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Introduccidén

El interés inicial para la realizacion de esta tesis fue conocer la manera en que las
galerias de arte trabajaban en la década de los sesenta. Enmarcado en el periodo de la
Guerra Fria, este momento Illamé mi atencion debido a que fue un tiempo de grandes
transformaciones sociales, culturales y artisticas a nivel mundial y en particular en México;
sin embargo, tras una primera investigacion me di cuenta que los procesos que me
interesaron, referentes a las galerias y la aceptacion de las nuevas tendencias en el arte
mexicano, habian empezado a darse desde la década anterior. De la misma forma, tras esa
primera investigacion me parecio relevante incluir en este trabajo al Museo de Arte
Moderno en comparacion con las galerias de arte privadas y como parte del proceso de

aceptacion de las nuevas tendencias artisticas.

En México estas nuevas tendencias estuvieron representadas por lo que se ha
conocido como la Generacion de la Ruptura a la que pertenecieron los artistas jovenes que
se opusieron a las ideas del muralismo.* En ese momento, las obras de arte fueron gestadas
al mismo tiempo en que se generaba en la ciudad de México un &mbito comercial de los
mismos a través de las galerias de arte y del Museo de Arte Moderno. De esta forma, los
jovenes artistas mexicanos y sus obras vivieron un proceso novedoso de valoracién inédito
en el pais por el cual recibieron no sélo una valoracién artistica y monetaria sino también

simbolica. Y es que

L El término Ruptura para referirse a la generacion de artistas que a partir de sus técnicas, temas asi como su
concepcidn estética se separaron de la Escuela Mexicana de Pintura y el muralismo, fue usado por primera
vez en 1978 por Teresa del Conde y después por Rita Eder (Gironella, México, Universidad Nacional
Auténoma de México, 1981). Ambas sitlan a la Ruptura al momento de la inauguracion de la Galeria Prisse
en 1952; aunque en su texto La aparicion de la Ruptura (Un siglo de arte mexicano: 1900-2000, México,
INBA, Consejo Nacional para la Cultura y las Artes y Landucci, 1999.) Teresa del Conde afirma que “El
momento de las discusiones y polémicas acerca de esto se inicid en 1958, lleg6 a punto clspide en 1965, ya
inaugurado el Museo de Arte Moderno y luego mas adelante, en 1968, en parte como secuela del movimiento
estudiantil. Los artistas de la Ruptura, desde entonces, 0 acaso antes, ofrecian varias vertientes que incluso
podian ser antagdnicas y que tuvieron convergencia con la creacion del Sal6n Independiente.
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la obra de arte s6lo existe como objeto simboélico provisto de valor si es conocida y
esta reconocida, es decir si estd socialmente instituida como obra de arte por unos
espectadores dotados de la disposicion y de la competencia estética necesaria para
conocerla y reconocerla como tal.?

Por eso en mi tesis tomé en cuenta no solo al artista y a sus obras, sino que me
dispuse a estudiarlos en el contexto de todo el circuito de produccion, circulacion y
consumo que influye en la creacion de su valor simbélico y comercial. Me refiero a las
principales instituciones que se encargaron de proveer a la obras de arte de este valor
simbolico, es decir, las galerias y los museos, ya que en ellos existieron los medios y los
especialistas capacitados para hacerlo; aunque no hay que dejar de lado a otros agentes®
especializados que participaron de este proceso como lo fueron los criticos y los

coleccionistas.

Por lo mismo, me parece necesario dejar claro que por valor simbélico entiendo
aquella calificacion que se otorga a la obra de arte de acuerdo a la experiencia o el gusto de
quien tiene la capacidad de influir tanto en los ambitos artisticos y culturales, como en los
econdmicos. En otras palabras, se trata de una especie de ley de oferta y demanda donde las
obras artisticas adquieren diferentes valoraciones. Asi, pues,

Hablar de productores y de consumidores, referirse a la oferta y a la demanda de bienes
simbélicos significa subrayar que los campos funcionan a la manera de mercados. Los
agentes y sus obras no se definen solo en relacion con los deméas productores (artistas,
intelectuales, escritores, etc...), sino también en relacién con el pablico, con su demanda. Y
esto vale tanto para aquellos que buscan ajustarse a los deseos del publico como para los
que se jactan de repudiar los gustos del vulgo o de la burguesia.*

2 Pierre Bourdieu, Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario, Barcelona, Editorial
Anagrama, 1995. p. 339.

® Concepto procedente de la sociologia de Pierre Bourdieu que se refiere a todos aquellos sujetos sociales que
participan en un campo especializado, en este caso el campo artistico que estd conformado por agentes
especializados que pertenecen a alguna instancia y entre los que puede incluirse a los artistas, galeristas,
criticos de arte, coleccionistas, curadores o directores de museos, principalmente. Estos ademés, estan
condicionados por el contexto histérico en el cual se desarrollen y se ajustan a los codigos que regulan su
pertenencia a un campo determinado. Francisco Vazquez Garcia, Pierre Bourdieu La sociologia como critica
de la razén, Espafia, Montesinos, 2002. p. 125.

* Ibid., p. 122.



Las galerias de arte tienen como principal objetivo comercializar la obra de arte y
dar a conocer a los artistas. Esto lo hacen representando a un grupo de artistas que pueden o
no tener exclusividad con cierto galerista. De esta forma, la galeria debe promocionar al
artista y su obra a través de diversos medios de comunicacion y promover sus exhibiciones,
ya sean individuales o colectivas. Por lo tanto, las galerias sirven como escaparates en
donde pueden adquirir cierto grado de reconocimiento y prestigio, por lo tanto, la
posibilidad de aumentar el costo de sus obras. Esta dinamica requiere, en primera instancia,
de un acuerdo entre el galerista y el artista, ya que ambos saldran beneficiados si la obra se

vende o afectados si sucede lo contrario.

Aunque el precio inicial de la obra lo deciden el artista y el galerista, posteriormente
éste se puede incrementar o disminuir de acuerdo al juicio realizado por especialistas en
arte como criticos, historiadores, curadores y coleccionistas privados. Ellos conforman el
principal publico de las galerias y sus opiniones seran las que determinen que una obra sea
parte de una coleccion privada o pueda ser adquirida por un museo para enriquecer su

coleccion.

Generalmente, en las galerias el trabajo se reparte en un circulo muy reducido y
cercano, el galerista o duefio es quien tiene el papel principal y se encarga de mantener las
relaciones comerciales con la ayuda de algin otro empleado que atiende la galeria; otra
persona puede encargarse de la administracion y el nimero de empleados aumentara de

acuerdo al tamafio de la galeria y las ventas que ésta tenga.’

En las galerias, las obras de arte atraviesan por un proceso de privatizacién a través
de “un comercio cuantitativo-cualitativo que atiende al crecimiento progresivo,

superproduccién y consumismo de los objetos culturales mas que una auténtica accion

® Isabel Montero Muradas, Un modelo de valoracién de obras de arte, Directora: Maria Candelaria
Hern&ndez Rodriguez, Universidad de la Laguna, Humanidades y Ciencias Sociales, 1994/95. p. 30.
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cultural dirigido a todos.”® Tomando en cuenta esto, podemos decir que las galerias de arte
han estado dirigidas, desde su existencia como instituciones comercializadoras de arte, a un
publico muy reducido que incluye criticos y coleccionistas que pertenecen a una élite que
tiene la posibilidad econémica de adquirir obras de arte y, mas importante, que puede
invertir en ellas ya que el arte ademas de ser un placer privado se ha convertido a lo largo

del tiempo, en un negocio en el que grandes cantidades de dinero se han visto involucradas.

En Europa, a principios del siglo XX, surgieron las primeras galerias con estas
caracteristicas: en 1907 Daniel-Henry Kahnweiler abrié en Paris su primera galeria y
representd a artistas como Pablo Picasso, Georges Braque y Joan Mird; después de ésta, la
siguiente galeria de importancia fue la que abrié Peggy Guggenheim en Londres en 1938.
Pero no fue hasta después de la Segunda Guerra Mundial que se extendi6 en gran medida el

comercio de obras de arte en galerias.

En México el surgimiento de galerias de arte comerciales comenzo6 en 1935 cuando
Carolina Amor abri6 la Galeria de Arte Mexicano en la ciudad de México. Esta seria
consolidada por Inés Amor convirtiéndose asi en la galeria de mas larga vida a pesar del
contexto socioecondmico del pais, en el cual la comercializacién de arte no estaba muy
difundida: no existian lugares especializados en los que los artistas pudieran vender su
obra: “Lo que yo consideraba importante —dice Inés Amor- en esas primeras exposiciones
era poner en contacto a los pintores con la gente capacitada para entender arte.”’ A partir de
esta primera galeria comenzaron a surgir en la ciudad de México una serie importante de de
nuevas galerias como la Prisse (1952) y Proteo (1956), que tendrian una vida muy corta
pero serian la base del gran crecimiento en el mercado de arte ocurrido a lo largo de los

afios sesenta, como veremos a lo largo de esta tesis.

® Aurora Le6n, El museo. Teoria, praxis y utopia, Madrid, Ediciones Cétedra, 1995. p.48.
" Jorge Alberto Manrique y Teresa del Conde, Una mujer en el arte mexicano. Memorias de Inés Amor,
México, UNAM Instituto de Investigaciones Estéticas, 2005. p. 29.
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Los museos se convirtieron en las otras instituciones relevantes para mi
investigacion, por lo cual me parecié importante tener claro la forma en la que se les ha
entendido en la actualidad, ya que no siempre se han comprendido de la misma forma y
s6lo se tiene una definicion formal desde la creacién del Consejo Internacional de Museos
(ICOM) en 1947. El ICOM define al museo como “una institucién permanente, sin fines de
lucro, al servicio de la sociedad y abierta al publico, que adquiere, conserva, estudia,
expone y difunde el patrimonio material e inmaterial de la humanidad con fines de estudio,

»8 Sin embargo, el museo ha pasado por una serie de transformaciones

educacion y recreo.
desde su antecedente mas remoto en el Museion griego, pasando por el coleccionismo de
palacio y cortesano de la Edad Media, el Renacimiento y los siglos XVII y XVIII, hasta

llegar a la conformacidn de los museos nacionales durante el XIX.

Estos museos nacionales se conformaron de colecciones privadas que pasaron a ser
parte del patrimonio de las diferentes naciones, pero por lo regular fueron colecciones muy
variadas cuyos acervos fueron descontextualizados; en ocasiones no se contaba con el
registro catalografico del lugar y del tiempo de su ejecucion. Solamente la organizacion y la
clasificacion de las colecciones irian convirtiendo a los museos en lugares mas
especializados. Y aunque en el siglo XX los museos comenzaron a popularizarse y mas
personas tuvieron la oportunidad de acudir, esto no significO que se socializaran sus
contenidos, ya que la mayoria de la poblacién los sigui6 considerando como algo ajeno e
inaccesible. Ante esta situacion se empezaron a replantear ideas sobre 10s museos y sus
fines, y comenzaron a aparecer publicaciones y teorias museoldgicas que se vieron
detenidas debido a la Segunda Guerra Mundial. Finalmente, concluido este conflicto bélico,

se conformaria el ICOM que vino a institucionalizar el significado moderno de los museos.

& ICOM, icom.museum [consultado el 3 de noviembre de 2013].
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En México, el Museo Nacional Mexicano creado en 1825 puede considerarse como
el primer antecedente museografico del pais, particularmente del Museo Nacional de
Antropologia. En cuanto a museos de arte, el Museo de Arte Moderno, inaugurado en 1964
tiene como antecedente directo el Museo Nacional de Artes Plasticas en el Palacio de
Bellas Artes, conformado con las colecciones de la Academia de San Carlos y que abrid sus
puertas en 1947. Sin embargo, este resultd tan sélo una solucién provisional ya que se
buscaba la construccion de un museo con las caracteristicas adecuadas para mostrar la
produccién de los modernos artistas mexicanos.® De esta forma fue concebido el Museo de
Arte Moderno: una instancia dedicada a difundir el arte de la época y “desarrollar en las
grandes masas populares una sensibilidad afin al arte moderno, el elemento regente de la

composicion estaria constituido por su caracter promocional.”*

Puede decirse que los museos de arte moderno®* aparecen, como sefiala el
investigador Juan Acha, “porque los artistas los necesitan en las circunstancias del mundo
de hoy e incluso les son indispensables.”*? Estos museos son centros culturales en los que
los artistas pueden comunicarse y expresar sus puntos de vista estéticos. Ademas, se
convierten en las instituciones legitimadoras por excelencia del valor simbélico de las obras

de arte que, luego de ser expuestas en un museo pueden adquirir un mayor valor comercial.

® Celestino Gorostiza, Director del Instituto Nacional de Bellas Artes, Discurso de Inauguracién del Museo de
Arte Moderno, Museo de Arte Moderno, Ciudad de México, 20 de septiembre de 1964.

0 Ramén Vargas Salguero, Pabellones y Museos de Pedro Ramirez Vazquez, México, Editorial Limusa,
1995. p. 83.

1 Lo que conocemos como arte moderno es segin Gombrich lo que surgié de los sentimientos de

insatisfaccion que mostraban los artistas de finales del siglo XIX: “Ambicionaban un arte que no consistiera
en formulas que pudieran ser aprendidas, y un estilo que no fuera estilo simplemente, sino algo poderoso y
fuerte como las pasiones humanas.” y que dio como resultado las formas de expresion de principios del siglo
XX que se reforzarian con la aparicién de las vanguardias ya que finalmente Gombrich Ilama al arte de gran
parte del siglo XX: Arte Moderno o de vanguardia. E. H. Gombrich, La Historia del Arte, México, Editorial
Diana-Conaculta, 1999, pp. 551-637. En el caso del Museo de Arte Moderno de la ciudad de México
podriamos decir que con Moderno se refirieron al arte del siglo XX desde la década de los veinte y en
especial el que se creaba en el los afios recientes a su inauguracion en 1964.

12 Museo de Arte Moderno, Museo de Arte Moderno: 25 afios, 1964-1989, México, CONACULTA-INBA,
1989. p. 21.



Ahora bien, me parece importante mencionar que a lo largo de esta tesis he utilizado
conceptos provenientes de la sociologia cultural del arte que me han servido para clarificar
las formas en las que las galerias de arte se vinculan e interactian con un museo como el de
Arte Moderno enmarcado en un contexto historiografico. El autor que en primera instancia
he seguido a lo largo de esta investigacion es Pierre Bourdieu, que en su texto Sociologia y
cultura, nos dice que no se puede estudiar a la obra de arte o al artista en si mismos, sino
que se debe tomar en cuenta “el conjunto de los agentes envueltos en la produccion de la
obra o, al menos, en la del valor social de la obra.”™ Y es que para el sociélogo francés el
valor de la obra de arte depende por lo general de la posicion de poder privilegiada que en
el campo cultural y artistico guardan las distintas instancias —galerias, museos, medios de

comunicacion- y sus agentes especializados frente a sus publicos.

A lo largo de esta investigacion he utilizado el término circuito artistico, que
comprende las mismas caracteristicas que el concepto de campo®* que maneja Bourdieu, en
este caso el de campo artistico, y que se refiere al espacio social en donde se encuentran
incluidos todas las instituciones y los agentes especializados que participan en él. Se trata
de una conceptualizacion que para los fines de esta tesis me ayudd a identificar, ordenar y

estudiar los procesos mediante los cuales estdn mediadas las obras de arte y en el cual

'3 Pierre Bourdieu, Sociologia y cultura, Grijalbo, México, 1990. p. 227.

' El concepto de campos en la teoria de Bourdieu se refiere a “[...]espacios estructurados de posiciones a las
cuales estan ligadas cierto nimero de propiedades que pueden ser analizadas independientemente de las
caracteristicas de quienes las ocupan y se definen, entre otras cosas, definiendo lo que esta en juego y los
intereses especificos de un campo, que son irreductibles a los compromisos y a los intereses propios de otros
campos. Cada campo engendra asi el interés que lees propio, que es la condicion de su funcionamiento.” Por
otro lado, Bourdieu dice que “El campo es como un juego, pero que no ha sido inventado por nadie, que ha
emergido poco a poco, de manera muy lenta. Ese desarrollo histdrico va acompafiado por una acumulacion de
saberes, competencias, técnicas y procedimientos que lo hacen relativamente irreversible. Hay una
acumulacion colectiva de de recursos colectivamente poseidos, y una de las funciones de la institucién
escolar en todos los campos y en el campo del arte en particular es dar acceso (desigualmente) a esos
recursos. Esos recursos colectivos, colectivamente acumulados, constituyen a la vez limitaciones y
posibilidades.” Pierre Bourdieu, El sentido social del gusto. Elementos para una sociologia de la cultura,
Buenos Aires, Siglo Veintiuno Editores, 2010. p. 11, 38.
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participan no sélo estos agentes especializados e instituciones, sino también los diversos

publicos.

Asi, pues, los principales objetivos de este trabajo se dirigieron a estudiar cuales
fueron las principales actividades que realizaron tanto las galerias de arte como el Museo de
Arte Moderno para entender mejor los procesos de legitimacion de las obras de arte —
expuestas en estas instituciones—; lo anterior sin dejar de lado el contexto en el que se
crearon y desarrollaron y tomando en cuenta que el arte en este momento se encontraba en
un proceso de transformacion.

Una primera dificultad a la que me enfrenté fue la escasez de fuentes para su
estudio. Por una parte, los trabajos existentes sobre las galerias de arte dan cuenta
Unicamente como instancias en donde se recogen los pasos de ciertos artistas que
expusieron en ellas. Aunque también existen algunos escritos dedicados a algunas galerias
en los que se habla principalmente de su fundador o principal promotor y de los artistas y
obras expuestas en ellas. Entre estos estudios podemos citar los que hace Delmari Romero
Keith acerca de la Galeria de Arte Mexicano, la Galeria de Antonio Souza y la Juan Martin;
el de Luis Geller sobre la galeria de Alberto Misrachi y el de Luis Carlos Emerich sobre la
galeria Pecanins, asi como las entrevistas de Jorge Alberto Manrique y Teresa del Conde a
la galerista Inés Amor.

El que escogiera solo dos galerias entre la docena que aparecieron en esa época se
debio al acotamiento de mis preguntas de investigacion dirigidas a dar cuenta del circuito
artistico del periodo estudiado. Por ello, la Galeria Pecanins y la Juan Martin fueron
elegidas en primer lugar por la importancia que tuvieron dentro del contexto artistico del
momento Yy, en segundo lugar, por la trascendencia que ambas han tenido hasta afios
recientes. Tambien fue importante el trabajo y analisis de algunos documentos revisados en

la Galeria Pecanins, cuyos archivos se encuentran actualmente en proceso de organizacion.



De igual importancia habria sido la revision de los archivos de la Galeria Juan Martin, sin
embargo debido a sus actividades de reorganizacion actuales me fue imposible tener acceso
aella.

Respecto al Museo de Arte Moderno, el corpus de los textos que se lograron
conjuntar y analizar fueron basicamente catdlogos de exposiciones y aniversarios del
Museo en los que se hace una breve resefia desde la construccién del museo ademas de las
iméagenes y listas de obras que han conformado sus colecciones; asimismo se revisaron
otros materiales como los elaborados por su arquitecto Pedro Ramirez Vazquez. En cuanto
a documentos de la época en referencia al Museo, no pude encontrar mucha informacion en
el archivo del mismo, ya que me informaron que no existen muchos documentos referentes
a las primeras épocas de éste y los existentes han sido publicados en 2011 con el libro La

maquina visual. Una revision de las exposiciones del Museo de Arte Moderno, 1964-1988.

Desde luego también fue necesario emprender una investigacion y un analisis de la
bibliografia donde se hace referencia a estos temas, ademas de que fue necesario acercarme
a diversas publicaciones periddicas aparecidas en el periodo y a traves de las cuales me fue
mas facil hacer una reconstruccién de las actividades que se realizaban en estas

instituciones.

La realizacion de esta investigacion me parece de gran importancia porque al
conocer este proceso de produccion y consumo de obras de arte en un periodo como los
sesenta, podemos explicar de qué manera las galerias tuvieron un papel decisivo en el

desarrollo de las expresiones plasticas y por lo tanto en la historiografia del arte.

En México se ha dado un gran interés al estudio de los diferentes estilos artisticos
asi como de las técnicas y de las obras de los distintos artistas; pero en menor medida, a los

agentes especializados e instituciones que permiten que las obras de arte sean conocidas y



apreciadas como tales. Por otro lado, creo que también ha sido fundamental tomar en
cuenta al Museo de Arte Moderno ya que ayudo a conformar el circuito artistico mexicano
a partir de los afios sesenta. Es decir, a través del entramado de estas instancias pude
analizar los recorridos necesarios que un artista y su obra tienen que hacer para llegar a ser
reconocidos y legitimados simbdlica y comercialmente ante la mirada tanto de conocedores

en materia de arte como del publico en general dentro y fuera de México.

Por tanto mi interés fue abordar las galerias de arte y al Museo desde un punto de
vista sociocultural. Para ello me interes6 conocer lo que hay alrededor de ellas: tanto el
contexto politico, cultural, econémico asi como el artistico. Es decir, estudiar a las galerias
de arte y a los museos como las instituciones en donde los agentes especializados se
encargaron de establecer los patrones econdémicos, socioculturales y simbdlicos en la
compraventa y difusién de obras de arte difundidas y exhibidas como objetos mercantiles

y/0 estéticos.

* % %

Esta tesis se conforma de cuatro capitulos. El primero, El pais y la ciudad de
México, es el contexto a partir de cual se basa el resto de la investigacion; es decir, las
caracteristicas politicas del momento y la estabilidad econdmica que fue parte importante y
por la cual fue posible la modernizacion del pais en todos los d&mbitos: tecnoldgico e
industrial. Asimismo, resulté importante tomar en cuenta el crecimiento de la ciudad y de la
poblacion que transformo sus habitos de consumo debido al mayor poder adquisitivo que se
tuvo, al menos entre la clase media. En este capitulo también se puede encontrar el contexto
cultural, en el que hay que resaltar los programas educativos que permitieron la creacion de
museos que pretendian acercar a la poblacion mexicana a la cultura y el contexto artistico

en el que destacaron los jovenes que se vieron influenciados por las corrientes modernas de
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arte que los alejo de las formas de creacion establecidos anteriormente como el muralismo

mexicano.

En el segundo capitulo Galerias de Arte en la ciudad de México (1955-1970) parto
del incipiente mercado de arte existente en la ciudad de México antes de los afios cincuenta,
para conocer la forma en que diversas galerias de arte, que apoyaban a los artistas jovenes
comenzaron a aparecer. Resalto a la Zona Rosa como el lugar geografico en el cual se
concentrd la cultura y el arte de vanguardia en la ciudad de México y la figura del galerista
Antonio Souza como antecedente de las galerias que ayudarian a la legitimacién de las
obras cercanas a las nuevas tendencias. De esta forma doy paso a conocer a las galerias
Juan Martin y Pecanins, sus principales caracteristicas, los artistas que en ellas exponian,

asi como su forma de trabajo durante los afios sesenta.

En el tercer capitulo, Museo de Arte Moderno hago un pequefio esbozo de la
institucion del Museo de Arte Moderno: sus principales caracteristicas arquitectonicas, asi
como sus pautas museoldgicas y museograficas. Y continto con un anélisis de sus primeras
exposiciones en 1964, las criticas que hacia ellas hubo en la prensa de la época, asi como su

desarrollo hasta 1970.

Finalmente, el capitulo La legitimacion y el valor simbdlico de las obras de arte, se
divide en dos partes: en la primera, hago un analisis tedrico de la valoracién simbdlica de
las obras de arte, en el camino hacia su legitimacion, dentro de un circuito artistico que
consta de agentes especializados e instituciones que se encargaron de realizar la valoracion
de las obras de arte, que finalmente resultara en su legitimacion; en la segunda parte
podemos ver como este analisis tedrico se puede aplicar al circuito artistico mexicano de
los afios cincuenta y sesenta del siglo XX, para explicar el camino hacia la legitimacion, de

las obras de los artistas pertenecientes a la Generacidon de la Ruptura.
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1. El pais y la ciudad de México

1.1 Contexto politico y econdmico

Dentro del periodo comprendido entre 1955 y 1970, se contemplan tres periodos
presidenciales: el de Adolfo Ruiz Cortines (1952-1958), el de Adolfo Lépez Mateos (1958-
1964) y el de Gustavo Diaz Ordaz (1964-1970). México pasaba por un periodo de
estabilidad politica desde la década de 1940 durante el periodo presidencial de Manuel
Avila Camacho y que se extenderia por lo menos hasta la década de los sesenta debido
principalmente a que la presidencia seria ocupada por un solo partido: el Revolucionario
Institucional, que llegd al poder en cada una de las elecciones sin grandes dificultades ya
que era el unico partido con presencia en todo el pais que podia controlar todos los ambitos
de la politica, pues no se tenian otras opciones reales entre las cuales el electorado pudiera

elegir.

La estabilidad politica estaria acompafnada de un crecimiento econémico también
caracteristico de este periodo. Las transformaciones ocurridas en México a partir de la
década de los cuarenta, iniciaron en gran medida debido a la Segunda Guerra Mundial, que
facilito el crecimiento de industrias y llevé a México a convertirse en una sociedad

principalmente urbana que abandonaba el campo.

El crecimiento econdémico ocurrido en México entre 1952 y 1970 se le conoce como
la etapa del “desarrollo estabilizador”. Es decir, se tratd de un periodo resultado de la
estrategia que el gobierno desarroll6 impulsado a través de su industria petrolera y el
mercado interno. Asi, se dio paso a un crecimiento en la produccion agricola que permitio
la exportacion y la creacion de industrias controladas en gran medida por empresarios
privados y capitales extranjeros. De esta forma,

Aungue el motor central del proceso de transformacion economico del México
contemporaneo haya sido el sector privado, el grupo politico dirigente continu6
manteniendo bajo su control directo una buena parte de la actividad econémica,
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preservando asi su poder de negociacion frente a la creciente fuerza de la gran
burguesia nacional e internacional. [...] Las once empresas mas grandes del pais
pertenecian al Estado, algunas de ellas verdaderos emporios, como Pemex. ™

El crecimiento econdmico y su estabilidad llevaron a la modernizacion en todos los
ambitos, la agricultura y las industrias, asi como los servicios publicos y de comunicaciones
que se expandieron y permitieron la urbanizacion de gran parte del territorio mexicano. Se
trataba también de elevar el nivel de vida de la poblacién, sin embargo esto no ocurri6 de
manera equilibrada sino que solamente ciertos sectores de la poblacion tuvieron acceso a un
mejor nivel de vida; hubo un crecimiento de la clase media, que tuvo mayores posibilidades
de adquisicién de bienes. No obstante “segiin indican las cifras, el indice del costo de la
vida obrera [creceria] en 11.5% en 1958 y el salario minimo real del Distrito Federal

[bajarfa] de 13.94 pesos en 1956 a 12.89 en 1958.”%°

Muchos de los puestos del gobierno y la burocracia estaban ocupados por
universitarios. Los intelectuales formaban parte del mundo oficial y ocupaban puestos en la
Secretaria de Educacién Publica y el Instituto Nacional de Bellas Artes; sin embargo, a
mediados de la década de los cincuenta los intelectuales mas jovenes comenzaron a

cuestionar los caminos que dirigia el gobierno.

En estos mismos afios surgieron organizaciones de trabajadores como obreros y
ferrocarrileros, asi como grupos de clase media como maestros y médicos que comenzaron
a manifestarse en repetidas ocasiones, principalmente en contra de la disminucion del poder
adquisitivo, insuficiencia de articulos basicos, etc. En 1956, los maestros de todo el pais se
movilizaron demandando un aumento salarial, en 1958 fueron reprimidos violentamente

junto al movimiento de los ferrocarrileros. También los estudiantes universitarios se

> Lorenzo Meyer, “La encrucijada” en Historia General de México, v. 2, México, El Colegio de México.
Centro de Estudios Historicos, 1976, p. 1293.

'° Elsa M. Gracida Romo, El siglo XX mexicano: un capitulo de su historia, 1940-1982, México, UNAM,
2002, p. 72.
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manifestaron con regularidad; en 1958 lo haran a causa del aumento en los precios del
transporte publico. Estas manifestaciones, realizadas en su mayoria en la ciudad de México
fueron en general, reprimidas violentamente por las autoridades “ante las manifestaciones
obreras que cruzaban las calles de la ciudad y llegaban al Zdcalo, el gobierno recurria a los

‘granaderos’, las fuerzas policiacas que las disolvian a golpes de macana.”"’

Por su parte, la iglesia seguia manteniendo un cierto poder de influencia
sociocultural aunque ya no contaba con el poder de antafio; mantuvo su poder
principalmente a través del

control de importantes centros de ensefianza que educaron a los hijos de la clase media y

alta y a través de una numerosa red de organizaciones confesionales ligadas directamente al

culto [...] la iglesia dejo sentir ocasionalmente su fuerza politica, por ejemplo, en la

campafia que organiz6 contra la izquierda a principios de los afios sesenta bajo el lema
‘cristianismo si, comunismo no’.*®

Durante el sexenio de Adolfo Lopez Mateos la posicion de Mexico frente a las
politicas estadounidenses contra el bloque socialista fue de apoyo, aunque se nego6 a romper
las relaciones con el gobierno cubano tras el triunfo de Fidel Castro “a pesar de una
resolucion de la Organizacion de Estados Americanos (OEA) en ese sentido apoyada por
Estados Unidos y aceptada por la mayoria de los miembros de la organizacién.”*® Esto
provocd que muchos inversionistas extranjeros y especialmente estadounidenses retiraran
parte de sus capitales por considerar al gobierno mexicano como de izquierda ante su
negativa de romper relaciones con Cuba; sin embargo, para 1963 los empresarios ya habian

restablecido sus inversiones y su confianza en el gobierno mexicano.

En este mismo periodo en la ciudad de México se crearon un gran nuimero de

escuelas y mercados para tratar de satisfacer las necesidades de la poblacion. En 1960 se

" Enrique Krauze, La presidencia imperial: ascenso y caida del sistema politico mexicano, 1940-1966,
México, Tusquets, 1997, p. 125.

'8 Meyer, op.cit., pp. 1310-1311.

YIbid. p. 1338.
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fundo el Instituto de Seguridad Social al Servicio de los Trabajadores del Estado (ISSSTE)
y en 1962 ante la presion de los trabajadores hubo modificaciones en la constitucion a
través de las cuales se les daban ciertos beneficios: “se introdujo el reparto de utilidades a
los obreros, se legislé sobre los aumentos periddicos del salario minimo, y se introdujeron
nuevas restricciones y aumentos a la indemnizacion que los patrones debian dar en caso de

2 Asimismo se constituyé la CONASUPO que se encargaria de la distribucién de

despido
articulos de primera necesidad y se cre6 el programa de libros de texto gratuito y desayunos
escolares (1959). Ademas, se construyeron unidades habitacionales como la de Nonoalco-
Tlatelolco, obra del arquitecto Mario Pani y que constituiria una nueva forma de vivir para
las clases medias que serian las que la habitarian; la unidad habitacional se convirtié en una
ciudad dentro de la ciudad ya que contaba con todos los servicios necesarios: escuelas,
supermercados, centros deportivos y de esparcimiento. La ciudad ademas, comenzo a
expandirse en zonas conurbadas como Ecatepec, Ciudad Nezahualcdyotl y Chalco.

También se desarrollo el proyecto de fraccionamientos de lo que seria conocido como

Ciudad Satélite.

Mario Pani, también particip6 en el disefio de la Ciudad Universitaria junto con
Enrique del Moral y un importante grupo de arquitectos entre los que destacan Carlos Lazo
y José Villagran. La construccién de la Ciudad Universitaria en el sur de la ciudad,
significd la salida de toda la vida universitaria del Centro Historico y se tuvo un lugar
propio donde realizar todas las actividades tanto académicas, como deportivas y
recreativas. A su lado también se desarrollaria el proyecto encabezado por Luis Barragan

que daria lugar al fraccionamiento del Pedregal de San Angel.

Los medios de comunicacion durante este periodo estuvieron, en gran medida, en

manos de dos periodicos como Excélsior y El Universal que no solo hacian uso de la

0 Krauze, op.cit. pp. 149-150.
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libertad de expresion, “sino que la ponia a disposicion del poder.”? Ademas, la
informacidn se mantenia entre las elites del gobierno, por lo que la poblacion en general no
estaba informada de lo que ocurria. Lo mismo sucederia con la radio y la incipiente

television.

La ola de manifestaciones protagonizadas por distintos sectores de la poblaciény su
represion por parte del gobierno tuvieron su punto culminante durante las manifestaciones
del movimiento estudiantil en el verano de 1968, previo al inicio de la Olimpiada realizada
en México:

Para el presidente, el movimiento estudiantil no era sino el Gltimo y mas complejo

rompecabezas en una larga serie que habia comenzado con los movimientos sindicales de

fines de los afios cincuenta y prolongaba con los sucesivos conflictos de su propio sexenio:

médicos, estudiantes, guerrilleros. Todos tenian, a su juicio, un denominador comun: eran
producto de una conjura comunista.”

Aungue algunas organizaciones de izquierda fueron cercanas a los dirigentes del
movimiento estudiantil, se ha considerado que el rechazo al sistema, que fue una de las
principales demandas con las que se manifestaron los jovenes del 68, venia apareciendo

desde al menos una década antes como ya se indicé.

Al ser elegido México como sede para los juegos olimpicos de 1968, “el gobierno
de Diaz Ordaz se pavoneaba por lo que se consideraba un aval del extranjero al régimen de
la revolucién mexicana y al presidente en lo particular.”? De esta manera, al seguir las
mismas politicas de los regimenes anteriores, se veria a México desde el exterior como un

pais que progresaba y se adentraba en la modernidad.

2! |bid. p. 197.

2 |bid. p. 211.

% José Agustin, Tragicomedia mexicana. La vida en México de 1940 a 1970, México, Editorial Planeta, 2007,
p. 244.
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1.2 La sociedad mexicana

En el periodo que va de 1950 a 1970 hubo un crecimiento demografico en general. La
mayoria de la poblacion pasé de vivir en zonas rurales a vivir en zonas urbanas. “El
crecimiento de la ciudad de México fue, sin duda, el mas notable: en 1970 daba ya albergue

al 17 por ciento de la poblacion total, es decir, alrededor de ocho millones de personas.”?*

La estabilidad politica y especialmente economica de estos afios se tradujo en el
crecimiento de la clase media mexicana: en 1940 constituian el 16% del total de la
poblacion, pero para los afios sesenta la clase media “comprendia ya entre el 20 y 30% de la
poblacién; por primera vez en su historia México tenia un sector medio importante.”?
Aunque la clase media aumento, asi como su poder adquisitivo, las clases mas bajas
siguieron siendo la mayoria de la poblacion y su poder adquisitivo, al contrario de lo que se
esperaba con las politicas economicas, disminuy6 aun mas. De esta manera, se ampliaron y

diferenciaron dos grandes grupos que tenian muy poco en comudn tanto econémica como

culturalmente: por un lado las clases medias y altas y por otro los grupos marginados.

La modernidad en la que entraba México a causa de la estabilidad econémica, se
reflejaba en una gran cantidad de productos como automoviles, teléfonos, televisiones, etc.,
que sin duda las clases mas bajas no podian permitirse, pero los sectores medios

comenzaban a familiarizarse con ellos y a considerarlos parte de la vida cotidiana.

La ciudad de México comenzaba a ser una ciudad moderna, cosmopolita, pero con
grandes diferencias al igual que su poblacion. Podian encontrarse areas que frecuentaban
las clases medias y altas como la Zona Rosa que seria el centro artistico y cultural desde
finales de los afios cincuenta y hasta bien entrada la década de los setenta; pero de la misma

forma podia encontrarse “un evidente cinturon de la miseria que para entonces empezaba a

2 Meyer, op.cit. p. 1342.
% Ibid. p. 1345.
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1”26

infestar las zonas norte, oriente y poniente de la capital”> y donde la pobreza y la falta de

servicios eran evidentes.

Como se ha mencionado, los intelectuales se encontraban en su casi totalidad
integrados al gobierno en turno; sin embargo, a mediados de los cincuenta comenzé a
aparecer un nuevo grupo de jovenes intelectuales que criticaba la ideologia del Estado. Este
grupo, a diferencia de sus antecesores, sélo conocia la vida urbana, formaba parte de las
clases medias y altas y su forma de pensar se abria al extranjero, por lo tanto su manera de
entender las cuestiones politicas y culturales comenzaban a ser ajenas a lo establecido

desde el fin de la Revolucion mexicana.

Los jovenes se volvieron una parte muy importante de la vida en México, en
especial en la década de los sesenta; sin embargo, “empezaban a darse cuenta de que la vida
en México les quedaba chica: era demasiado formalista, paternalista-autoritaria, prejuiciosa
e hipocrita.”®’ Por lo tanto, la forma de pensar entre los jévenes de entonces y los adultos
comenzo a distanciarse, aparecieron las primeras manifestaciones de contracultura con los
hippies y el rock escuchado por estaciones de radio como la XEPH Radio 590%® o en

acetatos de vinil.

1.3 Cultura y educacién

En lo relativo a las cuestiones educativas y culturales, fue durante el sexenio de
Lopez Mateos en el que se realizaron mas proyectos para tratar de incrementar el nivel
cultural de los mexicanos en general, ofreciendo opciones para toda la poblaciéon aunque la

difusion de la cultura sigui6 reducida a grupos muy pequefios.

% José Agustin, op.cit, p. 181.
27 |hi
Ibid. p. 241.
%8 http://www.rock101.com.mx/contents/pdf/todoestoesrock101_03.pdf [consultado el 25 y 26 de septiembre
de 2013].
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Entre 1958 y 1964 el Secretario de Educacién Pablica fue Jaime Torres Bodet. En
1958 propuso el plan de Once Afios?®® que pretendia que a partir de ese momento los
servicios educativos se mejoraran partiendo del incremento del presupuesto destinado a la
educacion; los resultados del plan, al menos durante este periodo presidencial se vieron
reflejados en el aumento de escuelas que dependian del gobierno y, por lo tanto, también se
elevd el nimero de nifios que recibieron educacion basica en una escuela publica.* En
1959 se cred la Comision Nacional de los Libros de Texto Gratuito bajo la direccién de
Martin Luis Guzman con el objeto de editar y distribuir los libros a todas las primarias

mexicanas.

Asimismo, se cred en este periodo, la Subsecretaria de Cultura de la cual formaron
parte “el Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH), el Instituto Nacional de
Bellas Artes (INBA), el Instituto Nacional de la Juventud, el departamento de Bibliotecas y
la Direccion General de Educacion Audiovisual.”® Jaime Torres Bodet creia que la
educacion publica debia consistir “no solo el aprendizaje en las aulas, sino la formacion del
caracter y la integracion del ciudadano en el mundo que lo rodea, merced al conocimiento

del libro, la ciencia, la buena musica, el teatro y las artes plésticas.”32

Para llevar la educacion fuera de las escuelas se propuso la construccion de museos
que invitaran a la poblacién en general, y no sélo a los estudiantes, a educarse y acercarse a
la cultura no tanto como una obligacion sino dentro de los espacios a los que
tradicionalmente la gente iba en los momentos de descanso y recreacion, como lo fue el
Bosque de Chapultepec donde se construyeron la Galeria de Historia, Museo del Caracol

(1960), el Museo Nacional de Antropologia (1964) y el de Arte Moderno (1964). También

% Jaime Torres Bodet, Textos sobre educacién, México, Consejo Nacional para la Culturay las Artes, 1994.
% Ibid., pp. 255-257.

%! Gerardo Ochoa Sandy, Politica cultural, ¢Qué hacer?, México, Hoja Casa Editorial, 2001, p. 15.

% Jaime Torres Bodet, Memorias, v. 2: La Tierra Prometida, México, Porrlia, 1972, p. 369.
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se inauguraron el Museo de la Ciudad de México (1964), el Anahuacalli (1964) y el Museo

del Virreinato en Tepozotlan (1964).

Aunado a la inauguracion de estos museos y la gran cantidad de exposiciones
albergadas en ellos ademas del Palacio de Bellas Artes, se realizaron una gran cantidad de
espectaculos artisticos y culturales, muchos de ellos provenientes del extranjero y de gran
fama internacional, como el Ballet Stanislawsky y el Ballet Bolshoi; también vinieron
como directores huéspedes de la Orquesta Sinfénica Igor Stravinsky y Aram Jachaturian y
en 1952 se presentaria la soprano Maria Callas en la obra Aida®. Segun Jaime Torres
Bodet, entre 1958 y 1964 se realizaron 16,156 muestras artisticas a las que asistieron 14
millones 744 mil personas, sin embargo dice:

Anoto estas cifras con mas dolor que satisfaccion. Si, habia hecho el gobierno un esfuerzo

considerable. Y ¢para qué? Para que (en niumeros redondos) s6lo dos millones cuatrocientos

cincuenta y siete mil habitantes disfrutaran al afio en la Republica entera de una exposicion,
de un concierto o de una funcion teatral, merced al trabajo del Instituto de Bellas Artes...

En realidad, era inferior la suma de los privilegiados, pues muchos espectadores eran los

mismos. Por comparacion con los datos que nos proporcionaban los censos, constituia
semejante sector una parte muy reducida de la poblacién de México.*

La molestia de Torres Bodet fue resultado de una politica que no podia cambiar de
la noche a la mafiana por lo cual estas manifestaciones artisticas sélo siguieron formando
parte de la vida cotidiana de un sector muy especifico de la poblacién, la clase alta y en

menor medida la clase media.

En el siguiente periodo presidencial, el de Gustavo Diaz Ordaz, cuando Mexico fue
sede de los Juegos Olimpicos de 1968, se organizo también la primera Olimpiada Cultural,

de la que formarian parte 97 paises con diversas manifestaciones artisticas y culturales. La

¥ Manuel Adolfo Martinez, Yo, Maria Callas, la 6pera de mi vida, Madrid, Huerta y Ficino, 2005, p. 80.
*Torres Bodet, Memorias... p. 388

20



Olimpiada Cultural se desarrollaria a lo largo de 1968. Las actividades culturales y

artisticas presentadas se dividieron en 20 puntos® entre los que se pueden destacar:

e Exposicion de Obras Selectas del Arte Mundial en el Museo de Arte
Moderno (7 de octubre al 30 de noviembre)

e Festival Internacional de las Artes (19 de enero al 31 de diciembre) Incluyo
71 exposiciones y 1821 presentaciones de obras de teatro, orquestas, ballets,
compafiias de Opera, jazz, etc.

e Exposicion de Historia y Arte de los Juegos Olimpicos (9 de octubre al 1 de

diciembre).

La mayoria de estas actividades tuvieron lugar en la ciudad de México, sin embargo

muchas de ellas también se Ilevaron al interior de la Reptblica.*®

En cuanto a los medios de comunicacion la radio siguio teniendo una gran cantidad
de seguidores, sin embargo aunque se seguian transmitiendo muchas radionovelas que
tuvieron gran importancia en la década de los cuarenta, a finales de los cincuenta y durante

los sesenta serian los programas musicales los que comenzaron a tener gran auge. Crecié la

¥ Los 20 puntos fueron: Recepcion de la Juventud de México a la Juventud del Mundo (10 de octubre);
Resefia cinematogréafica (todo el afio en diversas salas de proyeccion); Campamento Olimpico de la Juventud
(8 al 27 de octubre); Exposicion de Obras Selectas del Arte Mundial (7 de octubre al 30 de noviembre);
Festival Internacional de las Artes (19 de enero al 31 de diciembre); Reunidn Internacional de Escultores (17
de junio al 31 de agosto); Encuentro de Poetas (2 al 20 de octubre); Festival de Pintura Infantil (3 de octubre
al 30 de noviembre); Festival Mundial de Folklore (del 12 al 27 de octubre); Ballet de los Cinco Continentes
(19 de enero al 26 de noviembre); Exposicion Internacional de Artesanias Populares (10 de octubre al 30 de
noviembre); Recepcion del Fuego Olimpico en Teotihuacén (11 de octubre); Exposicion de Filatelia Olimpica
(9 de octubre al 1 de diciembre); Exposicién de Historia y Arte de los Juegos Olimpicos (9 de octubre al 1 de
diciembre); Exposicion sobre la Aplicacion de la Energia Nuclear al Bienestar de la Humanidad (5 de octubre
al 11 de diciembre); Exposicion sobre el conocimiento del Espacio (12 de septiembre al 30 de noviembre);
Programa de Genética y Biologia Humanas (1967-1969); Exposicion de Espacios para el Deporte y la Cultura
(3 de octubre al 11 de diciembre); La Publicidad al Servicio de la Paz (12 al 30 de octubre); Proyeccion de los
Juegos de la XIX Olimpiada. Divulgacion de la Memoria Oficial y la pelicula “Olimpiada en México”.

% «“QOlimpiada Cultural” en Memoria de los Juegos Olimpicos 1968, Biblioteca Virtual de Cultura Fisica y
Deporte en México, Centro Nacional de Informacion y Documentacion de Cultura Fisica y Deporte, México,
2003, pp. 252-255.
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programacion de radio para jovenes en donde se transmitia rock tanto nacional como
estadounidense, como la XEPH: esta estacion destacé entre los jovenes por ‘“tener
programas en los que se daban a conocer noticias sobre las preparatorias y los pormenores
de los clasicos de futbol americano Poli-UNAM, a los que acudian los estudiantes para
expresar sus opiniones sobre el tema tratado.”®’

En el circuito de la produccion cinematogréfica, el Sindicato de Técnicos y
Manuales de la Industria Cinematografica convocan en 1965 al Primer Concurso de Cine
Experimental, donde resulta ganadora La formula secreta de Rubén Gamez; el nuevo cine
que comenzd a crearse a partir de esto, fue mas cercano al ambiente universitario que al
“teatro frivolo y de comedia”.*®

En referencia al cine la época de oro habia terminado y se pasd a una etapa de,
“mercantilismo puro y [donde se] perdia todo brillo y frescura”®® José Agustin considera
que en esta época, en general, no se realizaron buenas peliculas. Sin embargo, pueden
rescatarse las figuras de Luis Bufiuel y Luis Alcoriza realizadores de peliculas como Los
olvidados y Tiburoneros, respectivamente. En la década de los sesenta en la ciudad de
México tuvo un gran auge la nueva ola francesa con peliculas de Alain Resnais, Jean-Luc

Godard y Francois Truffaut. Aparecieron revistas de critica cinematografica como La

Semana en el Cine y Nuevo Cine que criticaban las peliculas juveniles de la época,

Es el tiempo de vampiros, luchadores que le aplican llaves al Mas Alla, cabareteras
ebrias de dolor, boxeadores que noquean a la vida pero no al adversario, reduccion del
horizonte campesino a los limites de un programa musical, entretenimientos de la nota
roja, espafiolerias, leyendas virreinales con dos Unicos sets a la disposicidon, secretarias,
quinceaﬂeras, chicas en edad de merecer Marcha Nupcial, abaratamiento de la idea del
pecado.

%7 http://www.rock101.com.mx/contents/pdf/todoestoesrock101_03.pdf [consultado el 25 y 26 de septiembre
de 2013].

% Ibid. p. 349.

% José Agustin, op.cit., p. 136.

%0 Carlos Monsivais, Historia Minima de la cultura mexicana en el siglo XX, México, El Colegio de México,
2010, p. 347.
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En 1955 se cre6 el Telesistema Mexicano S.A. antecedente directo de Televisa, que
conformaban los canales de television 2, 4 y 5. En la pantalla chica se comenzaron a
transmitir luchas libres y telenovelas, que cobrarian mayor relevancia en la siguiente
década, también se transmitian series estadounidenses, aunque también aparecieron
programas nacionales muy importantes, “los locutores de éxito eran Paco Malgesto, el
bachiller Alvaro Galvez y Fuentes, y Pedro Ferriz, quien afios después veria ovnis en todas
partes.”** Pasaban también peliculas de la época de oro del cine mexicano, peleas de box,
partidos de futbol y los domingos corridas de toros; aparecieron programas para nifios

como “Teatro Fantastico” y Cachirulo.

1.4 Contexto de la creacion plastica

El muralismo y la Escuela Mexicana de Pintura, comenzaron a tomar importancia
en la década de los veinte; en el muralismo encontramos un arte con sentido social, que
buscaba educar a la poblacion por medio de los temas de vida cotidiana y popular que se
abordan y la forma de hacerlo. Los muralistas estuvieron relacionados desde un principio
con el gobierno oficial, especialmente con la Secretaria de Educacion Publica encabezada
por José Vasconcelos, que fue quien encargd la realizacion de obras monumentales en

edificios publicos.

El muralismo buscé desde un principio realizar un arte mexicano. En él estuvo
presente recurrentemente la vision que se tenia del mexicano, principalmente del indigena,
del campesino y del obrero; se trat6 de representar y analizar a través de la pintura la

historia del pais asi como los ideales a los que el gobierno revolucionario pretendia llegar.

! José Agustin, op.cit., p. 138.
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En su Manifiesto de 1922, el Sindicato de Obreros, Técnicos, Pintores y Escultores,

proclamaba que

el arte del pueblo mexicano es el mas grande y de méas sana expresion espiritual que hay en
el mundo y su tradicion nuestra posesion mas grande. Es grande porque siendo del pueblo
es colectiva, y esto es el porqué nuestra meta estética es socializar la expresion artistica, que
tiende a borrar totalmente el individualismo, que es burgués.“

El muralismo que mantenia este pensamiento estuvo vigente hasta los afos
cincuenta, y todavia a lo largo de los afios sesenta los tres grandes del muralismo mexicano:
José Clemente Orozco, Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros, artistas reconocidos como
los representantes mas importantes del arte mexicano. Sin embargo, desde los afios
cincuenta comenzd a surgir una generacién de jovenes artistas que no estaban de acuerdo
con lo que proclamaba el muralismo, buscaron nuevas formas de expresion y las
encontraron en las tendencias que ya venian manifestandose tanto en Europa como en
Estados Unidos. También se vieron influenciados por artistas que desarrollaban su practica
en México pero que no fueron completamente afines con el muralismo, como Rufino
Tamayo (1899-1991) y Carlos Mérida (1891-1984), quienes comenzaron a incluir en sus

obras tendencias abstractas y geométricas.

Rufino Tamayo, ya desde afios antes habia expresado que el muralismo no debia ser
la Unica forma de creacién pictdrica sino que los artistas jovenes debian buscar nuevas
formas de expresion,

La pintura de hoy, mexicana o no, nada tiene ya que ver con las expresiones
sentimentales que, preocuparon al realismo y mucho menos tiene que ver con la
imitacion de los sujetos representados y sus distintas texturas. [...] las que parecen
distorsiones a los ojos impreparados [sic], no son sino sujeciones formales a las
necesidades geométricas del cuadro. Y es por ello también, que la textura en la
pintura actual, no se refiere a la calidad de material del sujeto, sino a la del cuadro,

%2 Jorge Alberto Manrique, “Los primeros afios del muralismo”, en Una vision del arte y de la historia,
México, UNAM Instituto de Investigaciones Estéticas, 2001, p. 210.
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de manera que ella no varia de acuerdo con las caracteristicas de aquel, sino en la
relacion con las exigencias especificas de éste.”®

Esta nueva generacién de artistas nacidos entre 1925 y 1940, se desarrollaron en
medio de la transformacion del pais en la que la estabilidad econdémica y la modernizacion
en todos los &mbitos estaban presentes; por lo regular pertenecieron a las clases medias que
tuvieron las posibilidades de una educacion superior y en muchos casos de viajar al
extranjero para terminar su formacion. De esta manera su panorama se abrid y no se

conformaron con lo que el arte oficial mexicano les ofrecia.

Este grupo ha sido conocido como la Generacion de la Ruptura, ya que busco
separarse por completo de las ideas y las técnicas manejadas por los muralistas y por la
Escuela Mexicana; no puede agruparse a partir de las técnicas usadas o por una tematica en
comun sino que los integrantes de esta generacion tienen ideas similares acerca del arte y
buscan nuevas formas de expresion distintas a las que se venian dando. Ademas de Carlos
Mérida y Rufino Tamayo, las obras de Gunther Gerzso (1915-2000), Mathias Goeritz
(1915-1990) y Wolfgang Paalen (1905-1959) también influyeron en los artistas de la
Ruptura. Por su parte, el ruso Vlady (1920-2005) y Juan Soriano (1920-2008) aunque
cercanos a estos también pueden ser considerados como precursores de la separacion con la

Escuela Mexicana.

Los artistas que han sido reconocidos como pertenecientes a la generacion de la
Ruptura son: Pedro Coronel (1921-1985); Enrique Echeverria (1923-1972); Kazuya Sakai
(1927-2001); Manuel Felguérez (1928); Alberto Gironella (1929-1999); Lilia Carrillo
(1930-1974); Vicente Rojo (1932); Fernando Garcia Ponce (1933-1987); Roger Von
Gunten (1933); José Luis Cuevas (1934); Tomas Parra (1937); Gabriel Ramirez (1938);

Brian Nissen (1939), y Arnaldo Coen (1940). Otros artistas que no fueron tan cercanos al

* Rufino Tamayo, “Languidece la pintura mexicana. Pero con bombo y platillos” en Bellas Artes, Afio 1, No.
4, 1956.
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grupo de la Ruptura, pero que su obra puede considerarse dentro de ella son: Gilberto

Aceves Navarro (1931); Rodolfo Nieto (1936-1985), y Francisco Toledo (1940).*

En este periodo, el arte mexicano sufri6 una gran transformacion, “la década del
cincuenta muestra por un lado, un lenguaje en transicion: es decir, a partir de la figuracion
hay una incorporacion de las lecciones de pintura contemporanea; el expresionismo, el
cubismo, la abstraccion lirica, para llegar a un distinto modo de presentar los procesos de
percepcion visual.”* Las distintas formas y técnicas a través de las cuales se expresaron los
artistas jovenes llevaron a disputas y polémicas principalmente entre los que eran
partidarios de la pintura abstracta y los que lo eran de la pintura figurativa; estas polémicas
entre artistas, criticos de arte e intelectuales en general pudieron seguirse en revistas
culturales y periodicos y sus suplementos culturales, que eran los medios por los cuales
estos personajes expresaban lo que pensaban acerca del arte y la cultura y los lugares en los

que se presentaba.

El suplemento cultural de la revista Siempre!: “La Cultura en México”, a mediados
de los sesenta se convirtié en el medio que dictaba qué era lo importante en materia de arte;
en cambio, las manifestaciones artisticas que no aparecian ahi simplemente pasaban
desapercibidas. Uno de los colaboradores del suplemento fue el pintor Vicente Rojo quien
reconoce cOmo su “definiciébn como artista [tuvo] mucho que ver con el propio trabajo
junto a Miguel Prieto y [su] ingreso al suplemento de Novedades ‘Meéxico en la Cultura’”.
El encuentro de Rojo con Fernando Benitez, director del suplemento, fue importante pues,

como recuerda, “desde el primer momento fue cordial, generoso y muy abierto con un

* Ver Anexo 2, donde presento sus principales exposiciones colectivas en el Museo de Arte Moderno, la
primera individual en el mismo asi como sus exposiciones en galerias en el periodo entre 1955y 1970. p.113-
121.

** Rita Eder, “La ruptura con el muralismo y la pintura mexicana en los afios cincuenta”, en Historia del Arte
Mexicano, México, SEP-INBA y Salvat Mexicana, 1982, p.11
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joven como yo...”,® pero lo mismo se fue relacionando con grupos de escritores

pertenecientes a diferentes generaciones como Carlos Fuentes, Juan Garcia Ponce, Emilio
Garcia Riera, Juan Vicente Melo, Carlos Monsivais, José Emilio Pacheco. La periodista
Elena Poniatowska que también colaboraba bajo la supervision de Benitez, escribié en una
resefia sobre la Zona Rosa lo siguiente:
De pronto, junto a los fresnos, junto al camellén de pasto del Paseo de la Reforma
florecio una rosa negra. Sus pétalos se desplegaron insistentes, fuertes, con un aroma

hasta entonces desconocido. Niza, Génova, Hamburgo, Londres, Amberes... México en

la Cultura, a imitacion de los franceses, creo en sus hojas periddicas una seccion especial

dedicada a Niza que bautizo: “La zona del arte y del buen gusto”."

Imagen 1. Zona Rosa, ilustracion de Alberto Beltran.

En este espacio urbano®® los intelectuales y artistas que se reunian ahi fueron
conocidos como la “Mafia”. Este grupo fue tomando cada vez mas importancia, “el
gobierno poco a poco fue reconociendo su fuerza intelectual y de hecho procedi6 a
aglutinar a muchos de ellos. Por tanto, los de la mafia lo pasaron muy bien en los afios

sesenta porque tuvieron todo lo que quisieron: aprecio de las altas esferas y admiracion de

% Cristina Pacheco, La luz de México. Entrevistas con pintores y fotografos, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 1995, p. 527.

*" Elena Poniatowska y Alberto Beltrdn, Todo empezé el domingo, México, Fondo de Cultura Econémica,
1963, pp. 255-256.

“8 Como se vera mas adelante. Capitulo 2: Galerias de Arte en la ciudad de México.
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muchos jovenes.”* Este grupo, se caracterizaba por su modernidad, el rechazo por “lo
social” que proclamaba el muralismo y la novela de la revolucién; eran vanguardistas,

veian hacia el exterior.

En 1968, como parte de la Olimpiada Cultural, se cred la Exposicion Solar en la
cual se convoco a los artistas que representaran todas las tendencias del arte en México; sin
embargo un grupo de 35 artistas, entre ellos Rufino Tamayo, Carlos Mérida, José Luis
Cuevas, Leonora Carrington, Alberto Gironella, etc., pidieron que se cambiaran los
términos de la convocatoria ya que los organizadores se mostraba ignorantes de las
tendencias actuales al dividir su exposicion en pintura, escultura, grafica y acuarela,
también, como justificacidn para no participar, manifestaron su desacuerdo en que no se les
invitara personalmente sino que la convocatoria fuera abierta. Se pidié que se cambiara la

convocatoria y aunque el INBA lo hizo, la mayoria se abstuvieron de participar.

“En realidad, las objeciones de los artistas y su interés por exhibir en espacios
ajenos a organismos oficiales eran reflejo de inquictudes que desbordaban fronteras.”>° El
rechazo a exhibir en la Exposicion Solar fue una respuesta en apoyo al movimiento
estudiantil y los artistas decidieron crear el Saldn Independiente que se llevaria a cabo en
fechas coincidentes con las Olimpiadas. La organizacién del Salon se realizd en gran parte
en la Galeria Pecanins y ahi se comenzaron a plantear los principios a partir de los cuales
trabajarian: se daria total libertad a los artistas participantes acerca de las técnicas o temas
que quisieran representar, no se darian premios, seria completamente independiente de
cualquier institucién oficial y no se limitaria la participacion a artistas mexicanos sino que

podrian participar artistas de cualquier nacionalidad.™

*% José Agustin, op.cit., p. 218.

% pilar Garcia de Germenos, “Salén Independiente: una relectura” en La era de la discrepancia: arte y
cultura visual en México, 1968-1997, México, UNAM. Turner, 2006, p. 40.

> Ipid., p. 42.
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La exposicién se llevaria a cabo en las instalaciones de la Ciudad Universitaria, pero
debido a que fue tomada por el ejército en septiembre de 1968, finalmente se inauguro en el
Centro Cultural Isidro Fabela el 15 de octubre de 1968. El Salén Independiente despertd
gran expectacion debido a “su intencion de unir esfuerzos individuales y formar un grupo
que albergaba diversas tendencias estéticas sin por ello dejar de mostrar una personalidad
propia, cohesionado por una actitud de busqueda, promoviéndose sin anuencia ni ayuda de
organismos oficiales.”® El Salén Independiente surgié como respuesta de parte de los
artistas al movimiento estudiantil, pero también fue de gran importancia para el contexto
artistico de finales de los sesenta en el que las nuevas tendencias finalmente estaban siendo
aceptadas y valoradas. Posteriormente al Salon Independiente de 1968, el grupo de artistas
sigui6 organizandose y aunque algunos de sus miembros fueron cambiando se mantuvieron
sus principales ideales y de esta manera el Salon Independiente se llevé a cabo anualmente

hasta 1971.

%2 |hidem.
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2. Galerias de Arte en la ciudad de México

El circuito artistico de la ciudad de México durante las décadas de los treinta a
buena parte de los cincuenta del siglo XX se limitaba a aquellos espacios en los que la
Escuela Mexicana de Pintura se exponia, esto es, donde se encontraban los murales que el
gobierno postrevolucionario habia apoyado desde los primeros afios de la década de 1920.
En estos afios Diego Rivera, David Alfaro Siqueiros y José Clemente Orozco llegaron a ser
conocidos como los “tres grandes”, y el muralismo fue reconocido como la corriente

artistica oficial en México.

Debido a lo que el muralismo proclamaba y significaba, entre otras cosas un fuerte
rechazo a la pintura de caballete, el mercado de arte no tuvo muchas oportunidades de
prosperar. Sin embargo, aun los tres grandes siguieron realizando obras de formato
pequefio, aungque en muchos casos eran bocetos y ensayos de lo que posteriormente serian
murales; la pintura de caballete que se realizaba en aquel momento tenia escasos lugares
donde podia ser expuesta y por lo tanto un publico muy limitado (una de las razones por las
cuales el muralismo la rechazaba, ya que éste pretendia que el arte pudiera ser apreciado
por cualquier persona y que ademas, los murales sirvieran de manera didactica a la
poblacién mexicana).>®> Como respuesta a la falta de espacios para exponer pintura de
formato pequefio en la ciudad de México, en 1935 Carolina Amor fundd la Galeria de Arte
Mexicano, que poco tiempo después pasaria a manos de su hermana Inés, quien se

encargaria de consolidar este espacio y de comenzar a fortalecer el mercado de arte.

*% Sin embargo sus murales no sélo fueron apreciados en México ya que los tres también realizaron obra
mural fuera de nuestro pais, principalmente en Estados Unidos: Orozco realizé “Prometeo” en Pomona
College, California en 1930. Siqueiros realizé “Retrato actual de México” en California en 1932. Y Rivera
realizé “El hombre en el cruce de caminos” en el Rockefeller Center, Nueva York en 1933. También hicieron
murales en otros paises como Argentina: Siqueiros realiz6 “Ejercicio Plastico” en la casa de campo de Natalio
Botana en Argentina en 1933.
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A pesar de que la venta se hacia por lo general a extranjeros, principalmente
estadounidenses, la Galeria de Arte Mexicano comenzé a posicionarse en el circuito
artistico de la ciudad de México gracias a la calidad de los artistas y las obras que
presentaba. De esta forma, en 1940 se presentd en la Galeria, gracias a la presencia de
André Breton, la Exposicion Internacional del Surrealismo lo que dio cabida a una
tendencia distinta a la de la Escuela Mexicana de Pintura aungue ésta siguié siendo su

principal representante.

2.1 La Galeria Antonio Souza y la Zona Rosa

En la década de los cincuenta, los espacios para que los artistas de la Ruptura
expusieran sus obras seguian siendo muy reducidos. Por un lado, en los ambitos de
exposicion oficiales todavia no habia lugar para las nuevas tendencias que estos artistas
proponian, y, por otro lado, en las galerias existentes como la Galeria de Arte Mexicano,
donde se exponia la obra de artistas ya consolidados, en ocasiones se abrian espacios para
creadores novatos pero €stos no eran constantes, “no tenian la posibilidad de abarcar a
todos. Y quiza tampoco el interés ni el deseo de comprometerse en una aventura que tenia

tintes de subversion.”>

Estos artistas tuvieron que buscar alternativas distintas para poder exponer sus obras
y asi darse a conocer dentro del circuito artistico. En 1952 se inauguré la Galeria Prisse, en
la casa en la que vivian Vlady y su esposa Isabel Diaz Fabela; en ella expusieron algunos

de estos artistas, y en conjunto la administraban, aunque esta galeria no durd abierta mucho

> Jorge Alberto Manrique, Una vision del arte y de la historia, México, UNAM Instituto de Investigaciones
Estéticas, 2001, p. 142.
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tiempo, dejo el antecedente -junto con la Proteo y la Tuss6*

que abrieron después de
cerrada la Prisse®, pero que tampoco se mantuvieron durante mucho tiempo- de un espacio
en el que las nuevas tendencias podian ser introducidas al mercado de arte de la ciudad de

Meéxico.

En 1956 se inauguro la Galeria de los Contemporaneos de Antonio Souza, de quien
Manuel Felguérez dice: “bohemio de una familia adinerada, era muy esnob, se codeaba con
los aristocratas y a sus artistas nos hacia sentir los de mas categoria.”’ Este fue el primer
espacio completamente abierto y dispuesto a promover las nuevas tendencias. Ademas no
s6lo expuso a artistas nacionales, sino que trataba de dar a conocer artistas extranjeros al
publico mexicano. La Galeria Antonio Souza que estuvo en funcionamiento durante 14
afios se inaugurd el 20 de abril de 1956 en la calle de Génova nimero 62 con una
exposicion de dibujos de Tamayo; tras esta primera exposicién siguieron otras, colectivas —
en las que participaron artistas nacionales y extranjeros- e individuales de Gunther Gerzso,
Thorkild Hansen y nuevamente Rufino Tamayo. La Galeria comenz a tomar importancia
como puede apreciarse en la prensa de la época:

Porque la Galeria de los Contemporaneos que tan habilmente dirige Souza, no solamente

esta llena los dias de estreno en que los invitados prueban cocteles y bocadillos, sino que

dia a dia hemos visto que suben y bajan artistas, pintores, sefioras de sociedad, hombres de

negocios, muchachas despistadas, y turistas norteamericanos en busca de algo tipicamente
H 58
mexicano.

> Jorge Alberto Manrique, “Las galerias de arte” en Una vision del arte y de la historia, México, UNAM
Instituto de Investigaciones Estéticas, 2001. p. 143.

% | a galeria Proteo era presidida por Josefina Montes de Oca que tuvo muchas demandas por parte de los
pintores. Por su parte, “los sefiores Tusso, encantadoras personas que de hacer marcos habian pasado a ser
marchands de arte en la Zona Rosa”. Estos comerciantes absorbieron a la galeria Prisse de efimera existencia.
Los sefiores Tussé contaron con el trabajo del sefior Parissot, que era un buen conocedor y vendedor. Un
ejemplo de esta buena labor lo indica la galerista Inés Amor al reconocer haber visto por primera vez ahi la
obra del pintor Pedro Coronel. Jorge Alberto Manrique y Teresa del Conde, Una mujer en el arte mexicano:
memorias de Inés de Amor, México, UNAM-IIE, 2005, pp. 200 y 277.

> Silvia Cherem, Trazos y revelaciones. Entrevistas a diez artistas mexicanos, México, Fondo de Cultura
Econdmica, 2004, p. 145

%% Anénimo, Exposicion de Rufino Tamayo en la Galeria de Antonio Souza, en Novedades, Domingo 2 de
Septiembre de 1956.
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Asi puede verse que Antonio Souza atrajo a una gran variedad de gente a su galeria, y en
gran parte esto se debio a que traté que lo que se expusiera en ella fuera completamente
novedoso. Es decir, se trataba de exhibir la obra de “aquellos pintores que creen un mundo
nuevo”™. Asf, no hubo solamente exhibiciones de pintura que se alejaban de la Escuela
Mexicana sino que atrajo a artistas que se expresaban por medio de distintos formatos como
las instalaciones o los happenings que en México eran practicamente desconocidos en ese
momento. Ejemplo de esto es el happening presentado en 1962 por el artista
estadounidense Bruce Conner, “El sefior Conner entrd en la galeria un poco tarde, con una
maleta; a medio camino se le abrié dicha maleta y de ella salieron miles de canicas de

5,60

cristal que rodaron sin parar por el piso.”” (Imagen 2)

Imagen 2. Happening de Bruce Conner, 7000 canicas regadas.

Asi, por medio de diversas actividades Antonio Souza logré que se pusiera atencion

en su galeria y los artistas que en ella exponian, en muchos casos levantando polémica y

*° Elena Poniatowska, “La Nueva Galeria de Antonio Souza”, en Novedades, 20 de abril de 1956.
% Delmari Romero Keith, Galeria de Antonio Souza. Vanguardia de una época, México, El Equilibrista,
1992, p. 48.
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haciendo que los criticos reflexionaran en torno a las nuevas formas de hacer arte y lo

validas o no que les parecian.

El “Manifiesto Estoy Harto” que present6 Mathias Goeritz en la Galeria Souza en
noviembre de 1960 fue una de estas actividades polémicas. En la inauguracion ademas de
leer su Manifiesto®, el artista instalé “cientos de velas, Gnica fuente de iluminacion en la
galeria, delante de sus ‘altares’, quema incienso y copal y como fondo musical se escucha a
Johann-Sebastian Bach.”® Lo que queria expresar Goeritz era su hartazgo frente a “los

artistas [que se hacfan] una enorme publicidad”.®

Al afio siguiente y partiendo de este mismo Manifiesto, Mathias Goeritz presenté la
exhibicion “Estamos Hartos” que, “no dura mas tiempo que el de la noche de la
inauguracion, [pero] conmueve a los circulos artisticos y sociales de México.”* En ella
expusieron doce ‘“hartistas”, entre ellos Pedro Friedeberg y José Luis Cuevas que se
adhirieron al Manifiesto. Para 1966 Pedro Friedeberg presentaria en la Galeria de Antonio

Souza otra exhibicion polémica, no tanto por la naturaleza de sus obras: “NO nos parecen

81 «Estoy harto de la pretenciosa imposicion de la lgica y de la razon, del funcionalismo, del calculo
decorativo y, desde luego, de toda la pornografia cadtica del individualismo, de la gloria del dia, de la moda
del momento, de la vanidad y de la ambicién, del bluff y de la broma artistica, del consciente y subconsciente
egocentrismo, de los conceptos inflados, de la aburridisima propaganda de los ismos y de los istas, figurativos
0 abstractos. Harto también del griterio de un arte de la deformacién, de las manchas, de los trapos viejos y
pedazos de basura; harto del preciosismo de una estética invertida que festeja la exteriorizada belleza de lo
destruido y podrido; harto de todas estas texturas interesantes y de los juegos vacios de una educacion
puramente visual o tactil. No menos harto estoy de la abundante ausencia de la sensibilidad que, con dogmas
oportunistas, sigue presumiendo todavia de ser capaz de sacar jugo a la copia o a la estilizacion de una
realidad heroicamente wulgar. Estoy harto, sobre todo, de la atmosfera artificial e histérica del Ilamado mundo
artistico, con sus placeres adulterados. Quisiera que una silla sea una silla, tal y cual, sin toda la enfermiza
mistificacidn inventada en torno suyo. Estoy harto de mi propio yo que me repugna mas que nunca cuando me
veo arrastrado por la aplastante ola del arte menor y cuando siento mi profunda impotencia.

“Estoy convencido por fin, de que la belleza plastica, en la actualidad, se presenta con mas vigor donde menos
interviene el llamado artista.

“Habra que rectificar a fondo todos los valores establecidos: jCreer sin preguntar en qué! Hacer o, por lo
menos, intentar que la obra del hombre se convierta en UNA ORACION PLASTICA”. Marfa Leonor
Cuahonte de Rodriguez (compilacion), El Eco de Mathias Goeritz: pensamientos y dudas autocriticas,
México, UNAM, Instituto de Investigaciones Estéticas, 2007, p. 35.

62 Marfa Leonor Cuahonte de Rodriguez (compilacién), op. cit., p. 35.

%8 Cristina Pacheco, op.cit., p. 305.

% Maria Leonor Cuahonte, op.cit., p. 37.
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malos los dibujos de Friedeberg; gozamos con ellos tanto como con el disfraz de su autor y
de su esposa de leopardos y de Souza de domador durante la inauguracion. jQué bueno que
haya alegria también en las galerias de pintura, cuyo ambiente, como en los museos, suele

ser cementerial y reverente silencio!”®

Con esto podemos observar que la presencia de la Galeria de Antonio Souza desde
mediados de la década de los cincuenta fue de vital importancia para el mercado de arte de
la ciudad de México pero méas aun para la Generacidon de la Ruptura que encontré en ella un

lugar en el que podian presentar sus obras sin importar las tendencias a la que fueran afines.

La Galeria Antonio Souza, estaba situada en la Zona Rosa, un &rea donde la obra de
artistas jovenes que no eran aceptados en otros espacios fue dada a conocer. En ese espacio
se instalarian todas las galerias de arte de la época asi como cafés y otros lugares en los que
se reuniria “la Mafia”; este grupo de jovenes intelectuales que, “apoyaba sus nociones
culturales y estéticas en las opiniones de Octavio Paz y Rufino Tamayo también pidieron
no sdlo ya para la filosofia sino para la cultura mexicana toda una superacion del
nacionalismo y una busqueda de la universalidad.”®® Y que segin Luis Guillermo Piazza
era un “supuesto, confuso, difuso misterioso grupo de regidores de la cultura, al que todos

o 67
atacan y al que todos ansiarian pertenecer.”

Dentro de la Mafia se podian reconocer personajes de la Generacién de la Ruptura
como José Luis Cuevas, y también escritores como Juan Garcia Ponce, José Emilio
Pacheco y Carlos Monsivais cuyos textos podian encontrarse constantemente en los

suplementos culturales de los periddicos, que en ese momento era la forma mas facil de

% Jasmin Reuter, “Pedro Freideberg ¢Pintor?”, en La Cultura en México suplemento de Siempre!, 12 de
Enero de 1966.

% Abelardo Villegas, El pensamiento mexicano en el siglo XX, México, Fondo de Cultura Econémica, 1993,
p. 203.

°" Luis Guillermo Piazza, La Mafia, México, Editorial Joaquin Moritz, 1968, p. 7.
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enterarse de lo que ocurria en el mundo cultural de la ciudad de México, “Crearon, casi
ellos solos, la mitologia de la Zona Rosa, que definio Lefiero como ‘la region México’;

desembocaron la cultura ‘Sanborns’; una cierta tolerancia sexual, un hambre de

2,68

modernidad, una neurosis por estar al dia.

N

Imagen 3. La Zona Rosa en la década de los sesenta.

La Zona Rosa era el lugar elegante de la época, ademas de galerias de arte, cafés 'y
restaurantes habia muchos hoteles y por lo tanto gran cantidad de turistas extranjeros.
Definitivamente fue —desde finales de los afios cincuenta y hasta mediados de los ochenta-

el centro cultural mas importante de la ciudad de México, en palabras de Carlos Monsivais:

La Zona es el &rbitro supremo. A su universo, a su geografia espiritual pertenecen los cine-
club, los cuatrocientos cultos, las clases de Karate, los conciertos de musica electrénica, el
antiteatro, las reuniones en que se baila “nudo” y “tarantula”. [...] La Zona es el corazén de
la ciudad y pelea desaforadamente, en todos los departamentos a su alcance, con todos los
tocadiscos posibles, el derecho a una vez cada mas imposible vida nocturna. Quiza la tarea
basica de la Zona sea decir lo in y lo out, lo que “viste” y lo que es materia de una mesa

% Guillermo Garcia Oropeza, “Escarnio del bazar”, en La Cultura en México suplemento de Siempre!, 9 de
Julio de 1969.
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redonda en el Asilo Mundet, lo que conviene y estd de moda y lo que debe recibir el
justiciero polvo de los museos.®

Otras galerfas de arte que estuvieron situadas en la Zona Rosa” y que continuaron
con la tradicion —de exponer a los artistas jovenes que no tenian cabida en otros espacios-
iniciada por la Galeria Prisse y en mayor medida por la de Antonio Souza fueron la Galeria
Juan Martin inaugurada por Juan Martin en 1961 y la Galeria Pecanins abierta por las

hermanas Ana Maria, Maria Teresa y Montserrat Pecanins en 1964.

2.2 Galeria Juan Martin

Imagen 4. Galeria Juan Martin, Amberes 17, Zona Rosa,
Ciudad de México.

% Carlos Monsivéis, “La Ciudad. Vista por las gafas alucinantes de Carlos Monsivais”, en La Cultura en
México suplemento de Siempre!, 21 de junio de 1965.

"0 \er mapa de ubicacion de galerias en la Zona Rosa en el Anexo 1. p. 112. La Zona Rosa se encuentra en el
espacio enmarcado por el Paseo de la Reforma al norte, Avenida Chapultepec al sur, Insurgentes al oriente y
el Bosque de Chapultepec al poniente.
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Juan Martin naci6 en Bilbao, Espafia, en 1922. En 1942 abandona su casa, y tras
pasar un tiempo en la Legion Extranjera, llega a Paris en 1946 donde comienza a estudiar
historia del arte; en la Casa de México de la Ciudad Universitaria de Paris conoce a varios
mexicanos que posteriormente lo ayudarian a trasladarse a la ciudad de México. Uno de
ellos fue Jaime Garcia Terrés quien a su llegada al pais, a mediados de la década de los
cincuenta, le ayudo a conseguir trabajo como secretario de redaccion de la Revista de la
Universidad de México. Una vez instalado comenz6 a introducirse en la vida cultural;
conoci6 a Juan Garcia Ponce en la Revista y después hizo amistad con Leonora Carrington

y Remedios Varo.

Una vez que formo parte de la vida cultural mexicana y estuvo relacionado con
muchos de sus agentes, Juan Martin decidié abrir una galeria de arte. Esta se inauguro el
miércoles 7 de junio de 1961 en la cerrada de Hamburgo nimero 9 en la Zona Rosa. La
apertura de la galeria se celebré con un coctel y en la primera exposicion mostraron sus
obras Lilia Carrillo, Leonora Carrington, Enrique Echeverria, Manuel Felguérez, Gunther
Gerzso, P. K. Irwin, Alice Rahon y Remedios Varo. La semana siguiente, el periodico
Excélsior’ coment6 el éxito que habifa tenido la galeria y su exposicion a lo largo de su

primera semana de actividades.

Tras cinco afios de trabajo y alrededor de 20 exposiciones en la galeria de
Hamburgo, en 1966 la Galeria Juan Martin se traslado a la calle de Amberes nimero 17
donde para la exposicion inaugural se expuso obra de Lilia Carrillo, Arnaldo Coen,
Francisco Corzas, Manuel Felguérez, Fernando Garcia Ponce, Alberto Gironella, Felipe
Orlando, Gabriel Ramirez, Vicente Rojo y Roger Von Gunten. En este nuevo local Juan

Martin siguié exponiendo a jovenes artistas que, como se ha dicho, buscaban nuevas

™ Anénimo, “Exhibicién en la J. Martin”, en Excélsior, 14 de Junio de 1961.
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formas de creacion que se alejaran del nacionalismo del muralismo mexicano y se abriera a

las tendencias que se manifestaban en el extranjero.

Juan Martin no limit6 a sus pintores ni establecié que sus obras tuvieran que estar
enfocadas a alguna tendencia en especifico, sino que dio libertad a sus artistas para explorar
Sus propios procesos creativos y asumio, desde un principio, que estaria en constante
transformacion y que la galeria no se definiria por exponer alguna tendencia y siempre la

misma, sino por la diversidad que sus artistas le darian.

Los artistas que expusieron en la galeria fueron, en su mayoria, los jovenes
pertenecientes a la Generacidn de la Ruptura, que se convertirian en el grupo representativo
de la Galeria Juan Martin por ser quienes con mayor regularidad expondrian en ella:
Manuel Felguerez, Alberto Gironella, Lilia Carrillo, Vicente Rojo, Roger VVon Gunten,
Fernando Garcia Ponce, Gabriel Ramirez, Francisco Corzas y Arnaldo Coen. Juan Martin
“establecié vinculos muy fuertes con el grupo; les transmiti6 la confianza y la seguridad
necesarias para dedicarse a la creacion, proporcionandoles un ambiente que hasta entonces

no habian tenido los pintores jovenes.”"?

Sin embargo, estos nueve artistas no serian los Unicos, sino que la Galeria estaria
abierta a otros creadores tanto mexicanos como extranjeros. Para ello Juan Martin siempre
tomaba en cuenta la opinion de los artistas que ya formaban parte de su galeria al momento
de decidir si un nuevo artista debia exponer o no en su galeria: “en ocasiones pedia su

opinion a los demas artistas del grupo y tenia muy en cuenta sus juicios.”"

Desde un principio, a Juan Martin le apasiond el arte, pero como no era un experto

supo rodearse de las personas adecuadas: tanto su grupo de artistas, coleccionistas y

"2 Delmari Romero Keith, Tiempos de Ruptura. Juan Martin y sus pintores, México, Landucci, 2000, p. 62.
73 Wi
Ibid. p. 61.

39



criticos. Esta Galeria gener6 asi una dindmica artistica importante pues dio a conocer a sus
artistas en diferentes ambitos. De ahi su mejor desempefio profesional como reconocia una
galerista como Inés Amor que sefialaba como Antonio “Souza tuvo menos importancia que
Juan Martin, porque mariposeaba con todo; lo mismo exhibia cosas muy buenas que muy
malas y, aunque movié mucho el ambiente, el efecto era ‘revuelto™.” Aunque esto ocurrié
solamente de manera local, ya que si bien Juan Martin y su galeria fueron un gran apoyo
para los artistas jovenes de ese momento, eéste no impulso las relaciones en el extranjero;
sin embargo esto ayudo6 a que el mercado de arte en la ciudad de México se fortaleciera ya
que vendié no solamente a extranjeros que anteriormente habian sido los principales

compradores de arte mexicano sino también a coleccionistas nacionales.

Como he mencionado, Juan Martin no limitaba a sus artistas en sus procesos
creativos, sin embargo debido a las dimensiones de su galeria —muy pequefia en Hamburgo
y un poco mas grande, aungque no demasiado en Amberes- les pedia que las medidas de los
cuadros no fueran muy grandes, ya que ademas de tener dificultad para organizar su
colocacion, la venta de cuadros de grandes dimensiones era mas dificil que la de obras
pequefias; segun Manuel Felguérez, Juan Martin

conocia muy bien los espacios de su galeria, nos decia de qué medidas tenian que ser los

cuadros; no lo hacia de manera dictatorial sino que sugeria el tamafio, que para nosotros era

de 100 por 120 centimetros. Le gustaba manejar obra chica, era mas facil de colgar, de
vender, y nosotros al cabo de los afios, nos acostumbramos a pintar en esos formatos. s

No obstante, no significaba que fuera lo que més les agradaba como lo comentd

Lilia Carrillo: “A mi me gusta el gran formato, si no pinto siempre en tamafios mayores es

T
porque los cuadros grandes no entran en las salas de las galerfas.” "

™ Jorge Alberto Manrique y Teresa del Conde, Una mujer en el arte mexicano: memorias de Inés de Amor,
México, UNAM-IIE, 2005, p. 243.

™ Ipid., p. 74.

"® Raquel Tibol, Ser y ver. Muijeres en las artes visuales, México, Plaza y Janés, 2002, p. 158.
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Segun los artistas de su galeria, Juan Martin era muy minucioso en su trabajo por lo
que organizar la manera en que colgaria los cuadros de una exposicion se convertia en un
trabajo muy importante en el trabajo cotidiano de la Galeria. También era cuidadoso en la
elaboracidn de las invitaciones, en ocasiones con formato de carteles que disefiaba Vicente
Rojo y en las que se ponian reproducciones de algunas obras y algunas notas referentes a la

exposicion.”’

Tal como se puede apreciar (Imagen 5) en las inauguraciones celebradas en la
Galeria se llevaban a cabo cocteles a los que acudian la mayoria de los artistas, asi como
intelectuales y escritores de la época; estos eventos muchas veces se convertian en

pequefias fiestas que terminaban en algln café o restaurante de la Zona Rosa.

Imagen 5. Inauguracién y presentacion del libro 9 pintores mexicanos. De pie de izquierda a derecha:

Fernando Garcia Ponce, Gabriel Ramirez, Francisco Corzas, Alberto Gironella, Manuel Felguérez,
Roger von Gunten, Alberto Dallal, Arnaldo Coen, Lilia Carrillo, Vicente Rojo. Parte inferior: Juan
Garcia Ponce v Juan Martin.

A

" Jasmin Reuter, “El mundo de las invitaciones”, La Cultura en México suplemento de Siempre!, 16 de
Noviembre de 1966.
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Tras la inauguracion -en el trabajo cotidiano de la Galeria- Juan Martin mantenia
apagadas las luces del local y solo cuando algun cliente entraba, prendia la luz; segin los
artistas, en ocasiones daba la apariencia de que no queria vender o de que no era muy
amable con los clientes a la hora de hacerlo ya que una vez que un cliente entraba a la
Galeria, Juan Martin sélo se dirigia a él si le preguntaba algo directamente. Sin embargo,
esto no se debia a que no le interesara sino porque le tenia tanto aprecio a las obras de sus
artistas que debia estar seguro de que el comprador apreciaba en verdad la obra antes de

vendérsela.”

Imagen 6. Juan Martin en su galeria.

A pesar de esto, la venta de las obras era lo mas importante para la galeria y Juan
Martin estaba consciente de ello por lo que su clientela crecio rapidamente debido a que

daba facilidades para el pago de las obras. No pretendia que sus compradores fueran

8 Romero Keith, Tiempos de Ruptura..., p. 81.
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extranjeros o coleccionistas expertos solamente, sino que estaba abierto a que jovenes
profesionistas adquirieran obra, “con frecuencia, pagaban en abonos. Cre6 un marco de
seguridad y de nivel de calidad.”” Esta fue una de las razones que ayudaron a que la
Galeria Juan Martin, al cabo de poco tiempo, se convirtiera en una de las mas importantes

en la ciudad de México.

Aunque la relacion de Juan Martin con sus artistas era muy cercana, dejaba que los
artistas y sus obras estuvieran en contacto directo con el pablico; no pretendia, como tal vez
si lo hacia Antonio Souza en su galeria, ser el centro de atencidn; Juan Martin se hacia a un

lado y asumia que los protagonistas eran los artistas o ain las mismas obras.

En cuanto a las ventas, Kazuya Sakai afirma que la comision que Juan Martin les
cobraba era del 33% que para ese momento era una cantidad muy razonable.® Sin
embargo, también se ha dicho que en realidad sus mayores ingresos no provenian de la
venta de las obras de los artistas, sino que en la Galeria de Amberes, en la parte superior
que le servia de vivienda, tenia una serie de obras de artistas consagrados como Remedios
Varo, las cuales vendia a precios bastante méas altos. Lo anterior debido a que no se trataba
de exposiciones en forma, sino que vendia las obras de forma aislada; de hecho no hay

registro de esto en la lista de exposiciones llevadas a cabo en la Galeria.™

Aln con esto, Juan Martin no descuidaba a su principal grupo de artistas y
procuraba que siempre estuvieran bien en términos economicos: le gustaba administrar su
dinero. Segun Felguérez: “En ocasiones nos adelantaba ‘a cuenta’ para pagar la renta o para

- . 2
otros gastos; era como un pequefio banco, se ocupaba de nuestras entradas y salidas”.®

" Ibid., p. 100.

8 Ibid., p. 106.

8 \er Anexo 3. Donde se enlistan las exposiciones llevadas a cabo en la Galeria Juan Martin entre 1961 y
1970. p. 126.

% Romero Keith, Tiempos de Ruptura..., p. 73.
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Incluso cuando los artistas se encontraban en el extranjero, como se puede comprobar en su
correspondencia, les mandaba dinero para los gastos en el lugar en el que se encontraran, o
lo entregaba a alguien cercano a ellos con la finalidad de pagar su renta u otros gastos que

hubieran dejado en la ciudad de México.®®

La Galeria Juan Martin fue un punto focal que hizo cambiar la vista de la Escuela
Mexicana de Pintura y el muralismo hacia las nuevas tendencias encabezadas por la joven
generacion que representaban la Galeria. Aunque el proceso de aceptacion de estas nuevas
tendencias no fue inmediato sino lento y gradual, la apertura de la galeria significd un gran
paso hacia la validacion de estas nuevas formas de creacion en la ciudad de México; pero la
Galeria Juan Martin también fue un centro de reunion para la llamada “Mafia” en el cual se
desarrollaban y discutian ideas culturales y estéticas que marcarian la vida cultural de la

capital mexicana.

Juan Martin recibia siempre a sus amigos y conocidos en su galeria, Jaime Garcia
Terrés, a quien conocia desde que vivia en Francia recuerda como tenian “un grupo que se
reunia todos los sabados en la Zona Rosa, comiamos en el restaurante Prendes y luego nos
pasamos al Estoril. Después de comer ibamos a dar la vuelta y con frecuencia acababamos

, . , L 584
en la galeria de Juan, que siempre nos ofrecia un café.”

% Ejemplos de esto son la siguiente correspondencia entre Juan Martin y algunos de sus artistas. Carta de
Manuel Felguérez a Juan Martin, desde Ithaca NY, 6 de marzo de 1966: “...entre los impuestos y lo que tengo
que mandar a México cada mes, la compra de materiales nos esta haciendo pasar apuros econdémicos, asi que
si llegas a venderme algo nuevo, me gustaria que me avisaras no para que me mandes, sino para que alguien
pasara por 2 500 pesos (que es lo que tengo que mandar cada mes), y asi podria yo invertir ese dinero en
materiales y ya no tener que pasar apuros en este sentido,...”. Carta de Lilia Carrillo a Juan Martin, desde
Madrid, 22 de junio de 1967: “Como me dijiste que cuando me hiciera falta dinero te lo pidiera, lo hago
ahora, necesito 2 000.00, me son indispensables para completar gastos y sobre todo el exceso de equipaje que
con las ‘litos’ resulta increible.” Carta de Francisco Corzas a Juan Martin, desde Italia, 3 de abril de 1968:
“Querido Juan, necesitariamos doscientos dolares urgentemente. Esperamos puedas contestar a nuestro S.0.S.
a lo mas pronto. Gracias. Estd bien un cheque tuyo personal.” Carta de Roger von Gunten a Juan Martin,
desde Zurich, Suiza, 17 de mayo de 1965: “Les queria preguntar también si no me podian mandar los 2 500
pesos (¢0 van 2 000?). Y con suerte se ha vendido algo de la Galeria. A veces me temo que ya mandaron el
dinero y que se perdio en el camino.” Ibid., pp.125, 129, 138, 152.

¥ Ibid., p. 71.
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En la Galeria Juan Martin ademas de las exposiciones que frecuentemente
cambiaban, se hacian otro tipo de actividades como por ejemplo, en 1968, se realizo la
presentacion del libro del escritor y critico de arte Juan Garcia Ponce: 9 pintores
mexicanos. La presentacion del libro se realizé en medio de las tensiones provocadas por el
movimiento estudiantil de aquel afio, pero incluso asi asistieron los artistas de la galeria asi

como otros personajes del ambito intelectual, como Carlos Monsivais.

En 1968, se realizo el Saldn Independiente del cual ya hemos hablado y en el que
participaron la mayoria de los artistas representados por la Galeria, aunque Juan Martin no
estuvo directamente involucrado en la organizacion de esta exposicion, no se opuso a que

los artistas pertenecientes a su galeria participaran en ella.

Con todo esto podemos ver que la Zona Rosa fue un centro de reunion para la vida
cultural y que la Galeria Juan Martin formaba parte de este circuito frecuentado por una
élite que, sin embargo, se abria a nuevas manifestaciones y tendencias. Esto no significo
que la Zona Rosa fuera un lugar para las masas, pero si fue abierto y sus visitantes se

diversificaron.
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2.3 Galeria Pecanins

Imagen 7. Galeria Pecanins, Hamburgo 103,
Zona Rosa, Ciudad de México

Otra galeria que estuvo ubicada dentro de los limites de la Zona Rosa, fue la
Pecanins dirigida por las hermanas Montserrat (1929), Maria Teresa (1930) y Ana Maria
(1930) quienes llegaron a la ciudad de México en 1950 provenientes de Barcelona de donde
huyeron debido a las carencias ocasionadas por la posguerra y por vivir bajo el régimen
franquista con el que no estaban de acuerdo. Una vez instaladas en México cada una se
dedico a diferentes actividades, Montserrat estudio arte en varios lugares; Ana Maria se
caso y se fue a vivir a los Estados Unidos donde después de divorciarse se dedico a pintar y
a llevar a cabo trabajos de decoracion, y Maria Teresa tuvo varios trabajos y finalmente
entrd a trabajar por un tiempo a la galeria Tussé donde conoci¢ a varios de los artistas de la

época. Las hermanas también se dedicaron a la decoracion de hoteles.
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En 1964 y ya con amistades en el medio artistico, abrieron la Galeria Pecanins en la
calle de Florencia en la Zona Rosa. Ahi exponian tanto arte contemporaneo como
antiguedades pero en esa ubicacion la galeria estuvo un par de afios y en 1967 abrieron su
nueva galeria en la calle de Hamburgo 103 también en la Zona Rosa. En esa época, nos
dice Brian Nissen: “la gente que iba a las galerias se sentia en libertad de opinar, comentar
o discutir sobre ésta. En el ambiente se mezclaban todos los artistas, los cineastas, 10s
periodistas, los actores, los escritores. EI ambiente era mas intimo.”® Las Pecanins
quisieron ser parte de la vida de la Zona Rosa no solo a través de la galeria sino que
abrieron el café-restaurante “La Tecla” donde se reunian artistas, escritores, criticos y
galeristas pero por falta de recursos o porgque no tenian un marido que las mantuviera como

las propias Pecanins decian; en 1976 se vieron en la necesidad de cerrar “La Tecla”.

Imagen 8. Galeria Pecanins en Hamburgo 103

% Luis Carlos Emerich, Galeria Pecanins, la siempre vivaz, México, CONACULTA, 2000, p. 32.
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En su galeria las Pecanins exponian a los artistas que les llamaban la atencién,
querian que éstos se sintieran comodos al exponer su trabajo en “un espacio abierto al libre

fluir de la creacién por la creacién misma, al juego y la alegria de crear”®

y que de esta
forma con sus obras atrajeran a un publico -que en el contexto mexicano de esa época- se

encontraba avido de expresiones nuevas.

Es asi que la Galeria Pecanins comenzd a exponer a los jovenes que, como hemos
dicho, proponian nuevas formas de expresion a través de nuevas tendencias artisticas, ya
fuera por medio de la pintura, la escultura e incluso nuevos formatos que posteriormente
serian la principal materia de exposicion de la Galeria. “A quienes nos juntdbamos en la
Galeria Pecanins, no sélo nos apoyaron como galeristas, sino que su galeria se convirtié en
la sede de ese conjunto de artistas al margen o indiferente a la oficialidad. No éramos un
grupo ni una tendencia.”®” Por lo regular estos artistas fueron jévenes que seguian las ideas
de los primeros artistas de la Generacién de la Ruptura como Fernando Garcia Ponce o
Arnaldo Coen entre otros que tenian como base su trabajo en la Galeria Juan Martin, pero

no por esto dejaron de exponer en otras galerias como en la Pecanins.®

Las hermanas Pecanins decidian qué artistas expondrian en su galeria basandose
principalmente en lo que a ellas les parecia bueno; nunca quisieron exponer algo que,
aunque podria venderse muy bien, no estuvieran de acuerdo con sus parametros de
calidad.® Tanto los coleccionistas como los artistas confiaban en ellas en cuanto a la venta
de las obras y sabian que pagarian un precio justo por una obra de calidad. Con el afan de
hacerse de una clientela estable y que la galeria y sus artistas se dieran a conocer, las

hermanas establecieron el pago de las obras en abonos y de esta manera muchas personas

8 Luis Carlos Emerich, “Galeria Pecanins” en Artes de México, n. 50, 2000.

8 Emerich, Galeria Pecanins, la siempre vivaz, p. 34.

8 Ver Anexos 2, p. 113 y 3, p. 122. Por ejemplo Arnaldo Coen expuso en 1969 en la Galeria Juan Martin
(p.128) y en la Galeria Pecanins (p.130).

 Entrevista personal hecha a Yani Pecanins, 25 de Octubre de 2012.
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que en principio no eran expertos tuvieron la oportunidad de comenzar a adquirir obras
teniendo la facilidad de pagarlas de esta forma: “muchas de esas gentes ahora son grandes
coleccionistas, pero empezaron asi y, entonces, también era una manera como de sobrevivir

y de ayudarle a los artistas y de ayudarse ellas.”®

La Galeria Pecanins presentaba distintas exposiciones constantemente,
aproximadamente cada tres semanas; la inauguracion de cada una de ellas se realizaba en la
noche con un coctel que terminaba casi siempre, en una fiesta en el departamento que las
hermanas compartian en los Edificios Condesa. A estas inauguraciones asistian ademas de
los artistas que se movian en el circulo cercano a la galeria, intelectuales y criticos de arte
como Margarita Nelken, exiliada madrilefia,”* y Raquel Tibol, argentina llegada a tierras
mexicanas en la década de los cincuenta, quienes posteriormente publicarian en los

periddicos y suplementos culturales de la época.

Durante el tiempo que duraba cada exposicién -alrededor de un mes- el artista iba
constantemente a la Galeria y mostraba la obra a los coleccionistas o interesados en
conjunto con las galeristas. Las Pecanins tuvieron la fama de ser muy abiertas y hacer
amigos a cada momento, lo que les venia muy bien al momento de vender las obras; las
hermanas se encargaban de recibir al publico, ensefiar la exposicién y explicar a los

compradores lo que necesitaran antes de decidir la compra de una obra.

En la galeria Pecanins la relacidon con los artistas también lleg6 a ser muy cercana:

“siempre hicieron sentir a cualquier artista, el mejor artista de la galeria, que se sintieran en

90 [k

Ibidem.
° Consultese Miguel Cabaias Bravo, “El exilio en el arte espafiol. De las problematicas esenciales de la
emigracion a las especificas de la segunda generacion de artistas del exilio republicano en México”, en
Miguel Cabafias [coord.], El arte espafiol del siglo XX: su perspectiva al final del milenio, Madrid, CSIC,
2001, p. 297.
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su casa, apapachados, que su obra valia muchisimo y bueno, nunca colgaron nada que no

les gustara, pero ese respeto al artista, ese ayudarlo a sentirse que es importante...”%

El precio de las obras lo proponian los artistas, pero gracias a su experiencia en la
Galeria, las hermanas podian sugerirle que se bajara o se subiera dependiendo de la
demanda y venta de obras que ya hubiera tenido ese artista,

hay artistas muy aferrados a su precio y artistas que no, entonces ellas lo que hacian era

mediar; si un artista hacia una exposicion, después de un afio otra, [...] pues iba subiendo de

precio, considerando que tanto vendia, que tanto mercado habia, pero siempre tratando de
que se venda porque el artista también quiere vivir de su obra y el galerista pues también.*

En los primeros afios de la galeria, la comision que cobraban las Pecanins era el
30% del valor de las obras, lo que les servia —segun las hermanas- no para hacerse

opulentas sino para ir llevando al dia la galeria, que era lo que les apasionaba hacer.

Sus duefias, a través de las actividades realizadas en la Galeria trataron de apoyar y
dar a conocer el arte de los jovenes mexicanos que se separaban de la postura oficial y que
por lo tanto no tenian las facilidades para dar a conocer sus obras mas que en este tipo de
lugares; fue por esto, que las hermanas Pecanins decidieron en 1972 abrir otra galeria, pero
esta vez en Barcelona. La galeria de Barcelona se inaugur6 con una exposicion de Tamayo
que en México estaba ya completamente consolidado; pero también expusieron la obra de
artistas jovenes que de esta forma se dieron a conocer al exterior y también trajeron artistas
catalanes que tuvieron la oportunidad de exponer por primera vez en Mexico, aunque

debido a la economia la galeria en Barcelona se tuvo que cerrar en 1978.

Ademas de impulsar a los jévenes mexicanos de la Generacion de la Ruptura y de
llevarlos al extranjero a través de la sucursal de su galeria en Barcelona, la Galeria también

apoyo a artistas extranjeros para que se dieran a conocer en el circuito artistico mexicano.

%Entrevista personal hecha a Yani Pecanins, 25 de Octubre de 2012.
% Ibidem.
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Asi, la Galeria no significd solamente un escenario propicio para los artistas nacionales,
sino que el publico mexicano también tuvo la oportunidad de conocer las tendencias que se

venian trabajando en el extranjero.

La Galeria Pecanins tuvo grandes innovaciones para el arte mexicano: en 1968 se
encargaron de organizar junto con los artistas participantes el Salon Independiente que se
llevé a cabo hasta 1971; ademas, la Galeria organiz6 una venta a la que asistieron los
artistas que expusieron en él (Imagen 9). Fue aqui donde se comenzaron a hacer cada vez
mas exposiciones en nuevos formatos: arte conceptual, instalaciones, arte objeto,

happenings etc.**

Imagen 9. Exposicion del Salon Independiente en la Galeria Pecanins.
Ana Maria Pecanins, Manuel Felguérez, Roger Von Gunten, Lilia
Carrillo, Brian Nissen, Philip Bragar, Montserrat Pecanins.

Juan Garcia Ponce fue un visitante asiduo a la Galeria Pecanins, asistia a sus

exposiciones y tenia una relacion cercana con otros criticos asi como con los artistas que

* Como “Videos” en 1974 y “Rosca de Reyes” y “Evento degustacion” en 1975. Ademas en 1972 se expuso
por primera vez en México la obra grafica de Joan Mir6 y Antoni Tapies.
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exponian en ella y la visitaban; el siguiente fragmento acerca de la Galeria puede ser una
sintesis de las distintas opiniones que diversos agentes del circuito artistico mexicano tenian
sobre ella, y que como él estaban relacionados con sus actividades:

Una galeria cuya base es la
amistad descansa sobre solidas
concepciones. Tal es la galeria
Pecanins: amistad por el arte,
amistad por los artistas,
amistad por el hecho mismo de
tener una galeria, por sus
espacios, su forma, su
iluminacién, hasta por sus
asistentes. Todo es dificil y
para ellas, para las Pecanins,
sencillo o al menos lo hacen
aparecer sencillo. Todo menos
el arte escogido con el certero
0jo que la define como una
gran galeria. Nuestra casa, la
casa de las Pecanins —
Monse, Tere, Ana Maria-,
amigas amorosas del arte que
hacen aparecer en su galeria.
Es un motivo de celebracién
que hayan decidido dedicarse a
exponer a pintores, escultores,
artistas en general siempre
celebrables. No hay que
mencionar a nadie en especial,
el nombre lo da la galeria.
Para ella, para sus creadoras,
nuestra amistad.

Juan Garcia Ponce

México, D.F. abril de 1989%°

Tanto la Galeria Juan Martin como la Pecanins fueron importantes centros

culturales y artisticos durante la década de los sesenta en la ciudad de México, y en ambos

% Universidad Auténoma Metropolitana, Colectiva 25 afios Galeria Pecanins, México, Universidad
Auténoma Metropolitana, 1989.
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espacios podemos encontrar ciertos puntos coincidentes que podriamos llegar a considerar

como caracteristicos del mercado de arte mexicano de aquel momento.

En ambas galerias, las relaciones entre el galerista y los artistas que representaba
eran muy cercanas, iban mas alla de una relacion laboral hasta lo que podria considerarse
amistad entre ellos y aun entre los galeristas. Los circulos alrededor de las galerias eran en
esencia los mismos, los intelectuales y artistas de la época entre los que destacan los de la
“Mafia” cultural, se reunian ya fuera en la Galeria de Juan Martin, en la “Tecla”, el café de

las hermanas Pecanins o en algun otro lugar de la Zona Rosa.

Pedro Friedeberg afirma que el ambiente del mercado de arte en la ciudad de
México en aquel momento, era muy peculiar en comparacion con lo que ocurria en otras
ciudades del mundo, como Nueva York, donde un galerista nunca seria visto en la
inauguracion de una exposicién en otra galeria,

Si tienen mucha curiosidad irdn a escondidas entre semana, pero no el dia de la

inauguracion. Es una regla tacita. Lo mismo ocurre con alguien que trabaja en una galeria:

nunca podra exponer en ella. Se trata de mantener un poco el misterio, la fantasia y la

profesionalidad en torno al artista. En México, todo lo contrario: es comun ver a todos los
directores de museos y galerias en las exposiciones de otros. No existe la discrecion.®

Comparativamente, el ambiente entre las galerias de arte de la ciudad de México era
muy diferente. Una posible explicacidn tiene que ver con el largo y competitivo desarrollo
de galerias y de coleccionistas en Nueva York. Un espacio en donde puede observarse no
solo la “competencia entre los productores —y entre los consumidores-pues lo que se busca
satisfacer no son valores puramente econdémicos, como los implicados en el trafico de

mercancias, sino de orden simbolico y varian segtn el campo considerado”.%’

% pedro Friedeberg, De vacaciones por la vida. Memorias no autorizadas del pintor Pedro Friedeberg
relatadas a José Miguel Cervantes, México, Trilce Ediciones-CONACULTA-Universidad Auténoma de
Nuevo Leodn, 2011, p. 139.

%" Francisco VVazquez Garcia, op.cit., p. 123.
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En cambio, en el circuito artistico de México la competencia entre los galeristas y
los artistas para granjearse el favor de los publicos no estaba completamente consolidado;
todo estaba por constituirse. De ahi el aparente ambiente de cercania que se establecio entre
los galeristas de la Zona Rosa: no habia una competencia marcada y directa sino que
respetaban el trabajo de los otros y cuando podian se apoyaban; segin las Pecanins cuando
algun cliente llegaba a su galeria buscando algo que sabian lo tenia Juan Martin o aln Inés
Amor (aunque no apoyaran las mismas tendencias artisticas) lo mandaban directamente con
ellos. Esto es prueba del ambiente que reinaba entre las principales galerias de la Zona
Rosa, los artistas, galeristas e intelectuales que acudian a ellas, lo que ayuddé a fortalecer el

circuito cultural y artistico de aquella época.
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3. Museo de Arte Moderno

3.1 Construccién del Museo de Arte Moderno

Durante el periodo presidencial de Adolfo Lopez Mateos se planted por medio del
secretario de Educacion Pablica, Jaime Torres Bodet, un extenso programa educativo en el
que se debia tratar de acercar a la cultura a la poblacion mexicana. Para realizar esto, se
incluyé en este programa la construccién de una serie de museos que tenian la finalidad de
proporcionar educacién aun fuera de las escuelas; se trataba de considerar al museo como
una institucién de educacién audiovisual cercana a todo el mundo y de la cual se pudieran

servir los maestros como apoyo didactico.

Sin embargo, en los primeros planteamientos que incluian la construccion del
Museo Nacional de Antropologia y el del Virreinato, no se hablé de la edificacion de un
museo de arte; una de las principales razones de esto fue que para un espacio museistico de
tal naturaleza el Estado no contaba con un acervo suficiente de obras contemporaneas de
caballete que justificara su construccion.”® De hecho, debido a una mala negociacion el
gobierno en turno perderia la oportunidad de hacerse de la obra reunida por el coleccionista
Carrillo Gil por lo cual “persistioé en nuestro pais la escasez de colecciones publicas de arte
internacional, carencia que se hacia notar en la prensa de la época como consecuencia de

uno mas de los descuidos estatales”.*

% En el México posrevolucionario, el Estado tuvo la preocupacion de que se crearan obras artisticas pero, “no
se ocupd de su distribucion, resguardo y consumo. Por ello, ni la SEP ni el INBA contaron con presupuesto
suficiente para formar colecciones representativas de arte moderno y contemporaneo; mas aun, la parte
medular de sus recursos se desting prioritariamente a la organizacion de magnas exposiciones temporales
nacionales e internacionales, ante las cuales los exiguos fondos publicos debian complementarse con obras de
colecciones privadas. Hacia finales de los afios cincuenta las mismas autoridades reconocieron que: ‘por
limitaciones de presupuesto y la menguada asignacién econémica que se formulan en el presupuesto federal y
del propio INBA [...] ni resulta posible adquirir no se diga ya el volumen integro, ni siquiera un caudal
considerable de las creaciones mejores de nuestros mas connotados creadores de arte’.” Ana Garduio, El
poder del coleccionismo de arte. Alvar Carrillo Gil, México, UNAM, Coordinacién de Estudios de Posgrado,
Programa de Maestria y Doctorado en Historia del Arte, 2009, p. 444.

% Ana Gardufio, op.cit., p. 439.
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No obstante, durante el gobierno Lopez Mateos se integraria en el programa
educativo de Torres Bodet la construccion de un museo en el que se pudieran mostrar las
obras de los artistas mas relevantes del siglo XX. De esta manera, se decidié construir este
museo y para ello designaron a la Secretaria de Educacién Publica y al Departamento del
Distrito Federal para determinar ubicacion y las condiciones de su construccion; mientras
que al Instituto Nacional de Bellas Artes se le encargd proporcionar las obras existentes en
su acervo para exponerse en dicho museo.'® El Museo estarfa administrado ademas, por un
comité que se designaria por acuerdo presidencial; en ese primer momento el comité estuvo
integrado por el director del INBA, Celestino Gorostiza, el Director General de Accion
Social del Departamento del Distrito Federal, Baltasar Dromundo, el historiador y critico de

arte, Jorge Juan Crespo de la Serna y Francisco Gonzélez Cosio.

Pedro Ramirez Vazquez fue contratado como arquitecto principal del museo quien
trabajo en colaboracion de Rafael Mijares y Carlos Céazares. La relacion que mantenia
Ramirez Vazquez tanto con Torres Bodet como con el presidente Lopez Mateos era
estrecha debido al trabajo realizado en otras obras publicas como la construccién de 15
mercados en varios puntos de la ciudad (1955-1957); ademas de que participé en diversos
proyectos como la Facultad de Medicina de la UNAM, al lado de los arquitectos Roberto
Alvarez Espinoza, Ramén Torres Martinez y Héctor Velazquez (1952); el Museo Nacional
de Antropologia, con Rafael Mijares y Jorge Campuzano (1964); la Secretaria de
Relaciones Exteriores, con Rafael Mijares, Bernardo Uribe y Carlos Lara (1965), entre

otros mas, con lo que se buscaba dotar a México de un escenario moderno.

En 1963, cuando el Museo Nacional de Antropologia se encontraba ya en

construccién, Ramirez Vazquez fue elegido, al lado del arquitecto Rafael Mijares para la

% Diario Oficial de la Nacién, Acuerdo para el establecimiento del Museo de Arte Moderno, miércoles 26 de
agosto de 1964, p.10. Archivo del Museo de Arte Moderno.
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construccién del museo de Arte Moderno. Para ambos museos, que formaban parte del
programa educativo del que se ha hablado anteriormente, no tuvieron las mismas
soluciones arquitectonicas, sino que para cada uno se buscaron las mejores de acuerdo a sus
respectivos discursos y a sus necesidades expositivas y de ubicacion, asi como su desarrollo
posterior, como se vera mas adelante. El costo total de la construccion del Museo de Arte
Moderno fue de 19 millones de pesos'® y se realiz6 en un periodo de 15 meses entre 1963

y 1964,

Imagen 10. El Museo de Arte Moderno durante su construccion, 1964.

El lugar elegido para la construccion del Museo de Arte Moderno fue el Bosque de
Chapultepec debido a dos razones principalmente: en primer lugar, el sitio donde se ubico

el proyecto era un terreno sin arboles dentro del Bosque lo que permitia la construccién del

101 A diferencia del Museo Nacional de Antropologia que tuvo un costo final de 170 millones de pesos. Felipe
Solis (coordinacion académica), Museo Nacional de Antropologia, México. Libro conmemorativo del
cuarenta aniversario, Madrid, INAH-Turner, 2004, p. 54.
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edificio que albergaria al Museo. A principios del siglo XX, este sitio lo ocupaba el Café-
Restaurante Chapultepec que era frecuentado por la alta sociedad porfiriana (Imagen 11);
en 1939 Miguel Angel de Quevedo establecié en este sitio el Museo de la Flora y la

Fauna.'%

Imagen 11. Restaurante Chapultepec

La segunda razon fue que para la década de los sesenta el Bosque de Chapultepec se
habia convertido en un lugar de visita obligada para los mexicanos, especialmente en
domingo; era el lugar de esparcimiento mas visitado en la ciudad de México: en un sondeo
hecho en 1960, se encontr6 que en un dia festivo acudian al Bosque de Chapultepec un
promedio de doscientas cincuenta mil personas.'®® No obstante, para Pedro Ramirez
Véazquez, el Bosque de Chapultepec no debia ser solamente un lugar de recreacién porque:
“ir a un parque para recrearse solamente con el verde, es creer un poco que la visita al
parque es para pastar. Se va al pargue a una recreacion, a un desahogo, y tal recreacién es

de otra altura, a otro nivel.”'® De esta forma se justificd la construccién del Museo en

92 1 orenza Tovar de Teresa y Alcantara Onofre, Saul, “Los jardines en el siglo XX” en Arqueologia

Mexicana, Vol. X, No. 57 Antiguos Jardines Mexicanos, septiembre-octubre, 2002, p. 58.
1% Humberto lannini (comp.), Charlas de Pedro Ramirez Vazquez, México, Gernika-UAM, 1987, p. 57.
1% Ibidem., p. 54.
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dicho lugar pues asi se podia aprovechar para invitar a los visitantes del Bosque a realizar
un paseo no solo en medio de la naturaleza, sino también en espacios culturales como los
museos de Arte Moderno, de Antropologia, la Galeria de Historia: Museo del Caracol y el

Castillo de Chapultepec.

Para el disefio del Museo se pensé en un edificio que no alterara las caracteristicas
naturales del Bosque de Chapultepec, por lo cual se buscé integrar la construccion a las
areas verdes existentes en el terreno. La solucién a la que se llegé fue la de una
construccion en donde toda la fachada fuera de cristal, esto “permitia que la zona arbolada
se reflejara en los cristales, no pesara la gran dimension del edificio; si es enorme y no se
siente, y que ademds, también, se viera que habia uso dentro.”*® Desde luego el paisaje

exterior tampoco debia distraer a quien visitara el museo.

El disefio del Museo ademas, contemplaba dos edificios, el mas grande que tendria
la forma de dos circulos entrelazados y uno mas pequefio completamente circular. De esta
manera, “la forma irregular del edificio principal del MAM y la disposicion asimétrica de
sus espacios [respondia] a un sentido de representar una modernidad dinamica.”'® A
diferencia del Museo Nacional de Antropologia, en el Museo de Arte Moderno no se
intentd que tuviera reminiscencias del pasado, sino que el Museo, comenzando con su

arquitectura, formara parte de la modernidad en la que México trataba de introducirse.

En el plan original de la construccion del Museo se contemplaba la edificacion de
anexos en la misma area del Bosque de Chapultepec que albergarian bodegas para el

resguardo de las obras, asi como una cafeteria, un auditorio y una biblioteca especializada;

105 Enrevista realizada al arquitecto Pedro Ramirez VVAzquez en la Ciudad de México, 6 de julio de 1994 por

Graciela de Garay (quinta entrevista). Proyecto de Historia oral, Ciudad de México. Testimonios orales de sus
arquitectos, Instituto de Investigaciones Dr. José Maria Luis Mora, México, 1991.

1% Museo de Arte Moderno, La méaquina visual. Una revision de las exposiciones del Museo de Arte
Moderno, 1964-1988, México, Museo de Arte Moderno, 2011, p. 21.
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en 1966 Pedro Ramirez Vazquez present6 un estudio preliminar para la construccién de

éstos realizado en 1963,

y aunque se pensO que eran necesarios para el posterior
desarrollo del Museo nunca llegaron a construirse (Imagenes 12 y 13). En el momento de la
construccién del Museo no se considero prioritaria la realizacion de estos espacios ya que
se carecia de los medios para darles un uso adecuado; por ejemplo, en ese momento no
fueron necesarias las bodegas para el resguardo de la obra ya que como se ha mencionado,

el INBA no poseia un gran acervo con el que se pudieran realizar las exposiciones en las

salas del Museo y ademas tener obra sobrante que se tuviera que poner en las bodegas.
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Imagen 13. Plano del estudio preliminar para la Imagen 12. Plano del estudio preliminar para la
construccidn de la cafeteria y bodega construccion del auditorio y biblioteca

3.2 Museografia y museologia

Luego de haber disefiado el edificio de acuerdo a las caracteristicas espaciales y
naturales del Bosque de Chapultepec y tomando en cuenta que debia existir una relacion
entre el interior y el exterior; los espacios interiores se realizaron siguiendo estas mismas

pautas. Asi, debido a que la totalidad de la fachada del Museo era de cristal, para la

7 Ibidem, p. 33.
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exposicion de cuadros se debieron colocar mamparas porque en su mayor parte no existen
muros donde se puedan colocar las obras; sin embargo, esto se contemplé como una ventaja
ya que de esta forma se tenia la libertad y la facilidad de transformar los espacios
expositivos de acuerdo a las necesidades de las obras o de un determinado guién o discurso
museografico. Gracias a esto, en cada exposicion se puede transformar las salas y obtener

espacios completamente diferentes.'%

Otra caracteristica importante del Museo fue la de buscar su iluminacion con luz
natural que provenia de la fachada de cristal. Sin embargo, fue necesario encontrar un
recurso para la conservacion de las obras expuestas ya que los rayos de sol filtrados a través
de los cristales podian dafiar las pinturas; para esto se lleg6 a la solucion de que ademas de
dos tipos de cortinas: “de un material plastico muy durable y muy bueno, en que se matiza a
manera de pequefas persianas, la entrada del sol y permiten la vista hacia el exterior del
jardin™'®, los cristales de la fachada debian, ademés, ser vidrios polarizados solar green y
solar grey que en ese momento eran una nueva tecnologia y funcionaban como una

proteccidn adecuada contra los rayos ultravioleta.

De esta manera, la iluminacion de la salas proviene de la luz natural, aunque
protegiendo las obras de los rayos solares; ademas la iluminacion instalada en el museo
permite que toda la sala se ilumine de manera uniforme, ya que se concibio que se tuvieran
conexiones eléctricas en caso de que fuera necesaria la iluminacion especial de alguna obra.
“El museodgrafo, al colocar las piezas de exhibicion puede levantar o abrir las persianas
semitransparentes, que hacen el efecto de cortina. [Asimismo] el clima de México no

plantea problemas significativos de humedad, el indice esta dentro de las normas ideales

1% Debemos considerar para el analisis posterior dentro de esta investigacion, que los espacios que se
construyeron no consideraron la exposicion o la realizacion de murales sino solamente la exposicion de obras
de menor formato o de caballete.

1% Jannini, op.cit., p. 59.
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110 ya que de otra forma los arquitectos

para un museo, lo que significé una gran ventaja...
hubieran tenido que llegar a una solucion distinta en cuanto a la decision de tener una

fachada completamente de cristal que comunicara el interior con el exterior.

Junto con la fachada de cristal, se buscd iluminar el Museo por medio de cinco
cupulas: tres en las salas de exposicion del edificio principal, de 9 metros de diametro; una
en la sala de exposiciones temporales, de 10 metros; y una mas en la escalera principal del
Museo, de 18 metros de diametro.'*! Estas ctpulas —hechas de fibra de vidrio y resina de
poliéster- ademas intentaban crear un ambiente especial debido a la luz brillante que

, o 5 5y 112
proyectaban, y que Carmen Marin describié como “un eco extrafio”.

En los dos edificios que conforman el Museo se establecieron cinco salas: cuatro en
el edificio principal y otra en el edificio circular que seria la sala de exposiciones
temporales; en el edificio principal se dispusieron dos salas de forma circular, una en la
planta baja y otra en la planta alta y otras dos con la forma de dos circulos entrelazados.
Esto permitia que en el Museo al mismo tiempo pudiera haber cinco exposiciones distintas,
cada una con espacios acordes a las obras que se mostraran; las escaleras que se encuentran

al centro del edificio principal sirvieron como conexion entre todas las salas.

Asi, pues, el Museo de Arte Moderno fue construido bajo la idea de que un museo
debia ser un espacio de “identificacion, disfrute y consolidacion de la cultura.”™® En
primera instancia, el objetivo del Museo fue el de acercar a un publico amplio a la cultura
y, en especial, aunque no exclusivamente al arte moderno mexicano; el Museo debia

acercar a este publico al arte y tratar que lo hiciera suyo y se alejara de ciertos prejuicios

19 Beatrice Trueblood (editor), Ramirez Vazquez en la arquitectura, México, Facultad de arquitectura,
UNAM- Editorial Diana, 1989, p. 97.

1 Segun la primera directora del Museo Carmen Marin, (“Historia del Museo” en Artes de México, No. 127,
afio XVII, 1970.) Sin embargo en el texto Ramirez VVzquez con prefacio de Robert Auzelle, (México, Garcia
Valadés Editores, 1989.) se dice que esta clpula mide 16 metros de diametro.

12 Carmen Marin de Barreda, “Historia del Museo” en Artes de México, No. 127, afio XVI1I, 1970.

3 pedro Ramirez Vazquez, Imagen y obra escogida, México, UNAM, 1988, p. 25.
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que se tenian especialmente hacia la pintura abstracta. Aunque en general se esperaba que
el principal publico del Museo no tuviera ninguna formacion especializada en arte, también
se esperaba que fuera atractivo para un publico conocedor como estudiantes, artistas y

criticos.

En él se pensaba exponer las pinturas de caballete y esculturas de artistas de las
nuevas generaciones, asi como las nuevas tendencias tanto técnicas como estéticas que se
habian venido generando tanto en México como en el extranjero; “juntamente con esas
obras se exhiben las de los pintores mexicanos de la segunda mitad del siglo XIX. Sin
duda, el proximo paso serd el de buscar un lugar apropiado para estas obras, de tal manera
que queden aqui solamente las de los pintores contemporaneos.”™* Asi, mediante
exposiciones temporales, el publico que acudiera al Museo podria conocer lo mas
representativo del arte que se creaba en ese momento. Por lo tanto, podemos considerar que
el discurso del Museo de Arte Moderno buscaba acercar al grueso de la poblacién al arte
moderno, asi como tratar de desarrollar en ellos una sensibilidad para apreciarlo y

entenderlo.

Al tratar de ser parte de la modernidad en todos los ambitos, México necesitaba un
museo en el que se pudieran exponer las obras de los artistas del momento; pero se debe
tener presente que las obras de estos artistas eran expresiones artisticas que se encontraban
en proceso de ser legitimadas por los agentes y las instituciones que formaban parte del
circuito artistico mexicano de la época. Es por esto que en su exposicion inaugural, como
veremos mas adelante, la mayor parte de las obras eran anteriores al siglo XX y solo unas

cuantas eran de artistas contemporéneos.

Celestino Gorostiza, Director del Instituto Nacional de Bellas Artes, Discurso de Inauguracion del Museo
de Arte Moderno, Museo de Arte Moderno, Ciudad de México, 20 de septiembre de 1964. Archivo del Museo
de Arte Moderno.

63



Sin embargo, aunque no se dejaron completamente de lado a los artistas de la
Escuela Mexicana de Pintura, si se fue definiendo la linea que seguirian la mayoria de las
exposiciones del Museo de Arte Moderno y que seria la de exponer a los artistas
contemporaneos mas representativos tanto de México como del extranjero. “De alguna
manera la arquitectura del edificio se identificaba simbélicamente con el abandono de la
idea de continuar con la creacion mural. Asi, del muralismo socialmente dirigido al publico
y patrocinado por el gobierno, durante cuatro décadas (1920-1960), se privilegi6 a la obra

de caballete.”*®

3.3 Inauguracién del Museo de Arte Moderno

3.3.1 Carmen Marin

Carmen Marin de Barreda fue invitada por Torres Bodet para hacerse cargo del
Museo y después designada oficialmente por el gobierno de Lopez Mateos como directora
del mismo. Tomé posesion de su cargo el 25 de marzo de 1964; a partir de ese momento
comenzd la organizacion de las exposiciones que inaugurarian el Museo, aunque los
primeros meses su oficina se ubicé en el Palacio de Bellas Artes ya que al Museo de Arte

Moderno en Chapultepec todavia le faltaban algunos meses para terminar su construccion.

Carmen Marin estuvo a lo largo de su vida relacionada con el circuito artistico de
una u otra forma: su hermana, Lupe Marin, estuvo casada con Diego Rivera; otra de sus
hermanas, Maria, fue esposa del pintor Carlos Orozco Romero. Por lo que podemos
observar que desde sus relaciones personales estaba vinculada con la vida cultural

mexicana. Su formacion no fue completamente académica, pero tomd diversos cursos de

15 L aura Gonzalez Matute, “El Museo de Arte Moderno 40 afios de su Historia”, en Museo de Arte Moderno:
40 afos, México, CONACULTA, 2005.

64



Historia del Arte en los paises que visitaba con su esposo, el poeta Octavio Barrera que

trabajaba como diplomatico para el gobierno mexicano.**°

Entre los puestos de importancia que desempefié antes de convertirse en la directora
del Museo de Arte Moderno, podemos resaltar la direccién del Salon de la Plastica
Mexicana fundado en 1949. Tuvo estuvo en este cargo entre 1953 y 1955 tiempo durante el
cual propuso ciertas modificaciones para esta institucion como la contribucién de
particulares en las cuestiones monetarias, ya que si bien el Salén de la Plastica Mexicana
era una institucion perteneciente al Estado, no era una prioridad dentro del presupuesto; de
modo que con estas contribuciones se podia mantener su trabajo. Las exposiciones
realizadas ahi favorecian en gran medida a los artistas y ademas se establecieron
galardones, como el Gran Premio del Saldn de la Plastica Mexicana que se entregaba
durante la Exposicién Anual de Invierno’ y en los que las obras de los ganadores serfan

adquiridas para ser donadas a los acervos del INBA.

En 1963 Carmen Marin fue nombrada directora de la Casa de las Artesanias de
Jalisco, sin embargo pronto se traslada nuevamente a la ciudad de México para desempefiar
el cargo de directora del Museo de Arte Moderno. Entre las primeras actividades que
realiz6 como directora, podemos mencionar su trabajo “en la creacion de los estatutos, en la
preparacion del guion museografico, la adquisicidn de las obras y la preparacion técnica de

veinte sefioritas, para futuras guias del M.A.M.”®

Cuando llegé el momento de elegir las obras que se expondrian en el Museo,

Carmen Marin decidié que debido al vacio que existia en cuanto a la adquisicion de obras

118 Beatriz Sanchez de Tagle, Carmen Marin de Barreda y su paso por el Salén de la Plastica Mexicana,
Ciudad de México 1952-1955, México, Maestria en Historia del Arte, Facultad de Filosofia y Letras, 2009,
pp. 6-10.

Y7 1bid., p. 43.

8 |bid., p. 68.
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artisticas de caballete por parte del Estado y, por lo tanto, la escasa variedad de artistas en
el acervo que se tenia; fue necesario pedir en préstamo obras para tener una variedad mas
amplia de artistas y formas de expresion en las exposiciones que inaugurarian el Museo de
Arte Moderno. Para esto, Carmen Marin también realiz6 una seleccion de los artistas
mexicanos que a su juicio debian estar presentes en las primeras exposiciones del Museo,
con lo que se trataria de dar un vistazo general al arte mexicano; una vez hecho esto, busco
las obras de los artistas que el INBA no poseia con coleccionistas particulares. Con la
finalidad de que estos coleccionistas prestaran sus obras, la nueva directora del Museo de
Arte Moderno les ofrecié los mejores seguros para proteger sus obras asi como la inclusion
de sus nombres en los créditos y agradecimientos de la exposicion. Finalmente, esto no fue
posible, debido a que “cuando las autoridades vieron la cantidad de pinturas que no
pertenecian al acervo del museo, le prohibieron publicar su pertenencia. Como iban a
figurar alli contribuyentes privados si aquello era un museo del Estado. Con todo, el
esfuerzo tuvo su recompensa, logré reunir una excelente cantidad de obras y, lo mas

importante, de sobresaliente calidad.”*

3.3.2 Las exposiciones inaugurales

La seleccion de las obras fue un proceso muy importante previo a la inauguracién
del Museo, para esto Carmen Marin se valié no solamente de sus conocimientos en arte,
sino también de las relaciones con distintos agentes del circuito artistico y cultural
mexicano que habia ido consolidando a lo largo de los afios. Asi, las obras que se mostraron
en las exposiciones inauguradas en el Museo de Arte Moderno fueron seleccionadas en su

mayoria por la misma directora mientras que la organizacién general de las exposiciones y

9 1bid., p. 13.
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parte de la museografia estuvo a cargo de Fernando Gamboa'® quien ya habia realizado
una gran cantidad de exposiciones internacionales en las que se trataba de mostrar una

amplia perspectiva del arte mexicano.

Aunque el proposito de la creacion del Museo de Arte Moderno era la exhibicion
del arte que se realizaba en ese momento, en las exposiciones inaugurales se trat6 de
presentar la produccion artistica mexicana de forma amplia segun palabras de la directora
del Museo: “como parte de un continuum; el arte mas antiguo y el mas moderno aparecen,
asi, unidos por una especie de voluntad de forma.”*** De esta forma, no se presentd
solamente arte contemporaneo sino que se hizo un recorrido por la historia del arte
mexicano, desde las culturas prehispanicas hasta las producciones mas actuales; poniendo
énfasis a lo largo de este recorrido, a ciertos artistas que se consider0 eran representativos

del arte mexicano de cada uno de los periodos presentados en las exposiciones.

El Museo de Arte Moderno se inaugurd el domingo 20 de septiembre de 1964, al
final de una semana en la que ademas se habian inaugurado el Museo Nacional de
Antropologia, el Museo Nacional del Virreinato y el Anahuacalli; al inaugurarse en
domingo, el Bosque de Chapultepec se encontraba lleno de familias que pudieron visitar el
Museo tras la ceremonia protocolaria y la visita de las autoridades como pudo observarse

ese dia (Imagen 14).

En la ceremonia estuvieron presentes el presidente Adolfo Lopez Mateos, el
secretario de Educacion Publica Torres Bodet, el regente de la ciudad Ernesto P. Uruchurtu,
entre otras figuras de la politica de ese momento. En la explanada de entrada al Museo

sobre el Paseo de la Reforma, se instalaron carpas en las que las autoridades y los invitados

120 En 1972 se convertirfa en el segundo director del Museo.
21 Museo de Arte Moderno, La méaquina visual. Una revision de las exposiciones del Museo de Arte
Moderno, 1964-1988, p. 39.
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de honor presenciarian la ceremonia; a lo largo de ésta, ademas de los discursos de Lopez
Mateos; Celestino Gorostiza director del INBA; Baltasar Dromundo, Director General de
Accion Social del Departamento del Distrito Federal, y Justino Fernandez, director del
Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, estuvo presente la Orquesta Sinfonica

Nacional dirigida por Luis Herrera de la Fuente, quienes amenizaron la ceremonia. *??

Imagen 14. Inauguracion del Museo de Arte Moderno, 20 de
septiembre de 1964.

En los discursos que se pronunciaron en la ceremonia inaugural se resalto la
importancia que tenia el Museo para las artes en México ya que serviria al pueblo mexicano
para acercarse al arte que se creaba en ese momento, que no tenia un lugar adecuado donde
exponerse. También es importante mencionar que en los discursos se consideré al Museo
de Arte Moderno como una forma en la que México se podia adentrar en las tendencias

estéticas contemporéneas que se seguian en el resto del mundo. En palabras de Baltasar

12 Isidro Mendecuti, “Inaugura ALM el Museo de Arte Moderno construido por el Departamento del DF”,

Novedades, México, 21 de septiembre de 1964. Oliverio Duque, “Fue abierto el Museo de Arte Moderno”,
Excélsior, México, 21 de septiembre de 1964.
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Dromundo el Museo era: “monumento de cristal y de acero, templo laico de las artes
plasticas modernas para que puedan admirarse en €l el trabajo promisor y maduro de las
nuevas generaciones de pintores y escultores que estan transformando a México en uno de

los grandes centros artisticos del mundo.”*?

Para la inauguracion del Museo se montaron cinco exposiciones. En la sala | se
expusieron los antecedentes de la pintura mexicana. Para ello se contempld la pintura
prehispanica para lo cual se instalaron fotomurales por medio de los cuales se representd la
pintura antigua; también se mostré aqui la pintura virreinal, la de la época de la
Independencia y la académica del siglo XIX. En la sala 11 se le dio un lugar especial a la
figura de José Maria Velasco, en la cual se expuso su obra con museografia de Carlos
Pellicer (Imagen 14). La exposicion de la sala 11l estuvo conformada por pintura anonima y
pintura costumbrista del siglo XIX; asi como grabados de José Guadalupe Posada, Manuel

Manilla y Julio Ruelas.

Imagen 15. Sala 11 del Museo de Arte Moderno en la que se
presentan las obras de José Maria Velasco

128 Oliverio Duque, “Fue abierto el Museo de Arte Moderno”, Excélsior, México, 21 de septiembre de 1964.
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La amplia sala IV tuvo varias partes: se exhibieron a los que son considerados los
tres grandes de la pintura mexicana: José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, Diego
Rivera y se posicion6 a Rufino Tamayo como el cuarto grande de la pintura mexicana.
También se hizo un pequefio homenaje a Gerardo Murillo: Dr. Atl, y se expusieron obras
de pintores del siglo XX como Francisco Goitia, Roberto Montenegro, Joaquin Clausell,
Adolfo Best Maugard y Manuel Rodriguez Lozano y finalmente se concedié una parte de la
exposicion a algunos pintores de la nueva generacion como Vicente Rojo, José Luis

Cuevas, Gilberto Aceves Navarro, asi como Rafael y Pedro Coronel.

En la sala de exposiciones temporales se mostrd de manera individual la obra de
Rufino Tamayo, esta exposicion tratd de mostrar el tipo de pintura que el Museo
privilegiaria en sus proximas exposiciones; esto es, un alejamiento de la Escuela Mexicana
de Pintura para apostar por las nuevas tendencias. “De cierto modo, la inauguracion del
MAM marc6 un cambio en la imagen con la que el Estado Mexicano se promocionaba a si
mismo. Esta inauguracion con una muestra individual de Tamayo, y no con artistas de la
Escuela Mexicana o alguno de los muralistas, vindicaba un animo de época y una voluntad
oficial en sincronia con el ‘progreso’ internacional.”*** Aunque como hemos visto, alin no

se descartaba por completo al muralismo como el arte oficial.

Por ultimo, entre las exposiciones que inauguraron el Museo de Arte Moderno
estuvo la 11 Bienal de Escultura, en la que se mostraban obras que expuestas en los jardines
del Museo; las esculturas ganadoras*® fueron adquiridas por el INBA y pasaron a ser parte

del acervo del Museo.

12 Museo de Arte Moderno, La maquina visual..., p. 41.
12 | as esculturas ganadoras de la 11 Bienal de Escultura se mencionan mas adelante.
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3.3.3 Las criticas al museo

Si bien la creacién de un Museo de Arte Moderno habia sido muy esperada, al
menos por el circulo artistico e intelectual mexicano, cuando llegd el momento de su
inauguracion se suscitaron criticas en dos &mbitos principalmente: en primer lugar, algunos
cuestionaron la arquitectura del Museo, pues se vio como poco practica y con limitaciones
para las exposiciones; por otro lado, también se cuestiond la gran cantidad de obras

prestadas por particulares que habia en las exposiciones.

En una de las cronicas referentes a la inauguracion del Museo, se dice que David
Alfaro Siqueiros al concluir la ceremonia, hizo una critica hacia el edificio ya que no seguia
la linea que se habia establecido afios antes que era la de crear “un museo de caracter
fundamentalmente didactico, el cual partiera del muralismo, que desde antafio se considera
el tronco fundamental de la plastica mexicana, y a esta como la manifestacion mas
poderosa de la cultura nacional y Continental”.*®® Aunque el Museo de Arte Moderno fue
un intento por introducir a México y a su arte a la modernidad, habia quienes como
Siqueiros no veian a la pintura de caballete -para la cual estaba construido el Museo- como

un arte legitimo.

La presencia de cristales en toda la fachada exterior también fue motivo de
comentarios como el que hizo Alfonso de Neuvillate, critico y autor de Francisco Goitia,
precursor de la escuela mexicana:

Lo unico que resulta inexplicable es el hecho de que en este local no existen paredes; todas
las superficies que deben servir para colgar los cuadros son de vidrio, lo que ha hecho que
las obras se pongan en muros y templetes falsos; los vidrios polarizados evidentemente
sirven muy bien pero distraen la atencion y restan superficies que hubieran podido ser
aprovecr112a7das. Salvo este error, el Museo es soberbio y digno de una capital como
México.

1% Oliverio Duque, “Fue abierto el Museo de Arte Moderno”, Excélsior, México, 21 de septiembre de 1964.
127 Alfonso de Neuvillate, “El Museo de Arte Moderno” en México en la Cultura, Suplemento de Novedades,
20 de septiembre de 1964.
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Tomando en cuenta este tipo de criticas asi como el proyecto de Pedro Ramirez
Vazquez para la construccion del Museo, podemos decir que este tipo de construcciones y
en especial el dedicarla a un museo, era algo novedoso en la década de los sesenta. En el
periodico Novedades se hizo una fuerte critica al Museo referente principalmente a la
escasez de obras pertenecientes al acervo del Museo; asi como a la seleccion hecha para las
exposiciones:

[...] es muy loable el hecho de que se encuentre ya el lugar adecuado para la exhibicion del

rico acervo, pero, hay una serie de errores y defectos que encontramos el dia de su

inauguracion que es necesario sefialar, puesto que, en el caso de no aclararse estos puntos
debidamente, se puede pensar que la organizacion del mencionado museo es nula y que se

trata de un engafio tanto para el publico como para las autoridades que tanto empefio han
puesto para el bien de la cultura nacional.*?®

Acerca de esta critica debemos tomar en cuenta que la nota de la que proviene no
esta firmada; también debemos considerar que el suplemento México en la Cultura ya no
era dirigido, desde 1961, por Fernando Benitez y por lo tanto, los colaboradores que
participaban en él ya no eran los partidarios de que se aceptaran las nuevas tendencias en el
arte mexicano, este grupo que como hemos visto fue conocido también como la “Mafia” en
ese momento ya colaboraba con el suplemento de la revista Siempre!, La Cultura en

México.

Otras criticas se referian principalmente a la toma de decisiones sobre las obras
expuestas y a que muchas de estas pertenecian a particulares:

Otro de los puntos que intrigan es el siguiente: el Instituto Nacional de Bellas Artes tiene en
su poder una cantidad muy considerable de obras de artistas mexicanos y en cambio, casi
todo lo que se exhibe en los salones del nuevo museo pertenece a coleccionistas
particulares, entonces caben las siguientes preguntas: ¢Los mencionados coleccionistas han
donado a la Nacién esta obras que se presentan?, o bien, juna vez pasado un tiempo
considerable, estos coleccionistas retirardn sus obras por lo que el museo quedara
parcialmente vacio?; [...] ¢(por qué la necesidad de pedirle en calidad de préstamo varios
retratos que no tienen los requisitos de calidad?[...]**

128 «“Museo de Arte Moderno” en México en la Cultura, Suplemento de Novedades, 27 de septiembre de 1964.
129 s
Ibidem.
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Asi, podemos darnos cuenta de que la decision de Carmen Marin de buscar obras
que representaran a la pintura mexicana fue muy criticada y podriamos decir que si bien
esta claro que el Estado no habia desarrollado un programa de adquisicion de obras tan
activo como se hubiera querido y que la construccién del Museo se habia postergado por
varios afos debido a la misma razon, la seleccion de obras para una exposicion resulta algo
subjetivo; tanto a Carmen Marin como directora, como a Fernando Gamboa como principal
responsable de las exposiciones debieron parecerles las obras adecuadas para mostrar una

perspectiva general del arte mexicano.

3.4 Museo de Arte Moderno 1965-1970

Entre 1965 y 1970 se realizaron 72 exposiciones en el Museo de Arte Moderno, que
pueden consultarse en el Anexo 4, en el que podemos ver que de ésas, cerca de la mitad
(29) fueron exposiciones individuales: homenajes, retrospectivas o de algin periodo
especifico de artistas tanto mexicanos como extranjeros. En cambio, mas de la mitad (43)
fueron colectivas, la mayoria de ellas muestras del arte de algin pais en especifico; aunque
también hubo exposiciones en las que se planteaba alguna temética y se presentaban obras
de distintos artistas, como la muestra de “Autorretrato” en las que se presentd la obra de 85

artistas.

Aunque en las exposiciones que presentd el Museo para su inauguracion no habia
un espacio para las generaciones mas jovenes de artistas y para las nuevas tendencias tanto
estéticas como técnicas en las exposiciones que se presentaron en sus primeros afios, si
puede verse claramente que las lineas a seguir del Museo fueron las de mostrar al pablico
mexicano no solamente las nuevas formas de creacion artistica en nuestro pais sino que se

tratd de abrir el panorama cultural y artistico hacia el extranjero; era importante que
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también se conociera lo que se hacia en otros paises, especialmente en Europa y en Estados

Unidos pero sin dejar de lado paises como Japén, Brasil, Cuba o Chile.

En estos primeros afios del Museo de Arte Moderno, hubo algunas exposiciones que
tuvieron un amplio éxito pues atrajeron la atencion tanto de la prensa como del publico;
estas exposiciones llevaron al Museo a convertirse en una referencia tanto del arte nacional
como internacional y puede decirse que en aguel momento se cumplié con el objetivo de
acercar al arte a un publico amplio, tanto el que estaba interesado y tenia ciertos

conocimientos como el pablico no especialista y mas amplio.

Entre las exposiciones de este periodo que despertaron mayor interés podemos
mencionar el Salon de artistas jovenes, que fue el resultado del Salén ESSO, concurso que
desperto una gran polémica al resultar ganador Fernando Garcia Ponce, cuyo hermano Juan
era parte del jurado que designaba al ganador. Esta situacién provocé ciertos recelos y
dudas sobre la legitimidad del concurso entre algunos artistas. Sin embargo, esta no fue la
Unica razon por la cual este premio causo polémica, sino que también generd una intensa
discusion entre los que aceptaban la pintura abstracta y los que preferian la figurativa,
desacreditando a los artistas afines a la primera; esta discusion fue importante porque ya se
venia dando desde hacia varios afios y aun todavia en la década de los sesentas la pintura
abstracta no habia sido aceptada principalmente por el publico en general. “Durante esos
afos, existen infinidad de casos dentro de la cultura popular y de los medios masivos donde
la pintura abstracta es el objeto de burla y satira presentandose como una ocurrencia 0

o 1
como algo que ‘un nifio puede hacer’.”**

La exposicion de la Escuela de Paris, en 1966 también desperto gran interés en el

publico, tanto que Beatriz Reyes Nevares dijo en “La cultura en México”:

3% Museo de Arte Moderno, La maquina visual...,. p. 80.
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El Museo de Arte Moderno nunca —creo yo- habia sido tan visitado como ahora. Ya habia
tenido muchos concurrentes cuando la exposicion de arte italiano y brasilefio. [...] De todas
formas se trata de un acontecimiento. El publico ha recibido una leccién muy oportuna y los
pintores, sobre todo los que empiezan, han visto, sin salir de casa, las creaciones de muchos
de sus maestros. De esos maestros que lo son en tan alto grado que resultan ineludibles.*

Otras exposiciones que despertaron gran interés fueron las presentadas como parte
de la Olimpiada Cultural en 1968, en donde se presentaron cinco muestras: arte naif de
Yugoslavia; grabados de artistas britanicos; tapices polacos modernos; obras maestras del
arte mundial y dos artistas venezolanos y la luz, con obras de Armando Reveron y Jesus
Rafael Soto. Con esto, vemos que el Museo presento gran variedad en sus exposiciones con
los que el publico podia conocer diversas visiones del arte propuestas por artistas de

distintos paises, asi como las técnicas que en ese momento se manejaban.

Ahora bien, la década de los setenta se considera como la época en la que el Museo
de Arte Moderno lleg6 a cumplir en su totalidad el discurso para el que fue creado, cuando
en sus salas se podian encontrar exposiciones en las que se mostraban las tendencias mas
nuevas. Sin embargo, no se debe olvidar que en sus primeros afios de vida el Museo de Arte
Moderno tratd de ubicar esas nuevas tendencias en un espacio oficial que seguia, aunque no
con tanta fuerza, considerando al muralismo y a la Escuela Mexicana como el unico arte
legitimo, respaldado por el Estado. Por esto, el papel que tuvo el Museo de Arte Moderno
en sus primeros afios como un espacio acorde no solamente a las nuevas formas de hacer
arte en México, sino que se introducia en la modernidad a la par de otros paises llevdndolo

a un publico mas amplio.

131 Beatriz Reyes Nevares, “La escuela de Paris en el Museo de Arte Moderno”, en La cultura en México, 17
de agosto de 1966.
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4. La legitimacion y el valor simbdélico de las obras de arte
4.1 Valoracion simbdlica y econdmica de la obra de arte.

La atribucion de valor a una obra de arte comienza con la figura del artista o
productor de la obra™®?, pero él es sélo el inicio del camino que recorrera su obra con la
finalidad de ser un objeto aceptado como tal, reconocido y prestigioso, legitimado
oficialmente; para ello otros agentes pertenecientes al circuito artistico también participaran

en la valoracion tanto simbélica como comercial de la obra de arte. **

A la obra de arte se le puede atribuir tanto un valor simbolico como uno comercial y
aunque son valores de naturaleza distinta en el circuito artistico, un objeto con valor
comercial necesariamente tendrd un valor simbolico por lo que siempre se veran influidos
uno al otro. El valor simbdlico se atribuye dependiendo de como un bien simbolico -como
lo son las obras de arte- es apreciado tanto por quien la produce como por quien lo recibe;
mientras que la valoracion econdmica es cuando se les asigna un valor mediante el cual se
puede intercambiar en un mercado especifico;

una obra muy apreciada estéticamente tenderd a cotizarse a precios elevados, mas altos

cuanto menos obras como esta existan en el mercado y mas coleccionistas con mucho

dinero la quieran comprar. Sin embargo, esto no quiere decir que esta consideracion general

se pueda interpretar como una equivalencia directa y precisa entre los valores estéticos y
econdmicos.™

Al respecto, Carlos Fuentes, al retomar una idea de Norman Mailer, hara una
comparacion entre las actividades posesivas del coleccionista y los de un amante

enloquecido donde “los celos son una galeria de retratos en que el celoso es el curador del

32 Que es segun Bourdieu el que “los artistas dicen que es un artista. O bien: el artista es aquel cuya

existencia en cuanto artista esta en juego en ese juego que llamo campo artistico.” Es el campo artistico, o en
este caso el circuito artistico el que hace al artista o el que crea su valor. Bourdieu, El sentido social del
gusto...pp.25, 37.

133 No se debe olvidar que al ser creadas en un contexto, en un momento histérico determinado, las obras de
arte también tendrdn un valor simbdlico que en conjunto con el estético también determinaran el valor
simbolico y comercial que a ellas se les atribuye.

34 Viceng Furio, Sociologia del arte, Madrid, Cétedra, 2000, p. 286.
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museo”.*® Es decir, la posesion exclusiva, celosa, de obras imprime el valor mercantil y
simbolico por la dinamica generada de oferta y demanda.

Ahora bien, debemos tomar en cuenta que no todas las valoraciones simbolicas
afectaran a la obra de la misma manera ya que depende de la posicion que tiene quien la
otorga. La valoraciéon del arte, “no depende solo de decisiones individuales por muy
creativos o poderosos que sean quienes las tomen, [...] el valor de las obras se produce en
un campo complejo que incluye al artista, la obra, los intermediarios y el piblico...”**® Los
agentes que valoran las obras de arte tienen una posicién dentro del circuito artistico y de
esto dependera que se tome en cuenta su opinién y la importancia que ésta signifique para
el artista y su obra; el prestigio que estos agentes tienen para realizar valoraciones de
importancia es el nombre que ellos mismos se han forjado dentro del campo mediante otras
valoraciones que han resultado exitosas y han trascendido de manera que llegan a tener el
poder no s6lo de valorar los objetos como obras de arte sino también de consagrarlos y

legitimarlos ante los demas agentes que conforman un circuito artistico.**’

Quienes realizan este acto de valoracion de las obras de arte son los agentes e
instituciones participantes en el circuito artistico; cada uno participa de distinta manera y la
importancia de cada uno puede variar. Sin embargo ninguna carece de importancia en el
camino que recorre un artista y su obra hacia la legitimacién y el prestigio. Entre éstos

podemos tomar en cuenta a los galeristas y sus galerias, a los criticos de arte, los

13 Carlos Fuentes, Diana o la cazadora solitaria, México, Alfaguara, 1994, p. 196.

136 Néstor Garcia Canclini, La produccion simbdlica: teoria y método en sociologia del arte, México, Siglo
XXI Editores, 1979, pp. 143-144.

37 Al momento de valorar las obras de arte, se tienen presentes también las ideas del gusto y lo que se
considera 0 no arte al momento de la valoracion; De acuerdo al momento historico de que se trate la
apreciacion de las obras de arte dependera ciertos codigos que definiran el gusto en ese momento: “Como
productos de la historia reproducidos por la educacién difusa o metodica, los cédigos artisticos disponibles
para una época y una clase social determinadas constituyen el principio de diferenciaciones pertinentes que
los agentes pueden operar en el universo de las representaciones artisticas segin un sistema institucionalizado
de clasificacion que le es propio, acercando obras que otras épocas distinguian, separando obras que otras
épocas acercaban, de modo que a lis individuos les cuesta concebir otras diferencias que las que el sistema de
clasificacion disponible les permite pensar.” Bourdieu, El sistema social del gusto... p.74.
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coleccionistas, los museos que incluyen también a sus curadores y directores, y a los
publicos, ya sea un publico interesado o conocedor pero que no forma parte de manera
profesional en el campo artistico, asi como al publico en general que de diversas formas

llega a conocer la obra de arte.

La valoracién u opinion del publico puede no ser tomada en cuenta de manera
individual, pero en conjunto, la cantidad de gente que visita una exposicion por ejemplo, y
con esto el éxito que tuvo, es la forma en que el pablico en general expresa su valoracion de
las obras. Muchas de las personas que observan una obra de arte pueden no tener la
formacion para apreciarla en el sentido originario querido por su creador, o el dado por los
agentes o instituciones legitimadoras por lo que su apropiacion puede variar de acuerdo a
los publicos, ya que:

pese a la idea de que el arte es un lenguaje universal esta muy extendida, es completamente

falsa, ya que en realidad se trata de un lenguaje particular con normas y codigos de

interpretacion especificos que, por muchas razones, algunas de ellas seguramente injustas,
no todo el mundo conoce.”®

De esta manera queda claro que aunque se pretenda, el arte no le es cercano o
familiar a todo el mundo sino que como arte s6lo existe para quien tiene los conocimientos
necesarios para hacerlo. Sin embargo, no debemos dejar de lado lo que Pierre Bourdieu
Illama la creencia en el arte, en el valor que tiene un objeto como obra de arte que se forma
a partir de la percepcion como tal de ciertos agentes que la valoran e introducen en el
campo de las artes; pero esto no seria posible si estos agentes no tuvieran el poder o la
legitimidad suficiente dentro de ese campo aunque también fuera de él. Asi, el valor que

estos agentes le dan a las obras de arte es la creencia en la posicion que ellos tienen.

Los criticos de arte valoran las obras de arte a partir de su experiencia y

conocimiento estético de diversas obras; de ahi que sus opiniones puedan influir sobre el

138 Vicenc Furié, op.cit, p. 79.
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publico que visita una exposicién, pero también sobre un coleccionista que esta
considerando comprar cierta obra. Las opiniones de los criticos pueden conocerse a través
de distintos medios como periddicos de consumo masivo 0 revistas especializadas; de la
misma forma que los demas agentes, los criticos deben hacerse de un nombre propio que
los valide como tales por medio de sus conocimientos y apreciacién de las tendencias de su

momento pero sin dejar de lado sus conocimientos de otras tendencias y otros momentos.

Los coleccionistas de arte aunque se veran influidos por otros agentes como los
criticos, quienes también forman parte importante del circuito por el que atraviesan las
obras de arte; se van haciendo de un prestigio al adquirir obras de artistas que han sido
reconocidos y legitimados en todos los &mbitos del campo artistico. En muchas ocasiones,
obras pertenecientes a algin coleccionista son pedidas en préstamo por museos para
exposiciones, lo que da prestigio tanto al coleccionista como al propio artista; de esta
manera, el coleccionista al incluir en sus colecciones obras de artistas que ain no han

Ilegado a la consagracion oficial, los pueden acercar a este fin.

Quien adquiere una obra de arte, no lo hace solamente por gusto o por el placer
estético que ésta le produce, sino también por el prestigio social y las ganancias econémicas
que una obra de arte le puede dar. Es por esto que el arte es consumido por quienes tienen
la necesidad de legitimar su propio prestigio a los ojos de la sociedad y el arte es una forma
de hacerlo ya que al adquirir obras de artistas reconocidos no solo en su especialidad sino
también fuera de él; ese prestigio se transmite al comprador a través de la obra; esto lo
podemos analizar en el caso de muchos coleccionistas de arte, que provienen de un estrato
inferior de la sociedad pero que al hacerse de un prestigio no necesariamente por medio del
arte, lo legitiman a través del consumo de arte, formando colecciones en las que estan

presentes los artistas con mas reconocimiento nacional e internacional.
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En México esto se puede observar claramente en el caso del coleccionista Alvar
Carrillo Gil,** médico yucateco que ocupé cargos pablicos en la ciudad de Mérida durante
la década de los treinta del siglo XX; posteriormente se convertiria en empresario de
laboratorios farmacéuticos lo que lo llevaria a tener los recursos econémicos suficientes
para comenzar a formar su coleccién de arte. Con el paso del tiempo y el crecimiento de su
coleccidn asi como la cercania con algunos de los artistas que coleccionaba lo posicionarian
en un lugar relevante para el arte en México. De hecho, la coleccion se convertiria en el

Museo Carrillo que seria inaugurado al sur de la ciudad de México en 1974.

Para un pintor como Juan Soriano el papel que desarrollan los coleccionistas en el
circuito artistico es fundamental. De alguna forma han participado en su conservacion:
“...no tendriamos nada de las cosas del pasado si los coleccionistas no hubieran pagado por
ellas. El pagar tanto por un cuadro lo protege de la destruccion. Sus duefios lo cuidan
porque es un objeto caro, preciado... jToda la pintura que ahora se considera patrimonio

artistico del pais se ha salvado por su valor econémico, si no ya se hubiera destruido!”**°

En ocasiones los propios artistas se han convertido primero en coleccionistas y
luego en fundadores de museos como los casos de Rufino Tamayo y José Luis Cuevas. Este
altimo, por ejemplo, refiere que su idea de coleccionar arte moderno empezé durante su
estancia en Nueva York, cuando penso en crear un museo en la ciudad de México. “Es muy
interesante que los pintores coleccionen y despuées donen pintura, porgue s como si crearan
un antologia personal. Me parece espléndida la idea que ha tenido Rufino Tamayo de crear

141
un museo’.

39 Ana Gardufio, op.cit., 2009.

'“°Elena Poniatowska, Juan Soriano, nifio de mil afios, México, Plaza Janés, 1998. p. 273.

1 En 1981 el museo Rufino Tamayo abri6 sus puertas en Chapultepec, En medio de los museos de Arte
Moderno y de Antropologia. Una década més tarde, en 1992, se inauguraba el Museo José Luis Cuevas en el
antiguo convento de Santa Inés en el Centro Histdrico. Semejante actividad coleccionista fue la que también
Ilevé a cabo el pintor Pedro Coronel quien explicaba que se habia convertido en colector de obras artisticas y
artesanales de todo el mundo “por gusto, por interés, por amor al arte... Llegd el momento en que pensé que
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Las galerias de arte de la misma forma que los coleccionistas son las instituciones
mas cercanas al mercado y a las obras de arte vistas como bienes comerciales; por esto su
valoracion no solo serd simbolica, sino que también se relaciona con los precios que se le
daran a las obras. Que una obra se exponga en una galeria de renombre, con cierta
antiguedad, donde han expuesto artistas reconocidos le dara mas prestigio que si se expone
en una galeria con una menor trayectoria y visibilidad en el circuito; la figura del galerista
también puede resultar de gran importancia para la valoracion de una obra, ya que es él

quien decidira si una obra se expone en su galeria, ademas de la publicidad que se le dara.

Los museos, por su parte, son las instituciones que pueden otorgar un valor
simbolico legitimo y permanente a una obra de arte, ya que se trata de instancias oficiales
que en muchos casos cuentan con una tradicion y reconocimiento de larga duracion; que
una obra de arte pase a ser parte de su coleccion o se exponga en €l significa que
inmediatamente obtendra un valor simbélico que dificilmente cambiara. Con los museos
también debemos tomar en cuenta tanto la figura del curador como del director; el curador,
es quien decide qué obras formaran parte de una exposicion, por lo tanto elegira cuales son
relevantes —por tener el suficiente valor simbolico para ser expuestas-, los directores de
museos toman gran parte de las decisiones al interior de éste, por lo que se podria
considerar que otorgan valor a las obras que decide se expongan, se adquieran, se pidan o

Se presten.

No debemos dejar de lado, al tomar todo esto en cuenta, que estos agentes e
instituciones no realizan las valoraciones de las obras de arte de manera completamente

objetiva o0 apegandose solamente a caracteristicas estéticas o técnicas de las obras; sino que

mi gente tenia derecho a compartir conmigo el placer de mirarlas, de comparar el arte chino, egipcio, africano
con nuestras maravillas indigenas”. Asi, su coleccién conformé el museo Pedro Coronel inaugurado durante
1983 en Zacatecas, en donde a las obras donadas por el artista a su pueblo se sumaba precisamente su
esmerada seleccion. Cristina Pacheco, op.cit., pp. 129 y 198.
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se consideran otros factores. Es el caso, por ejemplo, de los intereses econdmicos debido a
que las variaciones de los precios en el mercado afectan principalmente a las galerias y a
los coleccionistas, pero también a los museos y los fondos o donaciones que se les otorgan,
lo mismo que a los criticos. Los intereses politicos también son factores que se ven
involucrados en la valoracion de las obras, si un agente que valora una obra esta
relacionado con el Estado que considera cierta tendencia como la oficial o legitima, hara
una mejor valoracion a una obra de esa tendencia que a una obra de una tendencia
contraria; como se puede observar en el caso del muralismo que fue legitimado por José
Vasconcelos al permitir a los artistas realizar murales en edificios publicos, lo que llevaria

al muralismo a considerarse como el arte oficial.

Otros factores que pueden verse involucrados en la valoracion de las obras son las
relaciones personales entre todos los agentes pertenecientes al circuito artistico, desde las
relaciones de amistad entre un artista y su galerista o de rechazo entre un critico o director
de museo y un artista. Si tomamos en cuenta estas variables se puede explicar mejor la
compleja dinamica que se sigue para determinar cuales fueron las causas de que una obra o
un artista llegue a tener gran prestigio o que sus obras se vendan en grandes cantidades de

dinero y formen parte 0 no de una coleccion privada o de un museo.

4.2 Legitimacion del valor de la obra de arte

Cuando la obra de un artista llega a exponerse en un museo o a formar parte de su
coleccidn, o la demanda que tiene en el mercado le permite obtener por ella altos precios, o
un coleccionista de gran prestigio la adquiere, varias galerias buscan representarlo o

exponerlo, o las tendencias estéticas o técnicas que la obra proclama son aceptadas por los
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criticos, puede considerarse que ha alcanzado la consagracion; su valor se ha visto
legitimado oficialmente y ante todos los participantes del circuito artistico:
Al adquirir un valor simbélico, una obra puede ganar un nivel de legitimidad; es decir,
puede ser reconocida como legitima no sélo por los que estan en una buena posicion para
asignarle un valor simbdlico, sino también por aquellos que reconocen y respetan la

posicion de quienes lo asignan. En la medida en que un trabajo se reconoce como legitimo
su productor recibe honor, prestigio y respeto.'*

La legitimacion también puede buscarse contrastando una nueva tendencia con otra
ya legitimada y considerada como oficial; estas corrientes buscan la aceptacién del publico
y de los agentes especializados en el campo artistico que, como hemos visto le daran el
valor simbolico necesario para poder, en muchos casos desplazar a la tendencia anterior y
buscar la aceptacion de las instituciones necesarias y finalmente la legitimacion en todos
los ambitos. Sin embargo, para llegar a esto, los agentes que realizan las valoraciones de
obras aun no legitimadas, deben encontrarse ya en un buen nivel de reconocimiento dentro
del circuito artistico para que se considere que la legitimacion de nuevas tendencias tenga

resultados positivos.

De la misma forma que el valor es asignado a las obras de arte a través de los juicios
de agentes especializados, la legitimacion llega a las obras cuando el valor simbolico que le
han dado estos juicios es tan evidente que el prestigio del artista y sus obras es reconocido
por todos los agentes participantes del circuito artistico. En este punto, los precios a los que
llegan las obras también son importantes, ya que coleccionistas 0 museos pagaran los
precios pedidos con tal de poseer tal obra, lo que les redituard con prestigio lo invertido.
Las galerias de arte y los museos a través de las diversas actividades que se realizan a su
interior tratan de llevar a las obras que exponen y a artistas de nuevas tendencias a este

punto.

42 John B. Thompson, ldeologia y cultura moderna, México, UAM, Unidad Xochimilco, Divisién de
Ciencias Sociales y Humanidades, 1998, p. 171.
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Al considerarse el museo como “un lugar sagrado, la frontera entre lo sagrado y lo

profano estd marcada.”'®

y asi, el museo es visto como un espacio privilegiado al que
solamente llegan algunas obras de arte. Ahora bien, es importante tomar en cuenta que esta
institucion es por lo general de caracter oficial, perteneciente al Estado por lo que el nivel
de legitimacién obtenido por una obra en un museo serda mucho mayor que en cualquier
otra institucion o con cualquier otro con la capacidad de valorarla. Sin embargo, cuando se
trata de museos privados, no pertenecientes al Estado, el valor que se le dara a las obras y

su posterior legitimacion, dependeran también del prestigio del acervo con que cuente el

museo.

De esta manera, un museo es el lugar donde todos los artistas pretenden que su obra
llegue porque saben que esto los ayudara en su busqueda de legitimidad, por lo que
“procuran incluir en sus curriculos los museos que tienen alguna obra suya, aunque sean
museos locales de poca importancia, pues saben que esto se interpreta como un
reconocimiento ‘oficial’ del mundo del arte a su trabajo.”*** Entre las actividades que se
realizan al interior de los museos que buscan la legitimacion de la obra de arte pueden
considerarse: la eleccién de las exhibiciones que se haran, ya se trate de exposiciones
individuales en las que directamente se legitima la importancia de un artista, debido a que
al elegir su obra ya sea para exponerla de manera retrospectiva o actual, significa que el
valor simbdlico atribuido por otros agentes es el suficiente para exponerlo de manera
individual. También en las exposiciones colectivas se legitima el valor de una obra al

considerarla representativa de la tendencia o tema que se expone.

Otra forma en la que el museo legitima obras de arte, al ser una institucion oficial,

es por medio de concursos y premios en los que sélo las obras consideradas las méas aptas

3 Bourdieu, El sentido social del gusto... p. 27.
Y4 Furio, op.cit., p. 297.
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para representar al museo o a quien patrocina el premio son elegidas; ademas al ser
adquiridas por el propio museo se aumenta aun mas el valor simbdlico que la obra ha
adquirido al ser elegida como ganadora. Las opiniones de los criticos y la cantidad de
publico que visita una exposicion también contribuyen a la legitimacién del valor de una
obra expuesta en un museo, asi como la invitacion a inauguraciones a autoridades del

Estado y figuras consagradas del medio artistico.

Asimismo, las galerias de arte realizan actividades que buscan la legitimacion del
valor de la obra de arte, pero al ser parte del mercado puede considerarse a la obra como
mercancia. Los museos legitiman la obra de arte al sacarla del mercado —aunque hayan
tenido que acudir a él para adquirirla-, mientras que a través de la galeria de arte las obras
se mantienen en una constante especulacion comercial. “El mercado de arte suele validar
primordialmente la demanda de los productos artisticos, no la esteticidad de los mismos.”**

Sin embargo, los galeristas, por lo general no dejan de lado la calidad de las obras que

exhiben aunque no se olviden de las cuestiones econdémicas.

Los galeristas promocionan a los artistas que representan con el fin de que sus obras
se vendan y eso les de reconocimiento claro, pero para esto ellos tienen que estar seguros y
conscientes de que las obras tendran las caracteristicas técnicas y estéticas adecuadas para
atraer las miradas de quienes puedan hacer una buena valoracion simbolica de las obras.
“Es quien puede proclamar el valor del autor que defiende y sobre todo ‘comprometer,
como se dice, su prestigio’ en su favor, actuando como ‘banquero simbdlico’ que ofrece en
garantia todo el capital simbolico que ha acumulado (y que realmente corre el riesgo de
perder en caso de error).”**® La posicién que tenga el galerista también ayudara al artista y

su obra a hacerse de un prestigio y encaminarlo a la legitimacion; si el galerista tiene una

> Teresa del Conde, ¢Es arte? ¢No es arte? El campo artistico y la historia del arte, México, Museo de Arte
Moderno, 2000, p. 62.
1 Bourdieu, El sentido social del gusto..., p. 157.
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buena posicién en el medio ademas de los contactos adecuados o capital social, acercara

mas la obra a su legitimacion.

En relacion con esto, los cocteles de inauguracién y otras actividades de este tipo,
ayudaran también a dar prestigio a las obras y al artista; los galeristas al conocer el medio
en el que su trabajo se desenvuelve, saben a quién es adecuado extender una invitacion para
la inauguracion de una exposicion, como pueden ser criticos que hablen de la exposicion e
inviten a visitarla, o coleccionistas de su confianza que saben podrian adquirir la obra del

artista que representan.

4.3 La legitimacion y el valor simbdlico de las obras de arte en galerias de arte y el Museo

de Arte Moderno

En el México de los afios cincuenta y sesenta del siglo XX, las artes plasticas
vivieron un momento de importantes transformaciones en el que la corriente artistica oficial
0 aceptada por el Estado, comenzaba a ser desplazada por nuevas tendencias adn sin
legitimar. EI muralismo, que como hemos visto, habia sido considerado la primera
vanguardia existente en México, fue acogido desde su aparicion en la década de 1920 por
un gobierno mexicano postrevolucionario que buscaba su propia legitimacién. Sin duda, la
Escuela Mexicana y el muralismo fueron ideales para este fin, ya que trataba de ser un arte
monumental que fuera accesible a la mayoria de la poblacién y en el cual se exaltaba el
nacionalismo de una manera didactica a través de tematicas de la historia y la vida

cotidiana.

Sin embargo, hacia la década de los cincuenta, los artistas jovenes de la época
comenzaron a sentirse ajenos a las formas de expresion de la escuela mexicana; esto

responde en gran medida al contexto en el que vivian éstos jovenes: el pais se habia
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transformado desde que el muralismo apareciera, habia un periodo de gran crecimiento
econdmico lo que se tradujo en la modernizacion en general del pais. Al crecer y desarrollar
sus primeros trabajos artisticos dentro de este contexto, los artistas jovenes se sentian
totalmente ajenos a las propuesta de la escuela mexicana; por lo tanto se vieron en la
necesidad de buscar fuera de México nuevas formas de expresion que encontraron en las

tendencias que ya venian dandose principalmente en Nueva York pero también en Europa.

A estos jovenes que en la década de los cincuenta y sesenta comenzaron a
experimentar dentro de estas tendencias se les ha conocido como la Generacién de la
Ruptura; sin embargo, han existido polémicas entre los historiadores y criticos de arte, en
cuanto al afio de aparicion de la Ruptura y si ésta fue una verdadera transformacién de los
paradigmas estéticos o si la transformacion en el arte en este periodo se debié al cambio
generacional de los artistas. Sea cual sea la respuesta a esta polémica, lo que si queda claro
es que las nuevas tendencias debieron buscar la aceptacién y posteriormente la legitimacion
dentro del circuito artistico mexicano. Ya que segin dice Roger von Gunten: “Eramos los
marginados que solo podiamos exponer con Souza, porque ni Misrachi ni Inés Amor se
fijaban en nosotros. Lo que nos unia era la oposicion a Siqueiros, que creia que solo habia
un camino para el arte: el suyo. Ni siquiera sabiamos entonces que constituiamos una

147
ruptura.”

Desde luego, el proceso mediante el cual pasan las obras de arte en la basqueda de
legitimacion como tales y que he descrito en la primera parte de este capitulo, no fue facil
para éstos jovenes artistas debido a la hegemonia del muralismo dentro del circuito
artistico; por lo cual éstos debieron buscar agentes e instituciones que fueran afines a ellos

para asi poderse abrir paso hacia el reconocimiento.

7 Cherem, op.cit., p. 225
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Los galeristas, en el caso especifico de esta investigacion Juan Martin y las
hermanas Pecanins, fueron espacios importantes en el otorgamiento de valor simbolico y -
debido al caracter comercial de sus galerias- también de valor econdmico a las obras de los
artistas jovenes, al considerarlos lo suficientemente valiosos como para exponerlos. Los
siguientes agentes que participaron en el proceso de legitimacion de las obras de la
Ruptura, fueron los criticos de arte que escribian sus resefias y opiniones en las
publicaciones culturales que eran cada vez mas. Finalmente, fue el Museo de Arte Moderno
a través de sus diversas actividades lo que llevo a estos artistas a publicos mas amplios, que
si bien les costd aceptarlo y entenderlo a pesar de que se le dijera “que el arte no se
entiende, sélo se percibe.”'*® El paso de estas obras por el Museo de Arte Moderno las
legitimo oficialmente y les permitié abrirse paso hacia espacios consagrados como el

Palacio de Bellas Artes.

El espacio urbano que conformaba a la Zona Rosa'*, fue el lugar donde la mayoria
de las galerias de arte se situaron. Por ello, en este espacio de moda, en el cual se
desarrollaron las actividades culturales y artisticas del momento, fue donde —en sus
diversos espacios- se reunia la élite cultural, asi como la creciente clase media de la ciudad

de México.

Fue considerada la zona del arte y del buen gusto, “centro de la moda, [que] ha sido
también y simultdneamente una invencion del animo, el punto de partida del México pop y
op, la sede del México-Petronio [sic] que dictaminara elegancia y cultura, new look y
nuevos enviroments. Descaro. Juventud. Desenfado. Audacia. Exhibicionismo. Muerte del
prejuicio. Extravagancia. Costos elevados. Calidad. Distincion. Fantasia”.*® Aunque a la

Zona Rosa también se le consideré como superficial y esnob y se le criticd en gran medida;

148 Monsivais, Historia Minima de la cultura mexicana en el siglo XX... p. 392.
9 Mapa de la Zona Rosa en Anexo 1, p. 112.
%0 carlos Monsivéis, Dias de guardar, México, Ediciones Era, 2010, p. 83.
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fue el area vanguardista de la ciudad de México, pues como ya se ha sefialado, lo que
ocurria en ella estaba in, por lo tanto las obras que se exponian en sus galerias de arte

también lo estaban y debian valorarse asi.

Imagen 16. Jovenes afuera de una galeria de la Zona Rosa, 1971.

4.3.1 Legitimacion del valor de las obras en las galerias de arte

Como hemos visto, las galerias de arte estdn conformadas por agentes
especializados dentro del circuito artistico a partir del cual se introduce a las obras en el
mercado del arte. A partir de ellas se realizan diversas actividades —exposiciones, criticas,
difusion en medios de comunicacién- encaminadas a la generacion y obtencion de valor
economico y/o simbolico. Asi, se busca obtener la legitimacion simbdlica del artista, lo que
puede convertirse, en la presencia de un artista y su obra en un lugar consagrado

oficialmente, como los museos.

Para un pintor como Benito Messeguer, las galerias son un mal necesario “porque

hay un fendmeno muy claro: muchos pintores buenos o malos son excelentes promotores.
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A veces el resultado es formidable: coinciden calidad artistica y capacidad de promocion.
El artista es un productor; por lo tanto estéd sujeto al mecanismo comercial. Le interesa que
su obra se difunda y se promueva. Las galerias, que viven de los pintores, deben hacer eso:

. 151
promover al artista”.'

Desde luego, un primer elemento a considerar dentro del papel que juegan estas
instancias dentro del circuito artistico es el peso que guarda el galerista y su coleccién con
referencia a otras galerias en la competencia econémica y simbolica por atraer publicos
especializados. Una muestra de la importancia que guarda la galeria en el circuito artistico
es la participacidn activa de otros agentes que participan de él; tanto de criticos al realizar
resefias o articulos, como de coleccionistas al adquirir obra dentro de las exposiciones

individuales o colectivas organizadas en las galerias

La Galeria Juan Martin se ha considerado como la mas representativa para la
Generacion de la Ruptura, principalmente porque su duefio logré reunir a un grupo de
artistas que serian los representantes mas importantes del nuevo arte mexicano. Desde su
primera exposicion, la Galeria Juan Martin se dedico a exhibir en su espacio a los artistas

de las nuevas tendencias, aunque también cont6 con artistas ya consolidados.

Entre 1961 y 1970, la Galeria Juan Martin presentd 59 exposiciones, de las cuales
nueve fueron colectivas. En este periodo se llevaron a cabo cincuenta exposiciones
individuales no solamente del grupo principal de artistas de la galeria ni Unicamente artistas
mexicanos, sino que el espacio estuvo abierto a artistas extranjeros como el brasilefio
Arnaldo Pedroso D’Orta, el ecuatoriano Oswaldo Guayasamin, la inglesa P.K. Irwin, entre
otros. Por su parte, los principales artistas de la Galeria, entre los que se encuentran Manuel

Felguérez, Fernando Garcia Ponce, Vicente Rojo y Arnaldo Coen exponian

11 Cristina Pacheco, op.cit., p. 409.
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individualmente al menos una vez al afio y, en ocasiones, también en las exposiciones

colectivas.

Imagen 17. Manuel Felguérez, Jorge Ibargtiengoitia, Lilia Carrillo y
Juan Martin durante una inauguracion

Durante la década de los sesenta, Juan Martin organizaba cada afio entre cinco y
diez exposiciones que inauguraba con el tradicional coctel y al cual invitaba a las
personalidades mas representativas de la cultura y las artes, quienes por lo regular
pertenecian a los grupos que se reunian en la Zona Rosa; esto lo podemos apreciar en las
Imégenes 17 y 18 en la que los artistas y otros invitados celebran una inauguracion en la
Galeria. Las invitaciones eran hechas y disefiadas por Vicente Rojo y en ellas se incluia
alguna reproduccion de las obras expuestas junto a alguna nota sobre el artista expositor o

su obra.
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Imagen 18. Arnaldo Coen, Francisco Corzas, Roger
von Gunten durante una inauguracion en la Galeria
Juan Martin de Amberes 17

El principal critico de los artistas de la Galeria Juan Martin y por lo tanto quien
mayor difusion dio a sus obras fue Juan Garcia Ponce, escritor y critico de arte que fue muy
cercano al grupo de la Ruptura. La mayoria de sus criticas aparecieron en el suplemento
“La Cultura en México”, aunque también en otros medios como la revista Zona Rosa y la
revista de la Universidad de México. Otros criticos que en esa época hablaron acerca de la
Galeria Juan Martin y los artistas que exponian en ella fueron Jasmin Reuter, Paul

Westheim y Roberto Paramo, seudénimo utilizado por el escritor Miguel Capistran.

La figura de Juan Martin fue muy importante ya que su galeria, gracias a su trabajo,
logré posicionarse en un lugar dentro del circuito artistico gracias a la inversion en
exposiciones y a su red de relaciones sociales. Asi, logro crear, de forma paralela, un grupo
de artistas consagrados, un grupo de criticos reconocidos y un publico coleccionista que
sirvid de garante para aumentar el valor simbolico de su galeria, ademas los precios que se
establecian, “en cada exposicion debian subir de un 5 a un 10% para que los coleccionistas,

que le tenian una confianza total, se sintieran estimulados de que la obra valia cada vez
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més.”'*® Ahora bien, su apuesta se dirigi6 més a la creacién de un mercado interno de

artistas que expusieran dentro del pais mas que internacionalmente.

El caracter modesto de Juan Martin lo convirtié en un protagonista discreto que
preferia dar espacio a sus artistas como él mismo declaraba: “Generalmente no concedo
entrevistas. Quiza si me las deja por escrito... Creo que son los pintores quienes deben
responder sobre el arte.”*>* Sin embargo, el manejo adecuado de sus relaciones con artistas
y criticos lo llevaron a realizar buenas ventas a coleccionistas y construy6 el prestigio de su
galeria como una de las mas reconocidas en su momento:

En todo momento, el pintor sabe qué hay y qué se vendid; en cuanto una obra ha sido

vendida, el pintor recibe la cantidad que él mismo habia establecido. De aqui que Martin no

tenga jamas problemas con sus artistas. Y el publico comprador, a su vez tiene la seguridad
de que no hay especulaciones ambiguas de parte de la galeria. Esta vive de la comisién que
le corresponde como intermediaria entre pintor y publico, y punto. La honradez sola, sin
embargo, no es suficiente. También es cualidad de otros duefios de galerias de arte. Es el

criterio con que Juan Martin ha seleccionado a sus artistas el que, a fin de cuentas, lo ha
llevado a ocupar el lugar preeminente en nuestro medio artistico.”™

De esta manera podemos observar como la Galeria Juan Martin participo en el
proceso de legitimacion de las obras pertenecientes a las nuevas tendencias ya que los
artistas debido a la falta de espacios donde pudieran exponer sus obras, necesitaban un
lugar como esta galeria donde pudieran expresarse sin limitaciones en cuanto a su tematica

o técnicas.

Como hemos visto, otra galeria importante durante la década de los sesenta fue la de
las Pecanins que fungié como espacio alternativo de algunos de los artistas de la Ruptura,
pero también sirvié de escaparate para muchos artistas jovenes, tanto mexicanos como

extranjeros, que encontraron en las nuevas tendencias la mejor manera para expresarse. En

152 Silvia Cherem, op.cit. p.146.

158 «Nuevos valores, derroteros diferentes” en Zona Rosa, Afio 1, No. 5, Julio 1968, p. 8.

1> Jasmin Reuter, “La Galeria Juan Martin. Representante de la nueva pintura de México” en La Cultura en
Meéxico, suplemento de Siempre!, 23 de febrero de 1966.
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esta galeria se comenzo a exponer no solamente pintura y escultura sino que fue heredera

de lo que habia comenzado Antonio Souza al presentar también instalaciones o arte-objeto.

La Galeria Pecanins fue inaugurada con una exposicion colectiva en la que
participaron Josep Bartoli, Phil Bragar, Francisco Corzas, José Luis Cuevas, Fernando
Garcia Ponce, Leonel Gongora, Maxwell Gordon, José Mufioz Medina, Brian Nissen y
Marysole Worner. Después de ésta y hasta 1970 la Galeria Pecanins presentd 96
exposiciones, 9 fueron colectivas. Algunos artistas como Brian Nissen, Phil Bragar, Vlady
y Arnaldo Coen exponian constantemente en la galeria; exponian una vez al afio o cada dos

o tres afios, ademas de participar en varias de las exposiciones colectivas en la galeria.

GALLRIA PANIG

TIENE EL HONOR DE INVITARLES
A UNA EXPOSICION DE OLEOS DE

BRAGAR

QUE SE INAUGURA EL MARTES 2
DE MAYO 1967. 7.30 p. m. - COCTEL

HAMBURGO 103 MEXICO 6, D.F.

Imagen 19. Imagen 20.

Las exposiciones se promocionaban a través de invitaciones que se mandaban por
correo a los contactos de la galeria: coleccionistas, criticos, otros artistas y personajes de la

cultura; o se repartian en forma de postales (Imagen 19) o posters en los restaurantes,
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boutiques o cafés de la Zona Rosa. En ocasiones también se publicaban pequefios anuncios,
como el que podemos encontrar en la revista Zona Rosa (Imagen 20), en el que se
anunciaba solo la galeria o en el espacio en blanco se incluia la exposicion que se podia

encontrar en ese momento.

Ademas de esto, la Galeria contactaba a criticos como Margarita Nelken o Raquel
Tibol para que publicaran alguna resefia del artista cercana al dia de la inauguracion o ése
mismo dia para que asi el publico se enterara no sélo de la exposicion sino de la
inauguracion, que celebraban con un coctel en la galeria y a la cual, segin Yani Pecanins,
acudia cualquier tipo de persona, “se conocia a la gente, siempre el nicleo de artistas que
van de una a otra porque son amigos y se conocen [...], pero si estaba abierto al publico en
general.”**® Para la Galeria Pecanins fue muy importante la prensa de sociales que, aunque
no hacia ningun analisis del trabajo de los artistas, si servia para dar a conocer la Galeria y

qué exposicidn se podia encontrar en ese momento.

Imagen 21. Inauguracion en la Galeria Pecanins.

15 Entrevista personal hecha a Yani Pecanins, 8 de julio del 2013.
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La Galeria Pecanins participé de manera muy activa en el Salén Independiente, del
cual hemos hablado previamente, y esto la posiciono aun mas dentro del circuito artistico
mexicano ya que tuvo muy buena recepcion y criticas favorables, a diferencia de la
Exposicion Solar —en la cual no aceptaron participar muchos artistas, por lo que se cre6 el
Salon Independiente- que recibio criticas como la siguiente: “... la EXPOSICION SOLAR,
tal y como se esperaba resulté una basura, con la salvedad de los cuadros premiados de
Luis Toledo; carecié del nivel elemental de calidad que debié tener un evento de esa
naturaleza, en plena Olimpiada Cultural, y con el patrocinio de Bellas Artes...”™*. Sin
embargo debemos tomar en cuenta que la revista Zona Rosa™’ era evidentemente partidaria

y cercana a las nuevas tendencias.

Aunque a mediados de los afios cincuenta las galerias de arte no eran muy
numerosas, podemos observar que hacia mediados de los afios sesenta fueron apareciendo
cada vez mas, la mayoria no duraban mucho tiempo y muy pocas de ellas lograron
trascender hasta legitimarse como agentes del circuito artistico con el prestigio necesario
para poder dotar a las obras de arte de un valor simbdlico que en combinacion con el valor
econdmico atribuido y también gracias a ellas, las acercara al camino de la legitimacidn.
Ademas, las actividades llevadas a cabo en estas instituciones ayudaban a los artistas a
relacionarse y posicionarse socialmente; por ejemplo, en las inauguraciones que
regularmente terminaban en fiestas: “se bebia y se bailaba mucho, se discutia, se

‘conspiraba’, se intentaba convulsionar la vida capitalina y se transgredia el costado

186 «g6l0 para coleccionistas” en Zona Rosa, Afio 1, No. 9, noviembre de 1968.

57 _a revista Zona Rosa que apareci6 de 1968 a 1970 y tuvo 32 niimeros, fue dirigida en los primeros 4 por
Enrique Galvdn Ochoa y posteriormente por Leopoldo H. Mendoza. La publicacion estaba dirigida
principalmente a los visitantes de esta zona y contaba con publicidad de galerias, boutiques y todo tipo de
negocios que se podian encontrar ahi; la mayoria de sus articulos eran culturales y en ella escribian algunos de
los intelectuales y artistas de la época como Carlos Monsivais, Luis Guillermo Piazza, Alejandro Jodorowsky,
entre otros, en diversas ocasiones se ilustré con dibujos de José Luis Cuevas.
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adecentado de la clase media. Los artistas antes rechazados son ahora una élite pujante y

‘viajada’ que mantiene el acceso abierto a galerias, suplementos culturales y revistas.”**®

4.3.2 Legitimacién del valor simbélico de las obras en el Museo de Arte Moderno

Como se ha visto, el Museo de Arte Moderno fue creado en un contexto en el que el
gobierno mexicano —que consideraba al muralismo como el arte oficial- no habia creido
necesario tener un museo en el que se expusiera lo méas actual del arte nacional y, por lo
tanto, no se habia adquirido la cantidad necesaria de obras para que un museo de este tipo

pudiera ser una realidad.

En gran medida el que se decidiera crear este museo se debi0 a que se ajustaba a los
planes educativos del gobierno en turno, encabezado por Torres Bodet y que proponian que
la educacion de los mexicanos, en todos los &mbitos debia llevarse més alla de las aulas,
por lo que en el periodo presidencial de Lopez Mateos llevo a cabo, como hemos visto, la

construccién de varios museos.

Al tratarse el Museo de una institucion oficial, no podia olvidarse de lo que por al
menos 40 afios se habia considerado el arte oficial: el muralismo y la Escuela Mexicana.
Aunque en su arquitectura -pensada exclusivamente para obras de caballete sin dejar
ningun lugar a murales-, y en su discurso en el que se decia que se crearia un museo donde
se pudiera exhibir las obras artisticas de la actualidad mexicana en su exposicion inaugural,
como hemos podido ver, solamente se le dejé una pequefia parte y con una representacion
de artistas muy reducida a las nuevas tendencias del arte. Sin embargo, se le concedi6 un
lugar relevante a la obra de Rufino Tamayo -ya consagrado aun sin pertenecer a la Escuela

Mexicana- al ser el primero que expuso en la sala de exposiciones temporales en 1964.

158 Jaime Moreno Villarreal, Lilia Carrillo: la constelacion secreta, México, Conaculta-Era, 1993, p.24.
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Imagen 22. Obra de Rufino Tamayo en el vestibulo de la sala de
exposiciones temporales del Museo de Arte Moderno, 1964.

Después de su exposicion inaugural, el Museo de Arte Moderno dio mas espacio
para que el publico mexicano pudiera conocer lo que se estaba haciendo en otras partes del
mundo, y también se les dio mas espacio a los jovenes artistas mexicanos pero casi siempre
en exposiciones colectivas. Asi, sélo encontramos que fue hasta la década de los setenta
cuando los artistas representantes de la Generacién de la Ruptura comenzaron a tener
exposiciones individuales en el Museo de Arte Moderno,**® cuando su obra fue reconocida

y su valor completamente legitimado ante todos los agentes del circuito artistico.

En el periodo que va de 1964 a 1970, las exposiciones de artistas del pais siguieron

presentando a artistas de la Escuela Mexicana: en diciembre de 1965 se le hizo, por

159 Como podemos ver en el Anexo 2: por ejemplo, Manuel Felguérez tuvo su primera exposicion “El espacio
multiple” en 1973 (p.113), Alberto Gironella presentd “La vuelta del hijo prédigo” en 1977 (p.114), Fernando
Garcia Ponce expuso “40 obras recientes” en 1978 (p.117) y José Luis Cuevas “Ilustrador de su tiempo” se
presentd en 1972 (p.119).
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ejemplo, una exposicion-homenaje a Diego Rivera; en julio y agosto de 1970 se presentd
una exposicion de dibujos de José Clemente Orozco y, en agosto y septiembre del mismo
afio, se present6 a Roberto Montenegro. Sin embargo, a los que favorecio el Museo fue a
los artistas que se encontraban a contracorriente; es decir, artistas pertenecientes a la
generacion de los muralistas y que pudieron haber comenzado su desarrollo artistico dentro
de la Escuela Mexicana, pero que por diversas razones terminaron alejandose de ella. Entre
estos artistas que expusieron en este periodo podemos encontrar a Frida Kahlo, Carlos

Meérida, Juan Soriano y Rufino Tamayo.

Hacia 1970, en las cuatro salas principales del Museo de Arte Moderno, sin contar
la de exposiciones temporales, estaban expuestos: en la sala I, la coleccidon de José Maria
Velasco; en la sala Il estaba la escuela mexicana con sus principales representantes: Diego
Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro Siqueiros, asi como el Dr. Atl, Angel
Zarraga, Adolfo Best Maugard y Francisco Goitia, entre otros. En la sala Il se exhibian los
artistas a contracorriente: Rufino Tamayo, Carlos Orozco Romero, Alfonso Michel, etc., asi
como los extranjeros Wolfgang Paalen, Leonora Carrington y Remedios Varo. Solamente

la sala IV estaba destinada a la obra de los artistas jévenes o de vanguardia.*°

El Museo se promocionaba con pequefios anuncios en diversas publicaciones donde
solamente se inidcaba la direccion, los horarios del museo y el costo de entrada, que para
1968 era de 2 pesos y los domingos un peso; ademas de esto so6lo se decia que se exponian
obras de artistas contemporaneos.*® Las exposiciones se daban a conocer principalmente a
través de los criticos que publicaban en revistas y suplementos culturales como Beatriz
Reyes Nevares, Juan Vicente Melo, Juan Garcia Ponce y Jasmin Reuter. A través de sus

publicaciones, se podia conocer tanto su opinion de las obras expuestas, como en muchos

180 Carmen Marin de Barreda, “Historia del Museo” en Artes de México, No. 127, afio XVI1I, 1970.
161 Zona Rosa, Afio 1, No. 3, segunda quincena de marzo, 1968, p. 13.
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casos las reacciones del publico hacia las mismas. Por ejemplo, en la exposicion de la
Escuela de Paris, Beatriz Reyes Nevares recogid diversas reacciones del publico en la que
segun ella era la exposicion que mas visitantes habia atraido hasta ese momento:
Son curiosas las reacciones del pablico. Una de las veces que yo fui un joven de anteojos,
muy serio, trataba de explicar a Picasso por medio de Husserl. Habia gente extrafias con
barbas y sin jabon —de las que no son ya tan extrafias porque asisten a todas las
exposiciones. [...] Otra vez que fui —cosa de la hora que uno elija- predominaban las
sefioras de sociedad o al menos de la alta clase media. No se atrevian a reirse pero se

extasiaban sinceramente con los cuadros mas “significativos”. Guardaban un silencio
discreto ante los que no entendian.*®

A diferencia de las galerias de arte en las que por lo regular las inauguraciones de
exposiciones estaban abiertas a todo tipo de publico, para el Museo de Arte Moderno no
hay referencias o invitaciones abiertas a asistir a la inauguracién de alguna exposicion; por
lo tanto suponemos que la invitacion se hacia solamente a ciertas personalidades que las
autoridades del Museo consideraban adecuado y que ayudarian a aumentar el prestigio al
acompafiar al o los artistas en su exposicion. Lo que si podemos afirmar es que como era

costumbre se celebraban con un coctel.'®®

Desde su inauguracion, el Museo de Arte Moderno recibié una gran cantidad de
criticas, como hemos visto anteriormente hacia su arquitectura y hacia el hecho de que al
menos en las exposiciones inaugurales muchas de las obras no pertenecian al acervo del
Instituto Nacional de Bellas Artes, sino que se trataban de obras en préstamo. Por ejemplo,
para la sala de exposiciones temporales que presentd a Rufino Tamayo, de las 67 obras
expuestas ninguna pertenecia al acervo del INBA: 50 pertenecian a la coleccién particular
del artista, el resto fueron préstamos de particulares como el ingeniero Marte R. Gémez (El

atormentado, 1947), Rogerio Azcarraga (El quemado, 1960) o Jacques Gelman (Retrato de

162 Beatriz Reyes Nevares, “La escuela de Paris en el Museo de Arte Moderno”, en La cultura en México

suplemento de Siempre!, 17 de agosto de 1966.
163 Jasmin Reuter, “El mundo de las invitaciones” en La Cultura en México, suplemento de Siempre!, 16 de
noviembre de 1966.
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Cantinflas, 1959); o de museos del extranjero como el Guggenheim de Nueva York (La
Mujer en gris, 1959), el Musée Royaux des Beaux Arts de Bélgica (EI hombre
contemplando el infinito, 1946'%*) y el Museo de Arte Moderno de Paris (Composicion.

Dos personajes y un pajaro, 1960).'%°

Esto podria entenderse si tomamos en cuenta que se trataba de la exposicion
temporal que se presentaria en aquella ocasion; sin embargo, segin las criticas de la
prensa, como hemos visto, en las demas exposiciones también se podian encontrar una
gran cantidad de obras en préstamo pertenecientes a agentes externos. Ademas, el que las
obras aun pertenecientes al acervo del propio Tamayo hayan sido expuestas en el Museo se
tradujo en un cambio en su valor simbolico al legitimarse como adecuadas para exponerse

en él.

Otra forma en la que un museo al ser un institucion oficial puede variar el valor
simbolico de un artista y su obra es por medio de los concursos y sus premios, que por lo
regular son la adquisicion de las obras ganadoras para que pasen a formar parte del acervo
permanente del museo. EI Museo de Arte Moderno no dejé de lado esta posibilidad ya que
desde su inauguracion promovio los concursos. EI primero se realiz6 al momento de la
inauguracion del Museo, cuando se presentaron las obras de la Segunda Bienal de
Escultura, del que fueron jurados el arquitecto Ricardo Robina, el escultor Francisco

Zuiigay el critico de arte Jorge Juan Crespo de la Serna.

164 Esta obra fue adquirida por el museo en 1950 durante la exposicion “Tamayo” realizada en el Palacio de
Bellas Artes de Bruselas. En la pégina de internet del museo belga, http://www.fine-arts-museum.be/fr/la-
collection/rufino-tamayo-lhomme-devant-linfini?letter=t [Consultada el 1 de octubre de 2013], la obra esta
fechada en 1950, mientras que en el catédlogo de la exposicion en el Museo de Arte Moderno de 1964, tiene
fecha de 1946.

1% catélogo de Rufino Tamayo, México, Museo de Arte Moderno, 1964.
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Los ganadores,*® ademas de que su obra pasara a formar parte del acervo del
Museo y un premio en efectivo, aseguraban “poner en contacto a los artistas creadores con
un publico tan numeroso y heterogéneo como el que habitualmente visita el Bosque de

Chapultepec, y que, con la fundacion de los nuevos museos, sera aun mayor.”167

A finales de enero de 1965 se llevd a cabo el Salon de Artistas Jovenes convocado
por el Instituto Nacional de Bellas Artes y la Organizacion de Estados Americanos; fueron
jurados en este concurso: Rufino Tamayo, Carlos Orozco Romero, Justino Ferndndez,
Rafael Anzures y Juan Garcia Ponce. Resultaron ganadores en pintura: Pintura 1 de
Fernando Garcia Ponce y Seranis de Lilia Carrillo*®; y en escultura: Brote de Olivier
Seguin y Luzbel de Guillermo Castafio Jr. Ademas, el jurado recomendé al Museo de Arte
Moderno adquirir las pinturas Mimetismo de Benito Messeguer y El rey de la creacion de
Alfredo Ledn Chavez Teixeiro; asi como las esculturas Sombras de Olivier Seguin y
Estructura de Pedro Cervantes.’® El Salén de Artistas Jovenes cobré mucha atencion
debido a que el dia de la inauguracion de la exposicion y el anuncio de los ganadores
algunos artistas reclamaron que habia existido favoritismo —como ya sefialamos- debido a
que uno de los jueces Juan Garcia Ponce era hermano de Fernando, el artista que gano el
primero lugar en pintura; el jurado a través de diversos medios aclar6 que la obra ganadora

era la que lo merecia. Ademas, se dijo que se habia favorecido al abstraccionismo sobre la

pintura figurativa (polémica que estaba en pleno auge en nuestro pais); el altercado terminé

1% | os ganadores de la Segunda Bienal de Escultura fueron, en la seccion de escultura libre: Premio Chac-
Mool $18 000, “Verticalidad” de Olivier Seguin; Premio La Venta $16 000, “Chi” de Kyoshi Takahashi;
Premio Tolsa $15 000, “El Fin de Armando Ortega”; Premio Xipe-Totec $12 000, “Mujer” de Elizabeth
Catlett; Premio Tlatilco $12 000, “El Artista Posa” de Helen Escobedo; Premio Palenque $8 000, “Chelista de
Peter Knigge. En la seccion de escultura integrada a la arquitectura, los ganadores fueron: Medalla de Oro,
Celosia de hierro” de Herbert Hofmann-Ysenbourg y Medalla de Plata, “Canto al Océano” de Manuel
Felguérez. Segunda Bienal de Escultura. Escultura libre y escultura integrada a la arquitectura, México,
Instituto Nacional de Bellas Artes, 1964.

187 Segunda Bienal de Escultura. Escultura libre y escultura integrada a la arquitectura, México, Instituto
Nacional de Bellas Artes, 1964.

188 E| premio que recibi6 por su segundo lugar en este concurso, fue de 15 000 pesos, que, segiin Manuel
Felguérez: “apenas le alcanzaron para comprar una television.” Silvia Cherem, op.cit., p.151.

199 a Cultura en México suplemento de Siempre!, 24 de febrero de 1965.
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con golpes entre José Luis Cuevas y otros asistentes, iniciados cuando alguno avent6 el

contenido de los vasos en los que se habia servido el coctel sobre otros asistentes. ™

Esta escena y su reproduccion en algunos medios (Imagen 23), dio a los
involucrados cierta atencidn, y seguramente provocO interés en quienes leyeron las
cronicas por acudir a la exposicion y conocer las obras que habian provocado tal alboroto.
Pero dejando de lado la polémica ocurrida durante el concurso, la adquisicion por parte del

Museo de las obras ganadoras, asi como las que el jurado recomend6 adquirir, dio prestigio

a los artistas.

'ENOMENAL BRONCA DE ARTIST

Imagen 23. Imagenes del articulo publicado en El Universal Grafico del 3 de febrero de 1965.

170 Juan Garcia Ponce, Nueve pintores mexicanos, México, UNAM-Equilibrista, 2006.
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Asi, podemos ver los diferentes factores que se dieron para que el arte de la
Generacion de la Ruptura llegara a legitimarse oficialmente; esto a pesar de que la Escuela
Mexicana, seguia siendo la tendencia aceptada y apoyada por el gobierno. Por lo tanto, los
artistas jovenes tuvieron que buscar los espacios en los cuales darse a conocer y
encontraron en las nuevas galerias y en los criticos que en muchas ocasiones pertenecian a
la misma generacion que ellos, a los aliados ideales para valorar y dar a conocer su obra.
En conjunto, artistas jovenes, galerias y criticos fueron dandose prestigio mutuamente
hasta que lograron llegar a los medios oficiales; que en este caso seria el Museo de Arte
Moderno, que aunque nacié con la idea de dar espacio a las nuevas tendencias, no se
separ6 completamente de la escuela mexicana, dio lugar a los artistas ya consagrados
ajenos al muralismo y en menor medida a los artistas jovenes. No fue hasta la década de
los setenta, durante la gestion como director de Fernando Gamboa cuando los artistas
jovenes de mediados de los cincuenta y los sesenta, tuvieron oportunidad de exponer

individualmente en el Museo de Arte Moderno.
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Conclusiones

En esta investigacion se ha expuesto la manera en que trabajaron tanto el Museo de
Arte Moderno como algunas galerias establecidas en la ciudad de México en las décadas de
los cincuenta y sesenta del siglo XX. Desde luego, el contexto en el que se encontraba el
pais en ese momento fue de gran relevancia ya que la estabilidad econémica que existio en
México desde la década de los cincuenta y a lo largo de los sesenta permitid un crecimiento
de las clases medias en la ciudad de México. Una situacion que dio un mayor poder
adquisitivo y posibilidades de acercarse a la cultura. Sin embargo, aunque la clase media
crecio, esto no significd que hubiera una disminucion de la clase baja, al contrario, ésta
siguid siendo mayoritaria y debido a esto una gran parte de la poblacién siguié sin tener

muchas posibilidades de acercarse a la cultura.

Asi, pues, la finalidad de este estudio fue establecer cuales fueron los medios de los
que se valieron instituciones como las galerias y el Museo de Arte Moderno para dotar, por
la dindmica del circuito artistico, de valor simbdlico a las obras plasticas, en este caso, las
creadas por los artistas jovenes que en ese periodo trataban de alejarse de una Escuela
Mexicana de pintura con la que ya no se sentian identificados, al tiempo que se veian
influenciados por nuevas tendencias que se desarrollaban fuera de México. Y aunque este
trabajo no tuvo por objetivo estudiar las caracteristicas estéticas del grupo de la Ruptura
como una generacion que buscé transformar los paradigmas del momento, si en cambio
explicd como estos jovenes, nacidos entre 1923 y 1940 comenzaron a expresarse por medio
de las nuevas tendencias artisticas. Pero para ello debian contar con lugares como museos o
galerias en donde poder exhibir su obra, asi como recibir el apoyo de agentes

especializados como fueron los galeristas, los criticos y los coleccionistas.
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No fue facil para las nuevas generaciones hacerse de espacios frente a lo que
significaba el muralismo y el poder que tenia dentro del circuito artistico mexicano: se
habia convertido en la expresion artistica legitimada por el Estado. Sin embargo, como
hemos podido demostrar, la aparicién de nuevas galerias de arte desde mediados de los
afios cincuenta y, en mayor medida en la década de los sesenta, se convirtieron en 0asis
para que los artistas jovenes exhibieran sus obras y pudieran promoverlas dentro del
circuito artistico, atribuyéndoles un valor simboélico y econémico. Un circuito conformado
por un entramado de galeristas, criticos y coleccionistas que sirvieron a los artistas para

continuar el recorrido hacia la legitimacién de su obra.

El hecho de que la clase media tuviera un mayor poder adquisitivo, significd que
muchas personas pudieron tambien tener la posibilidad de adquirir obras de arte en alguna
de las galerias que comenzaron a aparecer. Aungue muchas de ellas no duraban mucho
tiempo, existieron algunas que lograron crecer y mantenerse ain hasta la actualidad,
ejemplo de ello es la Galeria Juan Martin de la que he hablado a lo largo de este trabajo y

que continua abierta.

La Galeria Antonio Souza fue la primera galeria de arte en la ciudad de México que,
ademas de dar espacio a las nuevas tendencias a través de las cuales los artistas jovenes
comenzaban a expresarse, comenz0 a presentar y a dar a conocer el arte en nuevos formatos
como fueron los happenings, de los cuales el mas conocido ha sido el de Mathias Goeritz.
La Galeria Antonio Souza fue la institucion precursora para exponer a las nuevas
tendencias, pero la de Juan Martin puede considerarse como la principal impulsora de estos
artistas por lo que supo atraerlos de forma inmediata. De hecho, un pintor como Francisco
Corzas recuerda que al regresar a México, procedente de Italia, pudo organizar en 1960 su

primera muestra en la galeria de Antonio Souza, pero meses mas tarde —sefiala el propio
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pintor- “me pasé a la de Juan Martin, y creo que desde 1960 vendo muy bien y bastante”.'"

Por su parte, la galeria de Pecanins siguié con la dinamica de las galerias precedentes pero,
a diferencia del establecimiento de Juan Martin, expuso lo mismo pintura que escultura,
ademas de permitir los nuevos formatos en el arte, como happenings, instalaciones, video-

arte, etc.

La Zona Rosa fue, ademas del espacio geografico en el que se concentraron la
mayoria de las galerias de arte a partir de la década de los cincuenta, punto de reunion de
los artistas e intelectuales del momento por lo que ahi se concentr6 la vida cultural, y se
desarrollaron las nuevas tendencias. Es decir, fue el prototipo urbano de la modernidad
cultural y, por lo tanto, las actividades que ahi se realizaron fueron la pauta para valorar lo

que como Carlos Monsivais dijo estaba in o estaba out.

Y aungue las clases medias vivieron un momento de estabilidad, la cultura siguié
siendo cercana y parte de la vida cotidiana s6lo de los sectores privilegiados de la
poblacion. Frente a ello, el gobierno mexicano tratd -por medio de sus programas
educativos- que la educacion se diera también fuera de las escuelas con la creacion de
museos en lugares accesibles a la mayoria de la poblacion, lo que debia convertirse por
ende en mas asistentes. Y a pesar de que en los programas educativos se privilegié a la
historia y a la antropologia, gracias a la construccién del Museo de Arte Moderno también
se intentd que la poblacion se acercara y apreciara al arte plastico creado en esos afnos. Asi,
con el Museo de Arte Moderno se buscO exhibir obra contemporanea en las salas de
exposicion permanente. No obstante, después de algunos afios y hasta la actualidad, todas
las salas del Museo terminarian por convertirse en espacios para exposiciones temporales,

debido a que constantemente se realizan revisiones a la coleccion perteneciente al Museo

171 Cristina Pacheco, op.cit., p. 159.
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con las que se crean diversas exposiciones que se muestran en todas las salas de manera

temporal.

Aunque la arquitectura del Museo no se contempl6 para la exposicion de obra
“muralistica”, durante sus primeros afios se siguié favoreciendo la exposicion de artistas
pertenecientes a la Escuela Mexicana. La linea que el Museo de Arte Moderno se propuso
seguir fue la de exponer a las nuevas generaciones de artistas mexicanos, que como se ha
visto no se logr6 en su totalidad en los primeros afios. EI Museo también trat6 que la
poblacién mexicana conociera el arte que se hacia en otros paises como se puede ver por la
gran cantidad de exposiciones de artistas extranjeros que se han organizado a lo largo de su

historia.

En los primeros afios del Museo de Arte Moderno siguieron siendo parte importante
de su obra exhibida los muralistas y los artistas de la Escuela Mexicana. Sin embargo, a
quienes realmente se termind de favorecer y quienes tuvieron el mayor nimero de
exposiciones fueron los artistas que influyeron en los artistas de la Ruptura: Rufino Tamayo
y Juan Soriano, por mencionar a los mas importantes. Es decir, artistas pertenecientes a la

generacion intermedia entre los muralistas y los jévenes vanguardistas.

Particularmente puede considerarse que Rufino Tamayo, por el hecho de haberse
mantenido ajeno a la Escuela Mexicana, fue la principal influencia para los artistas jovenes.
Por lo tanto, no es casual que fuera asignado para inaugurar la sala de exposiciones
temporales del Museo de Arte Moderno, ademas de mantener su presencia constante en las
galerias de arte donde se presentaba la Generacion de la Ruptura. Ya desde la eleccion de
pintura en pequefio formato para expresar sus ideas constituia una pauta distinta. “Me
parece —decia Tamayo- mucho mas importante la pintura de caballete porque el muralismo

impone muchas limitaciones al pintor: la arquitectura, por ejemplo. En el caballete el artista
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es mas libre: la tela es un laboratorio y representa, por lo tanto, la maravillosa posibilidad
del experimento”. Pero, sobre todo, importaba el contenido expresado en el cuadro. Por eso,
para el artista oaxaquefio “el verdadero sentido, la idea del arte, no [estaba] en las
dimensiones o en la forma externa sino en el contenido”.'’? Asi puede considerarse que

Tamayo se tradujo en un aval hacia la obra innovadora de estos artistas.

Pero no seria sino hasta la década de los setenta cuando el Museo llegaria a
legitimar a los artistas jovenes de las dos décadas anteriores, al concederles sus primeras
exposiciones individuales. Todos los artistas que en este trabajo se han considerado dentro
de la Generacién de la Ruptura han tenido, hasta la fecha, al menos una exposicidn
individual en el Museo de Arte Moderno. Sin embargo, puede sefialarse que a cincuenta
afios de la inauguracion del Museo Lilia Carrillo es la Unica artista de este grupo que aun no

cuenta con una exposicion individual en este Museo.

Las obras de arte de los artistas de la Generacién de la Ruptura fueron dotadas de
valor simbolico y comercial por distintos agentes e instituciones como son: en primera
instancia los galeristas que las creyeron lo suficientemente valiosas como para exponerlas
en sus galerias y promoverlos de distintas formas como la publicidad que se les hacia a las
exposiciones, el coctel que se realizaba en la inauguracion y las personas que se invitaba a
éste. Posteriormente, los criticos de arte fueron los encargados, a través de sus
publicaciones en distintos medios, de darlas a conocer y aumentar su valor simbolico. Lo
mismo, los coleccionistas, al adquirir estas obras ayudaban a aumentar su valor, para
finalmente ser expuestas, como en muchos casos, dentro del Museo de Arte Moderno, lo
que legitimaria de manera permanente el valor obtenido a lo largo de este recorrido. Por

todo esto, tanto los agentes especializados como las instituciones activas en este circuito

172 Cristina Pacheco, op.cit., p. 572.
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fueron atribuyéndose de prestigio mutuamente lo que a la larga los dotaria de la capacidad

para otorgar legitimacion y valor simbélico a artistas y sus obras.*"

Por todo lo hasta aqui expuesto resulta claro que para la realizacién de esta
investigacion me fue muy util la teoria de campos de Bourdieu. Como bien sefiala Peter
Burke, la teoria general de Bourdieu “tiene algo que ofrecer a los historiadores deseosos de
analizar ademas de describir”.'* Y es que si bien se trata de una teoria sociolégica, en este
caso funcion6 adecuadamente para conocer y analizar histéricamente los procesos por los
cuales pasaron las obras de arte de los artistas jovenes en México en los afios cincuenta y
sesenta. Ademas, el poder realizar un analisis de una manera mas integral y tomando en
cuenta todos los agentes e instituciones que conforman lo que he llamado circuito artistico
y no sélo desde el punto de vista estético, sociologico o histérico, ayudaron a enriquecer

esta investigacion.

Desde luego a lo largo de la realizacion de este trabajo me enfrenté a diversos
problemas como lo fueron la falta de bibliografia donde se analizara el papel que han tenido
tanto las galerias como el Museo de Arte Moderno para el desarrollo del arte mexicano. De
forma similar, aunque las publicaciones periddicas de la época también fueron de gran
importancia, me enfrenté al problema de que las referencias al Museo y a las galerias no
eran constantes y en muchas ocasiones solo se trataba de analisis de las obras expuestas, lo
que no me daba mucha informacion acerca del espacio y el contexto en el que cada una de
las exposiciones eran llevadas a cabo. Sin embargo, me fueron muy utiles los testimonios

de artistas e intelectuales que se pueden encontrar en esta bibliografia.

'3 En palabras de Bourdieu se trata del establecimiento de los “dos principios de legitimacion: el
reconocimiento por los colegas, otorgado a aquellos que acatan mas completamente los ‘valores’ o los
principios internos, y el reconocimiento por el mayor nimero posible de gente”. Pierre Bourdieu, Sobre la
television, [La influencia del periodismo], Anagrama, Barcelona, 1997, p. 109.

174 peter Burke, ¢Qué es la historia cultural?, Barcelona, Paidds, 20086, p. 78.
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Por otro lado, aunque en la Galeria Pecanins pude tener acceso a entrevistas y a
parte de su archivo, esto no me fue posible llevarlo a cabo en la Galeria Juan Martin debido
a sus actividades actuales; sin embargo me parece que en el futuro esta investigacion podria

enriquecerse aun mas con el acceso a informacion que por el momento no tuve.

A pesar de ello considero que la organizacién, construccion y difusion de la
memoria de galerias y museos es una tarea pendiente. Con la presente investigacion he
tratado de dar inicio a lo que el dia de mafiana puede ser un trabajo historiografico
pormenorizado de cada una de estas instancias. Un trabajo que pienso continuar en los
estudios posgrado por ejemplo quedan pendientes responder cuestiones sobre los nuevos
derroteros que desde entonces han seguido los circuitos artisticos en México, las nuevas
variables como el desarrollo urbano de ciudades al interior de la Republica y la creacion de
nuevos museos y galerias de arte contemporaneo y, desde luego, la aparicion de nuevas

corrientes artisticas
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Anexo 1. Mapas de ubicacion Museo de Arte Moderno y galerias en la Zona Rosa
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Anexo 2. Exposiciones de artistas pertenecientes a la Generacion de la Ruptura

Nombre

Exposiciones en el
Museo de Arte
Moderno (1964-1979
y primera individual)

Exposiciones en
galerias (1956-1970)

Premios /
reconocimientos

Pedro Coronel,
Zacatecas 1923-
Ciudad de México
1985

Individuales:
e 1970. Ao | Luna
Colectivas:

Individuales:

Colectivas:

e 1957. Galeria
Antonio Souza

e 1958. Galeria
Antonio Souza

e 1959 Premios
Nacional de
Pintura y José
Clemente Orozco
de la | Bienal
Interamericana de
México

e 1984 Premio
Nacional de las
Artes

Enrique Echeverria,
Ciudad de México
1923-1972

Individuales:

e 1980. Exposicion
de tributo en su
memoria. 1951-
1972

Colectivas:

e 1965. Salén de
Artistas Jévenes

e 1966. Autorretrato
y obra a partir de
la revolucién

Individuales:

Colectivas:

e 1961. Galeria Juan
Martin.
Inauguracion de la
Galeriaen
Hamburgo 9

e 1962. Galeria Juan
Martin

e 1952 Beca del
Instituto de
Cultura Hispanica

e 1957 Beca
Guggenheim
Memorial
Fundation

e 1962 Premioy
Medalla en el
Saldn del Paisaje

e 1968 Premio de
Adquisicién en el
Salén Anual de
Pintura del Salén

de la Pléastica
Mexicana
Kazuya Sakai, Buenos | Individuales: Individuales:
Aires, Argentina o 1976. e 1967. Galeria Juan
1927-2001 Ondulaciones Martin
cromaticas e 1970. Galeria Juan
simultaneas Martin
Colectivas: Colectivas:
e 1965. Galeria Juan
Martin
Manuel Felguérez, Individuales: Individuales: e 1954 Beca del

Zacatecas 1928

e 1973. Felguérez,
el espacio maltiple

Colectivas:

e 1967. Tercera
Bienal de
Escultura

e 1967. Coleccion

e 1959. Galeria
Antonio Souza

e 1966. Galeria Juan
Martin

e 1968. Galeria Juan
Martin

e 1969. Galeria Juan

Gobierno Francés
e 1968 Segundo
Premio de Pintura
en la Primera
Trienal de Nueva
Delhi, India
e 1973 Es nombrado
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Club de Martin Miembro de
Industriales Colectivas: Numero de la
e 1956. Galeria Academia de
Antonio Souza Artes de México
e 1957. Galeria 1975 Gran Premio
Antonio Souza de Honor de la
e 1957. Galeria Xl Bienal de Sao
Antonio Souza, Paulo, Brasil
Lilia Carrillo y 1975 Obtiene la
Manuel Felguérez Beca de la
e 1958. Galeria Fundacion
Antonio Souza Guggenheim
e 1959. Galeria 1987 Es nombrado
Antonio Souza Ciudadano llustre
e 1960. Galeria de Zacatecas por
Antonio Souza Decreto del
e 1960. Coleccién Congreso del
Antonio Souza en Estado
la Galeria del 1988 Recibe el
Centro Deportivo Premio Nacional
Israelita de Artes
e 1961. Galeria Juan 1993 Designado
Martin. Creador Emérito
Inauguracion de la por el Sistema
Galeria en Nacional de
Hamburgo 9 Creadores de Arte
e 1962. Galeria Juan 1996
Martin Condecoracién
o 1963. Galeria Juan “Zacatecas 4507
Martin 1997 Recibe el
e 1965. Galerfa Juan premio de Artes
Martin del Estado de
o 1966. Galeria Juan Zacatecas
Martin
e 1968. Galeria Juan
Martin.
Exposicion por la
presentacion del
libro 9 pintores
mexicanos.
Alberto Gironella, Individuales: Individuales: 1960 Premio de la

Ciudad de México
1929-1999

e 1977.Lavuelta
del hijo prédigo
Colectivas:

e 1963. Galeria Juan
Martin. Festin en

el Palacio

e 1964. Galeria Juan
Martin.

e 1968. Galeria Juan
Martin

Colectivas:

e 1962. Galeria Juan

Bienal de Pintura
Joven, Paris,
Francia

1968 Beca
Guggenheim
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Martin

1963. Galeria Juan
Martin

1964. Galeria Juan
Martin

1965. Galeria Juan
Martin

1966. Galeria Juan
Martin

1968. Galeria Juan
Martin.
Exposicion por la
presentacion del
libro 9 pintores

mexicanos.
Lilia Carrillo, Ciudad | Individuales: Individuales: e 1965 Segundo
de México 1930-1974 e 1959. Galeria Premio, Salon
Colectivas: Antonio Souza ESSO, Ciudad de

e 1965. Salén de
Artistas Jovenes

e 1967. Coleccion
Club de
Industriales

1967. Galeria Juan
Martin
1968. Galeria Juan
Martin
1970. Galeria Juan
Martin

Colectivas:

1957.Galeria
Antonio Souza
1957. Galeria
Antonio Souza,
Lilia Carrillo y
Manuel Felguérez
1958. Galeria
Antonio Souza
1959. Galeria
Antonio Souza
1960. Galeria
Antonio Souza
1960. Coleccion
Antonio Souza en
la Galeria del
Centro Deportivo
Israelita

1961. Galeria Juan
Martin.
Inauguracion de la
Galeria en
Hamburgo 9

1962. Galeria Juan
Martin

1963. Galeria Juan

México
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Martin

e 1964. Galeria Juan
Martin

e 1965. Galeria Juan
Martin

e 1966. Galeria Juan
Martin

e 1968. Galeria Juan
Martin.
Exposicion por la
presentacion del
libro 9 pintores

mexicanos.
Gilberto Aceves Individuales: Individuales: 1956 Premio
Navarro, Ciudad de e 1978. Durero. e 1965. Galeria Nuevos Valores
Meéxico 1931 Variaciones Antonio Souza de la Plastica del
Colectivas: Colectivas: Salon de la

e 1965. Salén de
Artistas Jévenes

e 1958. Galeria
Antonio Souza

e 1968. Galeria
Pecanins

Plastica Mexicana,
INBA, Ciudad de
México

1957 Premio
Nuevos Valores
de la Plastica del
Salon de la
Plastica Mexicana,
INBA, Ciudad de
México

1957 Mencién
Honorifica en la
VIl Bienal de
Brooklyn, Nueva
York, EUA.

1964 Premio
Sal6n de la
Plastica Mexicana,
Ciudad de México
1971 Premio
Salon de la
Plastica Mexicana,
Ciudad de México
1989 Premio al
Mérito
Universitario de la
UNAM

1989 Mencién
Honorifica Bienal
Cannnes Sur Mer,
Francia

1996 Medalla
Goya, Instituto
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Cultural Domecq,
Museo Nacional
de la Estampa,
SRE, INBA,
Ciudad de México
2001 Distincion
como creador
emérito de SNCA,
Conaculta, Ciudad
de México

2003 Premio
Nacional de
Ciencias y Arte en
el campo de Bellas
Artes

Vicente Rojo,
Barcelona, Espafia
1932

Individuales:

1981. 4 series:
Sefales/
Negaciones/
Recuerdos.
México bajo la
lluvia

Colectivas:

1964. Pintura
contemporanea
surgida del
muralismo de la
posrevolucion
1966. Autorretrato
y obra a partir de
la revolucion
1967. Coleccion

Individuales:

1965. Galeria Juan
Martin
1966. Galeria Juan
Martin
1967. Galeria Juan
Martin
1969. Galeria Juan
Martin
1969. Galeria Juan
Martin

Colectivas:

1963. Galeria Juan
Martin
1965. Galeria Juan
Martin

1991 Premio
“México” de
Disefio

1991 Premio
Nacional de
Ciencias y Artes
1993 Medalla al
Mérito a las Bellas
Artes

1993 Creador
Emérito del
Sistema Nacional
de Creadores de
Arte

1998 Doctor
Honoris Causa,

* Club de * 1966. Galeria Juan Hm\'/erSIIdad
; Martin aciona
Industriales e 1968. Galeria Juan Autonoma de
Martin. México
Exposicidn por la
presentacion del
libro 9 pintores
mexicanos.
Fernando Garcia Individuales: Individuales: 1960 Mencién
Ponce, Yucatan 1933- | « 1978. 40 obras e 1962. Galeria Juan Honorifica, Salon
Ciudad de México recientes Martin de la Plastica
1987 Colectivas: e 1964. Galeria Juan Mexicana, Ciudad
e 1965. Salén de Martin de México
Artistas Jovenes e 1967. Galeria Juan 1964 Segundo
e 1966. Autorretrato Martin Premio, Festival
yobraapartirde | o 1968, Galeria Juan Pictorico de
la revolucién Martin Acapulco, México
e 1970. Galeria Juan 1965 Primer
Martin Premio, Salon
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Colectivas:

e 1962. Galeria Juan
Martin

e 1963. Galeria Juan
Martin

e 1964. Galeria Juan
Martin

e 1964. Galeria
Pecanins

e 1965. Galeria Juan
Martin

e 1966. Galeria Juan
Martin

e 1968. Galeria Juan
Martin.

Exposicion por la
presentacion del

ESSO, Ciudad de
México

1965 IV Bienal de
Jovenes, Paris,
Francia

1973 Bienal de
Sao Paulo, Brasil
1984 | Bienal de
La Habana, Cuba
1986 Il Bienal de
La Habana, Cuba
1994 llustracion
de la portada del
libro para el
Maestro de
Matematicas.
Cuarto Grado,

libro 9 pintores Comision
mexicanos. Nacional de
Libros de Texto
Gratuito
Roger von Gunten, Individuales: Individuales: 1993 Miembro del

Zurich, Suiza 1933

e 1978. Roger Von
Gunten
Colectivas:

e 1959. Galeria
Antonio Souza
e 1959. Galeria
Antonio Souza
e 1961. Galeria
Antonio Souza
e 1962. Galeria
Antonio Souza
e 1964. Galeria
Antonio Souza
e 1967. Galeria Juan

Martin

e 1968. Galeria Juan
Martin

e 1969. Galeria Juan
Martin

Colectivas:

e 1957. Galeria
Antonio Souza

e 1958. Galeria
Antonio Souza

e 1959. Galeria
Antonio Souza

e 1960. Galeria
Antonio Souza

e 1962. Galeria Juan
Martin

e 1963. Galeria Juan

Sistema Nacional
de Creadores de
Arte (SNCA)

118




Martin

1964. Galeria Juan
Martin

1966. Galeria Juan
Martin

1968. Galeria Juan
Martin.
Exposicion por la
presentacion del
libro 9 pintores

mexicanos.
José Luis Cuevas, Individuales: Individuales: 1959 Primer
Ciudad de México e 1972. llustrador de | ¢ 1960. Galeria Premio
1934 su tiempo Antonio Souza. Internacional de
Colectivas: Cartas de José Dibujo de la
e 1964.Pintura Luis Cuevas a Bienal de Sao
contemporanea Antonio Souza Paulo, Brasil
surgida del e 1963. Galeria 1964 Premio de

muralismo de la
posrevolucion
1966. Autorretrato
y obra a partir de
la revolucién
1967. Coleccién
Club de
Industriales

Antonio Souza

Colectivas:

1958. Galeria
Antonio Souza
1959. Galeria
Antonio Souza
1960. Galeria
Antonio Souza
1960. Coleccion
Antonio Souza en
la Galeria del
Centro Deportivo
Israelita

1964. Galeria
Pecanins

Excelencia en
Arte y Disefio en
la XXIX
Exposicion Anual
del Club de
Directores
Aurtisticos de
Filadelfa, E.U.A.
1965 Premio
Madeco en la Il
Bienal
Iberoamericana de
Grabado, Museo
de Arte
Contemporaneo de
Chile

1968 Medalla de
Oro en laPrimera
Trienal de
Grabado de Nueva
Delhi, India

1974 111 Bienal de
San Juan del
Grabado
Latinoamericano
1977 Premio de la
Tercera Trienal de
San Juan Puerto
Rico

1981 Premio
Nacional de Arte
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Francisco Corzas,
Ciudad de México
1936-1983

Individuales:

e 1977. Francisco
Corzas

Colectivas:

e 1966. Autorretrato
y obra a partir de

la revolucion

Individuales:

1960. Galeria
Antonio Souza
1967. Galeria Juan
Martin

Colectivas:

1960. Coleccion

1958 Premio
Internacional Via
Margutta, Roma,
Italia

1962 Mencién
Honorifica Salén
de la Plastica

e 1967. Coleccion Antonio Souza en Mexicana
Club de la Galeria del Beca des Arts del
Industriales Centro Deportivo Gobierno Francés
Israelita 1976 Beca
e 1964. Galeria Fundacion
Pecanins Televisa
e 1966. Galeria Juan
Martin
e 1968. Galeria Juan
Martin.
Exposicion por la
presentacion del
libro 9 pintores
mexicanos.
Gabriel Ramirez Individuales: Individuales: 1972 Premio
Aznar, Mérida 1938 e 2000. e 1965. Galeria Juan Internacional de
Retrospectiva Martin Dibuix “Joan
Colectivas: e 1967. Galeria Juan Mird”, Barcelona,
Martin Espafia
e 1969. Galeria Juan 1975 Premio
Martin Internacional de
Colectivas: Dibuix “Joan
e 1965. Galeria Juan Mir6”, Barcelona,
Martin Espafia
e 1966. Galeria Juan 1986 La Medalla
Martin Yucatén
e 1968. Galeria Juan 1989 Becario
Martin. FONCA
Exposicion por la 1998 Medalla al
presentacion del Meérito Artistico
libro 9 pintores del Instituto de
mexicanos. Cultura de
Yucatan
Brian Nissen, Individuales: Individuales: 1980 Beca
Londres, Inglaterra e 1975. Nissen e 1965. Galeria Guggenheim
1939 Colectivas: Antonio Souza
e 1965. Galeria
Pecanins
e 1966. Galeria
Pecanins

1967. Galeria
Antonio Souza
1969. Galeria
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Pecanins

Colectivas:
e 1964. Galeria
Pecanins
e 1966. Galeria
Pecanins
e 1968. Galeria
Pecanins
Arnaldo Coen, Ciudad | Individuales: Individuales: e 1967 Beca del
de México 1940 e 1986. A la orilla e 1964. Galeria Juan Gobierno Francés
del tiempo Martin
Colectivas: e 1967. Galeria Juan

e 1965. Salén de
Artistas Jovenes

e 1966. Autorretrato
y obra a partir de
la revolucion

e 1967. Coleccion
Club de
Industriales

Martin

e 1969. Galeria Juan
Martin

e 1969. Galeria
Pecanins

e 1970. Galeria
Pecanins

Colectivas:

e 1965. Galeria Juan
Martin

e 1966. Galeria Juan
Martin

e 1968. Galeria Juan
Martin.
Exposicion por la
presentacion del
libro 9 pintores
mexicanos.

Francisco Toledo,
Juchitan 1940

Individuales:
1980. Exposicion
retrospectiva.
1973-1979
Colectivas:

Individuales:

e 1959. Galeria
Antonio Souza

e 1962. Galeria
Antonio Souza

e 1963. Galeria
Antonio Souza

e 1965. Galeria
Antonio Souza

e 1968. Galeria Juan
Martin

e 1969. Galeria Juan
Martin

e 1970. Galeria Juan
Martin

Colectivas:

e 1959. Galeria
Antonio Souza

e 1960. Galeria
Antonio Souza
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Anexo 3. Exposiciones en las Galerias entre 1956 y 1970

Galerista

Galeria

Exposiciones (1956-1970)

Antonio Souza,
Ciudad de México

Galeria Antonio
Souza

1956

Inauguracion de la Galeria Antonio Souza:
Rufino Tamayo

Colectiva: John Bageris, Bruno Barborini,
Bernard Buffet, Manuel Felguérez, Leonora
Carrington, Gunther Gerzso, Alberto
Giacometti, Mathias Goeritz, Thorkild,
Hansen, Wolf Khan, Earl Kerkam, Al Kresh,
Wolfgang Paalen, Andre VVanderbroeck,
Carlos Mérida

Thorkild Hansen

Rufino Tamayo

De Renoir a Matisse

Gunther Gerzso

1957

Alice Rahon “Los gatos”

Miguel Covarrubias

Leonora Carrington “Tapices”

Henri Julie

Juan Soriano

“Exposicion Colectiva”: Bruno Barborini,
Pedro Coronel, Lilia Carrillo, Manuel
Felguérez, Gunther Gerzso, Lothar
Kestenbaum, Wolfgang Paalen, Alice Rahon,
Juan Soriano, Rufino Tamayo, Roger Von
Gunten

Lilia Carrillo y Manuel Felguérez

1958

Arnal

Exposicion Arte Aleman Contemporaneo:
Archipenko, Max Beckmann, Otto Dix,
George Grosz, Erick Heckel, Paul Klee,
Ludwig Kirchner, Oscar Kokoshka, Kathe
Kollwitz, Emil Nolde

Fernando Botero

Felipe Orlando

Bona

“Exposicion Colectiva”: Gilberto Aceves
Navarro, Arnal, Barborini, Bona, Fernando
Botero, Lilia Carrillo, Pedro Coronel, José
Luis Cuevas, Manuel Felguérez, Forster,
Garcia Guerrero, Gunther Gerszo, Mathias
Goeritz, Icaza, Kestenbaum, Maka,
Orlando,Wolfgang Paalen, Preux, Alice
Rahon, Juan Soriano, Rufino Tamayo,
Briggite Tichenor, Remedios Varo, Roger
Von Gunten
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“Pintura Italiana Contemporanea”: Rotella,
Sanfilippo, Scialoja, Severini, Sterpini,
Turcato, Accardi, Afro, Bona, Capogrossi,
Novelli, Perilli

“La Jeune Ecole de Paris I": Lapoujade,
Polliakoff, Maryan, Alechinsky, Bertini,
Corneille, Gillet, Levee, Sugai, Arnal
Maka

Alvar Carrillo Gil “Vigencia del Pequeiio
Formato”

Wolfgang Paalen

Hans Meyer Petersen

1959

“La Jeune Ecole de Paris II”: Boille, Bouvier,
Carrade, Debre, Doucet, Georges,
Hundertwasser, Laubies, Mesagiers, Visteux
Fernando de Szyszlo

Alice Rahon “P4jaros”

Manuel Felguérez

Bageris

Roger Von Gunten

Leo Rosshandler

Francisco Toledo

Lilia Carrillo

Juan Soriano “Ceramica”

Alvar Carrillo Gil “Presencia del Espacio”
Colectiva: Bageris, Cuevas, VVon Gunten,
Alice Rahon, Tamayo, Toledo, Carrillo Gil,
Felguérez, Paalen, Rivera, Tichenor, Orlando,
Lilia Carrillo, Gunther Gerzso, Petersen,
Soriano, Arnal, Szyszlo

Eduardo Ramirez Villamizar

Roger Von Gunten

1960

Gunther Gerzso

Inaugura su nueva sala en la calle de Berna 3
con Exposicién de Alice Rahon

Felipe Orlando

“Exposicion colectiva”: Alvar Carrillo Gil,
Lilia Carrillo, José Luis Cuevas, Leonora
Carrington, Manuel Felguérez, Gunther
Gerzso, Wolfgang Paalen, Alice Rahon, Juan
Soriano, Rufino Tamayo,Brigitte Tichenor,
Francisco Toledo, Roger Von Gunten,
Rodolfo Zanabria

José Luis Cuevas, “Cartas de José Luis
Cuevas a Antonio Souza” (Galeria de Paseo de
la Reforma)

Alvar Carrillo Gil “Pastas y Graffitis”
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Nevin

Ana Luisa Prida

“Exposicion colectiva”: Coleccion Antonio
Souza en la Galeria Centro Deportivo Israelita.
Alvar Carrillo Gil, Lilia Carrillo, José Luis
Cuevas, Leonora Carrington, Francisco
Corzas, Manuel Feguérez

Tomas Parra

Francisco Corzas

José Manuel Schmill

Elisa Cano

Roberto Manning

Juan Soriano

Claude Pantzer

Mathias Goeritz

961

Archille Perilli

Roger Von Gunten

Gunther Gerzso

Alice Rahon

Exposicién de la Galeria Antonio Souza en
Peru

Rodolfo Zanabria

Valleta

Los Hartos

962

Roger Von Gunten

Brigitte Tichenor

Alice Rahon

Jaime Saldivar

Marc du Plantier

Anatol Wladyslaw

Beatriz Zamora

Francisco Toledo

Exposicion de Cuarenta Dibujos del Dr. Atl
Roger Von Gunten

1963

Roger Von Gunten

Beatriz Zamora

José Luis Cuevas

Martha Adams

Kongo Abe “Abstract Paintings”
Xavier Esqueda

Judith Brown

Francisco Toledo

Gesner Armand

Harry Kogler, Heinrich Richter,
Joachim Senger
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e Pedro Friedeberg
1964
o Corneille
e Anita C. Bucherer
e Mathias Goeritz
e Roger Von Gunten
1965
e Roger Von Gunten
Brigitte Tichenor
Oswaldo Sagastegui
Brian Nissen
Franco Minei
Antonio Peyri
Paul Antragne
Xavier Esqueda
Gilberto Aceves Navarro
Francisco Toledo
Kaus Edi
Gesner Armand
Pedro Friedeberg
Rodolfo Hurtado
1966
e James Sicner
Luis Jaso
Bona “El hombre y su forro”
Marilla
Homenaje a Antonio Souza “Diez Aniversario
de la Galeria” “Colectiva”
Socorro Corona
Victor
William Wilson
Constancia Zanabria
René Alis
Myra Landau
Gaston Gonzélez
Anita Bucherer
Charles Henri Ford
Duran Vazquez
Rodolfo Hurtado
José Garcia Ocejo
Brigitte Tichenor
967
Xavier Esqueda
Alan Glass “Los Relicarios”
Brigitte Tichenor
José Garcia Ocejo
Luis Jaso
Antonio Peyri

® 6 0 o o o [~ 0 o o o o o o o o o o o o
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Efrain Vivar
Ricardo Regazzoni
Gaston Gonzalez César
Brian Nissen
Fitzia
Rodolfo Hurtado
968
Pedro Friedeberg
Marilla
Philip F. Bragar
Xavier Esqueda
Luis Jaso
James Sicner
José Garcia Ocejo
Rodolfo Hurtado
969
Hagan
Melecio Galvan
Jody Mc Grath
1970
e Francisca Duran Reynals
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Juan Martin,
Bilbao, Espafia
1922-

Galeria Juan Martin

1961

e Inauguracidn de la Galeria en Hamburgo 9.
Exposicion Colectiva: Lilia Carrillo, Leonora
Carrington, Enrique Echeverria, Manuel
Felguérez, Gunther Gerzso, P.K. Irwin, Alice
Rahon, Remedios Varo

1962

e Exposicion Colectiva: Remedios Varo,
Leonora Carrington, Lilia Carrillo, Manuel
Felguérez, Juan Soriano, Alberto Gironella,
Fernando Garcia Ponce, Echeverria, Roger
Von Gunten, Omar Rayo, Felipe Orlando,
Gunther Gerzso, Oswaldo Guayasamin

e Remedios varo
Fernando Garcia Ponce

e Angela Gurria

1963

Alberto Gironella “Festin en Palacio”

Keary Walde “Lucha por la Talermica”

Marta Palau

Arnaldo Pedroso D’Orta

Exposicién Colectiva: Chucho Reyes,

Fernando Garcia Ponce, Marta Palau, Alberto

Gironella, Manuel Felguérez, Marcelle

Kendick, Leonora Carrington, Juan Soriano,

Gunther Grezso, Lilia Carrillo, Keary Walde,

Maka, Roger Von Gunten, Luis Garcia

Guerrero, José Bartoli, Vicente Rojo
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Conchita Barrientos

1964

Felipe Orlando

Arnaldo Coen

Exposicion colectiva: Chucho Reyes,
Fernando Garcia Ponce, Enrique Luft, José
Bartoli, Keary Walde, Lilia Carrillo, Marta
Palau, Alberto Gironella, Juan Soriano, Roger
Von Gunten, Gunter Gerzso, Leonora
Carrington, Alice Rahon, Angela Gurria
Exposicion colectiva

Alberto Gironella “El obrador de Francisco
Lezcano

Fernando Garcia Ponce

1965

Gabriel Ramirez

Vicente Rojo

Exposicion Colectiva: Vicente Rojo, Manuel
Felguérez, Felipe Orlando, Juan Soriano, Lilia
Carrillo, Fernando Garcia Ponce, Kasuya
Sakai, Arnaldo Coen, Gabriel Ramirez,
Alberto Gironella

1966

[ ]
196

Exposicién colectiva: Lilia Carrillo, Arnaldo
Coen, Francisco Corzas, Manuel Felguérez,
Fernando Garcia Ponce, Alberto Gironella,
Felipe Orlando, Gabriel Ramirez, Vicente
Rojo, Roger, Von Gunten

Manuel Felguérez

Felipe Orlando

Vicente Rojo

7

Fernando Garcia Ponce
Arnaldo Coen

Lilia Carrillo

Francisco Corzas

Roger Von Gunten
Gabriel Ramirez
Exposicién colectiva
Kasuya Sakai

Mariano Rivera Velazquez
Vicente Rojo

1968

Francisco Toledo
Manuel Felguérez
Antonio Suarez
Roger Von Gunten
Lilia Carrillo
Bartoli
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e César Montafio

e Exposicion colectiva: 9 pintores. Presentacion
libro Juan Garcia Ponce
Fernando Garcia Ponce
Alberto Gironella
Exposicion colectiva

969
Arnaldo Coen
Felipe Orlando
Fernando Szyszlo
Vicente Rojo
Manuel Felguérez
Gabriel Ramirez
Francisco Toledo
Roger Von Gunten
Vicente Rojo

970
Kasuya Sakai
Antonio Suarez
Francisco Toledo
Lilia Carrillo
Fernando Garcia Ponce
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Ana Maria
Pecanins,
Barcelona,
Espafial930-2009

Maria Teresa
Pecanins,
Barcelona, Espafia
1930-2009

Montserrat Pecanins
Barcelona, Espafia
1929

Galeria Pecanins

1964

e Colectiva: Bartoli, Bragar, Corzas, Cuevas, F.
Garcia Ponce, Gongora, Gordon, Mufioz,
Medina, Nissen, Worner

1965

Asano

R. Bru

De Swann

Filcer

Gutiérrez

Mufoz

Medina

Nissen

A.M. Pecanins

Roca

Colectiva: El corno emplumado 44: artistas de

México, los Estados Unidos, VVenezuela,

Puerto Rico, Ecuador, Finlandia, Inglaterra,

Argentina

1966

Boronat

De Swann

Giorgi

Mallar

Wassermann

Colectiva inaugural de la Galeria Pecanins en
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Hamburgo 103

Gutiérrez

Khun

Nissen

Colectiva: Barreto, R. Bru, Gutiérrez,
Josinger, Knigge, Landau, Laville, Nissen,
Peyri, Porter, Wassermann

1967

Aquino

Barreto

Bragar
Calderdn
Cruchet

Giorgi
Gutiérrez
Herold

Landau

Maka

Palau

A.M. Pecanins
Preux

Santos (musico)
Sustaeta

Toral

Colectiva de diciembre

1968

Barreto

Boronat

Giorgi

Landau

Malehi

Mufioz

Medina

Shert

Sigal

Verduzzo

Vila

Vlady

Williams

Colectiva de diciembre: Aceves Navarro,
Barreto, Bragar, Giorgi, Landau, Metcalf,
Nissen, Palau, Peyri, Rahon, Vlady,
Wasserman

1969

Antragne
Aragonés
Barreto
Bragar
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Coen

De Swann

Ehrenberg

Giorgi

Gongora

Gutiérrez

Icaza

Jasso

Johnne

Knigge

Kortakraks

Landau

Nissen

Orlando

Palau

Rahon

M. Reyes

Tovar

Vander-Burg

Wassermann

Venta de tres dias Salon Independiente

Colectiva de diciembre
970

Bakouche

Ceja

Coen

Giorgi

Gongora

Jasso

Kastenbaum

Landau

Onno

Todd

Tormy Copelo

Rayo

Rey

M. Reyes

Sebastian

Vlady

Grafica Latinoamericana 1970: Bru, Nufiez,

Ramos, Rayo, Segui
e Exposicion del Salon Independiente
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Anexo 4. Exposiciones en el Museo de Arte Moderno entre 1964y 1970

Director Exposiciones (1964-1970) Adquisiciones

Carmen 1964

Marin de e Pintura popular del siglo XIX (Septiembre) | Premios de la Segunda Bienal de
Barreda e Cinco grandes de la pintura mexicana | escultura:

(Septiembre): Dr. Atl, José Clemente
Orozco, Diego Rivera, David Alfaro
Siqueiros y Rufino Tamayo

Pintura  contemporanea  surgida del
muralismo de la posrevolucion
(Septiembre): Francisco Goitia, Benito
Messeguer, Moreno Capdevila, Vicente
Rojo, José Luis Cuevas, José Garcia Ocejo,
Alfredo Falfan, Xavier Esqueda, entre otros
José Maria Velasco (Septiembre)

Segunda Bienal de Escultura (Septiembre):
Luis Aragon, Ignacio Asunsolo, Feliciano
Béjar, Joan Bruckner, Fidencio Cabrales,
Geles Cabrera, Jos¢é Cabrera Hernandez,
Alicia Cardoso, Fidencio Castillo, Rosa
Castillo, Fernando Castro  Pacheco,
Elizabeth  Cattlet, Isaias Cervantes,
Ceferino Colinas, Estanislao Contreras,
German Cueto, Roman Chavez, Robert
Dean, Maria Elena Delgado, Jorge Dubdn,
Augusto Escobedo, Helen Escobedo, Dina
Frumin, Gelsen Gass, José Maria Jiménez
Botey, Angela Gurria, Gustavo Gutiérrez,
Jacob Heller, Anna Hochstein Heller,
Herbert Hoffmann-Y senbourg, Pal
Kepenyes, Peter Knigge, Eugenio Kich,
Elias Lifshitz, Abraham Lopez, Saul
Moreno Diaz, Emiliano Olivares, Manuel
Olivares, Armando Ortega, Silvia Pandolfi,
Margarito Pardo Dici, Humberto Peraza,
Pedro Preux, Lorraine Pinto, Mario
Rendon, Mario Reyes, Tosia Rubinstein,
Gabriel Sanchez Moreno, Olivier Seguin,
Waldemar Sj6lander, Salvador Soto Tovar,
Kiyoshi Takahashi, Anastasio Téllez,
Grace Teptlitz, Francisco Z0figa

o Verticalidad de Olivier

Seguin

Chi de Kiyoshi Takahashi

El fin de Armando Ortega

Mujer de Elizabeth Catlett

El artista posa de Helen

Escobedo

e Chelista de Peter Knigge

e Construccion de Estanislao
Contreras

Se adquiere para el MAM:

o El pez luminoso de Juan
Soriano

1965

Salon de Artistas Jovenes (Febrero):
Colectiva

Grabadores Italianos (Marzo)

René Portocarrero (Mayo)

Obras de German Cueto (Junio)

Coleccion destinada a la residencia de la
embajada de los E.U.A. en México (Julio):
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Colectiva

Taku-Hon (Agosto): Kojin Toneyama, Luis
Nishizawa

Pintura  contemporédnea  de
(Noviembre)

Rostros de Etiopia (Noviembre) Berenice
Kolko

Homenaje a Diego Rivera (Diciembre)

Bélgica

1966

Grabado de los expresionistas alemanes
(Enero): Colectiva

Autorretrato y obra a partir de la revolucion
(Enero): José Clemente Orozco, Diego
Rivera, Francisco Diaz de Ledn, Ignacio
Beteta, Ezequiel negrete Lira, Gerardo
Murillo, A. Ramos Martinez, Francisco
Goitia, Roberto Montenegro, Saturnino
Herrdn, Amado de la Cueva, Xavier
Guerrero, David  Alfaro  Siqueiros,
Angelina Beloff, A. Best Maugard, Carlos
Mérida, Antonio Ruiz, Carlos Orozco
Romero, Rufino Tamayo, Ignacio Aguirre,
Miguel Covarrubias, Pablo O’Higgins,
Abraham Angel, Julio Castellanos, Gustavo
Montoya, Juan O’Gorman, Feliciano Pena,
Rosa Rolando, Maria lzquierdo, Federico
Cantt, Jorge Gonzalez  Camarena,
Waldemar Sjolander, Cordelia Urueta,
Alfredo Zalce, Jesis Guerrero Galvan,
Frida Kahlo, Francisco Dosamantes, Isabel
Villasefior, Raal Anguiano, Guillermo
Meza, Fernando Castro Pacheco,Rolando
Arjona, Nefero, Luis Nishizawa, Luis
Garcia Guerrero, Celia Calderon, Enrique
Echeverria, Feliciano Béjar, Fanny Rabel,
José Reyes Meza, Antoni Peyri, Maka
Strauss, Angel Boliver, Francisco Moreno
Capdevila, Jos¢ Hernandez Delgadillo,
Carlos Jurado, José Garcia Ocejo, Héctor
Xavier, Trinidad Osorio, Francisco Icaza,
Benito Messeguer, Felipe Saul Pefia,
Angel Pichardo, Gabriel Flores, Leonardo
Nierman, Vicente Rojo, José Luis Cuevas,
Ernesto Alcantara, Fernando Garcia Ponce,
Francisco Corzas, Marisole Worner Baz,
Carlos Belaunzaran, Arnaldo Coen, Xavier
Esqueda, Jorge Manuell, Remedios Varo,
Leonora Carrington, Sofia Bassi, Michael
Baxte, Roberto Fernandez Balbuena,
Wolfgang Paalen, Alice Rahon, Juan

e Obra de German Cueto

e Tresdesnudos y escalerade
Joy Laville

Obra procedente de la 1 y Il

Bienal Interamericana de

México del Salén de Pintura,

entre ellas:

e La flor del escudo de
Cordelia Urueta

132




Soriano, Vlady, Antonio Pel&ez

Arte Grafico de los paises ndrdicos:
Dinamarca, Finlandia, Noruega y Suecia
(Marzo)

Arte italiano contemporaneo (Marzo-
Abril)

Aurte actual de Polonia (Mayo-Junio)
Pintura y grabado de Brasil (Mayo-Junio)
La escuela de Paris (Julio-Agosto)

Grabado japonés (Agosto-Septiembre)

Arte actual Checoslovaco (Septiembre-
Octubre)

Grabado en México (Septiembre-Octubre)
Fotografias (Octubre-Noviembre): Edward
Weston, Brett Weston

Arte contemporaneo aleman (Noviembre-
Diciembre)

El arte grafico del expresionismo Aleméan
(Noviembre-Diciembre)

Kathe Kollwitz (Noviembre-Diciembre)

1967

Treinta afios del taller de gréfica
(Diciembre 1966-Febrero 1967): Ignacio
Aguirre, Jesis Alvarez Amaya, Luis
Arenal, Angel Bracho, Arturo Garcia
Bustos, Elena Huerta, Sarah Jiménez,
Francisco Luna, Antonio Pujol, Adolfo
Quinteros, Jorge Ramirez Zavala, Ramon
Sosamontes

Arte grafico norteamericano (Mayo-Junio)
Tercera Bienal de escultura (Mayo-Julio):
Francisco Aguilar Campos, Agustin
Altamirano  Flores, Jorge  Alarcdn,
Fernando Aldana delgado, Lorenzo
Alvarado, Jorge Angulo Villasefior, Luis
Aragon  Valladares, Gustavo  Arias
Murueta, Julio Barrera Ortega, Feliciano
Béjar, Gloria Benedetti Leneres, Rodolfo
Brito Moreno, Joan Bruckner, Fidencio
Cabrales Avila, José Cabrera Hernandez,
Geles Cabrera, Alfonso Campos Quiroz,
Giulio Cardinali, Alicia Cardoso, Juan
Arnulfo Castafieda, Antonio Castellanos
Basich, Fidencio Castillo, Elizabeth Cattlet,
Pedro Cervantes, Estanislao Contreras,
Ceferino Colinas, Enrique Cordero, Javier
Covarrubias, German Cueto, Maria Elena
Delgado, Sergio E. Diaz Ubieta, Juan Luis
Diaz, Jorge Dubdn, Joaquin Duran,
Conrado Elkish Kuhn, Helen Escobedo,

Tercera Bienal de escultura:

Germéan Cueto
Peter Knigge
Jorge Dubédn
Olivier Seguin
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Augusto Escobedo, Manuel Felguérez,
Enrique Flores Lopez, Jorge Fleischmann,
Dina Frumin, Ramiro Sergio, Gavifio
Rivera, Concepcion Garcia Gomez, Xavier
Girén de la Pefia, César Gaston Gonzalez,
Guillermo Gonzalez, Fernando Gonzalez
Gortazar, Maximiliano Gonzalez de
Olazabal, A. Federico Gonzalez, Eduardo
Gonzalez Sanchez, Jacobo Glantz, Antonio
Granda, Raymundo Guagnelli Hidalgo,
Angela Gurria, Jacobo Heller, Antonio
Jaimes Murillo, Victor Jiménez Lopez,
Antonio Jiménez Nulfez, Alexandro
Jodorowsky,  Enrique  Jollie  Prieto,
Heriberto Juarez Castafieda, Luis Eduardo
Jurado, Pal Kepenyes, Eugenio Kish
Weismann, Peter Knigge, Frank B. Kyle,
Maria Lagunes, Marconi Landa Lépez, Iker
Larrauri Prado, César Ledesma Bonilla,
Elias Lisfshitz Shumski, José LoOpez
Castillo, Juan M. LoOpez, Abraham J.
Lopez, Salvador Magafia Torres, Baltazar
Martinez Castafieda, Santiago Mar ZUfiga,
Cecilia Martinez de la Vega, Juan Enrique
Martinez Zarate, Jorge Martinez Ruiz, lgal
Maoz, Xavier Fabian Medina Ramos, JesUs
Méndez, Enrique Miralda Bulnes, Mario
Monterrubio Rodriguez, Leticia Moreno
Buenrrostro, Héctor Narvdez Gama,
Leonardo Nierman Mendelejis, Juan Nufiez
y Nufiez, Félix Nufiez Vergara, Emiliano
Olivares Lopez, Manuel Olivares Lépez,
Armando Ortega Orozco, Humberto Peraza
Ojeda, Jesis Pérez Anguiano, Lorraine
Pinto, James Pinto, Pablo Platas, Octavio
Ponzanelli, Hermilo Ramirez, Abel
Ramirez Aguilar, Roberto Realh de Ledn,
Mario Renddn Lozano, Marcelo Rodi
Saucedo, Roman Rodriguez Rivera, David
Rojo Cenoz, Ramiro Romo Estrada, Tosia
Malamud De Rubinstein, Victor Manuel
Salmones Macias, Gustavo San German,
Juan Sanchez Juarez, Jean Baptiste Seguin
Olivier, Olga Salas Portugal, Adrian Silva,
Waldemar Sjolander, Beatriz Solérzano
Caso, Kiyoshi Takahashi, Marylin Tamkin,
Carlos Téllez, Anastasio Téllez Sanchez,
Rafael E. Tovar, Luis Torreblanca Rivera,
Arturo Trevifio Arizmendi, Abraham
Tufinio Pacheco, Jorge Tovar Santana,
Estela Urbano Loria, Alejandro Valencia,
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Ismael Vargas Rivera, Hugo Velazquez,
José Villanueva Ledesma, Rafael Villar,
Jaime Vivanco Mejia, Charlotte Yazbek,
Francisco Rafael Zamarripa, Carlos Zapata
Art: USA. La coleccion Johnson de pintura
norteamericana  contemporanea  (Junio-
Agosto)

Homenaje a Frida Kahlo (Julio-Agosto)
Arte grafico de Lovis Corinth (Agosto)
Homenaje a Wolfgang Paalen (Septiembre-
Octubre)

Coleccion Club de Industriales (Octubre-
Diciembre): Jorge Manuell, David Alfaro
Siqueiros, Arnold Belkin, Lilia Carrillo,
Pedro Cervantes, Enrique Climent, Arnaldo
Coen, Rafael Coronel, Francisco Corzas,
José Luis Cuevas, Felipe Saudl Pefia,
Artemio Sepulveda, Juan Soriano, Rufino
Tamayo, Carlos Mérida, Guillermo Meza,
José Mufioz Medina, Gerardo Murillo, Luis
Nishizawa, Emilio Ortiz, Tomas Parra,
Jesis Reyes Ferreira, Diego Rivera,
Vicente Rojo, Roberto Donis, Manuel
Felguérez, Pedro Friedeberg, Fernando
Garcia, Gunther Gerzso, Frank Gonzalez,
Rall Herrera, Francisco Icaza, Maria
Izquierdo, Lucinda Urrusti, Cordelia
Urueta, Nancy Van Derbleck

Escultura en piedra (Diciembre 1967-
Enero 1968)

Tarraths. Obra pictdrica (Diciembre 1967-
Enero 1968): Juan José Tarraths

1968

Maestros cubanos (Enero-Febrero)

Obras escultoricas (Febrero-Marzo): Leon,
Marina Nufiez del Prado

Esculturas en bronce (Febrero 1968-Enero
1969)

Obra pictérica de Jean Charlot (Abril-
Mayo)

Arte  NAIF de Yugoslavia. Programa
cultural de la XIX Olimpiada (Mayo)
Escultura chatarra (Mayo 1968-Enero
1969)

Grabados de artistas britanicos. Nuevas
Tendencias 1968. Programa de la XIX
Olimpiada. Festival Internacional de las
Aurtes (Junio)

Arte contemporaneo del Japén (Julio-
Agosto)
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Homenaje a Carlos Orozco Romero
(Agosto)

Dos pintores venezolanos y la luz
(Octubre-Noviembre): Armando Reverdn
Y Jesus Soto

Obras maestras del arte mundial (Octubre-
Diciembre)

Tapices polacos modernos (Diciembre)

1969

Pintura de Ricardo Martinez (Febrero-
Abril)

Homenaje a Angel Zarraga (Abril)

IV Bienal de Escultura (Junio-Agosto)

El  objeto  cotidiano en  México
(Septiembre-Octubre):  Juan Manuel
Aceves, John Adams, Luis Beristain, Jane
Blumestock Earlenger, Humberto Chapa,
Sergio Chiappa, Beatrice Colle, Luis
Corral, Jerete de Jorno, Juan José de Dios,
Irma Dubost, Juan José Durén, Chantal
Durand, Nancy Earle, Elliot Ellentuck,
Manuel Escutia, Heéctor Girén, Heinz
Godelmann, Michael Gross, Alejandro
Herrera, Ignacio Hernandez, Julia Johnson,
Miguel Kuri, Gloria Lagunas, Jesus Lopez,
René Martinez, Raul Montoya, Peter
Murdoch, José Luis Ortiz, David Palladini,
Luis Paredes, Robert Pellegrini, José
Antonio Pérez Esteva, Enrique Pontones,
Enrique Rivero Lake, Juan Manuel
Saldafia, Dolores Sierra Campuzano, Susan
Smith, Jan Stornifelt, Humberto
Texcocano, Francisco Togno, Enrique
Urquiza, Manuel Villazén, Jests Virches,
Lance Wyman, Javier Girdn, Abel Quezada
Dibujos de escultores y esculturas
pequefias de Rodin a nuestros dias
(Septiembre-Octubre)

Plastica moderna del Japon (Octubre-
Noviembre)

Escultura de Francisco Zufiga (Octubre
1969-Enero 1970)

Apolo y las musas de Juan
Soriano

1970

E.U.A. la nueva veta, la figura 1963-1968
(Enero-Febrero)

Dibujos contemporaneos de Holanda
Grafica. Seis artistas del centro de artes
plasticas (Febrero-Marzo): Byron Galvez,
José Hernandez Delgadillo, Leonel Maciel,
René Alis, Gustavo Arias Murueta,

El diablo en la iglesia de
Siqueiros
La espina de Raul Anguiano
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Gullermo Ceniceros

Afio | Luna (Febrero): Pedro Coronel

Mitos del huevo y los suefios (Febrero):
René Alis

Obras de Lorraine Pinto con el Laboratorio
experimental del Ing. Leonardo Viskin
(Marzo-Abril)

Magiscopios 1966-1970  (Abril-Mayo):
Feliciano Bejar

Algunas obras de artistas extranjeros
donadas al INBA (Abril-Junio)

Grabado chileno contemporaneo (Mayo-
Junio)

Experiencia negra (Julio-Agosto): Elizabet
Cattlet

Dibujos de José Clemente Orozco (Julio-
Agosto)

Carlos Mérida: pintor, muralista, grabador,
investigador, escenografo y disefiador
(Julio-Agosto)

Obra gréfica, 1969-1970 (Agosto): Héctor
Navarro

El mundo de Roberto Montenegro 1885-
1968 (Agosto-Septiembre)

Esculturas de  Mardonio  Magafia
(Septiembre-Octubre)

Retrospectiva de Jorge Gonzalez Camarena
(Septiembre-Octubre)

Grabados de Javier Arévalo (Octubre-
Noviembre)

Cordelia Urueta (Octubre-Diciembre)

Arte cinético (Noviembre-Diciembre):
Federico Silva

Juan Soriano  pintura  1942-1969
(Diciembre 1970-Enero 1971)
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Imagen 19. Invitacion a una exposicion de Bragar en la Galeria Pecanins. Cortesia de la
Galeria Pecanins.
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- Imagen 20. Anuncio de la Galeria Pecanins en la revista Zona Rosa. Tomada de la
revista Zona Rosa, No. 6, Afio 1, Agosto 1968.

- Imagen 21. Inauguracion en la Galeria Pecanins. Cortesia de la Galeria Pecanins.

- Imagen 22. Obra de Rufino Tamayo en el vestibulo de la sala de exposiciones
temporales del Museo de Arte Moderno, 1964. Tomada del libro La maquina visual.
Una revision de las exposiciones del Museo de Arte Moderno, 1964-1988, México,
Museo de Arte Moderno, 2011.

- Imagen 23. Imagenes del articulo publicado en EI Universal Gréfico del 3 de febrero de
1965. Tomada del libro La maquina visual. Una revision de las exposiciones del Museo
de Arte Moderno, 1964-1988, México, Museo de Arte Moderno, 2011.

Portada. Manuel Felguérez, Vuelo espacial, 1959. Oleo/tela. 120 x 90 cm. Coleccion
INBA-Museo de Arte Abstracto Manuel Felguérez.
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