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Introducción

			
LA MALOGRADA HISTORIA DE LAS GALERÍAS DE ARTE


			¿Qué significa cultura sino obtener de la tosca materia de la vida, a fuerza de halagos, sus ingredientes más exquisitos, más delicados y sutiles a través del arte y del amor? (Zweig, 2018: 33)

			El presente texto nace de la necesidad de conocer a las grandes olvidadas de la historia: las galerías de arte. Primer eslabón del arte contemporáneo, las galerías de arte son las intermediarias necesarias entre la pulsión creativa y el reconocimiento de la obra de arte. Son la antesala de los museos de arte contemporáneo; ellas proponen aquello que, más tarde, legitimarán los museos convirtiéndolas en agentes activos del relato cultural y de los parámetros estéticos más innovadores.

			Lugares de acceso gratuito, las galerías de arte son fundamentales para dar a conocer las propuestas artísticas de su tiempo y, con ello, activar los mecanismos de difusión y reflexión sobre las nuevas tendencias plásticas. Son avales de la creación artística —﻿certifican la valía del artista﻿—, lugares para la emancipación intelectual a través de sus argumentos teóricos, creadoras de contenidos plásticos, espacios para el cuestionamiento de postulados hegemónicos e inclusión de los relatos otros [1].
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			[1]. Exposición de Pablo Picasso en la Sala Gaspar, Barcelona, 1960. Cortesía Archivo Elvira Farreras

			Sin embargo, no tienen presencia en el relato histórico ni en el artístico, como pone de manifiesto la exigua bibliografía específica. Todo parece fruto de un malentendido. Artistas, colecciones, museos, sistemas expositivos y todas las disciplinas que enlazan con la historia del arte poseen numerosos estudios epistemológicos; no obstante, las galerías de arte carecen de acercamiento alguno. Para ser más exactos, solo se abordan los estudios sobre galerías de arte en términos comerciales; el mercado del arte es el único ámbito en el que suelen aparecer investigaciones. El malentendido se vuelve incómodo si tenemos en cuenta el crisol de materias que de ellas nacen.

			Partiendo de la idea psicoanalítica de deshacer el relato para (re)construirlo y, entonces, comprenderlo, planteamos diferentes preguntas para vertebrar la historia y el devenir de las galerías de arte en tres bloques. El primero aborda cuestiones técnicas sobre la metodología y la organización de las galerías partiendo de una pregunta básica: ¿qué es una galería de arte? El segundo se ocupa de la faceta histórica, organizada en dos etapas fundamentales, el siglo XIX de creación y el siglo XX de profesionalización e internacionalización. Finalmente, el tercer bloque se centra en el panorama actual y las expectativas de futuro. ¿Cómo funcionan las galerías de arte? ¿Por qué son importantes? ¿Cuáles y cómo son los escenarios en los que desarrollan su actividad? ¿Cuál ha sido su evolución histórica? ¿En qué momento nos encontramos? ¿Cuál es el futuro?

			Existen muchos tipos de galería de arte: arte antiguo, librerías que venden arte contemporáneo, tiendas de decoración con apartados de arte actual, galerías de barrio, etc. En este libro nos centramos en las que conforman los circuitos internacionales de arte contemporáneo, es decir, las que participan en ferias y bienales conformando el relato artístico legitimado, aquellas que fagocitan las tendencias artísticas avant la lettre. Sin desmerecer el resto de las propuestas, aquí abordamos lo que Nacho Ruiz llama Mercado A: «el contemporáneo de cada época, el que asume el riesgo de la creación de su tiempo en detrimento del mercado general» (AA.VV., 2013: 139).

		

	
		
			CAPÍTULO 1

			¿Qué es una galería de arte? Olvidos y malentendidos en el devenir histórico

		

	
		
			
			La historia de las galerías de arte se encuentra trufada de olvidos. Borradas del relato histórico, las galerías se ven abocadas a no aparecer ni siquiera en la definición del término «galerismo», y tampoco están amparadas por una legislación específica. La falta de formación específica para galeristas, la juventud de las asociaciones y federaciones, el desconocimiento generalizado sobre la profesión y el descuidado acercamiento de la historiografía, basado en exclusiva en su vertiente comercial, propician un confuso panorama en el que abunda el equívoco [2].
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			[2]. El Mundo de Carlos Aires, galería Sabrina Amrani, Madrid, 2023. Cortesía del artista y Sabrina Amrani

			Un ejemplo paradigmático del olvido sobre galerismo es el acontecido con los descubridores de Picasso en París. ¿Por qué solo se habla de Vollard como gran marchante de Picasso en su primer periodo? ¿O de Kahnweiler como galerista de los fauvistas? La galerista Berthe Weill no solo había exhibido al malagueño antes de 1901, sino que volvió a mostrar, en una exposición organizada por Pere Mañach en 1902, sus trabajos, en los que se presentaban las primeras telas del periodo azul (Le Morvan, 2011: 61). También Weill expuso en 1905, antes de que tuviera lugar el Salón de otoño, a los fauvistas, Matisse, Manguin o Marquet. Como bien recoge el libro Escritos de arte de vanguardia 1900/1945 de Ángel González, Francisco Calvo y Simón Marchán: «el lugar de confluencia sería la famosa galería de Berthe Weill» (Calvo, González y Marchán, 2009: 42). Empeñada en apoyar a los más jóvenes, Weill supuso el apoyo necesario para el inicio de muchas carreras artísticas: «Pionera, es la primera mujer que se atrevió a ampararse en el oficio de galerista y la única que promovió los principios de la nueva generación de pintores a los que sus colegas no prestaban atención» (Le Morvan, 2011: 7). Sin embargo, sus propios coetáneos la escamotearon del relato. Vollard no la mencionó ni una vez en sus memorias, publicadas en 1946, a pesar de tener un capítulo dedicado en la autobiografía de Weill publicada en 1933.

			El olvido no es voluntario, al menos aparentemente, pero las circunstancias lo propician. La ambigüedad de las funciones del galerista, que van de lo comercial a lo social pasando por lo público y lo privado, crea el caldo de cultivo perfecto para que el olvido aparezca como el «descuido de algo que debería estar presente». Es precisamente en la ausencia de algo que debería ser fuente de estudio donde reside nuestro interés.

			Las dificultades epistemológicas del galerismo se ven reforzadas por multitud de malentendidos persistentes: interpretaciones erróneas —﻿al valorar solo la parte comercial de las galerías﻿—, falsas expectativas —﻿visibilidad y beneficio de los artistas﻿—, asimilar lo evidente como verdadero —﻿exposición como único relato﻿— y evidenciar las contradicciones que siempre llevan aparejada la subjetividad de aquellos trabajos que no son obvios —﻿importancia de los contactos personales, poder de convicción, dotes de comunicación, recursos, etc. La complejidad y la subjetividad de un mundo aparentemente sencillo constituyen el nudo gordiano en el que se camuflan los olvidos y las confusiones que afectan a las definiciones y las condiciones legislativas y financieras de las galerías.

			El olvido es, por otra parte, capital para (re)crear, desde los supuestos psicoanalíticos, el relato: «La auténtica historia, la que cuenta, la que importa, se suele escribir a partir de lo que falta, igual que el buen relato empieza siempre desde lo que no se ha podido decir o se ha olvidado. En el fondo, la Historia se organiza a través de lo que se excluye; lo que se pierde. Sin pérdida no hay relato, dice el psicoanálisis. Sin pérdida no hay historias, ni Historia» (De Diego, 2009: 15). Lo inexistente, la falta, lo excluido, la periferia, es precisamente el punto de partida para abordar la historia de las galerías de arte, que, en definitiva, se encuentran excluidas del relato canónico.

			
DEFINICIÓN DEL TÉRMINO


			Empecemos por el principio: la palabra. Empezamos mal; nos damos de bruces con el exiguo término «galerista» definido por la Real Academia de la Lengua Española como: «Dueño o gestor de una galería de arte». No se especifica tipología, cronología, tendencia plástica, formación, ni línea discursiva de la galería, dejando la ambigüedad a merced de la confusión. Dando un paso más, aparece el descuido. El término «galerismo» ni siquiera es recogido en el Diccionario de la Lengua Española. Ya dijo el filósofo George Steiner: aquello que no se nombra no existe. La invisibilidad de la profesión queda evidenciada o, peor aún, diezmada, como bien recoge la definición de «marchante»: «comerciante, especialmente el que comercia con obras de arte». Aquí reside la base de la confusión: limitar la actividad galerística a su labor comercial, olvidando su importante función pública, social y artística. No obstante, la confusión se complica replicando olvidos, como los términos necesarios para indicar la ciencia que estudia las galerías, que podrían ser «galeriología» —﻿inspirándonos en el término «museología», como ciencia que estudia las galerías﻿— y «galeriografía» —﻿parangonable con «museografía», conjunto de técnicas y prácticas relativas al funcionamiento de una galería.

			En el marco jurídico en el que se delimitan las galerías, vuelve a aparecer el olvido. La legislación española plantea en el preámbulo de la Constitución de 1978 su voluntad de: «promover el progreso de la cultura y de la economía para asegurar a todos una digna calidad de vida»; aún más, la Carta Magna, en su artículo 44.1, añade: «los poderes públicos promoverán y tutelarán el acceso a la cultura, a la que todos tienen derecho». Sin embargo, es curioso constatar que ni la Carta Magna ni el resto de legislación recoge la definición de galería de arte en el panorama español, problema generalizado en otros países como Francia, entre otros, lo que evidencia la falta de interés de las administraciones públicas por poner el foco en ello (Verlaine, 2019: 216).

			Almudena Gómiz Maceín aludía en las 7.as Jornadas de Museología a este problema:

			En todo nuestro ordenamiento jurídico español no figura definición legal alguna de la actividad desarrollada por el mercado del arte. La carencia de normativa reguladora del sector como tal, específica y de ordenación, supone que tengamos que encuadrar su naturaleza jurídica dentro de nuestro derecho positivo común, de tal forma que debemos remitirnos a la Ley 7/1996 de 15 de enero de ordenación del comercio minorista, entre otras normas, en función, principalmente, de si nos encontramos ante un mercado del arte primario o secundario (Gómiz, 2014: 31).

			Esta omisión crea confusión al enfrentarnos a las galerías de arte, que no solo no están definidas sino que se regulan por la jurisdicción del comercio minorista o comercio al por mayor e intermediarios del comercio. Si son consideradas por la legislación meros comercios, ¿cómo podemos pretender valorar su pulsión de servicio público a través del apoyo, patrocinio, mecenazgo, promoción y divulgación de las artes plásticas?

			Sin definición y sin legislación que las ampare, solo podemos recurrir a la Ley 16/1985 de 25 de junio de Patrimonio Histórico Español para afinar una posible definición, tomando como modelo la de museo recogida en el artículo 59.3: «Son museos las instituciones de carácter permanente que adquieren, conservan, investigan, comunican y exhiben para fines de estudio, educación y conservación, conjuntos y colecciones de valor histórico, artístico, científico y técnico o de cualquier otra naturaleza cultural». No parece descabellado partir de la idea de museo: «Cualquier lugar relacionado con la cultura (entendido como depositario de un conjunto de imágenes, pero también como definidor de comunidades y como lugar de reflexión y discusión conectado con todas las esferas de la vida) asume funciones antes asociadas al museo» (Jiménez-Blanco, 2014: 16). Ahora bien, del mismo modo que la definición de museo ha quedado obsoleta, como remarcó François Mairesse en las jornadas dedicadas a las nuevas definiciones museísticas impartidas en la Sorbonne Nouvelle en junio de 2017 y publicadas por el ICOFOM, el reto consiste en redefinir los museos y apremiar al ingenio para definir —﻿finalmente﻿— las galerías de arte. Pero todavía queda mucho para adentrarnos es estos terrenos.

			Llegados a este punto, solo queda volver la mirada a lo que existe para poder reflexionar sobre lo que falta. Tomaremos los cinco pilares que vertebran los museos para definir las galerías: adquieren, conservan, investigan, comunican y exhiben. Lo que falta es la faceta comercial, que paradójicamente es la más destacada por la historiografía. Las galerías también venden.

			
¿CUÁLES SON LAS FUNCIONES DE UNA GALERÍA DE ARTE?

			Adquiere

			Tradicionalmente los galeristas adquirían toda la obra de los artistas para engrosar su stock y trabajar con él. Paul Durand-Ruel, Ambroise Vollard, Daniel-Henry Kahnweiler o incluso otros más recientes como Leo Castelli o Fernando Vijande utilizaban este sistema, que, al margen de suministrar fondos, servía para controlar la producción del artista exigiendo, en la mayoría de los casos, exclusividad. Eran tiempos en los que el principal cometido del galerista era la producción del artista, y para ello este solía trabajar a sueldo. Esta manera de trabajar tuvo tempranas excepciones. Berthe Weill consideraba que la exclusividad coartaba la libertad del artista, lo que ya auguraba el futuro de las relaciones entre ambos. Existen casos en los que los galeristas pagan las producciones, cuya retribución es en obras no vendidas, en aras de engrosar su propia colección. A partir de la década de los ochenta del siglo XX hubo un cambio de paradigma en el devenir de las galerías, como veremos más adelante: dejaron paulatinamente de hacerse contratos y de acordarse sueldos a cambio de la producción. El nuevo sistema, vigente en la actualidad, se basa en un sistema de depósito: el artista cede sus obras a la galería y su parte de beneficios —﻿normalmente el 50 por ciento﻿— es liquidada una vez que el galerista ha cobrado la venta.

			Soledad Lorenzo mantenía que la adquisición previa enrarecía la relación con el artista si la obra se vendía finalmente más cara, y optó por los depósitos, asentando una relación habitual hoy en día: «Les explicaba a los artistas que si necesitaban dinero yo lo aportaba y luego, con las ventas, hacíamos cuentas» (Lucas y Navarro, 2014: 53). A pesar de no faltarle razón, debemos remarcar que, paradójicamente, el beneficio de las galerías suele ser mayor con las obras adquiridas y no vendidas. «Es la adquisición de obras de artistas en los que se cree y cuyo trabajo se proyecta lo que, a la larga, puede arrojar unas cifras que justifiquen el esfuerzo» (Ruiz, 2011: 139). Sea como fuere, el sistema de depósito es la práctica más frecuente en la actualidad debido a la flexibilidad que permite a la hora de prestar obras para exposiciones temporales o incluso a la disponibilidad del artista en proyectos ajenos a la galería o en otras galerías que lo representen.

			Si la galería se dedica al mercado secundario, las adquisiciones no se hacen directamente al artista, sino a través de mediadores, dealers, subastas, herederos —estate—, coleccionistas, etc. En estos casos es habitual la adquisición de la obra para proceder después a su venta o almacenamiento. El segundo mercado no posee gastos de producción de obras o ayudas directas al artista, pero en cambio sí cuenta con un importante apartado para restauraciones.

			Existe una práctica menos común pero bastante extendida que es la colaboración entre dos galerías para exhibir puntualmente obras de un artista representado por una de ellas, normalmente justificada por una exposición. En estos casos, si se produce una venta, suelen ambos galeristas compartir los beneficios del porcentaje acordado previamente mediante un contrato —﻿también conocido como consignment— privado.

			Aparte de la adquisición, no debemos olvidar la participación de las galerías en iniciativas de mecenazgo y micromecenazgo —﻿contribución para la creación y difusión de obras de arte. Las galerías se hacen cargo del coste de la producción de la obra si el artista lo necesita y, en el peor de los casos, recurren a la compra de esta para liquidar al artista antes de que la venta tenga lugar, permitiéndole cierta liquidez. Además, para la promoción se recurre a la publicidad en anuncios en prensa especializada y redes sociales, montajes, edición de catálogos, participación en ferias nacionales o internacionales, impulso a las relaciones institucionales del artista, organización de inauguraciones y cenas, etc. El mecenazgo no siempre es evidente, pero está íntimamente ligado a las dinámicas de las galerías, cuyo fin último no deja de ser la viabilidad de los proyectos artísticos. Un ejemplo paradigmático fue el Sindicato Artístico de Ayuda Mutua, creado con la crisis del sector entre 1929 y 1936 y fomentado por Kahnweiler, a través del cual se abonaba un tanto al mes para que se repartiera entre los artistas a cambio de obras de arte acordes con las aportaciones (Kahnweiler, 2014: 134). Las becas son otro importante elemento de apoyo a la creación. En España podemos destacar las Becas Juana de Aizpuru, gestionadas por ella misma, para jóvenes artistas entre 1977 y 1983; consistían en una dotación mensual y una estancia anual en la Casa Velázquez de Madrid. Por último, debemos destacar las residencias de artistas como parte elemental de su formación e inclusión en circuitos profesionales, con asistencia económica. Organizadas por los diferentes agentes del arte, están centradas en proporcionar tiempo, espacio y contactos en aras de la promoción y divulgación del arte más joven.

			Conserva

			Las galerías se encargan de transportar obras de arte, exhibirlas, resaltarlas, almacenarlas y manipularlas [3]. Por todo ello se deben tener en cuenta las normas de conservación preventiva, activa y restauración —﻿temperatura, humedad relativa, luxes﻿— óptimas para la preservación del patrimonio histórico artístico. La evolución de los protocolos de conservación sigue las dinámicas marcadas desde la Carta de Atenas de 1931 y la de Restauro de 1932 hasta la Comisión Franceschini de 1964, la Doctrina Gianni de 1976, pasando por las últimas recomendaciones del ICOM (International Council of Museums). Al margen de estos textos que regulan los protocolos de aplicación, existe un componente ético en la conservación: el valor social de las obras de arte solo se consigue si se conservan para las generaciones futuras (Querol, 2010: 6). La conservación determina uno de los rasgos más sociales de la galería: la conciencia de que las obras recién producidas pueden ser parte importante del patrimonio histórico artístico del futuro y la responsabilidad que esto requiere.

			[image: ]

			[3]. Almacén galería Ponce+Robles. Cortesía galería Ponce+Robles

			La conservación preventiva es la destinada a evitar cualquier daño de la pieza antes de que ocurra. Los traslados, el almacenamiento y la manipulación de las obras siempre se llevan a cabo tras un análisis de la obra y la acción que se va a acometer para poder diseñar los recorridos y soportes más convenientes. Para ello se siguen las recomendaciones del Plan Nacional de Conservación Preventiva propuesto por el IPCE —﻿Instituto de Patrimonio Cultural en España﻿— en 2015.

			El departamento de registro está directamente vinculado con el transporte, almacenaje y conservación de las obras, el conocimiento de dónde y cómo se encuentran es capital para su protección. Tal es la importancia de esta actividad que el número 15 de la revista digital del ICOM del 2019 estuvo dedicada a ello. El register es el encargado de vincular cada pieza a un código —﻿número que hace de DNI de la obra﻿— y de actualizar su situación —﻿vendida, expuesta en alguna zona privada, como despachos, o pública, como sala de exposición, prestada, en una feria, en restauración, etc.— en la base de datos, en la que también se especifica si la obra es propiedad de la galería o está en depósito. El registro es, en definitiva, la herramienta para controlar las obras de la galería y saber qué condiciones tienen y dónde están.

			La importancia del registro se evidencia muy pronto en la historia de las galerías. A principios del siglo XX, sobre 1900, Paul Durand-Ruel empezó a fotografiar todas las obras que entraban en su galería para tener el control de ellas (Assouline, 2020: 327). En 1976 Castelli contrató a Debbie Taylor, que decía:

			Yo estaba en recepción, y mi principal cometido era el de archivera. Todo el mundo sabía que nuestro sistema de archivos era único en el mundo del arte. Prestábamos documentos a conservadores, autores, estudiosos, sin cobrarles nunca; solo les pedíamos que los devolvieran. Gracias a aquellos recursos documentales verdaderamente extraordinarios, los artistas ya se estaban situando en la historia (Cohen-Solal, 2011: 486-487).

			No era el único galerista que daba importancia a este departamento. Fenando Vijande aseveraba:

			Me he dado cuenta de que hay un cierto tipo de cosas imprescindibles si se quiere hacer un buen trabajo como galerista. Una de ellas es que toda obra que entre en la galería, aparte de ser registrada con número de referencia, título, técnica, medidas, año, etcétera, es fotografiada, porque es la única forma de tener una relación del trabajo realizado, y es que el trabajo de un galerista no se reduce a la exposición que presenta, que, en cierto modo, es lo de menos; son los cientos de exposiciones paralelas, en otras galerías o museos, los contratos, las hojas de préstamos, los seguros, el transporte, un trabajo muy complicado en el que lo de menos es colgar cuadros (AA. VV., 1998: 96).

			Cabe destacar que todas las técnicas de profesionalización dotan al equipo, en general, y a la galería, en particular, de excelencia. Precisamente sobre las prácticas de registro de la galería Vandrés asevera Huici March: «de entre aquellas que apostaban por el registro más actual, parecía ya entonces jugar en otra liga» (March, 2017: 10).

			El almacenamiento de las obras no solo es importante y cuantitativo, ya que la mayoría del stock se encuentra almacenado, sino que es vital para cuestiones de conservación. Es importante que cada obra esté almacenada en lugares adecuados: papeles en planeros para evitar dobleces y luz, telas enrolladas, cuadros en vertical, esculturas en el sentido en el que han sido concebidas. Es recomendable tener las obras empaquetadas para evitar la suciedad y con el número de registro —﻿DNI﻿— visible para controlar su ubicación y minimizar las manipulaciones. Los muebles, armarios, peines o planeos deben estar elevados del suelo para evitar daños por inundación. También deben estar garantizadas las medidas de seguridad: extintores, salidas de emergencia señalizadas, cámaras de vigilancia, alarma, etc.

			Por último, debemos mencionar la conservación activa o curativa, como el tratamiento de termitas o roedores, fumigaciones, etc., es decir, todas aquellas acciones sobre la obra que sin modificar su idiosincrasia intervienen para paliar ataques.

			Finalmente, tendría lugar la restauración —﻿intervención y reintegración﻿—, si la pieza hubiera sufrido dañados.

			Investiga

			La investigación es una actividad transversal para las galerías. No se puede adquirir, conservar, comunicar, exhibir ni vender adecuadamente si no existe un trabajo previo de investigación.

			El conocimiento crítico tiene diferentes finalidades; por una parte, debe conocerse la obra, el producto —﻿artista, contenido de la obra, soporte, técnicas, etc.—, para poderlo comprender, vender y promocionar —﻿comunicar a través de prensa, visitas guiadas, catálogos, etc.—; por otra parte, se investiga para elaborar una programación de exposiciones acorde con la línea de la galería y viable habida cuenta de las posibilidades humanas y materiales de las que se dispone. También es necesaria la investigación para llevar a cabo la política de préstamos, vertebrar un programa didáctico riguroso y poner precio de mercado a las obras en virtud del currículum del artista, exposiciones, su presencia en colecciones e instituciones, etc. [4].
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			[4]. Guillermo de Osma en el despacho de su galería, © Miriam Sainz de la Maza. Cortesía galería Guillermo de Osma

			El comisariado nace necesariamente de la investigación. En las galerías suelen ser los equipos de arte los que elaboran la curación de las exposiciones. Mark Beasley fue responsable curatorial del programa multidisciplinar Pace Live en Pace Gallery, aunque también se dan colaboraciones con curadores externos, como ocurre desde 2008 con Curated by Viena, una suerte de festival anual en el que se propone un trabajo curatorial al conjunto de las galerías de la ciudad. Aquella iniciativa tuvo una secuela en Madrid y Barcelona con Jugada a 3 bandas, que idearon Virginia Torrente y José Robles y cuya repercusión, desinflada por el tiempo, no fue menor. El comisariado en galerías de arte es la evidencia del beneficio del trabajo en red, la consecuencia de la unión de diferentes agentes de la cultura y el resultado de una labor de investigación. Bien es cierto que actualmente siguen existiendo curaciones en galerías, como, por ejemplo, Elogio de la densidad, comisariada por Mariano Navarro en la galería Moisés Pérez Albéniz en 2022, o incluso comisariados internos, como ocurrió con David Leiber, uno de los socios de Gagosian, para la exposición colectiva Roma/New-York, 1953-1964, que tuvo lugar en 2023 en la sede de Nueva York. Pero también es cierto que es una tendencia cada vez menos habitual, lamentablemente.

			Otra tendencia en desuso es la elaboración de catálogos de exposición. Los nuevos medios y soportes, la falta de recursos y, quizá también, la inmediatez que exige la actualidad han jugado en contra de los catálogos en las galerías. A pesar de ello, existen algunos ejemplos que confirman la regla, como las galerías Gagosian o David Zwirner, entre otras, que tienen editorial propia, o Guillermo de Osma, que no ha cesado de hacer catálogos para sus exposiciones, ligando su galería al mundo académico y a la investigación, con trabajos tan relevantes como el realizado con el archivo de Maruja Mallo o con el epistolario entre Eugenio Granell y André Breton, entre otros.

			Aún más, la investigación es capital para actividades como la elaboración o traducción de catálogos, la participación en catálogos de otras instituciones, los programas de colaboración con universidades, masterclass, becas de formación, visitas guiadas, talleres infantiles, redacción de notas de prensa, conocimientos técnicos aplicados a la venta, etc.

			Comunica

			La investigación está estrechamente vinculada a la comunicación; es necesaria la comprensión del cuerpo teórico para elaborar una buena comunicación. El departamento de comunicación y prensa por una parte controla la información que se da de la galería —﻿hacia el exterior﻿— y, por otra, recaba la información que atañe a esta y a los directores y artistas —﻿desde el exterior.

			La comunicación gestiona las noticias y la imagen que la galería desea dar. Selecciona las fotografías para medios y redes sociales, actualiza los currículums de sus artistas y directores, elabora notas de prensa para los medios de comunicación y los atiende si es necesario; ejemplos paradigmáticos fueron el revuelo mediático causado por la retirada de la obra Presos Políticos de Santiago Sierra en ARCO 2018 por la galería Helga de Alvear o el escándalo suscitado por la banana de Mautizio Cattelan en Art Basel Miami el año siguiente por la galería Perrotin (las ferias son, en olor de multitudes, buen lugar para los aspavientos). Además, la comunicación es la encargada de la imagen y publicidad de la galería a través de cualquier soporte susceptible de llamar la atención, como hiciera en la década de los sesenta la galería Sonnabend en una campaña sin precedentes: «compraron soportes publicitarios para dar la mayor visibilidad posible a sus artistas (una estrategia de promoción relativamente barata, y similar a la que desarrollaban los museos parisienses)» (Cohen-Solal, 2011: 402).

			Actualmente existe cierta tendencia a externalizar el departamento de comunicación, insistiendo en el mecanismo de profesionalización del sector, como ocurre con la galería Elvira González y la Agencia ACERCA Comunicación o Ponce-Robles y Cano Studio, entre otras.

			La labor de recabar información exterior es también competencia del departamento de comunicación y prensa a través de Google Alerts, Pressreader para prensa escrita o cualquier otra herramienta de clipping. Además, toda la información acerca de la galería o sus artistas es conservada y clasificada y pasa a conformar el archivo de la propia galería, fundamental para investigaciones históricas futuras, exposiciones retrospectivas o cualquier otra cuestión documental.

			Las redes sociales tienen una importancia creciente en la comunicación, razón por la cual, bien la propia galería, bien un community manager, implementan los contenidos de estas plataformas del modo más atractivo posible —﻿vídeos de los galeristas o artistas explicando la exposición, fotografías históricas, detalles de las obras y soportes, vistas de almacenes o estudios de artistas, etc. La inmediatez que proporcionan los directos y la gran repercusión y la conexión con el sector más joven del público auguran que las redes sociales han llegado para quedarse.

			Exhibe

			La exhibición es el trabajo más evidente de las galerías. La exposición es la museografía —«galerigrafía»— llevada a cabo bien en la galería, bien en el estand de una feria o bienal a través de una selección de piezas de uno o varios artistas. El sufijo -grafía indica el modo de escribir —﻿narrar﻿— la exposición, o, mejor dicho, transcribir un relato a través de las obras. La exhibición es, en definitiva, la materialización del proyecto teórico a través del montaje de las obras [5].

			[image: ]

			[5]. Markus Linnenbrink preparando la exposición Everything that has passed in bettween, Madrid, 2022. Cortesía galería Max Estrella

			El director de la Galerie de France, Gildo Caputo, decía del montaje: «cuando colgamos los lienzos en un muro, tenemos que pensar antes de actuar. Hay que adentrarse en el espíritu de las telas, pero también en el espíritu del visitante. Hay que medir sus efectos» (Verlaine, 2019: 271). Anticipar los movimientos es importante por motivos de conservación preventiva, pues cuanto menos se manipulan las obras, menos riesgos corren. También es importante la planificación a efectos museográficos, y por ello suelen realizarse maquetas que dan soporte al diseño expositivo [6]. El impacto visual y la optimización de recursos son recurrentes en la elección expositiva. Ernst Beyeler decía sobre su selección para Art Basel: «Tratamos de presentar cada año un solo artista o un solo tema en diez cuadros grandes y veinticinco pequeños. Hay que vigilar y no exponer un cuadro demasiado a menudo, sería una forma de despreciarlo, de prostituirlo» (Beyeler, 2015: 110).

			[image: ]

			[6]. Maqueta de la exposición Trama dorsal de Prudencio Irazabal en la galería Helga de Alvear, Madrid, 2022. Cortesía Prudencio Irazabal

			El montaje de exposiciones no solo tiene en cuenta cuestiones estéticas, sino también prácticas: la circulación del público, un itinerario coherente, la viabilidad del proyecto y su verosimilitud en el espacio, los soportes —﻿vitrinas, peanas﻿— necesarios, etc. La complejidad técnica de muchas exposiciones tiene que ver con el peso de las obras y su volumen, y a veces obliga a implementar el espacio con planchas de distribución de peso, uso de grúas para mover las obras, dispositivos tecnológicos si la pieza es digital, paneles de insonorización, etc. [7].

			[image: ]

			[7]. Operarios introduciendo una escultura de Jaume Plensa en la galería Guillermo de Osma para la exposición 19 esculturas, de 2007. Cortesía galería Guillermo de Osma, © Marian Sainz de la Maza

			Por otra parte, debe destacarse el importante papel semiótico que desempeña la exhibición. Las posibilidades son tantas como exposiciones existan, y puede que las propuestas sencillas parezcan simples, pero toda exposición requiere un protocolo específico. Debemos tener en cuenta que en Occidente leemos de izquierda a derecha y de arriba abajo, y de la misma manera miramos —﻿leemos﻿— las paredes de una exposición. Por ende, aspectos como la compensación de colores, las zonas cálidas y frías y las densidades materiales deben tenerse en cuenta, incluso si las propuestas son figurativas. Como bien apuntaba el cineasta Lev Kuleshov con el Efecto homónimo, la comprensión semántica cambia de significado dependiendo de la relación existente entre las imágenes.

			Nada es casualidad en los canales a través de los cuales se llama la atención de visitantes y coleccionistas con fines comerciales y didácticos. Las exposiciones son también el reclamo último para conseguir atraer la atención de profesionales, coleccionistas y neófitos.

			Vende

			El carácter comercial de las galerías es su finalidad más elocuente, pero en ningún caso la única ni la más importante, a pesar de la insistencia del sistema. Originalmente las galerías eran eminentemente comercios de marcos, libros y objetos de decoración. Bien es cierto que han evolucionado a modelos que más tienen que ver con la gestión y promoción cultural, pero nunca han dejado de lado su vertiente comercial. A pesar de la necesaria rentabilidad que requiere cualquier negocio, la cultura es difícilmente cuantificable: «La galería no consiste únicamente en un punto de venta, sino que se trata fundamentalmente de una plataforma cuyo sentido último es la construcción de valores estéticos y la introducción de nuevas corrientes o gustos» (Vidal, 2013: 28). Sea como fuere, no podemos olvidar que incluso los aspectos más poéticos del galerismo, como el fomento del coleccionismo, la accesibilidad gratuita y universal, la promoción de publicaciones y ediciones, los programas didácticos, etc., requieren un sistema sostenible para hacerlas viables.

			Para fomentar las ventas, las técnicas utilizadas son muchas y variadas. No obstante, en términos generales podemos singularizar dos tipologías: las técnicas directas, destinadas a dar la mayor información posible al coleccionista o interesado, y las indirectas, centradas en la creación de un ambiente propicio para subyugar al coleccionista o aficionado. Entre las técnicas directas pueden destacarse el envío de dosieres de artistas con su currículum y listados de precios con la información detallada de piezas —﻿dimensiones, técnicas, soportes, etc.—, invitación a inauguraciones, presentaciones, ferias o talleres, el asesoramiento personal y cualquier otra actividad que acerque las obras de arte al cliente.

			Entre las técnicas indirectas destacan visitas guiadas, showroom —﻿algunos coleccionistas requieren ver la obra varias veces o con diferentes personas o asesores﻿—, encuentros para que coleccionistas y artistas se conozcan, visitas a los estudios de artistas, citas puntuales, como los desayunos o cenas que se suelen ofrecer coincidiendo con las ferias, fiestas de inauguración de exposiciones, envío de presentes en Navidad; en definitiva, cualquier actividad que pivote en torno al ambiente de la galería y que fomente la experiencia plástica.

			El estímulo del coleccionismo se manifiesta, por una parte, a través de la didáctica: el coleccionista debe conocer para poder comprender. José Robles, de la galería Ponce+Robles en Madrid, asegura que estamos en un momento en el que se ha superado la venta directa y hay que crear convivencia: «solo creando vínculos emocionales y personales podemos atraer o seducir a los coleccionistas. Nosotros organizamos a menudo cenas u otras actividades sociales para crear vínculos afectivos que trasciendan lo meramente comercial» (entrevista personal, noviembre de 2022). Parece que no es cosa nueva: el pionero Paul Durand-Ruel organizaba visitas a su propia casa con fines didácticos pero también para dinamizar las ventas; comenzó con reservas simples de visita y finalmente hizo coincidir estas visitas con el día que cerraban los museos. La burguesa decoración chocaba con la modernidad de las obras colgadas, con un fuerte poder semiótico cuyo mensaje era claro: el nuevo arte tiene cabida en vuestras bellas y clásicas casas. Cualquier cosa era válida para conseguir que se hablara de sus artistas en los circuitos de coleccionistas y compradores (Assouline, 2020: 310). Más aún, Chez Vollard, pintado en 1907 por Bonnard, muestra el famoso cenáculo en su sótano y sirve de foto fija del mundo de los galeristas-anfitriones, galeristas-creadores de contenidos culturales, fraguados en aquel momento. Reunidos en una larga sobremesa, disfrutan de una tertulia en torno a todo tipo de temas: teatro, pintura, actualidad, relaciones personales, todo sirve para dialogar y reflexionar. Es posible que durante esta cena inmortalizada por Bonnard, Vollard estuviera contando lo complicado que le resultó intervenir a favor del ingreso de la Colección Caillebot en el Museo Luxemburg, aunque finalmente lo consiguió. Soledad Lorenzo es otro ejemplo, con las cenas que habitualmente ofrecía en su casa tras las inauguraciones (Lucas y Navarro, 2014: 92) [8].
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			[8]. Juana de Aizpuru, Denise René y Lucio Amelio. Cortesía Galería Juana de Aizpuru

			Leo Castelli recurría a una técnica de venta que consistía en una lista de espera ficticia para coleccionistas con la que conseguía generar interés y además favorecer a clientes puntuales convirtiéndolos en deudores de favores (Cohen-Solal, 2011: 453-454). Ernst Beyeler se preguntaba «¿Por qué habría de tener prisa por comprar una u otra obra?» y para estimular la venta intentaba que varios clientes estuvieran interesados por la misma pieza: «los compradores lo notaban de manera instintiva y ya no titubeaban a la hora de comprar» (Beyeler, 2015: 21).

			Actualmente existe mayor diversidad en este campo. ARCO tiene un programa VIP en el que se fomenta el coleccionismo a través de lo social: cenas en casa de los coleccionistas, desayuno o vino inaugural, visitas guiadas por la feria o museos de la ciudad, foro de coleccionismo, ARCO Gallery Walk, etc. Entre otros ejemplos pueden destacarse también las gallery weekend que organiza la Asociación de Galerías Arte Madrid, actividades que ya se dan en casi todas las ciudades y que consisten en visitas guiadas por las galerías de un barrio de la ciudad.

			El fomento del coleccionismo también pasa por el intento de crearlo. Atraer y seducir al público neófito es una necesidad para las galerías, como bien saben las veteranas Juana de Aizpuru y Helga de Alvear1 y sus mercadillos de gráficas que fomentan la accesibilidad de los públicos. Aunque tampoco esto es nuevo; el primero que fomentó este tipo de coleccionismo joven o incipiente fue Leo Castelli, que llegó a abrir una galería en Nueva York exclusivamente para obras gráficas. Las ferias también son muy importantes para el fomento del coleccionismo. ARCO impulsa iniciativas como #mecomprounaobra, facilitando en su web una selección de obras de hasta 3.000 euros de diferentes galerías.

			Por último, deben singularizarse como dinamizadores económicos definitivos del mercado del arte actual las ferias de arte, que desarrollaremos en el tercer capítulo. Sintetizan la oferta plástica y propician sinergias entre los diferentes actores del mercado del arte. Actualmente estos certámenes son capitales para acceder a los circuitos internacionales del arte; museos y grandes colecciones suelen adquirir una parte importante de sus fondos en las ferias, que, por otra parte, son el gran punto de reunión de los agentes culturales implicados: artistas, galeristas, historiadores, museólogos, periodistas, etc.

			
PRIMER Y SEGUNDO MERCADO


			Otro concepto importante por lo que respecta al desarrollo cotidiano de las galerías es el primer y segundo mercado. Las galerías de mercado primario tienen un carácter inédito, trabajan directamente con artistas vivos y exponen obras nunca vistas antes. Destacan numerosas galerías, como Chantal Crousel, Marian Goodman, Thomas Zander, Soledad Lorenzo, Prometeo Gallery, etc. En este contexto el galerista tiene una vertiente vanguardista que expone aquello que en breve va a ser considerado por todos, lo que lo convierte en aval y garante de las innovaciones plásticas. En estos casos, se establecen las bases para el trabajo, entre otras cosas, el precio de mercado de las obras teniendo en cuenta la cotización del artista, es decir, basándose en su volumen de ventas y el prestigio que posea, su presencia en instituciones y colecciones, la repercusión en prensa, etc. En esta tipología de mercado la relación personal entre el galerista y su equipo y el artista es fundamental. Además, conforman una parte importante de la magia del galerismo, poniendo en relación lo profesional y lo personal.

			El segundo mercado, en cambio, no trabaja con artistas sino con obras —﻿normalmente a través de intermediarios, herederos, coleccionistas, casas de subastas, etc.— cuya cotización estimada de mercado conoce. Estos casos son consecuencia de ventas de obras que ya habían sido adquiridas y producidas con anterioridad y vuelven al mercado o incluso de obras que nunca salieron al mercado en su momento pero cuyos nuevos propietarios, normalmente herederos, desean vender. El mercado secundario a través de subastas o incluso ferias como TEFAF Maastricht es muy común.

			Actualmente el modelo de galería Soft es cada vez más común. A caballo entre el primer y segundo mercado, se da un tercer modelo que abarca ambos permitiendo cierta rentabilidad a través del segundo sin dejar de lado un proyecto galerístico con genuino apoyo a la creación innovadora. Numerosas galerías optan por este modelo en aras de diversificar el negocio: Thaddaeus Ropac, Gagosian, Pace, Carreras Múgica, Elvira González, Leandro Navarro, Lelong, etc. En algunos casos las galerías se ocupan principalmente del primer mercado pero representan a algunos artistas ya fallecidos a través del estate —﻿herederos o personas encargadas de gestionar el legado﻿—, como ocurre con la galería Maisterravalbuena y el estate de Sarah Grilo o con Hauser & Wirz y el estate de Louise Bourgois, Hans Arp o Alexander Calder, entre otros.

			
				
					1 Darío Prieto, «Los españoles no compran arte, es difícil vender», La Lectura, núm. 54, 17/02/2023 [en línea]; https://www.elmundo.es/la-lectura/2023/02/22/63ee6f7ffdddffb02d8b45a0.html [consulta: 16/03/2023].

				

			

		

	
		
			
			Fuentes



			La carencia bibliográfica sobre la profesión y el concepto de galerismo es significativa. El modo de acercarse a esta materia es recurrir a la propia legislación, en concreto a la Ley 16/1985 de Patrimonio Histórico Español, al Diccionario de la Lengua Española y a la conferencia que en 2014 dio Almudena Gómiz en el marco de las 7.as Jornadas de Museología. También deben destacarse algunos textos cuya pormenorizada investigación reflexiona transversalmente sobre lo que es una galería, como el catálogo Impasse 12. Galeries d’art a Espanya: Història, interaccions i reptes de futur; el texto de Jaume Vidal que es un excelente repaso por la historia de las galerías de Barcelona: Galerismo en Barcelona 1877-2013. El sistema, el arte, la ciudad; el de Nacho Ruiz sobre ARCO o el mercado: La obra de arte como objeto de intercambio. Procesos y estructuras del mercado del arte, y los formidables estudios de Julie Verlaine, que, con textos como Les galeries d’art contemporain à Paris. Une histoire culturelle du marché de l’art, 1944-1970, arrojan una luz imprescindible para el acercamiento a los entresijos de las galerías.

			Textos



			■E. Beyeler, La pasión por el arte. Conversaciones con Christophe Mory (2015, 103).

			Christophe Mory: ¿Cómo es el día a día de un galerista?

			Ernst Beyeler: Te pasas mucho tiempo hablando por teléfono, mandando confirmaciones por fax o por correo ordinario. Visitas a artistas, a coleccionistas, vas a museos, te documentas, haces investigaciones históricas para comprar, recibes a gente, presentas cuadros, trabajas en los marcos, este es el día a día de cualquier galerista. Para mí lo más excitante sigue siendo el momento de colgar los cuadros: colgar obras diversas que formarán una obra de arte por un tiempo determinado, el de la exposición.

			■Julie Verlaine, Les galeries d’art contemporaine à Paris. Une histoire culturelle du marché de l’art, 1944-1970 (2019: 313).

			Para hacer de una exposición un acontecimiento, y algo reseñable para la carrera del artista, las galerías llevan a cabo diferentes estrategias, todas ellas requieren de ingenio para renovar las prácticas profesionales y las costumbres de los visitantes. El esfuerzo de las galerías parisinas de los años 50 es sobre todo visible en la búsqueda de la innovación expositiva.

			Para muchas de ellas, la audacia consistía en la dramatización de la importancia de la exposición. Justificadas estas bien por el nombre de las obras presentadas, bien por el carácter excepcional del conjunto dando lugar a exageraciones deliberadas de las galerías, que no dudan en calificar, por ejemplo, de «grandes retrospectivas» las exposiciones que presentan obras producidas por uno o varios artistas durante un largo periodo de tiempo.

			■Pureza Villaescuerna Ilarraza, «El reto del registro y el tratamiento de las obras de creación contemporánea» (2019: 63-64).

			El origen del registro de colecciones, en su primitiva función de inventario, podemos ubicarlo en el siglo XVIII, junto al nacimiento de la idea del museo moderno. La profesión de registro en cambio, tal y como la conocemos actualmente, no emergió (en el ámbito europeo) hasta finales del siglo XX. La globalización de préstamos de obras, la complejidad de exposiciones temporales, y la necesidad de definición de nuevos métodos de trabajo, impulsaron entonces el desarrollo de una profesión. Ese breve, pero intenso, camino de profesionalización está jalonado de innumerables hitos que han hecho crecer y desarrollarse a esta profesión.

			En ella podemos distinguir dos prácticas diferentes: el registro de colecciones, como la gestión nacional de las mismas, y el registro de exposiciones, como el conjunto de tareas para sacar a la luz nuestro patrimonio. Entre las tareas fundamentales de la primera práctica figuran:

			•La constitución de la colección: preparación de compras, donaciones, depósitos, etc.
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