LA OBRA DE ARTE
COMO OBJETO
DE INTERCAMBIO

PROCESOS Y ESTRUCTURAS DEL MERCADO DEL ARTE

CENTRO CULTURAL NACHO RUIZ

DE ESPANA
EN GUATEMALA

NACHO RUIZ (Murcia, Espana 1972).
Estudi6é Historia del Arte en Murcia,
donde imparti6 clase entre 2001 y
2006, y Roma lll, doctorandose en
Murcia en 2001. Especialista en mer-
cado del arte, ha publicado ARCO, Arte
y mercado en la Espafia Democratica
(Ed. ARCO, Madrid) y El sistema del
Arte en Murcia (Museo de la Ciudad,
Murcia) asi como numerosos articulos
en prensa especializada. Ha colabora-
do con las revistas Exit Express, Arco-
noticias, Microfisuras y fue creador y
director, junto a Carolina Parra, de la
revista de arte Cavecanem. En la ac-
tualidad es columnista del diario espa-
fol La Verdad. Junto a Parra cre en
2000 la galeria T20, especializada en
arte actual, presente en mas de 60 fe-
rias internacionales en la Gltima década
y editora, a su vez, de méas de una vein-
tena de publicaciones.

Su tarea, eminentemente galeristica,
se ha compaginado con la direccion
de certamenes, como Hot Art Fair en
Basilea (2006) y la codireccién de La
Mar de Artes, dentro de La Mar de
Musicas (Cartagena), asi como el co-
misariado de diversas exposiciones,
como Videoarte espafiol, en el Institu-
to Cervantes de Chicago.









LA OBRA DE ARTE COMO OBJETO DE INTERCAMBIO



La obra de arte como objeto de intercambio

Procesos y estructuras del mercado del arte

Portada: Fermin Jiménez Landa, "La guerra fria", instala-
cién compuesta de helados con forma de Lenin, 2011.

Cortesia Valle Orti.

Fotografia del autor: Roberto Ruiz
ISBN: 978-9929-8114-1-6

©Nacho Ruiz

©Valia Garzén Diaz, Coleccionismo y mercado de arte en
Centroamérica. Asignaturas pendientes.

©Esta ediciéon
El LibroVisor

Ediciones Alternativas del Centro Cultural de Espafia en
Guatemala

Centro Cultural de Espafia en Guatemala
Via 5, 1-23, 4 Grados Norte, zona 4
Ciudad de Guatemala

Tels. (502) 2385-9066 / 67 / 70
coordinacion.cultural@ccespana.com.gt
www.cceguatemala.org

Guatemala, diciembre de 2011

'k CENTRO CULTURAL | D i
" ) DE ESPANA SRS BIEI @ o "

EN GUATEMALA a“[@: EN GLIATEMALA CIATURAL

P
Todos los derechos reservados.

WPy Disefio y edicién: Magna Terra editores S.A.
5% avenida 4-75 zona 2. Guatemala, C.A.
Teléfonos: (502) 238-0175/250-1031
A Tel/fax: (502) 251-4298
Correo electrénico: magnaterra@hotmail.com
magnaterraeditores@yahoo.com

www.magnaterraeditores.com




NAcHO Ruiz

LA OBRA DE ARTE COMO
OBJETO DE INTERCAMBIO

PROCESOS Y ESTRUCTURAS
DEL MERCADO DEL ARTE






A mi hijo Hugo






INTRODUCCION

Corre el afio 1987, Estados Unidos es omnipotente y
la sociedad del bienestar en los paises ricos apenas
tiene amenazas aparentes aparte de las fluctuaciones
del mercado provocadas sobre todo por el petréleo.
El apocalipsis nuclear queda lejano por la distension
de las relaciones entre las dos superpotencias. Faltan
cuatro afios para la Guerra del Golfo y Oliver Stone
fija el momento culminante del poder de Gordon
Gekko en Wall Street bajo un cuadro expresionista
abstracto en un despacho en el que los otros stimbo-
los de poder —menores- son un teléfono celular de
mds de un kilo de peso y dos primitivos Macintosh
color crema delante de un ventanal desde el que se
ve, a sus pies, Manhattan. Desde las alturas, Gekko
lanzaba su proclama.

—La avaricia es buena.

En los tltimos 25 afios Occidente ha vivido su-
bidas y bajadas econémicas, pero ninguna como
la que ha culminado con las consecuencias de la
filosofia de Gekko y los yuppis de los 80". E1 15 de
septiembre de 2008, Lehman Brothers, los herederos
de Robert Lehman, el filantropo que da nombre a
un ala del Metropolitan, donante de algunas de las
mas bellas pinturas de la historia del arte, iniciaban
la caida, a modo de domind del sistema financiero
mundial provocando la mayor crisis desde la Gran
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Depresion. Millones de personas en todo el mundo
sufrirdn las consecuencias de esta codicia desmedida
durante afos.

El 4 de octubre de 2008, Christie’s en Nueva
York remataba Desnudo, hojas verdes y busto (1932)
de Picasso por 106,4 millones de délares (81 millo-
nes de euros), convirtiéndose asi en el cuadro més
caro jamds subastado y también en el Picasso mads
valioso. Los medios daban una amplia y superficial
cobertura al suceso provocando una vez mads la
curiosidad, el interés e incluso el desdén de la so-
ciedad ante un fenémeno que no es facilmente com-
prensible. ;Por qué el arte vale lo que vale? parece
ser la pregunta universal en torno a este fenémeno
que algunos consideran indisciplina de mercado.
Y es que el mercado del arte no es sencillo, ya que
se rige por patrones no siempre convergentes con
las estructuras mercantiles del resto de productos.
Sin embargo tiene una légica, unos procesos y unas
estrategias homologables que fijan el precio de las
cosas, y que se basan en una maxima aplicable al
resto de mercados: mayor informacién es igual a
mayor rentabilidad.

Hay razones concretas para que ese picasso se
vendiese en ese precio incluso en ese momento, pero
es necesario conocer los mecanismos.

En julio de 2011 fui invitado a impartir un taller
sobre mercado del arte en el Centro Cultural de
Espafia en Guatemala, una Introduccién al Merca-
do del Arte. Durante una semana departi con mis
alumnos sobre este tema que ha vertebrado mi vida
profesional y descubri dos cosas muy importantes:
el desconocimiento sobre esta materia es tan grande
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como la distorsién que los medios producen en su
imagen y también que puede ser un tema fascinan-
te no sélo para los profesionales. Acostumbrado a
foros y conferencias, la acogida que me dieron fue
emocionante y lainmensa curiosidad e interés tanto
de artistas, directores de museos y criticos como
de estudiantes me llevé a plantear la posibilidad
de materializar este ensayo con el que pretendo
fijar lo que alli se dijo y ampliar los contenidos de
una manera manualistica pero legible. Lo que en un
principio parecia una tarea sencilla ha resultado ser un
trabajo intenso y a la vez que gratificante, por el que
tengo que agradecer tanto a Inmaculada Ballesteros
como a Emiliano Valdés la oportunidad de publicar
este libro. También a los asistentes de aquel taller
que con sus preguntas inteligentes y su paciencia
inquebrantable hicieron que me cuestionara algunos
de los pilares que consideraba sélidos en mi cono-
cimiento del mercado del arte.

Con base en el material elaborado para aquel taller
y ampliado con las singularidades de los debates, la
intencién de este estudio es proponer un analisis
artistico, econémico y sociolégico de la construccién
de los valores artisticos, estudiar el papel de los dife-
rentes agentes que participan en el sistema del arte,
un retrato de las figuras, especialmente la del artista,
personaje central y del galerista, difusor y promotor,
sin olvidar al critico, comisario, coleccionista y mu-
cho menos a la institucién como legitimadores. Par-
tamos de que la mercancia que centra este sistema es
extremadamente heterogénea, con valores seguros
—el arte que en Francia se denomina classe—, y los
valores inciertos del arte contemporédneo, pero siem-
pre con la consideracién de indivisibilidad, unicidad
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y singularidad del objeto artistico. Todo sobre la
base del juicio de la historia, aun cuando sea la més
reciente, como cuando tratamos el periodo posterior
al hundimiento del sistema bancario internacional
como inicio de la crisis que acosa a las economias
occidentales mientras se publica este libro.

En esa t6nica, en este texto se reducira sin pudor
la obra de arte a objeto de intercambio. Este no esun
libro de Historia del Arte, no es un libro de Arte, es
un libro de Mercado del Arte. Cuando se aborden
aspectos histdricos o estéticos serd como respaldo
o interrogante a tesis de mercado.

Obras de arte que circulan en un mercado arti-
culado por vendedores. En sentido etimolégico del
término, el vendedor tiene el monopolio y el precio
de la obra es el resultado de la competencia entre un
ntmero limitado de compradores.' En esta tendencia,
que viene marcada por las casas de subastas especial-
mente desde los afios 50 del pasado siglo, se haido co-
lando el arte contemporéneo, y posteriormente lo que
denominamos arte actual o emergente, coleccionismo
este tltimo al que se accede por tres razones funda-
mentalmente: la basqueda de una mayor plusvalia, el
verdadero interés por la creacién actual o el no estar
suficientemente armado en el terreno financiero. Se ha
de tener en cuenta que este arte tiltimo entra en la zona
de incertidumbre, pendiente de la jerarquia de valores
estéticos, susceptible de rectificaciones sucesivas, de
investigaciones eruditas y de intereses de galeristas,
frecuentemente en simbiosis con el museo y el experto.

! Moulin, Raymonde, L ‘artiste, | ‘institution et le marché. Pa-
ris, 1997. Pég. 17.

2 Recordemos que este es un proceso en el que ambos
sectores tienen interés: el galerista buscando una reva-
lorizacién econémica para su inmobilizado, el museo un

12



Alahora de invertir, el conocimiento de la obra es
el principal revalorizador de la misma. La reduccién
delas zonas de incertidumbre es el primer paso para
un proceso que requiere capacidad de anticipacién,
intervencién en tiempos cortos, accién concertada y
eleccion precisa de los objetos. Dicho de otro modo;
conocimiento, agilidad, disponibilidad y criterio.

aumento patrimonial que justifique la labor de los res-
ponsables que llevan a cabo tal o cual adquisicién.
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I. EL cONTEXTO

Sistema. (del latin systéma, y este del gr. cuoTnuQ).
M. conjunto de reglas o principios sobre una materia
racionalmente entrelazados entre si.- 2. Conjunto
de cosas que relacionadas entre si ordenadamente
contribuyen a determinado objeto- 3 biol. Conjunto
de 6rganos que intervienen en alguna de las prin-
cipales funciones vegetativas- 4- ling. Conjunto es-
tructurado de unidades relacionadas entre si que se
definen por oposicion. P.ej., lalengua o los distintos
componentes de la descripcién lingtiistica.’

Cada Pequenia pieza del mecanismo debe funcionar
bien; pero depende de muchos otros mecanismos. Si no
funcionan bien tampoco estos, todos nuestros esfuerzos
servirdn para bien poco

Giorgio Rota.*

E120 de mayo de 1996 Jean Baudrillard publicaba
en el diario Libération un articulo bajo el titulo Le
complot de | ‘art. En él mostraba su actitud desfavo-

* En Diccionario de la Real Academia Espariola de la Lengua,
edicién de 2001.

4 Economista turinés de tradicién liberal democrética, im-
pulsor de toda una corriente de estudio perpetuada hoy
en el Comité Giorgio Rota de Estudios Econémicos. Refi-
nado coleccionista de arte, fue uno de los primeros econo-
mistas que afrontaron la relacién arte-economia.
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rable a la concepcién actual de cultura, hablando
del sistema del arte como una red perfectamente
organizada, casi invencible, en la que, una vez se
entra para atacarla, el intruso se convierte en parte
de ella. Esta postura, junto a la mds frecuente de
servilismo, son comparsas para un sistema en el
que, segun él, el arte no tiene ya una funcién vital,
ha perdido la trascendencia, la culminacién de una
fase de ejecucidn total, de visualizacion total, que ha
alcanzado a occidente. En esta conspiracién, todos
son a la vez victimas y complices.

Este es, ciertamente, uno de los puntos de vista
mds frecuentes a la hora de encarar el sistema del
arte actual, o sistema del arte contemporaneo. Como
veiamos en la definicién, el término sistema ya tiene
unas connotaciones que constrifien: en cierta forma,
genera inquietud hablar del arte, te6ricamente maxi-
ma expresion de libertad individual y colectiva, y
sistema, en el que todo estd jerarquizado, en el que
los factores interactiian para generar la percepciéon
que desde fuera se tiene del artista y del producto
artistico. Es una visién del sistema que lo contem-
pla como una organizacién madura, con una serie
de claves cripticas e inaccesibles que mantienen
las cosas como estdn o las hacen variar, movidas
por intereses puramente neoliberales. Desde esta
Optica, sistema serfa una tapadera para mercado, la
dignificacién cultural de una actividad comercial.

La reflexiéon que abre este apartado proviene
de uno de los mds influyentes pensadores con-
tempordneos, y por lo tanto ha de ser tenida en
cuenta al encabezar una corriente de opinién. Sin
embargo, al convertirse el arte contempordneo en
un fenémeno medidtico en la sociedad actual, los
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foros de opinién se van ampliando y perdiendo,
por llamarlo asi, calidad intelectual,® lo que plan-
tea un escenario nuevo. El titulo de este capitulo
resulta especialmente apropiado para el estudio de
un fenémeno complejo y fascinante, que permite
acercamientos fundamentalmente de dos tipos: el
estudio pausado del fenémeno como reflejo de la
sociedad capitalista en el mundo del arte, y frivolos,
propiciados por los media como por qué un picasso
vale una auténtica fortuna, mientras un luis ferndndez,
artista casi de la misma generacion cuesta entre los 12.000
euros y los 120.000, o porqué una obra de Tdpies, un
artista vivo, puede llegar a costar mds de un millén de
dodlares, como puede ser un goya mds barato que Jasper
Johns®y asiinfinidad de argumentos que podriamos
denominar periodisticos, y que en los altimos afios
han provocado el nacimiento de un subgénero en la
ensayistica especializada, frecuentemente ejercido
por periodistas que desconocen en profundidad el
campo en que se mueven con un afdn sensaciona-
lista, de una frivolidad poco recomendable.”

® Los movimientos casi bursatiles de las obras de los gran-
des maestros impresionistas llegan a ser portada en perié-
dicos, las grandes exposiciones se difunden con medios
de marketing idénticos al resto de productos. En 2002
ARTIUM, el centro de arte contempordneo de Vitoria se
anunciaba en las camisetas del equipo de ftitbol de la lo-
calidad, el Alavés.

¢ Estas preguntas corresponden a debates abiertos plan-
teados por el informativo de la cadena privada Antena 3
con motivo de ARCO 02. Febrero de 2002.

7 Entre los muchos trabajos al respecto destaca el ensayo
Pardifas, Rubén, Emancipacid, de qué?, Barcelona, 2001.
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En realidad lo que se plantea con esta visién
simplista del sistema del arte es si todo esto es
casualidad, capricho o responde a una légica, una
féormula buscada con ahinco, no cuestiondandose si
tiene que ver el valor econémico con la calidad o
el interés de una obra de arte, y sobre todo, qué o
quién, y ain mds importante, como, interviene en
que las cosas sean asi. Légicamente se ha buscado
una motivacién puramente econémica en lo que
denominaremos sistema que es incorrecta, ya que los
intereses no son tinicos, van en distintas direcciones,
como ya analizaremos.

Dejemos al margen la teorfa conspiracionista
de raigambre sensacionalista, en el que un nuevo
personaje surgido en el siglo XX, el galerista, el
intermediario, es demonizado. Durante afios de
estudio se aprende a valorar las obras de arte, el
objeto, y se aprende también a valorar al artista, el
sujeto creador, rodeado de un aura de misterio, casi
de santidad, un personaje frecuentemente cercano
al prototipo de lobo estepario, el Harry Haller de
Hesse, un intruso en un mundo burgués y conven-
cional. Hemos visto como el artista ha ido variando
su situaciéon social desde el Renacimiento, cuando
nace el mito del artista con Miguel Angel. En esa
época, el duque de Milén escribia en una carta estar
orgulloso por igual de Leonardo da Vinci, que por
entonces estaba a su servicio, que de su palafrenero
espafiol, que podia detener un caballo al galope sin mover
los pies del sitio.® En la actualidad el artista goza de
un prestigio social alto, se le reconoce en vida, y su
trabajo es cotizado y buscado con ahinco, cuando
hace un siglo artistas esenciales como Van Gogh

8 AAVV. Coleccién Banco Central Hispano. Madrid, 1987.
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morian en la indigencia. Partimos por tanto, del
hecho de que lo que denominamos y definimos en
este capitulo sisterma del arte se desarrolla en el siglo
XX, y especialmente en el contexto posmoderno.’ Un
contexto en el que el museo tiene multiples caras,
pero es con frecuencia considerado la culminacién
de un proyecto politico en pro del bienestar publi-
co. La institucién arte no es vista siempre desde un
punto de vista negativo -como prueba la evolucién
de criticos del sistema como Juan Antonio Ramirez-
con base en su superioridad moral."

? En este sentido, Poli incluye en su Sistema dell ‘arte la bie-
nal de Venecia, y en el caso de los galeristas comienza con
el siglo. En este estudio, desde una perspectiva hispana,
se acotard este periodo.

10 Sorprende que el sistema del arte pueda existir en un mundo
tan brutal y despiadado como el que conocemos. Son notables
la insolidaridad y la muy grande ceguera actual respecto a las
consecuencias de muchas decisiones politicas y militares. Nadie
en su sano juicio se fia gran cosa de los gobernatnes, y las infor-
maciones de prensa nos muestran periédicamente qué clase de
gentuza gobierna en muchas grandes empresas. Los escindalos
salpican a todas las instituciones, desde los ejércitos hasta la
misma Iglesia Catolica. Cayé el comunismo soviético hace mds
de una década, pero nada parece sostenerse con dignidad en el
bloque de los vencedores, con la veda abierta para todo tipo de
mafiosos, y con una casta politica peligrosmamente berlusconi-
zada. El mundo del arte contempordneo aparece, por constras-
te, como una entidad sélidad y respetable. Es un conjunto de
instituciones bien trabadas entre si, con unas reglas del juego
razonablemente consensuadas. Y lo que es mds importante: res-
petadas. Puede que algunos sectores del piiblico ignorante (y
del especializado) critiquen con amarqura a un artista, expo-
sicién o museo, por una y otra actuacién, pero el hecho de que
la institucion-arte se mantenga incoélume en medio de tantas
tormentas demuestra, mejor que nignuna otra cosa, su fortale-
za inexpugnable. Podria reflexionarse mucho mds acerca de la
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Alo largo de la historia y especialmente desde el
Renacimiento italiano y flamenco, la sistematizacién
dela produccién artistica con base en el excedente de
produccién del artista y a la Kunstbedarf (demanda
de arte) encontramos una serie de constantes que
definen un mercado peculiar a la vista de los tedricos
de la economia, de Ricardo a nuestros dias.

En primer lugar recalcar la diferencia entre siste-
ma y mercado, que mds adelante se detalla. El interés
por el mercado del arte no es facilmente detectable
en la tratadistica, que frecuentemente afronta el
tema con desdén: si vamos a los textos anteriores
al siglo XX dificilmente encontramos alusiones a
los vendedores de la obra, asi como a los espacios
en que estas transacciones tuvieron lugar, salvo en
contadas excepciones que se estudian en el aparta-
do correspondiente. Si recurrimos a los modernos
diccionarios de arte contemporaneo'' encontramos
en ellos multitud de entradas referentes al mercado
del arte, desde la definicién de galeria hasta los
grandes nombres, como Castelli o Vollard. Esto

peculiaridad de un sistema como éste, tan poco definido de ante-
mano: fabricar arte contempordneo es promover lo no existente
(todavia); nada parecido a lo que implica poner en circulacion
ropa confeccionada o automoviles, que son cosas ya conocidas,
aunque aparezcan ahi también las inevitables innovaciones de
temporada. Casi nada estd, en principio, predeterminado en el
sector arte, y por eso es mucho mds milagrosa su supervivencia
y proliferacion. Podemos recuperar la vieja paradoja y reconocer
que la fuerza del arte estd en su debilidad: dimana de su in-
dudable superioridad moral. Ramirez, Juan Antonio, “Idea:
virtudes del mundo del arte” en Ldpiz n 187-188, Pag. 120.
Madrid, dic. 2002.

' Tomo como referencia Arte del siglo XX, editado por
Oxford Complutense y bajo la coordinacién de Ian Chil-
vers. Madrid, 2000.
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muestra el cambio producido desde lo que deno-
minamos mercado a lo que consideramos sistema,
presentando estos dos términos diferencias que
marcan dos contextos distintos pero profundamente
relacionados, dependientes el uno del otro. Sin em-
bargo nos centraremos en éste ultimo, por lo que
este trabajo no puede ser visto sélo desde la 6ptica
de la Historia del Arte y de la Economia, ya que es
necesario un punto de vista mds abierto, multidis-
ciplinar, que precisa de la Sociologia. Asimismo es
necesario estudiar la relacién entre valor estético y
econémico y comprender todo el proceso como una
interaccién de diversos factores que componen el
sistema. Desde una perspectiva simplista, se podria
decir que el esquema es: produccion, circulacién,
venta y revalorizacion cultural de las obras de arte,
pero la situacién es mucho mds compleja.

No se aborda el tema desde la perspectiva reduc-
cionista que supondria el uso de la palabra mercado,
ya que limita y excluye un buen ntimero de factores de
importancia vital en el proceso, y en el contexto de lo
que se ha dado enllamar Posmodernidad, fundamen-
talmente en los tltimos 30 afios el uso del término
mercado serfa afrontar sélo algunas de las multiples
caras del poliedro, estariamos dejando de lado a toda
una serie de actores que no se mueven s6lo por dinero,
obviarfamos el noble interés humanistico que mueve a
una parte de los que inciden o participan directamente
del juego propuesto, estarfamos incluso poniendo en
duda el interés del artista por su trabajo en si, ya que
buscaria s6lo en los aspectos econdmicos y finalmente,
condicionamos lo que hoy se denomina rentabilidad cul-
tural. Sabemos que no es exclusivamente asi, que existen
otras razones, desde las més loables al ansia de fama.
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EL SISTEMA DEL ARTE Y EL MERCADO DEL ARTE

Il sistema dell“arte & formato in modo indissolubile da
questi sei elementi: 1“artista che crea (produttore), la
galleria che distribuisce e promuove, il Museo che con-
serva, il critico che interpreta e traduce e la rivista d"arte
ed i mass-media che informano e sacralizzano; se uno di
questi elementi per qualche ragione si inceppa, il sistema
salta

Francesco Poli'?

El término sistema aplicado a este fenémeno no es
nuevo. En 1972 yalo utilizaba Lawrence Alloway en
un articulo publicado en Artforum." Poco después
fue retomado por Achille Bonito Oliva' e inmedia-
tamente por Francesco Poli también en 1975, que
publicaba en 1999 una ldcida visién del fenémeno, '
siempre desde la 6ptica italiana, con las particula-
ridades que esto conlleva. Aparte de la utilizacion
del término sistema, se debe forzosamente citar a
Raymonde Moulin, que en numerosos escritos ha

12 E] sistema del arte estd formado de manera indisoluble
por estos seis elementos: el artista que crea (productor), la
galerfa que distribuye y promueve, el museo que conser-
va, el critico que interpreta y traduce y la revista de arte y
los mass-media que informan y sacralizan; si uno de es-
tos elementos se atascan, el sistema salta, en Collezionisti,
comprate in galleria en Flash Gallerie n 18, 1984. Pég. 3

13 Alloway, Lawrence., Network: the art world described as a
system, en Artforum n. 11, septiembre 1972, pp. 28-32

14 Bonito Oliva, Achille, Arte e sistema dell’arte, De Domi-
zio, Roma, 1975.

15 Poli, Francesco, Produzione artistica e mercato, Einaudi,
Turin 1975.

16 Poli, Francesco, Il sistema dell’arte contemporanea, Later-
za, Roma 1999.
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plasmado la realidad del mercado del arte francés.
Moulin es uno de los puntales en el estudio del
sistema —término que ella no utiliza— del arte
contempordneo.'” Ha trabajado largamente sobre la
red internacional de galerias y la red internacional
de instituciones culturales como base de toda la
estructura. No en todas partes tan sugerente tema
ha despertado el suficiente interés, y asi vemos que
en castellano la bibliografia es exigua, con aisladas
excepciones en forma de articulos que valoran facto-
res puntuales del sistema, rara vez la interaccién de
éstos.'® En los tiltimos afios el paisaje va cambiando
y los estudios sobre arte, mercado y sistema del arte
proliferan de la misma manera que los mercados de
habla hispana adquieren mayor presencia global.

Uno de los elementos inquietantes y largamente
debatido como una de las cuestiones principales
en este tema es la ya apuntada relacién entre va-
lor artistico y valor econémico. Tradicionalmente
se ha entendido al artista pldstico como mdaxima

7 Comenzando por el fundamental Le marché de la peinture
en France, Les Editions de Minuit, Paris 1967 y pasando
por otros titulos importantes como Le museé d’art contem-
porain et le marche, en Les Cahiers du Muse’e National d’Art
Moderne, namero especial de L’art cotemporain et le muse’e,
Centro Pompidou, Parfs, 1989, entre otros.

18 Algunos textos citados en el presente ensayo, firmados
por Juan Antonio Ramirez o Rubén Pardifias, asi como
los recientemente aparecidos de Paco Barragan, como La
economia del arte, en Descubrir el arte, julio 2003, pp. 58-64,
en que se analiza la poco fluida relacién arte-empresa en
Espafia. El hecho de que existan estas publicaciones, que
estos articulos vean la luz, no conlleva el que presenten
interés, ya que frecuentemente el planteamiento a la hora
de abordar la relacién creacién artistica y dinero, es pura-
mente periodistico.

23



expresion de libertad creativa, que lo situaria en la
cima del sistema formalmente democrético actual,
y como parte de este status symbol se ha encontrado
frecuentemente ante la necesidad de dar unaimagen
de oposicién al sistema y negar el aspecto comercial
de su trabajo. Hoy se ha vencido este complejo de
origen romdntico y la imagen del artista no es ya la
de las primeras vanguardias, fuertemente influen-
ciadas en este y tantos otros aspectos por Baudelaire.
Ya Warhol utiliz6 el dinero como elemento central
de su trabajo,' abriendo un camino que ha llevado
a la eliminacién de ciertos prejuicios sobre el parti-
cular, y que hoy confronta argumentos pragmatistas
a la visién apocaliptica del sistema por parte de los
criticos al sistema.

Este proceso varia ya en los 80 de forma irre-
mediable. Por medio de la semilla de Bonito Oliva
en Europa, verd la confirmacién de su crisis con la
vuelta a la pintura de la Transvanguardia —como
reinvencién de la pintura tras la pujanza de las
corrientes conceptuales— y los neoexpresionismos
alemdan y norteamericano, volviendo a la recuperaci-
6n de las categorias tradicionales del arte, buscando
el aura sobre la que teorizara Benjamin de la obra
como unicum y abandonando las poéticas de la
democratizacién del objeto artistico en los afios 60;
el arte mdltiple.”® A riesgo de caer en la verborrea
posmoderna, se asiste durante los afios 80 a una
re-objetualizacion del arte, paralela a la transicién
del sistema artistico desde un capitalismo primiti-
vo a un capitalismo acorde con su tiempo. A nadie

9 Warhol, Andy, La filosofia di Andy Warhol, Costa e No-
lan, Génova 1983.
2 Curto, Alessio, Arte e mercato, Trieste, 1985. Pag. 14.
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escapa que este proceso tiene una lectura en clave
de mercado.

Ante semejante panorama, asistimos a un extrafio
proceso de homologacién que pone en duda los
postulados de Taylor sobre produccién y cambio: el
objeto artistico es tinico, distinto en cada caso, pero
debe ser —y fue— adaptado a un sistema de merca-
do. Estamos hablando de un producto para el que no
existe el concepto amortizar, es decir, no es como un
coche, que pasados tantos afios ha cumplido lo que
de él se esperaba, se ha amortizado, este factor no
existe en las obras de arte, por lo que los economistas
se encuentran ante un tema dificilmente catalogable.

Lo que entendemos por sistema del arte es un
complejo entramado, frecuentemente conflictivo,
compuesto de simbolos y mercancias, de actores,
instituciones y organizaciones econémicas.” En una
primera mirada, englobarfamos los elementos que
plantea Poli, ya citados, sin embargo, existen otros
factores dependiendo del pais. La situacién espafio-
la, por ejemplo, aporta elementos singulares, como
la sustituciéon de las Bienales, de Venecia, Lyon o
Sao Paulo, por la centralidad de una feria comercial,
como es ARCO.

El concepto sistema del arte va més alld del conven-
cional esquema artista-sujeto productor, galerista-
agente de cambio, coleccionista-receptor, y cuenta
con profundas implicaciones politicas, sociales,
econdmicas, estéticas y éticas. Estos factores redu-
cen la tasa de incertidumbre en torno a nosotros,
cumpliendo dos funciones bdsicas: la regulaciéon
de la actividad y la legitimacién de unos respecto a

2l Santagata, op.cit. Pag. 45.
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otros. Este sistema no es igual a otros sistemas que
en una interpretacion superficial pudieran parecer
simétricos, como la mdsica o la literatura, pese a
compartir ciertos matices.*

Partiendo de los postulados de Oliva, asentados
por Poli, sistematizamos en factores el sistema del
arte: artista (productor), galerista (distribuidor),
coleccionista, mecenas, publico (consumidor) y
critico (promotor). Una segunda opcién es la evo-
lucién histérica del proceso, paralela a los estudios
econdmicos, sociales y artisticos e inseparablemente
unida a ellos.

En este primer apartado se analiza la circulacién
de la obra de arte desde su concepcién, pasando
por el galerista y el critico hasta el coleccionista y el
museo, valorando la accién de elementos como la
revista y las ferias de arte como legitimadoras de la
creacion artistica contempordnea. En un segundo
bloque se analizard la interaccién de los factores en
el marco del mercado, matizando la vision abierta
del sistema del arte, normativizado ya por criticos
italianos y anglosajones pero aportando la éptica
hispana.

2Y en algunos casos cuestiones de la importancia de los
derechos de autor. Sin embargo la complejidad del sis-
tema del arte contempordneo es mayor partiendo de la
unicidad del producto y su singularidad a todas luces.
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MERCADO, DESARROLLO HISTORICO

Mercado. 1 acep. F. Marche - It. Mercato. - In. Market. -
A. Markt, Marktplatz. - P. Mercado, feira. - C. Mercat. - E.
Halo, vendejo. (Etim. - Del 1t. Mercatus) m. Contratacién
publica, en paraje destinado al efecto y en dias sefiala-
dos. En este pueblo se hard MERCADO el mes que viene.

/ Sitio publico destinado permanentemente, o en dias
sefialados, para vender, comprar o permutar géneros o
mercaderias. / Concurrencia de gente en un mercado. EI
MERCADO se abarroté. / Privilegio para tener mercado.
/Pueblo, ciudad o puerto de mucho comercio. Londres es
el primer MERCADO de Europa. /ant. Negocio, contrato,
obligacién.”

La historia suele ser como un naufragio en cuyos
restos flotantes investigamos, buscamos el origen y
razon de lo que somos, y por tanto es preciso apun-
tar que no tenemos noticias fiables de la inmensa
mayoria de transacciones llevadas a cabo con ante-
rioridad al siglo XIX. Desde el periodo helenistico
tenemos nocién de una circulacién remunerada de
la obra de arte con constantes en el desarrollo del
mercado del arte, como la relacién innegable del
templo con el museo, ya que ambas instituciones
retiran del mercado obras que por diversos facto-
res son especialmente valoradas.** Encontramos a
partir del siglo IV a.C. un flujo de obras en manos
de particulares, destinadas al &mbito doméstico en
todo el Mediterrdneo oriental. En algunas ciudades,
como Pérgamo, se dan colecciones sistemdticas con
criterios de exaltacién frecuentemente religiosa. Este

2 En Diccionario Enciclopédico Espasa, de. 1992.
% Hoog, Michel y Emmanuel: Le marché de | art. Parfs,
1991. P4g. 5.
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flujo varia y se desplaza hacia Roma a partir del siglo
IT a.C., con casos incluso de pillajes, como el ejemplo
recurrente de Verres y su saqueo sistemdtico de los tesoros
artisticos de Siciliaen 73 a.C. El creciente mercado artisti-
€O romano genera innumerables copias, més accesibles
que los originales griegos, sentando el precedente de la
multiplicidad de la obra de arte. Tenemos testimonios
en Cicerdn de la existencia de redes de mercado, con
marchantes destacados y el precedente del courtier.> Es
el momento en que nace la subasta, denominada auctio
(de donde viene el término anglosajon auction) que
se desarrollaba de forma sorprendentemente similar
al procedimiento actual, incluyendo la convocatoria
publica y la publicidad en folletos.

Alolargo dela Edad Media se restablecen las redes
comerciales, afectadas por las invasiones barbaras del
siglo IV, que perduran en manos de judios y sirios por
todo el Mediterraneo. Asimismo las cruzadas repre-
sentan un transito de obras de arte provenientes de
medio Oriente y Estambul -saqueo de 1204-, funda-
mentalmente, tras los pillajes de los cruzados, lo que da
lugar a colecciones que atin perduran, como el tesoro
de San Marcos en Venecia. Tenemos incluso constancia
de la existencia en el Parfs de 1250 de un verdadero
comercio de arte regido por normas escritas.”

El Renacimiento saca nuevamente a la palestra
el interés por la escultura antigua, lo que da lugar a

2 Jbidem Pag. 7

2Documentado en Le Livre des métiers de Etienne Boileau,
que ofrece un panorama preciso, mencionando las corpo-
raciones de artesanos de lujo y los orfebres fabricantes de
objetos sacros y profanos entre los vendedores de queso y
de envases de barro y estafo. Estos mercatores son comer-
ciantes que venden igualmente textiles que antiguedades.
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un resurgir del mercado anticuario especialmente en
Italia. Las esculturas de mdrmol que durante todo el
Medievo eran fundidas en los hornos de cal romanos
son ahora objetos ansiados por los coleccionistas del
periodo humanistico. La nueva sistematizacién de
las colecciones y los antecedentes de la Wunderkam-
mer —cdmara de las maravillas— son significativas
en el momento en que nace el excedente de produc-
cién de los artistas y en consecuencia la aparicién de
un mercado con todos sus componentes, centrado en
la figura del marchante, mds alld de la transaccién
directa artista-comitente.

Este mercado ya sistematizado y boyante des-
plaza durante los siglos XVI y XVII gran parte de
la produccién artistica de Italia y Flandes hacia
Espafia y Francia, manteniéndose el interés por
la estatuaria cldsica, lo que define las colecciones
histéricas ejemplificadas por los museos del Louvre
y Prado. Un momento clave es la decapitaciéon de
Carlos I de Inglatera en 1641, que dio lugar a la que
se conocié como Almoneda del siglo.”” La parte mds
importante del conjunto provenia de la antigua
coleccién del duque de Mantua, lo que prueba la
incesante circulacién internacional de las piezas de
mayor calidad que en este caso pasan de Italia a
Inglaterra y posteriormente a Espafia y Francia en
menos de un siglo. Esta pujanza del mercado tiene
como consecuencia el nacimiento de una préspera

# En 2002 tenfa lugar una exposicion en El Prado que bajo
este nombre presentaba numerosa documentacién sobre
la venta, los agentes que en ella intervinieron y las obras
conservadas en la actualidad en colecciones de todo el
mundo, especialmente la madrilefia, ya que Felipe IV fue
el primer cliente —mediante sus embajadores— de esta
venta.
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industria que en el Paris de 1721 se centraba en el
barrio de Saint Eustache y Saint Germain, como
el caso de Gersaint, que lleg6 a editar un catdlogo
de la obra de Rembrandt, y que se comentard mads
adelante.

Hasta la edad moderna, los grandes artistas pro-
ducian con un fin concreto, frecuentemente para un
receptor predeterminado que comisionaba la obra,
no existfa la superproduccién, como ocurria con
los artesanos.”® La Iglesia y los principes eran los
casi inicos compradores hasta el auge de banque-
ros, profesionales, altos funcionarios y finalmente
la burguesia. Con el auge de clases antafio menos
pudientes ya desde el siglo XVII, la relacién arte-
dinero varia, generando esto nuevas tipologias,
como los retratos de grupo holandeses, proliferando
los denominados cuadros de caballete. Tras la quiebra
definitiva de la situacién con la Revolucién Fran-
cesa, la administracién, la nueva burguesia y el
estado llano® entran a formar parte del juego, ante
lo que el artista 16gicamente reacciona con nuevas
propuestasy actitudes. El intermediario, toma un
papel nuevo, en el que la relacién del artista con el
que comisiona la obra, cada vez mds anénimo y
numeroso, ya no es imprescindible, y cada vez es
menos frecuente desde entonces. Es un cambio ra-
dical de la situacién.

28 Esta superproduccion generd, para muchos teéricos, un
exceso de obras que da lugar al nacimiento del mercado
del arte, decididamente internacional desde sus origenes,
como prueba la circulacién de obras flamencas en Italia y
viceversa.

» Fundamentalmente mediante de la nueva industria de
grabados y litografias.
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Existe por otra parte una constante en la historia
del mercado del arte: las guerras, desamortizacio-
nes, crisis econémicas hacen cambiar de manos un
numero ingente de obras de arte con destino a los
nucleos mas fuertes econémicamente, como a finales
del siglo XIX eran Londres y Paris, produciendo una
inflacién de los mercados, generdndose stocks en
los almacenes de los intermediarios, aumentandose
la oferta y descendiendo l6gicamente los precios.*
Se pierde en este movimiento la relacién entre el
propietario original, frecuentemente el comitente,
y la obra de arte. Conforme se va ampliando la
base de la pirdmide —hay que pensar aqui en la
nueva concepcion del grabado y la litografia como
obra de arte— de la oferta artistica, surgen nuevos
actores, no necesariamente ricos, que con esfuerzo
y dedicacién generan colecciones exquisitas, como
el Cousin Pons de Balzac o el Colecionista de Estampas
de Daumier.

Pese a lo apuntado, no es f4cil acotar en qué
momento se rompe la relacién directa entre artista y
coleccionista. Tenemos noticias mds o menos preci-
sas del nacimiento de la figura del marchante en los
Paises Bajos en el siglo XV: en Italia conocemos en
este sentido a Marco Dantini en Prato, marchante de
prestigio internacional, Jacopo da Stara, proveedor

%0 Por citar un ejemplo cercano, la coleccién Thyssen po-
see un nucleo extraordinario de obras alemanas del pri-
mer tercio de siglo, adquiridas a excelentes precios por la
situacién politica de la alemania nazi y su consideracién
de arte degenerado. Las obras de Dix, Grosz, Kokoschka
o Schwitters fueron enajenadas de los museos y sacadas
al mercado de forma masiva. En la actualidad serfa com-
plicado reunir un conjunto como éste en un periodo de
tiempo tan corto.
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de las casas imperiales o el propio Pietro Aretino.*!
Durante la Edad Moderna podemos considerar dos
polos centrales en el mercado del arte: Flandes e
Italia. En este segundo caso, ampliamente estudiado
por Haskell, se va imponiendo una libertad no sélo
creativa, también de circulaciéon de obra que en el
caso nordico se convierte en una estandarizacién,
en la creacién de productos mds o menos estereo-
tipados, centrados en pequefias escenas de género
y bodegones: el artista cede ante la demanda de
un mercado con un nivel econémico determinado
(obras en pequefio formato, accesibles a un amplio
espectro de clases sociales) y un gusto estético defi-
nido y condicionado. Existe una oferta que varia en
las cotizaciones: si la obra ha sido ejecutada directa
y completamente por el maestro, tendra un precio
elevado al que sélo accederan grandes coleccionis-
tas, mientras que si la ejecucion, total o parcialmente
depende de los miembros del taller, el precio sera
sensiblemente inferior, lo que la hard accesible a
pequefios coleccionistas.*

Es conveniente apuntar que, especialmente desde
el siglo XII, las obras no se transmiten necesariamen-
te a través del mercado, sino en sucesiones heredi-
tarias. La importancia de este factor es tal que, por
citar un ejemplo, las colecciones de los Museos del
Louvre, Prado, Kunstorisches de Viena o Uffizi son

3 Santagata, op.cit. P4g.36.

32 Este tema, largamente tratado por Haskell en Mecenati e
pittori, plantea una diferencia fundamental con el arte en
la segunda mitad de siglo. Una notable cantidad de artis-
tas del periodo actual son sélo responsables del proyecto,
mientras la ejecucién queda en manos de un taller, sin que
esto represente un demérito para la obra en lo que a su
cotizacién y consideracion critica respecta.
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fruto de las sucesivas herencias de las casas reinantes
a través del tiempo.

El mercado, ya desde el Renacimiento, se convi-
erte en una de las vias hacia el éxito para un artista
hasta el siglo XX, en el que como ya hemos visto,
el creador matiza esta relacién con el poder y con
el sistema. Sin embargo, la compleja situaciéon del
arte desde la segunda guerra mundial hace que este
esquema del mercado aplicado a la obra de arte, ya
dificilmente normativizable de por si, resulte dema-
siado estrecho para comprender la accién de las mul-
tiples fuerzas, entre ellas politicas e institucionales,
asi como las posturas e intereses de los protagonis-
tas. En el esquema de mercado no es posible con-
templar estrategias de difusion cultural que tienen
antecedentes en la labor de los galeristas parisinos
de principio de siglo, pero que representan, en lo que
se refiere a lo que denominaremos primer mercado,
un mapa distinto. Este primer mercado se refiere a la
relaciéon natural entre los elementos que participan:
artista y galerista, coleccionista y museo,® no teni-
endo en cuenta factores que si podemos posicionar
usando el mds amplio y correcto término sistema,
como lo que en este estudio, cuando aludimos al
contempordneo, se denomina legitimadores: ferias,
revistas y media en general, el critico y otros.

Alo largo de la historia existen fases en que la
sociedad es especialmente proclive a participar del
mercado artistico, lo que da lugar al florecimiento
de éste en la Florencia del siglo XV, asi como en los

¥ No interviniendo revendedores, cuando la obra pasa a
sus manos y el artista no participa en la transaccién por
haberse vendido en el pasado, hablaremos de segundo
mercado.
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Paises Bajos. Fases en que la adquisiciéon de obras
de arte es un objetivo primordial de las clases al-
tas, como en la Roma del siglo I, competiciones de
coleccionistas, como en la Espafia del siglo XVII, la
Francia de finales del siglo XVIII o la Inglaterra del
XIX, hasta la pictomania tanto europea como ame-
ricana de los afios 80 del pasado siglo XX. Siempre
se repite un esquema de mercado local, nacional e
internacional, todos ellos con dindmicas propias que
buscan como complemento el aliciente cultural, que
ha convertido las subastas de arte contemporédneo
de otofio y primavera en Nueva York en auténticas
exposiciones colectivas de primer nivel.*

MERCADO DEL ARTE Y TEORfA ECONOMICA

Si contemplamos el término mercado como aquel
fundado por los economistas fisiocraticos, (es de-
cir, regido por las leyes de la oferta y la demanda,®
basado en la remuneracién de la empresa marginal,
con un benefico igual a la diferencia del costo de pro-
duccién entre la empresa econémica y la marginal)
tendremos serios problemas para encuadrar el arte
en esta concepcion, a tenor de sus particularidades.
De hecho, Fernand Braudel, uno de los mds impor-
tantes estudiosos de los mercados comparados no
incluye el cambio de obras de arte como mercado.*

* Los galeristas y dealers internacionales consideran es-
tas citas tan importantes como cualquier feria.

% Lemme, Fabio, I fondi d ‘investimento in opere d ‘arte en I Mer-
cati dell ‘arte, aspetti publici e privati. Turin, 1990. Pag. 69.

% Rossi, Guido, Il contro-mercato dell arte en I Mercati
dell ‘arte, aspetti publici e privati. Turin, 1990. Pdg. 79.
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La cuestién es abordada ya por David Ricardo
en 1817.7 Parte de que el valor de un producto
deriva del trabajo invertido en él. La complejidad
que para Ricardo tenia el hecho de que el valor de
la obra de arte deriva de su excepcionalidad mads
que del trabajo invertido, hizo que la excluyera de
su andlisis. En una siguiente fase, los economistas
marginalistas, Menger, Walras y Jevons, enfocaron la
cuestiéon desde un punto de vista distinto, basando
la valoracién de la mercancia sobre la cantidad de
unidades disponibles en el mercado, lo que revalo-
rizaba los objetos raros y escasos, entre ellos la obra
de arte, pero siempre con la comparacién y asimi-
lacién al resto de productos manufacturados. Esta
valoracion tuvo un disidente en Alfred Marshall,
que consideré inviable esta comparacion.® A partir
de este punto los economistas se posicionan en dos
extremos: por una parte, la aceptacién de la obra de
arte como otro producto perteneciente a la clase de
bienes econémicos, pero con ciertas matizaciones:
William Grapp considera cuantificables econémi-
camente los valores estéticos, como utilidad estética
marginal;¥ incidiendo en los postulados de David
Throsby; Pommerehne, Moulin, Hutter, Rouget,
Mosetto, etc. Entre estos ejemplos debemos matizar
que no siempre se alude a la obra de arte actual, y
de hecho todos ellos consideran la antigtiedad como
un grado.

¥ Ricardo, David, Principles of Political Economy and Taxa-
tion, Londres, 1917. Sobre el particular existen diversos
andlisis, resultando especialmente clarificador el llevado
a cabo por Walter Santagata. Op.cit.

% Marshall, A. Principles of Economics, Londres 1920.

% Gramp, W.D. Pricing the Priceless. Arts, Artists and Eco-
nomics. New York, 1989.
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Por otra, la consideracion de la obra de arte como un
producto al margen de las reglas de mercados, en casos
como Rossi, Rouget y Sagot-Duvauroux, para los que
las cualidades exclusivas y ocultas del objeto artistico,
entrando en juego factores emocionales dificiles de cu-
antificar, asi como caracteristicas simbdlicas. También
cabe resefiar toda una teoria marxista que cuestiona
esta valoraciéon mercantilista de la obra de arte, como
se vera en el apartado correspondiente.

En 1983 Guido Rossi negaba que se pudiera
hablar de mercado artistico,* lo que 1llevé a una
respuesta de Bonito Oliva con una de sus maximas
célebres: st, es cierto que no existe un mercado del arte,
pero existe el arte del mercado, 1o que fue considerado
por Lemme como una negacién que confirmaba la
afirmacién de Rossi.*' En este mercado particular
la obra de arte no tiene un valor intrinseco, le viene
aportado en la mayoria de casos por la atribucién,
por la firma del autor. En el caso del contempordneo
podemos hacer también una diferenciacion respecto
al denominado por los anticuarios de alta época, ya
que el porcentaje de falsificaciones es sensiblemente
inferior, y la categoria de anénimo es casi inapreciable.

El mercado del arte se construye sobre el prin-
cipio de unicidad y originalidad de los bienes,
distinguiéndose entre tres categorias en principio:
obras de arte,** objetos antiguos y objetos de colec-

40 Giornale dell "Arte, 1983. N° 1.

4 Op. Cit. P4g.69.

2 Nuevamente haremos una subdivision en arte antiguo
y contempordneo, asi como en las piezas y artistas, desde
emergentes hasta lo que en Francia se denomina art classé,
refiriéndose a las grandes obras de artistas importantes,
obras antiguas o modernas consideradas ya cldsicos al
haber entrado a formar parte del patrimonio histérico.
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cién. Centrandonos en el mercado del arte, el precio
constituye el paradigma.” Es un mercado no apto
para cualquiera, se requiere ser iniciado, ya atin asi
el coleccionista o interesado no dispondra nunca de
toda la informacién debido a la reserva con que los
diferentes agentes que intervienen en las transac-
ciones las llevan a cabo.* Incluso en su vertiente
institucional el mercado del arte guarda celosamente
informaciones en algunos casos, como en Francia, en
cuyos museos el precio pagado —con dinero publi-
co— por una obra no se da a conocer, por considerar
la jurisprudencia francesa que esto constituiria un
atentado a la vida privada del artista. Por otra parte
existe una pdtina de secretismo en los datos aportados
por las galerfas, dando frecuentemente la sensacién de
economia sumergida en la que es muy dificil evaluar
la importancia y el volumen econémico.

Esta excepcionalidad de la obra de arte hace ne-
cesarias grandes dosis de informacién para formar
parte del juego. Partiendo de la atribucién, dela que
se debe estar muy seguro para evitar situaciones
complicadas.® Esta duda sobre la atribucién de la

# Moulin, Raymonde, Le marché de l'art, mondialisation et
nouvelles technologies. Paris, 2000, Pag. 9.

# Recurriremos frecuentemente al concepto de asimetria
de la informacién para este tema.

% A parte del archiconocido affaire Rembrandt y las dudas
existentes en torno a la atribucién de EI hombre del casco dorado,
del Museo Dahlem, El jinete polaco, de la Frick Collection
y Fildésofo en meditacion del Louvre, debidas a los estudios
llevados a cabo por la Rembrandt Research Project, destaca
el caso de Olympos y Marsyas de Poussin. Perteneciente a la
familia Saint-Arroman, este cuadro, que todavia no habia
sido atribuido a Poussin, fue comprado por el Louvre por
el precio de 2.200 francos. Atribuido posteriormente, fue
recuperado tras un proceso legal por la familia Saint Arroman,
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obra de arte aumenta el factor de incertidumbre
asociado a la inestabilidad del medio a largo plazo
de la jerarquia de valores estéticos. Las modas, la
influencia de los nuevos valores estéticos contempo-
raneos, el progreso de la investigacion especializada
y los intereses de los marchantes. Por lo tanto el
primer objetivo del coleccionista es frecuentemente
la reduccién de incertidumbre mediante la consulta
de historiadores o conservadores de museos. Por
tanto tenemos de una parte la oferta, teéricamente
marcada por la rareza creciente, por otra parte los
valores artisticos son objetivizados por el tiempo,
por la historia y por el consenso social resultante
de operaciones multiples y sucesivas de seleccién y
de ratificacién. La distincién entre valores estables
y valores inciertos no es ni clara ni definitiva, con
una oferta eldstica y voluble.

Pero si tinicamente se tratase este gran mercado
de obras museables, no se estaria abordando la cues-
tion de forma correcta. Existen otros segmentos mds
bajos, empezando por el arte figurativo convencio-
nal.* La percepcién de este tipo de trabajo artistico
varia con el paso del tiempo. Es un arte en el que las
directrices las marca el consumidor, un arte amable
y accesible sin informacién previa. En la actualidad
esta creacion de segunda categoria, proxima a lo
artesanal, sigue siendo un negocio extraordinaria-
mente boyante, pese a no tener ya el apoyo critico.
El apoyo institucional a esta linea conservadora
llené los museos de pintores que muy poco apor-
taban a la Historia del Arte y ofrecian mucho a un

subastandose en Paris el 13 de diciembre de 1988 por mds de
siete millones de francos.

% Que representa el mayor volumen de ventas con una diferencia
inmensa de lo que puede llevar la etiqueta fine art.
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publico acritico.” Estos trabajos en la actualidad se
encuentran encerrados en mercados locales, con
excepciones notables,* y en la normalmente no son
homologados por el mundo del arte contemporaneo
y su aparato institucional. S6lo aparecen en revistas
en forma de publicidad, y nunca figuran en las listas
de adquisiciones de las colecciones prestigiosas.*’
Digamos que esta linea de trabajo nace del consen-
so entre el productor, el distribuidor y los clientes,
basandose el valor de la obra en su decorativismo,
no en su posicion histérica, un enfrentamiento entre
lo local tradicional y la vanguardia internacional,
tomdndose partido por la primera opcién, en que
el riesgo es casi nulo. Por reducir esta cuestion a su
esencia comercial, es la sumisién a la demanda en
vez de fabricacién de la demanda. Rotacién rdpida
de stock contra capitalizacién de invendidos, técni-
cas ordinarias de marketing contra puesta en fun-
cionamiento de una red de revalorizacién cultural,*
por lo cual distinguiremos claramente en este trabajo
entre galerfas de figuracién tradicional y galerias
de arte contemporaneo.” Estas galerfas forman,

¥ En este sentido remito a los sucesivos catalogos del desa-
parecido MEAC.

8 En Espafia resulta llamativo el caso de Isabel Guerra, la
monja pintora. Sus cuadros, ejecutados en una clave realista
relamida, despiertan una expectaciéon no comparable a la de
grandes artistas internacionales, pese a constituir un atentado
contra el buen gusto.

% En Francia existe el FNAC, Fonds natinal d"art contemporain
que, impulsados por Malraux, tienen entre sus fines la adqui-
sicion de obra de artistas en dificultades mediante adquisiciones
estatales. Moulin, Raymonde, Le marché de I’art, mondialisation
et nouvelles technologies. Paris, 2000. Pag. 27.

%0 Ibidem. Pag. 28.

5TEl término contemporaneo no se debe aplicar sistematicamente
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especialemente a partir de los afios 70 redes en cada
ciudad importante, estructurdndose el sector del
arte contempordneo alrededor de un limitado grupo
de galerias lideres que balizan el territorio artistico
y fijan las tendencias dominantes, disponiendo
de posibilidades de promocién internacional. Son
los proveedores de las grandes colecciones. Es un
mercado perfectamente normativizado, frente al
andrquico segundo mercado, basado en la asimetria
de informacién.

a los artistas vivos, sino a la produccion artistica posmoderna,
aunque frecuentemente se utilice para toda creacion artistica
posterior al nacimiento de Picasso, como en el sistema
museistico espafiol, ejemplificado en el MNCARS. En la
actualidad, el fin de la vision teleoldgica de las vanguardias ha
favorecido la sustitucion del término contemporaneo por el de
vanguardia. En tercer lugar tenemos la calificacion mas neutra
y a la vez mas correcta: actual.
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LA OBRA DE ARTE COMO PRODUCTO FINANCIERO

Mediante los conceptos forjados por las teorias
econdmicas, es posible entender los mecanismos
del mercado del arte en una secuencia que pasa en
primer lugar por la determinacién del valor econé-
mico del bien artistico, en segundo lugar los prin-
cipios fundamentales que rigen el funcionamiento
del mercado, y finalmente la situacién econémica
actual del mismo. Para analizar el valor, o mejor el
precio de una obra de arte actual habrd que dividir
el total en tres apartados: costes de produccién,
valor artistico y valor de cambio. Los costos de
produccién son el trabajo y el capital invertido en
su ejecucion, que acaba siendo el porcentaje menor,
salvo en producciones costosas como la escultura
monumental en mdrmol, en que el comitente fre-
cuentemente pagaba aparte la piedra, encargada en
las canteras, o en la actualidad la fotografia en gran
formato y el video. La naturaleza econémica del bien
artistico tiene estrecha vinculacién en la actualidad
con la teoria marxista que reconocié un caracter
universal al valor-trabajo. Apunta Marx: distincién
hecha de los trabajos artisticos propiamente dichos, cuya
naturaleza especial los excluye de nuestro estudio>. El
valor artistico es el que mayor importancia tiene en
la cotizacién de la obra, pero pasa necesariamente
por la consideracién del tercer apartado, el valor de
cambio, basado en la oferta y la demanda.

Es recurrente la comparacién del mercado artistico
con labolsa. Esta tltima constituye un &mbito en el que
oferta y demanda se reencuentran y se ajustan para
lograr un precio representativo del estado del mercado.

52 Marx, Karl, E/ Capital, libro 111, tomo II.
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Sin embargo, y desde la esencia de ambos mercados,
encontramos diferencias importantes, partiendo del
hecho de que en la bolsa los titulos son sustituibles,
mientras en el caso del mercado del arte, especialmente
en los segmentos mds altos, encontramos una total
ausencia de homogeneidad. En el mercado del arte
los actores son poco numerosos y el vendedor y com-
prador se encuentran en una situacion de monopolio.
Por otra parte, algunos autores marcan la diferencia
entre estos dos mercados en lo relativo a la informa-
cion: sobreabundancia en la bolsa, oscurantismo en el
mercado del arte, regresando a lo que entendemos por
asimetria de la informacién.”

La rentabilidad del producto artistico es un tema que
varia segin el momento histérico. Los estudios mds
recientes, iniciados por Chanel en 1991 consitituyen
un indice de precios utilizando la técnica de variacio-
nes llamadas hedonistas,> que dejan ver un desfase
temporal. La bolsa se mueve con un retraso de un afio
aproximadamente respecto al mercado del arte, que a
su vez recibe el influjo de las oscilaciones bursétiles.

% Moulin, Raymonde, Le marché de | ‘art, mondialisation et
nouvelles technologies. Paris, 2000, Pag. 44.

* En una primera etapa, cada pintura es purgada del
mayor ndmero de caracteristicas responsables de su
singularidad, con el fin de obtener por construccién
de pinturas de calidad equivalente, en que el precio se
supone elimina en la medida de lo posible el efecto
aleatorio. La segunda etapa consiste seguidamente en
separar estos dos componentes residuales, lo que permite
analizar el comportamiento de los precios de la obra a lo
largo del tiempo. Esta definicién aportada por Moulin es
analizada en profundidad por Chanel. Este argumento es
abordado asimismo tanto por Baumol como por Frey y
Pommerehne, convirtiéndose en un lugar comdn en los
estudios de arte y economfa.
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El recurrir a los datos de subastas es una forma
parcial de valorar este proceso, pero es el tnico
lugar en el que el vendedor aporta cifras mas o
menos auténticas. Asi encontramos en el periodo
1985-2000 unas referencias en los indices, tanto de
Christie”s como en Sotheby’s que permiten valorar
la evolucién de la obra de arte como inversién en un
momento en que el arte ya constituye un sistema ca-
pitalista enormemente compacto. Desde 1985 el alza
de precios no se da igual en los diferentes segmentos
del mercado. La cifra de negocios de las grandes
casas de subastas estd marcada por un crecimiento
sin precedentes, correspondiente a la explosién de
la demanda sobre el mercado internacional y ala su-
bida de precios exponencial a partir de 1987. Segin
el Sotheby’s Art Index, el indice general pasé de un
valor de 100 en 1975 a mds de 1000 en 1989. En 1988
los indices se situaban en 1,525 para los impresionis-
tas, 1,415 para artistas modernos y 1,342 para obras
contempordneas, contra 660 para telas de maestros
antiguos y 536 para artistas europeos del siglo XIX.*
Esto nos deja ver una relativa estabilidad del arte
antiguo frente al moderno y contemporaneo. El crac
bursétil de octubre de 1987, el de octubre de 1989, la
Guerra del Golfo en 1990, el marasmo econémico, y
mads directamente vinculado al mercado del arte, la
retirada de compradores japoneses, contribuyeron
a bajar la demanda de obras de arte. En el curso
de la temporada 1990-1991, la cifra de negocio de
Sotheby’s disminuy6 un 59%, Christie’s un 49% y
Hotel Drouot un 43%. A partir de 1997 la coyuntura

%5 El caso de la pintura norteamericana del siglo XIX, pese a las
altas cotizaciones lo consideraremos un mercado local, dado
el no tan alto interés por parte de coleccionistas e instituciones
tanto japoneses cOMO europeos.
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fue favorable, con el excepcional crecimiento ame-
ricano, la euforia bursatil ha sido referencial en la
consolidacién del arte cldsico, con ejemplos como
los precios pagados por el Retrato del artista sin barba
de Van Gogh.* El arte contemporédneo ha mostrado
una cierta vocacion especulativa, con movimientos
especialmente fuertes en los dltimos diez afios,
respondiendo de forma distinta a los valores mds
consolidados y en idénticas circunstancias econé-
micas internacionales. Volvemos aqui al tema de la
incertidumbre, que produce una mayor plusvalia en
tiempo muy corto, pero con el consecuente mayor
riesgo.

¢ QUE COMPRAR? LA SUGESTION DEL ENTORNO

El conocimiento de la Historia del Arte nos aporta,
desde el origen, unas constantes: la produccién de
un artista vivo no es necesariamente contempo-
rdnea, y que contemporaneo, aplicado al arte, no
es todo el arte producido después de 1945 —6 65.
Asimismo, la percepcién de lo contemporédneo varia
dependiendo del lugar.

Por citar dos ejemplos, es frecuente encontrar
personas que tras un viaje a Paris poseen pinturas
de artistas callejeros de Montmartre. Estas pinturas,
de poca calidad y nulo interés, estdn en la frontera
de lo artesanal por una parte y de lo industrial por
otra, pero el artista-vendedor-promotor parisino su-
giere al comprador toda una serie de argumentos
utilizados por el mercado real del arte, infundiendo

% Moulin, Raymonde, Le marché de | ‘art, mondialisation et
nouvelles technologies. Paris, 2000, Pag. 48.
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en el &nimo de este particular tipo de coleccionista
poco informado la excitacién de haber adquirido
una posible y futura obra maestra. El entorno en
el que se adquiere la obra —el Montmartre de los
impresionistas— incide, pero también la sensacién
de adquirir a precio irrisorio una pintura figurativa
que recuerda mucho —de hecho es una repeticién
de modelos, pero de baja calidad— a los grandes
maestros de finales del XIX. Son adquisiciones que
no tienen en cuenta los margenes de incertidumbre
delaobra, y que gracias a esto reportan una enorme
satisfaccién al comprador por una médica suma.

Si vamos a un panorama rigurosamente contem-
poraneo, esta sugestion del entorno es comtin a los
grandes coleccionistas. El segundo ejemplo tiene
lugar en octubre de 2002 durante la celebracién en
Turin de Artissima, la feria de arte contemporaneo,
que ese afio coincidia con una revisién de la Trans-
vanguardia italiana en el cercano castillo de Rivoli.
Dentro del programa de major collectors de esta
feria, se organiz6 una visita guiada exclusiva a esta
muestra que reunia decenas de las grandes pinturas
de Palladino, Cuchi o Chia, en el espectacular en-
torno de esta fortaleza incompleta. Posteriormente
visitaban el recinto ferial a la caza desmesurada de
estos mismos artistas que habian visto en un entorno
privilegiado. Las galerias sacaron inmediatamente
de sus fondos las obras disponibles de estos autores,
siendo Mimmo Palladino el artista mds buscado en
esta edicion.

Estos grandes colecionistas europeos y america-
nos conocian perfectamente la situacién del mercado
internacional, que desde la Guerra del Golfo habia
apartado a las grandes figuras italianas de los afios
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80, pero cedian a la sugestién del aparato y el en-
torno. No resultaba definitivo en este caso el arma-
mento critico del catdlogo, ni la promocién estatal
de un colectivo determinado, ni siquiera la moda:
era el entorno el que marcaba este curioso fenémeno.

Paradéjicamente tiene mds sentido el primer
caso del coleccionista poco informado que adquiere
obra de estos nuevos impresionistas, ya que en el
segundo caso al comprador se le supone un capital
cognoscitivo que lo debiera hacer critico frente al
mercado, sin embargo ambos ejemplos dejan ver
la ingenuidad que queda en este aparente mercado
perfecto. A este efecto no existe una ruptura radical
entre el mercado de cuasi-réplicas y el gran mercado
internacional, el de las adquisiciones museisticas.

Todo lo descrito es s6lo una parte de la compleja
relacién arte-dinero que se produce en las galerias de
arte, tradicionalmente olvidadas por la historiografia
artistica, con base, quiz4, en el complejo romdntico de
la pureza de la obra de arte, que al contacto con el
dinero se ensuciarfa. Sin embargo el artista, ahora
y siempre, ha vivido de la venta de su producto, y
su fama ha crecido mediante el mayor conocimiento
de su trabajo. Este proceso se ha llevado a cabo des-
de la galeria de arte durante todo el siglo XX, y es
previsible que siga siendo asi en adelante, siempre
y cuando ésta sepa adaptarse a los cambios de un
mercado que ya no serd el mismo desde el 15 de
septiembre 2008, cuando el inicio de la depresién
econdmica global coincidié con la nueva era digital
impulsada por las redes sociales.

Un factor esencial al abordar este tema es tomar
conciencia de que no existe un tinico mercado global,
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siendo muy distintos los contextos y las realidades
del mercado norteamericano y el guatemalteco,
como existen grandes diferencias entre el espafiol
y el suizo, por lo que intentaremos diversificar en
la medida de lo posible las cuestiones planteadas.
Para llevar a cabo esta tarea, ante nosotros tenemos
un estudio con tres partes bien diferenciadas: una
primera de reflexién sobre el hecho artistico, su mdal-
tiple consideraciéon como corresponde a un objeto
poliédrico, que en cada una de sus caras deja ver
una faceta, analizando cada uno de los actores que
participan en el proceso de su valoracién. También
abordaremos, siguiendo los postulados de Francesco
Poli y Bonito Oliva, el concepto Sistema del Arte, un
esquema muy sencillo que nos permite trascender y
situar el mercado en un contexto mds amplio en el
que podemos valorar elementos no exclusivamente
mercantiles. Finalmente trazaremos cartografias de
una realidad, como ya apuntaba, diversa y dispersa,
con especial atencién a los contextos europeo y nor-
teamericano con atencién a los grandes fenémenos
especulativos entre los que destaca Damidn HIrst y
sus planteamientos mercantiles y medidticos.

SEGUNDO MERCADO

A la hora de valorar el mercado del arte tampoco
podemos obviar la existencia de un funcionamiento
paralelo al que se ha hecho alusién en lo referente
al arte de siglos pasados, pero aplicable también al
actual. Un mercado que no siempre se puede con-
siderar subterrdneo, pero que se mueve al margen
de las tendencias contempordneas por una parte y
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de la relacién directa con el artista por otra.”” Este,
una vez se desprende de la obra, pierde el control
sobre ella y comienzan a intervenir una serie de re-
vendedores. La lucha del artista es en la actualidad
la recuperacién de una parcela de poder perdida
consistente en el cobro de porcentajes sobre obras
revendidas, una vez que se normalizan los derechos
de reproduccién de sus obras, en detrimento de la
evolucion de los estudios de arte, que se encarecen
por el pago de estos derechos.*®

Este segundo mercado genera un problema para
el sistema: es un pardsito perfectamente legal. Estas
galerias revenden un producto que en su momen-
to fue ya promocionado, pero ahora se juega con
una plusvaia que, en sintonia con la evolucién de
precios durante los tltimos 40 afios sera despropor-
cionada. En este juego no se aporta nada al arte, ni
a la creacién. Es un mercado que pese a funcionar
como un mecanismo de especulacién, comparte las
ventajas de las galerfas que si generan riqueza en
un sentido cultural. El sistema es sencillo: adquirir
obrasy hacerlas dormir durante afios, o bien comprar
piezas de artistas ya consolidados en condiciones
ventajosas para revenderlas con un margen notable.
En este juego no es necesario ningtin compromiso, y
frecuentemente es, demasiadas veces, manejado por
empresarios completamente ajenos al arte.

5 Este es un terreno que comparten galerias con anticuarios. Cada
dia es mas frecuente encontrar obra de artistas contemporaneos
en acontecimientos como FERIARTE. Una vez que el artista se
desprende de su obra, el control es casi imposible, por lo que,
teniendo en cuenta las altas cotizaciones de algunos autores
actuales representa un buen negocio.

% Esta postura ha sido defendida en Espafia en numerosas
ocasiones por Juan Antonio Ramirez.
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POSTURAS CRITICAS FRENTE AL MERCADO DEL ARTE

Existe una percepcién de la historia del arte francés,
por parte de los tedricos marxistas, como origen de
la fractura del arte a lo largo de la historia: la nacién
donde la histérica lucha de clases fue protagonista.
La Francia que en el Medievo era centro del feuda-
lismo, en el Renacimiento tierra de la mornarquia
centralizada, el pais de Luis XIV que, mediante su
propia revolucién expulsaba el feudalismo e implan-
taba el dominio de la burguesia. En época capitalista
se habria alterado la relacién entre creacién artistica y
vida social, y contaria con un momento fundamental
en siglos XIX-principio del XX. Esta burguesia debia
llevar acabo la hist6rica mision de difundir esta nueva
percepcion del arte, con el ejercicio de una posicién
de exclusivo dominio mundial. A partir de 1830 y es-
pecialmente de 1848 los tedricos marxistas hablan de
un auténtico arte burgués.” En este momento, 1830,
al capitalismo corresponde un distinto modo de crea-
cién espiritual y artistica respecto a aquel propio de la
sociedad feudal. La divisién del trabajo en las nuevas
condiciones creadas abre un abismo entre produccién
espiritual y aquella material, y asigna a la creacién
artistica un puesto particular que para algunos gru-
pos y corrientes se convierte en un puesto extremista,
haciendo del arte un campo lejano del proceso pro-
ductivo y de la vida publica y social. En la esfera de
la superestructura ideoldgica el arte se convierte en
un campo de actividad que se libera en el espacio, y
que por lo menos contempla la produccién poética
y pictérica, distancidndose de la vida econémica y

% Teige, Karel, Mercato dell’arte. L'arte tra capitalismo e
rivoluzione. Turin, 1972, Pag. 8.
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gracias a esta distancia se desarrolla de manera ori-
ginal, casi auténoma y relativamente independiente
de las condiciones materiales.®

Siguiendo la méxima marxista la produccion capi-
talista es enemiga de partes de la produccion intelectual,
por ejemplo el arte figurativo y la poesia® se ha desarro-
llado toda una visién critica del mercado del arte en
la mayoria de tedricos, desde Engels o Lenin hasta
Plejanov y su anadlisis sociolégico. Es una concep-
cién del sistema mercantilista como enemigo del
arte. La pretension de una cultura exclusivamente
proletaria que rechaza cualquier compromiso con la
cultura burguesa es el fin de este planteamiento. Por
otra parte se da una visién mds amplia en Trockij,
que postula por una cultura proletaria mucho mds
abierta, de una auténtica cultura socialista entendi-
da como cultura de una sociedad sin clases. En este
punto surgen los postulados zdanovistas,® y su

% Esta percepcién, apuntada por Teige, tiene su origen en
la Teorfa de la Plusvalia de Marx, que afirma, hasta que sea
posible tomar la conexién entre porduccion espiritual y material
y sobre todo indispensable percibir la producciéon material no
como una categoria general, sino en su determinada forma
historica, por lo tanto, por ejemplo, al modo de produccion
capitalista corresponde un tipo de produccion espiritual
distinto que corresponde al modo de porduccion medieval. Si
la misma produccion material no es percibida en su especifico
aspecto historico, resulta imposible pronunciar un juicio sobre
determinadas creaciones espirituales corresponidentes a esos
materiales. De determinadas formas de produccion material
deriva en primer lugar una determinada articulacion de la
sociedad, y en sequndo lugar una determinada relacién del
hombre con la naturaleza,

® Marx, Karl, Teoria de la plusvalia, 1.

92 Pacini, Gianlorenzo, “Prefazione”, en Mercato dell arte.
Turin, 1972. P4g.10.
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pretension de un arte realmente popular, inteligible
para todos, con el que choca Teige y su reivindica-
cién del derecho del artista a no ser comprendido
por las masas. La liberacién del arte es asunto
central posteriormente en la primavera de Praga,
propugndndose la independencia del arte de las
dos dictaduras, la del mercado y la de la autoridad.

El problema surge de la interpretacién dogmatica
de Marx, de la que escapan algunas visiones pro-
gresivas de la sociologia del arte, como es el caso
del citado Karel Teige. Su figura entronca con la
tendencia de vanguardia de los afios veinte y treinta,
caracterizada por la unidad dela revolucién social y
de lainnovacién artistica, que enlaza -en los escritos
del propio Teige- con el romanticismo revoluciona-
rio de Charles Baudelaire, reacciéon voluntaria de
aislamiento frente al publico burgués, origen de
los poetas malditos, germen de los movimientos
de vanguardia e insuflados del espiritu de revuelta
contra las convenciones sociales. Paradéjicamente
la burguesia interpreta las posturas de los artistas
divergentes en una manera sorprendente, y los
vernissages de extremistas escandalosos se convier-
te en el Paris de principios de siglo en punto de
encuentro de gente distinguida. Existe a partir de
este momento una postura radicalmente opuesta a
esta percepcion burguesa del arte moderno como
un elemento snob, busqueda descontextualizada de
la exclusividad, del elemento de distinciéon ansiado
por las clases altas en ambos lados del Atldntico.

Durante los afios 60 y 70 se retomaron los textos
de Antal, Hauser y Hadjinicolau buscando una
suerte de encorsetamiento del arte como reflejo de
las fuerzas econémicas y politicas, en una tendencia
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compartida por una parte importante del estamento
académico.

Hoy no resulta necesariamente progresiva esta
postura antimercado, en la que han basado parte
de su trabajo criticos del sistema como Germano
Celant, Hans Haacke o Ian Burn.®® En Espafia, esta
postura ha sido enarbolada entre otros por el artista
conceptual Isidoro Valcarcel Medina, uno de los per-
sonajes mds criticos con el sistema, y que ha pagado
con el ostracismo y el aislamiento institucional y de
la critica su postura.*

Se debe, en cualquier caso, analizar otras posturas.
Esta concepcién negativa del sistema es tan antigua
como la normativizacién de éste y se da en el nivel
internacional. A partir de las contestaciones estudian-
tiles de mayo del 68 y la crisis social estadounidense
provocada por la guerra de Vietnam, se puso en duda
el sistema capitalista, lo que permitié ver una actitud
antiburocracia que tuvo en el Situacionismo uno de
sus mejores exponentes. En un clima enrarecido,
el arte, la musica o el cine mostraban la compleja
situacion. En Zabriskie Point, Antonioni (1970)
nos mostraba el Espiritu de la Epoca, reflejado en la
impotencia de la protagonista, que nada puede hacer
tras la muerte de su novio a manos de la policia. Era
un momento dificil que produjo brillantes y promen-
tedoras reacciones de descontento que el tiempo ha
dejado en historia, en pasado, en nostalgia.

% En estos, como en otros casos, se suele dar una
asimilacion del sistema al mercado, incluso una confusién
entre ambos términos.

¢ Esta situacién ha llegado al extremo de su exclusién en
retrospectivas importantes del arte conceptual espaiiol,
siendo una figura central.
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La concepcién espectacular de la sociedad, de-
nunciada entre otros por Guy Debord gener6 una
nueva férmula ideolédgica del arte, tendente a la
desmaterializacién desde la semilla duchampiana.
Este proceso, que tendrd estaciones -al modo de un
viacrucis- en el minimalismo de Judd y Morris, en el
Conceptual de Dibbets y Art&Lenguage, en Herbert
Marcuse (La dimensién estética, Verlag, 1977) y en
Fluxus, abre una crisis, central en la posmodernidad,
y facilita una apertura de horizontes sin comparaci-
6n posible en la historia del arte. Como punto élgido,
la Bienal de Venecia de 1972, en la que el arte resulté
ser la expresiéon popular de desencanto, convirtién-
dose el objeto artistico en medio de protesta.®®

EL CONTRA-MERCADO

Este concepto, utilizado por Guido Rossi® viene a di-
ferenciar el mercado del arte de lo que comunmente
conocemos como mercado, en sentido general. Rossi,
que siempre se ha decantado por la negacién de la
importancia del valor econémico de la obra frente
a su —segun él— tnico valor del arte: histérico y
estético, plantea las carencias del mercado del arte
respecto de otros mercados, pese al interés de los
media en este tipo de operaciones.

En la base de esta tesis se encuentra el descomu-
nal movimiento especulativo que tuvo lugar en el
siglo XVII en torno a los tulipanes holandeses, que
Van Gogh, en una carta a su hermano Theo compa-
raba con la subida de precios de la pintura antigua

% AAVV., Historia de la Bienal de Venecia. Venecia, 1995.
% Op.cit. pag 83.
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a finales del XIX.” Estos mercados particularmente
reducidos y originales son denominados por Alan
Everit private market, al regirse por normas no es-
pecialmente claras. Mercados en los que rige la ley
del més fuerte, amparada en la unicidad y rareza de
los productos a la venta y presto a la manipulacién.
Este fenémeno, aplicado al arte, tiene como caldo
de cultivo la multidireccionalidad de los criterios
estéticos que, segtin el momento auspician la ascen-
sién de un producto concreto, en una tendencia que
ya analizara Haskell en su monumental Mecenati e
Pittori: la moda manda. La mistificacién seria, por
tanto, el canon hermenéutico principal de estos
valores de cambio.®

Esta indisciplina de mercado ha generado es-
candalosas relaciones entre distintos elementos del
sistema para fortalecer precios, especular y estafar.
Célebre es el caso Berenson-Duveen, en el que el
experto se prestaba a peritajes y expertizaciones
mds que dudosas con un lucrativo negocio para
ambos como telén de fondo. Rossi apostilla su tesis
con un balance econémico que demuestra que el
total de operaciones llevadas a cabo en un afio en el
mercado artistico® equivaldria a un dia de trabajo
en Wall Street.

¢ Vah Gogh, Vincent, Cartas a Theo, Madrid, 1980.

% Rossi, Guido. Op.cit. Pdg. 80.

% Se refiere fundamentalmente a subastas, pero matizando
que éste podria ser un 10% de las operaciones reales.
Atn asf es una cantidad minima en comparacién con los
movimienteos bursatiles.
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I1. FAse INICIAL: EL PROCESO CREATIVO

EL ARTISTA

El ser humano es producto de su tiempo, y en cada
tiempo existen unas pautas de comportamiento a
todos los niveles. Estas pautas vienen marcadas por
liderazgos culturales ejercidos generalmente por
naciones predominantes en cada momento: Grecia,
Roma, Espaiia, Francia, Estados Unidos... Estos lide-
res culturales imponen modelos a seguir, repetidos a
lo largo de la historia, hasta la actualidad, en que el
artista, el genio poseido del soplo divino, del rapto
del que Sécrates hablaba en el Ion platénico, es un
modelo, un patrén de la contemporaneidad. En los
elementos que el stablishment utiliza para normati-
vizar comportamientos, como las revistas, televisién
o internet, encontramos al artista en lo mads alto de
una pirdmide del buen gusto, de lo avanzado y
cosmopolita. El artista a lo largo de la historia ha
representado diversos roles en este juego.

En un proceso que comienza en la Edad Media,
el artista se convierte en un personaje socialmente
tnico: al margen de su origen, status, capital o capa-
cidad fisica, pasa a ser familiaris en la casa real: pars
corporis regis. Una situaciéon que premiaba la excep-
cionalidad de su trabajo, y le permitia una libertad
creativa al margen de las cuestiones salariales, asf
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como una posicion social privilegiada. El artista se
diferencia del artesano, y pasa de pertenecer a las
artes mecdnicas a ser exponente de las artes liberales:
de ejecutor y vendedor a inventor e ingeniero. Este
proceso, descrito ya por Cenino Cenini,” culmina
con la consideracién del trabajo artistico como don
divino, para el cual la remuneracién econémica no
es sino una anécdota. Esta remuneracion era de muy
diverso tipo ya en el siglo XII: desde el cuidado y
atencion al artista, pasando por un salario semanal
o mensual y hasta el encargo por parte de una cor-
poracioén o persona fisica a un artista, pagado bien
en metdlico bien en especie. Téngase en cuenta que
esta remuneracion no estd regida atin por reglas de
mercado, y depende en un buen ntimero de los casos
de la magnificencia del comitente.”

El artista ha estado sujeto desde la antigiiedad a
la mediacién o encargo por parte de distintas figuras:
el monarca, el clero, la nobleza, las instituciones y
un publico llano que accedia a obras menores.

La consideracién y estima del trabajo artistico
dependen en buena medida, ya desde Giotto, de
lo que se ha dado en llamar el genio del artista. El
talento del creador, dependiente directamente de la

70 Cenini, Cenino. EI libro del Arte, Madrid, 1988.

71 En este sentido Martin Wackernagel en El medio artistico
en la Florencia del Renacimiento, obras, comitentes, talleres y
mercado, Madrid, 1997, aporta informacién interesante de
la diferencia de emolumentos percibidos por artistas de
similar status. Cita la Vision de San Bernardo, por la que
Fra Bartolomeo habia pretendido 200 florines, recibiendo
finalmente 100, mientras Filippino recibfa 2000 en Roma
porladecoracién dela capilla Caraffa. Estas desigualdades
se daban también en el cambio de ciudades y estados
sobre una idéntica obra del mismo artista.
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sabiduria divina que lo privilegia, genera personajes
legendarios, equiparables en el imaginario colectivo
alos grandes condottieriy generales, héroes militares
frente a otro tipo de héroe que confiere a las cortes
italianas un prestigio distinto, generando auténticas
embajadas culturales en los viajes de Simone Mar-
tini a Ndpoles, Botticelli, Perugino, Pinturichio,”
Rafael, Miguel Angel a Roma, Leonardo a Milén y
posteriormente a Francia.

Ya en el Renacimiento, el artista muestra dos
posiciones frente al comitente: el artista de corte,
que sigue el patrén tradicional (Pantoja de la Cruz
y Sdnchez Coello son dos buenos ejemplos en Espa-
fla) y otro modelo, con precedente en los comancini
medievales, que alterna su trabajo, haciéndolo en la
medida de lo posible independiente, lo que lo lleva
a trabajar para distintas cortes o mecenas, como
ejemplo, Taddeo Zuccari en El Escorial o El Greco
en Toledo. Este proceso de autonomia del artista
continda en los siglos XVII y XVIII con ejemplos
como Rubens, Poussin o Van Dyck, frente al modelo
cortesano de Veldzquez.

En el XVIII veneciano los artistas fueron algo mds
que productores, también intermediaros de las ope-
raciones gracias a la afluencia de turistas deseosos
de comprar obra y a la situacién de las clases altas
venecianas. El artista, como en el caso de Guardi
y Canaletto, cre6 un precedente de las galerias de
arte, ya que vendian en talleres abiertos al ptblico
sus propias y célebres vedutte. Incluso emitian certi-
ficados de autenticidad no sélo de sus obras —fede—

72 Responsables de la decoracién de la capilla sixtina
por deseo de la casa Medici, que con esto mostraban la
magnificencia de su corte.
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prestdndose también al peritaje y expertizacién de
otros maestros. En estas funciones, con el paso del
tiempo, el artista serd relegado por el marchante, el
galerista, el historiador y las casas de subastas en el
aspecto comercial.

Al margen de la particular situacién veneciana,
los modelos vinculados al funcionamiento de las
cortes y los grandes mecenas (nobleza y clero), con el
avance de la burguesia, tiene un punto de inflexién
en la Revolucién Francesa. El artista sigue la evo-
lucién de la sociedad y su trabajo se atomiza, como
crecen los posibles y nuevos comitentes burgueses
que desbancan a la iglesia y la monarquia en las co-
misiones artisticas. Este proceso, que culmina con la
tedrica libertad creativa del artista, genera una pos-
tura ya en el siglo XX claramente anti-econémica, en
la que el producto artistico, como objeto simbélico,
debia negar cualquier aspecto comercial. Surge un
artista de estirpe romdntica que tiene sus hitos en
Van Gogh y en los héroes de las primeras vanguar-
dias, como personajes marginales, acreedores de un
inmenso capital artistico en su acepcién simbdlica,
pero pobres de solemnidad en lo material. En la
segunda posguerra, las cosas cambian nuevamente
al ritmo de una sociedad en la que el capitalismo ha
alcanzado una madurez que lo hace ya para el resto
del siglo indestructible o dificilmente modificable.
El artista reivindica una nueva posicién social, lo
que conlleva también una distinta consideracién
econdmica de su trabajo; no es siempre ya un objeto
material regido por consideraciones estéticas deu-
doras de conceptos como belleza.

Esta evolucién del artista hacia la médxima li-
bertad creativa corre paralela al debilitamiento de
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sistemas de mecenazgo: el peso del comitente es
mds suave, la obra, partiendo del sujeto, es mds
libre. Sin embargo la incidencia de las tendencias
en el mercado es l6gicamente enorme, como prue-
ban las distintas valoraciones criticas de la pintura
contempordnea.

En los tltimos afios el artista, pero especialmente
el pintor, ha pasado por todas las situaciones posi-
bles. Al igual que el viejo continente, la pintura, ha
transitado por la gloria y el fracaso: considerada
agotada ya en los 707, era retomada en los 807, y
continuaba sus subidas y bajadas como si la critica
se rigiera por indices bursatiles. La concepcién del
cuadro como mesa de laboratorio en que experi-
mentar férmulas de vanguardia fue una constante
en el pasado siglo XX. Esta estrategia, cuando era
la tinica perseguida por el artista, llevaba a trabajos
frios, sin alma. La transgresion mediante el gesto,
con todos los tintes politicos que esto conllevaba en
la segunda posguerra frente al realismo soviético,
generd trabajos puramente formales cuando no exis-
tfa un planteamiento vital acorde, una entrega total,
como en el caso de Pollock. Entre estos dos polos
se movieron de forma hdbil los artistas alemanes
de posguerra, extrayendo de cada parte los pilares
sobre los que sustentar su trabajo. Sin embargo
su trabajo se basa en la continua exploracién del
exterior y del interior, y desde el conocimiento de
que la raida muerte de la pintura ha convertido al
pintor en una especie de replicante que, perseguido
por los Blade Runner de la posmodernidad, convierte
su proceso creativo en proceso ideoldgico: el pintor
que ejecuta sus cuadros como plasmacién ideolégica
de una postura radical.
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Este discurso del medio -un tanto banal- en el que
el interés por la fotografia descarta la pintura y a la
inversa es una de las taras que, con sorprendente or-
gullo, arrastra buena parte de la critica, condiciona-
day cobarde, perdida en la forma y despreocupada
del fondo, con la l6gica consecuencia en el mercado.

Actualmente, la libertad creativa del artista es
un tema controvertido. El tradicional mecenas se
ha visto sustituido por instituciones que en cierta
forma limitan en algunos aspectos y potencian en
otros suindependencia. Tras la ruptura de los tabds,
el enfrentamiento con el cuerpo y posteriormente
con el sexo, el artista se encuentra en una posicion
que so6lo se ve vulnerada por la propia limitacién
de una parte y la voluntad de una nueva figura, el
comisario, que llega a ser considerado una suerte de
metaartista, para un nuevo fenémeno: la exposicién
institucional, fruto del desarrollo de nuevas estra-
tegias culturales en el siglo XX.

El arte en la era de internet, de la television, de los
viajes pagados a plazos y tantas otras comodidades,
no puede ser complaciente, porque en su esencia se
encuentra la contemplacién directa de la realidad,
cualquiera que sea la acepcién que queramos dar a
este término, tan raido como el propio diccionario.
El arte no es nunca imparcial, cuando es arte. No nos
dejemos engafiar: Tiziano no es imparcial, no lo es
Veldzquez, y en el caso de Goya... Incluso cuando
aparentemente no existe una proclama politica,
tan visible en David, existe un compromiso ético
con su tiempo, o como en el caso de Poussin, con
un tiempo pasado, con la Arcadia, o en el caso de
Rembrandt con la verdad. En los momentos mds
crueles de la Europa contemporanea, en la Alema-
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nia Nazi se perpetraban los méds ostentosos cuadros
grandilocuentes, decorados que ocultaban la rea-
lidad: guerra, muerte, destruccién. En la Francia
postrevolucionaria, los pompier desnudaban ninfas
sobre olas del mar, telén que ocultaba la irremisible
pérdida de un mundo caduco.

Hoy, el artista a caballo entre dos siglos debe
afrontar, con una actitud de combate, problemas de
dificil solucién: los limites del lenguaje, la bisqueda
de maneras inéditas de narrar, etc. Las imagenes de
lo cotidiano son un flujo continuo, un rio que no se
detiene jamds, y del que el artista extrae, seleccionando,
después uniendo en otra realidad, ya muy distinta de
la original, aunque ésta se presente como mimética:
mediante la apropiacién de estas imdgenes de con-
sumo. Especialmente desde el 11-S, la entrada de lo
informe y desarménico es una realidad en nuestras
vidas: una nueva visién de la naturaleza que tiene
mucho que ver con la 6ptica romdntica, “representante
genuino del ansia”.” El Romanticismo propuso inclu-
so un prototipo de héroe moderno distinto: Hamlet,
encerrado en su propio entendimiento. El arte de
hoy, por contra, no puede permanecer ensimismado,
al margen de esta realidad, de hecho el nuevo arte
acepto a partir de Hegel la fealdad como categoria
descriptiva.”

Jung habla de un cédigo penal de la estética,
en que lo feo ocupa el primer lugar.” Y este es el
planteamiento que siguié la Alemania nazi para

7 Argullol, Rafael, La atraccién del abismo. Un itinerario por
el paisaje romdntico. Barcelona, 1983, Pag. 46.

7 Salmerdn, Miguel, “ Antecedentes tedricos”, en Estética
de lo feo. Madrid, 1992. Pag. 18.

7> Salmerdon, Miguel, op.cit. Pag. 20
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justificar su condena a lo que ellos denominaron
Arte degenerado. El arte oficial nazi, que servia para
encubrir con columnas cldsicas’ los horrores de su
realidad, se basaba en los cdnones cldsicos, anatemi-
zando la fealdad del arte producido en tiempos de
la Republica de Weimar en la exposiciéon de Munich
de 1937. Esta postura hipdcrita ha sido descartada:
incluso el delito, la agresiéon o el crimen pueden
devenir estéticos y buen ejemplo de ello son Chris
Burden, Ana Mendieta o Ron Mueck.

Quizd por eso el espectador se encuentra frecuen-
temente ante la obra de arte bajo la mds absoluta
indiferencia emotiva.”” En esta desorientacion tienen
mucho que ver los medios de comunicacién de ma-
sas, responsables de la desvirtuacién de la figura del
creador contemporaneo, y el ansiado cripticismo del
artista, que ejerce su derecho a no ser comprendido.

76 Adorno, Theodor, Teoria estética, Madrid, 1971. Pég. 71.
77 Spada, Sabino, “Perso per perso, meglio perverso”, en
Tema Celeste, enero/ febrero de 2000. Pdg. 141.
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EL PROCESO CREATIVO EN EL MARCO DEL SISTEMA.
FORMULAS DE TRABAJO

El artista como parte del sistema se mueve en dos
campos, el institucional y el privado. En lo que
respecta a las galerias, el artista tiene ante si dos
opciones: la venta a través de canales integrados en
el sistema: galerias e instituciones o la autopromocién
y venta. Esta segunda reporta la cantidad total de la
obra vendida al artista, pero cierra el cauce oficial de
promocién, por lo que el artista se recluye en el &mbito
local”®y generalmente en una obra conservadora. Esta
reclusién no viene dada necesariamente por el rechazo
de la critica al artista, sino como una opcién personal
basada muchas veces en razones de tipo material. La
primera es el objeto de este apartado. Como hemos
visto en el apartado anterior, también se da la ne-
gacion al sistema, la autoexclusion.

El artista trabaja mediante dos factores: la reali-
zacion material y su bagaje cultural, cognoscitivo o
emocional. A partir de este momento, existen dos
fases: introduccion y gestacién de laidea y materia-
lizacién de esta idea en una obra. Entre una fase y
otra se encuentra la disponibilidad de medios para
llevar a cabo la obra. Partiendo de la superacién del
modelo tradicional de artista, pintor y escultor, en la
actualidad el arte se extiende a infinidad de medios,
muchos de ellos costosos, lo que resulta un condi-
cionante fuerte, por ejemplo, en el caso de fotografia
en gran formato, instalaciones, ambientes y video-
creacion. Estas obras requieren una produccién que

78 Estas figuras locales, que alcanzan cotizaciones elevadas
en su lugar de origen, son practicamente desconocidas a
nivel nacional.
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ya desde los 90 constituye un capitulo especial en el
valor de mercado, que queda reflejado en el acuerdo
entre artista y galerista.”

Cuando se da el trabajo conjunto entre galerista y
artista, el control sobre la obra es mayor, limitdndose
o controldndose frecuentemente situaciones como el
pago en especie, es decir la retribucién por parte del
artista de servicios profesionales o bien de material,
lo que genera desconcierto en el mercado al aflorar
estas piezas. Un caso ejemplar es Picasso, que pagaba
alos que trabajaban para él, como su barbero, en obra.
Tras su muerte, el barbero instituy6é un museo en su
pueblo, la pequeiia localidad de Lozoya de Buitrago,
cercana a Madrid, en un ejemplo de generosidad
caracteristica de un tipo de coleccionista que se
analizard mds adelante.®

La galeria suele limitar, o al menos controlar una
préactica que en el caso del artista que renuncia a este
cauce, es habitual. La relacién con la galeria se esti-
pula de varias formas: en primer lugar, la relacion
libre y abierta de un artista que no estd unido por
contrato —entiéndase verbal o escrito— con una
galeria, el contrato en exclusiva por un periodo de
tiempo determinado o indeterminado, contratos
territoriales —una galeria representa la obra de un
artista en Madrid y otra en Barcelona— y una serie
de contratos denominados coloquialmente leoninos,
en los que un artista frecuentemente joven cede a

7 La producciéon corre a cargo del propio artista, del
galerista o frecuentemente de una instituciéon que suele
percibir algo a cambio, como una copia en una edicién de
tres fotograffas.

8 AAVV. El Museo Picasso de Buitrago de Lozoya. Madrid,
1991-
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condiciones poco escrupulosas por marchantes y
galeristas. Estas modalidades dependen a su vez de
otras dos: el pago fijo de una cantidad estipulada o
el tanto por ciento de la obra vendida.®!

Por lo que respecta a su status en el sistema y su
posicionamiento en el mercado, no se puede genera-
lizar y hablar de consolidacién de un artista, habida
cuenta de que esto representa para cada uno una
cosa distinta, pero si existen unas constantes que se
materializan mediante otros elementos del sistema,
fundamentalmente institucionales: por ejemplo, el
éxito para un artista italiano puede ser una exposi-
cién en el Castello di Rivoli, en Turin, algo que para
un artista norteamericano® no es tan definitivo. Este
éxito se presenta en momentos distintos de cada ca-
rrera, en ocasiones con ascensiones rdpidas, en otras
como conclusién de un trabajo meditado, larvado y
fruto de una larga carrera. Finalmente un tercer caso
especialmente apreciado por el sistema del arte en
su vertiente mds especulativa: el éxito pos mortem,
en el que los beneficiarios son los legatarios de la
obra, frecuentemente su familia.

El artista, como se apuntaba, es normalmente
un producto de su época, y asi es recibido en cada
momento. En el panorama contemporaneo ya no es

81 Aunque en este aspecto resulta inapropiado generalizar,
en Espafia prima el tanto por ciento, con excepciones
como la galerfa Luis Adelantado, que trabaja tramite las
dos férmulas.

8 Un elemento de comparacién puede ser la cotizacién de
un artista americano como Mathew Barney, a partir de los
10.000 délares frente a los 1.500 del europeo Juan Mufoz,
como figura en el catdlogo de la subasta Christie’s de arte
contempordneo celebrada en octubre de 2001 en Nueva
York.
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necesaria una postura ascética y marginal, que en un
momento dado result6 ser el elemento fundamental
para crear la leyenda de personas aisladas como
Morandji, recluido en una produccién casi monacal
de pequefios bodegones. En la actualidad tampoco
resulta valido el artista de estirpe baudeleriana, un
creador puro volcado en una imagen roméntica en
la que la absenta purificaba las posibles influencias
externas, facilitando al artista no sélo una imagen
bohemia, también la posibilidad de innovar aparen-
temente sin referencias.

El componente estratégico del comportamiento
social de un artista es hoy una de las bases de su
insercion en el sistema. El arte contemporéneo, des-
de el punto de vista del critico y del espectador en
general, admite propuestas tan radicalmente distintas
como las que en la bienal de Venecia de 2001 enfrent6
—Tla palabra ha sido escogida cuidadosamente— en el
pabellén espafiol comisariado por Estrella de Diego a
un artista volcado a un proceso intimo estrechamente
ligado a la mistica como Javier Pérez y a Ana Laura
Aldez, que basa su trabajo en una continua fiesta
nocturna. Una muestra colectiva presenta distintas
propuestas que permiten el confronto, pero en aque-
llas en las que se encaran dos propuestas, las virtudes
de uno evidencian los defectos del otro. La principal
conclusién podria ser la apertura de una situacién en
la que no es necesaria la adscripcién a una tendencia o
a una forma de actuar y en definitiva vivir: Los tiem-
pos en los que Greenberg sancionaba en Nueva York
la validez de un grupo concreto han pasado. Hoy, de
cara a su promocion, resulta en cambio fundamental
el contacto del artista con el curator, como funda-
mentales resultan sus relaciones dentro del sistema.
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Sin embargo esta no es una condicién sine qua
non en la creacién de los tltimos afios, y las postu-
ras divergentes tienen un profundo sentido. El 28
de julio de 1957 se reunfan en Cosio d”"Arroscia, en
Liguria, los delegados de tres movimientos artisti-
cos europeos: Michéle Bernstein y Guy Debord de
la Internazionale Lettrista parisina; Ralph Rumney
del Comité Psicogeografico de Londres; Asger Jorn,
Giuseppe Pinot Gallizio, Walter Olmo, Piero Simon-
do y Elena Verrone del Movimiento Internacional
por una Bauhaus Imaginista de Alba.®® De estos
encuentros nacia la Internacional Situacionista,
comité organizativo y de combate por un arte y un pen-
samiento politico-filosofico libre e independiente de las
super estructuras de la cultura burquesa de derecha y
de izquierda.®* En la base de este movimiento se en-
cuentra La sociedad del Espectdculo, de Guy Debord,
manifiesto generacional y contracultural de efectos
importantes para el sistema del arte. Se proponia
con esta iniciativa una respuesta al sistema en to-
dos sus frentes, también en el artistico, en el que el
miembro del grupo Cobra, Asger Jorn, marcé los
componentes estéticos. Se propugnd, en una inicia-
tiva sin precedentes, una accién colectiva contra el
capital, en la que se definfa un tipo de artista para
una sociedad sin clases, apartado de la lucha por
las comodidades materiales. Este movimiento, que
culmind con los sucesos parisinos de 1968, cambi6
de forma sustancial las relaciones y la posicién del
artista frente al naciente sistema actual.

% Santagata, Walter. Simbolo e merce. Turin, 1998. Pég.
14.
8 Santagata, op.cit. Pdg. 15.
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A raiz de mayo del 68, entre los cambios que
alumbran la nueva era, surge una nueva tipificacién
entre dos tipos de artistas, uno cercano al poder
politico; un artista institucionalizado, a diferencia
del tipo de artista que trabaja con la galeria, pre-
sentando el consecuente factor de riesgo. El artista
institucionalizado es no tanto un creador cuanto un
estratega rendido a las presiones del poder, gracias
a lo cual consigue un éxito a nivel institucional que
no tiene por qué verse refrendado por el mercado,
aunque frecuentemente sea asf.

Una tercera via serfa la opcién neopragmatica.
En el ensayo Emancipacié, de qué?, Rubén Pardifias
cuestionaba la radicalidad de Hans Haacke, al que
considera un adversario radical, en la manera efectista
en que el artista describe la instalacién de su obra
en el Centre Georges Pompidou. A la manera de
un critico de Broadway, Haacke habla de granito
importado de Sudaéfrica, de escenario, de grandes
banderas francesas, achachdndole una teatralidad y
una grandilocuencia que contrastarian con sus pos-
tulados radicales y en cierta forma desestetizadores,
cargados de contenido ideoldgico.

Este enfrentamiento al sistema que durante afios
ha representado la postura vélida y progresiva por
parte del artista se encuentra hoy con la posibilidad
desmitificadora del neopragmatismo norteamerica-
no, liderado por Richard Rorty.* En cierta forma, la
opcién neopragmatista se presenta como una salida
airosa ante la comprension por parte del artista de
su pertenencia real a un sistema que lleva afios ata-
cando. Frente a las posturas radicales ya citadas, la
critica postmarxista plantea, mediante los postula-

% Rorty, Richard, Pragmatismo y politica, Barcelona, 1998.
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dos de Hans Haacke, la posibilidad de subversién
del sistema desde dentro.®® Para Haacke, los artistas
participan conjuntamente en el mantenimiento y/o desa-
rrollo del maquillaje ideolégico de la sociedad. Trabajan
dentro del marco, establecen el marco y quedan enmarca-
dos sin saberlo.*” El artista no puede permanecer en
la arcadia de un pasado revolucionario ni en el caso
de pretender una revolucién. El neopragmatismo
plantea la necesidad de conocer esa realidad, que
choca frontalmente con la pretendida pureza de una
concepcién baudelariana del artista. Por contra, el
artista debe crear su relacién con la institucion, con
la galeria, con el critico, utilizar a su favor lo que se
ha considerado mecanismos de represion,®® fomentar el
nacimiento de otros tipos de culturas no burguesas.

Pardifnas, haciéndose eco de una reflexién de J.A.
Ramirez, afirma no veo fisuras en una red que contenta a
todas las partes implicadas. Paradodjicamente, todo indica
que es el arte, y en concreto el sistema de relaciones eco-
némicas que lo regula, la mejor formulacion hasta ahora
efectuada del libre mercado.® Esta es una conclusién
tras la visién de las dos posturas, apocaliptica e
integrada, frente al sistema del arte. En el caso de
la apocaliptica, se cuestiona su pureza por medio
de Haacke, que pese a disparar contra el sistema,
aprovecha el prestigio de la institucién arte.

% Pardifias, Rubén, Emancipacio, de qué?, Barcelona, 2001.
Pag. 55.

% Haacke, Hans, “Tot 1’art que es pot exhibir” en Obra
social, Barcelona, Fundacié Antoni Tépies, 1995. Pp. 93.

% Pardifias, Rubén, Op. Cit. Pag. 65.

% Ibidem. Pag. 72.
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LA OBRA DE ARTE:
ENTRE MERCANCIA Y OBJETO SIMBOLICO

...separar la obra de arte del oro, liberar esta Andrémeda
encadenada de las fauces del monstruo capitalista, el
filisteo.

Mario Praz.”®

El monstruo, después de todo, era en el fondo un mons-
truo muy gentil y quién sabe si Andrémeda, como la An-
drémeda de Laforgue, no se haya, incluso, enamorado.

Mattew Arnold.”

En 1857 Ruskin definia la obra de arte sobre la
contraposiciéon entre esta y el objeto industrial,*
basdndose en la originalidad y en su produccién
no mecdnica. Estas constantes son tenidas en cuen-
ta todavia hoy a la hora de normativizar el arte en
el Parlamento Europeo.” Sin embargo, esta es una
Optica desbordada ya en 1927, como quedé probado
en el proceso Brancusi contra los Estados Unidos de
América. E1 21 de octubre de 1926 Marcel Duchamp
llegaba a Nueva York con veinte esculturas de Cons-
tantin Brancusi para una exposicién en la galeria
Blummer. De esta muestra Eduard Steichen compré
una, mientras el resto volvia a Europa.” El proble-
ma surgié cuando la obra fue considerada por las

% Tomado de Ricossa, Sergio, “Introduzione” en I mercati
dell ‘arte, aspetti publici e privati. Turin, 1990. P4g. 51.

91 En Il Tempo, 22 de Mayo de 1975.

%2 Ruskin, John, Las siete ldmparas de la Arquitectura.
Murcia, 1995.

% Propuesta del Parlamento Europeo y del Consejo de
Ministros, 13 de marzo de 1996.

% AAVV. Memoria de un Suesio. Murcia, 1994.
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autoridades aduaneras como mercancia no artistica,
no pudiéndosele aplicar el Tariff Act de 1913 por el
cual las obras de arte entraban en Estados Unidos
en total franquicia.” Esta normativa definfa la obra
de arte sobre tres puntos fundamentales: el primero,
debia ser un original, no un mdultiple, el segundo,
debia estar realizada a mano y el tercero, no debia
ser un objeto tutil.

Esta escultura, Pdjaro en el espacio era un bronce
perfectamente pulido por procedimientos meca-
nicos y en ningdn caso asemeja a un pdjaro desde
un punto de vista convencional. Finalmente ya en
los tribunales, al objeto se le atribuyeron ciertas
cualidades estéticas y se consider6 una obra de
arte, permitiéndose su ingreso en el pais sin pago
de impuestos.

Diez afios después se repitié un proceso similar
en Inglaterra. Bajo la coordinacién de Marcel Du-
champ —siempre él— se organizé una muestra en la
Guggenheim Jeune con obras de Arp, Gabo, Pevsner
y Calder entre otros. Esta vez las obras conflictivas
fueron de Arp y nuevamente de Brancusi.” En el
caso inglés existia una diferencia fundamental, ya
que la decisién no recaia en un juez, sino en James
Bolivar Manson, en aquel momento director de la
Tate Gallery. Este las rechaz6 negédndoles la categoria
de obras de arte, tras lo cual se gener6 un escandalo
en prensa que llevé a su dimisién. En el origen de
los dos asuntos encontramos a Marcel Duchamp,
precedente de las tendencias desmaterializadoras
del arte en el siglo XX. Con estos dos affaires ponia

% “Brancusi conte Etats Unis, un procés historique”.
Extracto en il Giornale dell ‘arte 148, octubre de 1996.
% Santagata, Walter, Simbolo e merce. Turin 1998. Pag. 13.
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a los ojos de las sociedades americana y europea la
necesidad de renovacién de una concepcién del arte
puramente objetual, dotada de un aura tipificada
en un tiempo ya caduco. Desde este momento la
consideraciéon de obra de arte pierde su sencillez
y unicidad, como se analizard en este apartado,
tratando de definir esa especificidad. Este cambio
de la concepcién de producto artistico se generali-
za durante el siglo XX, y asi encontramos validos
ejemplos de productos no considerados artisticos,
sino artesanales o industriales en el siglo XIX y que
desde los primeros afios del pasado siglo adquieren
la calificacién de obra de arte.

La obra de arte, desde un punto de vista kantiano,
a diferencia del producto industrial y el artesanal no
es reemplazable por otra igual, y su utilidad debe
ser nula. A estas consideraciones, que presentan
una panordmica compleja de por si, debemos unir
la antigiiedad del objeto. No es esta una distincién
del siglo XX: ya en la antigua Babilonia se tenfa un
aprecio especial a las obras de arte antiguas. En el
Renacimiento, como apunta Baxandall, ya se tenia
nocién de que un objeto de uso comtin que habia
sobrevivido al paso del tiempo era asimilable a la
categoria de obra de arte.” Sin embargo, nos centra-
remos en el estudio de la obra de arte en los siglos
XXy XXI, entendiendo la obra de arte antigua como
una problematica distinta, pero que nos servird para
contrastar algunos puntos de vista, especialmente
en lo referente al contenido simbélico como aspecto
aparentemente no cuantificable para el sistema del
arte.

7 Baxandall, M. Paintings and Experience in Fifteeenth
Century Italy. Oxford, 1972.
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Durante todo el siglo XX se producen momentos
de crisis que fuerzan nuevas miradas al concepto
obra de arte. En 1959 y en el &mbito de la Internacional
Situacionista, Pinot Gallizio, seguidor de Asger Jorn,
llevaba a cabo una iniciativa destinada a diferenciar
para siempre el valor econémico del simbélico en
la obra de arte.”® Esta consistia en la ejecucién de
pinturas industriales. Por medio de rollos de tela
de aproximadamente 70 metros por 75 centimetros
con un precio de 10.000 liras, buscaba crear una in-
flacion en el mercado que hiciera descender el valor
de las obras de forma significativa. Estas grandes
telas, que se vendian al precio de costo hacian que
el valor simbdlico de la obra fuera gratuito. Sin
embargo el sistema reaccioné con rapidez. Frente a
la generosidad propuesta por Gallizio, el mercado
buscé dvidamente estas obras de bajo coste, lo que
propicié una fuerte especulacién con productos ar-
tisticos asequibles. En 1960 Gallizio era expulsado
de la Internacional Situacionista, acusado de haberse
involucrado en contactos y colaboraciones, en Italia, con
ambientes ideologicamente inaceptables.”® La generosi-
dad propuesta por el artista fue interpretada como
una oportunidad excepcional para el mercado.

El valor simbélico de la obra de arte es una pie-
dra angular en el pensamiento panofskiano. Para
el padre intelectual de la corriente iconogréfica,
la clasificacion se debe hacer desde dos puntos de
partida: el objeto con un uso préctico y las obras de

% Para el estudio de este fendmeno, Santagata, op. cit. Sé
de la existencia de una tesis sobre el particular, llevada
a cabo por Agnese, M: Il contro-mercato di Pinot Gallizio,
Tesis de licenciatura en la facultad de Derecho de la
Universidad de Turin, 1998 (inédita).

% Santagata, op. cit. Pag. 16.
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arte, que precisan de una valoracién estética.'™ El
concepto intentio distinguiria la obra de arte de aquel
objeto til, con base en el interés por la idea. Estas
conclusiones nos resultan vdlidas atin hoy dia, pero
la complejidad de los movimientos conceptuales
en el dltimo tercio del siglo pasado requieren una
reflexion pausada: bajo los postulados panofskia-
nos resulta muy complejo clasificar las obras de
arte legales, el happening, el environment y otras
tantas manifestaciones que en muchos casos estan
completamente exentas de una forma material y que
frecuentemente son efimeras.

Otra cuestién son los conceptos significado y con-
tenido estético, disociados, siempre con el precedente
de Duchamp. Esto nos introduce en corrientes linguis-
ticas: el simbolo es un significante, que pertenece a un
sistema. En 1959 Gillo Dorfles'"" abordaba la relacién
entre simbolo, signo y sefial: el cardcter simbdlico
adquirird durante el siglo XX unas connotaciones par-
ticulares, considerando ciertas obras como sagradas
en una nueva acepcion del término, como se verd mas
adelante. Dorfles introduce una cuestién interesante,
el sentido comun frente a la obra de arte, apoydndose
en textos de Vico y Hume.!” Se cuestiona la posibili-
dad de aplicar los canones del sentido comtn al arte

100 Panofsky aborda esta cuestién a lo largo de toda su
produccién escrita, desde la alta Edad Media hasta la
problematica del disefio en el automévil, pero resulta
esencial La Historia del arte como disciplina humanistica en
El significado de las artes visuales. Madrid, 1990.

1" Dorfles, Gillo, Il divenire delle arti, Turin, 1959, reedicién
de 1981.

%2 Este tema es recurrente en Dorfles, pero la piedra
angular de su trabajo en este sentido es Oscillazioni del
gusto, Turin, 1970.

74



contempordneo. Esto nos introduce en el gusto y sus
oscilaciones, en un contexto que diferencia claramente
entre arte de élite y arte popular.

Existe en cada periodo un arte ligado al sentido
comun de la época frente a otro disonante. Cuando
esta fagmentacion se produce se da lo paradéji-
co de los sentidos en lo que Dorfles denomina
Antisentido,'” con un resurgir de la polisemia, de la
vaguedad semantica, de la ambigiiedad e incluso de
la asemia. El sentido comtin no estd en disposicién
de asimilar las nuevas semantizaciones, lo que lleva
a una ruptura entre el ptiblico y la obra de arte que
no se producia ni ante la propuesta del surrealismo
ni ante la pintura abstracta. Propuestas como la de
Fluxus con su uso de la basura en trabajos artisticos y
otros procedimientos no convencionales acentuarian
el contraste entre arte y sentido comtin, abanderado
por un espectador al que se le exige que sepa leer,
que disponga del nuevo cédigo de interpretacion.
El colmo de la insensatez, segtn esta vision, seria la
autopunicién corporal llevada a cabo por los accio-
nistas vieneses, no s6lo en lo que atafie a los aspectos
estéticos; infringirse dolor es radicalmente opuesto
al sentido comtn. Una situacién similar encierra la
polémica exposicién Sensation, organizada y patro-
cinada en 1997 por el magnate Charles Saatchi,

18 Dorfles, Gillo, “Sentido comtun e insensatez en el arte
de hoy” en Sentido e insensatez en el arte de hoy, Valencia,
197. Pags. 11-22.

104 Esta muestra, inaugurada en la Royal Academy de
Londres, fue un argumento periodistico durante meses,
dada la provocacién explicita de artistas como Chris
Ofili o Damien Hirst. Se edité un catdlogo firmado por
Norman Rosenthal, Richard Shone, Martin Maloney,
Brooks Adams y Lisa Jardine, algunos de los criticos
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que reunio a artistas britdnicos por él apoyados y
en la que la critica internacional ha visto un caso de
especulacién artistica

Sin embargo esta insensatez no seria patrimo-
nio tnico del arte progresivo de los 60: el realismo
soviético, como un anacromismo maniqueo estaria
igualmente alejado de sus coordenadas temporales
reales, como la pintura académica. El arte de con-
sumo, el arte que se convierte en decoracién seria
igualmente insensato. El espectador no especializa-
do, que forma parte importante del sistema del arte,
se encontrarfa desnudo ante estas propuestas que
le son claramente agresivas. La respuesta frecuente
es el rechazo, aunque con toda una serie de escalas
que van de la ironfa y la burla a la ira, incluso a la
agresién, como se ya explica Dorfles y como se vera
mas adelante.

més influyentes del Reino Unido.
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LA VALORACION ECONOMICA DE LA OBRA DE ARTE

La constitution des valeurs artistiques s ‘effectue d
Iarticulation du champ artistique et du marché. Dans le
champ artistique s opérent et se révisent les évaluations esthé-
tiques. Dans le marché se révisent les évaluations esthétiques.
Dans le marché se réalisent les transactions et s élaborent les
prix. Alors qu ils ont chacun leur propre systéme de fixation
de la valeur, ces deux réseaux entretiennent des relations

d ‘étroite interdépendance.’”

Raymonde Moulin, Le marché de "art, mondialisa-
tion et nouvelles technologies.

Este apartado presenta una actividad ensayistica
notable en los tltimos 30 afios. Partiendo del trabajo
de Gerald Reitlinger,'®que estudia el periodo 1780-
1970, fundamentalmente en Inglatera, encontramos
una revision profunda de la valoracién econémica
de la obra de arte. Estudios que sin embargo arro-
jan conclusiones frecuentemente contradictorias:
la plusvalia es mayor en la obra de menor precio

%5 La constitucién de los valores artisticos se efecttia en
la articulacién del campo artistico y del mercado. En el
campo artistico se operan y se revisan las evaluaciones
estéticas. En el mercado se revisan las evaluaciones
estéticas. En el mercado se realizan las transacciones y
se elaboran los precios. Por lo tanto, cada uno tiene su
propio sistema de fijaciéon del valor, estas dos redes tejen
relaciones de estrecha interdependencia.

196 The Economics of Taste, vol I, The Rise and Fall of Picture
Prices 1760-1960, 1961; vol. 11, The Rise and Fall of Objects
d’art Prices since 1950, 1963; vol. III, The Art Market in the
1960, 1970. Londres, 1961-1970.
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como inversion arriesgada y rentable.'”” Esta seria
una opcion frente a tesis que plantean lo imposible
de acertar en una inversién en obras de arte.'® Se
han formulado incluso cdlculos de la rentabilidad
anual de una obra de arte desde el siglo XIX hasta
hoy, arrojando cantidades cercanas a cualquier
fondo de inversién.!” Sin embargo, no se suele
tener en cuenta que el sistema del arte, desde 1970
aproximadamente, ha variado y ha marcado una cla-
ra diferencia entre el arte antiguo y contemporaneo.
En este ultimo, la velocidad de los acontecimientos
no puede ser comparada a la evolucién y distintas
fases de reconocimiento de artistas y obras en el arte
antiguo. El estudio empirico de esta situacién arroja
una densa cantidad de datos, pero resulta compleja
una uniformidad de pensamiento. Aparte de la pro-
blemédtica particular de la obra per sé, el coleccionista
es heterogéneo, no siempre se mueve por estimulos
econémicos, lo cual convierte ya de entrada este factor
en inestable, a tenor de diversos criterios.

Andrea Villani''? propone que la obra de arte, de
autores ya consolidados y afirmados en el mercado:
aumenta su valor con el tiempo, el periodo dela vida
del artista en que la obra ha sido realizada —segtin el
autor, dependiendo del momento emocional y expre-
sivo-, l6gicamente, la promocién,'! al tamafio de la

17 Anderson, R.C. Paintings as an investmente en Economic
Inquiry, 3, 1974. pp. 13-26.

198 Santagata, op. cit.

19 Frey, B.S. y Eichenberger, R. . On the rate of return in
the art market: Survey and evaluation, en European Economic
Review 39, 1995. pp. 528-537.

10 Villanni, Andrea, L ‘economia dell ‘arte. Milén, 1978.

1 En este sentido Villani habla de interventi promozionali e
di advertising, cioé pubblicitari in senso lato, svolti attraverso
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obra, la vigencia de las corrientes estéticas en cada
momento —que Villani compara con la moda—el
sujeto representado o la composicién en obras abs-
tractas y la calidad técnica. Mds adelante habla de
las oscilaciones de precios en periodos cortos de
tiempo, de la particular demanda del objeto artistico,
la situacién fiscal de cada pais, que dificultarfa la
transaccion con medidas como impuestos sobre la
transmisién del patrimonio y la autenticidad demos-
trada. Por otra parte estd la nacionalidad del artista.
En este punto, el autor habla de nacionalidades, y
de la sobrevaloracién de artistas en los mercados lo-
cales. Légicamente, esta baremacion atafie a artistas
que aparecen con frecuencia en los circuitos, lo que
descarta la obra de creadores por reivindicar por una
parte y a artistas jovenes por otra. Pero ;Qué ocurre
cuando el sistema ultra-capitalista norteamericano ge-
nera fenémenos como Jasper Johns o Julian Schnabbel?
En cualquier caso, queda demostrada una primera
conclusién: el valor econémico no sélo depende de la
calidad intrinseca de la obra de arte —considerando
como calidad la unién de los factores importancia
en el contexto histdrico, interés de lo expresado,
resolucién técnica y valoracion estética— sino de
la unién de multiples elementos, factores dentro de
un sistema. Ya antes del mito del genio artistico por
antonomasia, Miguel Angel, encontramos en Plinio
referencias escritas a la valoraciéon econémica de las
obras de Apeles y Lisipo, basadas no sélo en la cali-
dad a la que aludiamos de una obra concreta: en el
caso de los dos tltimos, el prestigio de pertenecer a
la corte de Alejandro Magno represent6 un altavoz

mostre pubbliche o private nazionali o locali. Televisione, radio,
stampa, pubblicazioni specifiche sul singolo autore o su gruppi
di autori (considerato effetto lievitazione).
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para sus méritos artisticos. Si seguimos esta linea,
pasaremos por la inevitable figura de Giotto y asi
hasta Picasso.

La situacién de la obra de arte como producto
financiero sufre un cambio radical con la normati-
vizacion del sistema del arte. Entre marzo de 1987 y
junio de 1990 se asistié a un proceso sin precedentes
conocidos de mercantilizacién de la obra de arte. Se
dio un fuerte aumento del volumen econémico total
y de las cotizaciones de las obras maestras. En 1990
se vendieron, fundamentalmente en Nueva York,
192 pinturas por mds de 200 millones de délares,
destacando en esta lista Picasso, del que se subasta-
ron seis piezas por encima de los 2.800 millones de
pesetas. Las ofertas alcanzaron un grado de calidad
importante, con unas plusvalias que llegan, en el
caso de los impresionistas al 490% en cinco afos.
En comparacién, las plusvalias de las acciones de
esos afios (24'5%) aparecen como una anécdota.”? En
1988 se establecié una nueva constante en el funcio-
namiento del sistema del arte internacional: el arte
contempordneo sobre el cldsico en las subastas. El
dato de referencia inevitable es la venta en 1988 de
obras de Jasper Johns por encima de los 17 millones
de ddlares.'?

Las subastas acapararon el flujo de obras maes-
tras. A la galeria le quedaba la opcién de presentar
la obra nueva de grandes maestros, o piezas que
ocasionalmente ponian en el circuito sus clientes,

112 Art Index. 1991, 92 y 93.

13 Este fenémeno ha sido estudiado desde puntos de
vista econdmicos, artisticos y periodisticos. Entre la
bibliografia norteamericana destaca Hiden Guest, Al
Natural. Madrid, 1999.
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por lo que la opcién de mercado secundario perdia
peso, a diferencia de la década anterior, en que estas
piezas importantes solian pasar (por segunda vez
en muchos casos) por manos de Leo Castelli, Betty
Parsons o Sidney Janis."*

En este nuevo panorama de subastas, en que
lideran todavia hoy el sector Sotheby’s y Christie’s,
el mercado japonés se convirtié en el destino de
una parte importante del arte del siglo XX, y asi en
1989, por ejemplo, Japén importé arte por valor de
225.000 millones. En medio de esta nueva situacion,
Sotheby’s compré en 1990 por 142’8 millones de
ddlares los fondos de la galeria Pierre Matisse

En 1990 comenzd la debacle, que duré hasta 1997,
aunque desde 1995 se notaron claros sintomas de
recuperacién. En esta crisis existen unos factores
determinantes: subida de tipos de interés, reduccién
de créditos, liberacién masiva de obra y retirada (en
el mercado de subastas internacional) de los japone-
ses, que representaban el 40% de las ventas. Este
nuevo mercado, necesariamente mds conservador,
volvié a la pintura antigua.

14 Hiden Guest, op. cit.
15 Sanchez Silva, C., “El arte sigue abaratdndose y los
ingresos de las casas de subata caen en un 50%”, en El
Pais Negocios, 27-11-91.
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UNICIDAD-MULTIPLICIDAD

La autenticidad de una obra pasa por la demos-
tracion de la participacién del artista, pero se ha
de tener en cuenta la existencia de condicionantes,
como la participacién del taller o las restauraciones
a lo largo del tiempo, que alejan la realidad de la
obra de arte del cardcter indivisible del trabajo, que
se puede considerar colectivo frecuentemente. La
existencia de copias, versiones o interpretaciones
de un mismo sujeto hace que se valore sobre todas
ellas la primera, el prototipo, con lo que se busca la
originalidad, la exclusividad de la pieza, conlo que
las réplicas se devaltian. En el caso de la escultura
encontramos un caso particular en las obras ejecu-
tadas en bronce, de la que existen varios vaciados,
haciendo complicado el concepto de réplica frente
al de original seriado.

Desde la Baja Edad Media, la difusién de la
obra de arte, del prototipo, se produce gracias a la
multiplicidad de la estampa —como ejemplo las
xilografias alemanas— y mediante la copia —fun-
damental la difusién de los taccuini o prontuarios
medievales. Este proceso sigue su curso con la
irrupcién de la imprenta, consecuentemente el gra-
bado y posteriormente el desarrollo de las técnicas
litogréficas hasta llegar a la fotografia. Ya en el siglo
XVII el grabado llega a ser un bien preciado, como
los casos recurrentes de Rembrandt, y en el XVIII
son objetos codiciados y adquiridos en serie, como
en el caso de Goya. Estos grabados, generalmente
sobre planchas de cobre no eran considerados ori-
ginales en si mismos, era la plancha el original y
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la impresién una copia. A mediados del siglo XIX,
hacia 1850, los grabadores comienzan a firmar cada
prueba impresa, y a partir de 1869 se destruye la
plancha, invirtiéndose la concepcién tradicional
del grabado, del que ya no podian existir tiradas
ilimitadas, salvo en estampas comerciales de gran
consumo, generalmente histdricas o religiosas. El
grabado pasaba a formar parte del mercado del arte
de objetos tnicos.

En un determinado momento, a mediados del
XIX francés, estos grabados se convierten en objeto
de coleccionismo, buscados con ahinco por particu-
lares que no pueden acceder a pintura y escultura.
La obra gréfica original se presenta como una buena
férmula de poseer una coleccién més o menos enci-
clopédica de grandes artistas al tiempo que se per-
fecciona la técnica con la aparicion de la serigrafia.
Lo que en un origen era un elemento de difusién, se
convierte en una obra de arte. Paradéjicamente, esto
contradice las teorias de Ruskin sobre la unicidad
de la obra de arte y nos hacen cuestionar la validez
de la concepcién tradicional de la obra, rodeada de
ese aura benjaminiana.

Desde el comienzo del siglo XX, con la inevitable
referencia de Rodin y sus bronces miltiples pero
originales a la vez, se define un coleccionismo de
obra grafica que prolifera en razén de dos factores:
el alto precio de la obra tnica y la difusién que de
este producto —que presenta las caracteristicas es-
tilisticas del autor— llevan a cabo los marchantes.
El caso mds conocido es la labor llevada a cabo por
Picasso para uno de sus galeristas, Ambroise Vo-
llard, para el que ejecuté la extensa serie que recibe
el nombre del marchante. Estas obras son firmadas
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y numeradas, siguiendo la linea comenzada con los
impresionistas de individualizar, de conferir cierta
exclusividad a una obra mdltiple, de la que existen
varios ejemplares aparentemente idénticos. No es
una reproduccién llevada a cabo por procedimientos
litogréficos, xilograficos serigraficos o mediante las
diversas técnicas del grabado: es entendido por los
artistas como un campo artistico lleno de posibili-
dades, de manera que existe una técnica concreta
para cada intencién, para cada voluntad expresiva,
como prueba el uso frecuente de la xilografia en los
expresionistas alemanes, debido por una parte a su
tradicion germadnica y por otras al trazo de matices
primitivistas, en el que el detalle es complicado y el
trazo ha de ser necesariamente fuerte. Esta reflexién
sobre la multiplicidad del arte es aprovechada por
Marcel Duchamp, y encuentra un campo conflictivo
sobre la voluntad del artista para convertir en arte un
objeto cotidiano, el ready made, object trouvé. Existe,
pese a la coincidencia temporal de los dos debates,
una diferencia en el hecho de que la obra grafica es
concebida como obra de arte desde el principio, es
trabajada o proyectada por el artista, y en ella es
perceptible el que hacer de su creador. El Botellero
de Duchamp es una reflexién mucho mds comple-
ja, pese a que posteriormente es tratado de forma
similar por el sistema, tanto por el mercado como
por las instituciones que muestran réplicas firmadas
del urinario y otros objetos,''® lo que en realidad es

116 A este respecto se debe tener en cuenta la edicién por
parte del galerista Arturo Swartz de las obras del francés.
Estas piezas fueron motivo de una muestra en la Galleria
Nazionale d”Arte Moderna de Roma en 1996, con motivo
de la donacién por parte del galerista de parte de su
coleccion.

84



coherente con lo propuesto conceptualmente por
Duchamp, pero presenta la paradoja del fetichismo
del museo, que cae en la trampa y muestra en sus
salas lo que en realidad es una critica a su propia
razon de ser.'”

La obra gréfica se numera debido al riesgo de su
multiplicidad, siguiendo un proceso parecido al del
bronce, regulada su numeracién tras la forma de
trabajar de Rodin, al que aludiamos antes, que lleg6
a producir 12 copias de una misma pieza, creando
al mercado un doble problema, la dificultad de tasa-
cién y la proliferacién de falsificaciones, o mejor de
duplicados ilegales que atin hoy siguen apareciendo.
La tirada, tanto para objetos bidimensionales como
tridimensionales, varia, con una serie de ejempla-
res para el mercado (10, 25, 50, 100, 200...), otra de
pruebas, agrupadas bajo los apelativos BAT, bon a
tirer; HC, hors comerce y PA, prouve d“auteur. Estas
altimas series eran originalmente para el editor y
el artista, no saliendo a la venta, pero hoy hasta las
pruebas son comercializadas, mostrando el aliciente
de la aparente exclusividad que confiere la aparicién
de un ntiimero sensiblemente inferior al de la tirada
comercializable."®

Enla actualidad sellevan a cabo ediciones enormes
de grandes artistas, pero se comercializan marcando
distintos grados de originalidad de las estampas: un
ntimero corto de ejemplares firmados y numerados

7 Debemos aqui distinguir entre las obras de Duchamp,
Unicas, y la edicién posterior de multiples, que hoy
encontramos en los museos, ya que muchas de las
primeras no se conservaron tras su exposicion.

118 Estas pruebas suelen ejecutarse en cantidades no
superiores a 10 ejemplares.
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a ldpiz, una segunda parte de la edicién firmados en
plancha, es decir, sin intervencién directa del artista,
y una serie numéricamente mayor que se considera
facsimil.

Se aplica el término edicién, conlo cual se asimila
al libro, que sigue el mismo proceso mediante las
ediciones de libros de artistas llevadas a cabo por
Kahnweiler, con trabajos de Picasso y Gris entre
otros, desde la década de los 10, compuestas de
textos y obra gréfica original, que genera un nuevo
tipo de coleccionista.

Este arte multiple es una nueva entidad estética
que prolifera con el crecimiento del mercado y su vo-
luntad de ampliar el abanico de coleccionistas, cada
vez mds especializados tanto por su criterio estético
como por sus posibilidades econémicas. La compli-
cacion surge ya con Duchamp en una reflexién que
continta Gillo Dorfles"? al cuestionarse si la validez
artistica variaria si en vez de 50 ejemplares, ponga-
mos por caso, se tiraran después 200 mds, que serian
l6gicamente idénticas, con la pequefia salvedad del
desgaste de la matriz. Para Dorfles, el coleccionista
cafa con esta actitud snob en la filatelia, lejos de la
apreciacion puramente artistica.

En los 60 el arte desmaterializado planteaba un
nuevo escenario, tratado abundantemente por la
critica marxista. Sin embargo el mercado se adapta
a la nueva situacién y se fragmentan instalaciones,
se fotografian acciones'” y se filman happenings y

19 Dorfles, Gillo, “Arte multiplicado y sociedad de
consumo” en Sentido e insensatez del arte de hoy. Valencia,
197. Pag. 121.

120 Hoy se encuentra sin demasiada dificultad docu-
mentacién de todo el trabajo de los accionistas vieneses
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performances. A resultas de la experimentacién de
John Cage y Nam Jun Paik, el arte sonoro y el video
se incorporan al mercado de forma rdpida, aunque
con una aceptacién restringida en el aspecto co-
mercial. El panorama a mediados de los 90 variaba
sensiblemente, el mercado demandaba estas nuevas
obras de arte, reflejo de un proyecto originalmente
inmaterial, que no deseaba ser materializado y
vendido, se convertian por voluntad del creador en
objetos artisticos.

EL VALOR SIMBOLICO DE LA OBRA DE ARTE:
LA DIVINIDAD Y SU PLASMACION
EN UN OBJETO ARTISTICO

Si se pretende analizar el valor en lo que llamamos
mercado de una obra de arte es fundamental aproxi-
marse a las distintas facetas, no limitarse a aspectos
materiales y crematisticos, con lo que nos introdu-
cimos en cuestiones dificilmente cuantificables en
términos econdmicos y estéticos. Las obras de arte
no son sélo objetos mas o menos bellos.

Paraddjicamente, recurrimos al arte antiguo para
plantear una reflexioén que resulta necesaria a la hora
de valorar la relacién del hombre con la obra de
arte. Este es un paso imprescindible para entender
el valor que para una cultura la creacién artistica
puede representar y cémo acabard repercutiendo
en su consideracion mercantil.

Durante el afio 2001 la humanidad asistié con
estupor a la destrucciéon de las dos estatuas gigantes
de Buda por parte de los taliban, fundamentalistas

en fotograffas numeradas y firmadas por los autores.
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musulmanes que controlaban Afganistdn con un
régimen dictatorial.'"* La destrucciéon de imédgenes es
una constante en la historia de las civilizaciones. Las
razones son multiples, y, en el caso de las imédgenes
religiosas, el estudio es sugerente, quizd mds que en
la retratistica, en cuyo caso la razén fundamental -la
ancestral damnatio memoriae- responde a impulsos
obvios: eliminar, mediante la imagen, el recuerdo.

Ya desde las vanguardias histéricas, el cardcter
sagrado de la obra de arte es sustituido por otras
cualidades igualmente misticas en algunos aspec-
tos. La obra de arte adquiere una veneracién por sf
misma, como sintoma cultural y de creacién pura.
Es por esto que la reaccién social ante los budas
destruidos nos resulta ttil para comprender la re-
cepcién del producto artistico por parte de uno de
los elementos del sistema: el publico. En el caso de
la imagen religiosa existen otros matices; motivos
que van desde el miedo a lo desconocido hasta la
celebracién de una victoria, pasando por numero-
sas patologias. Si elevamos el circulo a las obras de
arte en general, en el desarrollo de estas agresiones
encontramos motivos politicos, reivindicaciones de
toda indole —como el ataque de la sufragista Mary
Richardson a la Venus del espejo de Veldzquez—
agresiones mafiosas —como el de hace unos afios
a los Uffizzi de Florencia— o el deseo de un turista
loco de mermar la excesiva belleza de la Pieta de
Miguel Angel.

121 Ruiz Lépez, J. I. Iconoclasia Talibdn, en Revista de Arte,
Hispanart. 2000.
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No habrd para ti otros dioses delante de mi. No te hards es-
cultura ni imagen alguna ni de lo que hay arriba en los cielos,
ni de lo que hay abajo en la tierra, ni de lo que hay en las aguas
debajo de la tierra.

Exodo 20, 3

No deja de ser paradéjico el uso de imdgenes en
el cristianismo, cuando en las sagradas escrituras en-
contramos prohibiciones expresas, incluso ejemplos
como el de Moisés, que en una clara muestra de ico-
noclasia destruyo el becerro de oro, o Ezequiel que
rompi6 la serpiente de metal porque la adoraban los
judios. Uno de los temas recurrentes del cristianismo
es larelacion de éste con las imdgenes, y por lo tanto
su adoracién y destruccién. Desde Santo Tomds y
San Buenaventura se ha reivindicado, de una parte,
la funcién de las imdgenes: instruir, educar, alentar
y mantener vivo el recuerdo. De otra parte, la des-
truccién, que frecuentemente con intencionalidad
no solo religiosa, también politica.

Tradicionalmente, las imdgenes se han conside-
rado un signo de la corrupcién de la Iglesia, y asf
se interpreté durante la reforma en la Europa del
Renacimiento, que tuvo entre sus muchas conse-
cuencias durante el dltimo trimestre de 1566, una
ola de destrucciones masivas de imagenes que asolé
los Paises Bajos. Es la de la iconoclasia una historia
que acompafia todos los periodos, con matices,
como por ejemplo la Revolucién Francesa, durante
la cual se dio una especialmente intensa persecu-
cién a las virgenes,'* por considerarse imadgenes

12Este temase encuentra profusamente tratadoen Freedberg,
El poder de las imdgenes. Madrid, 1996, especialmente en el
capitulo Idolatria e iconoclasia, pp. 423-475.
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representativas de la realeza. En este mismo debate
se incluye el resto de efigies de la cristiandad. Es
una muerte, la de la representacién de la divinidad,
simbdlicamente cruel, ya que al destruir su imagen
se destruye su idea (eidos) y la forma (morphé), es en
definitiva, la total eliminacién. La muerte en efigie
tiene unas connotaciones brutales, por el escarnio
que representa, ya que de esta manera se condenaba
alos que no se podia condenar en persona, por estar
huidos o desaparecidos.

Surge, aparte de este aspecto, un elemento inquie-
tante: con la imagen no se puede dialogar.'? Al llegar
a este punto hemos reconocido la personificacién en la
imagen de una entidad superior, por lo que ésta com-
parte sunaturaleza divina, pero jamads contestaria a un
argumento, no se la puede convencer, y por lo tanto
debe ser destruida, eliminando asi la inquietante
presencia (imagen y prototipo, signo y significado
inseparablemente unidos) de un elemento que nun-
ca compartird otra idea que la de su creador. Sobre
esta consideracion, es imposible plantear cuestiones
estéticas, pedir al agresor que frene su ataque por el
valor artistico, histérico o incluso econdmico de la
imagen, porque para él no es una obra de arte, es la
imagen que encierra el prototipo, o incluso la misma
cosa.'* Esta destruccion se lleva a cabo de forma rotun-
da, frecuentemente con ensafiamiento, quizd porque
inconcientemente el agresor contempla la posibilidad
de que la imagen sobreviva, ante lo cual estaria perdi-
do. La venganza de la divinidad seria terrible.

12 Debemos diferenciar aqui claramente entre imagen de
culto e imdgenes de devocién. Estas tiltimas si pueden ser
consideradas parlantes, por lo que nos referiremos en este
apartado a las de culto.

124 Freedberg. Op. Cit. Pp. 423-475.
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Aunque parezca sorprendente, podemos trazar
un paralelismo entre la destruccién de imdgenes en
Afganistdn y las llevadas a cabo en la Esparia de los
afos treinta. Josep Renau, responsable de la improba
tarea de preservacion del patrimonio se lamentaba
de la imposibilidad de concienciar a un pueblo con
una altisima tasa de analfabetismo de que existen
otros valores en aquellas obras de arte, quiza por-
que la iglesia habia inculcado la idea desarrollada
mds arriba de la asociacién del prototipo divino a la
imagen elaborada por el hombre. El pueblo no podia
ya separar la idea de la forma. Y su venganza fue
terrible. En Afganistdn se repite este coctel explosi-
vo: analfabetismo y fuerte presencia religiosa. No es
tiempo ni lugar para didlogos ni comportamientos
moderados.

Partiendo de esta premisa, la obra de arte tras-
ciende de lo material durante la mayor parte de la
historia por razones religiosas. En la bifurcacién
cultural que se produce desde la Reforma, esta con-
cepcién de la obra de arte serd distinta en los paises
de influencia protestante, generando una relacién
con la obra de arte distinta a la planteada en los
paises meridionales, como todavia hoy se puede
apreciar en las colecciones particulares histdricas.

Al margen del contenido simbélico estd la cues-
tién del aura de la obra de arte, tema central desde
Benjamin.'* El objeto artistico posee un aura que lo
distingue claramente de su reproduccién. Benjamin
considera la reproducibilidad de la obra de arte po-
sitiva en un sentido pedagdégico, pero plantea una

125 Benjamin, Walter, La obra de arte en la era de su repro-
ducibilidad mecdnica, en Discursos interrumpidos I, Madrid,
1992, P4g. 17-59.

91



cuestiéon que abre uno de los debates intensos del
arte en el siglo XX. En el momento en que escribia
este ensayo magistral, el sistema no habia desar-
rollado en toda su magnitud el potencial de los
medios de comunicacién de masas, que de manera
arrolladora han condicionado la recepcién de la obra
de arte. Por otra parte, reflexiona Benjamin sobre la
exclusividad de la obra de arte, tinica e irrepetible,
asociada al genio creador. Este es, junto a la valora-
cidén estética, el argumento fundamental del sistema
del arte en el posicionamiento del objeto artistico en
su propia escala.

Este es, sin duda, uno de los campos de estudio
mds apasionante: ;qué vale la divinidad pintada o
esculpida, qué valor tiene el simbolo?. Paraddjica-
mente un alto contenido simbdlico-religioso o inclu-
so iconografico puede ir en detrimento del valor de
mercado de la obra, un ejemplo caracteristico es la
diferencia de cotizaciones entre los impresionistas
y la pintura barroca. Tengamos en cuenta que esta
dltima tiene como tema principal —especialmente
en el Siglo de Oro espafiol- la representacién de la
divinidad. De entrada esto genera un cierto desape-
go en coleccionistas de otras religiones, con lo que
en una hipotética subasta se descartan los drabes y
los orientales, que si entrarian a la puja de un estan-
que de nentfares, ideolégicamente e icénicamente
inofensivo.

Traspasando el umbral del contemporaneo el
problema se desvanece a partir del arte abstracto
y sufre un curioso proceso a la inversa en el arte
conceptual, pero ya nos apartamos del contenido
simbdlico para entrar en otro campo bien distinto.
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INCIDENCIA DE LO MATERIAL EN LAS COTIZACIONES.
EL VALOR DE ORO Y PLATA

Si existe un término comodin en la estética del siglo
XX es el Kitsch. Relacionado de forma ambigua con
el mal gusto, etimolégicamente vendria del inglés
sketch o del verbo aleman etwas verkitschen como
equivalente a etwas billing losschlagen, que segtn el
Knaursche Konversations Lexicon, seria la aparente
creacion artistica que sustituye los repertorios de
formas por medio de especulaciones.'® Utilizado
por Hermann Broch, escritor austriaco, que desde el
planteamiento de una decadencia de valores, teoriza
sobre un sentido natural de pervertimiento del arte,
convertido en mera produccion de efectos placenteros y
mistificadores que identifica como Kitsch el mal radical
en el interior del arte.’” Es larga lanémina de teéricos
que durante todo el siglo se han enfrentado a este
término, entre los que destacan Dorflles y Giesz. Ala
falsificacion de la realidad que apunta en su trabajo
al respecto Pedro Medina, el Kitsch agrega la copia
de obras maestras, generando un pseudo-arte, sepa-
rado de la auténtica belleza, préximo a la retdrica,
y légicamente amante del lujo y la ostentacién que
confieren oro y plata.

El uso de materiales preciosos durante la primera
mitad del siglo suele estar enfocado a la joyeria, y
en ese aspecto Dalf lleva a cabo un trabajo en el que
el oro no es s6lo un material de joyerfa con unas
posibilidades limitadas, linea en la que destacan las
propuestas ya desde el principio del siglo por gran-

122 Medina, Pedro, “Los origenes del Kitsch” en
CAVECANEM 8, otofio de 2000. P4g. 19.
127 Ibidem.
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des maestros, como fueron los Masriera en Catalufia.
Dali busca utilizar el oro en su sentido de ostenta-
cién, busca la realizacién de sus obras en un material
inalcanzable, dentro de una estética del exceso. En
1951 ejecutaba su Cristo de San Juan de la Cruz. Esta
pintura, hoy en el Glasgow Museum'?® mostraba a
Cristo en la cruz visto desde arriba, como lo dibujé
San Juan, pero el pintor cataldn despegaba la cruz
de la tierra, incorporando una escena de pescadores
en la parte baja del lienzo. Esta obra, que en 1961 fue
atacada por un agresor anénimo, es la pieza clave
del Misticismo Atomico, como Dali denominé este
periodo, y muestra la levitaciéon de Cristo sobre Port
Lligat, como prueba de pureza moral. Esta obra fue
el origen de un pequefio crucificado en oro que pasé
a ser la pieza fundamental en lo que atafie al traba-
jo en joyeria de un artista que acude a los metales
nobles de forma recurrente. La edicién numerada
—vy tedricamente original— de esta pequefia joya
dio paso a infinidad de duplicados, de manera que
a mediados de los 80 el Cristo de Dalf, como popu-
larmente se le conoce en joyeria se encontraba en los
muestrarios de casi todas los establecimientos. Esta
pieza es un interesante cruce de caminos: en primer
lugar una obra de arte, en segundo lugar un objeto
de disefio exclusivo que, poco a poco, se convierte
en un objeto de consumo (dentro del cardcter de lujo
que conlleva el estar ejecutado en oro) y que es, en
definitiva, un objeto religioso. Esta pieza, que hoy se
puede encontrar en distintos tamafios y aleaciones,
es disponible para casi cualquier bolsillo y permite
ver la multitud de enfoques que el uso de metales
nobles tiene en la actualidad, en un momento en que

128 Sempione, Chiara, Dalf e il Misticismo, Mildn, 1992.
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el arte ha tomado diversas direcciones en lo que al
uso de materiales se refiere.

Paradéjicamente el Kitsch se convierte en un pre-
texto para la creaciéon posmoderna. El mejor ejemplo
es Jeff Koons, uno de los tltimos mitos del arte norte-
americano actual. El trabajo de Koons durante los 90
bebe directamente del arte-basura, del Kitsch de tienda
de todo a 100, y asi elabora objetos con oro y plata,
que enfrenta a fotograffas pornogrdficas. El uso de
los metales nobles es parte esencial de la estrategia de
Koons, como en otra fase lo serd el uso de esculturas
de porcelana que, con una voluntad claramente Kitsch,
reproducen laimagen de Michael Jackson. En la consi-
deracién del oro por parte de los artistas del siglo XX
resulta una fuerte tendencia la alusién a su cardcter
inalcanzable y exclusivo, por lo que en las estrategias
contempordneas adquiere un nuevo significado, lejano
del mistico y simbdlico, mucho mds pragmatico: el
objeto en oro es un objeto de lujo, propio de las clases
acomodadas, y no necesariamente noble.

El debate sobre el uso de materiales —especial-
mente si hablamos de la elaboracion de productos de
lujo, como innegablemente la joyeria genera—en una
creacion tendente a la desmaterializacion tiene lecturas
en sentidos diferentes y puede ser apasionante en el
contexto actual, en el que disponemos de una relativa
perspectiva histdrica para estudiar el fenémeno. En la
exposiciéon de Warhol en la Stable Gallery de Nueva
York en 1969 el creador americano mostraba cajas de
sopa Campbell. Cajas de cartén, producto industrial
llevado a la categoria de arte'® para consumo de co-

129 Aqui podemos considerar precedentes los collages de
Braque de 1912, en los que se incluye papel de periédico
y todo el desarrollo posterior en Picasso hasta el Arte
Pévera y su uso de materiales industriales y de desecho.
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leccionistas adinerados y grandes museos. Las Cajas
Brillo que Danto ha colocado en la encrucijada del
arte actual' esconden no sélo el debate del arte en
la era de la sociedad de consumo: existe otro sobre
el uso de materiales y la elaboracién directa por
parte del artista. Este tiltimo punto suele enfrentar
dos posturas encontradas respecto a la autoria del
artista sobre la obra proyectada pero no ejecutada
materialmente por éI.

Como en tantas otras cosas, Warhol rompia un
esquema piramidal de valoracién del material como
elemento fundamental en la valoracién definitiva de
un producto artistico. La tradicional consideracién
del 6leo sobre otros materiales y técnicas, del bron-
ce y la piedra sobre la madera se rompia de forma
estrepitosa cuando estos objetos alcanzan cotizacio-
nes que harfan pensar que el material en que estdn
ejecutados es oro. Esta nueva situaciéon permitia al
artista utilizar los materiales de una forma mads libre,
y por lo tanto adaptarlos al producto definitivo sin
los condicionantes preexistentes, permitia incluso
prescindir del trabajo material, centrdndose en la
idea, que en s misma es considerada la obra de arte.

Cuando el artista francés César utiliza plata en
la elaboracién de uno de sus pulgares estd buscando
un efecto distinto al del bronce, lejos del elemento
simbolico que la plata pudiera tener en un objeto li-
targico, y lejos de la valoraciéon econémica final de la
obra. Por otra parte, estamos hablando de fundicién,
por lo que no existe un trabajo manual que incida en
el resultado de la pieza, ya que el pulido y acabado
se realiza por operarios y con medios mecdnicos.
La sustitucién del bronce por plata, incluso por oro,

130 Danto, Arthur, Después del fin del arte, Madrid, 1999.
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llevada a cabo por muchos artistas, entre ellos Hen-
ry Moore, es prdctica comun ente escultores. Pero
las condiciones de maleabilidad del oro no son ya,
gracias a la multitud de aleaciones existentes hoy,
una condicién que implique necesariamente su uso
para un proyecto concreto,! por lo tanto, el artista
utiliza oro y plata por motivos concretos que tienen
mucho que ver con su condicién de objeto inalcan-
zable. De hecho esta singularidad de los materiales
preciosos, su alto valor, representa uno de los polos
de atraccién para los artistas que lo han utilizado:
el uso irénico, la plasmacién del valor material del
objeto.

FOTOGRAFIA Y NUEVOS MEDIOS

El caso de la fotografia presenta un debate suge-
rente, en primer lugar entre los propios creadores,
alineados en dos frentes, los fotégrafos y los artis-
tas que utilizan la fotografifa. Por otra parte, esta
fotografia es un fin en si mismo, es la obra per se o
es la documentacién de un proceso artistico que no
necesariamente tiene como fin la fotografia.

La fotografia pasa de medio a arte. Desde la
Exposicién Universal de 1855 se la traté como un

131 En los campos profesionales en los que es frecuente el
uso de oro, como en el caso de los protésicos dentales, la
necesidad durante el periodo formativo de practicar con
una aleacion los mds similar posible ha dado como fruto
metales que reproducen casi literalmente las propiedades
del oro, y que se comportan como él en los procesos de
fundicién y acabado, abaratando de forma sensible el
proceso. Por otra parte, visualmente el efecto es muy
similar, y el envejecimiento no es muy distinto.
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arte industrial, y su reconocimiento como arte no
tuvo lugar hasta el fin de la Segunda Guerra Mun-
dial, alcanzando en los 60 una perfecta asimilacién
por parte de la critica internacional. A partir de ahi
nace un tipo de coleccién especifica centrada en la
fotografia, surgen los criticos de la fotografia, los
historiadores de la fotografia y proliferan los certdame-
nes y premios de fotograffa. El mercado de pruebas
fotograficas, en tanto que objetos estéticos auténo-
mos estd en estrecho contacto con esta confirmacion
de la fotografia como arte. Partiendo de los grandes
nombres de los afios 20, como Rodchenko o Man Ray
encuentra la rareza, la unicidad y la excelencia, hasta
el punto de compararse en el mercado con la pintura,
como en el caso recurrente de la venta en Londres el
27 de octubre de 1999 de la Grande Vague, obra de
Auguste Le Gray —activo en Francia entre 1850 y
1860— en mds de 100 millones de pesetas, pese a
tenerse constancia de la existencia de otras pruebas,
cosa que Sotheby’s no desminti6.

Benjamin nos sirve de introduccién para la foto-
grafia en su consideracion de obra de arte. Partiendo
de que, al igual que el grabado, surge de una matriz
comun, que su edicién es normalmente multiple'y
se lleva a cabo mediante procedimientos mecénicos,
podemos llegar a dos conclusiones: la primera, la
fotografia no es una obra de arte o bien, los plantea-
mientos que acotan y definen el concepto de obra
de arte estdn caducos. Para mediar en esta compleja
cuestion se puede recurrir al sentido comun, tras la
observacion de una fotografia de creadores distintos,
en diferentes claves estéticas e ideolégicas como

132 En la actualidad, tres son original, a partir de ahi baja
su cotizacion y se consideran ediciones seriadas
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Cartier Bresson, Josep Renau, Jeff Wall o Philip Lorca
Dicorcia comprendemos que el intento de clasifica-
cién y encapsulamiento de la obra de arte desde la
Revolucién Francesa ha topado con un elemento
que rompe moldes en pro de la libertad expresiva,
por encima del medio.

La cuestion del fotégrafo y el fotégrafo-artista
es un debate que comienza en los afios 60, con la
utilizacién de la fotografia en procesos artisticos
como el land-art y el performance, generando una
linea de trabajo que amplia medios y soportes con
la aparicién de la caja de luz y los montajes flotantes
de fotograffas con metacrilatos y acetatos. Este es
un debate abierto en el que han participado las mds
importantes firmas internacionales, frecuentemente
criticadas por los fotégrafos profesionales. Un caso
singular es el de Cindy Sherman, que ante la pregun-
ta de si ella era fotégrafo o artista respondia: Artista,
no pienso que el mundo de la fotografia me acepte. Cuando
empecé, decian que mis fotos estaban mal enfocadas, mal
reveladas.'® Para comprender la complejidad de esta
situacién apuntaremos que la obra de Sherman se
encuentra presente en los mds importantes museos
del mundo. Otra linea de fotografia técnicamente
sorprendente es la impulsada por los alemanes, con
el inevitable referente de Andreas Gurski. Para estos
artistas la objetividad es trabajada con ahinco en
producciones ambiciosas de auténtico virtuosismo.
Cuestion aparte es la irrupcion de la fotografia digi-
tal, con todo el campo de posibilidades que plantea
la aparicién de programas de retoque fotogréfico,
que hacen que la foto tenga dos procesos de inter-

133 Entrevista de Michel Guerrin en Le Monde. 7 de febrero
de 1999.
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vencion: frente al motivo y posteriormente, limpian-
do o alterando la realidad captada por la cdmara.
Si antes recurriamos al referencial Arte en la era de
su reproducibilidad técnica de Benjamin, actualmente
podriamos plantear la vigencia de un ensayo que
llevase por titulo Arte en la era de Photoshop.

El coleccionismo ha recibido frecuentemente la
fotografia con frialdad debido a su supuesta fragi-
lidad, al hecho de que la imagen —lo sabemos con
certeza— desaparecerd en un periodo de tiempo
muy inferior a la pintura. Esto ha hecho que se inda-
gue en técnicas y soportes destinados a fijar de forma
definitiva la imagen, evitando entre otras cosas la
resistencia del mercado a un producto perecedero.
La fotografia digital presenta numerosas dudas,
especialmente en el denominado plotter, ya que no
hemos tenido tiempo de comprobar su perdura-
bilidad. Ante esta situacién se presentan opciones
como la de Joan Fontcuberta, que junto a la prueba
definitiva de la foto, proporciona al coleccionista
un archivo digital en cederrén que el propietario
puede reimprimir en el caso de que el original se
destruya o deteriore.

Enlo que atafie a los aspectos econémicos, la foto-
graffa numerada ha dado lugar a un nuevo sistema
de tarificaciéon. Por ejemplo, una fotografia de la que
existen 7 pruebas tiene un precio en las 3 primeras,
que aumenta con las dos siguientes, llegando al
precio més alto en la séptima, al ser la tinica restante
en el mercado, por lo tanto mds exclusiva, cuando la
calidad de la primera a la tiltima no varia, mds en el
caso de la fotografia digital, en la que el negativo no
se gasta y las diferencias son inapreciables.
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Dentro de esta situaciéon nueva enmarcamos el
uso del video en la creacién artistica actual. Este tema
aporta un elemento de complejidad a la etimologia
del término original. Generalmente se llevan a cabo
tres copias del video, consideradas por el artista y el
mercado como madster, salvo en el caso de ediciones
mayores, que se asimila a la categoria de multiple.
Sin embargo es tan grande la facilidad de copiar una
cinta de video, que la diferencia se encuentra en el
certificado de autenticidad que acompafia a la cinta.
La persecucién de lo que podemos considerar una
falsificacion es imposible, y actualmente no es facil
recurrir a la legislacion para un caso tan singular.'*

El video ha permitido a los coleccionistas medios
acceder a obras de las primeras firmas a precios
razonables, presentando frente a la obra grafica
la posibilidad de intervenir en la proyeccién de la
pieza, de limitar sus medidas, y de mostrar una obra
innegblemente sofisticada, al margen de considera-
ciones de calidad o interés de la obra per se. Esto da
lugar a una serie de derechos sobre la reproduccién
de la obra que muestran una compleja situacién
como se verd en el apartado siguiente.

134En febrero de 2003 se constitufa en Madrid el Consorcio
de Galerfas de Arte Esparfiolas, tomando como primer
objetivo la normativizacién del video como producto
artfstico. Designada una comision —de la que el autor
forma parte— se planted en primer lugar la asimilacién
del video al grabado, considerandose el master original
de cada video como la matriz del grabado, siendo cada
una de las piezas un duplicado original. Sin embargo la
facilidad de la copia en este medio ha necesitado de un
trabajo arduo e inconcluso a la hora de escribir el presente
texto, pero que arrojard un poco de orden y normalidad
en esta practica cada vez mds extendida y aceptada por
coleccionistas y museos.
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PROPIEDAD INTELECTUAL DE LA OBRA DE ARTE.
APROXIMACION A UNA PROBLEMATICA COMPLEJA

Si partimos de la premisa de que el artista es el pro-
pietario del contenido simbdlico de la obra, podemos
considerar este complejo apartado desde una analogia
con los directores de cine o los compositores musica-
les. Desde una simplificacion tal, podriamos decir
que existen de forma general dos procedimientos de
venta de una obra por parte de un artista: la venta de
la obra y su derecho de reproduccién; o bien la venta
de la obra, separando de esta operacién los derechos
de reproduccién. La situacién mds comun es la venta
de todo como unidad.”

La obra de arte, simbolo y mercancia a la vez,
tiene una circulacién, controlada por una serie de
instituciones que a la vez la legitiman. Esta circu-
lacién se encuentra regulada por el derecho civil y
el comercial: se encuentran protegidas y en cierta
forma controladas. En este sentido, es imprescindi-
ble revisar la compleja cuestioén de los derechos del
creador sobre su obra. Partiendo de la generalidad,
sobre la que existe un relativo consenso internacio-
nal, el artista tiene dos opciones: 1) la venta de los
derechos sobre la obra, y 2), la venta de los derechos
sobre la obra pero conservando los derechos de
reproduccién de ésta.

Hasta hace poco, la primera opcién ha sido casi
Unica, pero en la actualidad el artista mantiene una
lucha abierta por el reconocimiento de los derechos
de reproduccién de sus obras.

135 En Espafa existen varias asociaciones que trabajan en
este campo. Las mds importantes son VEGAP y SGAE.
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Otro caballo de batalla para el artista es el de-
recho a un porcentaje sobre la plusvalia en sucesivas
ventas de la obras que hace tiempo salieron de sus
manos. En Francia este hecho se encuentra legisla-
do, teniendo participacién en posteriores ventas el
artista, si bien la dificultad del mercado privado por
su sentido particular de la discrecion, lo deja casi al
margen. Donde si se aplica esta tasa (3%) es en las
subastas, pudiendo ostentar este derecho tanto el
artista como sus herederos. Este es un ejemplo de
interés por los derechos de venta de la obra, estipu-
lado desde tiempos de Luis XVI.'*

Este Derecho de seguimiento se aplica de forma dife-
rente en Italia, Francia, Alemania, Bélgica, Luxembur-
go, Espafia, Portugal y Dinamarca. No existe en Gran
Bretafia, Suiza, Japén y Canadd. En Estados Unidos
se aplica en el estado de California. Esta cuestién
se debati6 en el Consejo de Comisarios de la Unién
Europea el 13 de marzo de 1996, decidiéndose por
dieciocho votos contra uno una propuesta de directiva
del Parlamento Europeo y del Consejo de Ministros
relativa al Droit de suite, a favor del autor, sobre obra
original.'” En ese momento se establecia el 4% para
obras de un valor entre 1.000 euros y 50.000, el 3% entre
50.000 y 250.000 euros y el 2% para obras que excedan
los 250.000 euros. Estas cantidades deben ser abonadas
por el vendedor, lo que representa un problema para
marchantes y galeristas, poco favorables a esta opcion.
En la votacién, el laborista Neil Kinnock voté a favor,
lo que hacia pensar en un cambio de orientacién de
las tesis britdnicas.'*®

136 Santagata, op.cit. Pag. 81.
137 Ibidem. Pag. 86.
138 Ibidem. Pag. 87.
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En Espana se ha planteado en repetidas ocasiones
la necesidad de un derecho de exposicion. En 1994,
un grupo de artistas espafioles, entre ellos Tépies,
firmaba un manifiesto en Zaragoza reclamando
este derecho. En Inglaterra se encuentra regulado:
el Exhibition Payment Right, acuerdo voluntario ente
el Art Council, Regional art Boardsy galerfas subven-
cionadas con fondos publicos.'*

La claridad de estas operaciones se ve dificultada
por el cardcter oral de la mayoria de acuerdos de
venta de obras.

139 Towse, R. Protection of artists” Propery Rigts: Cause or
Effect of Market Distorsion? Articulo presentado en el
8. International Congres on Cultural Economics, Witten/
Herdecke. 1994.

104



III. CIRCULACION DEL PRODUCTO ARTISTICO

LA INTERVENCION DEL CRITICO EN EL SISTEMA

Siempre ha existido la reflexién sobre el arte, des-
de Platén, pero desde la 6ptica del critico como
legitimador de la obra de arte y sujeto activo en el
desarrollo de lo que luego constituird el sistema del
arte y sus precedentes a través de la historia nos
interesa especialmente Vasari. Cuando el toscano
escribe sobre Tiziano como un buen colorista pero
mal dibujante, y malo en la composicién,'* el lector
se debe plantear si lo hace de forma objetiva. Esta
valoracién va acompafiada de elogios continuos a
todos los artistas florentinos, muchos de ellos cla-
ramente inferiores al veneciano. Es decir, existe una
motivacién politica en este juicio. Por simplificar
al maximo, Vasari estd promocionando a un grupo
de artistas de una nacién respecto de los de otra
nacién.'!

En una época, la actual, en la que la imagen ge-
nerada por el artista no es necesariamente parlante,
toma un especial interés de cara al ptblico el critico

40 Vasari, Giorgio, Le vite dei piii eccellenti pittori, scultori e
architetti. Roma, 1997. Pp. 1285-1300.

141 Este es el caso mds recurrente, pero Vasari plantea
siempre esta cuestién entre artistas florentinos, romanos
y venecianos.
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como exégeta, como traductor de una obra, y por
otra parte, como elemento activo de lo que hemos
definido como sistema en la legitimacién del pro-
ducto artistico y su repercusion en el mercado.

Cuando hablamos de critico en este ensayo, hablamos
de aquel que trata un aspecto particular de la critica esté-
tica: frecuentemente un historiador o un filésofo especi-
alizado en estética. Dentro de esta definicién grosso modo,
dividirfamos entre aquel especializado en arte antiguo,
mds cercano hoy al historiador del arte, y por otra
parte todo aquel que aborda la creacién de los siglos
XXy XXI, especificamente el arte contemporaneo, es
decir, la voz tedrica y critica del arte de los tiempos
en curso. Ninguna profesién en el mundo tolera un
mayor intrusismo: expertos en literatura, historia,
historia del arte, filosofia, estética, galeristas, poetas,
coleccionistas, artistas, gestores culturales (economis-
tas y expecialistas en Marketing) y un largo etcétera de
profesionales o diletantes de innumerables campos se
han acercado al balcon de la critica de arte, lanzandose
en numerosos casos desde alli a la piscina, pero dejando
episodios de muy alto nivel no sélo desde la critica que
podriamos denominar oficial, asimilable a disciplinas
como Estética o Historia del Arte: poetas, como Eluard,
galeristas, como Kahnweiler, escritores, como Marinetti,
Diderot, Apollinaire y fundamentalmente Baudelaire.

Durante la segunda mitad del siglo XX, sigui-
endo la estela de éstos, existen auténticos popes
de la creacién artistica occidental, nombres como
el ya citado Clement Greenberg, impulsor tedrico
del Expresionismo Abstracto estadounidense.'*? En

142 Sobre las posturas radicales de Greenberg, resulta
especialmente esclarecedor Aznar, Sagrario, El arte de
accion, Bilbao, 1999.
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este punto el critico comienza a invadir un terreno
nuevo como gestor cultural, compaginando la critica
escrita con el comisariado de grandes exposiciones,
un fenémeno denominado Blockbuster, que toma un
auge notable en la segunda posguerra y se convierte
en elemento bésico en las estrategias culturales ya
en el contexto de la posmodernidad. Como ya se ha
visto durante el andlisis de la obra de arte, también
Duchamp lleva a cabo una labor pionera en este
aspecto de la gestion y difusién de la obra de arte
de vanguardia, comisariando exposiciones en los
dos continentes.

Esta conduccién, perfeccionada y adaptada a la
sociedad de consumo posmoderna, genera un fené-
meno propio de los 90: el critico como meta-artista.
El comisariado de grandes exposiciones de arte
contempordneo se convirtié en un comisariado
intelectual, artistico e ideolégico: el artista cedia
a la idea preconcebida del comisario o curador.
En esto, como en tantos otros vicios de la creacién
contemporanea, el maestro ha sido Achille Bonito
Oliva. Cabe destacar aqui su obra de 1976, referen-
te fundamental, Arte e sistema dell’arte, un ensayo
donde elabor6 una definicién del “sistema del arte”
basada en la relacién entre los varios sujetos que los
componen (artista, criticos, galerista, coleccionista,
museo, medios de comunicacién y publico). Bonito
Oliva hallegado a utilizar su propia imagen en mu-
estras. Un verdadero superstar impulsor de lo que
se ha dado en llamar autocritica de arte, metacritica o
critica militar™ en términos del propio Bonito Oliva.

43 Curto, Alessio. Op. cit. Pdg. 52. Traduccién del autor.
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Esta inercia se perpetta, y asi el critico defiende
una tendencia por motivaciones politicas, ideolégi-
cas o estéticas, que lo llevan a atacar al “otro bando”.
Enrealidad es un fenémeno recurrente en el periodo
moderno, plagado de confrontaciones dialécticas
y literarias de cardcter estilistico-ideolégico como
cuando Milizia llama a Bernini y Borromini peste del
gusto. En el pasado siglo XX se mantuvo la misma
ténica, y asi nacié y se consolidé el critico de ten-
dencia, como el citado Greenberg.

En este apartado encontramos otra de las claves
de legitimacién de la obra de arte: el critico que
la respalda. Cuando el catdlogo de una muestra
viene firmado por tedricos de altura, como Barbara
Rose o Donald Kuspitt, por citar dos figuras muy
consolidadas,'* nos encontramos ya mediatizados
por el peso del critico, en lo que representa un fuerte

apoyo.

EL coLECccIONISMO
COMO LEGITIMADOR DE LA OBRA DE ARTE

Freud sostenia que en la raiz del coleccionismo
existe una fuerte tendencia retentiva, proveniente
del estadio anal de la evolucién psiquica infantil. Los
psicoanalistas han atribuido el fenémeno a la ma-
nifestaciéon de una personalidad obsesiva, insegura
y ansiosa de continuas confirmaciones del propio
valor.'* Podria parecer algo horrible si lo dejdsemos

14 Ambos criticos han participado en numerosas expo-
siciones en Espafia, bien como comisarias, bien como au-
toras del texto.

45 Vettese, Angela. Op. cit. Pag. 21.
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aqui, una enfermedad psiquica incurable o algo
parecido, pero esta anomalia del comportamiento
tiene efectos enormemente beneficiosos, a la larga,
en el tejido social.

Partiendo de su definicién ochocentesca, haria-
mos una clasificaciéon de coleccionistas —dejando
aparte el museo— en tres apartados:'* Psicol6gico:
econdmicamente fuerte, coleccionista de objetos
preciosos; Econémico: supeditado a las leyes de
oferta y demanda y Juridico: el que se plantea la
dicotomia publico-privado. El coleccionista actual,
en cualquiera de los casos, mantiene una relacién
abierta con la obra y con el artista, a diferencia del
comitente de tiempos pasados, existe una cierta
independencia. En la actualidad esta independen-
cia surge del hecho de que el artista no crea para el
coleccionista: crea para el mercado. De esta manera,
la obra llega al coleccionista mediante el sistema, del
que es parte fundamental y nexo de unién. En este
nuevo territorio, el coleccionista vincula al resto de
factores e impone normas.

El coleccionista hoy surge en circunstancias di-
versas, pero normalmente es deudor de una tradi-
cién, y su labor se ve influenciada de forma notable
por el entorno cultural. El particular caso de Espafia,
donde se ha generado un coleccionismo de arte con-
temporaneo sin existir una tradicién cercana,' es un

146 De Vechi-Cerchiari, Arte nel tempo. Mildn, 1994.

147 Recordemos que la difusién del coleccionismo en la Espaia
del XVII se va diluyendo durante los dos siglos siguientes hasta
convertirse en un coleccionismo conservadory volcado ala obra
nacional. Por otra parte, durante este periodo se deshacen las
mejores colecciones, como en el caso del Marqués de Salamanca
en subasta, perdiendo Espafia un patrimonio pictérico tinico,
como queda reflejado en los ensayos de Gaya Nurio.
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tnicum. Después estd la cuestion de disponibilidad,
que en este apartado no es crucial: en la actualidad se
puede generar una coleccién de arte contemporaneo
con un sueldo medio. Este coleccionista de litmitdos
medios medita cuidadosamente su enciclopédico
grupo de piezas o se deja llevar por el instinto o
el afecto, creando una coleccién mds préxima a un
diario intimo: la coleccién de arte como autorretrato
elaborado en el tiempo.

La apertura social que supone la ascensién de
nuevas fortunas mercantiles, agrarias y posterior-
mente industriales, renovando la anticuada socie-
dad artistocrética, propicié un clima en el que el
nuevo coleccionista podia eludir las reglas del sis-
tema aristocratico de mecenazgo y coleccionismo.'*

Para abordar este apartado deberiamos apuntar
que el verdadero coleccionista en teoria no compra por
motivos mds que puramente de disfrute de la obra.
Sin embargo no es siempre asi, existiendo diversas
motivaciones. Se da siempre una razén egoista en
el disfrute de la obra de arte de forma privada, al
tiempo que denota una generosidad extrema en lo
que respecta a la conservacién de obras en conjuntos
mds o menos coherentes, evitando en lo posible su
dispersion. El coleccionista contempordneo asume un
proceso costoso que va de la inversion en la adquisi-
cién, manutencién y custodia, seguros, restauraciones,
expertizajes y financiacién, para la que se recurre in-
cluso a leasing, como veremos mds adelante.'"

148 En este punto se debe valorar la diferencia entre la
interpretaciéon del mecenazgo artistico en los sistemas
culturales protestantes y los catdlicos.

99 Sobrero, Maria Rosa. Aspetti economici del collezionismo
d’arte.
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En el momento en que existe la obra de arte y ésta
se valora, empiezan a existir los coleccionistas, pero
éstos no juegan siempre el mismo papel. En todas
las épocas ha existido un tipo de coleccionista que
prestigiaba las obras que poseia, por ejemplo, para
un pintor italiano del siglo XVI era motivo de orgullo
que el rey de Espafa tuviera obras suyas en palacio.
Sin embargo es en el siglo XX cuando este fenémeno
se potencia, y los coleccionistas particulares acttian
como los antiguos mecenas, favoreciendo a artistas
concretos. El coleccionista es, por tanto, un legitima-
dor esencial de la obra de arte dentro del sistema.

Existen, al igual que en el resto de factores, una
notable cantidad de arquetipos en lo que respecta
al coleccionismo: inversores, buscadores de posicio-
namiento social, diletantes, artistas que intecambian
su obra por la de otros colegas, o que podriamos
denominar coleccionista visual: el visitante que
disfruta de la contemplacién y accede, en el mejor
de los casos, a posters y catdlogos, compradores
ocasionales que decoran un espacio...

Todos son buenos, de hecho son el soporte del
sistema del arte, pero existe un arquetipo que centra
este apartado y cuya historia y descripccién abor-
damos. Este coleccionista, que dispone de un capi-
tal, como ya apuntaba, no necesariamente grande,
muestra también intereses variados. En todos los
casos, el coleccionista traspasa una barrera impor-
tante: posee la obra que otros sélo pueden admirar,
y es consciente de ello. No necesariamente un Pi-
casso, y en este sentido las ediciones abrieron todo
un campo a coleccionistas que s6lo podian acceder
a obras de artistas jévenes u obra menor de los ya
consolidados.
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No existen dos colecciones iguales, si bien en ciertos
periodos, éstas estan claramente influenciadas por una
serie de factores sociales, econémicos, culturales y politi-
cos. Por ejemplo, si comparamos las colecciones gestadas
en Nueva York entre 1890 y 1920 encontramos una bus-
queda de una serie de autores que por encontrarse en una
coleccién determinada, pasaban forzosamente a formar
parte del resto. Si Rockefeller adquirfa un Renoir, por
ejemplo, también lo debian hacer Frick, Morgan o Me-
llon. Estamos hablando de un tipo de coleccionista que,
aligual que el galerista de tendencia, genera movimiento
e interés en torno a la obra de un artista o grupo. En la
actualidad, el caso mds destacado es el del empresario
publicitario Charles Saatchi y su camparia de promocién
delo que se ha denominado Yba’s (Young British Artists)
con acciones tan expeditivas y cuestionadas como la ya
citada muestra Sensation y la polémica subsiguiente o
mas recientemente Francois Pinault, coleccionista francés
que ha depositado de manera permanente su coleccién
en Venecia. En Centroamérica un caso referencial seria
la mexicana Jumex.

El caso de Saatchi es referencial, un modelo de estra-
tegia aplicada al coleccionismo e inversién en arte. Du-
rante los 90 adquiri6 obra de jévenes artistas britanicos,
promocionando después exposiciones espectaculares,
como fue Sensation en Nueva York, con gran escandalo
en prensa. Estos artistas alcanzaron con su apoyo fama
internacional, conlo que las obras que Saatchi adquiere se
revalorizaron. Este modelo es observado por otro circulo
que busca rédpidamente las obras y artistas de referencia
para Saatchi, en este caso Damien Hirst, se hacen con su
obra y ésta sube su cotizacion hasta las estrellas .

130 Ruiz Lépez, J. I. Anarchy in The Uk en CAVECANEM
10, Murcia, 2000.
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El galerista y el artista aprovechan este interés,
y como promocion resulta interesante advertir a un
posible comprador el hecho de que tal o cual artista
ha pasado a formar parte de tal o cual coleccién,
como si de un Museo se tratase. El coleccionista
actual es un personaje sorprendentemente similar a
los grandes mecenas de los siglos XVI y XVII. Cons-
ciente del mundo que le rodea, se siente participe
del sistema artistico, fuertemente influenciado por
artistas y galeristas. Disfruta de la posesién de ob-
jetos raros y preciados y conoce -o al menos intenta
comprender- su contenido simbdlico, asi como su
alto valor en la escala de posicionamiento social,
y por tanto se relaciona como sujeto activo en la
cultura de su tiempo.

Este coleccionista se puede calificar en algunos
casos de Nuevo Mecenas, en un fenémeno frecuente
en Norteamérica y en los paises anglosajones. Li-
gados a iniciativas varias, entre las que encajan el
coleccionismo industrial y las acciones sin dnimo
de lucro, resulta definitivo en la difusién y cono-
cimiento de los procesos desmaterializadores del
arte, que sitian a cierto tipo de obra conceptual,
fuera de la 6rbita de galerfas y mercados. Este co-
leccionista, que en 1992 describfa Moulin,' tiene
cuatro objetivos esencialmente: el reconocimiento
en la pequefa y exclusiva sociedad de amantes del
arte, adhesion entusiasta a la contemporaneidad, y
el intenso placer de participar en el descubrimiento
y consolidacién de artistas en el sistema. A su vez,
y siempre siguiendo a la Moulin, este coleccionista
atesora capital cultural, econémico y social.

151 Op. cit. Pag. 220-227.
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Cuando se analiza el coleccionismo actual, se
puede apreciar la existencia de ciclos en las colec-
ciones. Estos serfan dos sucesivos: un primer ciclo
artistico en el que la obra alcanza su desarrollo, suce-
diéndose las tendencias: esto llevaria al coleccionista
a variar el rumbo de su coleccién: a terminar un
ciclo y emprender otro. Este paso de ciclos se basa
también en el aumento de cotizaciones: si durante
los 70 se podia comprar obra de Tapies a precios
razonables, ya en los 90 es casi imposible para un
coleccionista medio, por lo que éste se dirige a obra
de creadores mads jovenes.

El tema de la adiccién, de la dependencia del con-
sumo de arte puede ser tomada como un factor poco
importante, cuando es esencial en la constitucién de
una buena parte de las colecciones de arte. Este tema
ha sido largamente tratado por Becker y Murphy,'*
asi como por Villani." Enlazando con lo propuesto
por ellos, el coleccionismo de arte crearfa una adiccién
similar a la de cualquier droga. Una vez emprendido
el complejo camino inicidtico, la coleccién devoraria la
voluntad del coleccionista, introduciéndolo cada vez
en nuevos campos, ampliando su deseo, su necesidad
del producto artistico. Esta dependencia no es sélo
psicolégica, también cultural. El coleccionista no sélo
acumula objetos materiales, también conocimiento,
un manejo de ciertas materias que precisan del apren-
dizaje continuo, del viaje, en fin de la experiencia. La
posesion de cédigos interpretativos genera una cre-
ciente necesidad de conocimiento y especializacion.

152 Becker, G. Y Murphy, KM. A Theory of Rational
Addiction, en Journal of Political Economy, 1996. pp.. 675-
700.

153 Villani, A. Rational Adiction in the Arts, en Ricerche
economiche, 1946. pp. 41-54.
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EL COLECCIONISMO CORPORATIVO

El coleccionismo denominado corporativo se pre-
senta como una estrategia empresarial que toma
un fuerte auge ya desde las vanguardias histéricas
en su forma mds primitiva. Durante todo el siglo
evoluciona, generando modelos fundamentales hoy
en el sistema del arte. Desde las primeras iniciativas
en este sentido, impulsadas por Kahnweiler, hasta
las sociedades creadas por los galeristas neoyor-
kinos como Castelli para la adquisicién puntual y
posterior venta de obras especialmente significadas,
se ha asistido a un perfeccionamiento y diversifica-
cién de este proceso que ha tenido como resultado
situaciones diversas y complejas.

Tres modelos arquetipicos de este tipo de colec-
cionismo son Gestiarte en Italia, la sociedad creada
por la Banque Nationale de Paris y la antigua Co-
lecciéon Amigos del Reina Soffa, en Espana,’™ hoy
Coleccion Arte Contempordneo.

La primera, creada por la empresa Finarte es una
sociedad de acciones. La sociedad tiene un capital
social suscrito y dirigido por un comité de tres so-
cios, que compran obras de arte que las consideran
una buena inversion.'® Esta sociedad liquida su
fondo al séptimo afio de su existencia. Las obras no
vendidas son adquiridas por Finarte, que asi asegura
la inversién de sus socios.

154 Estas iniciativas han sido elegidas entre muchas otras
por representar modelos muy distintos, lo que presenta
un panorama clarificador.

1% Lemme, Fabio, I fondi d investimento in opere d arte en
I Mercati dell ‘arte, aspetti piiblici e privati. Turin, 1990. Pég.
69.
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El segundo modelo, la Banque Nationale de Paris
cre una sociedad dotada con 100 millones de fran-
cos franceses. El comité cientifico es el responsable
de las adquisiciones hasta completar la inversién de
la suma depositada. Las obras se exponen en la sede
del banco, que ofrece a trescientos clientes privile-
giados la posibilidad de comprar parte del capital
social de la sociedad propietaria del patrimonio
artistico, lo que reporta la confianza en la iniciativa
por parte del nuevo socio.®

El tercer modelo propuesto presenta diferencias
notables respecto a los dos citados, basados en la
posibilidad de inversién y beneficio mds que en una
supuesta labor mecendtica. Por otra parte, ambas
sociedades han adquirido obra de todas las épocas,
mientras la espafiola estd centrada en el arte del pa-
sado siglo XX, y con las vistas ya puestas en el XXI.

La espafiola Coleccién Arte Contempordneo, ha
confiado en los criticos espafioles de mayor presti-
gio, como Valeriano Bozal, para crear una coleccién
de arte espafiol del siglo XX mds o menos enciclo-
pédica. Siguiendo un programa de adquisiciones
constante, han generado uno de los mayores fondos
de arte espafiol contemporaneo, que en muchos
casos ha depositado obras en el MNCARS. Desde
2001, esta coleccién, que no busca un fin econémico
en primera instancia, sino mds bien filantrépico, se
encuentra instalada en Valladolid bajo el nombre de
Museo Patio Herreriano.

1% Lemme, Fabrizio, op. cit. P4g. 68.
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LoOs FONDOS DE INVERSION EN ARTE

Estdn basados en una btisqueda de nuevas férmu-
las de coleccionismo orientado a la inversién. Estas
férmulas, de gestacion reciente, recurren a formas
juridicas complejas e innovadoras y se basan en un
proceso mds o menos similar, pese a los numerosos
modelos. En primer lugar, el gestor debe asumir
las competencias técnicas o bien delegar en una
persona competente, entre los cuales se recurre a
dealers, casas de subastas, etc. Posteriormente se
busca el posible suscriptor a esta operacién, plan-
tedndose en este momento la forma juridica, bien un
fondo comtin cerrado, asociacién en participacion,
sociedad de capitales’ u otras. A partir de aqui, se
debe definir la especificidad de la coleccién a crear,
centrada en un movimiento, periodo o artista. Todo
esto bajo un estricto control de las cotizaciones de
las inversiones realizadas, lo que arroja el valor de
cada accién. En cuanto a la promocién, se destina
un capitulo econémico a la publicacién de los fon-
dos, exposiciones que revalorizen ante el ptblico la
coleccién y préstamos a museos o instituciones. En
el capitulo de gastos se encuentra la conservacién y
estudio de las obras, asi como seguros y transportes.

Entre los casos mds notables se encuentra la co-
leccion del Chase Manhattan Bank. Constituida en
febrero de 1989 con el nombre de Chase Art Fund.,
posee una de las mds importantes colecciones de

157 Este fendmeno ha sido estudiado en profundidad por
Antonio Abate en Fondi di investimento in opere d arte.
Analisi di alcune esperienze e considerazioni economiche
generali, en I mercati dell ‘arte, aspetti publici e privati. Turin,
1990. P4g. 103.

117



arte del mundo, con intereses diversos. El Chase
Manhattan Bank poseia antes de esta iniciativa
una notable coleccién, asi como una larga expe-
riencia en férmulas similares en el terreno de los
bienes inmuebles, lo que allané un terreno propicio
para dealers y galeristas. A la hora de encontrar
los recursos, una de las férmulas utilizadas por la
entidad fue su fondo de pensiones. Esta iniciativa
cuenta con un precedente en el uso en Gran Bretafia
del British Railways Pension Fund, con el que se
adquirié una gran colecciéon de obras de arte que
aport6 unos resultados econémicos importantes en
los afios setenta.

El banco neoyorkino fij6 una cuota en sede de
constituciéon de 10 millones de délares a inmobili-
zar durante un minimo de 5 afios, lo que excluye al
pequefio inversor.”® Para las inversiones se plante6
la adquisicién de obras ajenas a los movimientos
especulativos y con un valor minimo aproximado
de un milléon de délares, controlando desde ese
momento el valor de sus inversiones mediante me-
didores como el Sotheby’s index. Entre las nuevas
térmulas de adquisicién de obras, y rompiendo para
siempre el tradicional esquema artista-marchante-
coleccionista, desde los afios sesenta se impuso el
leasing" en muchas operaciones de adquisicién por
parte de coleccionistas, lo que deja ver la adaptacién
del sistema econémico al artistico y su interés por
éste.

158 Abate, Antonio. Op.cit. Pag. 105.

159 Angioni, Martin. Il contrato di leasing di un ‘opera d “arte
en [ mercati dell ‘arte, aspetti publici e privati. Turin, 1990.
Pag. 118.
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EL MUSEO, COLECCIONISTA
Y LEGITIMADOR INSTITUCIONAL

Desde el conocimiento de la historia del museo, y
sabiendo que ya en la antigiiedad ha existido, en
forma de Tesoro, donde los atenienses guardaban las
mds altas creaciones, en forma de sacristia de iglesia,
llena de tesoros a la manera del Sant Denis del abad
Suger, en forma de coleccién medicea, expuesta en
la tribuna de los Uffizzi o la Wunderkamer hasta
el nacimiento del museo como hoy lo conocemos,
heredero de la ilustraciéon, tenemos toda una evolu-
cién fascinante. En el cambio del Antiguo al Nuevo
Régimen, Monarquia, Iglesia y nobleza perdieron
peso en esta funcién de mecenazgo, y el testigo lo
recogi6 laburguesia. Para responder a estos cambios
surgieron nuevas estructuras politicas, econémicas
y por supuesto culturales, que requerian de nuevos
personajes.

Estos primitivos museos se mantuvieron de for-
ma mds o menos igual hasta que, ya en el siglo XX
nacié el Museo de arte Moderno, encarnado en el
MOMA. Después, ya en los sesenta, nace el concepto
de Centro de Arte, encarnado en el Pompidou pa-
risino. Estos nuevos museos y espacios son, aparte
de su funcién social y cultural, legitimadores de
corrientes y tendencias, es decir, la obra de un artista
no alcanza su madurez hasta que se expone en un
museo. No todos los museos puntiian igual, no es lo
mismo el MOMA que el Reina Soffa. En estos mu-
seos, que arrancan en sus colecciones generalmente
con el impresionismo o las vanguardias histéricas,
no s6lo encontramos Picasso, Miré o Warhol. Aqui
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tenemos uno de los debates mds interesantes del
arte contempordneo ;Debe el museo albergar la
obra de artistas vivos?, ; Acaso esto no interfiere en
el mercado del arte de forma decisiva?. El caso mads
significativo son los museos monograficos dedica-
dos a un autor todavia vivo. jExiste una manera
mds clara de incidir en el mercado desde el plano
institucional?

Las adquisiciones de un museo acrecientan su
patrimonio y completan la visiéon que se pretende
dar de un periodo, estilo o momento histdrico, pero
ademads son elementos clave en la promocién cultu-
ral. Los poderes ptblicos, sobre el concepto acufiado
por la Aesthetical Welfare intervienen en la creacién
por medio, entre otros actores y principalmente, del
museo. El museo, entre una indefinida cantidad de
obras de arte suspendidas entre mercado y coleccio-
nes, lucha, teéricamente, contra las alteraciones del
juicio estético para definirse.

La rareza de la obra de arte se basa en que es
singular e irremplazable, indivisible y no substi-
tuible. Un factor constituye la base de esta rareza
de la obra de arte: no son eternas, a lo largo de la
historia hemos perdido una parte fundamental del
patrimonio artistico. La funcién principal del museo
seria salvar las obras de arte sacdndolas del mercado
y ofreciéndolas a la comunidad. Estos museos, que
en Europa no suelen poder vender su patrimonio,
a diferencia de Estados Unidos, donde merced al
procedimiento de deaccessioning pueden sacar a la
venta sus fondos, son por otra parte el revalorizador
de la obra de arte actualmente. En definitiva, esta
unicidad y rareza condiciona el mercado, convir-
tiéndolo en un monopolio. En una mirada general
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podriamos considerar que el mercado del arte se
encuentra en manos de los grandes marchantes de
rango internacional de los auctioneers, pero esto
s6lo ocurre en el segmento alto del mercado, como
se verd mds adelante. Tampoco el coleccionista es
tnicamente el museo y la fundacién, que actualmen-
te, y con notables excepciones en Estados Unidos,
no estdn suficientemente armados financieramente
para adquirir las obras mds importantes de los ar-
tistas renombrados.'®

En definitiva, el Museo, como representante del
aparato institucional es el principal legitimador
de la obra de arte. Por otra parte el museo lleva a
cabo exposiciones, que frecuentemente sirven para
revisar la trayectoria de un artista o para rescatarlo
del olvido, editdndose un catdlogo que permanece
como referencia. Estos catdlogos son tan importan-
tes como la muestra, como escribia Félix de Azua.
El museo tradicional tiene mucho de congelador.
La obra, extraida tiempo atrds, de las colecciones
reales, de lanobleza o de la iglesia, se muestra como
un trofeo. Ciertamente la obra de arte actual no ha
sido creada para un lugar concreto, pero la tendencia
de la museologia ha sido desnaturalizar las piezas
y convertirlas en objetos de culto, frecuentemente
viajeros para mayor gloria de las blockbuster te-
maticas que facilitan el intercambio y la venta de
merchandising.

190 Al margen de las estrategias convencionales, cabe
destacar la percepcién del Estado como proveedor cultural
en casos como el Aesthetical Welfare State. El proyecto
gubernamental socialista ha respondido a un modelo
de economia cultural mixto que supuso la socializacién
del riesgo artistico al igual que la reconciliacién de arte y
economia.
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El Ministerio de Cultura francés es ejemplar en
el argumento propuesto, llevando a cabo una no-
table tarea de promocién del arte contemporaneo,
fundamentalmente por medio del Pompidou, en
un enorme esfuerzo que denota que las estructuras
artisticas dentro de la sociedad postindustrial, el
sistema del arte en definitiva, ya no serd nunca el
mismo.
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LAs FERIAS DE ARTE CONTEMPORANEO EN EL
CONTEXTO INTERNACIONAL

El concepto feria contempordneo de arte nace
como alternativa al formato bienal (al modo de
Venecia y Sao Paulo) y al de Documenta de Kassel.
Las ferias tienen un claro objetivo comercial, a dife-
rencia de los acontecimientos citados y presentando
una variante también importante en las divisiones
publico-privado, individual-institucional .'**

La primera feria de arte, la Kunsthalle de Co-
lonia, tuvo lugar en 1967'® y se inauguré con 18
galerias seleccionadas por un comité organizador.
La propuesta planteaba una alternativa a las gran-
des muestras institucionales en el sentido de la
btsqueda de una visién de las tltimas tendencias
artisticas internacionales, pero al juicio del critico,
comisario o curator, se unia el del galerista. En esta

1el Nada mads tradicional e histérico que una feria. Desde
la Edad Media se convierten en circuitos fundamentales
para las economias nacionales, especializdndose cada vez
mads y manteniéndose en la actualidad. En el caso de las
ferias de arte hoy, debemos considerarlas no s6lo una cita
econdmica: existe una percepcién particular en este caso:
la feria de arte como rehabilitadora y potenciadora del
prestigio del galerista, merced a la finalidad cultural de
la feria, como en el caso singular de ARCO, estudiado en
el siguiente apartado. Dentro de los aspectos puramente
econémicos, presentan un factor importante en el
comportamiento de las ferias ante las crisis monetarias,
esto es, la sensibilidad del arte como bien refugio ante las
oscilaciones del mercado, como las crisis de 1974.

162 No existe en Espafia bibliografia especifica referente a
ferias de arte. Una buena sintesis de la evolucién de estos
acontecimientos la encontramos en Poli, Francesco, Il
sistema del arte contempordnea; Laterza, Roma, 1999.
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primera edicién la seleccién se apuré al maximo,
como muestra la corta némina de galerias presentes,
pero a partir de la segunda se amplié bastante el
criterio, permitiendo la entrada a un ntimero cada
vez mayor de galerfas. Siempre en Alemania Oc-
cidental, se celebré una nueva feria en Dusseldorf
en 1974, lo que deja ver la pujanza del mercado
alemén, hegemonico en Europa y rival directo del
norteamericano, situdndose ambos a una notable
distancia del incipiente mercado japonés en aquel
momento. Estas dos ferias, para evitar una innecesa-
ria e incomoda competencia se celebraron de forma
bienal, desapareciendo finalmente la de Dusseldorf.

En 1970 naci6 la Kunstmesse de Basilea, impul-
sada por dos marchantes, Trudi Bruckner y Baltz
Hilts,'®® con el apoyo de Ernst Beyeler,'** convirtién-
dose desde el principio en la principal feria de arte
en Europa. Una de las claves del éxito de Basilea
reside en el estricto criterio de seleccion (con un
comité que cambia cada tres afios), que desde el
nacimiento de la misma ha marcado un nivel muy
alto. Con el paso de los afios Basilea se ha convertido
en un gigante internacional, donde se mezclan el
trabajo expositivo anual de artistas y galeristas con
la mas importante oferta en lo referente al mercado
secundario, y asf no es dificil ver en cualquier edi-
cién de la feria obras fundamentales del siglo XX,
cuyo destino sélo puede ser una gran coleccién, en
palabras de Kosme de Barafiano donde aparece todo
lo museable que no estd en los museos y que atin puede

163 Vettese, A. «Investire in arte» en Il Sole 24 ore Libri.
Mildn, 1993. P4g.132-140.

164 Para mds informacion sobre este marchante y mecenas
suizo, Diez del Corral Corredoira, Pilar “La fundacién
Beyeler” en CAVECANEM 9, Murcia, 2000.
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encontrarse en el mercado.'®® El modelo de Basilea ha
sido tomado como referencia en el resto de Ferias.
En las dltimas ediciones la feria suele contar con 260
galerfas y 50.000 visitantes.' Basilea tiene asimismo
una feria paralela, LISTE, ' en la que se presentan las
propuesta mds recientes de jévenes galerias, Volta,
un modelo reciente que analizaremos méds adelante y
otras mads especificas, como Hot Art Fair —anterior
Balelatina, centrada en arte emergente latinoameri-
cao o The Solo Show, con proyectos individuales.

El funcionamiento auténomo de Basilea y una
inteligente politica de sponsorizacién y apoyo, con
algunas de los mds importantes bancos y empresas
del pais —como UBS o Danone— implicadas han
sido también fundamentales en la consideracién de
modélica. A nadie debe escapar la situacion fiscal de
Suiza, que sin duda favorece el coleccionismo y todo
lo que lo rodea. Por otra parte la agilidad es otra de
las sefias de identidad de la marca, como prueba la
inauguraciéon en 2002 de Art Basel Miami. El proyec-
to, impulsado por el entonces director Samuel Keller,
pretendia focalizar el mercado latinoamericano bajo
su pabellén en Miami. El logro es evidente, y como
prueba, a mediados de la década en torno a esta
feria se ubicaban otras 22, a la sombra del entonces
deslumbrante mercado que Art Basel generaba en
la ciudad norteamericana.

165 Achiaga, Paula, “Tras las huellas de Basilea” en El
cultural del Mundo, Madrid, 7-2-01. P4g. 32.

166 [bidem.

167 Esta iniciativa corresponde a otras paralelas en la
préctica totalidad de ferias internacionales, como ARCO
con el programa Cuting Edge o la seccién en la remodelada
feria de Miami que, destinada a las galerfas mds jévenes,
lleva por titulo Currents.
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Sin embargo el modelo con el que Art Basel com-
bate por la primacia del mercado no es ninguna de
sus coetaneas ni de las ferias histéricas, es Frieze,
en Londres. Inaugurada en 2003 e impulsada por la
propia revista, este evento abrié desde el primer dia
una via hacia el hermético coleccionismo inglés y por
extension focaliz6 el norteamericano y centroeuro-
peo. Con base en la altisima calidad de lo expuesto,
una propuesta mds contemporanea, centrada en el
primer mercado y en arte actual, materializada por
un equipo en extremo profesional, desde su apertura
desbancé a las competidoras en el continente. El
creciente prestigio de la feria ha llevado a sus listas
de major collectors alos mds importantes nombres de
magnates rusos y ha generado auténtica ansiedad
entre las galerfas por participar en ella, tanto como
en Art Basel.

En 1974 daba sus primeros pasos otro de los
gigantes europeos: FIAC, en Paris. Celebrada en
octubre, se centra en arte del siglo XX'® y recibe
apoyo tanto del gobierno francés como de grandes
empresas privadas, con Cartier a la cabeza. La FIAC
suele ser tomada como referente, y asi en las ulti-
mas ediciones del siglo incorporé a su programa de
actividades disefio, moda, arte digital y DJ techno.
En la actualidad y tras el nacimiento de Art Basel
Miami, Frieze y otros modelos, busca su identidad
y lucha por permanecer entre las principales ferias.

En Madrid desde 1982 se celebra ARCO. Esta
feria puede ser considerada la antitesis de practi-
camente todo lo propuesto en este libro: una de las
primeras ferias de arte del mundo que nace en un

168 Molina, Angela, “Los nuevos canales del arte” en ABC
Cultural, 10-2-0.
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pais sin mercado, sin tradicién coleccionista y sin
centros de arte, que crece a pesar de ello y que se
consolida como el principal evento artistico del pais.

En el Madrid del post franquismo, esta propuesta
de la galerista Juana de Aizpuru se presenta como
una bocanada de aire fresco, de modernidad ansiada
por una ciudad que quiere ser una gran capital del
mundo. Sin embargo el entusiasmo no basta. En
un principio los coleccionistas y las galerias asisten
con la curiosidad de un pais que se estd abriendo
al mundo y las posibilidades de futuro que ello
conlleva, pero pronto se ve que son muy pocos los
compradores, lo que fuerza a la feria a reinventar-
se continuamente en busca de alicientes. En 1987
Rosina Gémez Baeza sucede a Aizpuru y plantea
un nuevo escenario con los organizadores, IFEMA
(Institucion Ferial de Madrid) en momentos criticos
para la economia espafiola. La bonanza del cambio
de década consolida las estrategias de Gomez Bae-
za, basadas en una diversificacién de propuestas
cada vez mds comisariazas. La Guerra del Golfo y
la crisis subsiguiente da al traste con el optimismo
y provoca afios muy duros para todas las ferias,
especialmente para ARCO. Sin embargo el apoyo
privado e insitutucional mantiene algo que todos en
Espafia entienden como esencial, tal y como el inte-
rés medidtico demuestra afio tras afio. La pujanza
del periodo 2000-2007 repercute en un aumento de
calidad y ventas, pese a la competencia surgida con
Londres y Miami. ARCO busca reinventarse nueva-
mente y, tras un trabajo formidable, Gémez Baeza
deja la direccién en manos de Lourdes Ferndndez,
que afronta los primeros afios de la crisis con pro-
puestas ambiciosas. Estas propuestas y la defensa
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de un modelo de feria desembocan en la salida de
Ferndndez tras un agrio enfrentamiento con la di-
reccion de IFEMA. El nuevo director, Carlos Urroz,
aborda el proyecto en los afios mds criticos para el
mercado, pero lo hace con el bagaje de haber sido
subdirector de la feria con Gémez Baeza y director
de Helga de Alvear, una de las principales galerias
del pais. Una reduccién del nimero de galerias y
una mayor internacionalizacién de la feria son los
postulados basicos de la nueva gestién para afrontar
anos criticos.

Tras el nacimiento de ARCO en Esparia, se han
sucedido las iniciativas feriales en todo el mundo,
pero la mds importante surgida tras estas histéricas
es Chicago. Desde 1992 esta feria, entonces orga-
nizada por Thomas Blackman (Thomas Blackman
Associates)'® era el gran acontecimiento ferial
americano , facturando en 1999 la notable cantidad
de 60 millones de délares. Esta feria atin hoy viene
recibiendo una media anual de 37.000 visitantes, de
los que la organizacién destaca que la mayoria son
dealers y marchantes, con un alto nivel de profe-
sionalizacién.'” Sin embargo, el traspaso de la feria
llevé a afios de incertidumbre y en 2005 la feria habia
perdido todo su atractivo internacional por la baja
calidad de las propuestas. Sucesivos cambios de
direccién y un criterio de seleccién muy bajo tiraba
por la borda el prestigio de la que fue primera feria
americana. En la actualidad es propiedad de Mer-
chandise Mart, firma dirigida por Chris Kennedy y
ubicada en el mismo edifricio en el que se celebra
la feria. La marca representa un nuevo esquema

19 [bidem.
170 Datos facilitados por la organizacién.
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ferial, adquiriendo franquicias en las localizaciones
mads interesantes, de manera que en la actualidad su
catdlogo incluye la propia Art Chicago, Volta NY y
Volta-Basel, la Feria de Anticuariado de Chicago
o Armory Show, la joya de la corona, la gran feria
neoyorkina. Es la propuesta de franquiciado norte-
americana para los nuevos tiempos.

No todo es prestigio, y asi Art Miami, ha mos-
trado durante afios un bajo nivel artistico frente
al comercial, muy alto. Esta feria, que llegé a ser
considerada por Barbara Rose muerta y claramente
un fracaso'”' cambié su rumbo en 2000, tomando
las riendas Ilana Vardy, conocedora del método de
trabajo de la feria de Chicago, de la que habia sido
directora. La propia Vardy destacaba'”*la vocacién
latinoamericana de una feria que en 2000 conté con
153 galerias. Este cambio se hacia necesario ante la
ya citada creacién de una sucursal de Basilea en la

capital de Florida. Hoy es una propuesta de bajisima
calidad.

Y es que existe un verdadero calendario de ferias
internacionales que nos lleva durante todo el afio
de feria en feria. Este podria ser un itinerario tipo:
Enero: Art Palm Beach, y Bolonia. Febrero: ARCO y
Estocolmo. Marzo: Armory Show y Volta (Nueva
York). Abril: Frankfurt. Mayo: Art Chicago, Art
Ba (Buenos Aires), Amsterdam y Milén. Junio: Art
Bassel, LISTE, Volta, FIA (Caracas). Julio: Niza.
Septiembre: SFIAE The international San Francisco
Art Exposition. Octubre: FIAC (Parfs) y Toronto In-
ternational Art Fair. Noviembre: Frieze, Paris Photo,

7t Rose, Barbara, “Miami: el futuro estd aqui”, en ABC
Cultural, 2-00.
172 Achiaga, Paula, op.cit. Pag. 34.
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Colonia y Artissima (Turin). Diciembre: Art Bassel
Miami Beach. A esto sumaremos la enorme cantidad
de ferias paralelas.

Una de las mds importantes incorporaciones
recientes es Art Forum Berlin, inaugurada en 1995.
Esta joven feria, cuya apariciéon modifica notable-
mente el mapa de ferias centroeuropeas, fue con-
siderada una de las mejores en Europa'” y logré
relegar a la tercera posicion a Frankfurt, antes de
caer en un reciente declive, propiciado por la falta
de mercado, la proliferacién de ferias paralelas y
sobre todo, el nacimiento de ABC Berlin. A pesar
de ello, el nivel mostrado en sus ediciones ha sido
siempre el maximo y, como afirmba su entonces
directora, Marianne FEl Hariri, ha sido la feria més
importante en cuanto al arte de los 90 se refiere,
dedicando una seccién, bajo el titulo New Attitudes,
al arte emergente.'”*

A estas ferias debemos anadir férmulas creadas a
partir de los modelos centroeuropeos, con variantes
como la feria de hotel, en la que la obra se expone
en la habitacion de estos establecimientos, maés
econdmicas, muy rentables pero con una difusién
muy inferior al modelo tradicional, asi como ferias
en las que conviven arte cldsico con contemporaneo,
como TEFAF Maastritch y FERIARTE, en Madrid.
Dentro de los modelos referenciales, las histdricas,
buscan cada vez mds una especificidad que las
convierta en inevitables para el coleccionista, y asf

173 Esta afirmacién del director de Flash Art, Giancarlo
Politi ha sido recogida de Achiaga, Paula, “Tras las
huellas de Basilea”, en EI Cultural del Mundo, 7-2-01. Pag.
33.

74 Op. cit. Pag. 33.
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Kunstkoln (Colonia) tras perder el apoyo estatal ha
buscado la especializacién en obra gréfica, centran-
dose la obra presentada en un periodo cronolégico
acotado a la posmodernidad. Esta feria, de gestion
privada, ha dividido los expositores en dos plantas,
una con galerias mds consolidadas y otra para las
jovenes. Esta iniciativa va acompafiada de ventajas
a las propuestas mads arriesgadas, como la reduc-
cién del 50% del precio del stand. Se pretende con
esto acercarse no solo al arte mds joven, también
al nuevo coleccionista que no dispone de un gran
capital. Colonia ha tenido un problema afiadido,
al abrir sus puertas a todas las galerias alemanas,
sin aplicar prédcticamente criterio, vio descender su
prestigio, ganado durante treinta y cinco afios de
trabajo. Se acusé a la feria de localista, de lo que
su director, Bernd Aurderheide se defiendia recor-
dando la importancia histérica.'” Esta cuestion, el
criterio de seleccién es, como apuntdbamos arriba, el
principal caballo de batalla (después de los aspectos
puramente econémicos) de todas las ferias, ya que
unos criterios poco rigidos pueden producir efectos
nocivos de los que un certamen de este tipo puede
tardar afios en desprenderse. De esto es un buen
ejemplo Colonia. Durante toda la década 2000-2011
ha intentado reinventarse, llegando a inaugurar una
sucursal en Mallorca, segunda residencia de una
gran cantidad de alemanes con alto poder adquisi-
tivo, pero no fructificé. En la actualidad se debate
en un panorama extremadamente competitivo con
pocas posibilidades de destacar en Centroeuropa.

Punto y aparte merecen las ferias latinoamerica-
nas. A la histérica Arte Ba en Buenos Aires se han

75 Ibidem.
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sumado iniciativas desde Caracas a México y desde
Sao Paulo a Santiago de Chile, abriendo un mercado
antes débil a la sombra de la pujanza de las econo-
mias emergentes. Este es un fenémeno fascinante
derivado de la situacién macroeconémica. Si en 2007
era FEMACO, celebrada en el centro Banamex de
Meéxico bajo la direccién de Zelika Garcia, la mds s6-
lida apuesta era en primer lugar por la calidad de la
propuesta, en segundo lugar por el fuerte atractivo
de Méxicoy su paisaje artistico y en tercer lugar por
no tener una competencia a la altura mds alld de la
inevitable Art Basel Miami. Sin embargo, cuando
en 2008 se produce la primera crisis que lleva a la
recesion a las economias norteamericana y euro-
pea, la situacién en Brasil, México, Chile e incluso
Argentina es diferente. Mostrando crecimientos del
4 6 5 % frente a economias estancadas, el mercado
del arte encuentra muy atractivos estos paises (pese
a fiscalidades tan incémodas como la de Brasil) y
surge el contexto para la celebracién de ferias de
arte. Si hacemos una lectura en clave estratégica, es
previsible que la concentracién ferial de Miami se
acabe disolviendo y el calendario se vea fortalecido
por eventos que se amparan en los factores citados
en el caso de México, lo que genera el interés en las
galerias, conscientes de la debilidad de sus mercados
nacionales e internacionales.

Caso muy significativo es el estado de las ferias
en China. En 2005, en un momento en el que galerias
europeas habrian sucursales en Pekin y Shangai,
sendas ferias destacaban en ambas ciudades. Cuen-
tan con factores muy positivos como la pujanza de
la economia china y oriental en general frente a la
recesion global, sin embargo sufren la total ausencia
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de coleccionismo antes de la “apertura”. Una des-
bordante cantidad de millonarios —algunas estima-
ciones hablan de 12 millones— son un mercado muy
sugerente, sin embargo los handicaps que presenta
este target nos remite a Larry Gagosian quien, tras
asistir un afio fue preguntado por la prensa qué le
habia parecido. El siempre claro y &gil Larry res-
pondi6: “llamenme dentro de 10 afios”. Lo cierto es
que, aunque sea un lugar comun, el futuro estd alli.

Mas alla de las pautas que tradicionalmente jus-
tifican las ferias, desde hace algunos afios se aprecia
una tendencia orientada hacia la muestra comisa-
riada, aproximdndose y tomando elementos de la
Bienal tradicional. Este hecho plantea claramente el
interés de los organizadores no sélo en el coleccio-
nista y el dealer: se busca al publico general (mds
o menos especializado) que visita la feria, se busca
el favor de la critica en pro del prestigio. En cuanto
al visitante de a pie, no coleccionista, las organiza-
ciones feriales cuentan con un modo de ingresos
importante, como es el merchandising especifico de
cada feria. En muchos de estos certdmenes, al lu-
joso catdlogo se suelen afiadir otras publicaciones,
camisetas o pins, al igual que en los museos. Esto
nos lleva a la financiacién de las ferias. Aparte de la
recaudacién diaria de entradas y el merchandising —es
decir, del ptblico— una feria cuenta con ingresos o
apoyos provenientes del Estado —no todas—, de los
ayuntamientos, de empresas que esponosorizan el
acontecimiento y de las galerias o instituciones que
pagan el stand.

Por lo tanto, el gran publico también cuenta.
Incluso, en el aspecto econémico, ya que en estos
acontecimientos se vende entrada y se instalan
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servicios de bar y comidas. En este aspecto, en lo
referente al nimero de visitas, ARCO se sitiia a la
cabeza, con 165.000 visitantes en 2000, seguida de
Paris, con 80.000, Colonia con 70.000, Basilea con
50.000, Frankfurt con 25.000, seguidas por Miami y
Berlin con 20.000.176

176 Achiaga, Paula, op. cit. Pdg. 34.
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LAS SUBASTAS

La primera referencia histérica a una subasta la
encontramos en Herodoto, que cuenta cémo los
babilonios hacian exposiciones con las muchachas
casaderas, cediéndose éstas al mejor postor.'”” Poste-
riormente los romanos acufiaron el término asta, ain
usado en Italia y del que deriva el espafiol subasta.
El origen es militar: los romanos repartian el botin
de guerra poniéndolo en venta en un lugar marcado
por un asta clavada en tierra. Como recordara el
lector, ya analizamos la derivacién del latin auctio
del latin augeo, aumentar'”® en el inglés auction.

Paradéjicamente, la subasta se presenta desde
sus origenes romanos y mediante su tradicién an-
glosajona como una férmula que confiere transpa-
rencia al sistema del arte.'””” Por otra parte, la casa
de subasta es un eficaz método para la afloracién ala
opinién publica de obras de arte que de otra manera
se moverfan en un peligroso mercado secundario
oscuro, falto de legislacién y que permite la salida de
obras importantes de sus paises. Este es el origen de su
éxito en el siglo XVIII, con el fin del antiguo régimen
y la decadencia de la nobleza en Francia y Espafia y
el avenimiento al poder de la burguesia inglesa, que
podia comprar el patrimonio artistico de los antiguos
pudientes de ambos paises. Es este el momento en
que nacen los dos gigantes: Sotheby’s y Christie’s.

177 Vettese, Angela, Invertir en arte. Produccién, promocion
y mercado de arte contempordneo. Valencia, 2002, Pédg.137.
178 Ibidem.

17 Micheli, Francesco, Le aste degli oggetti d ‘arte in Italia en
I mercati dell ‘arte, aspetti publici e privati, Turin 1990. Pédg.
73.
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La movilidad es un factor clave en el progreso de
las dos grandes casas de subastas a lo largo de todo
el siglo XX, que ve la apoteosis de ambas firmas y la
decadencia y desaparicion de la antigua competen-
cia. Disputan a los marchantes y se disputan ente
ellas tanto a los vendedores como a los compradores,
que se desplazan con mayor facilidad que los prime-
ros. En el momento de la crisis petrolera de 1975-77,
ambas casas decidieron imponer una carga del 10%
al comprador, lo que permitié reducir la comisién
sobre el vendedor, dando a los subasteros una gran
ventaja sobre los marchantes, cuya comision se sitda
ente el 20 y el 50%. Otras medidas fueron tomadas
en favor del vendedor: avances sobre el producto de
la venta, fijacién de un precio de reserva; garantia
minima de precio por una obra o un grupo de obras,
sea cual sea el resultado de la venta. La diferencia
entre la reserva, procedimiento tradicional, y la
garantia de venta a un precio dado, procedimiento
reciente, es considerable: la reserva da el derecho
al vendedor de oponerse a la adjudicacién si la su-
basta varia mucho el precio fijado por adelantado.
La garantia minima es un verdadero seguro para
el vendedor, que obtendrd al menos el precio de
garantia y, Eventualmente, un precio superior.'

En definitiva, ambas casas controlan el mercado
y deciden las normas. Para apoyar esta pujanza
internacional, llevan a cabo acciones espectacula-
res, como fue la compra de los fondos de la galeria
Pierre Matisse. El 6 de abril de 1990 Sotheby’s y la

180 Este es un tema tratado en profundidad por Moulin
—Moulin, Raymonde, L artiste, l‘institution et le marché.
Parfs, 1997. Pdg. 23— que se apoya en los trabajos de
Tomkins sobre el tema.
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galeria Acquavella anunciaban la compra conjunta,
por 142 millones de délares de los riquisimos fondos
de esta galeria. La mayoria de los cuadros debian
ser vendidos por el marchante William Acquavella
a otros marchantes.’!

Cuestion central en este tema es la definicién
de los factores del precio en una subasta. No sélo
incide la calidad intrinseca de la obra, el sujeto, su
pedigree, el estado de conservacién, ya comentados
y definidos anteriormente, otros factores deciden en
el precio final de la obra subastada: el lugar, la firma,
las tasas, la legislacién en vigor sobre la protecciéon
del patrimonio, la estrategia del vendedor en lo que
respecta al precio de reserva, la personalidad del
subastero, la presencia o ausencia de grandes com-
pradores o sus representantes, la naturaleza de la
competicién que se instaura entre los compradores
potenciales. Pero existen factores que preceden a
éstos, como la evolucién de la educacién, la interna-
cionalizacién de los intercambios, y l6gicamente la
situacién financiera internacional.'" Son cuestiones
que ayudan a aclarar la aparente paradoja de la
obra de arte como buena inversién a corto plazo y
mediocre a largo plazo, como se viene constantando
desde los afios 70.'%

181 Siendo este un tema recurrente en los repertorios sobre
el mercado del arte, es tratado en profundidad por Heller,
Ben en 1990.

82 Moulin, Raymonde, L artiste, | institution et le marché.
Paris, 1997. Pag. 24.

18 Destacar en este apartado el estudio de Robert C.
Anderson, que en 1974 presentaba un método para
determinar el precio de la pintura, con una primera
fase consistente en la ecuacién regresiva en la que el
tiempo constituye una variable, con el andlisis de 13000
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En lo referente a las subastas, hay toda una tra-
dicién de tedricos que cuestionan su estabilidad,
como J.P. Stein, que en 1977 afirmaba que Los va-
lores de la pintura no son seguros en periodo de
recesién, o Baumol, que recalca lo imprevisible de
los gustos, lo que le lleva a afirmar que nadie esta
en condiciones de ganar contra el mercado.® En el
caso de Frey y Pommerehne, los cambios de precios
resultan de un proceso aleatorio. Los movimientos
no son previsibles por los expertos, no se pueden ni
anticipar ni explotar sistemdticamente, se analizan
siempre retrospectivamente.'® En este campo de tra-

precios para el periodo 1780-1970. Con la segunda fase
o segundo método, mediante cambios de precios de
pinturas vendidas mds de una vez, analiza 1730 parejas
de precio entre 1653 y 1970. La tasa anual de rendimiento
viene evaluada, segin la primera fase un 3,3% y segin
la segunda un 4,9%. Las dos son inferiores a las tasas
de rendimiento en el mismo periodo de los activos
financieros. Sin embargo se debe distinguir entre los
periodos que fija Anderson: maestros antiguos, pintores
ingleses de los siglos XVIII y XIX, y otras categorfas con
menos incidencia. El autor estima que de 1951 a 1969
las pinturas impresionistas se revalorizaron en una tasa
anual de rendimiento del 18% —Ila tasa del Times Sotheby s
Impressionist Index para el mismo periodo es del 17-2%—
lo que deja ver la asimetria del proceso segtn la jerarquia
estética. En Moulin, Raymonde, L ‘artiste, | institution et le
marché. Paris, 1997. Pag. 26.

18 Baumol, William, Bowen, J. William G. Performing
Arts. The Economic Dilemma, Cambridge, Massachusets.
1967.

18 En cuanto a la tratadistica mds reciente, Chanel,
Gérard-Varet, Ginsburgh, etc., el centro de interés precisa
de los autores, fundamentalmente impresionistas y
postimpresionistas.
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bajo destacan las técnicas de regresiones hedonistas
utilizadas por el equipo de L. A. Gérard-Vaet, que
permite comparar el comportamiento de un indice
construido de precios del arte y el indice de valores
bursatiles. El andlisis muestra que las fluctuaciones
de la Bolsa preceden a las del arte. La bolsa acttia
sobre el mercado del arte con el retraso de un afio.'*

Seguin Moulin,' el mercado de obras consagra-
das se opone al mercado del arte contemporaneo
desde el doble punto de vista de la fijacién de la
oferta y la objetivacién, por tiempo e historia, de
valores artisticos. Sin embargo, las diferencias entre
el mercado de grandes artistas y el del contempo-
rdneo son mucho menos rigidas de lo que se pueda
pensar en un andlisis simplificador que los define
en oposicién del uno con el otro. En el mercado del
arte no contemporaneo, la linea de demarcacioén
entre los valores seguros e inciertos no es siempre
evidente, y la elasticidad de la oferta no es nula.
Como el mercado del arte contemporaneo, el cldsico
es un mercado en el sentido econémico del término,
donde se elaboran los precios, que se sittian en es-
trecha interaccién con un campo cultural, donde se
definen y se revisan las apreciaciones estéticas. La
complejidad de la relacién que se instaura entre los
dos favorece las manipulaciones estratégicas tanto
de los agentes culturales como de los del mercado.'®®

Sin embargo, el juego no siempre es tan claro.
En diciembre de 2001 terminaba un proceso judicial
que tuvo por conclusién la culpabilidad de Alfred
Taubman, ex presidente de Sotheby’s y Anthony

186 Op. cit. Pag. 93.
187 Op. cit. Pag. 45.
188 Op. cit. Pag. 30.
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Tennant, su homélogo de Christie’s en un escanda-
loso asunto de pacto de precios'®. Estos dos gestores,
responsables del 90% del mercado artistico habian
negociado durante afios las cotizaciones y comisio-
nes asignadas a los vendedores, creando una lista
preferencial de cincuenta grandes coleccionistas a
los que se aplicaban mejores comisiones y que am-
bas casas compartian. Este escdndalo provocé que
Taubman se refugiase en Inglaterra, donde este tipo
de estafas no dan lugar a una extradicién. Ante la
denuncia de 2000 clientes por practicas abusivas,
la ex directora de Sotheby’s, Diana Brooks reco-
noci6 estas estrategias por las cuales las dos casas
de subastas mds importantes del mundo pactaban
las subidas, comenzando Christie’s y continuando
Sotheby’s unos meses después —estamos hablando
de un duopolio, la diferencia con el resto de casas
es abismal. Un jugoso negocio de 400 millones de
doélares. El FBI, puesto en aviso tras las denuncias
dejaba al descubierto la cloaca del sistema del arte.

Las subastas son en parte el termémetro del arte
respecto a la economia, pero no siempre son el mejor
baremo. La subasta es dada a la especulacién, como
descubrieron los norteamericanos en los setenta. Si
por ejemplo, reunimos un grupo de coleccionistas
que poseen un gran nimero de obras de un artista
y llegamos a un acuerdo, podria suceder esto: saca-
mos a subasta en Christies de Nueva York una obra
cuyo precio real es 20.000 $. En esta sesién todos los
coleccionistas citados pujan por la obra hasta llegar
al millén. Ese millén lo pagan entre todos, pero para

1 Reuters. EFE. “El ex “presidente de Sotheby s, declarado
culpable de pactar precios” en EIl Pais, 6 de diciembre de
2001. Pag.23.
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el mercado internacional, nuestro artista ha rebasado
la cotizacion del millén de doélares, ha subido osten-
siblemente, con lo cual estos coleccionistas han visto
c6mo las obras que ya tenian han subido de precio
de forma notable. Esta vez las ponen en el mercado
y obtienen pingties beneficios. Esto es lo que ocurrié
hace unos afios con Jasper Johns, el artista, hasta
entonces, vivo mds cotizado de la historia del arte.
Los cuadros que se subastaron por 2000 millones de
pesetas habian sido vendidos por el norteamericano
quince afios antes por medio millén.

Lo que se pretende con estos ejemplos es mostrar
la subasta como un legitimador de la obra de arte,
pero susceptible de especulacién y de intereses no
siempre limpios.
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LAS GRANDES SUBASTAS DE ARTE CONTEMPORANEOQO

Las subastas parisinas del primer cuarto de siglo
representan la irrupcién de nuevos métodos de
inversién y, un paso mas alld, la incipiente especu-
lacién que protagonizara este mercado.

Entre 1914 y 1920 tienen lugar dos subastas ex-
traordinarias en el hotel Druot. La primera, la de
la coleccién de la Peau de I'Ours sacé a la palestra
88 pinturas y 144 dibujos de los nabis, fauves y del
primer Picasso, entre las muchas obras maestras de
esa sesion, Familia de saltimbanquis. Esta asocia-
cién, creada por André Level invertia al afio 2.750
francos, y la venta produjo 100.000, una cantidad
espectacular que deja ver el momento 6ptimo del
mercado. Por otra parte, el beneficio se redujo para
la asociacién porque ésta cedi6 el 20% a los artistas,
en un precedente de una polémica que atin a finales
del siglo XX mantienen artistas y salas de subastas
sobre el derecho del artista en casos de reventa.'”

El segundo hito de este afdn adquisitivo tuvo
lugar con la subasta de la coleccién Kahnweiler, ena-
jenada por el gobierno francés al ser este ciudadano
alemadn. Esta subasta sacé a la luz, en cuatro sesiones,
la mejor coleccién que probablemente haya existido
nunca de Picasso, Braque, Gris, Derain, Vlaminck,
Léger y Van Dongen. Esta coleccién, desmembrada
para siempre, fue pasto de especuladores, incluyen-
do los principales nombres del mercado parisino,
como Bernheim, Paul Rosenberg o Paul Guillaume.

1% Esta polémica se reabrird aun en 1973 con la venta en
Sothebys Nueva York de la coleccién Scull.
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Ente los ejemplos mds claros de la euforia adqui-
sitiva, la venta en la subasta de la colecciéon Quinn,
en fechas cercanas a las anteriores, de un Rousseau
por 580.000 francos, un dato que nos acerca a casos
recientes, como el recurrente de Jasper Johns.

La validez de la casa de subastas en el arte con-
tempordneo descansa fundamentalmente en su
capacidad de estabilizar y desestabilizar precios,
claramente una forma especulativa de politica eco-
ndémica. Son una especie de termémetro imperfecto
que asigna papeles diferentes dentro del mercado
artistico.”! Las subastas, una especie de batalla
abierta sobre un precio base siempre por debajo del
precio real, son utilizadas para defender o lanzar un
artista determinado.

Este capitulo tiene un cierre natural: la subasta,
celebrada el 15 de septiembre de 2008, de una co-
leccién de obras de Damien Hirst producidas ex
profeso para ser subastadas. Hirst es, junto a Jeff
Koons y Murakami, el artista internacional maés
buscado. Autor irreverente, ha focalizado su pro-
puesta en una provocacion constante no siempre
de gran calado intelectual o estético, pero perfecta-
mente abrigada por el mercado y las estrategias de
marketing, elementos que el artista defiende como
algo consustancial a su status en el sistema artistico.
Cabeza de los Young British Artists, cercano a Char-
les Saatchi, desarrolla su carrera junto al dealer Jay
Jopling en la mitica galeria londinense White Cube
y logra un fuerte reconocimiento con base en sus
polémicas instalaciones a partir de Sensation, la ya
comentada muestra.

91 Curto, Alessio. Op. cit. Pag. 71.
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El 30 de agosto de 2007 presenta -y vende— una
calavera humana cubierta de 8601 diamantes por
100 millones de délares. Es el precedente de su mds
ambiciosa propuesta de mercado. La subasta de
su propia obra. Como apunta Ainnoha Paredes en
ABC, “Por lo general las galerias son las que venden
las obras de los artistas, a quienes promocionan
mediante exposiciones; a cambio se quedan con el
40 6 50 % de la transaccién. Desde su fundacion,
en 1744, Sotheby’s habia respetado un acuerdo no
escrito que marcaba que las casas de subasta vendie-
sen obras que tuviesen como minimo cinco afios de
antigiiedad. Pero como éstas se alimentan cada vez
mds de arte contempordneo, los marchantes se han
visto obligados a aceptar que el minimo se reduzca
a dos afios. Desde hoy estas normas son cosa del
pasado”. Ergo, Hirst acaba con una tradicién de mds
de dos siglos ante la posibilidad de mercado en una
subasta celebrada.

Hay algo inquietante més alld de que el Becerro
de oro se cerrase en 10.345.250 libras (la venta fue un
éxito considerable) : esta subasta tiene lugar 15 dfas
antes de la caida de Lehman Brothers. Consciente
de ello o no, Hirst estaba cerrando con un dorado
broche el periodo de bonanza ante la recesién que
se estaba gestando.
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EL GALERISTA

Hoy como ayer, los buenos marchantes parecen cortados
por un mismo patrén, estdn condenados a trabajar en
solitario, fiados tinicamente de su olfato, en un cara a

cara permanente y obligado. A nadie extrafie, pues, que
muchas veces la suya se les caiga a pedazos. Deben con-
jugar en una misma personalidad un abanico de cualida-
des tan variopinto como dificil de resumir: la sagacidad
mercantil del fenicio, la paciencia y la fe ciega del misio-
nero, la locuacidad y la tenacidad del politico, la carencia
de raices del apdtrida... deben ser, sucesivamente o al
tiempo, drbitros y jueces, enfermeras y bomberos, presta-
mistas y abogados del diablo. Si las cosas no funcionan,
ellos asumirdn todas las culpas. Si van bien, sus méritos
quedaran légicamente palidecidos por los del artista.

Y atin mds. Para ser un buen marchante son necesarias
grandes dosis de valor.

Francisco Rivas!'®?

En 1540, cerca de la Bolsa de Amberes nacia la Schil-
der Pand, primer comercio permanente de cuadros.'®
Surgia este espacio gracias al auge de Amberes,
Rotterdam y Amsterdam como principales centros
econdmicos de Europa, asi como de la democra-
tizaciéon de la pintura llevada a cabo en Flandes
durante el siglo XVI, que tendria su confirmacién
en Holanda durante el siglo XVII: en este momento
la burguesia tomaba el mando como comitente de
obras, menores —frecuentemente—y retratos, frente

192 La soledad del marchante, en Por el arte, Madrid, 1985,
Pag. 91.

1% Vettese, Angela, Invertir en arte. Produccion, promocion
y mercado del arte contempordneo. Valencia, 2002. Pag. 31.
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a la ya menos pujante nobleza y clero. Estas nuevas
clases pudientes optaban por invertir en arte ante la
carencia crénica de terrenos en Holanda, por lo que
desviaban sus capitales acumulados hacia Ruysdael,
Hals o Rembrandt. Es el momento en que la obra
de arte se convierte en un producto financiero. Tres
siglos después, los japoneses, lideres econémicos
mundiales, descubren que el precio del suelo en el
pais del sol naciente es excesivo, por lo tanto una
mala inversién, y deciden inmovilizar sus capitales
en obras de arte occidentales, a partir de lo cual se
da el mayor fenémeno especulativo en el mundo
del arte a lo largo de la historia. El proceso se ha
demostrado sélido, con sus obvias carencias.

Desde el nacimiento de la Schilder Pand, el espa-
cio expositivo destinado a la compraventa de obras
de arte que denominamos galeria ha crecido, se ha
convertido en un elemento cultural de primer orden,
se ha metamorfoseado segtin la necesidad del artis-
ta: desde los impresionistas y Durand Ruel, pasando
por Picasso y su editor y galerista, Ambroise Vollard,
0 Andy Warhol que mostré en Leo Castelli almoha-
dones llenos de helio, René Block, también en Nueva
York, se convirtié en lugar de supervivencia para Jo-
seph Beuys y un coyote al que pretendia domesticar.
En 1958 Yves Klein mostr6 en Iris Clert una estancia
llena de pura sensibilidad de artista: vacia de ele-
mentos materiales. Sperone 1o hizo una exposicién
de Robert Barry, permaneciendo la galeria cerrada
durante la muestra. L"Attico de Roma se convirtié
en una cuadra para los caballos de Kounellis y asi un
largo etcétera. La galeria ha aportado al artista a lo
largo de todo el siglo XX no sélo un espacio dénde
mostrar su obra y comercializarla, ha sido el lugar
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de la evolucién de las tendencias gracias al riesgo
asumido por los galeristas, mucho mayor en cada
momento al de las instituciones publicas.

Aunque la afirmacién resulte sorprendente, la
galeria de arte es una desconocida. Varios elementos
han contribuido a esta imagen falsa y distorsionada.
Por una parte, el periodismo —distinguir entre cri-
tica y periodismo— dedicado a la difusién del arte
contempordneo es de una calidad lamentablemente
baja, y siempre ha estado preocupado sélo por los
aspectos mds triviales y espectaculares del tema.
Por otra parte, el volumen de negocio del arte con-
tempordneo no justifica ni puede permitir costosas
campafias medidticas, por lo que el gran ptiblico no
llega, salvo en contados casos, a conocer la realidad
de un fenémeno apasionante, mostrando una ima-
gen frecuentemente errénea del galerista.

Citando a Angela Vettese,'** los numerosos
ejemplos que podemos tratar demuestran, en lo
referente a los galeristas, que se trata de personas con
dos caracteristicas bien definidas: por un lado estan
guiadas por un brutal realismo y un fuerte sentido
de los negocios, y consiguen aplicarlos solamente a
aquello que estimula su curiosidad cultural. Por otro, la
sinceridad de estos comerciantes y el amor por aquello
que venden estdn avalados por el hecho de que todos,
indistintamente, crean una coleccién propia y porque
muchos de ellos han empezado a vender s6lo para
poder permitirse seguir comprando.'®

194 Jbidem. Pag. 46.
1% Ibidem. Pag. 114.
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Durante el pasado siglo XX los galeristas pri-
vados han jugado papeles decisivos en la difusién
del arte. En el arte contempordneo, es el agente que
toma el relevo de los tradicionales mecenas. En el
cambio del Antiguo al Nuevo Régimen, Monarquia,
Iglesia y nobleza perdieron peso en esta funcién
de mecenazgo, y el testigo lo recogié la burguesta.
Para responder a estos cambios surgieron nuevas
estructuras politicas, econémicas y por supuesto
culturales, que requerian de nuevos personajes. El
marchand, precedente del actual galerista, es uno
de ellos.

El galerista es el personaje mds silencioso del
sistema del arte. No existe practicamente su testi-
monio escrito, salvo contadas excepciones no queda
reflejada su visién del arte, siempre expresada por
el artista, el historiador, el critico o el autor de los
textos de los catdlogos. Sin embargo, y ello lo prueba
Vollard con su Souvenirs d’'un marchand de tableaux, en
ocasiones aporta una visién interesante de las cosas.
En el caso de las galerias, no es algo nuevo, siempre
ha existido un mercado del arte, pero nunca tuvo
un efecto tan grande en la opinién ptblica, ni tanta
importancia para el artista como en el siglo XX. Seria
interesante un trabajo que recogiera la imagen del
marchand desde el primitivo vendedor de cuadros
en la pintura de Antolinez, hoy en la Pinacoteca de
Munich pasando por el de Paret, Ambroise Vollard,
retratado por Cezanne y Picasso o Illeana Sonna-
bend y Leo Castelli por Warhol hasta hoy. El galerista
no es s6lo un personaje mds retratado por artistas,
un simple vendedor.

La clasificacién de los tipos de galerista podria
ocupar varios volimenes como el presente. Son
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muchas las clases de galerista a tenor de la obra con
que se trabaja,'® (figurativa, contempordnea, abs-
tracta, vanguardias histdricas, figuras locales, etc.),
de su dimensién (local, nacional e internacional) o
de las exposiciones que lleva a cabo: concebidas ex
profeso para su espacio o de restos de almacén —a
este segundo tipo recurren la mayoria de galerias
por diversos motivos. La labor cultural que cada
uno desarrolla es otro factor de diferenciacién; por
un lado galeristas que encaminan su programacion
a aspectos puramente comerciales, mediante artistas
generalmente prestigiosos —marchands con espacio
en el que se muestra obra— y los que llevan a cabo
una programacion propia, que conlleva una apuesta
y una linea de trabajo que imprime el sello a una
galeria. Esta distincién nos da un abanico bastante
amplio, sin haber tocado todavia la consitucién ju-
ridica de la empresa en el marco legal: trabajadores
auténomos, comunidades de bienes, sociedades
limitadas, sociedades anénimas, agrupaciones cul-
turales sin dnimo de lucro e incluso fundaciones.'”

Los calificativos revalorizador y comerciante son
inherentes al galerista, no siempre es asi con el
revendedor y el especulador. Este es un terreno
movedizo, que consideramos la principal diferencia,
por encima de las anteriormente citadas.La galeria
de arte es un término que trasciende el espacio fisico
en el que se ubica y al hecho de la venta en si.

1% Descartando los espacios erréneamente denominados
galerfas en los que el artista debe pagar para exponer.

97 AAVV. Anuario de la Unidén de Asociaciones de Galerias de
Arte Profesionales de Espaia. Madrid, 2001.
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LAS REDES DE MERCADO

Una galeria se circunscribe al dmbito territorial
donde se encuentra radicada, ampliando éste por
medio de ferias y otros recursos, desde la publicidad
hasta la participacién de sus artistas en muestras
institucionales. La ampliacién de este territorio en lo
que respecta a la promocién de sus artistas depende
de la creacion de redes entre galerias de distintas
ciudades o paises. Existen multinacionales, como
Marlborough o Gagosian, de alto poder econémico
que instalan sedes en los paises donde perciben la
posibilidad de negocio, pero éstas son las menos,
pese a su potencial econémico y estratégico.

La situacién mads frecuente es el acuerdo entre
galerfas para generar circuitos en los que los artistas
pasan de la dimensién local alanacional y después ala
internacional. Esta relacién de préstamo e intercambio
se estipula segtin dos tipos de acuerdo. El préstamo
suele conllevar condiciones ventajosas para la galeria
de origen, mientras en el intercambio se estipulan a
partes iguales comisiones y gastos. Esta circulacién re-
sulta imprescindible en el eje EEUU-Europa, en ambas
direcciones, pero con clara ventaja de los norteameri-
canos, frecuentes prestadores y rara vez receptores. El
mercado latinoamericano resulta hoy especialmente
interesante por su intenso potencial creativo, lo que
ha conllevado el crecimiento del paisaje galerisitico
de manera muy destacada. El oriental, por contra,
parte de salida con un apoyo financiero descomunal,
lo que posiciona a sus artistas en cabeza de las listas a
edades muy tempranas, en un fenémeno que se tendra
que moderar con el paso de los afios o, sencillamente,
devorarlo todo.
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Antoine Watteau
La muestra de Gersaint
Oleo sobre tela
1720
166x306
Palacio de Charlottenburg

Berlin
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LA GALERIA DE ARTE. APROXIMACION HISTORICA

Para llegar a entender la historia de la galeria de
arte en Espafia -tema central del presente estudio- es
imprescindible un esquema de la evolucién y desa-
rrollo de la galerfa a nivel internacional.

PRECEDENTES. LAS PRIMERAS VANGUARDIAS

El arte no consiste en hacer un cuadro, sino en venderlo.

Jeff Koons

Antes de mirar a las vanguardias histdricas, refe-
rente inevitable del comienzo de la galeria de arte,
observemos con atencién un cuadro: La tienda de
Gersaint, de Watteau. Este cuadro, hoy en el Cas-
tillo de Charlottenburg, en Berlin fue pintado por
el francés para su amigo Gersaint, un vendedor de
cuadros que habia abierto una tienda en el puente
de Notre Dame, en Paris. Cuando Watteau volvié
de Inglaterra, Gersaint lo hosped¢ en su casa, y en
agradecimiento, el pintor llevé a cabo esta gran tela
para decorar la tienda. S6lo permanecié expuesta
dos semanas, ya que inmediatamente despert6 el
interés de los coleccionistas de la época, poniéndose
alaventay siendo adquirida por Federico de Prusia.

Esta tela, que se cort6 para ser vendida, perdien-
do su aspecto original, muestra la actividad en la
tienda de Gersaint. Alaizquierda, dos trabajadores
embalan un retrato de Luis XIV, en el centro de la
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composicidn, un joven hace entrar a una dama que
mira la obra en proceso de embalaje, y alaizquierda,
el propio Gersaint atiende a unos clientes, mientras
otro empleado muestra un tondo a los mismos. Las
paredes estdn abarrotadas de cuadros, a la manera
en que se exponia la obra en las casas de la época.

Este cuadro, al margen de su innegable valor
artistico, nos muestra la imagen del equivalente
de la galeria de arte del siglo XVIIIL, y nos aporta
la visién del estado de las cosas por el artista. Un
retrato de Luis XIV es embalado, fin de un periodo
en el que el promotor de las artes, el creador del
rigido sistema de organizaciéon académica pasa a
manos de un nuevo tipo de coleccionista, de extrac-
cién alto-burguesa.'”® Watteau hace coincidir varios
factores en esta imagen del rey, ya que la tienda
de Gersaint se llamaba Au grand monarche, pero el
significado va claramente mads all4. En este cuadro,
en el que perviven elementos del barroco en forma
de figuras alegdricas como el reloj o los espejos, el
pintor muestra la realidad del mercado francés de su
tiempo, un momento en que el vendedor de cuadros
no es todavia galerista, no promociona al artista,
simplemente vende piezas que compra o recibe en
depésito. Pero ni el sistema académico francés, regi-
dor de cotizaciones en el pasado, que mds adelante
se estudia, ni el coleccionista son los mismos.

No es esta la tinica visién del mercado del arte lle-
vada a cabo por un artista del XVIII, como se puede
apreciar en El anticuario de Paret, en el Museo Lazaro
Galdiano, ni la primera, como en la ya comentada
obra de Antolinez, pero es la que mds claramente
muestra el proceso iniciado a principios del XVIII,

1% De Vechi-Cerchiari, Arte nel Tempo, Pég. 764.
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que incentivado por el cambio de situacién provo-
cado por la Revolucién Francesa, desembocard en el
nacimiento de la galeria de arte como a finales del
siglo XX se entendia.

Este cambio de estructuras, en lo que refiere a las
instituciones, también presenta una evolucién signifi-
cativa. La obra de arte siempre se ha vendido, cuando
ha sido un objeto mueble o se ha comisionado, cuando
se ha tratado de una pieza no removible. Siempre se
han realizado exposiciones abiertas al publico, recor-
demos la exhibicién de pinturas, desde el Inocencio X
de Velazquez al Juramento de los Horacios de David en
el Panteén de Roma, pero es desde los salones parisinos
que estos eventos tienen algo que trasciende lo mera-
mente artistico, con un fuerte efecto en la sociedad. En
cierta forma, siempre fue Francia la cabeza de este im-
pulso institucional del arte, que empez6 ya en el siglo
XVII con Colbert y la apertura de [’Académie Royale de
peinture et sculpture; pasé por la creacién del Louvre,
luego los salones y lleg6 a la necesidad de recuperar,
ya en los afios sesenta del siglo XX, la iniciativa en el
arte contempordneo, instalado cémodamente tras la
Segunda Guerra Mundial en Nueva York.

El estamento oficial y académico francés en el
siglo XIX era todavia I’Academie des Beaux Arts, en
el momento en que se produjo la revolucién romdn-
tica, y la institucién se convirtié en el enemigo de
la renovacién artistica, planteando las bases de un
arte altamente normativizado, firmemente aferrado
al clasicismo de Ingres, que control6 la institucion
hasta 1867, pasando luego Delacroix a esta posi-
cion. Este sistema favorecia, de hecho, la primacia
de algunos miembros dentro de una organizacion
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funcionarial. Las academias, desde el punto de vista
del coleccionismo, representaron un cambio radical,
ya que se pasé del gusto personal del mecenas a un
gusto consensuado en las compras oficiales, que se
exponian en los nuevos museos. Entre éstos destaca el
Musée des artistes vivants, abierto en 1818 y que en 1886
se convirtié en Musée du Luxemburg. La Academia, por
otra parte, regulaba las transacciones comerciales de
los artistas oficiales, que no podian vender directamente
ensu estudio, estipuldndose las compras en los Salones
mediante courtiers, marchantes independientes o direc-
tores de las incipientes galerias. Son los antecedentes
del sistema de arte.

Destaca fuertemente en este contexto Alphonse
Goupil, director de la galeria homénima. Esta sala,
fundada en 1825, comenzé vendiendo reproduccio-
nes grabadas de obras famosas, para convertirse en
el mds prestigioso espacio expositivo parisino, que
en este momento equivalia a decir internacional.
En 1848 abrié una sucursal en Nueva York, convir-
tiéndose en 1864 en una importante multinacional
(Paris, Nueva York, La Haya, Bruselas, Londres y
Berlin), con una red de galerias especializadas en
grabados. En 1875 cambié su nombre por Goupil
Boussod e Valadén, con la entrada del hijo Albert y
de Boussod, otro familiar. En la trayectoria de esta
galeria destacan dos de sus empleados: Vincent y
Theo Van Gogh, que desarrollaron su actividad en
la galeria entre 1869 y 1876 en el caso de Vincent y
a partir de 1878 Theo, que fue director de la galeria
en Monmartre.'”

1% Para el estudio de las galerfas francesas es especialmente
valioso Moulin, Raymonde Le marché de la peinture en
France, Les Editions de Minuit, Paris, 1967.
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Estas galerias representaban un nuevo horizonte
parajovenes artistas dispuestos a disefiar su carrera
al margen de la inmobilista y hasta ese momento
inevitable Academia.

Esta sensibilidad nueva tuvo como campo de
batalla los polémicos Salones, con reacciones como
el archiconocido Pavillon du Réalisme de Courbet
instalado por el artista en 1855 frente a la Exposicién
Universal de Paris. Esta polémica se reavivaba pe-
riddicamente, y en 1863 se cred el Salon des Réfusés,
solucién de compromiso por parte de Napoleén
IIT para evitar las protestas de los rechazados en el
Salén oficial. Pero esta alternativa no fructificé, y
es en 1884 cuando naci6 el Salon des Indépendents,
organizado por la Societé des Artistes Independants,
que si se convirtié en un referente europeo.

En este nuevo clima, ya marcado por el impresio-
nismo encontramos una segunda personalidad impor-
tante: Paul Durand Ruel. En 1862 hered¢ la galeria de
su padre y opt6 por los paisajistas de Barbizén, con
un especial interés en Courbet y posteriormente por
Rousseau. Durante la Guerra Franco-Prusiana abrié
una sala en Londres, convirtiéndose en una especie
de embajador del arte francés en la capital inglesa
por medio de exposiciones en diversos espacios. En
1870 tomo6 contacto con los impresionistas y se con-
virtié en el galerista del grupo (Renoir, Sisley, Degéds
0 Manet, del que compraba obra masivamente). Es el
primer ejemplo de galerista de tendencia que se hard
frecuente después de la irrupcién de las vanguardias.
Tras serios altibajos financieros comenzé a trabajar en
el mercado americano, y en 1886 organiz6 en Nueva
York la primera muestra impresionista en la American
Art Association, inaugurando en la gran manzana una
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sucursal. Esta galeria se mantuvo abierta hasta 1974
(la filial americana hasta 1950).2%

En un profundo andlisis de la estrategia comercial
llevado a cabo por Raymonde Moulin* encontra-
mos ya las bases del trabajo desarrollado por las
galerias: apoyar una tendencia no explotada, con
precios bajos atin; uso de contratos y especulacién
con la obra de sus artistas con el fin de crear un mo-
nopolio; nuevo planteamiento expositivo por medio
de individuales (Renoir, Sisley, Manet); fundacién
de revistas para apoyar esta nueva tendencia (La
Revue internationale de I'art et de la curiosité de 1869 y
L’art dans les deux mondes, activa entre 1890 y 1891).
Un quinto factor, destacado por Francesco Poli,*” la
creacion de una red internacional, tendria el prece-
dente en Goupil, pero en el caso de Durand Ruel, el
resultado es mucho mds interesante, quizd por que
el galerista planifica una estrategia propiamente
dicha de cara a potenciar la obra de sus artistas. Se
puede considerar a Durand Ruel como uno de los
grandes difusores del impresionismo.

En esta misma linea de galeristas impulsores de
tendencia se encuentra Ambroise Vollard (1867-
1939), uno de los mds importantes marchantes de
arte de la historia y uno de los pocos que ha dejado
mediante sus escritos el relato de la época desde su
punto de vista.?® En su galerfa, abierta en 1894 en
la rue Lafitte, se pudo apreciar la vertiginosa velo-

20 Distel, A. Les colectioneurs des Impressionistes: Amateurs
et marchands, Paris, 1989.

200 Te marché de la Peinture en France, Les Editions de
Minuit, Paris 1967.

22 Jbidem, Pag. 9.

203 Vollard, Ambroise, Souvenir d un marchand de tableaux.
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cidad de los cambios y tendencias, arrancando del
postimpresionismo de Cezanne, pasando por nabis
y fauves y llegando hasta el Cubismo picassiano. Su
forma de trabajar era aparentemente menos ambi-
ciosa que la de Durand Ruel: no fijaba contratos con
los artistas, pero también llevaba a cabo compras
cuantitativamente importantes en los estudios de
sus artistas. En realidad, con estas compras masi-
vas de obra de Van Gogh, Gaugin, Bonnard, Denis,
Vuillard, Redén, Maillol o Matisse llevé a cabo un
movimiento especulativo importante, decisivo en la
escalada de precios que se produjo posteriormen-
te. Su gran éxito, sin duda, fue Cezanne, de quien
comprd obra a precios ridiculos para venderla tras
su muerte y reconocimiento, a precios de gran
maestro. Centrandonos en su labor como galerista,
cabe destacar la primera exposicién de Matisse en
1904 y la de Picasso en 1901, asi como la edicién de
numerosos libros de arte y grabados, entre los que
destaca la suite Vollard de Picasso.

DaNIEL HENRY KAHNWEILER,
Picasso, BRAQUE, GRis...

La trayectoria de Daniel Henry Kahnweiler es uné-
nimemente considerada un punto fundamental en
la historia de la galeria de arte. Nacido en 1884 en
Mannheim, el seno de una acomodada familia judia
comenz6 su andadura profesional como ayudante
de sus familiares en Francia, agentes de bolsa. Tras
una breve estancia en Inglaterra, como empleado
de un tio suyo, Sigmund Neumann, se mostré poco
interesado por las finanzas, y en 1905 expresé a su
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familia la intencién de montar una galeria de arte
contempordneo en Paris. Sus parientes londinenses
(donde el mercado de arte contemporaneo habia
prestado poca atencién por las novedades acaecidas
en Francia) apoyé econémicamente el proyecto,
aunque sin muchas esperanzas en el éxito de la
aventura. Desde el principio dej6 ver su interés
por el arte del momento, pese a haber contactado,
gracias a su familia londinense, con un anticuario,
Wertheimer, que proveia de pintura (fundamen-
talmente inglesa del XVIII) a la familia Neumann.
La intencién de Kahnweiler desde el principio era
mostrar arte nuevo a un publico que lo desconocia.

El122 de febrero de 1907 inauguraba en el niimero
28 de la parisina cale Vignon una pequefia galeria.
Este primer espacio es una buena muestra del cam-
bio producido en las galerias de principio de siglo,
que pasaba del anticuario a unlocal preparado para
exposiciones temporales. Las paredes estaban forra-
das con tela de saco, no era demasiado grande y el
coste del alquiler era bajo, lo que permitia una cierta
autonomia. Sus primeras adquisiciones fueron obras
de Derain y Vlaminck, expuestas en el Salén de los
Independientes de aquel afio. Cuando los artistas
fueron a llevar las obras adquiridas a su domicilio
de la calle Theophile Gautier, Kanhweiler pidié mds
obras, ofreciendo a Vlaminck una exclusividad so-
bre todo su trabajo. Vlaminck, que en ese momento
trabajaba para Vollard consulté con el viejo galerista,
a lo que éste respondio Acepte, eso dard a conocer mds
su pintura® en un claro tono irénico, ya que el joven
Kahnweiler tenfa muy pocas posibilidades de éxi-
to, al menos para Vollard. Posteriormente entré en

24 Daniel Henry Kahnweiler, Mis galerias y mis pintores,
Madrid 1991. P4g. 37.
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contacto con Van Dongen,*” con el que no trabajaria
mucho tiempo y con Braque, de los que comenzé
a adquirir obra. Ese mismo afio conocia a Picasso,
con el que también empez6 a trabajar.

En el ambiente festivo del Paris de 1910, el ale-
man se convirti6 en participe, pese a su ascetismo,
de la bohemia artistica de la mano de Picasso. Su
implicacién con el arte que defendia tiene un matiz
ideoldgico, que expresa en sus dos tratados sobre el
Cubismo, que lo convierten en un rara avis dentro del
galerismo. No es frecuente que un galerista escriba
tratados, y cuando lo han hecho ha sido, como en el
caso de Vollard, una suerte de autobiografia. Junto
a Apollinaire, autor de Los pintores cubistas, buscé
un corpus tedrico con objetivos muy distintos a los
de Gleizes y Metzinger, autores de Sobre el Cubismo,
a los que denomina cubistas menores: su reflexién
sobre el Cubismo se basa en el cardcter discursivo
de esta pintura, matizando entre la voluntad de
Picasso y la intencién clasicista de Juan Gris, con
el que tuvo una emotiva relacién al margen de lo
profesional. Kahnweiler muestra una postura critica
con el publico, defendiendo la irreductibilidad del
artista frente a los deseos del coleccionismo conser-
vador. Considera un grado dentro de la innovacién
y vigencia del Cubismo el hecho de que la gente
se escandalizase frente a las obras. Este es para
Kahnweiler el principal elemento que la distingue
de la pintura abstracta, que le disgusta y que en
absoluto provoca reacciones en el espectador, que

25 Segtin el galerista de origen alemdn, Van Dongen habia
cedido a una tendencia comercial que le facilitaba las
cosas, pero que tiraba por tierra la aportacién del artista a
la vanguardia del momento, por lo que estaba fuera de su
proyecto de galerfa. D.H.K. Op. Cit.
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complacido observa una propuesta no discursiva,
puramente visual. Siempre critic el Expresionismo
Abstracto americano, asi como el esfuerzo institu-
cional para implantarlo a nivel internacional.

Son momentos en los que el galerista se implica
con el artista, que marcaba una distancia clara con
el gran ptiblico, como anteriormente ocurrié con el
impresionismo. Durand-Ruel Léonce Rosenberg y
Vollard eran, junto al alemén, los que apostaron fuer-
temente por las nuevas tendencias, en una voluntad
que iba mds alld del interés puramente comercial,
adoptando una actitud mecendtica en un momento
en que las instituciones no bastaban, en que la valia
del artista era la tinica posibilidad de subsistencia.
En su primera galeria organiz6 pocas exposiciones,
pero muy significativas, como la serie L "Estaque de
Braque en 1908, la primera gran exposicién del artis-
ta. Mostré un vivo interés por la edicién, publicando
tiradas numeradas de Apollinaire o0 Max Jacob

Con el estallido en 1914 de la Primera Guerra
Mundial abandoné Francia, siendo su coleccién
requisada por el Estado, al ser ciudadano aleman.
La coleccién (la mds importante del mundo en
Cubismo de ese momento®®) fue subastada en el
Hotel Drouot entre 1921y 1923. La cantidad enorme
de obras maestras en venta (de la que Kahnweiler
s6lo pudo adquirir una parte) provocé una caida
de los precios sin precedentes, al contrario de lo
que pretendia uno de los galeristas que apoy¢ la
iniciativa, Léonce Rosenberg. Este, profundamente
implicado con el Cubismo pensaba que esta subasta
lanzarfa definitivamente el movimiento, pero en

26 Picasso, 132 obras - Braque, 132 - Derain, 111 - Gris,
56 - Leger, 43...
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realidad le asesté un golpe del que tardaria afios
en recuperarse.’”’

En abril de 1920 abria en el ntimero 20 bis de la
calle Astorg una nueva galeria bajo el nombre de su
socio, Simon.?”® En este espacio mantenia la relacién
anterior con Juan Gris, y en menor medida con
el resto, como Picasso, que como Braque y Léger,
habian aceptado la generosa oferta econémica de
Rosenberg. Este espacio continu6 hasta 1957, en que
tomo el nombre de su cufiada, Louise Leiris, socia en
el nuevo proyecto de Kahnweiler. La linea de estas
dos galerias contintia defendiendo una propuesta
claramente figurativa, como muestra la nueva né-
mina de artistas que mantuvo hasta su desaparicién:
Suzanne Roger, Kermadec, Beaudin o Rouvre.

La crisis financiera provocada por la caida en
1929 de la bolsa de Nueva York fue uno de los mo-
mentos duros para el sistema del arte internacional.
En medio de este desastre, Kahnweiler impulsé
lo que denominaba Sindicato Artistico de Ayuda
Mutua,® proponiendo adquisiciones mensuales
a los coleccionistas fieles a la galeria. Estas ventas,
generalmente a bajo precio, mantuvieron la acti-
vidad de la galeria y a los artistas mds jovenes, ya
que Picasso (que habia reanudado sus relaciones
con Kahnweiler) o Gris se encontraban en una si-
tuaciéon mejor. Fue un momento en que el galerismo
desapareci6 de Estados Unidos y en Europa mermé

27 Daniel Henry Kahnweiler, op. cit. Pag. 80.

2% Lo que se pretendfa con esto es evitar la inestabilidad
que suponia para la empresa portar el nombre de un
ciudadano alemdn, como ya habia ocurrido. Fue una
iniciativa acertada, pues en menos de veinte afios estallaba
una segunda guerra contra Alemania.

29 Jbidem. Pag. 129.
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de forma clara la red de galerias. En 1942, en plena
ocupacién alemana, la situaciéon volvié a agravarse,
y la galeria volvié a encontrarse en dificultades, pero
esta vez fueron los alemanes los que representaron
una amenaza, al ser tanto Kahnweiler como Simon,
judios. Mediante un contrato, Louise Leiris adquiri6
la galeria, y Kahnweiler cambié de nombre, pasando
el resto de la guerra en Lagupie, entre Marmande
y La Réole.

Kahnweiler mantuvo su actividad junto a su cu-
fiada hasta 1967, con una relacién ininterrumpida
con Picasso, del que hizo numerosas exposiciones,
llegando a exhibir toda la obra gréfica del malague-
fio. Mantuvo su concepcién de la pintura figurativa
mediante la programacién de la galerfa Louise Leiris,*"
mostrandose muy critico con la incidencia del Estado
y los poderes publicos en las grandes exposiciones,
como Documenta. Siempre defendié que el Estado
se movia con el tinico fin de evitar el error histérico
de no haber apoyado la creacién de vanguardia a
finales del siglo XIX, por lo que siempre seréd criti-
cado.?" En realidad la situacién habia cambiado de
forma ostensible desde sus comienzos, en los que no
existian espacios publicos para el arte contempora-
neo, hasta 1970, en que las grandes exposiciones de
arte contemporaneo constituian un interés turistico
para un publico que Kahnweiler consideraba, con
razon, acritico.

Trabajé mediante contratos en exclusiva que le
dieron facilidad de maniobra en sus operaciones
de calado internacional. En némina tuvo a Braque,

29 Que mantendrd relaciones comerciales con galerias
espafiolas, como Theo o Yerba, mds adelante estudiadas.
2 Ibidem. Pag. 186.
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Picasso, Derain, Vlaminck, Manolo Hugué, Laurens
y Léger. Esta lista nos hace valorar la intuicién de
un galerista. Desde el otro punto de vista, entre las
colecciones alimentadas por Kahnweiler brillan con
luz propia las Stein, Schukin, Morozov, Dutilleul o
Rupf, colecciones que hoy en su préctica totalidad
forman parte de los mds prestigiosos museos. Un
apartado merece la colaboracién con la galeria de
grandes nombres de la critica y la literatura, como
Apollinaire, Max Jacob o André Salmén, puente con
su tratado sobre Cubismo.

OTROS EJEMPLOS

Junto a Vollard y Kahnweiler destacan fuertemente
en este periodo los nombres de Paul Guillaume —que
comenzo con arte africano para pasar después a Picas-
so y Matisse—, Paul Rosenberg o de la mitica L’Effort
Moderne, dirigida por Léonce Rosenberg. Esta tltima
representa una de las principales plataformas privadas
para la evolucién de las vanguardias histéricas. Colec-
cionista vocacional e hijo de Alexandre Rosenberg,
un influyente marchante de impresionismo, Leonce
Rosenberg (1877-1947) se separé en 1910 de su her-
mano Paul (1881-1959), que trabajé durante afos
en Paris por su cuenta y con Wildestein en Nueva
York, representando durante cerca de veinte afios a
Picasso. Leonce, abrié en 1918 L’Effort Moderne, que
encabez6 el mercado hasta bien entrados los afios
treinta, trabajando con los tltimos Cubismos (Gris,
Leger, Metzinger), De Stijl o maestros dadaistas
y surrealistas. Esta progresién que lo colocd, en
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un plano distinto de su hermano, en la cabeza del
mercado internacional es deudora de la compleja
situacién de Kahnweiler, que habia dejado Paris por
los motivos ya apuntados. Un elemento a destacar
de esta galeria fue la edicién del Bulletin de L'Effort
Moderne entre 1924 y 1927.

En el mercado del arte, como en el resto de la
actividad econémica, el crack de 1929 represent6
una de las més duras crisis del siglo, hundiéndose
durante casi una década. La consideracién de la
obra de arte como bien refugio serd definitiva en la
superacion de esta crisis, que vio el cierre de muchas
galerias y el auge de jovenes estrellas, como Aimé
Maeght, Pierre Matisse o la legendaria Peggy Gug-
genheim?2. El siguiente modelo de galeria vendria
de los Estados Unidos, con la aparicion de Betty
Parsons, Sidney Janis y el mitico Leo Castelli, pero
ya con planteamientos distintos, como distinta fue
la situacién politica, econémica y social.

LA IRrRurcION DE NUEVA YORK

Este primer repaso nos da una visién global de la si-
tuacién del mercado de arte francés, pero la realidad
en el resto del mundo es bien diferente. De hecho, los
coleccionistas citados arriba, de distintas nacionalida-
des, acudian a Parfs para acrecentar sus colecciones.
A nivel internacional, el balance es poco alentador
cuando se le compara con el mercado francés, y mas
claro cuando la comparacién es con el espafiol.

212 En el caso de estas galerfas encontramos abundante
documentacién, incluso —en el caso de Guggenheim-
autobiogréfica.
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Es en la posguerra del la Segunda Guerra Mun-
dial cuando Nueva York se convierte en la capital del
arte contempordneo. Durante la primera mitad de
siglo se llev6 a cabo una notable politica de fijacién
de estructuras artisticas, empezando por la labor de
Alfred Barr en el MOMA (Museum of Modern Art),
que permanece durante todo el siglo XX como pa-
trén museistico en lo que a contemporaneo se refiere.

En Estados Unidos, donde el Armory Show de
1913 represent? la entrada oficial en el pais del arte
contempordneo, no existian practicamente gale-
rias de interés —con excepciones, como la Photo
Secession Gallery—. Paradéjicamente si se dio un
crecimiento espectacular del coleccionismo, més
alla del emblematico caso de Gerturde Stein: Ger-
trude Vanderbilt Whitney (fundadora del Whitney
Museum of American Art en 1930), John Quinn los
Arensberg, los Rockefeller, Peggy Guggenheim, etc.

Sobrina del mecenas Solomon Guggenheim,
Peggy inauguré su galeria Guggenheim Jeune en
Londres en 1938. Habia vivido en Francia durante
afios, trabando amistad con numerosos artistas de
los circulos de vanguardia. Después de afios de
aventurasy viajes, se casé con Max Ernst, y abri6 su
galeria Art of This Century en Nueva York en 1942. En
este espacio trabajé con artistas europeos exiliados
y con la nueva generacién de expresionistas abs-
tractos americanos, entre los que destacan Pollock,
Motherwell, Rothko o Still. La galeria se mantuvo
abierta hasta 1947. Este espacio se podria considerar
experimental, factor este al que favoreci6 la asigna-
cién econémica que Peggy recibia de su familia y que
le permiti6 llevar a cabo un proyecto arriesgado en
el que tuvo como asesor a Marcel Duchamp.
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En el panorama galeristico tendremos que es-
perar a 1945, en que nacié la galeria de Sam Kootz,
que se convertird después en Sidney Janis. Sidney
Janis (1896-1989) abri6 su galeria en la 57th. Su
linea, dentro de lo que hemos denominado galeris-
tas de tendencia, es claramente el Expresionismo
Abstracto, representando la transicién del modelo
propugnado por Guggenheim, vinculada atin a los
artistas europeos emigrados durante la guerra, al
modelo de Castelli, en el que tuvieron cabida los
artistas de la generacién pop. En 1952 llevé a cabo
uno de sus mds relevantes proyectos: la exposicion
Arte de vanguardia americano, con las figuras de la
abstraccién americana, como Baziotes, De Kooning,
Pollock, Gottlieb, Kline, Rothko y Motherwell. Janis
limit6 el nimero de artistas americanos en plantilla
a nueve, completando sus temporadas con figuras
de las vanguardias histdricas europeas, que el colec-
cionismo americano buscaba. En una linea distinta,
trabajé con Morris Hirshfield desde 1939, mostrando
interés por el arte naif. Pese a la inevitable presencia
de artistas europeos, Janis fue uno de los pilares del
primer arte americano con repercusion internacio-
nal, no s6lo como galerista, también mediante libros.
Como escritor y critico de arte dejé una interesante
coleccién de escritos, entre los que destacan They
Taught Themselves: American Primitive Painters of the
20th Century (1942), Abstract and Surrealist Art in
América (1944 y Picasso: The recent Years, 1939-1946,
escrito con su esposa Harriet (1946).

Después surgié una de las mas relevantes ga-
lerfas americanas: Betty Parsons (1946). Nacida en
el seno de una familia acomodada, Betty Parsons
(1900-1982), artista vocacional, residié en Paris entre
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1922 y 1933, regresando ese afio a California, donde,
tras arruinarse en el crack del 29 trabajé como pro-
fesora. Alli tom6 contacto con el mercado del arte,
haciéndose cargo de una galeria que apostaba por
el arte moderno y que se encontraba dentro de una
libreria; Wakefield.?"® En 1946 abri6 su propia galeria
en Nueva York, ocupando durante algtin tiempo el
hueco dejado por Peggy Guggenheim, que cerré en
1947. Entonces se convirtié en marchante de algunos
artistas importantes del Expresionismo abstracto,
como Still, Rothko o Newman. La pujanza de Sid-
ney Janis hizo a muchos de los artistas de Parsons
cambiar de galeria durante los cincuenta,”* lo que
representé un duro golpe. Sin embargo Parsons
apost6 por los talentos de la generacién siguiente,
como Rauschenberg, asi como por las nuevas ten-
dencias, como el Colour Field y el minimalismo,
hasta el cierre de la sala en 1977.

Leo CASTELLI

En 1937, Ambroise Vollard publicaba, como ya he-
mos apuntado, Souvenirs d’un marchand de tableaux.
Recordaba la heroicidad de un tiempo en el que
existié6 un espiritu contracultural que, en el mo-
mento en que el marchand escribi6 el libro, se habia
convertido en gran cultura, y las telas de Picasso,
Braque y Cezanne en objetos museables y en deco-
racién codiciada por dudosos mecenas japoneses,
empresarios ingleses e industriales alemanes. A to-

213 Poli, Francesco, op. cit.
24 Hiden Guest. Op. cit. Pag. 78,
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dos por igual. Esta actitud, este libro, son fruto de un
tiempo del que Vollard fue un elemento bésico, de
una forma de vivir, de una forma de crear, y de una
forma de defender a los creadores —siempre con el
l6gico afdn de lucro— en los que tenia depositada
su confianza.

A Udhe, Vollard y Kahnweiller, les sucedieron
otros, pero ya en la nueva meca del arte contempo-
raneo que fue la Nueva York postbélica. Unos mitos
cedieron su puesto a otros, algunos con aureola de
glamour y misterio, como Peggy Guggenheim, o
Sidney Janis. Otros con el aspecto de multinacional,
como poco después Marlborough; fue el tiempo del
gesto, de Pollock y el expresionismo abstracto.

Con estos nuevos creadores se repitié la misma
jugada, la obra alternativa se convirtié en icono sacro,
en objeto de consumo de élites, y Peggy se lamen-
taba en sus memorias de esto, de haber regalado su
coleccién de obras de Jackson Pollock a universida-
des y museos, cuando ahora costaban una fortuna
que ella ya no posefa. Atn tendria lugar un nuevo
giro, que para algunos pone el colofén al tiempo de
las vanguardias, dejando paso al pop art y a una
nueva sensibilidad encaminada a la critica dcida
de una sociedad que mitificaba a Pollock al mismo
tiempo que al pato Donald. En cualquier caso, Johns,
Rauschenberg, Warhol y Lichtenstein prefirieron al
pato. Dennis Hopper fotografié a principios de los
sesenta una matricula de coche con un adhesivo en
el que se lefa esta frase (el tinico ismo para mi es el
expresionismo abstracto). Una tendencia artistica,
en parte autéctona, en parte fruto del exilio artistico
europeo (Hoffman y sobre todo Gorky), se conver-
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tfa en bandera contracultural de la generacién de
intelectuales de posguerra americanos. Y esta gene-
racion tenia en Jackson Pollock a su héroe maldito.

A las 10 de la noche del 11 de agosto de 1956
Jackson Pollock se estampaba, borracho, contra un
arbol al borde de la carretera. Era el fin de una for-
ma de vida, de pasién sin medida frente al lienzo,
de la virilidad plasmada en forma de gesto. Atun
quedaban De Kooning, Rothko y la viuda Krasner,
conformando lo que serd el academicismo de la abs-
traccién. Un afio después, y durante toda la década
siguiente, llegaban al poder los otros.*"* Y esos otros
trafan consigo una nueva forma de ver las cosas, otra
forma de vestir, otros compromisos y la apoteosis
de la televisién. Un afio después de la muerte de
Pollock, se producia el casi mdgico encuentro entre
Leo Castelli y Jasper Johns. Castelli, Italiano, hombre
elegante de mundo, que habia abierto galeria en
Paris en 1939 con artistas surrealistas.

Algunos afios después de la guerra, ya en Amé-
rica, abrfa junto a su mujer, Ileana Sonnabend, una
galeria en el ntimero 4 East de la 77th Street, en la que
presentaba obras de Willem de Kooning, Delaunay,
Dubuffet Léger, David Smith y el resto de firmas en
boga en aquel momento. Pero esta linea no duraria
mucho, ademds para eso ya estaban Sidney Janis y
Betty Parsons. En 1957 Jasper Johns expuso en Leo
Castelli Banderas, una de sus producciones mds cé-
lebres, por la que la critica lo llamo chauvinista. Esta
serie, junto a los trabajos de Hamilton representaban
la vuelta a la figuracién, y al mismo tiempo, un rifle
ideoldgico cargado contra los mass media. Esa nueva

25 Ruiz Lépez, J. I. Leo Castelli y el pato Donald en
CAVECANEM 7. Murcia, 2000.
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forma de vivir, ya instalados en el confort de los cua-
dros de Hamilton, en los que no falta lo primordial,
la tele, tiene una segunda fase de interpretacion:
(Qué quiere esta nueva sociedad?, ;Qué tienen en
la cabeza?, sencillo, lo que la televisién emite, la
aceptacion de las consignas que el duefio de la caja
dispone para el pueblo mas poderoso del mundo.
El arte Pop bebié de estas fuentes.

Castelli propone una nueva idea de galeria, acor-
de con los postulados estéticos de esa generacion,
la galerfa necesita un nuevo espacio, no sélo arqui-
tecténico, sino dentro del organigrama cultural del
cambio. En lo referente a la estructura, las galerias
neoyorquinas no acababan de huir del modelo pari-
sino, en el que la propia arquitectura y la decoracién
complementaria tenfan un peso fuerte, compitiendo
en algunos casos con la obra expuesta (como en el
caso de Guggenheim Jeune), y frente a esto Castelli
busca otra imagen, un almacén en el Soho. Es tiempo
para paredes blancas y techos altos, para huir de la
urbe burguesa y acercarse a Greenwich Village, que
representa en Nueva York —especialmente en los
sesenta— el polo opuesto a la parte alta de la quinta
avenida. De hecho el arte nacia en el Downtown, y
se vendia 30 calles mds arriba. Castelli se convierte
en pionero de la principal zona, atin hoy, de galerias
neoyorquinas. Y asi, en 1957, Rauschenberg expone
en Leo Castelli Monogram, la famosa cabra disecada
y cefiida por un neumdtico.

Existen otros dos factores que alejan a Castelli de
los galeristas anteriores. En el décimo aniversario de
la galeria, en 1967, Barbara Rose hablaba de él como
uno de los primeros marchantes americanos que re-
muneraron mensualmente a sus artistas, evitdindoles
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tener que buscarse la vida.*'® Castelli trabajé tanto
con el cliente como con el museo, con el curador,
el critico y el resto de factores que influyen en el
sistema del arte. Cuenta la leyenda que Pollock, al
saber de los planes de Castelli para su nueva gale-
ria le dijo “no eres suficientemente duro, hijo”. Se
volvié a equivocar. También queda la célebre frase
de De Kooning que dijo que Castelli era “Capaz de
vender dos latas de cerveza”, y de hecho lo hizo
en mds de una ocasion, firmadas por Jasper Johns.
Castelli representa la correcta lectura del renovado
mundo del arte a partir de 1957.

Los cachorros de Castelli fueron Johns, Rauschen-
berg, Marisol Escobar, Franck Stella, Cy Twombly,
Roy Lichtenstein, Warhol y Rosenquist. Durante los
primeros diez afios de actividad, la generacién Pop
tuvo en él al mecenas, al impulsor de los nuevos
proyectos. Al igual que las galerias habian cambia-
do, el mecenazgo tampoco era el mismo, y asi, en
detrimento de los mecenas/ coleccionistas al estilo
de los Arensberg de Filadelfia, el galerista de los
sesenta en adelante supone la profesionalizacién de
una relacién necesaria, en la que la galeria de arte es
uno de los principales legitimadores de la creacién
artistica, dentro de un proceso creativo inmerso de
una sociedad capitalista.

El espacio de Castelli se convirti6 en el centro de
la vida artistica neoyorquina. El 27 de septiembre
de 1960 se presentaba en la galerfa Franck Stella,
con su serie Aluminium. En 1962, Roy Lichtenstein
muestra por primera vez en su galeria los cuadros
de cémic.?” En abril de 1965 Rosenquist presenta-

216 AAVV. Arte del siglo XX. Madrid, 1991. Pag. 324.
217 Ibidem.
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ba F111, una reproduccién a tamafio natural de un
avion de caza americano. Todas estas obras son hoy
piezas insustituibles en los museos y colecciones
mads importantes del mundo, algo que en su momen-
to hubiera hecho reir a mds de uno de sus creadores,
pero que Leo Castelli ya sabia muy bien el futuro
de estas piezas, conocia perfectamente la fortuna
que debian tener estas imdgenes regresivas que se
apoyaban en el pan nuestro de cada dia americano,
de Liz Taylor a Mickey Mouse.

Pero Leo Castelli no fue s6lo un empresario. Mos-
tré siempre una clara conviccién que lo unié a los
artistas de su época, una intencién enfrentada radi-
calmente a la angustia del expresionismo abstracto.
Influenciado por Cage y Cunningham, convirtié su
galeria en el lugar de transicién de dos periodos: la
dltima vanguardia que representa el Abstract expres-
sionism 'y el Pop Art, con la ruptura que esto conlleva.
La galeria conocié una fortuna y un crecimiento
impresionante, y asi Castelli fue compafiero de viaje
de la Abstracciéon Pos Pictdrica, de Nauman, del
Minimal y del resto de manifestaciones del arte de
su tiempo. La sala que regent6 hasta el 1999, afio de
sumuerte, fue el teatro de experimentacion, sin dejar
de ser uno de los abrevaderos fundamentales para
los museos de arte contempordneo americanos.*®

28 Ruiz Lépez, op. cit.
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GALERISTAS-COLECCIONISTAS. EL cAsoO BEYELER

En Mayo de 1989 el Reina Sofia inauguré una expo-
sicién dedicada a la coleccion Beyeler. Se mostraba
por primera vez al ptblico el fruto de cincuenta afios
de dedicacion al arte.

La creacion de esta coleccién?”’ estd indiscutible-
mente unida a la galeria Beyeler desde sus prime-
ros pasos, en los afios cuarenta, bajo el nombre Le
Chateau d Art. Economista e historiador del arte, se
hizo cargo en 1945 de una libreria anticuario en la
Bdaumleingasse 9, en Basilea. Alli funda en 1947 la
galeria que le introduce en mundo del arte. La linea
parte del impresionismo, pero el punto de inflexién
en su carrera como galerista es la adquisicion de
100 obras de Klee de la coleccién Thompson, que lo
catapultan y lo convierten en reputado marchante
a los treinta afios. Uno de los artistas con que el ga-
lerista tuvo un estrecho vinculo es Picasso. Ambos,
artista y marchand-coleccionista, habian desarro-
llado un proyecto para su 100° cumpleafios, pero
aunque Picasso no pudo verlo, la galeria organizé
una retrospectiva.

Ya en los afios setenta el matrimonio Beyeler
pensé en la creacién de una Fundacién que guar-
dase su ingente coleccion. Pero la idea no cristalizé
hasta 1982, momento en el cual “nace” la Fundaciéon
Beyeler, aunque tardard casi una década en echar
a andar. Tras el éxito de su primera aparicién en
publico encargan un proyecto al arquitecto geno-

29 Diez del Corral, Pilar. La Fundacién Beyeler, en
CAVECANEM 9. 2000.
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vés, Renzo Piano, y someten a votacién popular la
creacion de un museo en Riehen, en el extrarradio
de Basilea. Los habitantes de esta pequena pobla-
cién acogen de buen grado la idea, y la Fundacién
elige como emplazamiento los terrenos de la Villa
Berower,” propiedad del Ayuntamiento. La villa
queda reservada como restaurante y biblioteca, y
el edificio se construye en un lateral del enorme
jardin, conservdndose la estructura paisajistica de
tipo inglés que data de la primera mitad del XIX.
Renzo Piano disefi6 un edificio con forma de para-
lelepipedo, cuya planta parece remitirnos, salvando
las distancias, a un templo griego, especialmente
remarcado.

Los Beyeler han seguido una linea de obras con
fuerza, a veces dificiles, pero sobre todo tinicas. Ellos
hablan de obras de “clase especial”; Paul Klee decia
que las obras de “clase especial” eran aquellas de
las que no queria separarse, para ellos Improvisacion
10 de Kandinsky (1910) fue la primera de ellas. Este
Kandinsky fue a parar a manos de Ferdinand Méller
en Colonia, una vez terminada la I Guerra Mundial.
En 1948, Ernst, con tan sélo veintisiete afos, se la
compra a plazos, y con ella comenzé su carrera de
coleccionista. Habria de ponerla a la venta en dos
ocasiones y s6lo a la segunda encontraria compra-
dor. Se trataba de un ama de casa que habiendo
heredado una cantidad considerable queria iniciarse
en el coleccionismo. Tiempo después tendria que
revendérsela a la galeria por hallarse en quiebra,
entonces pasé a formar parte de la coleccién par-
ticular de los Beyeler. Pero atin en 1960 David G.
Thompson intentaria, tras horas de negociacién para

2 Diez del Corral, op. cit.
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la compra de 100 cuadros de Klee, exigirle a Ernst el
Kandinsky como complemento del pago, sin él no
habria negocio. Sin embargo a pesar de la presion,
los Beyeler rompieron el trato, al dia siguiente y en
el dltimo momento Thompson, confirmé la tran-
saccion obviando el Kandinsky. Con esta compra
la galerfa pudo hacerse un hueco en el comercio
mundial del arte.

Por otra parte, Ernst Beyeler, tal y como hemos
comentado, es fundamental en el nacimiento de Art
Basel, la feria de arte mds importante en el panorama
internacional. Con este evento Basilea se convertia
en paso obligado para todo aquel que se vincula al
arte contempordneo a cualquier nivel.

LA INCIDENCIA DE LOS BARRIOS DE GALERIAS EN
LA ESTRUCTURA DE LA CIUDAD. LA ARTICULACION
URBANA DE LAS GALERIAS DE ARTE EN PARis

Una forma de entender la relaciéon de la ciudad con
las galerfas de arte es estudiar la evolucién de sus
emplazamientos a lo largo del siglo XX. En este
sentido, Paris ofrece una distribucién clara de este
proceso.

La primera zona es la que se articula en el Rond-
Point des Champs Elysées, en la Avenue Matignon.
Parte fundamental del programa urbanistico pari-
sino disefiado por el barén Haussman fue desde el
ultimo tercio del siglo XIX la zona de las grandes
avenidas parisinas, hacia donde se fue desplazando
el centro comercial de la ciudad. Este ha sido el ba-
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rrio de los grandes marchantes del impresionismo
hasta los afios 50 fundamentalmente. Aqui, en la
rue Monceau, tiene su emplazamiento la galeria
Louise Leiris S.A., continuacién de la galeria inau-
gurada en 1907 en la calle Vignon por Kahnweiler.
Tras la muerte del alemdn, la galeria ha pasado por
diversos estatutos hasta convertirse en una socie-
dad anénima con un fondo de obra en lo referente
a vanguardias histéricas muy considerable. De las
galerias histéricas en esta zona permanece abierta
Louis Carré & Cie. Inaugurada en 1938 por el ho-
moéniomo galerista, inauguré su espacio con obras
de Gris, Klee, Matisse, etc., para progresar hasta los
figurativos como Bazaine o Maurice Estéves. En 1978
se hacfa cargo de la galerfa Patrick Bongers, nieto
del fundador, diversificindose las tendencias, desde
Poliakof hasta Arroyo. Mucho mds reciente pero
también histdrica, la galeria Ariel fue inaugurada
en 1952 con un programa centrado en el trabajo del
grupo COBRA.

En esta parte de la Rive Droite se encuentra
Lelong, que fue antes la galeria Aimé Maeght. Los
antiguos colaboradores de Maeght J. Dupiny J. Fre-
mon contintian bajo el nombre de un tecer antiguo
colaborador de Maeght y actual director, Daniel Le-
long. El fondo de esta galeria, compuesto por obras
de Alechinsky, Karel Appel, Chillida, Mir6, Saura,
Tépies y otros grandes nombres del arte del siglo
XX es comparable al de la actual galeria Maeght.

La segunda zona para el estudio de la galeria de
arte parisina es La Rive Gauche, es decir, la orilla
izquierda del Sena, presenta una cierta similitud
dentro de la estructura urbana con el Soho neoyor-
kino. Un antiguo barrio dotado de una arquitectu-

178



ra caracteristica, apreciado por la intelectualidad
parisina, lleno de cafés y calles con sabor. Durante
los afios 60 este fue el barrio progresista parisino,
cerca de la Sorbona, escenario de las agitaciones
estudiantiles de mayo del 68, lo que le confiere un
fuerte cardcter dentro de la fisionomia urbanistica
parisina. La galeria de arte contemporaneo surgida
durante estos anos, a diferencia de las historicas,
buscé un entorno distinto, no necesariamente las
grandes avenidas burguesas, sino una situaciéon
intelectualmente mds vivificadora.

En el centro de la ciudad, esta zona limitada
por el Sena y las avenidas Raspail y Saint Germain
acoge a una serie de galerias nacidas entre 1907 y
1975, es decir, histéricas. En esta zona hay galerias
inauguradas en el primer tercio de siglo, pioneras
del sistema de galerfas francés, como es el caso de
Jeanne Bucher, inaugurada en 1925, que se encuentra
en el ndmero 53 de la rue de Seine. La mds importante
es indudablemente Adrien Maeght, en el ntimero 42
de la rue du Bac. Este espacio, creado en 1957 es la
continuacién de la Galeria Maeght, que comenzé su
andadura en 1947 con una muestra de Matisse. Entre
las exposiciones que han conferido el enorme prestigio
del que este espacio es acreedor, se encuentra la Segun-
da Exposicién Internacional del Surrealismo, asi como
su trabajo continuado con grandes nombres de la talla
de Chagall, Braque, Mir6, Léger, Calder, Giacometti.
Esta firma, que dispone de otra sala en Barcelona esen
Paris simbolo de prestigio e historia, gracias a su fondo
y a la creacién de una homénima fundacién. Es una
galeria de cardcter familiar, cuya direccién ha pasado
de paderes a hijos, siendo dirigida en el afio 2000 por
Isabelle y Yoyo Maeght.
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Si existe en Paris una galeria claramente de ten-
dencia, ésta es Denise René. Especializada en arte
abstracto, ha ido concretando su accién en el ciné-
tico y geométrico, como ya se ha analizado, desde
1944. Esta galeria dispone de una segunda sala en
la Rive Droit, en el niimero 22 de la rue Charlot.
En esta linea, pero centrada en el Informalismo, se
encuentra la galeria Jean Fournier, en el nimero 22
de la rue du Bac, cerca de Maeght. Desde 1954 esta
sala ha mostrado el trabajo de cuatro generaciones
de artistas, fundamentalmente franceses, desde
Bishop, Degotex o Hantai, hasta Buraglio, Viallat,
Bordarier o Piffaretti.

Claude Bernard, en los ntimeros 7 y 9 de la rue
des Beaux Arts comenz6 su actividad en 1957.
La importancia de Claude Bernard en el dmbito
artistico parisino es central, con una marcada ten-
dencia figurativa, que la ha llevado a promover las
exposiciones -frecuentemente por primera vez en
Paris- de grandes artistas, entre los que destacan
Hockney, Balthus, Matta o Bacon, cuya primera
individual acab6 en un tumulto que precisé de la
intervencion policial. La vinculacién de este espacio
al arte espafiol figurativo es esencial en los casos de
Antonio Lopez, que expuso en 1972, Maria Moreno
o Pedro Moreno Meyerhoff, que ha desarrollado la
parte central de su carrera con esta galeria. Como
nota anecdética, la muestra post mortem de Picasso
en 1980. La galeria 1900-2000 es otro espacio de ten-
dencia, centrado en la revisiéon de las vanguardias
histdricas, con continuas miradas al contempora-
neo, en los casos de Lictenstein, Basquiat o Haring.
Estos espacios tienen una serie de caracteristicas en
comun: representacion de artistas de gran prestigio,
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largo historial y relevancia de la propia firma, y
espacios caros, en el centro de Parfs.

El Marais es el tercer ntcleo. Enclavado en el
entorno del Beaubourg y la Place des Vosges, es el
barrio que durante el dltimo tercio del siglo se ha
convertido en la zona chic de Paris. La pervivencia
de un ntcleo importante de edificios histdricos,
entre ellos el Archivo Nacional, el Museo Picasso y
el Museo de la Historia de Paris, junto a la construc-
cién a finales de los 60 del Centre d”Arte Contem-
poranain Georges Pompidou, hacen de este quai el
espacio perfecto para la proliferaciéon de galerias.
Por otra parte este es el barrio donde, al igual que
Chueca en Madrid, se concentra una buena parte de
la poblacién homosexual parisina de nivel medio y
alto, frecuentes compradores de arte.”*! Las galerias
que se instalan aqui constituyen frecuentemente
buenos ejemplos de la galeria de arte actual, en la
que el escaparate se ha ido anulando en la medida
delo posible. La btisqueda de un espacio interesante,
de un cierto cardcter alternativo, hace que algunas
se encuentren en patios de antiguos edificios, locales
normalmente mds baratos, ya que el precio de un
local aumenta a tenor de sus metros de fachada.

Un ejemplo de la actividad de este barrio durante
los tltimos afios es la instalacion de una sala de la
galeria Denise René, bajo el nombre Espace Marais-
Denise René. Entre las histéricas de esta parte de la

21 Segtin todos los estudios de mercados elaborados por
empresas, los homosexuales representan clientes poten-
cialmente muy altos, teniendo en cuenta que hablamos
de profesionales generalmente de medio y alto status,
sin hijos y con gustos refinados. Como referencia: AAVYV,
Programa Emprendedores, CROEM, Murcia. 1999-2003.
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ciudad se encuentra la Galerie de France, inaugu-
rada en 1942, ha visto pasar por sus salas parte de
la historia del arte contemporaneo, desde villon,
Bazaine o Estévez hasta Plensa, Eugene Leroy o
Catherine Thieck, pasando por Alechinsky, Hartung
o Poliakof. En 1967 inauguraba en el Marais, en la
rue Vieille-du-Temple la galeria Yvon Lambert, con
una marcada tendencia minimalista y posterior-
mente conceptual. Esta galeria ha sido sensible a
la evolucién de las tendencias, y asi ha trabajado
con Barcel6 en los 80 o Boltanski y Spoerri ya en
los 90. Siguiendo por orden de antigiiedad, en la
rue Beauborg, Daniel Templon inauguré en el afio
68, y ha trabajado con artistas de la talla de Buren,
Alberola, Ben o Rouan. Otras galerias de la zona
son Xippas, Thaddaeus Ropac, Ghislaine Hussenot,
Rabouan-Moussion, etc.
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A MODO DE EPILOGO: SITUACION EN EL
CAMBIO DE MILENIO

Un marchante de vanguardia no puede sobrevivir del arte.

A lo sumo aprovechando el desinterés general se encuentra con
una hermosa coleccién: he comprado Warhol a 300 délares y
Lichtenstein a 200. Y un Twombly a un millon doscientas mil
liras

Gian Enzo Sperone.””

Esta visién apocaliptica del galerismo resulta espe-
cialmente interesante viniendo de uno de los mds
importantes dealers europeos. Lo cierto es que la
imagen del galerista se encuentra completamente
desfigurada, lejana en muchos casos de la realidad,
pero la perspectiva actual es mucho mds interesante,
menos reductiva.

Un ejemplo es la nueva dimensién del mercado
del arte por medio de Internet, y un claro ejemplo
son las subastas. Junto a las numerosas pdginas de
arte en la red, en el periodo 2000-2010 proliferaron
péginas de venta directa, consoliddndose un im-
portante niimero de iniciativas impulsadas por las
casas de subastas, que han comprendido pronto las
enormes posibilidades de negocios de este nuevo
método. En primer lugar Sotheby’s, mediante su
estratégica alianza con Amazon.com, especializada
en el comercio electrénico de libros, cre hace una
década un espacio en el que participaba un niimero
importante de marchantes tanto europeos como
americanos, comprando y ofreciendo piezas. Ebay.

22 [, "Espresso, 30 de noviembre de 1980.
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com, lider del mercado, adquirfa en 1999 la firma
Butterfield and Butterfield, tercera casa americana
de subastas, creando una seccién de grandes colec-
ciones. Por otra parte, surgen sociedades de servicios
en las que existen bancos de datos, revistas y esta-
disticas completas de las ventas, como Artnet.com.

Sin embargo es un work in progress en el que el
fin deseado, es decir, la compra directa y a raiz de
estos sitios web, no se materializa en el porcentaje
deseado. El coleccionista sigue buscando el contac-
to, un tanto aurdtico, con la obra de arte, por eso se
mantienen las estructuras pese a los vaivenes del
mercado. Internet sigue siendo, en un tanto por cien-
to altisimo, un medio de consulta y difusién para
casas de subastas y marchantes, pese a experimentos
como la VIP Art Fair, celebrada en 2010 de manera
virtual, que no alcanzd, pese a contar con las mds
prestigiosas galerias, los resultados deseados. Si es
constatable, aparte del elemento consultivo —todos
buscamos cotizaciones en paginas de mercado- el
intenso trabajo de las galerias en mejorar sus webs,
pasando recientemente de Flash a Html y buscando
la mayor difusién de Newsletter e informaciones
virtuales.

Volviendo al mundo fisico, en el periodo que
va de la crisis provocada por la Guerra del Golfo
al crack bursatil de 2008, el paisaje del galerismo
internacional varié notablemente, pero mantuvo
las constantes en lo esencial: predominio estado-
unidense, pujanza de la oferta europea, predominio
de la demanda china y 4rabe, una cada vez mayor
visibilidad latinoamericana y escasa representacion
de Africa. En realidad, lo que se ha descrito aqui es
un mapa de la situacién econémica internacional.
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En lo que respecta a la situacion artistica o cultural,
no se puede ver en un segundo plano por ejemplo
Latinoamerica. Algunos paises, como Argentina,
Meéxico y Brasil son auténticas canteras para el sis-
tema del arte. Creadores con un alto nivel emigran
o trabajan para galerias neoyorkinas o europeas.
Resulta interesante la comparacién de uno de estos
paises, México, con un pais econdmicamente tradi-
cionalmente fuerte, como Francia.?” El nivel artistico
mexicano es infinitamente superior en la actualidad
al del pais vecino, sin embargo, lanémina de galerias
con proyeccion no llega a la media docena, con Ku-
rimanzutto, OMR, y Enrique Guerrero a la cabeza.

En realidad el esquema galeristico no cambia en
su esencia, y hoy el predominio neoyorkino pasa
ahora por una figura ya casi mitica del mercado
del arte, Larry Gagosian, pujante frente a figuras de
los 90 como Bérbara Gladstone,”* que representa a
algunos de los artistas célebres de los tiltimos afios,
con figuras estelares del calibre de Shirin Neshat.

Gagosian representa la aplicaciéon de las normas
del ultracapitalismo en un mercado global. Ejemplo
de self made man norteamericano, pasa por poseer
el mayor espacio expositivo mundial al sumar los
metros de todas sus sedes. Representa a los princi-
pales creadores contempordneos encabezados por
Damien Hirst. Pionero también en la implantacién
de un espacio en Chelsea, tras el declive como esce-
nario galeristico del Soho, lleva a cabo exposiciones
propias de museo y maneja la mayor cartera de

23 La feria de arte contemporaneo de Madrid ha sido un
buen momento para juzgar esta situacién en las ediciones
de 1997 y 1999.

24 Hiden Guest, op. cit.
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coleccionistas del mundo. Es irénicamente célebre
el comentario que hizo a un amigo antes de abrir su
primera galerfa: “probaré en el arte un par de afios,
y si no funciona me dedicaré a la inmobiliaria”.

En Europa la renovacién ha sido muy lenta tras
la desaparicion de algunas de las histdricas tras la
crisis del 91. Destacan algunas inglesas como Lisson,
representante de Anish Kapoor o Santiago Sierra,
por otro lado White Cube, espacio de referencia
londinense que comenzé en un espacio de 4 metros
por 4, y en la actualidad es una de las galerfas in-
glesas con mayor promocién. En este nuevo paisaje
destaca la potencia del mercado inglés y la irrupcién
de los mecenas rusos como el codiciado coleccio-
nista Roman Abramovich. Se mantiene Paris como
una de las capitales del mercado del arte gracias a
nombres importantes como Ivon Lambert, la cldsica
Denise René o jovenes propuestas, como Les Filles
du Calvaire, pero ya no es comparable a Londres o
al enorme potencial de Suiza. Roma queda como
una ciudad muerta en el tema que abordamos y las
propuestas italianas con mayor proyeccién vienen
del norte con cldsicos como en turinés Giorgio Per-
sano o propuestas mds actuales como Continua en la
pequefia localidad toscana de San Gimignano pero
presente en todas las grandes ferias Madrid sigue
siendo la eterna promesa, con un mercado que ha
experimentado un crecimiento desmedido en rela-
cién a las otras capitales europeas pero que atin no
alcanza la solidez de muchos paises vecinos, pese a
contar con ARCO, elemento dinamizador clave. Para
valorar el mapa del galerismo actual es necesario
recurrir a las ferias de arte, termémetro perfecto de la
situacion tanto econdmica como artistica. La propor-
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cién de galerias de cada pais, la obra presentada por
cada una, los metros de cada stand. Como ejemplo,
Art Basel, con una clara desproporcién en lo que
a galerfas alemanas y norteamericanas se refiere,
cuando lo comparamos con paises como Espafia,
con 9 galerias presentes en las tltimas ediciones,
Portugal, con una o Italia, entorno a la docena. Si
tenemos en cuenta que tanto norteamericanas como
alemanas pasan de 50, podemos hacernos una idea.

Pero esta situacién debe ser transitoria, dados
los esfuerzos de paises que antes no contaban en el
mapa del sistema internacional del arte, ya hemos
hablado de China y Rusia. Paradéjicamente buen
ejemplo era Portugal. En la actualidad hay al menos
una docena de artistas del pais vecino presentes
en todos los eventos internacionales, desde Pedro
Cabrita Reis a Joana Pimentel, pasando por Juliao
Sarmento o Baltazar Torres. Esta presencia portu-
guesa en el primer nivel tiene mucho que ver con
la proyeccién cada vez mayor de algunas galerias,
instaladas fundamentalmente en Lisboa (Pedro
Cera, Filomena Soares), Oporto (Pedro Oliveira) y
Braga (Mario Sequeira). La pujanza de estos nuevos
paises y la aparicion de un coleccionismo que se con-
solid6 dia a dia deberian ser el motor del cambio de
coordenadas del mercado internacional del arte. Sin
embargo este panorama esperanzador se quebraba
con el rescate financiero llevado a cabo por la Unién
Europea en 2010, fruto de la fragil situacién del pais
tras el primer periodo de recesién. Portugal ha sido
uno de los paises cuya economia se ha resentido de
manera mas evidente.

Es, sin duda, una fase apasionante la que se abre
ante nuestros 0jos, y serd la que defina las nuevas
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estructuras de mercado, esas que ahora sélo vis-
lumbramos desde la limitaciéon de medios técnicos
digitales. La crisis definird ese horizonte en el que,
sin duda, permanecerd intacto el amor de la gente
por la posesién del objeto bello, simbdlico o simple-
mente elitista.

Cualquier razén para adquirir una obra de arte
es y serd buena.
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COLECCIONISMO Y MERCADO DE ARTE EN
CENTROAMERICA. ASIGNATURAS PENDIENTES

Varia GarzoN Diaz*






Centroamérica aparenta ser una region olvidada,
de la que se sabe en las noticias por sus profundas
desigualdades y desequilibrios sociales, sus horri-
bles indices de criminalidad y violencia, su posicién
privilegiada para el trasiego de drogas y el tréfico
de personas...

En el plano cultural, se obvia muchas veces en
los estudios relacionados con las artes visuales, o las
referencias histdricas a artistas y movimientos regio-
nales son escasas. Aunque en las tiltimas décadas el
comportamiento vibrante del arte contemporaneo
en la region ha llamado la atencién de curadores y
criticos, atin no se ha realizado un estudio detallado
del desempefio del mercado del arte en Centroamé-

Valia Garzéon Diaz (La Habana, 1968)
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tivos y publicos de toda la regién centroamericana. En el
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XNOX que desde su primera edicién se ha distinguido en
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artisticos de la regién que se enfocan en el desarrollo del
mercado del arte.
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rica. Mucho menos se han investigado sus origenes,
ni se ha profundizado en la historia y desarrollo del
coleccionismo de arte en el area.

Motivos hay muchos. La escasez de profesionales
capacitados, con experiencia en temas de mercado
de arte en la region, es uno de ellos. Otro es el grado
de estratificacién social, que impide muchas veces
el acercamiento a los coleccionistas serios del drea,
que, ademads, en su mayoria mantienen un bajo perfil
debido a la inseguridad que viven en sus paises.
Algunos apuntes desarrollados en este texto po-
drian ser ttiles para tener un panorama del estado
del coleccionismo de arte en Centroamérica, tema
que ademds, al estudiarse en profundidad, podria
aportar luces a la comprensiéon mds completa del
complejo escenario artistico regional.

MUSEOS, FUNDACIONES Y POLITICAS
CULTURALES EN CENTROAMERICA

En el momento de escribirse este articulo, alas puer-
tas de tomas de posesion presidencial en Guatemala
y Nicaragua, ademads de elecciones en El Salvador en
el 2012, valdria la pena reflexionar sobre la pobreza
de la legislacién en materia de patrimonio cultural
que existe en la regiéon. Con los problemas acucian-
tes a los que se enfrentan nuestros paises, pareciera
que el tema de la conservacién del patrimonio y la
politica de adquisiciones de colecciones para museos
e instituciones no es perentorio. La legislaciéon en
cada uno de los paises es muy bdsica y en muchos
casos ha estado estimulada por organizaciones in-
ternacionales a las que los Estados pertenecen, por
lo que los lineamientos son escuetos y de ellos no se
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derivan politicas que permitan ponerlos en practica
con la minuciosidad que requieren.

La falta de certeza ciudadana sobre la capacidad
del Estado para preservar sus bienes, y la larga
historia de depredaciones al erario ptublico, hacen
que las donaciones privadas a las colecciones de
los museos nacionales sean casi inexistentes. Du-
rante este afio 2011, por ejemplo, como un caso de
excepcion en el pafs, el Museo de Arte Moderno
“Carlos Mérida” ha recibido una donacién de mds
de 24 piezas del artista Dario Escobar por parte de
un coleccionista privado.

Este hecho, inédito por su magnitud, contrasta
con la nula capacidad del museo para establecer una
politica de recepcién de donativos, que no ha sido
estipulada por el Ministerio de Cultura y Deportes.
Al buen criterio del director de la institucién se deja la
compleja toma de decisiones sobre cudles obras aceptar
en donativo, tarea que tampoco se presenta de manera
masiva afio con afio. Las decisiones sobre este feno-
meno estdn mds relacionadas con el sopesar cuanto
de beneficio adquiere el Museo al aceptar donativos,
que generalmente proceden de artistas que buscan
un reconocimiento para sus trayectorias. Asi como el
Ministerio de Cultura y Deportes de Guatemala no
establece una politica de recepcién de donaciones, tam-
poco tiene contemplado un presupuesto que permita
trabajar con holgura al Museo Nacional, no s6lo en su
drea de adquisiciones, sino en la de conservacién de
sus colecciones y su extension a la comunidad.

Las relaciones de los coleccionistas privados con el
Estado comienzan a tomar nuevos giros. Un ejemplo
de esto es la Fundacién La Ruta Maya, creada por
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Fernando Paiz, prestigioso empresario guatemalteco,
conocido internacionalmente por sus amplias colec-
ciones de arte precolombino, hondas guatemaltecas y
arte del siglo XX; ademds de por su apoyo constante
al desarrollo de la educacion, el arte y la cultura en la
region centroamericana. Entre los objetivos de esta
fundacion estédn la repatriacién de piezas mayas que
estan dispersas alrededor del mundo.

Como depositarios legales del Patrimonio Cultural
de la Nacioén, tanto la Fundacién La Ruta Maya como
Fernando Paiz, han inscrito ante el Registro de Bienes
Culturales més de 3,200 obras de arte precolombino
en los ultimos tres afios, muchas de ellas recupera-
das en el exterior en un esfuerzo sin precedentes en
la region. Estas acciones de por si encomiables, han
chocado en repetidas ocasiones con la falta de una
legislacion aduanera que viabilice la entrada de estas
obras. En Aduanas, los bienes culturales son conside-
rados como “mercancia” y tratados como tal al llegar
a puerto, al no existir una categoria especial para ellos
en la legislacién aduanera y tributaria. Al carecer de
una documentacion legal de “salida” su importacién
también se torna més dificil.

En otro esfuerzo inédito de colaboracion entre el
Estado y una fundacién privada, se ha elaborado por
parte de esta Fundacién un anteproyecto de “Ley de
exoneraciéon de impuestos de importacién a bienes
culturales restituidos o devueltos a Guatemala por ser
patrimonio cultural de la nacién”, que estd actualmente
bajo revision por los asesores legales del Ministerio de
Cultura y Deportes y algunos diputados del Congre-
so de la Reptiblica para ser presentado formalmente
ante el pleno del Congreso. Como consecuencia de la
colaboracién con la Direccién General del Patrimonio
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Cultural y Natural del Ministerio de Cultura, la Fun-
daciéon La Ruta Maya trabajé también un “Manual
de Repatriacién de Piezas Arqueoldgicas”, el cual
ha compartido con la Unidad para la Prevencién del
Tréfico llicito de la misma institucién, para unificar
criterios. Este serfa de los pocos lineamientos que
existen en Centroamérica y podria servir de modelo
a otros paises de la region.

Dentro de la iniciativa privada, estos mecanismos
parecen estar mucho mds engrasados. Acostumbra-
dos a esquemas diferentes de creacién de vinculos
y apoyos, los empresarios flexibilizan mucho mds
sus relaciones y obtienen mejores resultados. El
Museo de Arte de El Salvador, abierto en el 2003,
construido completamente con iniciativa privaday
manejado por una Junta Directiva de empresarios
locales, posee una politica propia de adquisiciones.
Concebido como el primer museo de la regién cuyo
espacio fue disefiado para los usos que hoy tiene,
uno de sus imperativos ha sido la creacién de una
coleccién propia que hoy en dia ya llega a 280 obras.

LaJunta Directiva y los profesionales del MARTE
han trabajado de manera coordinada, tejiendo lazos
con coleccionistas, empresarios locales y entidades
extranjeras, para obtener obras como el comodato de
las 24 piezas que por 25 afios deposit6 el Patronato
Pro Patrimonio Cultural de El Salvador; la donacién
de 39 obras salvadorefias por parte de la familia Bal-
seiro; la donacién que hizo antes de morir la artista
Rosa Mena de 50 obras suyas; el donativo de obras
que realiz6 la mexicana Fundacién Zuifiga Laborde;
y una lista numerosa de donaciones privadas de
artistas y coleccionistas. El MARTE ha sido sede
también de exposiciones de colecciones fordneas que
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han permitido a los salvadorefios entrar en contacto
directo con importantes obras del acervo mundial.

En Honduras, manejado por la Fundacién Hon-
durefia para la Identidad Nacional, se cre6 el Museo
de laIdentidad Nacional (MIN). Su Junta Directiva,
constituida por empresarios y profesionales amantes
del arte, realiza una encomiable labor en la conser-
vacion, difusién y exposicién de la cultura nacional.
EIMIN es sede también de exposiciones temporales
que enlazan a los hondurefios con el arte regional
y universal. Esta institucién ha firmado también
un convenio con el Instituto Hondurefio de An-
tropologia e Historia que le permite exhibir piezas
patrimoniales en su sala permanente. Este esfuerzo
sostenido permite a la institucién constituirse como
entidad pionera dentro del pafs, y su programa
educativo con nifios y jévenes ha recibido el aval
de entidades nacionales e internacionales.

La Fundacién Ortiz Gurdidn, en Nicaragua, creada
en 1996, tiene una numerosa coleccién de piezas de
arte nicaragiiense y universal. Es la primera entidad
centroamericana que funda un museo de arte fuera
del drea capitalina. Con dos casas restauradas en el
centro de Ledn, esta fundacién lleva ya mas de 15
afios apoyando el arte emergente centroamericano y
poniéndolo a dialogar con obras de artistas extranjeros.

Una buena parte de su colecciéon se nutre de obras
que han sido compradas en el marco de las bienales
nacionales y regionales del drea centroamericana,
de las que la fundacién es uno de los principales
patrocinadores. De este modo, la Fundacién Ortiz
Gurdidn se ha ido nutriendo de piezas que hoy son
imprescindibles para historiar el arte de la regién.
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Con un compromiso profundo con el arte nicara-
gliense, y con el patrimonio de Ledn, ciudad natal de
sus fundadores, esta entidad ha colaborado también
en la restauracion y conservacién de patrimonios
nacionales como los retablos y murales de la cate-
dral de Le6n, que el pasado afio han sido puestos de
nuevo a disposicién de los habitantes de la ciudad
y sus visitantes.

En Guatemala, la Fundacién Paiz, creada por una
familia guatemalteca de empresarios, escritores y
artistas, ha jugado un importante papel en el desa-
rrollo de una coleccién nacional. Esta se ha nutrido
de los premios de adquisicién que se dieron durante
los muchos afios en los que la Fundacién ha creado
y patrocinado una Bienal Nacional que aglutiné a
artistas guatemaltecos de diferentes generaciones.
Sin una sede para la exhibicién de sus colecciones,
la Fundacién Paiz ha tenido la estrategia de sacar
a la luz sus piezas utilizando espacios museisticos
nacionales y extranjeros. También usa la plataforma
de las bienales para mostrar parte de su acervo y ha
propiciado la convivencia con las obras por parte
del personal de sus empresas.

En materia de exhibicién y adquisicién de colec-
ciones, enlazar la gestién privada con la publica se
vuelve un acto de fe en Centroamérica. La Fundacién
de La Ruta Maya realiza esfuerzos sistemdticos para
exhibir sus colecciones. A falta de un espacio propio,
y consecuente con su voluntad integracionista, esta
Fundacién tiene un programa permanente de présta-
mo de sus colecciones a museos privados y estatales
de Guatemala y el extranjero. Han sido numerosas las
muestras en museos guatemaltecos de administracién
privada, donde se encuentran en préstamos (muchas
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veces permanente) varias piezas de la coleccién de esta
fundacién. Peor suerte han tenido al ofrecer sus obras
en préstamo a museos estatales como el de Antropolo-
gia e Historia de Guatemala, que considera muy llenas
sus bodegas para recibir una muestra de piezas que no
pertenecen a su coleccién, a pesar de ser, muchas de
ellas, de incalculable valor. Mejor suerte han corrido
con museos estatales de la region. Hace unos afios pu-
dieron exhibir su coleccién de hondas guatemaltecas
en el Museo Nacional de Antropologia “Dr. David ]J.
Guzméan” (MUNA) de El Salvador.

Una buena parte de la coleccién de la Fundacién
Ortiz Gurdidn, de Nicaragua, ha viajado a los prin-
cipales museos estatales y privados de la regién y
con frecuencia se realizan préstamos de obras entre
instituciones y fundaciones. Sin embargo, estas
colaboraciones son producto mayormente de rela-
ciones personales creadas entre los empresarios de
la regién, que comparten negocios y pasiones y para
los cuales es habitual establecer este tipo de redes.

COLECCIONISMO PRIVADO.
EL RETO ENTRE LO PRIVADO Y LO PUBLICO

Los coleccionistas centroamericanos serios no son
numerosos, como si lo son los “compradores de
cuadros”. A diferencia de estos tiltimos, los primeros
han sabido crear un patrimonio que se ha aprove-
chado de coyunturas locales como la existencia
incipiente de un mercado de arte regional.

En cada uno de los paises centroamericanos
podriamos encontrar tres grupos de coleccionistas
con caracteristicas muy diferenciadas entre si. De
este diagndstico hemos excluido a familias que
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tradicionalmente han coleccionado arte, desde los
siglos XIX y XX, pues sus compras se realizaron en
momentos en que el mercado no estaba establecido
en la region y no habia una consciencia plena de lo
que representaba la posesion de obras de arte desde
el punto de vista de la inversién y percepcién social.

El primer grupo lo integran empresarios de alto
poder adquisitivo que iniciaron sus colecciones
entre las décadas de los sesentas y ochentas. Com-
praron sus obras en las galerias locales y la expo-
sicién que tuvieron al arte internacional era escasa,
a no ser el que en estas galerias se vendia. Luego,
con colecciones ya sélidas, y a partir de la entrada
arrasadora del arte latinoamericano en las grandes
casas de subastas internacionales, en la década del
90, comenzaron a adquirir obras de maestros que en
ese momento eran atin accesibles en sus precios. En
términos econdmicos, estos coleccionistas han mul-
tiplicado enormemente el valor de sus inversiones y
cada vez estdn mds conscientes de que es un legado
importante para sus herederos.

Sus colecciones tienen un perfil que entronca més
con el arte moderno latinoamericano y algunos se
aventuran hasta las segundas vanguardias y obras
producidas en los afios 80 y 90 del pasado siglo. Son
mas reacios a incorporar arte contemporaneo y mu-
chos de ellos han parado el nivel de sus adquisiciones
por restricciones de espacio, o porque no hay ya en el
mercado secundario suficientes obras que los atraigan.
En este grupo podemos incluir también a herederos
de esas colecciones, que comparten con sus padres su
gusto estético, y son menos proclives a tomar acciones
que signifiquen dar un vuelco al acervo que comparten
o0 han heredado.
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Un segundo grupo estd integrado, en parte, por
herederos de coleccionistas del primer grupo, que
se han visto mds expuestos a los cambios del esce-
nario artistico internacional desde finales del siglo
XX. Generalmente son profesionales que han salido
a estudiar fuera de la regién y que han regresado y
formado sus empresas después de que el enrarecido
clima de las guerras civiles diera paso a procesos
de democratizacién en varios paises. Tienen en sus
manos importantes acervos, muchos de ellos inte-
grados solamente por arte nacional, pero el nivel de
exposicion que han tenido a movimientos artisticos
internacionales los hace necesitar un proceso de de-
puracioén de sus colecciones que les permita incluir
en ellas nuevas tendencias que les son méds afines.

Estos coleccionistas son una de las fuentes mas
importantes que ahora estd nutriendo el mercado
secundario en toda la regién centroamericana. Sus
adquisiciones las hacen mayormente en ferias de
arte, galerias internacionales, o mediante un grupo
muy reducido de dealers y asesores de coleccionis-
tas, que se mueven en toda la regiéon y que tienen
fuertes conexiones en el drea y a nivel internacional.

Frecuentemente comienzan conservando obras
heredadas, o adquiriendo piezas que se apegan a un
gusto que ya han aprehendido, pero son muy proclives
a cambiar vertiginosamente el curso de sus colecciones.
Muchos de ellos han creado las mds importantes co-
lecciones de arte contemporédneo en la region. Estan
abiertos a apoyar a artistas locales, emergentes o de
carrera media, a los que no solamente compran su
trabajo sino que se comprometen con la financiacién
de proyectos que por la cantidad de recursos que
implican no pueden asumir los creadores. Las ad-
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quisiciones que realizan estos coleccionistas son muy
meditadas y generalmente estdn presupuestadas, pues
ya sus colecciones tienen un perfil que previamente
han delineado. Saben lo que quieren y se asesoran con
profesionales expertos en el mercado de arte.

El tercer grupo estd integrado por profesionales
jovenes, generalmente con carreras afines al mundo
de las artes visuales, o incluso artistas devenidos co-
leccionistas. Con el desarrollo acelerado de la region
en los tltimos afios, su poder adquisitivo ha aumen-
tado y destinan sumas anuales para incrementar
sus colecciones. Por lo general van construyendo
acervos que privilegian a artistas emergentes o de
carrera media y muchos de ellos utilizan sistemas de
canje para adquirir sus piezas. No son muy proclives
a buscar asesoria de profesionales, pues al tener co-
nexiones en el medio del arte suponen que pueden
acceder a verdaderas oportunidades de manera
directa. Por esta razén, muchas veces construyen
colecciones encomiables de arte contemporaneo, y
otras cometen errores que podrian no haber come-
tido si buscaran el apoyo de un experto.

Este grupo de coleccionistas ha creado un merca-
do para el arte contemporéneo regional, que es atdn,
lamentablemente, bastante reducido. Ser pocos en
numero los convierte en vulnerables y facil blanco
de artistas jovenes que tratan de no usar los canales
tradicionalmente probados para el mercado del arte.

Estos tres grupos de coleccionistas privados
dinamizan y oxigenan el mercado de arte centro-
americano. Son su columna vertebral y barra de
apoyo. En gran medida, estdn conscientes de la hora
crucial enla que viven, y de la cantidad de retos que
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enfrentan en sociedades signadas por la violencia
y con muy escasos espacios institucionales para la
conservacioén y cuidado de obras de arte. En su ma-
yoria, con las discreciones del caso, ponen sus obras
a disposicién de criticos y curadores para que sean
usadas en publicaciones y exhibiciones.

Estudiar el devenir del arte en la regién es impo-
sible sin contar con ellos. Es por eso lamentable que
muchas veces sean vistos por los espacios tradicio-
nales de mercado del arte (y hasta por los propios
artistas) inicamente como proveedores de recursos,
en vez de cdmo piezas claves de un espacio que se
quedaria mutilado si ellos estuvieran ausentes. Dar-
les su lugar, desarrollar programas educativos para
que mejoren sus niveles de decisién, escuchar sus
opiniones sobre el escenario artistico regional, es de
vital importancia para que todos sigamos creciendo.

MERCADO DEL ARTE EN CENTROAMERICA.
GALERIAS, DEALERS Y ASESORES

Desde finales de los afios 80, fecha en que comien-
zan a llenar el escenario artistico las galerias, se
abre una puerta para la adquisicién un poco mds
profesional de obras de arte. A pesar de que varias
de ellas no llenaban las expectativas de compra-
dores mds serios, podemos enumerar ejemplos de
espacios expositivos que han tenido una presencia
importante en la region.

En 1985 se abre la galeria Espacio, en El Salvador.
Su particular interés por llevar al pafs a maestros
latinoamericanos de renombre internacional, los ha
hecho responsables de la creacién de importantes
colecciones salvadorefias que no sélo tienen piezas
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de maestros locales. Esta galeria ha desarrollado por
muchos afios una muestra anual de arte latinoame-
ricano en donde ha invitado a grandes maestros a
exhibir sus obras, detectdndolos incluso cuando eran
artistas emergentes. Aun cuando ha apostado por
inversiones seguras en los dltimos tiempos, arries-
gandose poco por los artistas jévenes, no se puede
dejar de hablar de galeria Espacio a la hora de ana-
lizar las raices del coleccionismo centroamericano.

En Honduras la galeria Portales y en Nicaragua
la galeria Cédice, son una muestra de lo que pueden
hacer espacios que comprenden profundamente la
esencia de sus clientes locales. Ambas galerias, fun-
dadas por carismadticos personajes de la regién como
Bonnie de Garcia y Juanita Bermuadez, han jugado un
papel muy importante en sus paises en la creacién
de colecciones de arte nacional, fundamentalmente.
Paralelamente, han contribuido de manera visible
al conocimiento de los artistas nicaragiienses y hon-
durefios en escenarios internacionales, apoydndolos
en sus proyectos y enlazandolos con curadores y
organizadores de eventos, bienales y exposiciones.
La galeria Portales ha cerrado sus puertas, pero su
creadora sigue activa en la region, y, desde el afio
pasado, comprometida con la organizacién de la
subasta Idearte en Honduras.

En Guatemala, el papel de galeria Sol del Rio fue
sumamente valioso para el conocimiento del arte
emergente del pais en los afios 90. Sol del Rio, con
Victor Martinez a la cabeza, fue el tinico espacio
guatemalteco, y uno de los pocos en la regién, que
tuvo una estrategia de visibilizacién en escenarios
internacionales de exhibicién, como ferias de arte y
bienales. Apost6 por un arte emergente en un contexto
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local anquilosado y poco preparado para asimilar sus
propuestas. Por medio de su esfuerzo se reconocie-
ron internacionalmente artistas como Luis Gonzdlez
Palma y no dudé en ofrecer sus espacios para que se
desarrollaran propuestas muy experimentales para su
época, aun en detrimento de sus réditos econémicos.

En todo este panorama, en donde siguen aflo-
rando las galerias comerciales, hay denominadores
comunes. Muy pocas asumen la tarea de la repre-
sentacion comprometida de artistas de la region,
y casi ninguna tiene entre sus prioridades la labor
formativa y educativa de coleccionistas que puedan
crecer de manera que conviertan sus colecciones en
espacios de didlogo y aprendizaje.

Enunmedio en donde las galerias locales han perdido
su esencia dinamizadora, han surgido con mucha fuer-
za varios dealers privados y asesores de coleccionistas.
No son muchos, pero su visibilidad es cada vez mayor
y participan energéticamente del mercado del arte,
creando espacios de discusién y aprendizaje.

Generalmente sirven como expertos a coleccio-
nistas ya consagrados o a aquellos que intentan oxi-
genar sus acervos poniendo en venta varias de sus
piezas. Por sus amplias conexiones internacionales y
su conocimiento profundo del coleccionismo regio-
nal, pueden conseguir nuevas obras para engrosar
colecciones y, a su vez, colocar en el mercado secun-
dario internacional las piezas de sus clientes que, por
su trascendencia o alto valor, no son absorbidas por
los reducidos mercados secundarios locales.

Dealers y asesores de coleccionistas, con sus
esfuerzos de los tltimos afios, son responsables
también de la documentacién, avaltio y certificacién
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de obras en colecciones que hace un tiempo atrds
no tenfan como preocupacion esencial estos proce-
sos. Al aprovechar las nuevas tecnologias y reducir
esencialmente sus costos de operacion, ofrecen a los
coleccionistas privados una alternativa mucho mds
viable, con menos costos, y de mayor impacto, para
el crecimiento de sus acervos.

MERCADO DE ARTE EN CENTROAMERICA.
LAS SUBASTAS

Las subastas marcan espacios y momentos dentro
del mercado de arte en la regién. Todas comparten
caracteristicas comunes:

* Surgen a partir de la iniciativa de un grupo de
personas cuyo acercamiento al mercado de arte
parte de su propia experiencia como coleccionis-
tas, galeristas, dealers o asesores de coleccionistas
privados.

¢ Estan relacionadas con entidades benéficas que
requieren atencién inmediata y usan al evento
como vehiculo principal de recaudacién; o con
instituciones culturales o educativas para cuyos
programas se requiere consecucion de fondos.

¢ Concentran su accién en los paises en los que se
organizan, ejercen influencia en el mercado del
arte local y se convierten radpidamente en eventos
sociales a los que se mira como marcadores de
pautas y tendencias.

La pionera de estos eventos en Centroamérica ha
sido Juannio, surgida en Guatemala en 1964. Juannio
aparece en el escenario nacional guatemalteco como
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una iniciativa de un grupo de empresarios y amantes
del arte preocupados por la sobrevivencia y consoli-
dacién del Instituto Neurolégico de Guatemala, una
institucién educativa para nifios con discapacidad
intelectual que se fundé en 1961.

Por sunovedad, y frente a un escenario local don-
de el mercado del arte estaba compuesto por pocas
y timidas galerias, este evento empieza a perfilarse
como un espacio atractivo para artistas y compra-
dores de arte que vefan en su realizacién anual una
oportunidad tnica para comprar la produccién de
artistas nacionales.

En un escenario cultural débil, signado por com-
plejos eventos politicos y poco apoyo para los artistas
nacionales, era l6gico que Juannio se convirtiera en
el tnico espacio que, ademds de vender la obra del
artista, premiara su desempefo. Por muchos afios,
este evento fue el tinico en el pafs que otorgd premios
atractivos a sus participantes y marcé ademds una ten-
dencia de mercado para las obras de los artistas locales.

Juannio creci6 hacia dentro durante muchos afios,
convirtiéndose en un caso tinico en una regién don-
de los esfuerzos en pro del desarrollo del arte no
son sostenidos en el tiempo. Su comité organizador
inicial leg6 a sus hijos su voluntad de sobrevivencia
y éstos, a su vez, comenzaron a invitar a otros ami-
gos colaboradores que mantuvieron el espiritu de la
causa que apoyan. En mds de 40 afios, el panorama
artistico nacional ha cambiado y no se puede hablar
del desarrollo del arte en el pafs sin analizar el im-
pacto que un evento como este ha traido al escenario
local, y también al regional.
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Pero, al concentrarse hacia dentro, Juannio co-
menzo a repetir sus patrones de creacién, sin vi-
sualizar que luego de la firma de los Acuerdos de
Paz, en 1996, Guatemala experiment6 un acelerado
viraje en la manera de producir de sus artistas mas
jovenes. Desde 1964 hacia acd cambiaron también,
por supuesto, los patrones de desempefio del merca-
do del arte internacional. Repitiendo esquemas que
han funcionado desde siempre y sin un experto de
planta que aglutine con una visién profesional los
altruistas esfuerzos del comité organizador, Juannio
ha descuidado también los llamados de atencién de
expertos locales y regionales, asi como las opinio-
nes de los profesionales extranjeros que a partir de
los afios 90 empezaron a invitar como parte de sus
jurados de seleccién de obras.

En el medio de una década de los 90 en donde las
casas de subasta se perfilaron como marcadores de ten-
dencias en el mercado del arte internacional y en donde
el arte latinoamericano entré con energia y arrasadora
vitalidad, Juannio continué llamando “subasta” a un
evento que no tiene un experto curador, invita abier-
tamente a los artistas mds jévenes a participar, otorga
tres premios, expone la obra de sus concursantes,
estimula a los maestros nacionales a que muestren su
mas reciente produccién y aglutina a una importante
cantidad de compradores y curiosos.

No se puede soslayar su labor en la formacién de
importantes colecciones nacionales a lo largo de este
tiempo pues la participacion sostenida de artistas
guatemaltecos propicié que los coleccionistas locales
encontraran obras que ya son imposibles de obtener
fuera de un débil mercado secundario. Pero los cri-
terios de seleccién de piezas no participantes en el
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concurso (nacionales y extranjeras), ha propiciado
la formacién de “colecciones Juannio” que exhiben
un completo desequilibrio, y una ausencia total de
criterio, reflejando los mismos problemas por los
que atraviesa el evento.

Durante los dltimos afios, han surgido en El
Salvador y Honduras otros dos eventos similares a
Juannio que nos permiten establecer ya un patrén en
la region. Sumarte e Idearte, surgen como eventos de
recaudacion y apoyo para los programas educativos
del Museo de Arte de El Salvador (MARTE) y el Mu-
seo de la Identidad Nacional (MIN) en Honduras.

Preocupados por el escaso apoyo que encuentran
los artistas en sus paises y mirando hacia un modelo,
en nuestra opinién fallido, como el de Juannio, estos dos
eventos se han convertido, en muy pocos afios en punto
de referencia para el mercado del arte en sus paises.

Sumarte se inicié en el 2004 a raiz del esfuerzo
del grupo de Amigos de MARTE por crear un
evento que recaudara fondos para los programas
educativos del museo y a su vez diera a los artis-
tas nacionales un espacio de reconocimiento en el
mercado. Con una organizacién encomiable y muy
profesional, Sumarte halogrado nuclear a un grupo
de coleccionistas que se desenvuelven en un pais
que ha sido, tradicionalmente, el de mayor cantidad
de colecciones de arte latinoamericano en la region.

La voluntad que tuvieron sus creadores de infor-
marse sobre el proceso organizativo de un evento
tan especifico como una subasta de arte ha rendido
sus frutos. Sus visitas a otros eventos de la regién y
el extranjero han permitido que el dia de la subasta
exhiban una calidad profesional muy encomiable. En
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estos siete afios han atraido a los artistas y coleccionis-
tas salvadorefios y se han posicionado como el evento
mads importante del mercado de arte en el pais. El trato
profesional hacia las obras, los artistas, coleccionistas,
dealers, galeristas y asesores de coleccionistas en toda
la regidn, ha distinguido a este evento por encima de
los demds que se celebran en Centroamérica.

Idearte, por su parte, es un evento joven, que
tuvo su primera edicién en el 2010 y que en dos
afios ha logrado un nivel de convocatoria amplio
en la sociedad hondurefia. Organizado por Bonnie
de Garcia, experimentada galerista hondurefia,
respetada profundamente a nivel nacional y regio-
nal, y responsable de la creacién de muchas de las
colecciones locales, Idearte ha nacido con buen pie
organizativo, tratando de adaptar los esquemas
regionales a sus particularidades locales.

Frente a la poca certeza de la economia mundial
y los descalabros financieros que han tenido lugar
en los ultimos afios, los organizadores de estas tres
subastas nacionales han priorizado sus temores. En
cada edicién han mirado con escepticismo hacia
sus compradores y han evaluado timidamente sus
potencialidades. Olvidan los salvadorefios que en
las colecciones locales se pueden encontrar piezas de
grandes maestros del arte latinoamericano del siglo
XX. Pierden oportunidad los hondurefios de lanzar
un evento de garra, que se posicione regionalmente
desde sus inicios y sea un referente. Pierden los gua-
temaltecos a sus coleccionistas méds serios, que ya no
encuentran obras que sintonicen con el crecimiento
internacional de sus colecciones. Olvidan todos que
su materia prima para trabajar es el coleccionista, al
que hay que atraer y educar.
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Todos estos casos de subastas nacionales, que han
tenido mejores y peores resultados en los tltimos
afios, comparten puntos en comun que las debilitan.

¢ Al ser tan amplios y democratizadores sus pro-
cesos de seleccién de artistas y obras, no ofrecen
al coleccionista la certeza de que lo que compra
son piezas que con el transcurso del tiempo se
hardn imprescindibles en una coleccién de arte.
Esta amplia seleccién, que aparentemente apoya
al desarrollo del arte local, no fortalece la imagen
de la subasta al mismo nivel de las que se realizan
internacionalmente, que bajo ningtin concepto,
hacen convocatorias abiertas.

¢ Alno tener un curador de planta y dejar la selec-
cién en manos de profesionales invitados ésta se
debilita. Los expertos invitados deben escoger de
un grupo de obras que responden a una convoca-
toria abierta, y no pueden evaluar las decisiones
de un comité organizador que luego invita a los
que consideran maestros nacionales. Este mismo
comité selecciona a su vez de las propuestas que
recibe de galeristas, dealers y asesores extranjeros.
Es imposible, en un concierto como ese, lograr
una muestra coherente de obras.

¢ La ausencia de un curador que dé cuerpo a las su-
bastas y establezca sus parametros estratégicos y
sus lineas conceptuales, provoca que se desarrolle
con poca profundidad un mercado secundario que
deberia ser la columna vertebral de estos eventos.
Por lo general la seleccién de obras de alto valor
para las colecciones nacionales es muy débil y los
procesos de bisqueda de obras disponibles para la
venta dentro de las colecciones locales es superficial.
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Es también practicamente inexistente la bisqueda
dentro de colecciones extranjeras de obras valiosas
de artistas nacionales y la repatriacién de estas pie-
zas para ser subastadas localmente es casi nula. Con
esto se pierden, afno con afio, nichos de oportunidad
que cada dia encuentran los expertos y que no se
ponen a disposicion de los coleccionistas locales.

La excesiva discrecion con la que se planean estos
eventos, no contribuye a que los coleccionistas
locales y extranjeros participen enriqueciéndo-
los. Hasta el momento no hay ninguna subasta
que invite abiertamente a coleccionistas locales a
consignar obras. Los eventos son percibidos como
espacios cerrados en los que se da mds participa-
cién en el proceso a los artistas que a los propios
coleccionistas. Esto debilita considerablemente la
obtencién de buenas piezas y limita la selecciéon
al conocimiento basico que se tiene de obras en
venta, cerrando oportunidades a la subasta, no
s6lo de tener piezas de extraordinaria significa-
cién, sino de ampliar la base de sus clientes.

El conocimiento del mercado local por parte de
los organizadores es sesgado. Frases acufiadas
que transmiten los temores y reticencias hacia
“un mercado no preparado para ciertas obras”
debilita las posibilidades de acceso a propuestas
contempordneas mds atrevidas, y con ello, a un
enorme potencial de clientes jovenes que podrian
identificarse mejor con este tipo de opciones.
Paralelamente, una apreciacién errada de las
capacidades econémicas de sus clientes, o de los
recursos que éstos invertirian en la adquisicién
de obras mayores, estd produciendo que en la
subasta se vendan obras que no pasan general-
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mente del rango de los 5,000 usd-15,000 usd. Los
organizadores olvidan que un grupo cada vez
mads grande de clientes centroamericanos llegan
a las subasta de casas internacionales y realizan
inversiones considerables en ellas. Pasan por alto
también que ferias importantes como ArtBasel o
Armory Show son destinos obligados cada afio
de coleccionistas de la regién, que establecen
s6lidos y constantes contactos con galerias in-
ternacionales. Andlisis como éstos, no ayudan
a la oxigenacién del mercado, ni a que se tome
en cuenta a estas subastas como opciones de alto
nivel en la region.

Los catdlogos producidos por estas subastas, lejos
de convertirse en un material agresivo de venta,
reproducen tnicamente la obra y un extracto
muy pequefio del curriculum de los artistas. Esto
elimina la posibilidad de que ademas se convier-
tan, con el paso del tiempo, en un documento de
excepcion para valorar el trabajo que se hace en
estos eventos. Y, lo que es peor, no atraen con su
propuesta e informacién a clientes potenciales
que requieren ser educados.

Contrario a lo que hacen todas las casas de subasta,
e influidos por el clima de inseguridad que vive la
region, los eventos no publicitan el resultado eco-
némico que obtienen. Con esto, no sélo se da una
imagen de poca transparencia en la comunicacién
de sus ingresos, sino que se evalida el resultado
por las ventas que se realizan el dia de la subasta,
olvidando los procesos de postventa que todas ellas
realizan y en los que casi siempre obtienen iguales
o mejores resultados que en el dia del evento. Con
la no publicacién de los resultados, se veta ademads
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a los coleccionistas de una sensible y necesaria he-
rramienta para la evaluacién dela trayectoria de los
artistas y su desempefio en el mercado.

* Las subastas olvidan que el proceso debe con-
centrarse agresivamente en el cliente y que es
necesario un trabajo previo de educacién, que
debe ocurrir durante todo el afio. Descansar la
promocién de las obras solamente en las visitas
guiadas, y descuidar el acercamiento constante
a los clientes potenciales mediante un integral
programa educativo merma considerablemente
las capacidades de este tipo de evento.

Respondiendo a un profundo anélisis del mer-
cado guatemalteco y regional, ha surgido en el 2011
la subasta BAM-XNOX. Patrocinada por el Banco
Agromercantil en Guatemala y creada por Consul-
tores de Arte, SA. Destina una parte de los fondos
recaudados al programa de becas para estudiantes
guatemaltecos con capacidades de excepcién, pero
carentes de los recursos necesarios para asistir a la
Universidad Agricola Zamorano, en Honduras.

BAM-XNOX subastd este afio 90 lotes, de 56 ar-
tistas de 15 paises. Con nombres internacionales de
la talla de Luis Gonzdlez Palma, José Bedia, Tomds
Sénchez, Jorge Jiménez Deredia y una cuidadosa
seleccion de artistas y de obras de diferentes ten-
dencias y técnicas, BAM-XNOX se perfila como una
alternativa en la region, a la que hay que dar segui-
miento; sobre todo por su voluntad de aprender de
los errores de eventos regionales e incorporar en
su organizacion los pardmetros de la realizaciéon de
subastas internacionales.

213



En su primera edicion BAM-XNOX recaudé maés
de 145 mil usd con la venta de alrededor del 35 % de
sus lotes. Una cifra nada despreciable, si se tiene en
cuenta su juventud y se compara con las subastas
locales que han recaudado cantidades similares con
la venta de una cantidad de lotes mayor. Dentro de
la voluntad de sus organizadores estd la de desarro-
llar una comunidad de coleccionistas informados,
ofreciéndoles obras de alto nivel y desarrollando
un catdlogo con excepcional valor educativo que se
convierta en extraordinaria herramienta de ventas.

Con un patrocinador de excepcion, que se ha des-
tacado en Guatemala por su apoyo a otros proyectos
artisticos, BAM-XNOX podria convertirse en el corto
plazo en una alternativa a la que miren coleccionistas
no solo de Centroamérica sino también del extranjero.
Su voluntad de apoyo y asesoramiento a otras subastas
del drea reafirma la necesidad de creacién de una red
que, de manera consciente, intercambie informacién,
expertos y modos de operar que redunden en beneficio
para el mercado del arte en la region.

Guatemala, noviembre 2011
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