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De las Segundas VVanguardias Artisticas a la Posmodernidad: el papel del galerista

dentro del sistema del arte contemporaneo.

Resumen

El presente trabajo analiza la figura del galerista en el contexto de las Segundas
Vanguardias histdricas y la consolidacion de su papel dentro del sistema del arte a partir
de 1945 hasta la llegada de la posmodernidad. Para ello, se ha hecho una primera
aproximacion al sistema del arte contemporaneo y los agentes implicados. A
continuacidn, el estudio se centra en las galerias de arte, considerando sus antecedentes
en primer lugar, analizando la evolucion desde el concepto de mecenas hasta el de
galerista, y finalmente destacando las figuras méas importantes de dicho periodo, tanto en

Estados Unidos como en Europa, centrandose en Francia e Italia.
Palabras clave
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Summary

This study analyses the role of the gallery owner in the context of the Second Avant-
gardes and their consolidation in the art system from 1945 up to the onset of
postmodernism. For this purpose, an initial approximation to the Contemporary Art
System and the agents involved was carried out. The study then focuses on art galleries,
considering first their background and track record, analysing the development from
patron and dealer to that of gallery owner, and finally highlighting the most important
figures from that period, both in the United States and in Europe, focusing on France and

Italy.
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1. Presentacién y objetivos

Este estudio pretende analizar la figura del galerista de arte contemporaneo desde
el final de la Segunda Guerra Mundial hasta lo que se reconoce como posmodernidad.
Dicha investigacion se hara a partir de las causas que convierten su figura en una de las
piezas fundamentales para el constante y dindmico desarrollo del sistema del arte
contemporaneo.

Antes de presentar los objetivos del siguiente estudio, cabe justificar los limites
cronoldgicos a los que se acota la informacion a tratar. El afio 1945 est4 marcado por el
fin de la Segunda Guerra Mundial y sera el inicio de una nueva edad del arte conocida
como las Segundas Vanguardias — abanderadas por el Expresionismo Abstracto con la
figura de Jackson Pollock — por lo que se ha elegido dicha etapa como punto de partida
de este trabajo. Aun asi, se considerara de igual manera la primera mitad de la década de
los cuarenta en los casos en los que sea necesario.! Por otro lado, el segundo limite
cronoldgico se justifica con la llegada de la posmodernidad, si bien este es un concepto
problematico, ya que hoy en dia no se ha llegado a un consenso sobre dénde empieza y
donde acaba dicha etapa. Sin embargo, en lo que a las artes se refiere, algunos autores
han conseguido trazar un punto de partida comun entre los afios setenta y ochenta del
siglo XX. Ya en Arte dal 19002 se habla de dos posicionamientos de la posmodernidad —
neoconservadora y postestructuralista — a partir de los movimientos anclados a las artes
visuales y la filosofia que se desarrollaron a mediados de los setenta. Por su parte, el
critico de arte Arthur C. Danto® posiciond la llegada de la posmodernidad en la época de
los sesenta, con las primeras especulaciones sobre las diferencias entre moderno y
contemporaneo, afirmando que no serd hasta finales de los setenta y principios de los
ochenta que se creara el término posmoderno, que dara respuesta a dichas cuestiones

desarrolladas de manera sincronica a los cambios sociales del momento. Esta hipoétesis la

1Abreviaturas utilizadas en el trabajo: s. p.= sin pagina; s. f. = sin fecha; apud = en la obra de; et al. =y
otros; Ibid.= en el mismo lugar.

En ciertas ocasiones, las principales figuras del arte contemporaneo a partir de la Segunda Guerra Mundial
empezaran sus pasos durante el desarrollo del conflicto bélico o incluso antes, como es el caso de Peggy
Guggenheim, cuya primera galeria se abrird en Londres en el afio 1938. Serd en 1942, aun durante la guerra,
que abrira la galeria Art of This Century en Nueva York. Francesco Poli, Il sistema dell arte contemporanea.
Produzione artistica, mercato, musei (Italia: Editoriale Laterza, 1999) 25.

2 Hal Foster et al., Arte dal 1900: Modernismo, Antimodernismo, Postmodernismo (Bologna: Zanichelli,
2017) 49-50.

3 Arthur C. Danto, Después del fin del arte (Barcelona: Paidos, 1999) 37-38.
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defiende el doctor y profesor de la Universidad de Sevilla, Francisco José Lara,* situando

en los ochenta la «radicalizacion» de dicho concepto, sostenido por la teoria de la

Transavanguardia de Achille Bonito Oliva.® A partir de estas fuentes se ha podido afirmar

que la posmodernidad empieza entre los afios setenta y ochenta y, por tanto, justifica la

cronologia por la que se ha optado.

Los objetivos principales que se pretenden alcanzar en este trabajo son:

e Conocer la articulacion del sistema del arte contemporaneo, teniendo en cuenta el
funcionamiento del mercado y los agentes implicados.

o Reflexionar sobre la figura del galerista desde el final de la Segunda Guerra Mundial
hasta los afios ochenta, teniendo en cuenta sus antecedentes y la evolucion del papel
del mecenas hasta el de galerista.

e Profundizar en los galeristas mas importantes en esas décadas y entender cual fue el
modus operandi de cada uno, teniendo en cuenta las situaciones diferentes que se
dieron en Europa y en Estados Unidos después de la guerra.

Para ello, en primer lugar, es fundamental definir el concepto de sistema del arte
contemporaneo, para asi poder diferenciarlo de lo que se conoce como mercado del arte
contemporaneo, ya que este estudio sera abordado desde un punto de vista
multidisciplinar y para ello se deben tener claras las diferencias entre ambos conceptos.
Este particular enfoque no viene dado solo para no caer en una visién puramente
econdmica de los movimientos de la produccién artistica en la segunda mitad del siglo
XX, sino que también es necesario para explicar exhaustivamente los factores y agentes
implicados — es decir, artistas, galeristas, criticos, marchantes y coleccionistas, entre otros
—dentro de dicho sistema, y cuales son las relaciones interpersonales que desarrollan esta
compleja red, teniendo en cuenta los roles de cada uno de ellos, asi como sus objetivos y
funciones especificas a nivel social y protocolario. Dentro de este apartado, también se
hablara de los diferentes niveles del mercado, ya que los agentes que hacen funcionar el
sistema en lo que se refiere a la oferta de obras, varian en funcién del nivel del mercado
en el que se encuentren. Asi, se catalogaran los distintos actores dentro del nivel que les

corresponda, llevando a cabo una de las partes basicas del contenido del presente estudio.

4 Francisco J. Lara Barranco, “En los ochenta la posmodernidad.” Laboratorio de Arte, n. 7 (Sevilla:
Editorial de la Universidad de Sevilla, 1994) 235-26.

> Achille Bonito Oliva, entrevista La Transavanguardia, emitida el 7 de febrero de 2011, Art Media Studio
Firenze, 1 video. Acceso 2/3/2020 <https://www.youtube.com/watch?v=Xm0DjqlppGU>



https://www.youtube.com/watch?v=Xm0Djq1ppGU

A continuacion, se enfocara la atencion en la figura del galerista como uno de los
agentes principales de la cadena de funcionamiento del arte contemporaneo, cuyo papel
en el mercado del arte hizo renacer este gran sector econdmico después de la Segunda
Guerra Mundial, en la que se vieron implicadas una parte de las naciones del mundo y
que tuvo un gran impacto a nivel politico, econémico y cultural. El continente europeo,
lugar donde se habian desarrollado los principales movimientos de vanguardia durante la
primera mitad del siglo XX, se vio seriamente afectado por las consecuencias de la guerra,
provocando el éxodo de un gran nimero de poblacion hacia los Estados Unidos, de entre
la cual destacaban personajes consolidados del mundo de la cultura, como artistas, criticos
0 escritores, pero también figuras ain poco conocidas que, al llegar a Estados Unidos,
forjarian las bases de lo que, dos décadas después, el critico y comisario Lawrence
Alloway® definiria como sistema del arte contemporaneo. Cabe destacar que, para poder
entender esta etapa, es necesario recurrir a los antecedentes y las principales figuras que
hicieron prosperar un primer mercado de vanguardia. Asi, se hablard de los marchantes
que se desvincularon de las Academias e iniciaron el proceso de promocion y venta de
manera privada e individual. Ademas, se establecera la evolucion histérica entre mecenas,
coleccionista, marchante y galerista. Sequidamente, se destacaran los fundadores de las
mas notables galerias de Nueva York en los afios inmediatos de la posguerra americana,
y cuéles fueron las innovaciones que llevaron a cabo con su forma de trabajar. A su vez,
se hablara de la situacion que se dio en Europa, territorio que durante esa época se Vvio
obligado a reconstruirse, y se hablara de las figuras que hicieron resurgir el sistema del

arte europeo.
2. Metodologia

Para llevar a cabo el siguiente trabajo, en primer lugar, se ha realizado una extensa
consulta bibliografica que ha permitido concretar la temética del estudio dentro de la linea
de investigacion propuesta previamente. Cabe decir que, dentro de esta primera cuestion,
se ha presentado la dificultad de establecer los limites cronoldgicos entre los que se debe
tratar el tema, dado que el mercado del arte tiene distintas etapas cuyas fronteras estan, o
muy marcadas por hechos historicos especificos, o bien desdibujadas por cambios
graduales de la sociedad. A ello se le suma que el sistema del arte contemporaneo se

hubiera originado décadas antes de su definicion como concepto. Por estos motivos, la

® Lawrence Allowey, “Netwerk: The Art Work Described as a System.” Artforum, vol. 11 n. 1 (1972) s.p.
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bibliografia también ha sido el medio principal para definir el indice de contenidos del
texto, para asi poder clarificar en qué momento se empieza a abordar el tema — la década
de los cuarenta, con la finalizacion de la Segunda Guerra Mundial — hasta los inicios de
la posmodernidad en los afios ochenta, sostenido por los autores anteriormente citados.’
Por ese motivo, se ha establecido una estructura tematica que en primer lugar desarrolla
cuestiones de caracter general, para dar contexto al estudio, y posteriormente avanza hacia
aquellas més especificas.

Una vez establecida la temética y, por tanto, el titulo del trabajo, se han fijado los
objetivos que deben resolverse durante el desarrollo del estudio. Para ello, dado que este
es un trabajo principalmente bibliogréafico, se ha llevado a cabo una amplia busqueda de
textos de diversa indole, tanto general como especifica.

A partir de ahi, se ha realizado un estado de la cuestion, explicando de manera
integra las fuentes consultadas y utilizadas. Por un lado, los grandes manuales de historia
del arte — concretamente, los de arte contemporaneo — han sido Utiles para establecer una
vision general del tema, saber cuales fueron los cambios que se produjeron a causa del
conflicto bélico y nombrar a los artifices primordiales del nuevo sistema. Por otro lado,
se han usado textos especificos enfocados hacia el mercado del arte, ya sea a nivel
historico o desde un punto de vista de su funcionamiento para profundizar en los aspectos
que lo han requerido. Entre ellos destacan libros que analizan distintas tematicas, pero
también se han utilizado tesis doctorales, articulos o fuentes audiovisuales tales como
documentales o entrevistas grabadas, que en su mayoria han sido extraidos de Internet.
Por tanto, las fuentes utilizadas son nacionales e internacionales, entre ellas italianas,
francesas y anglosajonas. Aun asi, este estudio también se ha servido de los depdsitos de
diversas bibliotecas, donde se ha consultado en las secciones de arte, economia o historia.

En lo que respecta a la busqueda bibliogréfica, la dificultad ha radicado en dos
factores: primero, a causa de la amplitud del tema, se ha hecho un descarte de informacion
que se debe mantener al margen a fin de no alejarse del tema principal, es decir, el
galerista dentro del sistema del arte dentro de una cronologia especifica. En segundo
lugar, se han consultado textos que abordan el tema desde un punto de vista econémico y
de analisis de mercado, en los cuales se encuentran términos que no estan familiarizados
con la historia del arte y resultan complejos para el desarrollo de ciertos puntos del

presente estudio.

7 Véase las paginas 3-4.



En algunos casos en los que la explicacion ha presentado mayor complejidad, se
han utilizado mapas conceptuales o esquemas de elaboracion propia que pueden
encontrarse en el apendice, con el fin de aclarar la informacion que pretende darse. En el
mismo apartado se ha incluido una seleccidn de fotografias con el fin de ilustrar espacios,

figuras y épocas que se mencionan a lo largo del trabajo.
3. Estado de la cuestion

El siguiente estado de la cuestion pretende analizar las fuentes principales que han
proporcionado la informacion a este estudio. Para cada uno de los apartados han sido
necesarias fuentes de diversas procedencias y teméticas, ya que cada tema a tratar requeria
de datos gue, en algunos casos, se han podido extraer de manuales de historia del arte o
de historia contemporanea. Para otros se ha requerido la consulta de publicaciones
especificas que han ayudado a concretar ciertos aspectos. Dichos estudios seran los que
llevaran el peso de este desarrollo, ya que han sido el material fundamental para el hilo
conductor desde lo mas general a lo mas concreto.

La primera referencia a la que se hace alusion es el libro 1l Sistema dell’Arte
Contemporanea® del critico de arte y comisario italiano Francesco Poli, el cual ha sido la
base fundamental para este trabajo. En él, Poli hace un estudio detallado sobre el sistema
del arte contemporaneo. Este libro ha permitido comprender su funcionamiento de forma
integray, a su vez, empezar a definir la figura del galerista a grandes trazos. Cabe destacar
que Francesco Poli aborda el tema enfocandolo, mayoritariamente, hacia la situacion que
se dio en Italia® en las décadas posteriores a la Segunda Guerra Mundial, por lo que ha
sido util para considerar y comparar diversas localizaciones geogréaficas como nucleos
principales del sistema.

La segunda referencia fundamental ha sido la publicacion La obra de arte como
objeto de intercambio. Procesos y estructuras del mercado del arte,’ del doctor en
Historia del Arte Nacho Ruiz. En este libro se presentan los distintos componentes del
sistema por los que la obra de arte transita desde el momento de su produccion, un

itinerario en el que se ven implicados distintos factores y circunstancias que Nacho Ruiz

8 Francesco Poli, Il sistema dell ‘arte contemporanea.

® Muy distinta a la situacién americana en lo que concierne a temas politicos, sociales y econémicos, pero
igual de significativa en lo que respecta al desarrollo del mercado artistico en las décadas posteriores a la
Gran Guerra.

10 Nacho Ruiz, La obra de arte como objeto de intercambio. Procesos y estructuras del mercado del arte
(Madrid: Instituto Europeo de Disefio, 2013).



explica de forma detallada, considerando de nuevo América e Italia como focos
principales, pero sin dejar de lado el caso hispano y frances.

Por otro lado, la doctora y profesora titular de la Universidad de Granada Amalia
Belén Mazuecos en su tesis doctoral Arte Contextual. Estrategias de los artistas contra
el mercado del arte contemporaneo®® habla de aquel tipo de arte que se desarrolla como
estrategia en contra del mismo mercado artistico. Para desarrollar dicha hipotesis,
Mazuecos presenta un apartado precedente en el que se encarga de desarrollar el actual
funcionamiento del mercado del arte desde un punto de vista juridico, en el que también
revisa de manera general los tres principales agentes del sistema: artista, mediador —
marchante o galerista — y compradores o coleccionistas. Por tanto, este texto ha sido util
para la acotacion de actores implicados y las funciones de cada uno, desde un enfoque de
caracter juridico que aporta una nueva vision del tema a tratar.

Desde la perspectiva econdmica, la investigadora del Boston Consulting Group
Alessia Zorloni presenta su publicacion de 2013 The Economics of Contemporary Art.
Markets, Strategies, and Stardom,? una de las méas actuales con las que se ha tratado,
cuyo objetivo es aplicar a la historia del arte el funcionamiento econdémico de las ultimas
décadas, teniendo en cuenta disciplinas actuales como el marketing, nuevas formas de
coleccionismo o estrategias de mercado. Este texto ayuda a conocer la relacion entre
artistas, coleccionistas y galeristas.

Dentro de la misma linea se encuentra la investigacion Estrategias de distribucion
comercial en el mercado del arte,®® por Isabel Montero Muradas, profesora del
Departamento de Economia y Direccidon de Empresas de la Universidad de La Laguna.
Como el mismo titulo indica, en este estudio multidisciplinar la autora plantea estrategias
de marketing y finanzas para el mercado del arte, desarrollado desde una perspectiva que
puede ser Gtil para distintos campos de estudio, entre ellos, la historia del arte. En esta
investigacién se encuentran datos y graficos que ayudan a comprender el funcionamiento
de las galerias de arte o los artistas como distribuidores comerciales, afiadiendo una

perspectiva alternativa desde la que tratar la investigacion.

11 Amalia Belén Mazuecos Sanchez, Arte Contextual. Estrategias de los artistas contra el mercado del
arte contemporaneo (tesis doctoral, Granada: Facultad de Bellas Artes, Universidad de Granada, 2008).
12 Alessia Zorloni, The Economics of Contemporary Art. Markets, Strategies, and Stardom (Milan:
Springer Ed., 2013).

13 Isabel Montero Muradas, Estrategias de distribucién comercial en el mercado del arte (Islas Canarias:
Caja Canarias, 2003).



Para el estudio de las figuras historicas que se han desarrollado en este trabajo se
han utilizado diversas fuentes, entre las cuales podemos encontrar documentales, como
es el caso de Peggy Guggenheim: adicta al arte de Lisa Immordino,* como fuente de
referencia para el desarrollo de dicha figura, o libros tales como El paradigma del arte
contemporaneo. Estructuras de una renovacion artistica de Nathalie Heinich,*® o El
Galerista. Leo Castelli y su circulo, de Annie Cohen-Solal.!® Este ultimo, junto con el
articulo de Peter Schjendahl!’ han sido las principales fuentes para conocer la figura de
Leo Castelli. Asi mismo, para el desarrollo de la galerista Betty Parsons, la referencia
primordial ha sido el articulo escrito por Brown, Meehan y Ashley.'8 Otras publicaciones
como The French Collection: Art Dealer Yvon Lambert Opens Up His Home de
Christopher Bagley,'® 1l Mercante d’Arte Guido Le Noci de Franco Presicci®® o La
Tartaruga. Storia di una galleria de Carlotta Sylos Caldo?! han servido para desarrollar
las personalidades que representaron el sector galeristico en la Europa de la posguerra.
Para estos ultimos, como el caso de Carlo Cardazzo?? o la galeria de Jeanne Bucher
Jaeger? se han utilizado las paginas web de sus respectivas galerias — aun existentes —
como referencia principal para el desarrollo de estas figuras.

Finalmente, se han utilizado libros sobre arte contemporaneo con enfoques mas
generales para contextualizar la época y el desarrollo artistico de cada etapa, asi como
manuales de historia que aportan informacion sobre la situacion social y politica del
momento historico en el que se ha volcado la investigacién. Entre ellos se puede destacar
Arte dal 1900. Modernismo, Antimodernismo, Postmodernismo,?* un texto fundamental

para la historia del arte contemporaneo que ha servido para trazar los limites cronol6gicos

14 Lisa Immordino, “Peggy Guggenheim: adicta al arte”, documental producido en 2015, 46:45, acceso
1/5/2020 https://www.documaniatv.com/biografias/peggy-guggenheim-adicta-al-arte

15 Nathalie Heinich, El paradigma del arte contemporaneo. Estructuras de una renovacion artistica
(Madrid: Casimiro Libros, 2017).

16 Annie Cohen-Solal, El Galerista. Leo Castelli y su circulo (Madrid: Turner Publications, 2011).

17 Peter Schjendahl, “Leo the Lion: How the Castelli gallery changed the art world.” The New Yorker
(Nueva York: 7 de junio de 2010).

18 Kathleen Brown, et al., A Finding Aid to the Betty Parsons Gallery Records and Personal Papers, circa
1920-1991, bulk 1946-1983 (Washington: Archives of American Art, 2010).

19 Christopher Bagley, “The French Collection: Art Dealer Yvon Lambert Opens Up His Home.” W
Magazine (24 de marzo de 2016) s. p. Acceso 16/6/2020 https://www.wmagazine.com/story/yvon-lambert
20 Franco Presicei, “Il Mercante d’Arte Guido Le Noci.” Minerva News (30 de noviembre de 2016) 1-4.

21 Carlotta Sylos Calo, “La Tartaruga. Storia di una galleria.” Diozzopero (7 de julio de 2018) s. p. Acceso
17/6/2020 https://www.doppiozero.com/materiali/la-tartaruga-storia-di-una-galleria

22 Galleria del Naviglio, “La Storia” s. p. Acceso 17/6/2020 http://www.galleriadelnaviglio.com/

2 Jeanne Bucher Jaeger, “Jeanne Bucher 1925-1946. Founder”, s. p. Acceso 16/6/2020
https://jeannebucherjaeger.com/

24 Hal Foster, et al., Arte dal 1900.



https://www.documaniatv.com/biografias/peggy-guggenheim-adicta-al-arte-video_2a44df56d.html
https://www.wmagazine.com/story/yvon-lambert-art-dealer-collection/
https://www.doppiozero.com/materiali/la-tartaruga-storia-di-una-galleria
http://www.galleriadelnaviglio.com/la%20storia.htm
https://jeannebucherjaeger.com/about/jeanne-bucher/

de este estudio y para conocer detalles sobre sucesos artisticos a lo largo del siglo XX.
También debe mencionarse el libro Después del fin del arte® del critico de arte Arthur C.
Danto, el cual también ha ayudado a delimitar la cronologia del trabajo, al igual que el
articulo del profesor de la Universidad de Sevilla Francisco José Lara, En los ochenta la

posmodernidad,?® quien teoriza sobre la posmodernidad en las artes.
4. Sistemay mercado: dos conceptos del arte contemporaneo.

Antes de abordar el estudio del galerista dentro de los limites cronoldgicos
asignados, cabe hacer una primera aproximacion a aquello que se conoce como sistema
del arte contemporaneo, para asi comprender el contexto en el que las galerias de arte
desarrollan sus funciones. Sin embargo, no se puede hablar de dicho sistema sin explicar
qué es el mercado del arte contemporaneo, dado que son conceptos subordinados el uno
al otro, en los que intervienen factores comunes que permiten el funcionamiento de

ambos. Tan estrecha es su relacion que Alessia Zorloni los describe de la misma manera:

[...] un cluster?” de diferente valor e importancia, ofreciendo, para diferentes
propositos (con objetivos comerciales o culturales) y en estructuras apropiadas
(galerias, casas de subastas, ferias, museos, fundaciones), bienes de lujo con un
alto contenido simbdlico que estan disefiados para satisfacer una necesidad estética
y cultural que el consumidor expresa como un uso alternativo de su poder

econdémico.®

Aun asi, durante el siglo XX, desde la teoria econémica se dio un debate sobre si
la obra de arte se considera un bien econémico y, por tanto, tendria lugar un mercado del
arte, valorando matices como el valor estético o la antigliedad de la pieza. No sera hasta
1983 que el critico Achille Bonito Oliva dara una respuesta a tal paradigma, negando la

existencia del mercado del arte, pero afirmando la existencia del «arte del mercado»,

2 Arthur C. Danto, Después del fin del arte.

26 Francisco J. Lara Barranco, “En los ochenta la posmodernidad”, 235-262.

27 Tanto en la edicién italiana como en la anglosajona, Zorloni utiliza la palabra clster para referirse a un
grupo cerrado de operadores que trabajan con un fin concreto.

28 Alessia Zorloni, The Economics Of Contemporary Art, 23, 35 (traduccion del autor). A partir de esta
definicién se puede afirmar que el mercado del arte contemporaneo no presenta el mismo funcionamiento
que otros mercados o sistemas culturales, basada en la oferta y la demanda de bienes de consumo — en este
caso considerados bienes de lujo — como un sistema equilibrado que pueda abordarse desde un punto de
vista superficial, (Nacho Ruiz, La obra de arte como objeto de intercambio, 26) sino que, para entenderlo
en su totalidad, debe estudiarse teniendo en cuenta diferentes criterios, cuyas caracteristicas son tan
diferentes entre si que llevan a hablar de distintos mercados o sistemas con poca interaccion mutua, Alessia
Zorloni, The Economics Of Contemporary Art, 36.



dando por hecho que el valor de la obra viene dado por los factores que se desarrollan a
su alrededor — en el caso, sobre todo, del arte contemporaneo —, en particular por la firma
de su autor, y no tanto por su valor propio.?®

Asi pues, valorando que existe un mercado del arte con caracteristicas propias y
funcionamiento intrinseco, se podria segmentar desde criterios de caracter historico,
geogréfico, cualitativo, distributivo, o desde las capacidades de adquisicion de los
coleccionistas.®® Sin embargo, ajenas a este criterio, existen dos posibles formas de
analizar el mercado del arte contemporaneo: por un lado, una segmentacion horizontal,
dividida en dos submercados y, por otro lado, una segmentacion vertical en la que se
pueden encontrar cuatro posibles mercados.!

La segmentacion horizontal — o criterio distributivo, segin el canon anterior —
consiste en la division entre los agentes que apuestan por los nuevos valores artisticos, y
aquellos que se encargan de la venta de valores reconocidos.® Estas dos funciones
representan el mercado primario y el mercado secundario. Por un lado, el mercado
primerio se encuentra en un primer nivel del itinerario que recorre la obra de arte una vez
se pone en venta, a partir de la adquisicion de esta por parte de las galerias que se encargan
de organizar exposiciones y/u otros eventos a favor de la difusion del producto con el
objetivo de incrementar su precio. Por otro lado, el mercado secundario atiende a las obras
que ya han tenido uno 0 méas propietarios, sector en el que juegan un papel significativo
las casas de subastas.®® Los precios que se aplican en el mercado primario son de dificil
explicacion, estando subordinados a los factores de la oferta y la demanda. En el mercado
secundario, en cambio, responden a criterios mas tradicionales y, por tanto, son mas
predecibles.®*

En cuanto a lo que se conoce como segmentacion vertical del mercado, se divide
en cuatro posibles mercados que dependen de la calidad de los productos que se ofrecen,
los limites geograficos del mercado y el rango en el que oscilan los precios. En
consecuencia, se puede hablar del mercado contemporaneo clasico, cuyas obras de arte
circulan en el mercado secundario a nivel internacional y sus artistas son considerados

«superestrellas» del arte contemporaneo; el mercado de vanguardia, ligado a los artistas

29 Nacho Ruiz, La obra de arte como objeto de intercambio, 35-36.

30 Alessia Zorloni, The Economics Of Contemporary Art, 37. Conectado con esta segmentacion de criterios,
se clarificaran las estructuras de venta y, por ende, los tipos de galerias que pueden darse.

31 |bid. 38.

32 Francesco Poli, I/ Sistemma dell arte contemporanea, 58.

33 Amalia B. Mazuecos, Arte contextual, 127.

34 |bid. 140.



que trabajan con las galerias de mayor categoria, cuyas obras de arte se mueven en el
mercado primario ya que carecen de popularidad para moverse en el mercado secundario;
el mercado alternativo, a nivel nacional, es el que se forma por artistas con una concepcion
estética mas tradicional o moderada, que exponen en ferias de arte nacionales y en
espacios publicos; por Gltimo, el «Junk Market»,*® que ofrece productos sin marca,
dejando de lado el sentido cultural y respondiendo Unicamente a las necesidades
comerciales de disefiadores y decoracion de interiores.®

Sin embargo, dentro de este proceso economico existen otros factores que tienen
motivaciones ajenas al interés lucrativo — como el papel creador del artista, o el mismo
interés humanistico de los agentes implicados — por lo que es abordado también desde la
vision socioldgica®’ y, por tanto, multidisciplinar. A partir de los matices que diferencian
el mercado y el sistema del arte, se puede hacer una aproximacion hacia este segundo
término, cuya primera definicion viene dada en 1972. Ese mismo afio, los criticos de arte
Lawrence Alloway en Estados Unidos y Achille Bonito Oliva en Italia, seran los pioneros
en la definicion del concepto «sistema del arte contemporaneo». Por un lado, Lawrence
Alloway escribio el articulo “Network, The Art World described as a System” en la
revista Artforum,®® culminando sus estudios anteriores y afirmando, en primera instancia,
que el valor artistico de una obra de arte no tiene por qué adecuarse a su valor econémico,
ya que “la valoracion de la obra se rige por un entramado en el que intervienen [...] las
estructuras mercantiles, los planteamientos criticos, los criterios museisticos, el
coleccionismo o la promocion, ya que el arte es, también, un sistema publico.”*® Por otro
lado, Achille Bonito Oliva publicaria en la revista Domus los textos en los que
mencionaria el concepto «sistema del arte» por primera vez. Sin embargo, no sera hasta
los afios noventa que se redefinen la figura del coleccionista y el papel de los museos,
perfeccionando el concepto de «sistema del arte» ya acufiado anteriormente.®® Asi,

finalmente Bonito Oliva lo definira de la siguiente manera:

Una cadena que abarca al artista que crea, al critico que opina, al galerista que

expone, al coleccionista que invierte, al museo que concede la patina historica, a

35 Se podria traducir como «mercado basura».

36 Alessia Zorloni, The Economics of Contemporary Art, 38-42.

37 Nacho Ruiz, La obra de arte como objeto de intercambio, 21.

38 Véase la pagina 5. Lawrence Allowey, “Netwerk: The Art Work Described as a System™, s. p.

39 Lawrence Allowey, Network: Art and the Complexe Present (Michigan: UMI Research Press, 1984) 8
apud. Noemi M. Feo Rodriguez, “Achille Bonito Oliva y el sistema del arte: la teoria de turno y los museos
de arte contemporaneo.” Eikon Imago, Vol. 8, n. 1, (Tenerife: Universidad de la Laguna, 2019) 130.

40 1bid. 131.
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los medios de comunicacidn que divulgan y al pablico que contempla. Esta cadena
desarrolla un valor artistico, una plusvalia, una idea de superacion que transforma
la identidad artistica en identidad cultural. Ahi radica el sentido colectivo del arte

contemporaneo, en el equilibrio, en la cadena.*

Gracias a estas definiciones y sus respectivas coincidencias, se puede afirmar que
el sistema del arte contemporaneo responde a un funcionamiento en el que todos los
factores son imprescindibles. Como el mecanismo de un reloj, todos se subordinan entre
si y permiten llevar a cabo sus distintas funciones en un orden complejo pero razonable.
Asi mismo, se puede afirmar que, aunque la funcién econdémica juega un papel
importante, la parte social y humana tiene un gran peso para su desarrollo, ya que aportan
la propiedad intelectual y simbélica*® que diferencia el sistema del arte contemporaneo
de su mismo mercado y, a su vez, diferencia dicho mercado de cualquier otro que ofrezca
un producto cultural diverso.

Mientras que el mercado*® es un término que puede describirse con bastante
precision y estudiarse a partir de bases econdémicas solidas, el sistema del arte responde a
una definicion que, si no puede catalogarse como abstracta, se puede decir que su
interpretacion es una tarea menos sencilla. Por ello, partiendo de las declaraciones de
Alloway y Bonito Oliva, lo fundamental para conocer dicho sistema serd entender las

funciones de cada uno de los elementos que lo conforman.
5. Los agentes implicados en el sistema del arte contemporaneo.

A continuacidn, se definiran los elementos que intervienen en la articulacién del
sistema del arte contemporaneo con el propdsito de entender el desarrollo de esta
organizacion social y economica y de describir los ambientes en los que trabaja el que
sera el agente principal de este estudio, el galerista. Para facilitar dicha explicacion, se
han agrupado los agentes en funcion de su cometido. Asi, quedaran cinco grupos: los

agentes de produccién (artista y producto artistico); organizaciones comerciales (casas de

41 Rubén Amon, entrevista “Achille Bonito Oliva: Arco es el revulsivo que necesitaba Italia.” El Cultural,
(6 de febrero de 2000) s. p. Acceso 25/3/2020 https://elcultural.com/Achille-Bonito-Oliva

42 Alessia Zorloni, The Economics of Contemporary Art, 22.

43 Sobre este tema ver también Achille Bonito Oliva, Il mercato come opera d’arte (Napoli: Edizioni Il
Centro, 1984) s. p. Aceeso 14/4/2020 https://opcit.it/cms/?p=121; Miguel Peraza, Josu Iturbe, El arte del
mercado del arte (México D. F.: Miguel Angel Porrua Grupo Editorial, 1990).
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subasta, ferias, galerias);** los agentes de demanda (coleccionistas, publico); grandes
exposiciones (museos); y finalmente la critica. La extension de este apartado podria ser
de gran amplitud dado que es un tema que se puede abordar de multiples maneras y del
cual existe abundante bibliografia. Sin embargo, el presente trabajo se cefiird a una
definicion de los factores que sustentan dicho sistema a partir de la informacion esencial,
con el fin de proporcionar un marco contextual al tema especifico del galerista que
posteriormente serd tratado.

En primer lugar, se hablara de los agentes de produccion, en los que se encuentra
el artista y su creacion.*® El producto artistico es la obra de arte, cuyo valor intrinseco
viene dado por su carécter estético, asi como simbolico o ideoldgico*® combinado con su
funcion econdmica, siendo esta un objeto de intercambio con valor puede ser Gtil como
“investimento, bene rifugio o valore speculativo.”*’ Su coste viene dado por la unicidad
de la obra de arte — o0 precio de monopolio — limitando su distribucion a una sola pieza
existente, cuyo precio vendra determinado por la voluntad de adquisicién del comprador
en concreto.*® Segln las palabras de Francesco Poli, las obras de arte “aumentano il loro
prezzo in misura direttamente proporzionale alla loro disponibilita sul mercato” y los
criterios de «desiderabilita» en el mercado vienen dados por ser bienes simbélicos.*®
Dicha simbologia se articula gracias a la figura de su creador, el artista. Mitchell y
Kattunen proponen cuatro posibles definiciones a la figura del artista: primero, como una
persona que se autoproclama artista; segundo, un artista como sujeto que produce material
que puede crear interés en el &mbito critico, en medios de comunicacién y en el mercado,
por lo que su elaboracion se exhibira con el fin de crear beneficio; tercero, a partir del
consentimiento social dentro de un colectivo que le otorga derechos y deberes en calidad

44 Segln el criterio de Isabel Montero, los dos primeros podrian agruparse en una sola funcién, ya que
valora los artistas y los galeristas como agentes de distribucion comercial dentro del mercado del arte. La
autora describe cuatro tipos de canales (directo, corto, largo o extralargo), cuyas variaciones dependen de
las funciones que asumen sus mediadores. Isabel Montero, Estrategias de distribucion comercial, 66 — 67.
45 El producto artistico pasa a ser un factor méas dentro del sistema en el momento en el que entra en el
mercado secundario, desvinculandose completamente de su creador.

46 Este valor viene dado, no solo por las caracteristicas esenciales de la obra, sino por valores externos que
se le pueden otorgar una vez ha entrado en el circuito mercantil. En muchos casos, este valor externo se lo
da el mismo prestigio de su poseedor. Francesco Poli, Il sistema dell arte contemporanea, 46.

47 Ibid.

8 1bid.

4], K. Galbraith, Storia dell’economia (Milan: Rizzoli, 1988) 123-127 apud. Francesco Poli, Il sistema
dell’arte contemporanea, 47.
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de artista; por ultimo, se definira como artista aquel al que sus compafieros de profesion
valoran como tal a partir de la cantidad y la calidad de su produccion.®

El artista y la obra estdn ampliamente ligados a las organizaciones comerciales
que conforman la oferta en el mercado. En este segundo grupo se encuentran las casas de
subastas, las ferias y las galerias.®® En primer lugar, las casas de subastas son
organizaciones financieras que se manifiestan en forma de evento, cuyo desarrollo es la
principal actividad del mercado secundario,? siguiendo la regla en la cual no se pueden
subastar obras con menos de dos afios de antigiiedad, a excepcion de casos muy concretos
y valorando a los artistas vivos como “impredecibles e inconvenientes”.>® Las dos casas
mas importantes a nivel mundial son Sotheby’s>* y Christie’s. Uno de los principales
objetivos de cada subasta es alcanzar los precios mas altos. Los movimientos de grandes
sumas de dinero, asi como el ambiente y la tension de las subastas hacen de estas “un
deporte-espectaculo de la alta sociedad”.®® Por otro lado, las ferias forman parte del
mercado primario, siendo grandes exposiciones temporales en las que participan galerias
de alto rango con poder adquisitivo suficiente para alquilar el stand en feria, cuyos artistas
se reconocen internacionalmente, sea de forma consolidada o emergente, llevando al
galerista a un cierto nivel de reconocimiento en el sector.>® A pesar de que esta sea la
definiciébn méas convencional de feria de arte contemporaneo, existen otros tipos que
dependen del modelo de galerias que exponen en ellas. Las galerias, por su parte, son
instituciones privadas cuyo objetivo es la promocién y la venta de arte, generalmente a
partir de exposiciones de acceso gratuito y de actos de divulgacion como, en algunos
casos, la realizacion de catalogos de las mismas exposiciones. Existe una dificultad para
establecer cuantos tipos de galerias hay, ya que estas dependen en muchos casos del perfil

de su representante. Sin embargo, los criterios de definicion se podrian resumir en cinco

%0 Ritva Mitchell, Sari Karttunen, “Why and How to Define an Artist: Types of Definition and Their
Implications for Empirical Research Results.” Cultural Economic, ed. de Rowse, R., Khake, A. (Berlin:
Springer-Verlag, 1992) 175-185 apud. Isabel Montero, Estrategias de distribucion comercial, 69-70.

>1 Sobre este tema véase Pablo Noriega, Carles Sierra, “Subastas y sistemas multiagente.” Inteligencia
Artificial 2, n. 6 (1 noviembre, 1998); Francisco Diez Martin, et al., “Criterios de seleccion ferial. Especial
consideracion a las ferias de arte.” Estableciendo puentes en la economia global, vol. 1 (Madrid:
Universidad Rey Juan Carlos. 2008) 1-15.

52 Francesco Poli, 1/ Sistema dell’Arte Contemporanea, 79. Esto quiere decir que las casas de subastas tratan
con la obra y no con el artista.

53 Sarah Thornton, Siete dias en el mundo del arte, trad. Laura Wittner (Bercelona: Edhasa, 2010) 22-23
5 Para mas informacion véase Martin Gammon, “Why the Christie’s and Sotheby’s duopoly is
impregnable.” The Art Newspaper, n. 306 (22 de noviembre de 2018) s. p. Acceso el 14/5/2020
https://www.theartnewspaper.com/comment/why-the-christie-s-and-sotheby-s-duopoly-is-impregnable

%5 Sarah Thornton, Siete dias en el mundo del arte, 20-21.

%6 Francesco Poli, 11 Sistema dell’Arte Contemporanea, 77.

13


https://www.theartnewspaper.com/comment/why-the-christie-s-and-sotheby-s-duopoly-is-impregnable

puntos: eleccion de artistas representados; organizacion de funciones; acciones de
divulgacion de artistas y obra; perfil del galerista; relacion de este los factores de
demanda.®” Segun estos principios, Carolina Diaz clasifica las galerias en cinco posibles
tipos. El primero son aquellas internacionales a nivel mundial, las obras que exponen son
de gran valor y sus artistas, vivos o no, estan consolidados en el sistema, contribuyendo
a crear la propia marca de la galeria. Por otro lado, se habla de las galerias de gran
importancia nacional, que tienen como objetivo crecer a nivel internacional. En tercer
lugar, las de ambito local trabajan con artistas menos consolidados, pero mantiene activo
el mercado de un territorio acotado. Con estas se mencionan de las galerias emergentes,
en cuarto lugar, que trabajan con artistas noveles y se caracterizan por su apertura a
nuevas propuestas. Por Gltimo, existen otras galerias cuyo producto es de carécter
decorativo o con cierto componente artesanal.>®

La disposicion de la demanda (Figura 1)°° la cual se puede dividir en dos grandes
grupos. Por un lado, el pablico son aquellas personas que han adquirido un cierto nivel
de culturalizacion en arte y asisten a eventos o instituciones con el fin de satisfacer sus
intereses artisticos y culturales.®® Por otro lado, el arte contemporaneo se valora méas por
voluntad de una parte del plblico de poseer la obra que consume®! que por naturaleza
estética o cultural. Este segundo grupo, los consumidores, se agrupan en: los
coleccionistas puros,®? cuyas caracteristica fundamental se manifiesta en el objetivo de
adquirir prestigio econdémico y social a partir de sus adquisiciones, camuflando este
primer punto en la voluntad de obtener arte por “ragioni molto soggetive e il loro
comportamiento collezionistico in termini di passione desinteressata per la cultura,
desiderio di soddisfazioni spirituali, bisogno di realizzarsi «creativamente» fuori
dell’attivita professionale”;% los inversores y especuladores, aquellos que tienen como
principal objetivo adquirir la pieza por su cotizacion, siendo conscientes de su valor

cultural y estético, aunque pueden estar de acuerdo o en desacuerdo con estos;®* por

57 Carolina Diaz, La gestion de las galerias de arte (Madrid: AECID, 2017) 49.

%8 |bid. 50-51.

59 Se ha establecido a partir de los criterios presentados por Amalia B. Mazuecos, Arte contextual, 148-
159 y Francesco Poli, 1l Sistema dell’Arte Contemporanea, 90-110.

0 Amalia B. Mazuelos, Arte Contextual, 148.

81 Francesco Poli, 1/ Sistema dell’Arte Contemporanea, 90-91.

2 En los coleccionistas puros se diferencian dos tipos: aquellos que apuestan por artistas emergentes o
nuevas modas, asi como piezas de menor importancia (tipo A o coleccionistas menores) y aquellos que
invierten en obras de artistas ya consagrados y firman contratos con importantes galerias. Francesco Poli,
1l Sistema dell’Arte Contemporanea, 98-110; Amalia B. Mazuecos, Arte Contextual, 159.

8 Francesco Poli, I/ Sistema dell’Arte Contemporanea, 95.

& Amalia B. Mazuecos, Arte contextual, 157.
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ultimo, las colecciones empresariales, las cuales crean colecciones que les proporcionan
un beneficio fiscal, y a su vez una mejora en la imagen corporativa gracias a la difusion
cultural %

Por su parte, los museos de arte contemporaneo®® son instituciones que empezaron
a desarrollarse de manera gradual a principios de los afios treinta del siglo pasado.®’ Las
funciones que desarrollaban en un principio se fundamentan en darle una importancia
histdrica y un cierto caracter «sacro» a aquellas obras que se exponian en el museo.®® Con
el paso del tiempo, la tarea de historizacién ha sido subordinada a la de legitimacion de
nuevas tencencias y artistas emergentes, llegados al punto en el que los museos suponen
un punto de apoyo para la carrera de artistas vivos, creandose asi un hueco en el sistema
del arte donde los museos son esenciales para su funcionamiento.®® Dentro de esta
situacion, el papel que desempefia el director de museo y por tanto, la misma institucién
museal, tiene importancia en dos direcciones: en sentido econémico y en sentido
cultural.”

El dltimo de los factores fundamentales que influyen en este sistema es la critica
de arte”, que se puede definir como un género literario cuya funcion principal es evaluar
la calidad de las obras de arte.”? Fue Bonito Oliva quien por primera vez otorgd
protagonismo a la critica dentro del sistema del arte, cuya funcion activa reestructura las
relaciones de poder dentro del sistema, al contribuir en las modificaciones que se dan en
la relacion entre produccion y consumidores,” ya que las opiniones de la critica’ influyen
tanto en el incremento del valor de la obra, como en la voluntad de los coleccionistas por

adquirirla.”

& Ibid. 149.

% Sobre este tema véase Vicente David Almazan Tomas, JesUs Pedro Lorente Lorente (coord.), Museologia
critica y arte contemporaneo (Zaragoza: Prensas Universitarias de Zaragoza, 2003).

67 Desde entonces sus funciones han ido mutando debido a los cambios que ha sufrido el sistema del arte,
haciendo dificil generalizar sobre los objetivos de estos.

8 Francesco Poli, Il Sistema dell’Arte Contemporanea, 133.

% Ibid.

70 |bid. 134.

71 Sobre este tema véase Alma Barbosa Sadnchez, “La valoracion de la obra de arte.” ASRI: Revista
Investigacion, n. 10 (abril 2016).

72 James Elkins, “La critica de arte, una definicion.” Infolio (abril de 2017) 1.

3 Noemi M. Feo Rodriguez, “Achille Bonito Oliva y el sistema del arte”, 131-132.

74 Francesco Poli, 1l Sistema dell’Arte Contemporanea, 152-153. Ya sea de profesionales de la escritura o
figuras del sistema que participan en publicaciones como revistas, catalogos o monografias, en muchos
casos por relaciones de amistad, como por los criticos especializados que tienen un papel significativo por
desempefiar funciones académicas y profesionales evaluando produccion artistica dentro del sistema.

75 Carolina Diaz, La gestion de las galerias de arte, 71.
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6. La figura del galerista después de la Segunda Guerra Mundial.

El siguiente apartado abarca el tema principal del trabajo, la figura del galerista
después de la Segunda Guerra Mundial, teniendo en cuenta distintos territorios
geogréficos que presentan diferentes rasgos de desarrollo, dependiendo de su situacién
después del conflicto bélico. Se ha considerado adecuado realizar dos apartados
precedentes para una mejor compresion de la figura del galerista: el primero abarcara las
figuras historicas previas que marcaron los pasos clave para el auge del mercado del arte
a partir de los afios cuarenta; en el segundo se abordara la evolucion histérica del concepto
de galerista, pasando por el de mecenas, marchante y coleccionista, atendiendo cuestiones

terminologicas.

6.1 Antecedentes historicos.

Antes de empezar por el contexto de la posguerra, cabe hacer una breve descripcion
de la situacion en el mercado del arte de las décadas anteriores.”® Para ello, sera necesario
destacar tres figuras claves que marcaran el modelo de referencia que més tarde se pondra
en préactica: Paul Durand Ruel, Ambroise Vollard y Daniel H. Kahnweiler.

Paul Durand Ruel (1831 — 1922), ya a finales del siglo XIX, desarroll6 las bases
de este nuevo sistema, innovando en tres ambitos distintos: en la eleccion de artistas y
movimientos, en las estrategias comerciales, y en la figura del marchante que él mismo
representaba (Figura 2).”” A lo largo de su vida tuvo diversos espacios expositivos entre
Europa y América, lugares donde se dedicd a promover la pintura impresionista a partir
de 1870. Durand Ruel se convertiria asi en el galerista representante del movimiento
Impresionista, pero sus innovaciones irian mas alld&. No solo apostdé por un nuevo
movimiento que no presentaba todavia un valor econémico, sino que monopoliz6 las
obras que los artistas impresionistas quisieran sacar al mercado.” Gracias a esto, llevé a
cabo una nueva forma de exhibir arte con exposiciones individuales. Para su promocion,

fundd diversas revistas artisticas de poca duracion pero que sirvieron de gran apoyo para

76 Cabe destacar que los antecedentes del mercado podrian remontarse hasta la antigua Roma. Sin embargo,
por el tema tratado, aqui se limitara la cronologia al periodo que abarca desde finales del siglo XIX hasta
principios del XX.

7 Francesco Poli, I Sistema dell’Arte Contemporanea, 8.

78 La monopolizacion de las obras de arte la llevé a cabo a través de la acumulacion de obras en almacenes
y la tramitacion de contratos con los artistas, a pesar de que fueran de caracter informal. Ibid. 9.
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su forma de trabajo innovadora.” Por Gltimo, posibilité la entrada de los artistas y sus
obras al mercado internacional . Estos criterios comerciales que adopté Durand Ruel
seran las bases en las que se alzara el futuro mercado del arte internacional !

Por su parte, Ambroise Vollard (1866 — 1939) fue uno de los comerciantes y
mecenas de arte mas importantes de Paris en los afios veinte del siglo pasado. Ademas,
destaco por publicar libros ilustrados de sus artistas preferidos® y dejar testimonio sobre
su experiencia en Souvenir d’'un marchand de tableaux (1936). En este libro, Vollard
relata como desde muy joven establecio contacto con artistas. Con algunos de ellos llego
a tener una gran amistad, como en los casos de Renoir o Picasso, que le retratara multiples
veces. Con este altimo forjard una estrecha relacion a partir de 1901, afio en el que se
llevo a cabo su primera exposicion individual, organizada por Vollard,®® siguiendo las
pautas establecidas por Durand Ruel anteriormente. Dicho galerista destaca por no
establecer contratos con los artistas con los que trabajaba — hecho que le diferencia de
Durad Ruel — pero comprandole obras de manera directa. De esta forma, a modo de
estrategia comercial, almacenaba una gran coleccidon de obras de vanguardia con el
objetivo de incrementar su precio® pero, de entre toda su coleccion, en su galeria de Rue
Lafitte en Paris Gnicamente exponia un solo cuadro, dejando guardadas todas las demas
piezas.®

En su libro, Vollard también habla de su discipulo alemén Daniel Henry
Kahnweiler (1884 — 1979), conocido como el marchante del Cubismo. El sera quien
refuerce las bases establecidas por Durand Ruel: en 1912 firma por primera vez contratos
escritos con los artistas que representa, monopolizando asi su produccion. Ademas, él
entrara directamente en el mercado internacional a partir de clientes con grandes fortunas
interesados en las nuevas tendencias artisticas, pero también con intereses
especulativos.®® De entre sus acciones en el mundo del arte, destaco por las estrechas

relaciones de amistad que mantenia con los artistas, ayudandoles a mantener una cierta

79 Algunas de estas revistas son L ’art dans les deux mondes (1891) y La Revue internationale de I’art et de
la curiosité (1869). Raymonde Moulin, Le marché de la Pinture en France (Paris: Les Editions de Minuit,
1967) 29-31 apud. Nacho Ruiz, La obra de arte como objeto de intercambio, 158.

8 Francesco Poli, 11 Sistema dell’Arte Contemporanea, 9.

& |bid. 10.

82 Francesco Poli, 11 Sistema dell’Arte Contemporanea, 10.

8 Concha Lomba, “El mecenazgo del siglo XX.” Del mecenazgo a las nuevas formas de promocion
artistica: actas del XIV coloquio de Arte Aragonés, coord. Javier Ibafiez (Zaragoza: Universidad de
Zaragoza) 151.

8 Francesco Poli, I/ Sistema dell’Arte Contemporanea, 10.

8 Amalia B. Mazuecos, Arte contextual, 139.

8 |bid. 11.
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estabilidad econdmica con el objetivo de, entre otras cuestiones, asegurar el nacimiento
de nuevos movimientos vanguardistas.®” En su larga trayectoria, su papel como galerista
se prolongara en la segunda mitad del siglo XX, por lo que posteriormente se volvera a
mencionar como una figura significativa de dicho periodo.

Durante y después de la Primera Guerra Mundial continuarian su trayectoria, pero
en el periodo de entreguerras la promocion artistica se vera afectada negativamente. No
sera hasta después de la Segunda Guerra Mundial que el mercado artistico volvera a su
auge, adoptando en primer término los criterios establecidos por Durand Ruel, Vollard y
Kahnweiler. Sin embargo, cabe decir que aquello que diferencia a estos personajes de los
que se hablara proximamente, es que en estos tres casos no se pone en duda su papel como
mecenas, entendiéndose como aquella figura protectora de artistas para el estimulo y la
promocion de las artes bajo sus propios gustos y criterios,® mientras que en los siguientes
casos se puede hablar de una evolucion de este concepto en funciones y representatividad,
Ilegando asi a lo que se conoce como galerista, pasando previamente por el concepto de

marchante.

6.2. Mecenas, marchante, galerista: una evolucion histérica.

Pero ;cuéles son las diferencias entre mecenas, marchante y galerista?®® (Figura 3)
La dificultad de dichas definiciones radica en que los limites se desdibujan una vez que
los tres conceptos se concentran en una misma figura dentro del sistema,® creando asi
una simbiosis entre un mecenazgo tardio y una actividad galeristica incipiente.

Para empezar, debe mencionarse la diferencia entre las acciones de mecenazgo y
patrocinio. Mientras que el mecenazgo se entiende como la actividad de una persona que
aporta apoyo econdémico y material para asegurar el 6ptimo funcionamiento de la cultura

de interés general, el patrocinio se caracteriza por proteger la produccién — en este caso

87 Kahnweiler se considera el gran promotor del Cubismo a partir de 1907, afio en el que Pablo Picasso
pinté Las Sefioritas de Avignon. A parte de su estrecha relacién con Picasso durante gran parte de su
trayectoria, pintores como André Derain, Juan Gris o0 Georges Braque también confiaron en su persona para
la difusion y venta de su obra. Concha Lomba, “El mecenazgo del siglo XX”, 152.

8 Mariana Baranchuk, “Mecenazgo cultural: estado, poder y financiacion de las exposiciones artisticas.”
Estudios de Sociologia, v. 12, n. 22 (Araraquara, 2007) 43-44.

8 A esta lista podria afiadirse el comisario o «curador», aquel que organiza exposiciones trabajando para
una institucién o de forma individual (free lance). Amalia B. Mazuecos, Arte contextual, 148. Sin embargo,
se excluye de la lista dado que el comisario representa un oficio cuyo auge se ha dado en las Gltimas décadas
por las nuevas necesidades del mundo del arte y, por tanto, se considera que en este caso no tiene cabida.
% Se puede apreciar en las figuras ya mencionadas, pero también en personajes que pusieron en marcha el
sistema inmediatamente después del fin de la guerra, como seria Peggy Guggenheim o Leo Castelli,
personajes inclasificables de los que se hablara posteriormente.
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de carécter cultural — con el objetivo de obtener beneficios econdmicos.®* Con estas dos
primeras definiciones se puede hacer una aproximacion superficial a qué es un mecenas
y qué es un marchante. Desde el Renacimiento se usa la palabra «mecenas»*? para
referirse a aquellos que obtienen beneficios de las artes y la cultura a partir de la
adquisicion de obras que, en muchos casos, venian de artistas concretos a los que
pretendia legitimar segln el criterio subjetivo del propio mecenas.®® A partir de estas
acciones, a lo largo del siglo XX el papel del mecenas puede tener dos posibles
bifurcaciones.%

Por un lado, el mecenas continda con su papel de comprador y legitimador de obras
de arte con el fin de mantener el contacto con el mundo artistico coetaneo, siendo
influenciado por el mismo sistema, consiguiendo un cierto estatus social a partir de sus
posesiones artisticas y el contenido simbdlico que albergan, y siendo participe del
nacimiento y la consolidacion de nuevos movimientos.*® Bajo estas caracteristicas se
puede decir que el mecenas de los siglos anteriores se transforma en la figura del
coleccionista en el siglo XX, moviéndose por sus gustos personales, o bien por el
asesoramiento de otros agentes entendidos del sistema, como criticos u otros artistas.*

Por otro lado, el mecenas puede adoptar funciones mercantiles con el objetivo de
incrementar la cotizacion de la pieza que ha adquirido a la vez que promueve este
producto a partir del valor de exclusividad®” o monopolio, es decir, se basa en el patrocinio
del artista que crea piezas Unicas, aunque en muchos casos un marchante también pueda
representar a un coleccionista de confianza. Aun asi, la figura del marchante no tiene por
qué surgir necesariamente de la del mecenas, ya que en ocasiones no se les considera

agentes de interés cultural — al igual que a publicistas o editores® — sino de interés

%1 Concha Lomba, “El mecenazgo del siglo XX, 145.

92 |_a palabra «mecenas» proviene del nombre Cayo Cilnio Mecenas (78-8 aC), que durante el imperio de
Augusto fue patricio y consejero del emperador, siendo también un gran impulsor de las artes y protector
de poetas. Para mas informacion véase Luis Felipe Solano Santos, “Patrocinio y mecenazgo: desde Cayo
Cilnio Mecenas a nuestros dias.” Revista de Comunicacion de la SEECI, n. 3 (Madrid: Universidad
Complutense de Madrid, 1999) 101-111.

93 Mariana Baranchuk, “Mecenazgo cultural”, 43.

% La postura de William D. Grampp culpa a los historiadores de “no distinguir entre el mecenazgo y una
transaccion de mercado”, creando la duda sobre si el mecenas consumia las obras o extraia beneficio
econémico de ellas, William D. Grampp, Arte, Inversion y Mecenazgo (Barcelona: Editorial Ariel, 1991)
48. Por ese motivo, en este estudio se asume el criterio de las dos posibles vias que adopta el mecenazgo
en el siglo XX.

% Nacho Ruiz, La obra de arte como objeto de intercambio, 113.

% A modo de ejemplo, Peggy Guggenheim fue asesorada por Marcel Duchamp, Frederick Kiesler o Piet
Mondrian. Lisa Immordino, “Peggy Guggenheim: adicta al arte”, 46:45.

97 Nacho Ruiz, La obra de arte como objeto de intercambio, 83.

% Amalia B. Mazuecos, Arte contextual, 45.
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monetario. Tal y como afirma Nathalie Heinich, “el «marchante» tiene una connotacién
molestamente mercantil, en un mundo dividido entre los valores opuestos del arte y del
dinero.”® Ya en el siglo XV11I se habla del marchante como el mediador principal entre
comprador Y artista, encargado de normalizar los cambios que se dan en la practica de
mecenazgo.'® Ademas, uno de los factores que caracterizan al marchante es el hecho de
no disponer de un local, o que este no sea exclusivamente para la exposicion de obras de
arte.1® A partir de esta definicion puede decirse que dicho comerciante participa de forma
activa en el desarrollo del mercado del arte, manifestandose como un intermediario cuyas
funciones seran precisadas por Durad Ruel en el siglo X1X.1%2

Con esta situacion de indefinicion entre el mecenas y el marchante, el capitalismo
incipiente en el que se forman estas figuras llega a su apogeo en la posguerra de la
Segunda Guerra Mundial, alcanzando un punto de no retorno. Dentro de esta situacion,
el artista y la obra de arte se emancipan integramente de su vision anterior: el artista
adopta una postura social de mayor prestigio que le otorga el derecho a reclamar mejoras
en su posicion econdémica, y el valor estético de la obra de arte se subordina al valor
monetario de esta misma.'% En este contexto, las estrategias comerciales que adoptaron
los marchantes en décadas anteriores tienden a definirse a partir de la institucionalizacién
del espacio expositivo, creando asi las galerias de arte. Tal y como afirma Nacho Ruiz
“en el caso de las galerias, [...] siempre ha existido un mercado del arte, pero nunca tuvo
un efecto tan grande en la opinién puablica, ni tanta importancia para el artista como en el
siglo XX.104 Aparentemente, dichos espacios sobreponen el componente cultural al valor
econdmico, ya que la apertura de un espacio cuya principal funcion es exponer obras de
arte al publico de manera gratuita contribuye a la difusion y certificacion de sus artistas
representados. Aun asi, no se debe infravalorar su funcion econémica, dado que el
galerista cumple con la funcion de intermediario y “comerciante que negocia con bienes
simbolicos”.1%®

El galerista como tal, por tanto, aparece en Europa y Estados Unidos a partir de los

afios cuarenta, alcanzando en cuestion de una década la cima de la promocidn artistica y

99 Nathalie Heinich, El paradigma del arte contemporaneo, 210.

190 Ipid. 75.

101 |bid. 139.

102 \/éase la pagina 18. Algunas funciones que también caracterizan al marchante es la tasacion de obras y
los certificados de autenticidad. Nacho Ruiz, La obra de arte como objeto de intercambio, 57.

103 |pid. 58.

104 bid. 148.

105 Amalia B. Mazuecos, Arte contextual, 135-136.
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cultural, convirtiéndose en la principal competencia de los museos contemporaneos.'%

Aquello que caracteriza la figura del galerista y lo diferencia de los anteriores mecenas y
marchantes, es la evolucion y determinacion de las caracteristicas anteriormente
desarrolladas. En consecuencia, los galeristas entran en unos parametros profundamente
definidos. Por un lado, son comerciales integros que creen en los productos que venden
y se basan en la admiracidn de las obras de arte que disponen en su propia coleccion, cuya
venta les permite seguir adquiriendo nueva mercancia. Pero, por otro lado, no se
desvinculan de su papel de proveedor que ha desarrollado habilidades para los negocios
y los aplica a los productos de valor simbdlico que determinan sus propios gustos.*®” Todo
ello sin dejar de lado la importante labor del mismo espacio expositivo. La galeria, que
aun sin dejar de ser un negocio, presenta particularidades que la dirigen hacia un
desarrollo dinamico, cumpliendo con los requisitos que se le aplican al mismo galerista,
y a su vez garantiza la calidad de la obra que expone y vende creando, en muchos casos,
una marca propia para la galeria.’%®® Dentro de las caracteristicas mas abstractas que

definen el trabajo de un galerista, también se encontrarian:

El «ojo» capaz de detectar antes que sus colegas al artista con futuro, y habil a la
hora de mantener buenas relaciones con sus «artistas» el mayor tiempo posible,
incluso cuando éstos, gracias al éxito, tienen la opcién de ir a otra parte. El galerista
ideal también sabe esperar el tiempo necesario antes de que sus «muchachos»
tengan compradores; sabe colocar anuncios en el lugar adecuado en las revistas
que cuentan; sabe montar una exposicion [...] y también sabe — a imagen y

semejanza de sus artistas — renovarse.%®

Se puede afirmar que el galerista asume la herencia de sus antepasados,
redefiniendo y perfeccionando las estrategias comerciales que se desarrollaron en un
primer momento. Mientras que las dos primeras figuras — mecenas y marchante — estan
destinadas a evolucionar a causa de sus roles indefinidos dentro del sistema, el galerista

es ya una entidad que hoy en dia sigue desarrollandose dentro de los parametros que se

106 \/gase la pagina 17. A partir de entonces, las funciones museales mutaran hacia una renovacion de
contenido en sus colecciones, ofreciendo un papel de promotor cultural muy cercano al de las galerias.
Nathalie Heinich afirma “el museo es ahora el competidor inmediato de la galeria, pero también es el aliado
objetivo en la medida en que su aval aumenta el valor de las obras.” Annie Cohen-Solal, El Galerista. Leo
Castelli y su circulo, 254-313 apud. Nathalie Heinich, El paradigma del arte contemporaneo, 226.

107 Angela Vettese, Invertir en arte. Produccion, promocién y mercado del arte contemporaneo (Valencia,
2002) 31 apud. Nacho Ruiz, La obra de arte como objeto de intercambio, 147.

108 Carolina Diaz, La gestion de las galerias de arte, 43.

109 Nathalie Heinich, El paradigma del arte contemporaneo, 212.
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establecieron en la segunda mitad del siglo XX. Aun asi, cabe decir que cada galerista
adopta sus propios medios de trabajo, ya que no deja de ser un trabajador autbnomo que
debe ingeniérselas para sacar beneficio de su negocio. Desde el momento en que se
menciona la figura de galerista dentro del sistema, se esta hablando de una personalidad
que no solo tiene conocimientos sobre arte que le aportan criterio en sus acciones, sino
que es consciente de su relevancia dentro del sistema del arte, identificAndose a si mismo
como lo que es y convirtiéndose en una figura tan 0 mas mediatica que los mismos
artistas, en muchas ocasiones a causa de sus personalidades excéntricas y su eterna pasion
por el arte contemporaneo. A lo largo de su vida, Leo Castelli afirmara “no soy un

marchante de arte. Soy un galerista”!®

poniendo de manifiesto su autoconciencia y su
propio valor dentro del sistema del arte contemporaneo, cuyo desarrollo estaba todavia

en una edad temprana.

6.3. Principales representantes.

En los siguientes subapartados se presentaran las figuras que representan la
actividad galeristica desde los afios cuarenta hasta los ochenta del siglo XX en Estados
Unidos y Europa.!'! Para ello, se abordara el tema en orden cronoldgico, dandole
prioridad a los cometidos y funciones de cada una de estas figuras y mencionando solo

los hechos histdricos imprescindibles.

6.3.1. Estados Unidos.

Por aquel entonces Estados Unidos y concretamente Nueva York, eran el punto
neuralgico del arte contemporaneo de la posguerra, por su caracter vencedor y por la
aplicacion del capitalismo imperante. Muchos fueron los emprendedores que, con
diversas motivaciones, decidieron abrir galerias en aquel momento. En este estudio se
han elegido tres de ellos para evidenciar la evolucion desde la posguerra inmediata hasta
las décadas posteriores.

La americana Peggy Guggenheim (1898-1979) es la primera figura clave, ya que
fue la pionera del sector galeristico en Estados Unidos, llevando consigo la experiencia
del arte contemporaneo de su etapa en Europa. Se hablara de su trayectoria a partir de los

factores que caracterizaran su paso por el sistema: en primer lugar, Peggy Guggenheim

110 Annie Cohen-Solal, El Galerista. Leo Castelli y su circulo, 20.
11 |_a misma extension del estudio limita la informacion a tratar, por ese motivo se hablara solo de aquellos
galeristas cuyas acciones seran, a distintos niveles, decisivas.
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apadriné nuevos movimientos de vanguardia, tanto en Europa — haciendo hincapié en el
Cubismo — como en Estados Unidos, donde fue la primera en acoger el Expresionismo
Abstracto.!*2 Piet Mondrian fue quien la persuadid a promover la obra de Jackson Pollock,
idea por la que Guggenheim no se mostré muy convencida en un primer momento. De
este hecho puede extraerse el segundo punto, ya que durante toda su trayectoria tendra el
apoyo Y las opiniones de artistas de la talla de Marcel Duchamp,*!® entre otros muchos.*!4
Gracias a esas relaciones profesionales y personales con los artistas y personajes del
mundo de la cultura fue capaz de desarrollar un espiritu critico que le ayudo a forjar una
coleccion de gran calidad. En tercer lugar, ademés de su papel promotor, cumplié una
funcion protectora muy importante, tanto de obras de arte como de artistas, ambos
perseguidos por el régimen nazi.!*> Para ello, al estallar la guerra en 1939 volvio a Paris!®
con el objetivo de comprar obras — lleg6 a adquirir una pieza diaria, en parte motivada
por la desesperacion de los artistas —, formando asi una coleccion inigualable que, dadas
las circunstancias, habria obtenido por tan solo cuarenta mil dolares.'!’ En cuarto lugar,
en 1941118 se traslada a Nueva York donde abriria su galeria Art of This Century (Figura
4). En dicho espacio, Peggy Guggenheim promovio el arte de los europeos exiliados junto
con los nuevos movimientos americanos, trazando la linea de partida del esplendor de las
exposiciones de arte contemporaneo en Nueva York, pero también creando por primera

vez un espacio dedicado Unicamente a exposiciones de arte, cuyo disefio encargd a

112 Francesco Poli, 1l Sistema dell’Arte Contemporanea, 25.

113 [isa Immordino, “Peggy Guggenheim: adicta al arte”, 25:24.

114 Entre los artistas, ademas de Duchamp, destacan Max Ernst o André Breton. Otras figuras del sistema —
criticos, marchantes, galeristas — también influenciaron su trayectoria, entre ellos Howard Putzel o Herbert
Read. Ibid. 54:11. Entre ellos, también se relacionara con el galerista italiano Carlo Cardazzo, del que se
hablara posteriormente.

115 En 1937 se celebré en Monaco la exposicion Arte Degenerado, complementaria a la Gran Exhibicion
de Arte Aleman. Arte Degenerado mostraba el arte moderno — contemporéneo — con 650 obras judias y
bolcheviques, todas piezas de vanguardia que fueron confiscadas por los nazis, quienes llegaron a robar un
total de dieciséis mil obras de arte contemporaneo solo en ese mismo afio. Dicha exposicion tuvo cinco
veces mas asistencia que la Gran Exhibicidn de Arte Aleman. Hal Foster, et al., Arte dal 1900, 329-330.
116 Epicentro de la cultura 'y el arte europeo en la primera mitad del siglo XX.

117 De la misma manera, Sidney Janis (1896-1989) reunira durante los afios veinte y treinta una gran
coleccidn de arte europeo que mas tarde expondra en su galeria de Nueva York, abierta en 1948. Junto a
las primeras vanguardias también habra artistas del Expresionismo Abstracto, y a partir de los afios sesenta
acogera el movimiento Pop. Dentro del sistema también cumplira la funcién de critico de arte. Francesco
Poli, 1l Sistema dell’Arte Contemporanea, 24. Aun siendo una figura crucial en esos afios, no se
profundizara en su trayectoria dado que presenta un perfil similar al de Betty Parsons u otros, con algunos
matices. Para més informacion véase Grace Glueck, “Sidney Janis, Trend-Setting Art Dealer, Dies at 93.”
New York Times, Section D, n. 9 (Nueva York: 24 de noviembre 1989).

118 En ese momento, Norteamérica no tenia una gran cultura artistica contemporanea y todo el arte
norteamericano “cabia en una sola sala.” Carlo Mccormick (escritor y critico cultural), Lisa Immordino,
“Peggy Guggenheim: adicta al arte”, 44:27.
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Friedrich Kiesler.*'® Por ese motivo, en quinto lugar, se puede decir que Peggy
Guggenheim acerco el arte contemporaneo al publico, dejando de lado el carécter elitista
y cumpliendo la funcién de «creadora de realidades»,'?° hasta tal punto que su principal
objetivo fue siempre el de abrir un museo de arte contemporéneo. Lleva a cabo su objetivo
en 1947, afio en el que cerro la galeria y se trasladé a Venecia, donde fundo el museo
Peggy Guggenheim Collection. Por ultimo, se puede afirmar que Peggy Guggenheim
siguid las instrucciones de sus predecesores europeos, siendo una mecenas cuya figura
deriva en la de coleccionista, forjando las primeras bases de los galeristas de la segunda
mitad de siglo. Ella misma afirmé que no vendia cuadros porque fuera marchante, sino
porque necesitaba dinero para su galeria, por lo que vendia las obras para seguir
invirtiendo en arte.!?!

En esta lista de figuras importantes, el segundo lugar por orden cronolégico lo
ocupa Betty Parsons (1900 — 1982) (Figura 5), cuyos movimientos fueron claves desde
sus inicios en el sistema. Parsons cumplia tres roles que convivian en si misma — artista,
coleccionista y galerista— los cuales tienen unos limites establecidos y, en este caso, no
se desdibujan entre si. Por un lado, su papel como artista'?? fue el menos destacado, pero,
aun asi, le abrié camino en el sistema, ya que sus primeros contratos en galerias fueron
como artista. Por otro lado, su papel como galerista fue gradual, ya que empezd trabajando
para distintos espacios hasta que en 1940 adquirié mas independencia profesional. En un
primer momento adoptd el papel de comisaria en Wakefield Bookshop, donde pudo
descubrir artistas emergentes de gran éxito. Estos artistas fueron los que mas tarde la
siguieron a la galeria de Mortimer Brandt en 1944, que cerrd dos afios después. Fue
entonces cuando Betty abrid por primera vez su propia galeria, la Betty Parsons Gallery,
cuya etapa dorada se dio entre 1947 y 1951. Parsons fue la heredera de Peggy

Guggenheim en cuando a artistas se refiere ya que, cuando cerro Art of This Century, los

119 “No pasaras a la posmodernidad por tu coleccion, sino por el modo en que yo la presento al mundo”,
Ibid. 49:22. Con esta afirmacion, Frederich Kiesler (1890-1965) hacia referencia al espacio interior que
disefid para la galeria, creando una atmosfera a partir de elementos sonoros y visuales que creaban un
espacio surrealista, haciendo que el mismo lugar expositivo fuera en si una atraccion para el publico. Will
Gombertz, ¢ Qué estas mirando? 150 afios de arte moderno en un abrir y cerrar de ojos (Barcelona: Taurus,
2012) 297.

120 Lisa Immordino, “Peggy Guggenheim: adicta al arte”, 50:27, puede relacionarse con su galeria, cuyo
espacio creaba una realidad alternativa.

121 1pid. 1:07:21.

122 Fye en el Armory Show de 1913 donde una jovencisima Betty Parsons se queda maravillada con las
obras que alli se exponen y decide adentrarse en el mundo del arte. En su larga trayectoria como artista, sus
obras — mayormente abstractas — no se expondran en su galeria hasta después de su muerte, en la exposicién
In Memoriam, Betty Parsons: Late Sculptures. Kathleen Brown, et al., A Finding Aid to the Betty Parsons
Gallery Records and Personal Papers, 4.
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artistas mas exitosos se afiliaron a la Betty Parsons Gallery.'?® A partir de aqui pueden
mencionarse dos particularidades en su trabajo galeristico: la primera es que Parsons
otorgaba total libertad a sus artistas representados para que organizaran ellos mismos sus
exposiciones, hecho que convertia la exposicion en un “artistic act of creation”.*?* Este
punto podria relacionarse con el espacio galeristico de Art of This Century, ya que ambas
galerias daban una relevancia no solo al arte, sino al lugar donde se exponia, la primera
por el espacio galeristico en si, y la segunda por facilitar la intervencion de los propios
artistas en él. La segunda particularidad es la forma paciente que Betty Parsons tenia de
vender el producto de sus artistas, hecho que llevé a que algunos de ellos la abandonaran
en 1951,'% ya que “they wanted to be promoted to a larger audience and have their work
sold at higher prices, but Parsons enjoyed discovering new artists and did not want to be
restricted in this endeavour.”*?® Aun asi, su trabajo galeristico dur6 hasta el final de su
vida en 1982. En lo que a coleccionista se refiere, se sabe que reunié una gran coleccion
privada. La mayoria de las obras eran de artistas que habian trabajado en su galeria. En
su cometido de promover el arte norteamericano, Betty Parsons concedié y dond parte de
su coleccion a museos y organizaciones importantes.t’

Leo Castelli (1907-1999)'?8 es la tercera y mas significativa personalidad de esta
lista, dado que en él culmina la figura del galerista americano de esa etapa. A partir de
sus acciones se intentara captar la forma de actuar de Castelli y, sobre todo, su caracter,
principal herramienta de su éxito. En primer lugar, podria decirse que en él confluyen las
tres figuras de mecenas — en cuanto a coleccionista, junto a lleana?® — marchante y

galerista. Ya interesado por el mundo del arte y habiendo adquirido algunas piezas, su

123 Jackson Pollock, Barnett Newman, Clyfford Still, Mark Rothko fueron cuatro de los artistas mas
importantes del momento, que firmaron contrato con la importante galeria hasta 1951. Ibid. 3.

124 «“They were actively involved in a curatorial process and often hung their own shows. For these artists,
the exhibition itself was an artistic act of creation.” Ibid.

125 A modo de ejemplo, sobre Jackson Pollock, Cohen-Solal cuenta: “habia firmado un contrato anual con
una nueva galerista, Betty Parsons, pero la relacion no tard6 en naufragar: Parsons era demasiado pasiva,
Pollock demasiado temperamental, y su exposicion de diciembre de 1950 fue un fracaso de ventas”. Annie
Cohen-Solal, El Galerista. Leo Castelli y su circulo, 280.

126 Kathleen Brown, et al., A Finding Aid to the Betty Parsons Gallery Records and Personal Papers, 4.
127 | hid.

128 Nacido en Italia, se casé con lleana Shapira, cuya familia poseia una gran fortuna. Este hecho que le
permitioé viajar por Europa, donde empezo6 a interesarte por el arte del momento. Una vez establecido en
Nueva York, entre 1946 y 1956 forjé su figura en entornos artisticos y cre6 contactos imprescindibles para
su carrera futura. Su suegro, Mihai Shapira, contrat6 a Castelli en su negocio de textil durante esos afios en
Nueva York. Sin embargo, Leo Castelli se interesaba mas por el arte que por su trabajo. Asi, tanto él como
lleana — més tarde su exmujer — se convirtieron en figuras muy importantes en el sector galeristico, él en la
ciudad americana y ella en Paris, hecho del que se hablard con posterioridad. Peter Schjendahl, “Leo the
Lion”, 3-5.

125 Alan Jones, Leo Castelli: | testimoni (Roma: Lit Edizioni, 2007), s. p.
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primera intervencion como marchante privado fue en 1947 a través de René Drouin®*°

con el que abri6 en 1939 la Galeria René Drouin en Paris que duro solo dos meses, ya que
cerré al estallar la guerra.r®! Ese primer indicio de galerista no lo retomaria hasta mas de
diez afos después. En ese periodo se trasladara a Nueva York y entrara en contacto con
personajes que le abriran las puertas del sistema. Pero ¢cudles fueron las claves de su
éxito? En primer lugar, gracias a su personalidad cautivadora entabld relaciones
profesionales y personales con personajes de todo tipo, Ccuyas impresiones “are not
incidental to his story. In a way, they are his story”.**? Sin ir méas lejos, sus mentores
fueron Marcel Duchamp, el director del MoMA Alfred Barr, el importante critico
Clement Greenberg, y el coleccionista y galerista Sidney Janis.*** Igualmente entabld
amistad con jovenes artistas como los de la segunda generacion del Expresionismo
Abstracto, o los nuevos artistas Pop, como es el caso de Robert Rauschenberg o Jasper
Jonhs (Figura 6), quien fue una revelacion y en seguida le ofrecio la primera exposicién
en la Leo Castelli Gallery, abierta a finales de 1957.13 Por ello, sus relaciones no solo le
abrieron muchas puertas, sino que forman parte de su legado, basado en la confianza de
sus artistas y clientes, y en el triunfo profesional.**® Asi, en segundo lugar, se convertiria
en el representante del Arte Pop, acogiendo también otras nuevas tendencias como el
Minimalismo o el Arte Conceptual, siendo asi el descubridor de artistas que pasarian a la
posteridad como Joseph Kosuth, Donald Judd o Frank Stella.**® Fue importante, en tercer
lugar, la legitimacion histérico-artistica de los artistas que representaba y sus respectivas
obras, no preocupandose tanto del precio como por quién compraba la obra, ya que su
misma autoridad le permitia seleccionar sus compradores,'3’ dado que a €l le interesaba
“the seduction not of pocketbooks but of hearts and minds”.1%® A pesar de ello, en cuarto

lugar, el galerista no dejaba de ser un comerciante que llevaba un negocio porque “tenia

130 peter Schjendahl, “Leo the Lion”, 6.

131 Annie Cohen-Solal, El Galerista. Leo Castelli y su circulo, 182.

132 Peter Schjendahl, “Leo the Lion”, 3.

133 |bid. En 1950 Leo Castelli participard en una exposicién en la galeria de Janis, haciendo confluir el arte
europeo de las primeras vanguardias con las segundas vanguardias americanas. A causa del éxito en ventas,
Castelli quiso estrechar vinculos con Janis, pero éste se negd. Alan Jones, Leo Castelli, s. p.

134 Por aquel entonces la Unica galeria de calidad era la de Sidney Janis. Annie Cohen-Solal, El Galerista.
Leo Castelli y su circulo, 305. Asi Leo Castelli se convertiria en el representante de esta nueva corriente
artistica, a la que luego se sumaréan figuras como Andy Warhol o Frank Stella en la abstraccion geométrica.
135 “Castelli’s web of influence allowed him to change the culture of art from the inside out.” Peter
Schjendahl, “Leo the Lion”, 3.

136 |bid. 8.

137 |bid. 2.

138 |pid. 3.
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que ganarse la vida, y no veia otra manera”.’®® Sus estrategias comerciales fueron
brillantes y le llevaron a crear una red internacional de galerias, cuyas ventas le
proporcionaban beneficios a partir del cobro de comisiones.4

Después de diversos cambios de ubicacion, el altimo local estuvo en SoHo en
1971. A partir de dicha etapa comenzara un cierto declive — extremadamente gradual —
de su dedicacion, dadas las nuevas estrategias de galeristas que se incorporaron al
panorama neoyorkino, como la doble accion en el mercado primario y secundario.’*! La
galeria cerraria sus puertas definitivamente en 1997, y Leo Castelli moriria dos afios
después a los noventa y un afios, creando una leyenda y habiendo dedicado, al igual que

Peggy Guggenheim y Betty Parsons — entre muchos otros — gran parte de su vida al arte.

6.3.2. Europa

Para analizar la figura del galerista en Europa, el estudio se centrara en los casos
de Italia y Francia, lugares donde hubo mayor auge galeristico en las décadas posteriores
a la Segunda Guerra Mundial. Esta situacion se debi¢ a sus contactos directos con Estados
Unidos, en el caso de Francia, y al desarrollo de nuevos movimientos artisticos, en el caso
italiano. A su vez, Alemania e Inglaterra seran mencionadas de una forma general dado
que la entrada en el sistema después de la guerra no fue tan inmediato.

En Francia, todo lo que concierne al mercado artistico se concentra, como antes
de la gran guerra, en Paris. La distribucion de su desarrollo galeristico se divide en tres
zonas: la Rond-Point des Champs Elysées, la Rive Gauche y el Marais. En la primera
zona, lugar donde también se desarroll6 el mercado del arte durante la primera mitad del
siglo XX, se encuentra la galeria Louis Leiris S.A. Aunque la galeria lleve dicho nombre
a partir del 1945, este espacio abrid sus puertas en 1920 de bajo el dominio de Daniel H.

Kahnweiler, del que ya se ha hablado anteriormente.’*? En 1942, a causa de la fuerte

135 Annie Cohen-Solal, El Galerista. Leo Castelli y su circulo, 277.

140 “Entre 1957 y 1990, los anales de la Castelli Gallery registran una sucesion de expansiones territoriales,
alianzas estratégicas y grandes pactos, asi como de disensiones y traiciones, seguidas (inevitablemente) por
la negociacion de un armisticio y la modificacion del mapa.” Ibid. 445. En 1962 lleanna Sonnabend abre
The Sonnabend Gallery en Paris, donde se expondra el Pop Art americano gracias a la estrecha relacion
con la Leo Castelli Gallery. Peter Schjendahl, “Leo the Lion”, 2. En Turin, la Galleria Sperone (1964), de
Gian Enzo Sperone también mantiene conexidon con Leo Castelli para exponer Pop Art americano.
Francesco Poli, Il Sistema dell’Arte Contemporanea, 43. Ademas de su contacto con galerias, también cre6
una extensa red de clientes elegidos “con tanto cuidado como a sus artistas”, ya que la autorizacion de
Castelli para la compra de una obra otorgaba o confirmaba, automaticamente, el prestigio social del
comprador. De entre los mas importantes de encuentran los coleccionistas Panza di Buomo o Robert Scull.
Annie Cohen-Solal, El Galerista. Leo Castelli y su circulo, 447-451.

141 |bid. 9-10.

142 \/éase pagina 18.
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represion de régimen nazi hacia los judios, Kahnweiler — que formaba parte de este
colectivo — firmé un contrato mediante el cual Louise Leiris (Figura 7) pasaba a ser la
duefia del espacio galeristico. La galeria estuvo en activa hasta 1967 con la programacion

de Leiris, dandole prioridad a la figuracion,'43

y con la constante y activa participacion
del fundador, cuya actividad dentro del sistema duro casi todo el siglo XX. A causa de su
larga trayectoria, en €l se concentran las tres palabras clave de la evolucion: mecenas,
marchante y galerista.1** Tanto en su papel de galerista como de escritor,1*> Kahnweiler
siempre demostré su disconformidad con la participacion del Estado francés en grandes
146 ya que

consideraba que el Unico fin de su interés es “evitar el error historico de no haber apoyado

exposiciones dedicadas al arte contemporaneo tales como documenta,
la creacion de vanguardia a finales del siglo XIX, por lo que siempre sera criticado.”#’
Por otro lado, en la Rive Gauche se encuentra la galeria de Jeanne Bucher Jaeger
(1925 — 1946) (Figura 8). Este importante espacio se fundo en 1923 y acogi6 a los mas
importantes artistas de su tiempo, desde Man Ray, Mondrian, Pablo Picasso o Joan Miro.
Al igual que Peggy Guggenheim, durante la guerra Jeanne Bucher fue la protectora de
artistas perseguidos como Vasili Kandinsky o Jacques Lipchitz, y promotora de nuevas
corrientes de abstraccion de la mano de Nicolas de Staél o André Lanskoy. Al acabar la
guerra volvié de Nueva York con obras de artistas americanos aun por descubrir, pero
murié en 1946 dejando su legado en manos de Jean-Francois Jaeger, a partir de 1947.148
Por su parte, Jean-Francois Jaeger trasladd la galeria al Marais en los afios sesenta, el
tercer foco de efervescencia galeristica en Paris, donde se encuentra actualmente. En sus
exposiciones han pasado notables artistas como Jean Dubuffet o Nicolas de Stael, en
continuacion a su relacion con la fundadora. Podria decirse que Jean-Francois Bucher

adquirié nuevos medios de difusion, gracias a su vision de negocios, su capacidad critica

143 Uno de los artistas que priman en las exposiciones de esta galeria fue Pablo Picasso, quien expuso toda
su obra gréfica en dicho espacio. Nacho Ruiz, La obra de arte como objeto de intercambio, 164. Se sabe
que la relacion entre Kanhweiler y el artista malaguefio solo se interrumpi6 los afios en que Pablo Picasso
decidid trabajan con Paul Rauschenberg, pero volveria con Kanhweiler después de la guerra y trabajarian
juntos hasta el final de su trayectoria. Francesco Poli, Il Sistema dell’Arte Contemporanea, 11.

144 \/gase las paginas 18-19.

135 A partir de 1945, Kahnweiler no solo ejercio como galerista, sino que publicé multiples articulos y libros
escritos durante su exilio. También dio conferencias tanto en territorio americano como europeo,
difundiendo la historia del cubismo, dado que él era uno de los galeristas representantes de dicho
movimiento. Centre Georges Pompidou, Daniel-Henry Kahnweiler: marchand, éditeur, écrivain (Paris:
Centre Georges Pompidou, 1984) 154.

146 | a primera edicion de documenta se celebro el afio 1955 en Kassel, Alemania, y desde entonces ha sido
una de las ferias de arte contemporaneo con mas prestigio internacional. Para mas informacion véase Pedro
de Llano Neira, “Dokumenta, Documenta.” Quintana, n. 2 (2003) 319-323.

147 Nacho Ruiz, La obra de arte como objeto de intercambio, 164.

198 Jeanne Bucher Jaeger, “Jeanne Bucher 1925-1946. Founder™, s. p.
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y sus fuertes relaciones con agentes del sistema. Durante su direccion, la galeria se ha
consolidado como uno de los espacios mas importantes de la capital francesa, no solo
exponiendo y promoviendo la obra de grandes artistas, sino publicando catalogos que hoy
en dia se consideran libros de referencia, cediendo obras a grandes instituciones y
exposiciones internacionales, asi como conservando la fidelidad de coleccionistas y
criticos de arte.1*° Después de cincuenta y siete afios al mando, Jean-Francois Jaeger fue
relegado por Véronique Jaeger en 2003.10

También en el Marais se encontraba, desde 1966 hasta 2014, la galeria de Yvon
Lambert. En dicha figura se refleja el ejemplo — al igual que Peggy Guggenheim — de
coleccionista que a su vez ejerce de galerista. En primer lugar, su importancia nace de la
apuesta por los artistas americanos cuya obra todavia no habia llegado a Europa. Mientras
lleana Sonnabend se encargd de las obras del Pop americano, él dirigié su promocién
hacia el Minimalismo y el Arte Conceptual (Figura 9),%°! siendo el primero en ofrecerle
una exposicion en Paris a artistas como Sol LeWitt, Richard Long o Jean Michel Basquiat,
entre otros.’®2 Yvon Lambert es un claro ejemplo de galerista que se caracteriza,
principalmente, por su personalidad. Mientras que una critica en la revista Le Monde le
defini6é como “rico, extrafio y evasivo”, su amiga y poeta Etel Adnan lo califica de ser él
mismo tanto en su faceta como comerciante de arte, como en la privacidad, con
caracteristicas intrinsecas en lo personal que también aplica a su trabajo.'>® A pesar de
empezar con el negocio en el momento en el que abrir una galeria era una especie de
pasatiempo social,*>* su pasion por el arte empez6 siendo muy joven, adquiriendo su
primera obra con solo catorce afios.*>®

En lo que respecta a la situacion italiana, se pueden considerar diversas galerias
que fueron el lugar de nacimiento de distintos movimientos artisticos y, por tanto, los
galeristas fueron también sus representantes y promotores.

La primera figura que debe mencionarse es Carlo Cardazzo (1908 — 1963). Una
de las grandes particularidades que le representan es que en su posesién estaban diversos

149 Jeanne Bucher Jaeger, “Jean-Frangois Jaeger. Since 1947. President”, s. p. Acceso 16/6/2020
https://jeannebucherjaeger.com/about/jean-francois-jaeger/

150 1bid. s. p.

151 Christopher Bagley, “The French Collection” s. p.

152 Anne Morin, “Yvon Lambert, «Compré mi primera obra con catorce afios».” Tendencias del Mercado
del Arte, n. 58 (diciembre de 2012) s. p. Acceso 17/6/2020 http://www.tendenciasdelarte.com/yvon-lambert
153 Christopher Bagley, “The French Collection”, s. p.

154 1bid. s. p.

155 Anne Morin, “Yvon Lambert”, s. p.
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espacios expositivos que funcionaban al mismo tiempo desde sus primeros pasos como
galerista. El primero, la Galleria del Cavallino, fue abierta en VVenecia en 1942, mientras
que la Galleria del Naviglio se abrié en Milan en 1946, justo después de la guerra,
augurando que una ciudad industrial como Milan pudiera ser un buen foco de promocién
del arte contemporaneo italiano.’® Con este tipo de elecciones, Carlo Cardazzo
demostraba su perspicacia cultural y comercial. En 1953 abrio su tercer espacio en Roma,
la Galleria Selecta. En los tres espacios se seguia una linea expositiva diversa, y las
exposiciones no solian viajar de un espacio a otro, solo en algunas ocasiones
excepcionales.’® Mientras que la galeria de Milan estaba mas abierta al contexto
internacional ,**® la Galleria Selecta acogid artistas italianos como los maestros del
Novecento. Sin embargo, en la Galleria del Naviglio se expusieron grupos como el Young
British Artists, y fue el ntcleo de origen del movimiento spazialista.*>® Cabe destacar que
la conexion con agentes nacionales e internacionales demostraba la red de contactos que
tenia Carlo Cardazzo.'®® Hasta 1963, los proyectos galeristicos de Carlo Cardazzo
siguieron creciendo y desarrollandose favorablemente. Sin embargo, el galerista muri6
ese mismo afio, dejandole su legado a su hermano Renato Cardazzo, quien habia sido su
mano derecha desde sus inicios.'®* Actualmente la galeria sigue en manos de la familia
Cardazzo.

El segundo ejemplo en Italia es Guido Le Noci (1904-1980). En 1943 empieza su
trayectoria con la Galleria Borromi en Como, para mas tarde trasladarla a Milan, donde
entre 1954 y 1955 se renueva el nombre a Galleria Apollinaire.'%? Su trabajo como
galerista destaca por redescubrir movimientos como el Futurismo o la abstraccién, pero

también por apostar por nuevas corrientes, acogiendo artistas como Yves Klein o

156 Galleria del Naviglio, “La Storia”, s. p.

157 Martin Hopkinson, "Carlo Cardazzo." Print Quarterly 27, no. 3 (2010) 340-341.

158 Galleria del Cavallino acogi6 artistas del action painting americano, asi como artistas franceses como
Matisse, Braque y el movimiento Informel, y espafioles, como Pablo Picasso.

159 Dicho movimiento nacié en la galeria de Milan. Su artista representado Lucio Fontana escribi6 el
Manifiesto del Spazialismo. Ibid. 341.

180 De entre sus contactos mas prestigiosos se encontraba la galerista Peggy Guggenheim, con quien
mantuvo una estrecha relacion profesional y personal. Luca Pietro Nicoletti, “Gualtieri di San Lazzaro e
Carlo Cardazzo.” Commentari d’Arte, n. 17 (2011) 78. De hecho, en su papel como editor publicé las
memorias de Peggy Guggenheim, Una collezionista ricorda, el afio 1956. Martin Hopkinson, “Carlo
Cardazzo”, 339.

161 Renato Cardazzo se ocup6 de la Galleria del Cavallino cuando se inauguré la Galleria del Naviglio en
Milan. Galleria del Naviglio, “La Storia” s. p.

162 Barbara Taccone, Teresa Spignoli, “Guido le Noci”, Verba Picta, Universita degli Studi Firenze, s. p.
Acceso 17/6/2020 http://www.verbapicta.it/dati/editori/le-noci
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realizando la primera exposicion de los Nouveaux Réalistes.'®® Ademas, aparte de
galerista también fue editor en publicaciones sobre Eugenio Montale, Salvatore
Quasimodo o Guillaume Apollinaire.'®* Durante su trayectoria llevo a cabo numerosos
proyectos de gran éxito. Entre 1953 y 1961 estuvo en el cargo de Secretario del Premio
Lissone,'®® cuyo prestigio se elevd al ambito internacional gracias a las relaciones que
Guido Le Noci establecié con Jeune Ecole de Paris.*®® Aquellos mas cercanos a Guido
Le Noci definen su figura como un gran descubridor de los movimientos mas arriesgados,
apostando siempre por la novedad y acertando en sus elecciones vanguardistas. Su
personalidad carismatica y activa le llevd a ser uno de los protagonistas de la actividad
cultural de Milan en su época.®’

Finalmente, la tercera figura italiana es Plinio de Martiis (1920-2004), que, entre sus
multiples facetas, tales como abogado, empresario o fotdgrafo, destaca la de uno de los
galeristas mas importantes de la posguerra. En 1954 se inaugura en Roma la Galeria La
Tartaruga, en un primer espacio que mas tarde se traslado a la Piazza del Popolo, en
196368 hasta 1968, cuando se desplazo a un tercer espacio hasta 1969. Desde 1957, la
galeria de Plinio de Martiis expuso obras de artistas internacionales, tanto del
Expresionismo Abstracto — gracias a su relacion directa con Leo Castelli*®® — del Nouveau
Réalisme y del informalismo europeo. Siguiendo la linea de discurso que se ha adoptado
para hablar de las galerias italianas, nuevamente La Tartaruga responde al espacio
expositivo como nucleo de un movimiento, en este caso de los artistas de Piazza del
Popolo (Figura 10).17° La agitacion del arte italiano de posguerra se refleja en dicha
galeria durante los afios cincuenta y sesenta, afios en los que se dio el debate entre
abstraccion o figuracion, a lo que Plinio de Martiis declard que la abstraccion — como
descubrimiento de materiales y de lo informe — convivia con la figuracion con influencia
de Renato Guttaso.}’* Durante su trayectoria, De Martiis llevd a cabo numerosos

proyectos de éxito, como el Premio La Tartaruga, con motivo de la Biennal de Venecia

163 En 1960 Pierre Restany, critico asociado a la Galleria Apollinaire, publica el primer manifiesto del
grupo. Ibid. s. p.

164 Franco Presiccei, “Il Mercante d’Arte Guido Le Noci”, 3.

165 Premio otorgado por el Museo d’Arte Contemporanea di Lissone.

186 Museo di Lissone, “Archive, Volume 5: Guido Le Noci”, Comune di Lissone. s. p. Acceso 17/6/2020
https://www.comune.lissone.mb.it/ARCHIVE-VOLUME-5-GUIDO-LE-NOCI

167 Franco Presicci, “Il Mercante d’Arte Guido Le Noci”, 2.

168 Sharon Hecker, Marin Sulliven (ed.), Postwar Italian Art History Today (USA: Bloomsbury Publising,
2018) 114.

189 Francesco Poli, 11 Sistema dell’Arte Contemporanea, 42.

170 De entre los que destacan Tano Festa, Mario Schifano o Cesare Tacchi.

171 Carlotta Sylos Calo, “La Tartaruga. Storia di una galleria”, s. p.
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de 1964, o el ciclo de exposiciones diarias en 1968 que durante tres semanas fueron
comisariadas por él mismo con motivo del cierre del espacio en Piazza del Popolo.!"
Ademas, al igual que Betty Parsons,'’® Plinio de Martiis dejo un legado artistico, en este
caso fotografico, que actualmente sirve como testimonio documental de las figuras
artisticas y los eventos que fueron parte de La Tartaruga durante sus afios de mayor
esplendor.1’

El auge de las galerias en Alemania y Reino Unido llegard posteriormente. Las
primeras galerias alemanas se abrirdn de forma muy dispersa en las ciudades que
formaban parte del bloque Occidental, tales como Berlin, Munich o Dusseldorf, pero el
sistema del arte contemporaneo aleman no tendra gran cabida hasta finales del siglo XX,
cuando pequefias ciudades como Ménchengladbach, Hanover o Karlsruhe se dedicaran a
promover artistas emergentes.” En el caso de Reino Unido, Londres seré el principal
foco del arte britanico gracias a la efervescencia cultural dada por el denominado
Swinging London'’®y los procesos de gentrificacion de barrios como Hoxton, comparado
con el SoHo neoyorkino.’” Sin embargo, no sera hasta los afios noventa que Londres se
convertird en una de las capitales del sistema del arte contemporaneo gracias al
surgimiento del grupo Young British Art de la mano de Charles Saatchi, con artistas como

Victoria Miro, Damien Hirst o Tracey Emin.
7. Conclusiones

Una vez desarrollados los distintos apartados, se presentan una serie de conclusiones

a partir de las ideas principales del discurso, poniendo de manifiesto que se han alcanzado
los objetivos establecidos.

Se puede afirmar que el mercado y el sistema del arte contemporaneo estan

subordinados el uno al otro. Sin embargo, mientras el mercado del arte responde a unos

criterios solidos y limitados segun el funcionamiento de la economia, el sistema del arte

172 Ibid. s. p.

173 \/éase paginas 25-26.

174 Carlotta Sylos Calo, “La Tartaruga. Storia di una galleria”, s. p.

175 Roman Kriussl, “The German Art Market.” SSRN Papers, (Amsterdam: University Amsterdam, mayo
2007) 6.

176 Dicha revolucion cultural se caracteriza por novedades en el mundo de la moda tales como el uso de la
minifalda o la influencia de la modelo Twiggy; en el arte, con el Pop Art; o la mUsica, de la mano del rock
psicodélico. Para més informacion véase Simon Rycroft, Swinging City: A Cultural Geography of London,
1950-1974 (Farnham: Ashgate, 2011).

177 Para mas informacion véase Andrew Harris, “Art and gentrification: pursuing the urban pastoral in
Hoxton, London.” Transactions of the Institute of British Geographers NS, n. 37 (London: Department of
Geography, UCL Urban Laboratory, 2012).
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debe tratarse no solo desde la vision econdmica, sino desde una perspectiva sociologica,
cultural e incluso filosofica. La dificultad para definir el sistema del arte contemporaneo
radica tanto en las ambiguedades que existen a la hora de determinar las funciones de
cada uno de sus agentes, como en las complejas relaciones que se establecen entre ellos.
Asi, se crea una red en constante desarrollo, cuyas novedades van ligadas tanto a las
nuevas formas de mercado como a las innovaciones artisticas.

A nivel historico, la figura de galerista tiene sus antecedentes en Paul Durand
Ruel, Ambroise Vollard y Daniel Henry Kahnweiler. Estas tres figuras marcan el inicio
de la evolucidn del galerista, desde el mecenas, el marchante y el coleccionista, y seran
la base de las funciones y los objetivos del galerista. Entre ellas destacan el cambio de
criterio a la hora de adquirir arte, las innovaciones en las relaciones con los artistas o las
primeras aproximaciones al espacio expositivo. En la figura del galerista, dichas
caracteristicas han evolucionado hasta consolidarse como método de trabajo. Por un lado,
es un comerciante con habilidades para los negocios; por otro, poseen una personalidad
critica fundamental para la eleccion de su coleccion y para las relaciones profesionales y
personales que puedan beneficiar sus acciones. Estas dos caracteristicas los llevaran, en
muchos casos, a ser figuras cuya relevancia mediatica es igual o superior a la de los
artistas que representan. Todo ello se reduce a un solo hecho: el galerista es consciente
del papel fundamental que cumple dentro del sistema del arte contemporéneo.

Tanto en Europa como en Estados Unidos, la euforia del fin de la guerra provoco
un gran auge en el sector galeristico. Las diferencias entre ambos territorios dependen de
las consecuencias que se dieron en cada uno. Mientras que Estados Unidos representa el
foco central del arte contemporaneo de posguerra de la mano de Leo Castelli, Peggy
Guggenheim y Betty Parsons, en Europa — concretamente en Francia e Italia — se dieron
proyectos nuevos o existentes cuya repercusion serd menor que en el caso americano. Sin
embargo, las acciones de ambos seran claves para el progreso galeristico y para la
consolidacién del mismo sistema. Dichas acciones se llevaron a cabo gracias a figuras
como Daniel Henri Kahnweiler — de nuevo —, Jean Bucher, Jean-Francois Jaeger o Yvon
Lambert, en el caso francés, y Carlo Cardazzo, Guido Le Noci y Plinio de Martiis en
Italia. Aunque algunas de las primeras vanguardias seguian vigentes, las galerias
americanas y europeas apadrinaron nuevos movimientos de vanguardia que nacieron, se
consolidaron y murieron en ellas mismas. Los galeristas se nutrieron de la opinion y los
consejos de agentes que presentaban distintos perfiles dentro del sistema, desarrollando

asi espiritus criticos que les permitieron llevar a cabo otros proyectos mas alla de sus
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galerias. Asi, sus acciones y su misma personalidad los llevaron a ser agentes culturales
de gran influencia social en ambos territorios. Algunos de ellos reunieron grandes
colecciones personales que hoy en dia pueden visitarse en pequefios y grandes museos.
Otros, incluso, desarrollaron una importante faceta artistica.

Aunque desde entonces se hayan dado numerosos cambios significativos, la figura
del galerista, consolidada después de la Segunda Guerra Mundial establecié unos rasgos
intrinsecos que se han conservado hasta ahora, convirtiéndose en uno de los agentes mas
relevantes en el sistemay en el mercado del arte. Mientras que las funciones de gestion y
direccion galeristicas han ido mutando con el paso del tiempo, la relevancia de la
personalidad del galerista sigue intacta a pesar de las nuevas corrientes artisticas y de las
nuevas formas de mercado.

Por ultimo, a modo de reflexion cabe destacar otra posible diferencia entre «mercado»
y «sistema». El mercado puede catalogarse como estructura cerrada en la que se entra a
partir de la compraventa de arte y, para ello, se necesita poder adquisitivo o contactos con
artistas y galerias. Sin embargo, se puede plantear la pregunta: ;es el sistema del arte
contemporaneo tan hermético como el mercado? Con el proceso de culturizacion social,
se ha ido creando un publico que no solo asiste a museos 0 exposiciones, Sino que es
activo en la lectura de revistas y articulos académicos o divulgativos, e incluso da su
opinion en redes sociales — en lo que concierne a la época actual — sobre obras que
suponen una revolucion o, en algunos casos, un escandalo. Diversos ejemplos serian la
venta de la obra Comediante (2019) de Maurizio Cattelan, la autodestruccion en plena
subasta de Nifia con globo (2018) de Banksy o incluso el hito que result6 la limpieza por
error de la obra ¢Do6nde vamos a bailar esta noche? (2015) de Sara Goldschmied y
Eleonora Chiari en el Museo de Bolzano. Yendo maés alla, con la crisis del Covid-19
algunas ferias de arte han tenido que ser celebradas de manera online, obligando a las
galerias a cambiar sus estrategias de venta. Como resultado, cualquier persona con acceso
a Internet podia “asistir” de forma gratuita a ferias de arte que normalmente cobran
entrada, ver sus catalogos y puede que, incluso, incentivar el consumo de arte de manera
presencial en museos y galerias, una vez pasada la crisis. Quizas, gracias a estos hechos
el sistema del arte contemporaneo no sea tan elitista e impenetrable como el mercado, ya
que sus limites pueden mostrarse mas dilatados y permitan que, en su justa medida, todos

tengamos la oportunidad de ser agentes del sistema del arte contemporaneo.
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Apéndice:

DEMANDA

Publico

|

Personas que han
adquirido un cierto nivel
de culturalizacion en
arte y asisten a eventos
o instituciones con el fin
de satisfacer sus
intereses artisticos y
culturales.

l

Consumidores
| ]
Coleccionistas Inversores Coleccionistas
puros Especuladores empresariales
Aquellos que Aquellos que )
adquieren prestigio invierten una ) EFLtldades que
economico y social a cantidad considerable m‘rfgzgizrﬁfay
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que compran, el cual

de arte para que
aporte beneficios
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satisfaccion creativa

ambién otorga

v emocional.

economicos pasado
un cierto tiempo.

cultura para lucrarse
de los beneficios
monetarios y mejorar
su imagen.

Figura 1: esquema explicativo del funcionamiento de la demanda en el sistema del arte
contemporaneo. Fuente: elaboracion propia.

Paul Durand Ruel (1831 — 1922)

Innovaciones

conoce a Monet
v Pissarro

artistas aun de
manera informal

Manet en 1883

de l'art et de la
curiosité (1869)

[ I
Descubrimiento Nueva forma de Fundacion de Abrir el arte
de un nuevo un nuevo Monopolizacion exhibir el arte revistas como imnresionista al
movimiento del arte con refuerzo a sus P
artistico aun no Impresionista exposiciones estrategias . %&Idonal
va’lor. izado individuales comerciales fnternacional
economicameinte
[ | I I |
Entra en Manteniendo Expone de L'art dans les En 1886 se dara
contacto con los obras en manera detrx mondes la primera
Impresionistas a deposito y individual a (1891-1891) ; exposicion del
partir de 1870 en estableciendo artistas como La Revue Impresionismo
Londres, donde contratos con los Renoir. Sisley o internationale Nueva York, en

American Art
Association

Figura 2: mapa conceptual sobre las innovaciones de estrategia comercial establecidas por Paul
Durand Ruel. Fuente: elaboracion propia.
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Mecenas (siglo XV)

Aporta apoyo econdémico y material.
Asegura el optimo funcionamiento de la cultura.
Promueve y protege artistas y movimientos bajo

sus gustos personales.

v

Marchante (siglo XVTII)

Desempeifia funciones mercantiles para
incrementar la cotizacién de la pieza.
Promueve el producto a partir del valor
de exclusividad.

v

Coleccionista (siglo XX)

Compra y legitima movimientos y obras
de arte. Obtiene prestigio a partir del

contenido simbélico de sus
adquisiciones (Véase Fig. 1).

v

Galerista (2* mitad 5. XX)

Propietario de la galeria.
Vende y promueve las obras
y los artistas representados.

v

Comisario (final 5. XX)
|

Organiza exposiciones para
instituciones o de manera
mdividual.

Figura 3: evolucion de la figura del mecenas hasta el galerista, pasando por marchante y
coleccionista. Fuente: elaboracion propia.

Figura 4: Peggy Guggenheim y Max Ernst en la galeria Art of This Centrury. Nueva York,
1942. (Fuente: The Peggy Guggenheim Collection)
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https://www.facebook.com/ThePeggyGuggenheimCollection/posts/alla-sua-6-edizione-torna-la-museumweek-un-appuntamento-mondiale-dedicato-alla-c/10156456416142055/

Figura 5: Betty Parsons en su estudio, 1969. (Fuente: Artsy)
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Figura 6: Leo Castelli con una obra de Jasper Johns. Nueva York, circa 1955. (Fuente: El Pais)
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Figura 7: (de izquierda a derecha) Pablo Picasso, Elie Lascaux, Louise Leiris, Berthe Lascaux,
Lucie Kahnweiler, Daniel-Henri Kahnweiler i Michel Leiris. Chateau de Boisgeloup en Gisors,
1933 (Fuente: Réunion des Musées Métropolitains Rouen Normandie)
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Figura 8: Jeanne Bucher fotografiada por Man Ray, 1937. (Fuente: Jeanne Bucher Jaeger)
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Figura 9: Yvon Lambert y el artista Gordon Matta Clark (reflejado). Paris, 1975. (Fuente: Flash
Art)

:

Figura 10: Plinio de Martiis, Cesare Tacchi y Rossana Palma. Roma, 1982 (Fuente: Elickr)
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