuelas de pintura
y talla directa en todas las
regiones.

-Boicot oficial: Contra elementos
reaccionarios en el arte.

-Escuela Central de Artes:
Propuesta para unificar y
promover un arte revolucionario.



3er Manifiesto | 1928 | Grupo de | Promover una | -Critica al gusto burgués:
Treintatrentista Pintores j30- | revolucion artisticacon | Acusaciones contra la academia
30! un enfoque social y | por imponer una tradicion
utilitario. europea.
-Arte de utilidad social: Enfoque
en el beneficio de las masas y
equilibrio entre belleza vy
necesidades colectivas.
-Revolucion artistica: Propuesta
de un arte comprometido con el
progreso social.
4°  Manifiesto | 1928 | Grupo de | Comunicar el | -Inclusién de nuevos miembros:
Treintatrentista Pintores j30- | crecimiento del | Crecimiento del movimiento.
30! movimiento 'y la
expulsion de elementos | -Expulsion de elementos
divisores. negativos: Reafirmacion de la
cohesién interna.
5° Manifiesto | 1928 Grupo | Criticar el | -Critica a Toussaint;
Treintatrentista de  Pintores | nombramiento de | Consideracion de su
j30-30! Manuel Toussaint | nombramiento como inapropiado
como director de la | y reaccionario.
ENBA y denunciar el
nepotismo. -Denuncia  del nepotismo:
Acusaciones de designaciones
politicas inadecuadas.
Protesta de los | 1928 | Diego Rivera, | Denunciar la situacion | -Critica al ambito académico:
artistas Alfredo en la ENBA y | Cambios negativos con cada
revolucionarios Ramos promover la creacion | gobierno y designaciones de
de México Martinez, de una nueva | reaccionarios.
Guillermo institucion artistica.
Ruiz, Manuel -Valoracion de EPAL:
Maples  Arce, Reconocimiento de su
Rosario contribucion al arte.
Cabrera,
German  List -Propuesta de un museo: Espacio
Arzubide, para la produccion artistica del
David - Alfaro pueblo de México.
Siqueiros,
Car_ollna -Escuela Central de Artes:
Smith, Unificacion de las EPAL,
Rosendo Soto Escuela de Arquitectura, Centros
y mas. Populares de Pintura y Escuela
de Escultura y Talla Directa.
La Cortina de | 1956 | José Luis | Criticar el arte | -Contexto y Critica General:
Nopal Cuevas folklorico de la Escuela | Movimiento La Ruptura,

Mexicana de Pintura,
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denunciar el
agotamiento del
muralismo y promover
la apertura a nuevas
formas de expresion
artistica en México.

oposicion al muralismo, critica al
agotamiento del muralismo.

-La Narrativa del Manifiesto:
Estructura como cuento,
reflexiones y caricaturizacion del
escenario artistico mexicano.

-Critica a la Educacion Artistica:
Instituciones anacronicas,
técnicas obsoletas en La
Esmeralda.

-Problemas en el Entorno
Laboral del Artista:
Oportunidades acaparadas,
conservadurismo en el FNAP.

-El Frente Nacional de Artes
Plasticas (FNAP): Fundacion en
1952, promocion de la “tradicion
plastica”, critica de Cuevas.

-Impacto y Legado: Metéfora de
la cortina de nopal, apertura hacia
nuevas formas, fin de los grandes
manifiestos de las vanguardias
estéticas mexicanas.

Fuente: Elaboracién propia.
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Tabla 3. Articulos de la revista Mexican Folkways de 1925 a 1937

Autor Titulo Afo
Adolfo Best Maugard Las mascaras 1929
Agustin Lazo Pintura infantil 1934
Alfonso Caso El uso de las mascaras entre los antiguos mexicanos 1929
Explicacion de la tricromia 1929
Los hallazgos de Monte Alban 1932
Notas sobre juegos antiguos 1932
Notas sobre las ruinas de Tizatlan, Tlaxcala 1927
Alfonso Toro Las morismas 1925
Angel Salas La batalla del 5 de mayo en El Pefion 1933
Mdsica y mUsicos mexicanos. 1932
Anita Brenner Baladas mexicanas 1926
Cancion de los indios a la Guadalupana 1925
El petate, un simbolo nacion 1925
C. Gutiérrez Cruz El 30-30 1927
Carmen Herrera de Montes I6bregos 1927
Mendizébal
Carlos Basauri Creencias y practicas de los tarahumara 1927
La resistencia de los tarahumaras. 1926
Carlos Gonzélez La danza de los moros 1928
La danza de las sonajas o del “Sefior” 1925
Carlos Mérida El baile de “Los toritos” 1925
La nueva galeria del arte moderno 1929
La pedagogia moderna en la ensefianza del dibujo 1934
Carleton Beals La Villa de Guadalupe 1925
Catherine Vesta Sturges Por el camino con misiones rurales 1927
Concha Michel La Eulalia 1926
Pastorela o coloquio 1932
Tristes recuerdos 1926
Delfin Ramirez Tovar El carnaval en Huixquilucan 1929
Delfino C. Moreno El bandido Agustin Lorenzo 1929
Hallazgo de un tesoro arqueoldgico 1930
La piramide de Tenayucan 1929
Caroline Durieu 1935
Edward Weston and Tina Modotti 1926
Diego Rivera El dibujo infantil en el México actual 1926
La pintura de las pulqueria 1926
La pintura mexicana. El retrato 1926
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La nueva arquitectura mexicana. Una casa de Carlos Obregén 1926
Los nombres de las pulquerias 1926
Los retablos, verdadera, actual y Gnica expresion pictérica del 1925
pueblo mexicanos
Mardonio Magafia, campesino, el mas grande escultor mexicano 1930
contemporaneo
On the work of Carolina Durieux 1929
Eduardo Noguera La arquitectura azteca 1928
Leyenda de la casa del enano, en Uxmal 1929
Elsie Clews Parsons Algo sobre el movimiento de cuentos populares y un cuento del 1929
estado de Puebla
Caséandose en Mitla, Oaxaca 1932
El uso de las mascaras en el suroeste de los Estados Unidos. 1929
Entierro de un angelito 1930
La institucién de la mayordomia 1930
Las varas 1932
Ritos zapotecas de afio nuevo 1930
Enrique Juan Palacios Por tierra maya 1929
Enrique Munguia Corrido de la muerte de Emilio Carranza 1928
Tréagica muerte del general Obregon 1928
Esperanza Velazquez Ceramica mexicana 1925
Bringas
Eulogio R. Valdivieso Cuento de Navidad 1925
La muerte y los funerales 1930
La ofrenda a la novia 1926
Leyenda de la venida de los muertos en Todos Santos, en 1926
Tehuan'gepec, Istmo
¢Por qué tiene largas las orejas el tio conejo? 1927
Federico Cervantes La leyenda de la Virgen de la Soledad, de Oaxaca 1926
Federico Mariscal Mitla y su arquitectura 1926
Felipe Flores Ocupacién de Chihuahua por las fuerzas federales 1929
Felipe Hernandez El tlacuache y el coyote 1925
Advertencia de la directora 1925
Agustin Lorenzo, héroe de los juegos carnavalescos 1933
Apuntes sobre costumbres yaquis 1937
Arte, mdsica y drama mexicanos 1930
Asi sera la revolucion proletaria 1929
Christmas in Mexico 1926
Corrido que cantan los presos de la carcel de San Juan de los Lagos | 1926
Corte y casamiento 1932
Curaciones y curanderas 1925
Frances Toor Dando la bienvenida con flores 1927
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El IV centenario guadalupano. 1932
El ciclo legendario del Tepoztecatl. Introduccién por Pablo 1928
Gonzalez Casanova.

El coyote. 1937
El dia de los inocentes 1929
El dia de San Juan en la alberca Pane 1927
El drama de la Pasion en Tzintzuntzan 1925
iEl milagro! 1933
El principio de un teatro mexicano 1929
El renacimiento musical mexicano 1933
El Tepozteco, contado por Ledn Venado; Chiconcuac 1928
Estoy curada de espanto 1926
Exposiciones de la galeria moderna 1930
Exposicion del Sr. Carlos Mérida. 1930
La gran calavera de Emiliano Zapata. 1925
La fiesta de los muertos 1925
Las posadas de vecindad en la ciudad de México 1925
Fiesta de la Santa Vera Cruz en Taxco 1930
Fiestas patrias. 1926
Frescoes of Jose Clemente Orozco in the National Preparatory 1928
School.

Gentes y escuelas de la sierra de Juarez. 1928
Guadalupe Posada. 1928
Homenaje a Diego Rivera 1930
La cocina y dulces mexicanos 1935
La dignidad del indio 1926
La exhibicién internacional de las pinturas de nifios. 1934
La feria de la nifia virgen de San Juan de los Lagos 1926
La leyenda de la joven princesa madre del Tepoztecatl, contada por | 1928
Vicente Campos, Tepoztlan, Morelos

Leyenda del rey Tepoztecatl, contada por Beltapena y amigo; 1928
Tepoztlan, Morelos

La leyenda del Tepozteco, contada por Fidel Beltapena, Tepoztlan, | 1928
Morelos

La Pasidn en Iztapalapa, D.F 1930
La Virgen de la Luz, de Taxco 1930
Las artes populares mexicanas 1935
Las escuelas de arte al aire libre 1934
Los fiesteros de la fiesta de San Juan en el pueblo de Vicam 1937
Los frescos de Pacheco en la escuela Sarmiento 1927
Los Judas siguen viviendo 1926
Los pequefios artistas y la revolucion de la pintura 1928
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Los tejidos 1935
Maéximo Pacheco 1927
Noticias de los pueblos 1928
Noticias de los pueblos (fiestas y la misién rural de Actopan), y una | 1927
receta para el mole de guajolote.
Nuestro aniversario 1926
Nuevas escuelas y mas frescos 1932
¢Por qué este tipo de escuelas rurales? 1927
Semana Santa 1927
Si, pues. Notas de la redactora 1925
Sobre entierros 1930
Triste despedida de Emiliano Zapata 1930
Un vistazo a Oaxaca 1926
Francisco Dominguez Canacuas, danza antigua de guaris 1930
Musica yaqui 1937

Fuente: Elaboracion con base en Schuessler (2017).
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https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000127347_spa?posInSet=1&queryId=57301595-2067-47b7-a0a4-b239bd614305
https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000127347_spa?posInSet=1&queryId=57301595-2067-47b7-a0a4-b239bd614305
https://cultura.nexos.com.mx/el-misterio-de-frances-toor/
https://cultura.nexos.com.mx/el-misterio-de-frances-toor/
https://archivo.eluniversal.com.mx/cultura/37510.html
https://mediateca.inah.gob.mx/islandora_74/islandora/object/articulo:12830
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UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL
ESTADO DE MORELOS

Cuernavaca, Morelos, a 17 de abril de 2024.

Dr. Rodrigo Bazan Bonfil
Coordinador del Posgrado en Humanidades
Centro Interdisciplinario de Investigacion en Humanidades
Instituto de Investigacion en Humanidades y Ciencias Sociales
Universidad Auténoma del Estado de Morelos
PRESENTE
Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis “La creacion del museo de arte en México (1934-1949)” que presenta:
Dalila Sarmiento Hernandez
para obtener el grado de Doctor en Humanidades.
Considero que dicha tesis estd terminada por lo que doy mi voto aprobatorio para que se proceda a la defensa de la misma.
Respaldo mi aprobacion en los siguientes argumentos:
1. Es una investigacion original que aborda las posturas estéticas con las que se cre6 el “gusto” por el arte moderno en México,

misma que enriquece las LGAC tanto del Posgrado (“Historia, literatura y representaciones culturales’), como del CA

“Contramemoria y Discurso Marginal” (Mediaciones Culturales en la Modernidad).
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2. Latesis aborda la conformacion de un nucleo de artistas e intelectuales de la primera mitad del siglo XX, que promueven el

modernismo artistico tanto en el contexto internacional como en México.
3. Asimismo, plantea una investigacion acuciosa sobre el proceso de institucionalizacion del arte en México, a través de
determinados agentes culturales y museografos, tales como Inés Amor, Fernando Gamboa y Miguel Covarrubias.

4. Por ultimo, abre una novedosa linea de investigacion entre historia de los museos, estudios estéticos y curatoriales.

Sin més por el momento, quedo de usted.

Atentamente

Dr. Luis Gerardo Morales Moreno
PITC Posgrado en Humanidades
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Dr. Rodrigo Bazan Bonfil

Coordinador del Posgrado en Humanidades

Centro Interdisciplinario de Investigaciéon en Humanidades
Instituto de Investigacion en Humanidades y Ciencias Sociales
Universidad Auténoma del Estado de Morelos

PRESENTE

Después de haber leido la tesis “La creacion del museo de arte en México (1934-1949)”

que presenta: Dalila Sarmiento Hernandez,

con el fin de obtener el grado de Doctor en Humanidades,

le informo que otorgo mi voto aprobatorio

para que se proceda a su defensa ptblica. Los argumentos que sostienen mi decisién son los
siguientes:

La tesis presenta objetivos y preguntas de investigacion claros, respecto a la fundacién del Museo
de Artes Pléasticas (MAP) en 1934 como parte del proceso de institucionalizacion cultural mexicana.
El trabajo de investigacion gira en torno a la adaptacién del arte moderno a la realidad local, los
desafios de una nueva forma de expresion, asi como el didlogo entre artistas, criticos y publico
respecto al arte moderno. Para ello se plantea un andlisis histérico que abarca de 1870 a 1955, con
dos subperiodos y una etapa bisagra.

La tesista concluye que la institucionalizacién del arte moderno transformé la escena artistica
mexicana, al consolidar nuevas corrientes artisticas, particularmente el Museo de Artes Plasticas
(MAP) fue un punto de partida para otros museos. En este proceso tuvo que ver una emergente élite
cultural, entre los que se encontraron criticos de arte, que documentaron y analizaron las corrientes
de vanguardia. Ademas, considera que el MAP en lugar de convertirse en un refugio de arte moderno
mexicano, mds bien satisfizo intereses estatales y personales. En su lugar, la autora propone que las
galerfas sirvieron como plataformas para la presentacion de obras de arte moderno.

Sin mas por el momento, quedo de usted,

Dra. Adriana Saldaiia Ramirez
Coordinadora del PE Antropologia Social
Universidad Auténoma del Estado de Morelos
7771754425

asaldana @uaem.mx
Av. Universidad 1001 Chamilpa Cuernavaca Morelos México, 62209

Una unive
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FACULTAD DE ARTES
Direccién

UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL
ESTADO DE MORELOS

Cuernavaca, Morelos, 27 de mayo de 2024

Dr. Rodrigo Bazan Bonfil

Coordinador del Posgrado en Humanidades

Centro Interdisciplinario de Investigacion en Humanidades
Instituto de Investigacion en Humanidades y Ciencias Sociales
Universidad Auténoma del Estado de Morelos

PRESENTE

Después de haber leido la tesis “La creacion del museo de arte en México (1934-1949)”
que presenta: Dalila Sarmiento Hernandez,

con el fin de obtener el grado de Doctor en Humanidades,

le informo que otorgo mi voto aprobatorio

para que se proceda a su defensa publica.
Los argumentos que sostienen mi decision son los siguientes:

La tesis propone un tema que ahonda en la historia de la museologia en México, cuyo valor historico
permite acercase a los inicios de los primeros museos de arte en el pais. Por consiguiente, el presente
trabajo muestra un riguroso analisis académico que refleja el sustento a través de todo el desarrollo
de la investigacion, mismo que concluye con un aporte tnico dentro de los estudios de museos en
Latinoamérica, ademas de abordar los inicios del sistema del arte en México, los cuales se venian
gestando de manera progresiva a principios del siglo pasado.

Finalmente, la metodologia para llevar a cabo la investigacion, el desarrollo y las conclusiones son

debidamente expuestas de acuerdo a la hipdtesis de la tesis, la cual elabora puntualmente los temas
a exponer durante el avance de dicha investigacion.

Por una humanidad culta

DRA. MELISA TERESITA LIO FLORES
Adscripcion posdoctoral Conahcyt
Facultad de Artes

Se anexa firma electrénica
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UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL
ESTADO DE MORELOS

Cuernavaca Morelos a 13 de mayo de 2024

Dr. Rodrigo Bazéan Bonfil

Coordinador del Posgrado en Humanidades

Centro Interdisciplinario de Investigacion en Humanidades
Instituto de Investigacion en Humanidades y Ciencias Sociales
Universidad Auténoma del Estado de Morelos

PRESENTE

Por medio de la presente le comunico que he leido la tesis La creaciéon del museo de arte
en México (1934-1949), que presenta:

DALILA SARMIENTO HERNANDEZ

para obtener el grado de Doctora en Humanidades.

Considero que dicha tesis estd terminada por lo que doy mi voto aprobatorio para que se
proceda a la defensa de la misma. Baso mi decision en lo siguiente:
La tesis en cuestion cumple suficientemente con las exigencias bdsicas de una tesis grado.
Sus

mayores aportaciones se encuentran en la exploracion de las instituciones culturales como
mediadoras en el encuentro entre tradicion e innovacién, asi como en la
caracterizacion del arte moderno como catalizador de transformaciones artisticas y
culturales en el trédnsito a una concepcién de la modernidad mexicana durante la
primera mitad del siglo XX, y en un didlogo entre la historia cultural, la historia del
arte, la historia politica y el andlisis estético y del discurso. Considero, por lo tanto,
que esta tesis ejemplifica en forma suficiente el tipo de estudios interdisciplinarios que
se busca obtener en el programa de Doctorado en Humanidades.

Sin mas por el momento, quedo de usted

Dra. Beatriz Alcubierre Moya
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ENCRYM MANUEL DEL CASTILLO NEGRETE

22 de mayo del 2024

Dr. Rodrigo Bazan Bonfil

Coordinador del Posgrado en Humanidades

Centro Interdisciplinario de Investigacién en Humanidades
Instituto de Investigacion en Humanidades y Ciencias Sociales
Universidad Auténoma del Estado de Morelos

PRESENTE

Después de haber leido |a tesis “La creacion del museo de arte en México (1934-1949)”

que presenta: Dalila Sarmiento Hernandez,
con el fin de obtener el grado de Doctor en Humanidades,
le informo que otorgo mi voto aprobatorio

para que se proceda a su defensa publica. Los argumentos que sostienen mi decisidén son los siguientes:
es un trabajo sdlido que supo reestructurar e integrar los cambios solicitados, lo que le dio mayor
robustez a la investigacion presentada.

Sin més por el momento, quedo de usted

Atentamente

Doctora Maria Florencia Puebla

NOMBRE COMPLETO
FIRMA ELECTRONICA
(UAEM)
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ESTADO DE MORELOS

Cuernavaca, Mor., a 13 de mayo de 2024

Dr. Rodrigo Bazan Bonfil

Coordinador del Posgrado en Humanidades

Centro Interdisciplinario de Investigacion en Humanidades
Instituto de Investigacion en Humanidades y Ciencias Sociales
Universidad Autonoma del Estado de Morelos (UAEM)

Presente
Estimado Dr. Bazan Bonfil,

Después de haber leido la tesis “La creacion del museo de arte en México (1934-1949)”,
que presenta
Dalila Sarmiento Hernandez

con el fin de obtener el grado de Doctor en Humanidades, le informo que otorgo mi voto
aprobatorio para que proceda a su defensa publica.

Los argumentos que sostienen mi decision son los siguientes:

La tesis, bien estructurada y debidamente contextualizada, presenta un estudio original y
nutrido, que cumple con los requisitos de la investigacion a nivel de doctorado y descansa
en una bibliografia y una documentacion pertinentes y abundantes. Ofrece una
investigacion novedosa sobre el lugar, la introduccion, evolucion, adaptacion y apropiacion
del arte moderno en México, asi como las modalidades de su institucionalizacion. El
estudio de estos procesos, en los que el Museo de Arte fue pionero pero también las
acciones de las galerias de arte, permite observar y aclarar tensiones entre tradiciones y
vanguardia, entre intereses politicos y artisticos, asi como la “patrimonalizacion” del arte
“nacional” y cierta tendencia hegemonica de las narrativas museograficas. Asimismo, sin
contentarse con un marco cronoldgico restrictivo, la tesis reconstruye un panorama del
“modernismo” en México, que contempla procesos anteriores (rio arriba) y posteriores (rio
abajo), en un amplio periodo que corre desde finales del siglo XIX hasta los anos de 1950.
En la primera parte de esta reconstruccion, sin embargo, la tesis padece cierta carencia de
reflexividad propia, al descansar demasiado en aseveraciones bibliograficas, no siempre
debatidas. En todo caso, no cabe duda que la tesis constituye una importante aportacion al
conocimiento del arte nacional y de la museografia en el pais durante la primera mitad del
siglo XX. Queda que, en su estado actual y asi como lo mencioné a la estudiante, la tesis
todavia requiere revision atenta y correcciones, todas formales, en particular de la
bibliografia final.

Sin mas por el momento, quedo de usted

Dra. Laurence Gabrielle COUDART
Centro Interdisciplinario de Investigacion en Humanidades - UAEM

Centro Interdisciplinario de Investigacion en Humanidades (CIIHu)
UAEM, Av. Universidad No. 1001, Col. Chamilpa,
C.P. 62209, Cuernavaca, Mor. Tel: +52 (01 777) 329 70 82.
Mail: lolotmx@gmail.com
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