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. .. cular para representar el techo a dos aguas

PSS e las iglesias; unas figuras de yeso pintado
presentan a los personajes celestiales, terrenales e inferna-
les de la mitologia catdlica, sicmpre €n un mismo orden ri-
tufl, en unas cuantas escenas bdsicas, como el nacimiento
de Cristo, el tormento de los condenados o las plegarias de
los fieles. El retablo original era un objeto artistico expli-
cable a partir de algunas necesidades religiosas de los fie-
les indigenas: prolongar hacia sus domicilios la iglesia hus-
panica o aproximarla a sus lugares de trabajo, dar una ver-
cidn mds cercana a la propia cultura de una imagineria aje-
na a ella desde ¢l primer momento. Una religiosidad ani-
mista como la andina posiblemente no se resigné a que lo
divino quedara confinado a las umbrias iglesias, ¥y ACOFIO
con entusiasmo aquel género hispdnico que abria las puer-
tas de la religiosidad sobre lo cotidiano. Un cddigo religio-
so v estético bésicamente comuin permitié que esas 0obras
fueran realizadas a pedido: sus formas y su sentido pre-exis-
tian en la imaginacién del creador y del comprador; las va-
riaciones eran un subproducto de la técnica: Tasgos no re
levantes para la comunicacion artistica.
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A nadie se le ocurrid, hasta donde tenemos noticia, pro-
ducir un retablo que contuviera algo distinto de los elemen-
tos del culto, o presentar muficcos de veso de esas dimen-
siones fuera de su caja original (el ‘nacimiento’, que deja a
Ias figuras en libertad, fue un género claramente diferencia-

do). No habia posibilidad de imaginar para esas obras un
uso distinto del religioso: rezar ante ellas, encenderles ve-
las, ubicarlas en un lugar donde fueran testimonio de pHe-
Idad. Como objeto y como manifestacidn espiritual, el reta-
blo estuvo determinado por la organizacién de los valores
dr::lusu en una socledad precapitalista: nace de la rurali-
dad, de las grandes distancias v la ausencia de transportes
que laf.ts acortaran, de la poca densidad demografica v reli-
gloso-nstitucional de aguel mundo. La idea de remedar la

arquitectura de una iglesia viene, como la iglesia misma, de

Espafia; la idea de lo portatil viene seguramente de los al-

tares de campafa, utilizados en las guerras hasta hov. La
madera y ¢l yeso son el signo de la popularizacion de este
arte: hubo alguna vez retablos de oro de 24 kilates, plata
esterlina v pan de oro. o

En un arte del precapitalismo como ese existe un Lipo
piartir:uiar de unidad entre los aspectos inmateriales (lo es-
plritr::al, la imagen o la representacion) v los materiales, que
proviene de la manera concreta como ese arte es produci-
do: un equilibrio ritual entre la oferta y la demanda, qué aso-
cia d¢ manera estrecha la forma final con la identidad de
los pequefios grupos subculturales de la sociedad: un ba-
jo nivel de especializacidn, y por ello también un Mayor po-
tencial de difusion de la creatividad y la posibilidad de que
:‘::llia_sca compartida entre creador y comprador; un predo-
mme de lo utilitario directo, es decir vinculado al ritmo de
la supervivencia cotidiana, Es asi que lo piiblico/ritual v lo

dﬂijﬁtésli:ufutilitaﬁt} juntos constituyen el limite social e his-
torico de las configuraciones de la imagen v del soporte ma-
terial, ¥ de la relacién entre ellas. La representacién no se
da, pues, sobre una superficic abstracta, sino ‘directamente
sobre’ objetos no especializados en representar: recipientes,
muebles, adornos, prendas, ete, La organizacion de esa re-
presentacidn sigue la de las formas de esos objetos, ellas
son uno de sus limites. En tal situacién cs dificil encon-
trar una obra capaz de tener sentido dentro de una cultura
del precapitalismo exclusivamente por lo que represcntad; no
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encontramos propiamente estética, pues esta no tiene alli

un objeto propio diferenciado. Del mismo modo no encon-
traremos un soporte material capaz de valer sélo por su
condicidon de portador especializado de la representacion,
pues tal soporte en el precapitalismo se define a partir de
diversas utilidades, ¢l valor de uso lo satura, y el artistico
es salo uno de ellos.

Para la mayor parie de los rituales religiosos animistas-
politeistas del precapitalismo el objete es su representacion,
un poco como cn ¢l nominalismo wvulgar las palabras son
las cosas. No hay, pues, alli propiamente una representa-
citn en ¢l sentido en que la entendemos hoy, sino ‘presen-
cia efectiva’ de la divinidad, o captura mégica ‘efectiva’ del
objeto. En su manifestacién original como objeto de un cul-
to biasicamente monoteista, pero atravesado por un animis-
mo original nunca erradicado del todo por occidente, ¢l re-
tablo permite la idea de una divinidad portatil vy sustituye la
presencia efectiva por una representacion (simbélica o lite-
ral). Pero uno de los elementos gue mantiene agqui la sol-
dadura entre representacion v soporie material por un largo
periodo histdrico es la idea de una presencia cfectiva de lo
divine, una incapacidad social para concebir la representa-
cion como ficcidn. Entonces la representacion tiene que ser
‘imagen v semejanza” el orden natural impone un modelo
de inmutabilidad a la sociedad v a la plastica.

A partir de los anos wveinte el campo andinoe se va ha-
ciendo gradualmente capitalista y laico. Ya en 1945 José
Sabozal habia encontrado retablos avacuchanos no religio-
s0s, o al menos no directamente catédlicos, dedicadeos a la
fiesta v al trabajo. Quince afios despuds esle tipo de reta-
blo era vya frecuente en las ferias regionales y las tiendas
urbanas de artesania, en las que el propico mercado de ta-
les objetos se transformaba; veinticinee anos despucs, lue-
g0 de una reforma agraria v del pasoe del capitalismo a con-
dicion de predominante en ¢l agro, ¢l retablo era yva un g¢-
nero en evolucién acelerada, gue encarnaba una nueva sl
tuacidén. En los afios 70 Enrigue v Maximiliana Sicrra, del
Cuzco, desarrollan un tipo de retable en gue la forma ori-
sinal del altarcillo que parodia una construccion permanece
(aungue ¢l tridngulo gque representaba el techo a dos aguas
ha sido reemplazado por remates que imitan molduras de
mobiliario antiguo), pero donde Ia caja es ahora €l marco
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tridimensional de una escenografia urbana v laica: la nostal-
gia del Cuzco republicano, Otro ejemplo significativo es el
de los ‘retablos de veso’ concebidos para pasar de la com-
binacion de carpinteria ¥ modelado de los retablos origina-
les a una produccién seriada en moldes. En un caso se
apropla un soporte maierial para una nueva representacién;
¢n o olro se busca un nuevo soporte para la antigua represc-
tacion. Lo que no resiste en ninguno de los casos es la an-
terior unidad entre imagen y soporte material.

Una nueva configuracién de la estructura productiva roms-
pe las anteriores formas de organizacidn de la representa-
cion y del soporte maierial, ¥ de las relaciones entre ellas,
En este caso concreto —el trdnsito del precapitalismo al ca-
pitalismo en los Andes peruvanos— la represcentacién se i
bera de su anferior soporte ¢ inicia un cambio de creeicn-
te mimetismo con la mercaderia: su légica va no es la del
rito catélico en un contexto de baja densidad v de rurali-
dad, sino la légica de la intercambiabilidad abstracta ¥ uni-
versal. Hacla esa Idgiea van avanzando todos los elemen-
tos que conforman el objeto artistico.

En términos gencrales en occidente hay un dislogue en-
tre representacion ¥y soporte material que corresponde a, ¥
¢ hace dominante con, la llegada del capitalismo, v encuen-
tra una nueva articulacién con el desarrollo de una super-
ficie independiente de numerosas determinaciones del uso
directo: el lienzo enmarcado, como representacion abstracta
¥ universal del espacio, y base material perfectamente inter-
cambiable para multiples representaciones, El lienzo enmar-
cado es la ‘moneda’ de la representacidn, cuvo unico uso
€8 sostener sobre su superficie Ia representacién. La con-
sagracion del lienzo v del marco como simbolos universa-
les del cardcter abstracto de la realidad representable can-
ccla la posibilidad de una presencia de lo frascendente )
abre la posibilidad de la representacidn como ilusién. La
célebre anccdota de las frutas del cuadro griego antisuo
que los pdjaros, confundidos, llegaron a picar se convierte,
paradéjicamente, en una ley universal del arte. Pero esta
Husion no esta dada tinicamente por la capacidad mimética
de la figuracidn, sino por la capacidad mimética de la mer-
cancia. Esta ilusion es también la nueva ilusicn ideoldeica
dL una no materialidad del arte: marco, lienzo, base escultd-
rica, pedestal, son también parte del soporte material de
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las teorias idealistas del arte: su sentido profundo es *dcsa}i
parecer’ fundidos en el intercambio de mercancias y permi-
tir ¢l mantenimiento de la unicidad de la obra de arte bajo
¢l capitalismo.

Al igual que el retablo, ¢l cuadro como objeto encarna
las determinaciones de su forma de ser producido: en un
momento de alta especializacidon de los crcadores plasticos,
el lienzo es su parcela privada de realidad, asi como para
¢l comprador ¢s la manera de privatizar una representacion
sin tener que someterla a los avatares del uso directo. El
liecnzo enmarcado libera a la representacién del reino de lo
cotidiano v supuestamente la proyecta hacia los dominios
de lo trascendente, v en ello sublima la materialidad de una
cultura donde lo material es determinante. La propla rectan-
gularidad del lienzo es una ‘ventana' que comunica la es-
tructirsn de la ciudad, sobre tode de la cuadriculada urbe
hausmaniana, con la estructura de la vivienda privada, El
capitalismo industrial heredé el cuadro del cﬂPitaliﬁmu Imer-
cantil v lo convirtid en el territorio privileglado del arte,
alli donde las determinaciones de la base material podian
‘desaparecer’, fundirse en el paisaje, del mismo modo gque
la ideclogia del liberalismo busca hacer desaparecer las rea-
lidades econdmicas sobre las que se asientan la sociedad
v la cultura capitalistas. Ferreira Gullar ha sefialade aguda-
menie como la aparicién del no-figurativismo, al poner en
crisis un aspecto de la representacidn (su literalidad) con-
vierte al cuadre mismo en ung de los temas privilegiados
de la pintura occidental contemporanea. _

En ¢l momento de su aparicidén como manifestacion do-
minante de soporie material de la plastica (mucho antes de
la aparicién del capitalismo industrial), el cuadro tiene que
haber sido visto en occidente como un factor de liberacion.
Liberacidn de la significacidn respecto de la forma, libera-
cion de los artistas respecto de su forma vigente de exis-
tencia social, El abandono de un soporte material supera-
do por la nueva configuracién de las determinaciones ::?e la
estructura productiva se presenta como la imagen misma
de la libertad, vy como un triunfo de la significacion; sin em-
barzo su signo profundo ¢s también permitir que los crea-
dores plasticos satisfagan nuevas necesidades del sistema
social bajo el que viven. Hablando sobre el nacimicnto del
mercado europeo de arte en ¢l siglo XIX, Raymonde Mou-
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lin nos recuerda que ‘en ¢l momento en que el comercian-
te 5¢ ha hecho cargo de la defensa de una obra v ha ase-
gurado su comercializacion, y el mercado se ha constituido
en una estructura que acoge abiertamente a los excluidos
del salon oficial, los artistas han tenido la sensacidn de que
conquistaban su independencia’. Esa independencia era la
5&!‘.’:!.!01&"1 natural de la libertad que va se habian dado los
artistas en la representacion. Pero el proceso al que apun-
ta Moulin puede tener varias direcciones: de la representa-
cion a la forma de circulacién social, como en ¢l caso del
mercado europeo de fines del siglo XIX, o de las necesida-
des de la circulacién econdmica hacia cambios simultdneos
en la representacion v en ¢l soporie material, como en el
caso del retablo andino.

Sin embarge aquello que hemos venido llamando hasta
aqui soporte material no es Unicamente, ni slquiera pringi-
palmente, los materiales v la configuracién de los materia-
les 1:14_:3 que ¢sta hecha fisicamente una obra de arte, sino
también, y sobre todo, la forma de existencia social de di-
cha configuracién. Pues si bien es cierto que los lienzos
y sus marcos fueron los mismos en el salén oficial v en la
sala del marchand, ellos no son sino un aspecto exterior de
la materialidad del soporte material: también el propio sa-
I6n ¥y la propia galeria forman parte de los respectivos so-
portes materiales, como en el caso del retablo es parte del
soporte material la inexistencia de una forma de mercado
abierte. Marx define el valor de cambio también como el
sustrato material del valor de uso en ¢l capitalismo, Sin du-
da las formas de¢ existencia social de la obra terminarén
por medificar, gradualmente o por saltos, la conformacion
de los materiales fisicos de la obra misma. El cuadringu-
lo {qu::c en un moments Fred Forest someterd a la implaca-
ble ironfa de su obra 'El Metro Cuadrado artistico’) nace
con la madera y sobrevive la dependencia feudal del artis-
ta, respecto de la nobleza, su dependencia del nuevo Esta-
Fic:- capitalista, ¢n su fase mercantil v en la industrial, Las
infantas de la corte espanola, las imdgenes de la esposa de
Re:mbranclt, las mujeres campestres del impresionismo, la for-
n_udgble mujer que encarna a la libertad guiando al pueblo
el sl_g.l-u:- pasado v las seforitas de Avignon en apariencia
cocxisten todas sobre un mismo soporte material. En un as-
pecto externo y literal, es asf, Pero por debajo de esta apa-
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riencia el soporte material va evolucionando, hasta entrax
en una crisis que llega incluso a modificar —como ha su-
cedido con el noobjetualismo— la conformacidn fisica de
ese soporte material, Frente a la idea de la representacion
como una ‘ideclogia en imagenes’ que nos presenta NICos
Hadjinicolaou, tencmos pues que poner la de la estructura
compleja del soporte material como una ‘ideologia en rela-
ciones de produccidn', si se nos permite Jugar un poco CcOn
las palabras.

Fl cuadro encarna su existencia social de diversas ma-
neras: su funecion publica lo agranda, siguiendo los pasos
de la arguitectura del poder; su funcién privada lo reduce
al formato de la intimidad hogarefa de la burguesia. En to-
dos los casos es su forma de existencia social basica —el
mercado de arte bajo el capitalismo pre-monopélico— la que
determina diversos aspectos de su configuracion material:
debe ser transportable (intercambiable), debe ser durable
(acumulable) v debe ser identificable (diferenciable). Duran-
te un largo periodo histérico, anterior al predominio de la
industria, ¢l cuadro debid ser Gnico, no tanto porque no pu
diera ser reproducido (existian los copiadores y las COpias)
sino porque su unicidad encarnaba dos realidades 1mpor-
tantes: ¢l aura de la obra artistica a que se refiere Walter
Benjamin, que la convertia en uno de los pilares de las ex-
plicaciones y justificaciones religiosas de la realidad social,
y de otro lado la sumisién del creador (humano y Unico)
a los beneficiarios de aquellas explicaciones: la corte, la
academiza, ¢l mercado (como representantc corporativo del
comprador privade) sucesivamente. Esta, ademas, la aso-
ciacién de lo tnico con lo espiritual y lo multiple con lo uti-
litario, de alguna manera vinculadas al juego de prestiglos
dentro de una cultura ordenada por los mecanismos de la
oferta ¥ la demanda.

El cuadro fue el escenario privilegiado —neutro solo ¢n
su aspecto mds exterior— de las evoluciones de la repre-
sentacién en occidente. Sin embargo las méas profundas y
violentas revoluciones en los sistemas de representacion (es-
tilos, corrientes, tendencias, etc.) han tendido a darse sin
afectar inmediatamente la estructura fisica de su soporte ma-
terial. De toda la tradicidén de ilusion forjada desde los ori-
genes de la hegemonia capitalista en el renacimiento (la ‘alie-
nacion artistica’ a que se refiere Mario Perniola), las ideolo-
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zias arlisticas postcriores al impulso jacobino de la revolu-
cion francesa optaron por conservar la idea de la autono-
mia de la representacion respecto de su soporte material, Es
por ello que las batallas de los impresionistas v de los rea-
listas en el siglo XIX coinciden en la busqueda de una ma-
yor aproximacidn a la verdad, o a la realidad, dentro de los
p-arﬂmetms de una vision ilusionista, e ilusionada, de la plas-
tica. Los impresionistas avanzarin en su blisqueda prolon:
gando la sintesis naturalista a través de nUevos recursos
de técnica pictdrica: los realistas prolongaron una centena-
ria literalidad a través de una puesta al dia de los temas. La
rq_i:m:rluciﬁn en las relaciones de produccién del arte que
significo el surgimicento del galerista v del mercado no fi-
guraba en el programa de los impresionistas: estaba inseri-
la en su nueve tratamicnto de la realidad. La conversidn
del realismo en pretexto de todos los llamados al orden con-
servadores en la pldstica de este siglo tampoco e una in
tencion deliberada de los realistas: estaba implicito en Ja
mancra comao {rataron una nueva realidad.

Desde hace por lo menos dos decenios e perceplible
una nueva forma de organizacion de la manera como cireu-
la una parte de la creacion pldstica bajo ¢l capitalismo cen-
tral, ¥ que es preciso todavia estudiar. La cdélebre “Valley
Curtain’ del creador conceptuador Christo Javacheff, que
;mlgﬁ durante 28 horas en Grand Hogback {Eﬂlumﬂnj en
1972 ¢5 un buen ejemple para abordar esta nueva - reali-
d;-u:i. En los dos afios de preparacion de la FIEANtesca cor-
tina que ‘cerrd’ un valle de casi trescientos metros de an-
cho, Christo coording la colaboracion de cuatro museos v
no menos de diez empresas, Tal como la vemos en las ine-
v.ltﬂl:_rles fotografias, aquella cortina fue una gigantesca do-
ble ironia acerca del lienzo enmarcado v la domesticidad
(c_se remo del hombre privado en cuyo centro ubica Benija-
mu} al coleccionista), ¥ al mismo tiempo un comentaric coni-
picjo acerca de las relaciones entre el arte v la naturaleza,
una burla a las pretensiones de eternidad de las obras en-
tonces consideradas convencionales. Tal como lo SUZICTET
los ‘calalogos documentales de la obra, la coordinacién ha
tenido en ?Ha un estatuto de importancia pareja a la de 311
ctimera existencia formal., Simon Marchan postula que uno
de ]-:E}.ra Cjes para comprender el no-objetualismo ¢s esta pro-
pensidn a hacer aparecer el proceso de creacién (o al me-
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nos una parte de él) como la obra misma. Este es uno de
los aspectos a partir de los cuales se desarrolla la 1dea de
o efimero ¢n el nuevo arte: pereo si bien ¢l proceso ¢s por
definicidn efimero en relacion al producto acabado, también
es cierte gue la durabilidad de la obra se ha trasladado a
otro nivel de su soporte material, a la estructura social de la
cual ella ¢s imagen.

La materialidad faradnica de la cortina parodia la on-
vergadura de la gran tecnologia industrial (como el volu-
men del retablo parodia la relacidn entre el hogar v la igle-
sia en ¢l contexto andino, v el cuadro imita las ¢scalas y
las formas de la oficina vy ¢l domicilio privado), y de otro la-
do la existencia social de esa materalidad, que demora
dos afios en ariicular su efimera concrecidn, recuerda de-
masiado bien facetas de la actividad del big business inter-
nacional. Los nuevos elementos en relacidn a nuesiro ¢s-
gquema de relaciones entre representaciim v soporie mate-
rial son numerosos, y por el momento permiten hipoicsis
mas no sistematizaciones acabadas. Hoy empicza a bacer-
se evidente en qué medida la relacidén enire el lienzo en-
marcade y la representacidn es una estructura ligada de ma-
nera directa a la flusion. El paso al no objetualismo ¢n to-
das sus formas (happening, arte conceptiual, body art, etc.)
clude la confluencia con lo teatral, que se mantiene —co-
mo escenografia v como actuacidn— como el dominio pri-
vilegiado de la ilusidén en la representaciém. El arte no ob-
jetual no busca, pues, representar con mayoer ¢ menor exac-
titud una realidad, sine ser esa realidad. Desaparecido el
reino de Ia ilusion, la materialidad cs abseoluta y penétra,
colonizandola, la representacion misma. Es inevitable aqui
volver los ojos hacia las ereaciones religiosas del precapi-
talismo, donde se produce un fendmeno similar en sus as
pectos mas exteriores: ausencia de representacion, ¢nfasis
en la presencia efectiva,

Una obra como “Valley Curtain’ se inscrta centralmente
en dos factores importantes de la nueva situacién de la cir-
culacion de la obra de arte (v por ello la hemos elegido, mas
que por considerar que ella sea una norma universal del
no objetualismo): 1. la aparicion de un nueve tipe de patro-
nazgo que une én una misma perspectiva los intereses del
capital monopalico (sus empresas vy su Estado); 2. la apudi-
zacién de la contradiccidén entre un auge técnico de las po-



5 4 LAUER

sibilidades de la reproduccidn de la cbra de arte v un limi-
te efectivo de tales posibilidades dado por las caracteristi-
cas especificas del objeto  cultural como mercancia. La
tendencia general del no objetualismo vanguardista contem-
poraneo esta vinculada a este desarrollo, y ello es mas per-
ceptible en sus sectores de punta, a los gue la obra de
Christo por cicrto pertenece. El fendmeno llamado ‘Corpo-
rate Investment in the Arts’, cuya expresidn institucional
mdas acabada e¢s el Business Committee for the Arts {BCA)
norteamericano, ha pasado de un presupuesto de 22 millo-
nes de ddlares en 1965 a 56 millones en 1973 a 250 millo-
nes en 1979, Ya en 1976 este tipo de gasto daba cuenta del
12% de la ‘filantropia’ de las multinacionales. Los mecanis-
mos de esta nucva situacién son algo mds complejos que
la basqueda del alivio tributario, en la medida en que cor-
curren a redisciiar la forma de circulacion de la obra de ar
te, ¥ a partir de alli sus propias caracteristicas.

Por ¢l lade de los creadores uno de los impulses radi-
cales hacia el no objetualismo ha sido el rechazo de los me-
canismos de mercado (aquellos mismos que fueran bienve-
nidos en la segunda mitad del siglo XIX) v la asociacion del
soporte mailerial —visto en su aspecto mas limitado de ma-
terialidad fisica— con la dependencia de sus ohras Tespec-
to de ese mercado. Uno de los argumentos radicales mas
difundidos al inicio del movimiento no objetualista era que
ne habia un objeto vendible. En efecto, si retiramos un as-
pecto de la materialidad de la obra, dejaremos sin PISO un
aspecto de su circulacidén como mercancia; pero ¢s imposi-
ble retirarle fodas sus determinacioncs materiales. La otra
cara del sueio duchampiano de la inefabilidad es ¢l hecho
de que la mercancia no es en dltima instancia sélo obje-
lo tangible, sino trabajo coagulado, para usar la truculenta
metifora de Marx., Entonces lo que entre en crisis no es el
caracter de mercancia de la obra de arte, ni su objetualidad,
realmente, sino aquella parte de su circulacidn en el mer-
cade que representan la galeria y el marchand, en su sen-
tido tradicional, decimondnico, de comerciantes en obras in-
dividuales. El suefio de autonomia de los artistas frente a
la academia y el salén se ha convertido en occidente en
el suefic de la autonomia frente al mercado abierto. ‘Inma-
terial’, efimero, tnico a menudo, el no abjetualismo busca
también devolver a los artistas el monopolic de su propia
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obra, aquella aura que en los principios del mercado capi-
talista les dio el margen necesario para su propio desarrollo.
Es asi que a las galerias les resulta dificil acumular la
mayor parte de la produccidn no objetual, v pasan a con-
verlirse a menudo en los intermediarios entre la corporacion
v el artista individual. 5in embargoe el desarrollo de la es-
tructura social nueva, del nuevo soporte material que cons-
tituyen las relaciones de produceién en ¢l arte bajo el ca-
pital monopdlico, trasciende ese nucevo rol de las galerias
y busca la creacion de sus propias instituciones (y csta po-
ca durabilidad de algunas experiencias intermedias es evi-
dente, por ¢jemplo, en la suerte que corrié el Saldn des Re-
fusés francés como institucion de transito reformista hacia
¢l mercado abierto). Un curador norteamericane plantcaba
hace unos pocos afios que el cardcter abrasive de las nue-
vas relaciones entre la empresa vy el artista exigirian por un
tiempo la ¢xistencia de un ‘colchén’, v que ese papel le co-
rrespondia al musco, en su capacidad de m‘gani?_.zfdnr_ de
una parte importante del circuito de produccién-distribucion-
consumo del arte. Asi como el soportec material no €s ex-
clusivamente el aspecto fisico tangible de la obra, el mu-
sed no es solo su espacialidad como ambito de exhibicion:
su naturaleza profunda reside cn su condicion de gestor,
de agente de una nueva forma de existencia social del ar
te, en la cual el mercade abicrto ha sido emplazado por el
nuevo patronazgo del capital monopalico. _
La depuracidén del papel del museo es una manifestacion
mas del desarrollo de la gestidn, o conceptuacion, como ele-
mento en la produccidn artistica. Los limites de la repro-
ductibilidad del objeto artistico va no son tecnoldgicos, sI-
no sociales: el cardcter mudable v esquive de la demanda
y la produccidn cultural (que asumen la légica de la mer-
cancia pero tienen dificultades para asumir del todo la 10-
gica de la produccidn a gran escala) obligan a una articu-
lacion del capital monopolico con gestores o conceptuado-
res que son a menudo pequefios capitalistas, que represen-
tan la fase preuniformizada de la creacidn plistica. ca



