DINS I FORA DEL CUB BLANC

Nicolds Sdanchez Dura

INTRODUCCIO

Se suposa que séc aci, davant de vostés, perque treballe en una galeria d'art
privada (Temple) i en una sala d'exposicions ptblica (la de la Universitat de
Valeéncia). Supose que sénaquestsels titols que m'acrediten coma conferenciant.
Perd és curibs que, quan es tracta d'artistes, aquests credits es tornen problema-
tics i més que credits poden semblar descrédits.

En efecte, és un secret de domini piiblic que la relacié entre galeristes i
artistes és una relacié polémica i marcada per l'ambigiiitat i I'ambivaléncia: una
cosa aixi com la relacié que el fill té amb el pare segons el Dr. Freud. Fa només sis
anys i mig que treballe en els circuits de les arts plastiques, perd em sembla que
d'enga que les obres d'art es convertiren en una mercaderia de consum més o
menys massiu a la primeria de segle, aquests sentiments d'«amor i odi» dels
artistesenvers els galeristes, i també enversels "curators" 0 "comissaris" —comaci
els anomenen-—, ha estat una constant.

LA RELACIO ENTRE EL GALERISTA I L'ARTISTA

Per que aix0 és aixi? Trobe que la primera cosa que salta a la vista és que el
galerista, al seu torn, hi té també una posicié ambigua. No solament tractala seua
obra segons el seu valor d ‘s, sind també segons el seu valor de canvi; o altrament
dit, nosolament se situadavant 1'obra segons un puntde vista estétic, sin també
segons el valor crematistic actual o possible.

Els contaré una anécdota. Fa unsanysentrevistaven unjove pintora la TVE.
Livandemanar el nom d'un galerista i va dir: "Castelli, perque tot alld que toca
ho converteix en or". Sempre he tingut el dubte de si la resposta en forma de
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"boutade" era un diagnostic agut o si era un simptoma de la nostra época. De tota
manera, em sembla que el galerista és unamenaderei Midesi peraix0 és estimat;
perd si el rei Mides no t'accepta, o en el teu cas no funciona, és odiat. Totes dues
possibilitats sempre estan presents: d'aqui vel'amoril'odi. Certament, larelacié
galerista/artista és forga més complexaino s'esgota en aixd que he dit, perd crec
que la dimensié que he comentat sempre hi esta present i és fonamental.
Tanmateix, m'agradaria eixir de I'anécdota i reflexionar una mica més sobre
aquestassumpte.

Deixen-me que ho faga en termes d'una de les afirmacions de Salvatore
Mangione, pintor italia conegut de Salvo, que en una de les reflexions més
intel-ligents sobre la pintura que tltimament s'han fet (vegeu el seu llibre Della
Pittura) diu:

"40. Jo pinte quadres. Aquesta és una de les meues caracteristiques. Siinsistiu,
diré que es donen alhora la meua necessitat ‘artistica’ i la meua necessitat
'econdmica’. La necessitat artistica m'empeny a agradar al meu museu imagi-
nari, la necessitat economica m'empeny a agradar al meu museu real."

Més endavant tornarem sobre el Della Pittura de Salvo. Ara m'interessa
donar voltes a aquesta tensid dual que assenyala el text que acabe de llegir. En
efecte:

a) (Com es resol aquesta tensio entre "necessitat econdomica" i "necessitat
artistica", entre "museu imaginari" de l'artista i "museu real"?, o

b) Profunditzem-hi un poc més: valoracio estética i valoracid social, ;s6n
termes totalment independents o sén dues cares de la mateixa moneda?

¢) Isinoéscap deles dues coses, ;quina relacid hi ha entre el valor estetic i
la valoracid social d'una obra?

Aquestes tres preguntes, que sén variacions sobre la mateixa qiestio, son
prou urgents de respondre perque, paradoxalment, vostés no m'apressen a
respondre-les terminantment. Perd si que vull pensar-hi i insinuar alguna
resposta. La primera cosa que vull dir és que hi ha alguns termes utilitzats pera
formular-les que necessiten ser aclarits.

Comencem per "social” o "valoraci6 social”. Em pense que és important
indicar que enel casdelesarts plastiques—comvadir en La Paraula Pintada aquest
perspicag socidleg sense titol o historiador del present que és Tom Wolfe—: "El
public hi és convidat (quan tot ha passat —diu Tom Wolfe—, sol rebre'n 1'avis pu-
blicitari)". Vull dir que, en el cas de les arts plastiques, per "valoracié social" cal
entendre, primordialment i fonamentalment, el nucli social que forma un nombre

1 SALvo, De lapintura. Temple-Pretextos, Valéncia, 1989.
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molt restringit de persones i institucions que assumeixen papers diferents i
complementaris en una xarxa, complexai simple alhora, de distribuciéicirculacié
d'alld que se'n diu art. Em referesc, és clar, a galeristes, critics, comissaris,
conservadors o "curators" d'exposicions i museus, revistes académics i, no cal
dir-ho, també artistes i col-leccionistes.

El que dic no es contradiu amb el caracter d'allo que, en conversa privada,
el pintor Eduardo Arroyo qualifica de "caracter laic sagrat" de I'art als nostres
dies. Es a dir: no es contradiu amb el fenomen gairebé planetari, especialment
notable al nostre pais pel seu caracter recent, de les grans i costosissimes
exposicions espectaculars —d'espectacle- visitades per un nombrosissim i avid
public espectador. Perd no ens hi hem d'enganyar. Aquest piiblic és justament
aixo: espectador, i aci acaba la seua funcié. Cal assenyalar, perd, que a diferéncia
d'altres espectadors o consumidors de productes culturals, aquest ptblic no té
veuni votal'horad'establirla valoraci6 del que seli ofereix. Precisament, aquest
public esta disposat —quantes vegades hem sentit precedir qualsevol judici de "jo
no hi entenc", "jo només sé si m'agrada o no, perd no dic que no siga important, bo,
etc. etc.—, deia que aquest piiblic esta disposat a acceptar que el seu gust no ha de
coincidir riecessariament amb la bondat, importancia, etc., de les obres que ell
valora amb tanta prudéncia. Al mateix temps, aquest ptiblic admet que el fet que
selioferesquen talsobres en fals contextos espectaculars és ja una prova o expressio
d'un valor que altres han descobert, determinat i sancionat.

I vull deixar clar que no em referesc tan sols ni principalment a les grans
exposicions del tipus expressionisme alemany, Cézanne, Monet, Picasso o Juan
Gris. No. En aquests casos, el que es veu ja forma part del patrimoni d'alldo que
Salvo en diu "museu real", i el valor del que es mostra ja ha estat establert
institucionalment d'una manera clara i definitiva. Fins i tot per la institucié
escolar, atés que al batxillerat ja vam aprendre que aquests noms eren fites en la
historia de I'art i de la cultura. No em referesc sobretot a aquests "museu real in
progress" que constitueixen les exposicions del tipus "L'art i el seu doble" 0 "Els
deixebles de Beuys" o encara "Barcel6-Barcelona”, o d'altres de semblants, per
citar exemples recents i ben coneguts de tothom en aquest pais. Tant en un cas
com en aquest altre, que és encara més expressiu, el public és espectador d'un
paisatge que ja esta constituitieslimita, com qualsevol turista, a gaudir tant com
potisap d'alld que ja és un fet consumat. No séc innocent i sé que al nostre mén
-l'anomenat occidental, per bé que es trobe al'est,al'oest,al nordial sud—també
unsaltres productes culturals comlaliteratura (vegen, si no, I'exemple recent de
ladarreranovel-lad'Umberto Eco El péndol de Foucault), el cinema ola musica sén
mediatitzats pelsaparells de circulacié idistribucié. Perd crecqueen cap altre cas
—i aci les qiiestions de grau son rellevants—la rentincia voluntaria al propi judici
de valoracid, i la seua delegacio en altres, és tan radical i profunda com en el cas
de les arts plastiques. Parlem, és clar, del gran priblic.

Hiha molts fendmens que mostren o que sén simptoma d'aixd que acabe de
dir. Comtotselsdel "milieu"saben, quanes tractad'un pintoremergentounjove,
no importa tant que es venga o no, siné més aviat a) que aconseguesca exposi-
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cions en certes galeries i no en qualsevol; b) que figure en certes exposicions
col-lectives organitzades per certs comissaris; c¢) queli escriguen catalegs o critiques
certs critics; d) que aquestesapareguen en certes revistes especialitzades; i que per
fi, e)1a seua obra I'adquiresquen certes col-leccions publiquesi privades. Aquests
factors, relacionats d'una manera complexaivariable, constitueixenel lloconesforja -
la valoraci6é d'una obra o d'un artista i, per descomptat, sén els que possibiliten
que aquesta obra es difonga de tal manera que el gran public rep com a fet de
posada en valor; fet en I'existéncia del qual ell sap que no té cap participacio.
"Aquest és I'art dels nostres dies, és nou i criptic; la seua apreciacié necessita
teories que vosté no coneix. No li demanem el seu parer; nosaltres, que les
coneixem, ja hem jutjat per vosté. Limite's a informar-se'n i, si és el cas, a gaudir-
ne". Sembla que aquest és el dictum no dit que hauria de figurar en el frontispici
d'aquestes grans exposicions ales quals el ptiblic assisteix massivament, finsi tot
amb sentiments molt semblants als religiosos.

El que dic no sembla gens desgavellat. De fet, alguns artistes han convertit
aquest assumpte en el tema de la seua obra, i per alld d""embullar la troca", tant
del gust de I'art contemporani, han realitzat un tipus d'obra que jo diria quasi-
conceptual per la seua intencid, per bé que pictorica per la seua factura. Es el cas, per
exemple, de Simon Linke, que va aconseguir sorprendre tothom amb aquells —
quadres en que tota la sensualitat de suaus pinzellades empastades d'elegants
combinacionsde colorestavenal serveide...reproduir elsanuncis que apareixen
en les planes de la prestigiosa revista Artforum. Perd si la pintura de Linke és
prou expressiva d'aixd que ha estat dit, encara ho és més el text que escrigué
Jeffrey Deitch per al cataleg que edita I'any passat la galeria Lisson de Londres
ilaTony Shafrazi deNova York. Per Deitch,la pinturade Linke posa de manifest
que, abansde veure qualsevol exposicié, unesmiral'anunciiel jutjasobrelabase
del reconeixement del nom de l'artista, la marca de garantia de la galeria i
l'elegancia visual deI'anunci. Aixi mateix, Deitch ens diu que Linke ens ensenya
que un comenga a determinar les galeries que sén importants i les que no ho sén
mirant el disseny dels anuncis: les importants afavoreixen el format directe i
simple, mentre quelesefimeresiirrellevants abusen del grafisme superestilitzat.
Etc., etc., etc.

Doncs bé, si Linke ens parlava de galeries, revistes i anuncis, Manuel Saez
presentava un quadre en Arco'88 sobre els critics i els comissaris. El constituien
dues llistes de noms de critics que, eixint dels marges dreti esquerre del quadre,
emmarcaven un avi6 —aquest era el tema de la seua darrera série—, que duia
inscrital mig elnomdel pintor.A proposit, els noms dels critics eren pintatsamb
el color alquimic i religiés per excel-léncia: I'or. El quadre es deia "outside the
white cube”,im'imagine que feia referéncia a una séried'articles que, amb el nom
d'«inside the white cube», va escriure Brian O'Doherty per a Artforum fa apro-
ximadament uha década. La intenci6 de Saez pareix clara: si O'Doherty deia —i
cite textualment- que "hem arribat en un punt en qué no veiem en primer terme
l'art, sin6 I'espai en que es localitza en el 'white cube’ (i.e. en la galeria)" i que "la
mistica del pla de superficie [...] ha estat transferida al context de l'art", Saez
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estenia aixi aquestes assercions al que s'esdevé a fora o al voltant del cub blanc
(i.e. a la xarxa de critics, comissaris i conservadors).

VALORACIO ESTETICA /VALORACIO SOCIAL

Pero girem full, si és possible. Jo havia formulat tres preguntes que de
diverses maneres preguntaven més o menys el mateix: si valoracid estetica i
valoracid social eren:

— termes totalment independents;

— dues cares de la mateixa moneda; o

— si no era cap d'aquestes dues coses, ;quina relaci6 hi havia entre aquests
dos termes?

Després d'haver formulat la pregunta, i abans de respondre-la, em vaig
embarcar en qué s’havia d'entendre per valoracié social en el cas de les arts
plastiques. I, vés per on, i d'una manera una mica sibil-lina, sembla que ja he
respost la pregunta que em feia. ;Que potser no he dit adés que aquesta xarxa
complexa i variable de "connaisseurs" era el lloc on es forjava la valoraci6 de les
obres? Sembla, doncs, que ja m'he decantat cap a la segona opci6 que abans as-
senyalava: valoraciod estetica i valoraci6 social —~aquesta darrera entesa com I'he
caracteritzada- serien dues cares de la mateixa moneda.

Perd si deixavem les coses aqui, hauriem arribat a alldo que en filosofia
s'anomena escepticisme, un escepticisme que en aquest cas duria associat un fort
component relativista. Perque, si deixavem les coses en aquest punt, la conclusié
és que no existeix objectivitat possible en el judici de valoraci6 artistica i que
aquest judici és relatiu al vaivé ocasional i al caprici, 0 a les passions més baixes
d'aquests "connaisseurs” que he esmentat. Si deixavem les coses aqui, es podria
dir que la valoracié artistica és el regne del mer subjectivisme, on no és possible
trobar una cosa que sembla important quan es parla d'objectivitat:

Criteris publics susceptibles de ser acceptats per tothom al'hora d'establir un
argument que fonamente l'acceptacié o la recusacié d'un judici.

La veritat és que aquest escepticisme és temptador quan es coneix el
panorama de circulaci6, distribucié i valoracié de les arts plastiques. Per si un
aposta també en aquest ambit —i féra llarg d'explicar per qué- per una opcié
racionalista, llavors es veura obligat a buscar una eixida. Que quede clar que
aquest fantasma de l'escepticismei el relativisme no és privatiu de I'art. Avuidia,
enel panorama filosofic, com més va apareixen mésarticles, llibres, revistes, etc.,
sobrel'assumpte delaracionalitat: és el tema dels temes. Féra llarg d'explicar que
l'assumpte no depén d'una simple moda editorial. Siga com vulga, en un dels
llibres editats sobre 1'assumpte (em referesc a Rationality. The Critical View?), lan
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Charles Jarvie planteja el problema en un article titulat The Objectivity of Criticism
of the Arts. Ambla finalitatd'intentar respondre la pregunta que m'he fet, i volent
sortejar la conclusié esceptica a qué sembla que he arribat, deixen-me que
comente el que en diu Jarvie, perque el titol del seu escrit sembla esperancador
a I'hora de poder sortir-nos-en. La pregunta que es fa Jarvie és aquesta:

¢Hi hala possibilitat d'argumentacié racional quan es tracta de les arts, o hem
de caures forgosament en el subjectivisme?

L'estratégia de Jarvie per a desterrar el subjectivisme i defensar la possibi-
litat d'argumentaci6 racional és clara. Per ell, la caiguda en el subjectivisme és
inevitable si es confon avaluacié o valoracid amb les respostes individuals davantles
obres d'art. En tant que és una qiiestié de fet, facilment constatable, que les
respostes (emocionals, sentimentals, etc.) delsindividus difereixen notablement
davantlamateixaobra, si s'identifiquen valoracidirespostaindividual, llavors tota
discussio es col-lapsa i ens trobem en el regne del relativisme.

¢Quinaés,doncs, laresposta deJarvie? Avise jaquela soluci6 és, peral meu
gust, un poc decebedora. Perque el que fa Jarvie és desplagarla valoracidartistica
del'individu ales institucions i a la tradicid. De la mateixa manera que el progrés en
les ciencies dela natura és fonamentalment o un progrés tecnologic dins d'un marc
tedrico-conceptual establert préviament (els famosos paradigmes de Kuhn), o
una aplicacié a problemes particulars de teories préviamentacceptades, el judici
artistic es fonamenta a partir del "cos de doctrina" que la tradici6, encarnada en
les institucions, ens ha llegat. Noten que per al cas tant és —com el mateix Jarvie
assenyala—quel'artd'aquestsegle s'haja desenvolupat precisament en contrade
la tradici6 i que la tradicié moderna de les avantguardes —i.e. el segment més
recent dela gran tradicié-siga unaininterrompuda ruptura deregles, preceptes
i manifests. Perque el problema que es tracta de resoldre no és la identificaci6é
d'uncos de preceptes oregles per a produir bon art o mal art, sin6 la identificacié
d'un devessall de raons o criteris intersubjectius i publics —i.e. objectius— que
servesquen per a donar suport als judicis de valoraci6 en el si d'una argumentacié
queesvolracional. Aixi,doncs, no és gens estrany que Jarvie acabe fent una molt
saxona crida ala democracia per demanar la pluralitat de punts devistail'abolicié
dels clans en la direccié de les institucions guardianes de la tradicio, la tolerancia
i l'accentuaci6 de la metatradicio que implica ser critics amb la tradicié mateixa.
Vaja, una cosa com "que cent flors s'0Obriguen, que cent escoles rivalitzen",
llangada liricament per Mao-tse-dong.

Esticsegur quelasolucié deJarvienoelsha deixat gaire tranquils. La veritat
és que ensenya l'orella i ens queda el "rum-rum" que amb ella tornem a estar a
l'arbitri dels "connaisseurs" que abans esmentavem. Perqué Jarvie no diu res
sobre qué hi pot haver en les obres mateixes perque siguen valorades aixi o aixa

2 Acassy, ], JARVEE, I. C. (edit.). Martinus Nijhoff. Dordrecht/Boston. 1987.
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per aquesta xarxa d'experts. El cas és que, de fet, Jarvie si que en diu alguna cosa
—recorden el simil dels paradigmes de la ciéncia—, perd que no ens pot deixar
massa satisfets: sembla que diu que en el marc d'una teoria acceptada sobre, per
exemple, la pintura, es valoren les obres que son exponents eximis d'aquesta
teoria. Ara bé, tota analogia té els seus problemes i aquesta no deixa de tenir-ne.
En efecte, tot i que no crec que hi haja cap inconvenient a acceptar el que ell diu
deles ciéncies, em sembla, perd, que aquest punt de vista estésalesarts té el greu
inconvenientde no poder donar compte—o de passar-lo per alt-del fetque enles
arts plastiques hi ha obres que precisament alld que fan és constituir aquestes
teories susceptibles de ser integrades en la tradicié, mentre que d'altres obres no
fan sind repetir el clixé. Justament el primer tipus d'obra és el que es valora
positivament, mentre que el segon és el que no suscita el nostre interés®.

Doncs bé, fixen-se que, tot comentant Jarvie, hemarribaten un punt que ja
no és ben bé la conclusi6 escéptica en qué abans ens trobavem. En efecte, a hores
d'ara podem dir que valoracié artistica i valoraci6é social no sén ni termes
completament independents ni les dues cares d'una mateixa moneda, sin6 que
la valoracid artistica, encara que es done ineludiblement en el si d'una comunitat
d'experts i tinga aquesta com una de les condicions de la seua possibilitat, té un
fonament in re, i.e. en l'obra mateixa: la capacitat per a constituir o contribuir a
constituir teories. Ara bé, ;quines teories?

VISIO 1 TEORIA

Permeten-me que per respondre aquesta pregunta torne a Salvo. Just
després de les afirmacions sobre el museu que citavem més amunt, Salvo es
demana i respon:

"41. ;Com construeixes una 'seqiiéncia'? ;Que passa quan dius: 'Si, veig bé
Monet després de Canaletto i Turner'? ;Per qué Monet sembla ben emplagat
aixi?

Perqug, per exemple, Turner em déna una visié nova de Venécia en el context
de la més estereotipada de Canaletto, i el mateix amb Monet i Turner.
Escomsil'entitatempiricaanomenada Venécia, en fer un comentari sobre una
de les seues representacions, cridas: 'Acf només hi ha un aspecte!’, i demanas
noves representacions per 'definir-la’ millor."

Cal remarcar que la mateixa distincié es pot fer respecte al coneixement cientific. Hi ha obres
que constitueixen nous paradigmes que després sén acceptats com a marcs on es desenvolu-
pen teories particulars. L'exemple tdpic sén els Principia Mathematica de Newton. Perd en el
cas dela ciéncia, les teories particulars (...). (Original il-legible)
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Crec que alld que pot constituir un fonament in re per a justificar un judici de
valoracié plastica i poder aixi establir una argumentacio racional és la capacitat
del'obra per a encarnar noves teories que ens permeten veure el mén segons una
diversitat perpetuament renovada. Pero trobe que cal fer-hi unes quantes preci-
sions.

En primer lloc, algti se'n pot sentir escandalitzat i dir: "Perd com diables
gosaa parlar de'representacions'ide 'veure'? Aixd quediuno té cap sentit perque
la pintura i lI'escultura ja fa molt de temps que van eixir de l'esfera de la
representacio, i que ningti que estiga bé del cap pretendria lligar I'art al concepte

“de mimesi”. Davant d'una possible objeccié com aquesta m'agradaria dir dues
coses:

— Laprimera, en la qual noem detindré gaire, és que darrerament hem vist
unressorgimentdel'art figuratiu o narratiu, o com vulguem dir-ne. Falta
per veure si aquest retorn no és conseqiiéncia d'un cert puntmort a que
havia arribatla pintura quan es va obsessionar —en paraules d'O'Doherty
queja he citat— per la "mistica del pla de superficie". Perd aquesta és una
discussi6é que ens duria molt lluny, i no vull entrar-hi.

— La segona cosa que m'agradaria dir és que la meua formulaci6 ha estat
prou vaga per escapar a una tal objecci6. En efecte, jo he parlatde "veure
el mén" i, amb independéncia de quina hi siga la posici6 de Salvo -la
complexitat de la qual no s'esgota sens dubte enla cita que n'he fet—, res
no ens forga a interpretar "mén" en el sentit de "moén natural”. Hi cap el
mon natural, el mén de l'art, el mén politic, etc.

Ara bé, m'agradaria fer una segona precisio a la formulacié que he fet adés.
En efecte, he parlat de capacitat de 1'obra per a encarnar noves teories que ens
permeten veure el mén de forma renovada. Amb aix0 no he volgut dir que els
artistes hagen d'encunyar verbalment i raonadament discursos que expliquen o
defensen les seues obres. No hi ha dubte que el treball de I'artista s'efectua enla
seua propia obra. Perd no és menys cert que el resultat, i.e. 'obra, pot exhibir o
no una teoria in actu exercito. Es fins a un cert punt -només fins a un cert punt-
irrellevant que siguen persones estranyes al pintor les que encunyen verbalment
aquestes teories.

Justament,iaquesta éslameua tercera precisi6, ésaquesta tasca de traduccid
a teories o de formulacid de teories a partir de l'obra dels artistes alld que explica
quela valoracié artistica es done, com deia fa un moment, en el sid'una comunitat
d’experts i que tinga aquesta com una de les condicions de la seua possibilitat.
Pero hi ha dues coses que vull assenyalar i que es deriven d'aquesta tercera
precisio. '

Laprimera qiiesti6 téa veureamb ladualitatextern/internal'obrad'art. En
efecte, segons aquest punt de vista que desenvolupe, no hi ha res que puga ser
considerat com a propiament i totalment extern o intern, o extrinsec ointrinsec a una
obra d'art. Abans, quan em referia a la posicié de Jarvie, he dit que aquesta ens
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deixava intranquils perqué no deia res sobre qué hi pot haver en les obres
mateixes que fonamente la seua valoracid. Aixi, doncs, la meua expressié
suposava aquesta dualitatintern/extern queara vull giiestionar. I'la vull qiiestio-
nar perqueé segons el queacabe dedir, dependra delamirada que en cada moment
historic tinga aquesta xarxa de ":connaisseurs" que es discernesca o subratlle
aquest o aquests i no aquell o aquells aspectes d'una obra. Per dir-ho d'una altra
manera: que es formulen o no certes teories a partir de certes obres d'art dependra
també dels interessos i les expectatives que en aquell moment historic tinguen
aquests "connaisseurs" institucionals de qué hem parlat. Valadir,amés, que tals
interessos i expectatives depenen positivament o negativa —aixd és irrellevant ara—
de I'estat de la tradici6 que ells encarnen en aquell moment.

La segona qiiestié que vull assenyalar, i amb aix0 acabe, és que s'ha de
subratllar un fet propi d'aquest segle i sobretot notable en aquestes tiltimes
deécades. De fet, molta gent ho ha subratllat ja, perd com que séc aci, davant
vostés, en qualitat de galerista, els ho recordaré. Molts galeristes —almenys els
més rellevants, tot i que en aixd també hi ha graus— tenen un paper fonamental
en la tasca de formulacid de teories, tasca que semblava reservada a artistes, critics
i academics. Més enlla de la seua tasca mercantil, els galeristes moderns sén
poderosos agents en la formaci6 d'opinié i també en el fet de presentar obres i
artistes no solament com a individus singulars, siné com a moviments o tendén-
cies. En aquest darrer cas, sobretot, aixd comporta una condici6 avantatjosa per
aconstituir una obra enobjecte teoritzable. De fet, passa molt sovint que el primer
pasen aquesta direcci6 el faga el galerista sol o en maridatge amb un sector dela
critica.
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