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El arte de las galerias

Marisa Oropesa
Comisaria de la exposicién

La funcién de la galerfa de arte en sus origenes era diferente a
la que desempefa actualmente, teniendo ese nombre un sentido dis-
tinto al de hoy. Nos limitamos a pensar en la faceta comercial que
conlleva, por lo tanto, en las transacciones que en ese lugar se reali-
zan, convirtiendo al galerista en un comerciante mds que forma parte
del sistema econémico.

Sin embargo, una galerfa tiene mds funciones y no estd tan ale-
jada de su contexto original. El uso de esta palabra tiene sus orige-
nes en Florencia, cuando Giorgio Vasari (1511-1574) construyé por
encargo de Cosme I de Medicis la Galeria degli Uffizi. Este edificio
empez6 a construirse en 1560 y hasta 1580 no fue finalizado. En €l
se almacenaron las obras de arte que conformaban la coleccién de la
familia Médicis, los mecenas mds importantes del Renacimiento.
Tras ésta vendria la Gallerfa Borghese en las afueras de Roma, siendo
construida a principios del siglo xvil y donde puede disfrutarse de
la coleccién iniciada por el cardenal Scipione Borghese (1576-1633).

De este modo, el origen de la galerfa como tal carecfa de todo
tipo de significado econdmico, representando un espacio en el que
los mecenas albergaban sus colecciones de arte.

La Historia del Arte siempre ha estado ligada a las grandes
colecciones de la Antigiiedad y las pinturas del Renacimiento, sin
olvidar la Edad de Oro o la Holanda del siglo xv11. Sorprendente-
mente, no fue hasta el siglo XIX cuando se produjo un desarrollo del
mercado del arte: la Revolucién Industrial permitié un mayor
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reparto de las riquezas, lo que conllevé a la creacién de un mercado
mds dindmico. En consecuencia, el concepto de galerfa fue evolu-
cionando, por otra parte, los artistas ya no eran artesanos que tra-
bajaban por encargo o que se encontraban bajo la proteccién de los
mecenas. Los pintores y los escultores estaban cara a cara ante una
situacién novedosa y entonces surgié la figura del intermediario
entre el cliente o coleccionista y el artista. Asf los marchantes de arte
fueron una figura esencial para el desarrollo del arte moderno ya en
el siglo xIX. La figura de un nexo de unién que acercard el arte al
publico era imprescindible, de ahi el nacimiento del marchante.

En una época en la que, por lo general, el artista tenfa que mal-
vivir por los pocos recursos que tenfa, la figura del marchante se
entendié como el nuevo mecenas de una nueva era, un protector
que ponfa en valor el trabajo del artista. Las obras de arte siempre
han poseido un valor econémico y con el aumento de las riquezas el
ndmero de los posibles coleccionistas también se multiplicé.

Desde entonces el arte cuenta con numerosos agentes que con-
tribuyen a su difusién y a su evolucidn, los comisarios, los museos,
los criticos de arte, los anticuarios, los mecenas, los bancos privados
¥, por supuesto, los galeristas.

Es esencial, llegados a este punto, nombrar a algunos de los
marchantes mds importantes de la Historia del Arte para entender
la figura del galerista.

Un hombre imprescindible para comprender la relacién entre
el artista y el coleccionista fue el marchante francés Paul Durand-
Ruel (1831-1922). Fue, sin duda, un precursor en la escena inter-
nacional del mercado del arte llegando a tener galerfas en Parfs,
Bruselas, Londres o Nueva York. Resulta una figura clave, princi-
palmente por el apoyo que prestd a la Escuela de Barbizon y afios
mds tarde a los impresionistas. Trabajaba en base a unas pautas que
aun hoy podrfamos calificar como indispensables en un mercado
dindmico e internacional: la proteccién del arte ante todo, la exclu-
sividad del trabajo de sus artistas, exposiciones individuales, una red
de galerfas internacionales, el acceso gratuito a éstas, promover el
trabajo de los artistas a traves de la prensa y asociar el mundo del
arte con el de las finanzas.
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La francesa Berthe Weil (1865-1951) empezé como marchante
de arte en los primeros afios del siglo XX, fue la primera mujer gale-
rista y la primera galerista en exponer la produccidn artistica de las
mujeres. Siempre mostraba obras de artistas jévenes, déndoles asi la
oportunidad de entrar en un mercado emergente en esos afios. Los
espacios donde podian exponer en esa epdca eran casi inexistentes,
mostrando sus obras en tiendas de vendedores de materiales de Bellas
Artes o enmarcadores. Weil proporcioné un lugar donde se podian
admirar Sleos que a veces incluso estaban himedos ya que los artis-
tas se apresuraban en presentarselos apenas terminados para que ella
los colgara en las paredes de su local. Algunos de ellos fueron Derain,
Braque, Utrillo o Modigliani, hoy considerados grandes maestros.
Fue ademds la primera marchante de Picasso en Paris en 1901 y de
los fauvistas contribuyendo a la promocién del arte moderno, siendo
una visionaria capaz de descubrir y apoyar a nuevos talentos.

Daniel-Henry Kahnweiler (1884-1979), ademds de marchante
de arte fue coleccionista y escritor. En 1907 abrié una galerfa en
Parfs, en la rue Vignon, donde exponfan Picasso, Braque, Gris y
Derain. Hasta despties de la primera Guerra Mundial no se asocié
con André Simon con quien abrié una nueva galerfa. Sin ¢l, hoy no
podriamos entender el arte y no hubiéramos podido disfrutar de las
obras de los grandes genios del siglo pasado. Porque los marchantes
no eran s6lo unos comerciantes: tenfan un olfato especial para dis-
tinguir a los grandes artistas, y prestaban su apoyo econémico a los
creadores que consideraban meritorios, estableciendo un clima fami-
liar y posibilitando una relacién entre el artista y el coleccionista.

Estos marchantes que empezaron con su ardua labor a finales
del siglo x1x brindaron su incondicional apoyo a los artistas que hoy
estdn en muchos museos del mundo. ;Qué hubiera sido de los
Impresionistas si Durand- Ruel no les hubiera apoyado econémica-
mente? y, ;qué hubiera sido del fauvismo sin Weil o del cubismo sin
Kanwheiler? Lo mds probable es que en nuestros dfas no pudiéramos
hablar de estos movimientos y que los artistas nunca se hubieran
atrevido a romper todas las barreras establecidas por los gustos aca-
démicos que predominaban en los Salones. ; Cémo hubieran podido
entrar en contacto con los coleccionistas en un mercado emergente?
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Sin la figura del galerista, la frase de Pablo Picasso no hubiera cobrado
sentido: “Un pintor es un hombre que pinta lo que vende. Un artista,
en cambio, es un hombre que vende lo que pinta.”

Por eso la figura del galerista es una figura esencial e indispen-
sable para el Arte Moderno. Esta exposicién, realizada con los fon-
dos de la Galerfa Guillermo de Osma, retine obras de artistas
indispensables como Picasso o Giacometti, artistas que fueron tes-
tigos de los cambios estructurales que el siglo XX exigfa al Arte. Ade-
mds se exponen obras de artistas como Richard Serra, descubierto
por el famoso galerista Leo Castelli, demostrando que en el recono-
cimiento de estos grandes maestros se encuentra la sombra de
grandes marchantes y galeristas.

Porque la labor de un galerista no se limita a la venta o el
comercio, la labor del galerista es acercarnos al arte, participar en el
desarrollo de éste y permitir que el ptiblico pueda ver las obras de los
artistas en los que cree, porque como dijo Marcel Duchamp: “Con-
tra toda opinidn, no son los pintores sino los espectadores quienes hacen
los cuadros”.
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2011. El galerismo en las postrimetrias
de lo analégico

Javier Rubio Nomblot

En aquellos tiempos, Pablo solia traerme unos cuantos cua-
dros. Yo los colgaba de una pared. Después me iba a navegar
con Viaminck. Teniamos un barco pequeiio en el rio.
iSobraba tanto tiempo en aquella época! Como mucho yo
entonces vendria a tener cinco o seis clientes, incluidos los
rusos Morosov y Shchukine, que pudieran estar interesados.
No habia promocién de ningiin tipo, por supuesto. Nunca
montdbamos exposiciones. Ninguno nos ocupdbamos de eso.
Ademds Pablo les tenia odio. Aquellos eran buenos tiempos”.

Daniel-Henry Kahnweiler.
Mes galeries et mes peintres.

Gallimard, Parfs, 1998.

;El galerista, un romdntico? Les aseguro que los jévenes gale-
ristas no lo son en absoluto. Puede que Guillermo de Osma sea un
romdntico: después de todo, su Tesis Doctoral versaba sobre Mariano
Fortuny y Madrazo, hijo del orientalista por excelencia, y una de sus
primeras y mds sonadas exposiciones fue Vistas romdnticas (1994),
dedicada a la visién de Espafia que fabricaron —esas proporciones
exageradas, ese tipismo descarado—y difundieron los viajeros romdn-
ticos (exposicidn esta, por cierto, que acabé en la Biblioteca Nacio-
nal). Puede incluso que lo sea yo mismo, o que lo sea usted, pero lo
que es seguro es que el mundo ya no es un lugar romdntico. Y
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mucho menos el del arte. Permitanme pues que pruebe de otra
manera.

Esta mafiana, en la casa de mi madre, me llamé la atencién un
pequefio bodegdn sobre tabla que estaba sobre un aparador junto a
otras pinturas. Era muy bonito y enseguida reconocf la firma. Se
trata de una artista nacida en los afios veinte y fallecida no ha mucho.
Su curriculo —veo en Internet— es el normal, estd representada en un
par de museos espafioles y, aunque ahora no la recuerdo, la conoci
y en alguna ocasién escribi algo sobre ella para El Punto. Supuse que
mi madre lo habia sacado de la habitacién en la que guardamos la
humildisima coleccién que inicié mi padre, pero me equivocaba:
vio esa pintura en el mercadillo del pueblo hace unas semanas, le
gustd y la compré. Le costé dos euros.

Estas cosas siempre han pasado, por supuesto (y aun cosas peo-
res, como encontrarse unas instalaciones escultéricas que dfas antes
alababan critica y publico, tiradas en un contenedor frente a la gale-
rfa), pero vivimos un momento en el que la discusién sobre el valor
de las cosas —e incluso el del propio dinero— parece haberse vuelto
mds urgente. Hoy la inexactitud nos irrita mds que nunca; incluso
nos escandaliza. Vivimos bajo el yugo de la cifra y la estadistica y
tenemos sed de exactitud: la ciencia, me comentaba un profesor des-
pués de entrevistar a una serie de cientificos eminentes para coordi-
nar un namero de la Revista de Occidente, ha pasado de ocuparse de
“lo que se puede comprobar” a centrarse en “lo que se puede medir”.

Nuestra aspiracién a una cuantificacién total —una digitaliza-
cién del cosmos o, digdmoslo claramente, una cosmologfa digital—
fue certera y tempranamente criticada por Jean Baudrillard en su
Teoria de los Simulacros: el mapa numérico, que sustituye al mundo
analdgico, es virtual pero, sobre todo, hiperreal; es mds real que lo
real, deviene mds fiable y creible que lo real. Ahora bien: ;forma
parte ¢/ dinero de la cuantificacién? ;Es una unidad de medida? ;De
qué? ;Es rigida, como el metro de platino e iridio de la Oficina Inter-
nacional de Pesos y Medidas de Paris, o eldstica? Por ejemplo: ;real-
mente vale dos euros el bonito bodegén sobre tabla de mi madre? Y
ahora que lo pienso: ;qué es la obra de arte: un producto manufac-
turado, o un producto financiero?
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o

Cinco afios. Eso es aproximadamente, en tiempo medido, lo
que Guillermo de Osma y su equipo —José Ignacio y Miriam, en el
suelo de cuyo despacho completamente forrado de libros hay unos
pequenos espacios entre pilas de libros que les permiten poner el pie
y acceder asi a sus mesas llenas de libros— tardan en preparar cada
una de sus exposiciones (desde que inauguraron en 1991, han hecho
setenta y cuatro, ademds de las ferias y esto, luego volveremos sobre
ello, son también otros tantos de esos cuidadisimos catdlogos de Gui-
llermo de Osma, hechos con mimo, tan estudiados y cuidados o mds
que la propia exposicién que documentan y enormemente aprecia-
dos por bibliéfilos y eruditos). El dato, el digito, tranquiliza y orienta
al Nuevo Hombre surgido del mecanicismo en el XviI y definitiva-
mente rehecho, en el XX, a imagen de la mdquina —fuerte y exacta,
desdefiosa de lo arbitrario, confiable—, a apreciar —valorar, cuantifi-
car— la exposicién que ahora se presenta en Valladolid: el cuidado
que se ha puesto en la eleccién del autor y de las obras, el rigor con
el que se han seleccionado y recapitulado documentos y datos, pue-
den cifrarse y, consecuentemente, se vuelven reales (hiperreales, dirfa
nuestro gran apocaliptico). Y asi, paradéjicamente, es la cifra la que
permite la especulacién —la ensofiacién— con cosas tan perfectamente
humanas, indtiles —infantiles— e inmensurables como son el sentido
de la responsabilidad y el gusto por las cosas.

Cinco afios es, también, lo que dura una carrera universitaria
(Historia del Arte: una carrera para romdnticos); otros cinco, un post-
grado de facto en Sotheby’s Londres y Nueva York... Siete los que la
galerfa, siguiendo el modelo de la que habia abierto unos afios antes
en Nueva York, dedica exclusivamente a la revisién de las vanguar-
dias histéricas espafiolas —de los afios 10 a la Guerra— y, en menor
medida, de las iberoamericanas y europeas, una labor que en Madrid
habia iniciado la desaparecida galerfa Multitud y que Guillermo de
Osma acomete desde posiciones cientificas: en la exposicién inau-
gural, dedicada a Torres-Garcfa y Barradas, se publicé la correspon-
dencia inédita entre ambos artistas (diez afios después Pilar
Garcfa-Sedas publicarfa su joaquin Torres-Garcia y Rafael Barradas
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un didlogo escrito 1918-1928); publicaron los cuadernos de dibujos
de Bécquer (Le mort pour rire, un inaudito mundo de esqueletos),
que luego fueron a la Biblioteca Nacional; en Decalcomanias surrea-
listas se exponian tres de las cuatro decalcomanias que realizé Tan-
guy... Varias de aquellas exposiciones, como las dedicadas a Maruja
Mallo o Benjamin Palencia y el surrealismo (cuyo planteamiento res-
peté el MNCARS afios mds tarde), abrieron la via a ulteriores expo-
siciones en museos y varias de ellas viajaron a ellos, como Picasso y
los fotdgrafos, que recalé luego en Mdlaga y Londres. Es en aquellos
afios, de 1991 a 1997, cuando la galeria hace, exposicién a exposi-
cién, su declaracién de intenciones: Oscar Dom{nguez, el José Caba-
llero de los afios 30, Bores (cuya exposicidn, significativamente, se
titulé Bores Nuevo), el heterodoxo coleccionista Alfonso de Oliva-
res, Esteban Lisa, Barradas, Figari... Artistas mal conocidos que son
vistos bajo una nueva luz y mostrados a través de obras muy singu-
lares, esas mismas obras poco vistas que conforman la peculiar
atmdsfera de esta exposicién en el Museo de la Pasién.

Pero la reivindicacién de una vanguardia pictdrica espafiola —o
de unos concretos artistas poco valorados— no es solo cuestién de
exquisitas exposiciones y de textos —que en muchos casos ya exis-
ten—, sino que depende también del comercio, porque la cotizacién de
las cosas forma parte de su cuantificacion. Es en ese sentido
—obviando el hecho de que, como a Guillermo de Osma le gusta
decir, “a cierta edad hay que pensar en ganarse la vida’— en el que
debe interpretarse el hecho —reprobable a ojos de su maestro Pérez
Sénchez— de que un historiador erudito, entusiasta y riguroso, optara
por intervenir en el comercio. “Comprar una cosa y venderla mds
cara no es lo que yo llamarfa galerismo”, me dice en ese oscuro des-
pacho donde reina un desorden perenne. Un galerista es ante todo
alguien que defiende a unos concretos artistas. El hecho de que la
galeria Guillermo de Osma trabaje esencialmente con artistas ya
fallecidos o, por ser mds precisos, con vanguardias desaparecidas,
como son las surgidas entre los afios veinte y los cincuenta, no cam-
bia nada: la labor es la misma, en la medida en que los artistas mds
queridos —y mds expuestos— por el galerista (por ejemplo, Barradas
y Torres Garcia, protagonistas de la exposicién-manifiesto inaugural,
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Moreno Villa, Maruja Mallo, de quien estd por hacer un catdlogo
razonado en colaboracién con Pérez de Ayala y cuyo archivo, junto
con 400 dibujos, adquirié la galerfa, como adquirié el de Eduardo
Westerdahl, que contenia catdlogos, libros, postales.., Victor Brau-
ner, algunas de cuyas piezas fueron luego compradas por el Pompi-
dou y el Reina Soffa, Manuel Angeles Ortiz, Marfa Blanchard, José
de Togores, Luis Ferndndez, Vifies, Barcala, Planasdurd, José Gur-
vich...) estdn, en su opinidn, insuficientemente valorados y deben
por tanto ser defendidos; su forma de ser galerista es, sobre todo,
coherente con la forma de ver del historiador (el historiador no se
siente cémodo cuando opera con “la actualidad”, con “lo que estd
pasando”) y no consiste —como a veces ocurre— en un mero comer-
cio con valores seguros.

s

Conviene sefialar pues que las obras aqui reunidas forman
parte de la coleccidn de la galerfa, no de la particular del galerista.
Estas acaso pudieran dar pie a otra exposicién, mds centrada en la
figura y la personalidad de su propietario, pero se trata en este caso
de poner en evidencia tanto las intenciones del galerista como tal,
cuanto su forma de desarrollar su trabajo. De ah{ que la exposicidn
se haya dividido en cuatro bloques temdticos que hasta cierto punto
reflejan la evolucién de la galerfa, desde esa inicial dedicacién exclu-
siva a los aspectos menos conocidos de las primeras vanguardias espa-
fiolas, hasta los tltimos afios, mds eclécticos (Luis Gordillo, 1960,
Eduardo Chillida, Sculptures, paintings and works on paper de
Richard Serra, Geometrias de Rodchenko a Sol LeWitt, Antoni
Tapies1950-2000, Dis Berlin, etc..), pasando por la paulatina apro-
ximacién al arte espafiol y europeo de los 50 (Arte espariol del los 50,
que viajé a la Fundacién Picasso de Mdlaga, José Caballero afios 50,
Washington Barcala, Granell, Guerrero, Michaux, Esteban Vicente,
Ramén Gaya, Saura, Feito, Rivera y Millares, etc..).

El espectador detectard enseguida la rareza de las piezas,
muchas de las cuales —por ejemplo en el caso de los pintores de la
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Generacién del 27— pertenecieron a escritores, poetas e intelectua-
les de la época, como el cuadro de Barradas, que fue de Martinez
Sierra: el grabado Toro atacando a un caballo (1921) de Picasso, por
ejemplo, es uno de los pocos grabados para los que Picasso hizo un
dibujo previo, que también se expone; el Palazuelo, el Albers, el Gaya
—que estd dedicado a Pérez Sdnchez—, el Equipo 57, el Bores, el
Rabascall —un conceptualista perfectamente desconocido—, el Pla-
nasdurd, el Blanchard, el Brauner, el Togores..., son piezas insdli-
tas, que muestran siempre facetas desconocidas del artista. Y reparard
también en que en cada uno de estos capitulos las obras de los artis-
tas espafioles de las distintas vanguardias —cubistas y poscubistas,
informalistas y geométricos, conceptuales...— dialogan con las de
autores extranjeros que, en muchos casos, serdn mds conocidos por
el publico espafiol que los nuestros. Evidentemente, esa confronta-
cién es fundamental para Guillermo de Osma por las razones que se
han mencionado: una defensa de las vanguardias espafiolas se lleva
a cabo necesariamente frente a las de otros paises, como Francia, Ita-
lia, Alemania y no digamos los Estados Unidos, que hace décadas
que han impuesto a sus artistas en el circuito internacional. No
forma parte del propdsito de este texto, y mucho menos de la expo-
sicién, poner de relieve las enormes diferencias de precio que en oca-
siones existen entre las piezas de unos y otros: las obras, as
confrontadas, habrédn de defenderse por si mismas y evidenciar lo
que deban. Pero sefialemos, por seguir con nuestra antiromdntica
digitalizacién del mundo, que tales diferencias existen y pueden lle-
gar a ser abrumadoras —y abrumadoramente injustas— para llamar
la atencién del espectador sobre un hecho tan elemental como es
que la potencia del galerismo y del coleccionismo en un pais es la que
a la postre permite que los artistas de ese pais sean reconocidos —de
nuevo, valorados— internacionalmente: son los galeristas y los colec-
cionistas quienes fijan los precios y, por tanto, permiten medir la
calidad de los artistas; y tal cuantificacién, no lo dudemos ni por
instante, importa y determina. Siempre ha sido determinante
—;quién se fiarfa de un artista que no interesa a los coleccionistas de
su propio pais?—y hoy, sencillamente, es parte del juego del arte.
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Ver mejor por el arte o
como acabé siendo galerista

Guillermo de Osma

Lo normal es que hubiera hecho mi vida dando clases en un
instituto, con suerte hubiera podido trabajar en un museo o en la
universidad, pero por esos vaivenes de la vida he acabado siendo
galerista.

Naci en Bilbao hace cincuenta y ocho afios. Mi padre era y es
un gran melémano y de nifio he estado sentado en las rodillas de
Mirella Freni y Mario del Monaco, pero su profesién estaba muy
alejada del mundo del arte. Desde joven tuve una enorme aficidén
por la lectura, la musica y el arte. Lefa a Max Aub y Oscar Wilde,
escuchaba Stockhausen y Bach y devoraba con insaciable curiosidad
cuadros e imdgenes de todo tipo y época, a través de cualquier
revista, libro o estampa que cayera en mis manos. Me gustaban par-
ticularmente los prerrafaelistas, el simbolismo y el fin del siglo X1x,
el gético tardio, Mondrian y lo constructivo, y sobre todo, la frescura
y el no dar nada por hecho de Dada. El arte mds contempordneo,
por ser rompedor, original y novedoso tenfa para mi un atractivo
muy poderoso y fascinante ya que abria posibilidades insdlitas al
extenso y variado universo formal y visual que era mi alimento coti-
diano. Empecé a viajar y ampliar horizontes. Este frenético descubrir
y querer saber mds lo compartia con un grupo de amigos. En 1972
tuvimos la buenisima idea de acudir a los Encuentros de Pamplona.
La experiencia de los Encuentros donde oimos a John Cage y a Steve
Reich, donde el arte conceptual y los happenings invadieron paseos
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y plazas de la tranquila ciudad reafirmé mi pasién por los nuevos
derroteros del universo creativo. Ver mejor por el arte era el lema de
una de las hojas, a modo de papillon surrealista, que los artistas entre-
gaban por las calles y en el fondo era asi de sencillo: el arte servia y
sirve para ver mejor el mundo, gozar, aprender y ensanchar hori-
zontes y a fin de cuentas para vivir mejor. Me empefié —lo tenfa
muy claro— en estudiar Historia del Arte. Para cincuenta chicas que
habia en clase éramos tres chicos. Tuve la suerte de tener dos grandes
profesores: Alfonso Pérez Sdnchez y Julidn Gallego que me ayudaron
a poner orden en mi indigestién visual y me ensefiaron mucho.
Fueron los felices afios de aprendizaje sin mayores responsabilidades.

Terminé la carrera y habfa que plantearse de qué iba a vivir
uno, lo que no era ficil con una licenciatura de Historia del Arte.
Tenfa ganas de salir de Espafia y pocas semanas después estaba en
Londres donde me apunté a un #aining en Sotheby’s. En enero de
1977 me ofrecen un trabajo en el departamento de pintura impre-
sionista y moderna. Mi reaccién instintiva fue decir no, nunca habfa
pensado dedicarme al comercio del arte y querfa seguir con mi
carrera: investigacion y tesis doctoral. Se quedaron sorprendidos de
que un jovenzuelo como yo les dijera que no y me propusieron que
me lo pensara, y que volviéramos a hablar en diez dfas. Dormi{ poco
todos esos dfas, no paraba de darle vueltas a la propuesta. Una
importante casa de subastas me ofrecfa un trabajo y un sueldo. Hablé
con mis profesores. A Alfonso en particular le parecié fatal, debfa
volver y seguir mi carrera académica. Le dije que eso era lo que
deseaba hacer, pero aunque fuera poco, necesitaba empezar a ganar
algo de dinero. Me contesté que eso era muy dificil tanto en la
universidad como en los museos. En los 70’s el mundo del arte era
mucho mds limitado que el de hoy y él no tenfa nada para ofrecerme.
Comercio y Academia eran entonces dos mundos separados y antagd-
nicos. En Espafia, anticuarios y marchantes eran para los historiadores
gente sospechosa y el mundo del comercio era —simplificando- la
corrupcién. Mds tarde comprend{ que muchos objetos y cuadros
se habfan salvado, se habfan identificado y dado a conocer gracias a
los comerciantes y que a menudo estos sabfan mucho mds que histo-
riadores y conservadores. Habian aprendido con cuadros de verdad,
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no con fotograffas en blanco y negro, y tenfan un ojo mucho mds
hecho.

Finalmente, y después de algunas noches de insomnio y dudas
llamé a mi mejor amigo. Hombre inteligente y de ideas claras, me
preguntd si firmaba un contrato. Le dije que no y respondié: “Pues
entonces empieza y si no te gusta lo dejas”. Y eso hice.

Aprendi lo que no se aprende en la universidad: la dimensién
real de una obra de arte, su lado fisico y material. Tenfamos que cata-
logar los cuadros y para eso habia que palparlos, examinarlos por
delante y por detrds, analizar etiquetas, marcas y niimeros de inven-
tario, establecer el estado de conservacidn, su procedencia, su pedi-
gree. Aprendi que no solo existian los grandes maestros, sino que
habia cantidad de artistas menores que no habfa oido jamds men-
cionar en la universidad y que muchos de ellos no eran nada meno-
res sino al contrario, francamente buenos. Aprendi que incluso de los
menos conocidos existian falsificaciones. No parecia tener mucho
sentido el esfuerzo de hacer un falso de algo de poco valor, pero asf
era. Ademds de determinar si las obras que llegaban al departamento
eran auténticas —para los casos de duda habia expertos con mucha
mds experiencia—, si eran relevantes o mediocres, habfa que poner-
les un valor econémico, una estimacién. La biblioteca y el archivo
del departamento eran completisimos, y alli se guardaban las refe-
rencias de las obras que se habfan vendido a lo largo de afios, ayuda
inestimable para establecer el valor. Los dos afios que pasé en Lon-
dres fueron un complemento fantdstico a mi formacion tedrica. Las
lecturas de los textos fundamentales de la Historia del Arte y las imd-
genes en blanco y negro o en un color un tanto pasado —la famosa
filmina o diapositiva— tomaban ahora cuerpo y sustancia con la expe-
riencia fisica del cuadro. La Historia del Arte era asi mucho mds rica
y variopinta, menos lineal, menos convencional, en la que convi-
vian las grandezas con las miserias. A la historia de la creacién artis-
tica se unia la del gusto y la de la percepcidn de la obra de arte.

Después de dos afios dejé Sotheby’s para seguir con mi trabajo
sobre Mariano Fortuny y Madrazo. Se publicé en forma de libro en
1980 —Mariano Fortuny: His Life and Work—, afio en que trabajé en
un museo en Lyon. Cuando acababa mi contrato en el museo,
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Sotheby’s me ofrecié ir a Estados Unidos para ocuparme de América
Latina. Entonces era el dnico espafiol que habia trabajado en la casa.
Llegué a Nueva York en noviembre de 1980. La América espafiola
me maravillé. Todo el mundo hablaba nuestro idioma, era como
estar en casa, una casa mds exética y fantasiosa.

Siempre me ha gustado ser independiente y decidir lo que
quiero hacer y como. Asi que en marzo de 1983 abrf con cuatro
socios una galerfa en Nueva York. En enero de 1989 mi mujer y yo
decidimos instalarnos en Madrid. Nunca habia trabajado en Espafia,
fue todo un aprendizaje. Al principio tuve una oficina y viajaba cons-
tantemente. En 1991 inauguré en Madrid la galerfa con la exposicién
“Barradas-Torres Garcia”, marcando lo que serfa su programa funda-
mental: la revisidn de la vanguardia histdrica espafiola —bastante olvi-
dada y a la que habfa que revisitar— latinoamericana y europea.

He querido siempre combinar mi formacién académica, el tra-
bajo de investigacién, con la actividad comercial. Con todas las
exposiciones hemos producido un catdlogo. El primero —Barradas-
Torres Garcia— marcé el tono. Disefiado por Andrés Trapiello y
Alfonso Meléndez, inclufa textos de Robert Lubar y Juan Manuel
Bonet y en él publicamos la correspondencia inédita de Torres Gar-
cfa con Guillermo de Torre, anotada por Mario Gradowczyk. A este
le han seguido mds de setenta.

Ser galerista, profesién a la que al principio miraba, con el pru-
rito del historiador, con cierto recelo, me ha dado una enorme inde-
pendencia y muchas satisfacciones. La semilla de muchos artistas
que he presentado: Maruja Mallo, Oscar Dominguez, Barradas,
Manuel Angeles Ortiz... ha visto su fruto posteriormente en expo-
siciones antoldgicas en los grandes museos.

La galeria es como una hidra con dos cabezas. Es un comer-
cio y como tal debe ser rentable, lo que a menudo supone un desafio
no siempre fdcil, pero que obliga a aguzar el ingenio, avanzarse al
gusto del momento y mirar siempre adelante. La galerfa es al mismo
tiempo un espacio cultural gratuito y abierto al publico, que ofrece
una variedad extraordinaria de exposiciones con arte de todo tipo.
Pensemos en esa fecunda trama urbana que formamos las galerfas
de una ciudad como Madrid.
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El galerista es un puente necesario entre el coleccionista, el cri-
tico, el conservador, el publico y el artista. Pero es algo mds que un
intermediario. Para que esa relacién, espectador-artista, tenga éxito,
debe, en cierto modo, iniciarse en las artes de los médiums y ejercer
de chamdn. El galerista tiene que tener el don de elegir y decidir lo
que va a defender entre miles de artistas de todo el planeta, y ade-
mds ser capaz de predecir y adivinar el futuro. No sélo debe saber
presentar e interpretar sino también entender el espiritu de lo que
expone y hacerlo accesible.

Tener una visidn, saber elegir y acertar, facilitar la comunica-
cién y la comprensién del artista con el resto de los mortales sélo
puede ser cosa de magos.
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VANGUARDIA HISTORICA

Pablo Picasso (1881-1973). Homme lan¢ant une pierre, 1920,
carboncillo sobre papel, 47,4x62,5 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Pablo Picasso (1881-1973). Toro atacando a un caballo, 1921,
ldpiz sobre papel, 25x36 cm

Pablo Picasso (1881-1973). Toro atacando a un caballo, 1921,
aguafuerte, 18x24 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

| r
Georges Braque (1882-1963). Mandoline, partiture et vase defleurs, ¢.1921,
gouache, carboncillo y ldpiz sobre papel pegado a cartén, 15x22 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

André Lothe (1893-1983). Les footballeurs, 1918,

Sleo sobre lienzo, 46x55 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Albert Gleizes (1881-1953). Composicidn, 1921,
Sleo sobre tabla, 27x21,5 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Juan Gris (1887-1927). Homme au chapeau (Retrato de Alice Toklas), 1924,
ldpiz, tinta y ceras sobre papel, 24x19 cm




VANGUARDIA HISTORICA

Marfa Blanchard (1881-1932). La gourmandise, 1924,
Sleo sobre lienzo, 116x73 cm
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Rafael Barradas (1890-1929). Mariposas de Hungria, 1918,

Sleo sobre cartén, 50x47 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Joaquin Torres-Garcia (1874-1949). Guitarra, 1935,
6leo sobre papel pegado a tablero, 83x47 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Le Corbusier (1887-1965). Cap Martin, 1930-59,

técnica mixta sobre cartén, 29x46 cm




VANGUARDIA HISTORICA
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VANGUARDIA HISTORICA

Joan Miré (1893-1983). Composicién, 1974,
tinta china y gouache sobre papel japonés, 41,5x41,5 cm



VANGUARDIA HISTORICA

Giorgio de Chirico (1888-1978). Piazza d ltalia, c.1950,

bleo sobre lienzo, 40x50 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Victor Brauner (1903-1966). Volcan en eruption, 1930,
bleo sobre lienzo, 50x73 cm
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Victor Brauner (1903-1966). Le Sigle V; 1963,

Sleo sobre lienzo, 63x56 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Oscar Dominguez (1906-1957). Arquitectura y personages, 1955,
Sleo sobre tabla, 92x122 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Man Ray (1890-19706). Peinture naturelle, 1959,
bleo sobre tabla, 46x38 cm
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José de Togores (1893-1970). Reunidn, 1930,

Sleo sobre lienzo, 81x100 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Alfonso Olivares (1898-1936). Composicidn (Escultura Brancusi), 1928,

Sleo sobre lienzo, 80x63 cm




VANGUARDIA HISTORICA

Francisco Bores (1898-1972). Lumiére bleue, 1936,
Sleo sobre lienzo, 65x81 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Hernando Vifies (1904-1993). Cabeza y personajes en la playa, 1928,
Sleo sobre lienzo, 45x60 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Manuel Angeles Ortiz (1895-1984). Cabezas miiltiples, 1979,

Sleo sobre lienzo, 198x146 cm




VANGUARDIA HISTORICA
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Luis Ferndndez (1900-1973). Créne et bougies, c.1966,
gouache sobre cartulina, 37x54 cm

Benjamin Palencia (1894-1980). Cuatro figuras, 1932,
tinta china sobre papel, 48x67 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Maruja Mallo (1902-1995). Estampa, 1927,
tinta y ldpices de colores sobre papel, 31x44 cm
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VANGUARDIA HISTORICA

Maruja Mallo (1902-1995). Naturaleza viva, 1942,

bleo sobre tablero de artista, 42x30 cm
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Eugenio Granell (1912-2001). Las Ruedas de la fortuna, 1947,

Sleo sobre lienzo, 50x40 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

José Gurvich (1927-1974). Pareja construida en rayitas talladas, c.1965,

6leo sobre madera incisa, 38,5x24 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

Roberto Matta (1911-2002). Sin titulo, c.1965,
Sleo sobre lienzo, 33x40 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

Ramén Gaya (1910-2005). Homenaje a Velizquez, 1946,

Sleo sobre lienzo, 60x70 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50
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Enric Planasdurd (1921-1984). Composicién, 1953,
acrilico sobre lienzo, 89x146 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

P

Pablo Palazuelo (1916-2007). Festivo, 1954,
6leo sobre lienzo, 80x70 cm




POSGUERRA: ANOS 40-50

Equipo 57 (1957-1965). Sin titulo, 1958,

6leo sobre lienzo, 54x65 cm

60



POSGUERRA: ANOS 40-50

Victor Vasarely (1908-1997). Composicién, ¢.1950
collage sobre cartulina, 25x20 cm



POSGUERRA: ANOS 40-50

Henri Michaux (1899-1984). Comyposicién, 1960,
tinta china sobre papel, 75x108 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

Antoni Tapies (1923-_). Marré amartelliat, 1986,
técnica mixta sobre tabla, 65x81 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

Eduardo Chillida. Sz titulo (Lurra G-69), 1985,
tierra cocida, 21x33x27 cm.
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POSGUERRA: ANOS 40-50

Eduardo Chillida (1924-2002). Gravitacién, 1994,
papel y cuerda, 22,5x28,3 cm

65



POSGUERRA: ANOS 40-50

Manuel Millares (1926-1972). Cuadro, 1970,

Acrilico sobre arpillera, 46x55 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

Antonio Saura (1930-1998). Retrato imaginario de la Duquesa de Eboli, 1967,
Sleo sobre lienzo, 130x97 cm




POSGUERRA: ANOS 40-50

Manuel Rivera (1928-1995). Composicién VIII, c.1956-57,
malla metdlica, 100x72,5 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

Lucio Mufioz (1929-1998). El castillo, 1959,
técnica mixta sobre madera, 140x150 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

Martin Chirino (1925-_). Rafz, 1959-1960,
hierro forjado, 35,5x60x73 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

Luis Feito (1929-_). Diptico, 1966,
6Sleo sobre lienzo, 154x100 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

Rafael Canogar (1935-_). Pintura, c. 1959,

Sleo sobre lienzo, 73x61 cm




POSGUERRA: ANOS 40-50

Esteban Vicente (1903-2001). Sin titulo, 1992,
6leo sobre lienzo, 125x167 cm
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POSGUERRA: ANOS 40-50

José Guerrero (1915-1994). Rojo Sombra, 1987,
6leo sobre lienzo, 127x99 cm




ANOS 60

Arman (1928-2005). Amor, 1963,
pareja de figuras en bronce sobre madera, 60x73x10 cm
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Arman (1928-2005). Tuez-les tous, dieu reconnaitra les siens, 1964,
técnica mixta, caja de plexiglds, 60x60x60 cm
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ANOS 60

Joan Rabascall (1935-_). Crime London, 1971,

tinta y emulsion sobre lienzo, 120x120 cm
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ANOS 60

Eduardo Arroyo (1937-_). Bonaparte, c. 1973,
Sleo sobre lienzo, 100x82 cm
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ANOS 60

Equipo Crénica (1964-1981). La Limpara, 1977,

acrilico sobre lienzo, 83x53 cm
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Alexander Calder (1898-1976). Composicién, 1976,

Gouache sobre papel, 58x77,5 cm
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ULTIMAS DECADAS

Christo (1935-_). The Wall (project for a wrapped roman wall), 1973,

ldpiz, carboncillo, pastel y ceras sobre papel pegado a cartén, 80x241 cm
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ULTIMAS DECADAS

Anthony Caro (1924-_). Table piece CCCCXXIL, 1977-79,
acero y hierro barnizado, 78,7x122x58,4 cm
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ULTIMAS DECADAS

Richard Serra. Cambria, 1991,
6leo en barra sobre papel hecho a mano, 182,2x91,4 cm
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ULTIMAS DECADAS

Richard Serra (1939-_). Proyecto para Plaza del Callao, Madrid, 1981,

acero, 123x61x61 cm
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ULTIMAS DECADAS

Sol Lewitt (1928-2007). Composicién, 1989,
gouache sobre papel, 75,5x56 cm




ULTIMAS DECADAS

César Paternosto (1931-_). Se7iales ritmicas 5, 2010,
6leo y tecnica mixta sobre tela, 100x100 cm

88



ULTIMAS DECADAS

Washington Barcala (1920-1993).
Paisaje con arquitecto y mi mano izquierda gris de invierno,
técnica mixta sobre lienzo, 108x168 cm
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ULTIMAS DECADAS

Carmen Calvo (1950-_). Cristales (dos obras),
técnica mixta, collage y cristal, 50x50 cm
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ULTIMAS DECADAS

Dis Betlin (1959-_). La bella y la bestia, 2007-08,

6leo sobre lino, 89,3x130 cm
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Exposiciones de la galerfa
Guillermo de Osma






1991
1992
1993

1994

1995

1996

1997
1998

“Barradas-Torres-Garcfa”
“Maruja Mallo”

“Xul Solar”
“Ismos. Arte de Vanguardia (1910-1936) en Espana”

"Benjamin Palencia y el Surrealismo (1926-1936)”
“Vistas Romdnticas de Espafia”
“Oscar Dominguez (1906-1957)”

“Barradas- Figari- Torres-Garcfa. Dibujos y acuarelas”
“Picasso y los Fotdgrafos”

“José Caballero: Los afios 30”

“Ismos. Arte de Vanguardia(1910-1936) en Espafia”.
“Decalcamonias Surrealistas (1936-1938)”.
“Bores Nuevo”

“La Espafia Romdntica (1830-1860)”

“Alfonso de Olivares (1998-1936)”.
“José Guerrero. Color y Gesto (1947-1969)”
“Esteban Lisa (Toledo 1895-Buenos Aires 1983)”
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1999

2000

2001

2002

2003

2004

96

“Rafael Cidoncha. Interirores de Museos”

“José Moreno Villa: Oleos, dibujos, grabados, grafumos
y un alambre”

“Vanguardia sobre papel (1900-1950)”

“Eduardo Westerdahl-Oscar Dominguez:

Una coleccién documental”.

“Dis Berlin. El rocio de los suefios”

“José Gurvich (1927-1974)”
“Gabriel Celaya; obra pictérica, 1928-1935”
“Ismos (1910- 1939). Arte de Vanguardia en Europa”

“Torres-Garcfa: construcciones en madera”

“Oscar Dominguez (1906-1957)”
“Ver a Picasso. La relacién de Picasso
con los artistas espafioles”

“Willi Wakonigg y su mundo”
“Juego de Bodegones”

“Washington Barcala (1920-1993)”
“Cubismos (1910-1930)”

“Manuel Angeles Ortiz”

“Vanguardia sobre papel”

“Maruja Mallo: Las Naturalezas Vivas”
“Ramio Tapia: Afios 50”

“Voldmenes del siglo xx”
“Eugenio Granell(1912-2001)”
“Rafael Alberti. A la pintura”
“José Caballero: Los afios 50”
“Luis Gordillo, 1960”

“Eduardo Chillida (1924-2002)”

“Surrealismos”

“Horacio Coppola: De la Bauhaus a Buenos Aires”
“Picasso-Mirs”

“Dis Berlin. Laboratorio de Misterios”



2005

2006

2007

2008

2009

2010

2011

EXPOSICIONES DE LA GALERIA GUILLERMO DE OSMA

“La Pintura del 277

“Eduardo Momefie: Fotografias en Europa”
“Desmond Morris: Pintor Surrealista”

“De Goya a Picasso (1800-1900)”

“Carmen Calvo: Personajes a través del espejo”

“César Paternosto: Marginalidad, desplazamientos y ritmos”
“Le Corbusier: Obra pldstica”

“Oscar Dominguez: Decalcomantas”

“Francisco de Goya. Los Grabados”

“Arte espafiol de los 50”

“Richard Serra: Escultura, pintura y obra sobre papel”
“Aurelio Sudrez”.

“Coleccién de Arte Contempordneo Shelter”

“19 Esculturas de la segunda mitad del siglo xx”.

“Marfa Blanchard- Albert Gleizes”
“Nicolds de Lekuona”

“Juego de Arquitecturas”

“Geometrias: de Rodchenko a Sol Lewitt”

“Antoni Tapies (1950-2000)”

“José Maria Iglesias. Bienal de Venecia, 1972”
“Oscar Dominguez. La dltima década (1947-1957)”
“Luis Ferndndez”

”César Paternosto: La visién integral”

“Los Granell de André Bretén”

“José Alemany (Blanes 1895-Provincetown 1951)
“Victor Brauner (1903-1966)”

“Ramén Gaya. Los exilios (1939-1959)”

»

“Joaquin Torres-Garcfa. 55 dibujos inéditos”

“Yves Zurstrassen: Obra reciente”

“Metal: Germaine Krull y la fotografia industrial

(Anos 20-30)”

”Construyendo Utopfas: De De Stijl a la New Bauhaus”
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