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INCORPORANDO EL ARTE!

En agosto de 1990, una reproduccion de 15 metros de altura de Noche
estrellada sobre el Rodano de Vincent van Gogh fue colgada de un edifi-
cio vacio en una bulliciosa rotonda de Taipei. Alabada entonces como un
ejemplo de «arte pablico», la imagen formaba parte de una estrategia de
mercado del banco holandés ABN-AMRO, que ademads incluia un auto-
rretrato simulado de Van Gogh sosteniendo orgullosamente una de las tar-
jetas de crédito del banco. Ademas de por su inesperado éxito —ABN-AMRO
declar6 haber expedido 180.000 tarjetas tras seis meses de campana—, la tac-
tica sorprendid por su descarada apropiacion de la cultura con fines co-
merciales. Evidentemente, no se trata de un caso aislado; en la actualidad,
los conglomerados de compainias globales dominan directamente muchas
de las estructuras del mundo del arte. El 70 por 100 de los costes de las
exposiciones en Estados Unidos y en Europa provienen de patrocinadores
privados, entre los que figuran corporaciones gigantescas. Los directores
generales de las multinacionales forman parte de los consejos rectores de
las instituciones de arte publicas, que emplean de forma creciente las tac-
ticas propias de los nichos comerciales y la venta altamente competitiva del
mundo de los negocios. Los monumentos permanentes a los patrocinado-
res corporativos decoran las salas de las galerias, perviviendo, en ocasio-
nes, a las organizaciones fraudulentas y arruinadas a las que pagan tributo.
Los logos corporativos montan guardia practicamente en todas las entradas
de los espacios culturales. El Whitney se ha convertido en el McDonalds
del mundo de los museos; el logo de la Tate vende cuadros y marcos; el
Guggenheim se ha transmutado en una franquicia global.

La estrecha y compleja relacion entre el Estado, el capital privado y las
bellas artes ha sido desde hace tiempo un lugar controvertido. El vibran-
te estudio empirico de Chin-tao Wu se centra en un momento determi-
nado de cambio politicamente disenado en el seno de este nexo: el giro
que se ha verificado durante la década 1980 en el mundo del arte anglo-
sajon hacia un nuevo tipo de intervencion corporativa y, con él, Ja muta-
cion de los museos de arte que han pasado de ser proveedores de una
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cultura especifica de elite a convertirse en palacios de la diversion dirigi-
dos a un numero creciente de consumidores de arte de clase media. Wu
rastrea las intervenciones de los gobiernos de Thatcher y de Reagan y la
penetracion cada vez mas sofisticada y de mayor calado del sector de los
negocios en el mundo del arte. En este recorrido, la autora proporciona
una investigacion basica, detallada, instructiva y a menudo elocuente. Pri-
vatizando la cultura esta escrita de un modo fresco y directo por una his-
toriadora del arte que, al tiempo que se frena a la hora de construirse a si
misma como la «otra», introduce la clarividencia de un punto de vista exte-
rior, con frecuencia ajeno al discurso de la historia del arte occidental.

A simple vista, las amplias y diversas configuraciones de los campos cul-
turales en Estados Unidos y Gran Bretana hacen que la indagacion acer-
ca de los paralelismos entre ambos paises resulte una cuestion aparente-
mente arriesgada. Las instituciones del arte estadounidense —el Whitney,
el Guggenheim, el Getty— son célebres por su condicion de dotacion pri-
vada de los multimillonarios miembros de las familias fundadoras que tra-
dicionalmente han dominado el monopolio. Las principales galerias bri-
tanicas, incluso las fundadas por fortunas privadas, como lo ha sido la
Tate, han pertenecido y han sido administradas durante mucho tiempo en
el seno del ambito publico. No obstante, Wu explica de forma convin-
cente el estatuto ambiguo de los museos estadounidenses, documentan-
do los numerosos subsidios directos e indirectos que reciben con el fin
de demostrar que, en muchos aspectos, son en realidad «dnstituciones
publicas». A pesar de que su relato acerca de la presion de las corpora-
ciones politicamente patrocinadas sobre el mundo del arte a menudo pre-
cisa ser matizado en el caso estadounidense, la comparacion entre ambos
paises resulta casi siempre iluminadora.

En uno de los primeros capitulos, la autora esboza los métodos y la filo-
sofia del statu quo ante, refiriéndose al Proyecto Federal de las Bellas
Artes [Federal Arts Project] concebido durante el New Deal y, en Gran
Bretafa, al Consejo de Promocion de la Musica y Bellas Artes [Council for
the Encouragement of Music and the Arts] activo durante la guerra bajo
la direcion de John Maynard Keynes y precursor del Consejo de Bellas
Artes [Arts Councill; ambos proyectos fueron financiados por el Estado y
su objetivo inicial consistid en promover el acceso del publico a las bellas
artes. El cometido del Consejo de Bellas Artes —desarrollar y mejorar el
conocimiento, la comprension y la practica de las bellas artes— fue reitera-
do en el mandato legislativo de la Dotacion Nacional Estadounidense para
las Bellas Artes [American National Endowment for the Arts], instaurada
en 1965 en el marco de las politicas de gasto puablico contempladas en el
programa de la Great Society propuesto por la Administracion de Johnson.

En una de las secciones mas so6lidas del libro, Wu detalla los modos en
los que las administraciones neoliberales —bajo la bandera de recortar el
gasto publico y dar rienda suelta al sector privado— desarrollaron a lo
largo de la década de 1980 una implacable remodelacion de ambas insti-
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tuciones, con un programa explicito dirigido a incrementar la implicacion
corporativa. En palabras directas de Norman St Hojn-Stevas, primer minis-
tro de las Artes de Thatcher, da expansion del Estado ha tocado a su fin
[...]. Debemos dirigir nuestros esfuerzos hacia el sector privado en busca
de nuevos recursos financieros. Ahi es donde residen las posibilidades de
cara al futuro». La embestida desatod la confusion entre los custodios libe-
rales del mundo del arte, con Nicholas Serota —mas tarde promotor del
sediento de publicidad Premio Turner— dando la voz de alarma sobre
como el recorte en la financiacion podria suponer el fin de las actividades
primordiales de los museos orientadas hacia el estudio, la conservacion y
la educacion. Con un eco distinto, proveniente de tiempos remotos, Thomas
Meser, entonces director del Guggenheim, afirm6 orgullosamente: Nosotros
nunca alquilaremos el museo».

Al mismo tiempo que se recortaban los presupuestos —se proclamé que
el gasto publico habia generado una «cultura de la dependencia—, se efec-
tuaban esfuerzos concertados por atraer capital privado hacia las bellas
artes por medio de exenciones fiscales. Ambas administraciones promo-
vieron también el ambito supuestamente apolitico del mundo de la gale-
ria como un espacio ideal para que las elites financieras y comerciales
confraternizaran con la clase politica, anadiendo un barniz de alta cultu-
ra al proceso de lobbying. Frank Hodsoll, antiguo hombre de paja del
Departamento de Estado con Reagan en la Dotacidon Nacional para las
Bellas Artes, examino detalladamente en persona todas las solicitudes de
ayudas, vetando los fondos a los artistas radicales —un foro de Hans Haacke
y Lucy Lippard, por ejemplo— y restringiendo el «espacio alternativo» al
margen del grupo con legitimidad institucional. La ideologia del mercado
fue interiorizada hasta tal punto que en cierto momento, cuando el Con-
sejo de las Bellas Artes estaba buscando fondos privados para mantener
su coleccion mas prestigiosa, el director, Peter Palumbo, llegd a propo-
ner, en su lugar, que se vendieran las obras. Unicamente logré detenerle
la ilegalidad de la venta, senalada por sus colegas.

Tanto la Dotacion Nacional para las Bellas Artes como el Consejo de las
Bellas Artes fueron activamente promocionados como la vanguardia de la
privatizacion, como los defensores de la implicacion corporativa en el
mundo del arte y, en el proceso, legitimadores de la difuminacion de las
barreras existentes entre las esferas publica y privada. La ambigua y dis-
cutible simbiosis entre ambas constituye un tema recurrente en este texto,
que abarca desde el uso de fondos del gobierno para establecer la Aso-
ciacidon para la Promocion Comercial de las Artes [Association for Busi-
ness Sponsorship of the Arts] en el Reino Unido hasta el secretismo que
rodea las operaciones de los museos publicos. La esfera privada se sacia
de modo parasitario de la legitimidad de su contraparte publica al tiem-
po que evita las exigencias de responsabilidad que caracterizan a esta
ultima. Aun asi, tal y como documenta Wu, si bien el sector privado publi-
cita su promocion en todas las fachadas de las instituciones de arte
nacionales, al menos en Gran Bretana, los fondos publicos siguen pro-
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porcionando la mayor parte de la financiacion general de las mismas. Asi,
mientras los proyectos del milenio financiados por la loteria son aclama-
dos por su independencia con respecto a los fondos publicos, cuando fra-
casan en el libre mercado —siendo el museo de armas The Leeds Armou-
ries un ejemplo notorio—, es el dinero publico el que sirve para conjurar
el ignominioso colapso. Bajo las Administraciones de Clinton y de Blair,
asi como bajo las de Reagan y de Thatcher, los intereses privados son
celebrados al tiempo que los gastos publicos que apuntalan dicho triun-
fo son eludidos.

La parte central de Privatizando la cultura constituye un ambicioso ana-
lisis sociologico del caracter cambiante de los sindicos del Whitney y de
la Tate a lo largo de las Gltimas tres décadas; se trata de un campo de in-
vestigacion apenas abordado. Wu se remonta al advenimiento de una nueva
elite corporativa personificada en el Whitney por Adolph Alfred Taubman,
millonario del sector inmobiliario que en abril de 2002 fue sentenciado a
un ano de carcel por su regulacion de los precios en la casa de subastas
Sotheby. Thatcher intervino personalmente a menudo en esta clase de
acuerdos, asegurandose de que David Verey, director ejecutivo del banco
mercantil Lazard Brothers, fuera nombrado sindico de la Fundacion de la
Galerfa Tate en 1989. La Tate dio la bienvenida a Gilbert de Botton en
calidad de sindico en 1985, después de que su compania, Global Asset
Management, donara los fondos necesarios para que una exposicion de
Francis Bacon saliera adelante, dando la casualidad de que el propio
de Botton, tal y como advierte Wu, es un coleccionista de Bacon y que
tres de las pinturas al 6leo que formaban parte de la exposicidn eran de
su propiedad. En este nuevo clima, a los coleccionistas del mundo empre-
sarial se les abrieron muchas posibilidades a la hora de explotar el privi-
legio que les proporcionaba su propia posicion en el dmbito del mundo
del arte. La adquisicion por parte de Charles Saatchi de doce cuadros de
Francesco Clemente después de que la Whitechapel Gallery aprobara una
exposicion de su obra es un ejemplo entre tantos otros.

Wu no trata de glorificar el régimen vigente con anterioridad por su cardc-
ter democratico, y mucho menos igualitario. Los monopolios y comités
del mundo del arte britanico tradicionalmente habian sido dirigidos por
«personas con experiencia y buena voluntad», expresion que Raymond
Williams decodifica como «l eufemismo que emplea el Estado para refe-
rirse a la clase dirigente informal». Cabria tachar a los «empresarios favo-
ritos» de Thatcher de mis estrechos en lo que se refiere a su actitud con
respecto a lo mejor de lo mejor; sin embargo, apenas eran mas elite que
los primeros. En cualquier caso, en Estados Unidos existia una fractura
menor entre los sindicos tradicionales y los arrivistas;, Wu pone de relie-
ve no obstante la diferencia existente en cuanto a su motivacion entre la
vieja escuela —la sefiora J. D. Rockefeller III, por ejemplo, explicaba su
implicacion durante un largo periodo con el MOMA de Nueva York en los
siguientes términos: <Fui educada en la creencia de que una tiene que ser-
vir a su comunidad— y la nueva. Dicho en palabras de George Weissman,
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miembro de la junta directiva de Philip Morris Inc. y sindico del Whitney
Museum: «Nuestra decision basica como corporacion no se referia al arte;
tenfamos que tener una identidad diferente a la del resto de la industria
[del tabaco], cuya una orientacion es recalcitrante». Este espiritu quedo
reflejado en el eslogan de Philip Morris: «Contruir una gran compania
constituye un arte», un eslogan que habria sido del gusto de Luis XIV.

Simultaneamente, las principales instituciones de arte se desplazaron para
abrazar las ambiciones del sector comercial con una explosion de espec-
ticulos de éxito. Para la exposicion Objetos de Deseo, patrocinada por
BMW, la Hayward Gallery se transform6 en un concesionario. Los mu-
seos nacionales comenzaron a alquilarse como emplazamientos para fies-
tas de empresa a través de programas exclusivos de socios corporativos.
Galerias de renombre —el ala Sainsbury— proporcionaron la oportunidad
de establecer una alianza mas permanente: «A finales de la década de 1980,
ya sea en Gran Bretana o en Estados Unidos, los museos de arte se han
convertido en una avanzadilla mas de las relaciones publicas de las cor-
poraciones».

La segunda parte del libro explora el uso que han hecho las multinacio-
nales del espacio del arte que se ha puesto a su disposicion —estrategias
comerciales, premios de arte de las corporaciones, colecciones de arte de
las empresas y exposiciones emplazadas en sus dependencias— y de los
fenomenos sociales hibridos resultantes. Invocando la teoria del capital
cultural de Bourdieu, Wu sostiene que el arte contemporaneo funciona co-
mo una forma de divisa simbolica que aquellos lo suficientemente ricos
como para adquirirla pueden transformar en beneficio material; los intere-
ses que animan a los directivos para convertirse en donantes, por ejem-
plo, no sélo surgen del prestigio y el fondo de comercio acumulados por
sus corporaciones mediante la asociacion con la clase dominante en el
mundo del arte, sino también del status social que ellos mismos acumu-
lan. Aqui, Wu modifica la nociéon de Paul DiMaggio de una nueva casta
de «capitalistas culturales», mediante la que este autor caracteriza a una
elite formada especificamente por gestores.

La fascinacion por el arte contemporaneo, el ain poderoso culto burgués
a la personalidad del artista y la intensa asociacion de la vanguardia con
la innovacioén pueden en conjunto proporcionar herramientas valiosas de
marketing para el mundo empresarial. El patrocinio artistico resulta tam-
bién extremadamente barato. Por el precio de dos minutos y medio de
television en horario de maxima audiencia, British Petroleum (BP) puede
imprimir su logo en la fachada de la Tate durante todo un ano. Las gale-
rias situadas en emplazamientos empresariales contribuyen al proceso de
gentrificacion® de un barrio y elevan los precios de las propiedades de las

2 Término que se emplea en la sociologia urbana para aludir a la transformacion de un drea
determinada de la ciudad cuando ésta, anteriormente poblada por grupos con menor poder
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companias, al tiempo que las colecciones de arte contemporaneo, adqui-
ridas y mantenidas gracias a generosas politicas tributarias, proporcionan
no solo capital cultural sino la bonificacion afadida de una inversion
lucrativa; algo que IBM pudo apreciar Gnicamente cuando se vio obliga-
da a vender el 90 por 100 de su coleccion en 1995, tras sufrir fuertes pér-
didas. La audiencia de las artes visuales, predominantemente de clase
media y con elevados ingresos, es muy estimada como sector de consu-
midores a los que las companias patrocinadoras pueden dirigir sus pro-
ductos mientras asimilan a su marca las cualidades —belleza, tranquilidad,
lujuria, drama, misterio, innovacion— asociadas con cualquier artista. Los
conglomerados de companias globales con una reputacion especialmente
mala —petréleo, tabaco, industria armamentista— pueden utilizar el capital
cultural obtenido mediante el patrocinio artistico para mejorar su posi-
cion; tanto el Guggenheim como el Metropolitan llamaron al Ayunta-
miento de Nueva York para que éste protestara contra una prohibicion de
fumar en lugares publicos que podria haber tenido consecuencias perni-
ciosas para Philip Morris, uno de sus principales patrocinadores.

Las ramas orientadas hacia la juventud se aprovechan del terreno artisti-
co de un modo mas imaginativo y quizd mas inquietante; al menos algu-
nos artistas han sido proclives a esta confabulacion: la etiqueta House»
de Rachel Whiteread se ha puesto al servicio de la cerveza Becks o la
reluciente pintura al 6leo con excremento de elefante de Chris Ofili ha
aparecido en una botella de vodka Absolut. Becks también patrocina el
premio «Futuros» del Instituto de Arte Contemporineo (ICA) obteniendo,
en el proceso, la integridad que proporciona el iconoclasmo junto a una
degitimidad institucional instantdnea». Patrocinando premios, la compafia
se asegura, asimismo, de ser mencionada en las notas de prensa.

Al mismo tiempo que el trabajo de campo de Wu resulta sorprendente —el
libro incluye los resultados de una encuesta y un cuestionario a comisa-
rios de colecciones de arte corporativo en Estados Unidos y Reino Unido
realizados por la autora—, la dificultad de obtener datos hace que algunos
de sus enunciados no puedan ser verificados. Existe también en el texto
un ligero sentido tautologico que aparece trenzado en algunos anilisis: se
explica de forma convincente a través de un relato histérico como los sin-
dicos socialmente privilegiados son seleccionados simplemente en virtud
de su habilidad para atraer fondos aunque, mas tarde, la evidencia que
proporciona la encuesta y que confirma la homogeneidad de su forma-
cion como elite se presenta como una revelacion sociologica. De modo
mas significativo, mientras aparece alguna referencia a las tradiciones del

adquisitivo, se ve inundada por grupos de mayor nivel econémico. Los procesos que origi-
nan la expulsion y «colonizacion» en estas zonas estan relacionados con la creacion de cir-
cuitos culturales, con procesos de rehabilitacion que privilegian a sectores con fuertes ren-
tas y homogéneos en cuanto a su composicion social, la promocion de comercios de elite,
etc. [N. de la T.].
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mecenazgo artistico, la comparacion historica resulta limitada. Incluso en
los dias en los que los fondos publicos estaban asegurados, los museos
nunca llegaron a ser autbnomos sino que estaban vinculados a redes de
intereses privados, aunque el vinculo lo establecieran con los donantes y
patrocinadores menos descarados y autopublicitados. Con respecto a la
satisfaccion que experimentan los idedlogos y compradores corporativos
al compararse con los Medicis, hubiera sido deseable que Wu hubiera
sacado su tono mis despreciativo. El advenimiento de mercaderes e indus-
triales a los puestos de direccion de las instituciones artisticas en el siglo xix
habria sido un precedente mas adecuado de la transformacion del patroci-
nio artistico en las ultimas décadas.

Privatizando la cultura presenta un panorama mas comprensible con res-
pecto a los procesos politicos de la década de 1980 y sus efectos sobre
las instituciones, las colecciones y las muestras de arte que sobre los de-
sarrollos historico-artisticos. jHasta qué punto estuvieron los programas
reaganianos y thatcherianos y las iniciativas de financiacion empresarial
que los acompanaron animados por una oposicion al arte radical de las
décadas de 1960 y 19707 ;Como deberiamos entender la relaciéon entre sus
conquistas politicas y los giros y transformaciones sociales que tuvieron
lugar durante este periodo, la ubicuidad del mercado, el nacimiento del
posmodernismo, la estetizacion de la esfera econdémica? Y, por encima de
todo, ¢cudles son las implicaciones de estos desarrollos para la produc-
cion artistica actual? Aunque Wu sostiene que el coleccionismo corpora-
tivo influye sobre las tendencias artisticas y nos advierte brevemente
sobre el poder del mundo empresarial para minimizar y satanizar el arte
critico, no desarrolla este argumento mas alla de llamar a la cautela acer-
ca de los riesgos que el arte contemporaneo corre de convertirse en com-
plice de una nueva hegemonia cultural. Un examen mas detenido de las
consecuencias de este poder sobre la practica artistica habria sido un
buen complemento a su penetrante analisis de la cultura empresarial. Por
ejemplo, tan s6lo encontramos referencias fugaces en esta obra a Hirst y
a la mentalidad del «artista-como-marca» que caracteriza su obra y la de
sus seguidores, aunque a este respecto resulte seguramente pertinente
recurrir a la idea del artista como una especie de «corredor de bolsa cul-
tural» o, tomando prestado un término inventado por Simon Ford y An-
thony Davies, como un culturepreneur: nos hallamos ante un producto
resultante de la nueva intimidad reinante entre el arte y la empresa, un
auténtico retono de la era Thatcher educado para el éxito comercial y
entrenado por igual en el arte de la red social y en el de la pintura. Wu
discierne en la elite corporativa que maneja los hilos del mundo del arte
un centro mitologizado en la «cultura empresarial»; aun asi, quiza las con-
secuencias mas inquietantes para el genio artistico residan en la prolife-
racion de una obra artistica insulsa aunque agradable desde un punto de
vista comercial proveniente de las escuelas de arte.

Se produce un reduccionismo inevitable al combinar el mundo del arte
con otras instituciones —educativas, de sanidad, de transportes— que han
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sufrido embestidas neoliberales similares. El argumento de Wu de que
cabe esperar que los organismos de arte publicos en las democracias ca-
pitalistas cubran las necesidades de la poblacidon ha de ser puesto en
duda; los «servicios» que proporciona el arte desafian una sintesis facil. La
relacion entre el arte y su autonomia y el mercado y su poder siempre ha
sido dificil y compleja. La obra Culture Incorporated de Mark Rectanus,
que cubre el terreno cultural en Alemania tras la unificaciéon y en Estados
Unidos desde una perspectiva mas teorica, proporciona un punto de
comparacion valioso; Rectanus analiza con mayor detenimiento el impac-
to de la privatizacion sobre la produccion artistica, pero no esta tan infor-
mado con respecto a los datos socioecondémicos duros que el estudio de
Wu pone al descubierto. Evidentemente existen elementos propios de la
exclusividad latente del arte que nutren su transformacion en mercancia,
y la reputacion del artista estd siempre vinculada al mercado de algin
modo. Wu castiga a los artistas con motivaciones politicas en el pasado
como Cindy Sherman por venderse a gigantes corporativos como Calvin
Klein. Sin embargo, sse extingue la radicalidad inicial de una obra de arte
porque acabe, eventualmente, en manos de tratantes privados?

Wu enfatiza con razon los distintos significados que puede asumir el arte
en el medio propio del espacio corporativo poniendo como ejemplo una
obra de Haacke, artista abiertamente critico con respecto a la intervencion
de las multinacionales en el mundo del arte, que ha sido hermenéutica-
mente transformada por su exhibicion en las oficinas de la Gilman Paper
Company, en la actualidad abanderada de la conciencia ilustrada del
sector empresarial. En un fragmento mds ligero, Wu cuenta como en un
coctel de un gabinete de abogados un empleado utilizé una escultura
minimalista de Donald Judd para dejar su vaso de vino. Mediante este
incidente, la autora ilustra el filisteismo que apuntala la estipida explota-
cion del mundo del arte por parte del sector corporativo; sacaso quiere
esto decir que los intereses comerciales mis discretos —quizds también los
mejor ajustados a la teoria del arte— serdn tolerados de un modo mas apa-
cible? Aunque Wu explica como la infiltracion corporativa en el mundo
del arte ha tenido repercusiones positivas limitadas, no del todo negati-
vas —aumentos significativo del nimero de visitantes a las galerias, por
ejemplo—, éstas posiciones no son desarrolladas en la obra.

Privatizando la cultura introduce, ademas de contribuciones empiricas,
un argumento polémico. La prosa de Wu alcanza su mas elevada lucidez
y provocacion en la conclusion del libro. Aqui, la autora compone una
trama acerca de la sombria trayectoria de la financiacion pablica del arte
y la intensificacion de la comercializacion del mundo del arte bajo las
Administraciones de Clinton y de Blair, antes de pasar a analizar el agresi-
vo expansionismo global de instituciones artisticas tales como el Guggen-
heim, cuya franquicia en Bilbao ha costado a los contribuyentes vascos
una suma que asciende a los 400 millones de doélares sin que esto les
haya dado voz en lo que se refiere al contenido o a la naturaleza de las
exposiciones albergadas en este centro. Wu se pregunta abiertamente si
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dichas iniciativas no son una nueva forma de imperialismo cultural, para
finalizar con un argumento incisivo en contra de las fuerzas que aspiran
a atrincherar la hegemonia occidental en el campo de las artes visuales.
Wu senala la fragilidad e inestabilidad a largo plazo de dichos desarrollos,
advirtiendo de que, después de todo, una posicion hegemoénica nunca es
absoluta. Quiza, paradodjicamente, el arte proporciona una de las ubica-
ciones mds viables para la critica. Las antiguas revoluciones de las van-
guardias artisticas pueden resultar ahora comprometidas; sin embargo, a
medida que nuevas mutaciones culturales desconocidas se extienden por
la escena global, ;quién sabe qué transformaciones nos esperan? Tal y
como han demostrado algunas obras recientes en Internet, cuando el mer-
cado provoca suficientemente al arte, éste no s6lo puede devolver el ata-
que, sino existir ademas en el puro acto de resistencia.

163

VIOLLIID



