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Administracion de la vida profesional en el artista visual

Introduccion
pesar de que los fendmenos relacionados con el mercado
del arte son muy amplios y complejos, siempre han llama-
do la atencidn de artistas visuales, historiadores, criticos,
curadores y toda persona inmersa en el mundo de la cul-
tura y las artes. Entre otras razones las vidas de los artistas, o bien,
la participacion de personajes del campo empresarial, financiero y
politico. Este interés se hace extensivo a mucha gente ajena al &mbito
artistico. Ademas, destacan los precios exorbitantes que se manejan
en las principales casas de subastas y la diversidad de propuestas,
las cuales van de las reiterativas y de escaso valor artistico, hasta las
mas novedosas y propositivas.

Son variados los motivos que llevan a abordar este tema; el prime-
ro de ellos es poder conocer a mayor profundidad el desarrollo del
comercio del arte. El acopio de informacion permitié identificar el
surgimiento de este mercado en el periodo helenistico, a la muerte
de Alejandro Magno en el afio 323 a.C., en un contexto social y cul-
tural bien consolidado, donde surgieron tres ideas fundamentales:
humanismo, idealismo y racionalismo. En este periodo se tuvo una
bonanza econémica que fortalecid la infraestructura de las diferentes
regiones y permitid el incremento de la produccién de objetos precio-
sos, asi como de un trabajo artistico de corte popular paralelo al arte
oficial.



Otro aspecto atractivo es estudiar el vinculo tan estrecho que mantie-
ne el mercado del arte con el coleccionismo desde hace cinco siglos.
El trabajo empieza definiendo lo que es coleccionar y respondiendo a
la pregunta, “;acaso toda acumulacion de articulos valiosos, asi sean
obras de arte, se consideran una coleccién?” A partir de la revision y
confrontacion de las posturas de autores como Maurice Rheims y Ra-
fael Gil , pude consolidar mi idea de que para ser coleccionista se re-
quiere contar con un criterio propio, saber qué es lo que se colecciona,
definir las lineas tematicas, tener un amplio interés en lo histdrico y
en el andlisis metddico de las obras, conocer con precisidon su proce-
dencia, asi como una adecuada valoracion de sus contenidos forma-
les y estéticos. No es la intenciéon hacerme falsos elogios pero consi-
dero que esta tesis aporta informacién importante para comprender
el fendmeno del coleccionismo empresarial, puesto que la injerencia
de dicho sector en las politicas culturales de muchos paises es noto-
ria a través del patrocinio y mecenazgo. Se debe destacar que en la
actualidad el mercado del arte tiene en el coleccionismo empresarial
un segmento muy importante, a tal grado que en los Estados Unidos
y Gran Bretafia los grandes coleccionistas comparten con los gobier-
nos la responsabilidad de difundir la cultura. Esta situacion se viene
presentando desde la década de 1980.

Una de las premisas mas importantes de esta tesis es que las prin-
cipales casas de subastas y galerias a nivel internacional manejan
un “arte de mercado” donde insertan artistas a consideracién de
los intermediarios, lo que propicia que no todos los artistas visuales
tengan cabida. Estos personajes realizan una seleccion de artistas y
obras basandose en su criterio y experiencia en el mercado; después
se apoyan en recomendaciones de criticos, historiadores, curadores,



artistas y hasta otros galeristas de prestigio. Esto explica que haya
una clara preferencia por la obra de los grandes maestros de todas las
épocas, artistas consagrados y artistas maduros, pues consideran que
son una inversidn hasta cierto punto segura.

Este mercado tiene sus propias practicas y participantes, como los
consejeros, connaisseurs, dealers, marchands, curadores, coleccionis-
tas e inversionistas, por citar a algunos. Destaca el manejo preciso de
los medios de comunicacién para dar a conocer sus ultimas ventas,
los precios récords, como el obtenido la Ultima semana de abril de
2012 con los 120 millones de ddlares por una version al pastel de El
Grito de Edward Munch; lo que vino a revaluar proporcionalmente la
obra de este artista y a marcar una tendencia para el verano de 2012.
Esta tesis tiene como principales fuentes de informacion los estudios
realizados por historiadores del arte como Mary Hollingsworth, Fran-
cis Haskell, Maurice Rheims, Michael Baxandall, Ernst Gombrich,
Chin-Tao Wu y Thomas Crow, entre otros; en buena medida porque
existen pocos textos que se aboquen a aspectos especificos del merca-
do del arte. Ademas se complementa con las investigaciones de Peter
Burke y Vicenc Furi6, historiador y sociélogo, respectivamente.

El orden de los temas y la redaccion del documento deben resultar de
facil lectura y comprension. Se trato de elaborar un panorama gene-
ral del mercado del arte, donde se incluyeran los problemas cotidia-
nos de los artistas con mecenas, patronos e intermediarios, asi como
su relacion con el coleccionismo y la atencidn a los conflictos legales.
Otro propdsito es que las diferentes consideraciones en torno al mer-
cado del arte, se presten a la discusion y, den pie a investigaciones
mas exhaustivas en algunos de los temas expuestos.



Una de las tareas mas laboriosas fue el analisis e interpretacion de
informacién de primera mano; desde la bibliografia, hemerografia,
revistas especializadas en arte actual, fuentes electronicas donde se
accedio a archivos especializados en arte renacentista, a los acervos
de los museos europeos y americanos, asi como a las secciones de
arte de los diferentes bancos y empresas multinacionales.

Esta serie de consideraciones en torno al mercado del arte, estan
plasmadas en tres capitulos. En el primero se revisa el desarrollo del
comercio artistico, poniendo énfasis en los ultimos tres siglos y el im-
pacto que tiene hoy en dia en las principales economias del mundo.
En este capitulo también se plantea el papel dominante que ejercie-
ron los mecenas y patronos desde el siglo XV hasta finales del siglo
XVIII en Europa, sobre todo, en la arquitectura, pintura y escultura.

Es necesario apuntar que en dicho apartado esta esbozado el desarro-
1lo del comercio artistico en México; un tema de investigacion inica-
mente explorado en estudios parciales.

El titulo del segundo capitulo es “Mercado y coleccionismo”, en el que
se abordan cinco siglos de coleccionismo artistico y su impacto posi-
tivo en el desarrollo cultural urbano. Como se sefiald anteriormente,
se observan los origenes del coleccionismo empresarial, el papel de
los empresarios como patronos de los principales museos britanicos
y estadounidenses y sus conflictos de intereses, asi como el uso de in-
formacion privilegiada para sacar provecho econémico en el mercado.
El capitulo tres esta dedicado al mercado y conflictos legales; se em-
pieza por definir qué son los derechos de autor y los morales para



después contemplar el tema de sus transgresores. Aqui se citan los
atropellos que han sufrido los artistas desde el Renacimiento a ma-
nos de mecenas, patronos, monarcas, banqueros y empresarios; ya
que dichos personajes los han obligado a modificar sus obras, les han
impuesto los temas, la iconografia y hasta soluciones formales, de-
jandoles un minimo de margen para la creatividad. Bajo esta premi-
sa se describen los conflictos entre Francesco Algarotti y Giambattista
Tiépolo; Napoledn Bonaparte y Jacques-Louis David; John D. Rocke-
feller Jr. y Diego Rivera; Robert Moses y Andy Warhol y por dltimo la
Promotora de Arte Pictdrico, A.C. y Roger Von Gunten.

El capitulo finaliza con “Acuerdos, contratos y conflictos”, donde se
narran las multiples disputas y convenios entre artistas, mecenas,
patronos, galeristas y coleccionistas desde el siglo XV. Se hace men-
cién de la diversidad de contratos y acuerdos legales durante los siglos
XVI'y XVII en los que sorprende el tipo de formalidades que firmaban
el padre del futuro artista, en ese momento un nifio, con el maestro
del taller; los contratos de obra que estipulaban la tasacion final de
dicha pieza y los convenios que contenian un exceso de especificacio-
nes por parte del cliente y, que el artista mucha veces modificaba sin
previo aviso. No menos interesante es lo relacionado con la segunda
mitad del siglo XIX, la era de los grandes marchantes; por tultimo se
aborda el aspecto legal en la relacion artista—galerista desde los ini-
cios del siglo XX hasta la actualidad.

Como profesor de la Licenciatura en Artes Visuales he venido expo-
niendo diferentes tdpicos sobre el mercado del arte en la asignatura:
Técnicas, materiales, costos y presupuestos; lo que me ha permiti-
do corroborar el interés que genera dicho tema entre los estudiantes



de artes visuales. La informacion y las diferentes reflexiones que he
plasmado en esta tesis le permitiran al lector comprender conceptos
basicos, asi como a identificar artistas y personajes de este mercado
que han dejado huella y marcado los derroteros de una actividad que
influye en el gusto de la gente, marca tendencias e impone modas vy,
desde el ultimo tercio del siglo XX, impacta en las principales econo-
mias del mundo.
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Capitulo 1
El origen y el devenir del mercado

1.1  El desarrollo del comercio artistico
n este recorrido histdrico del comercio artistico se podra valorar la presencia
del mercader o comerciante de arte en toda su extension, desde sus inicios en
Grecia y Roma, donde operaban de forma casi clandestina, hasta siglos después
en pleno Renacimiento, enfrentandose a los sistemas comerciales impuestos por los
patronos y mecenas quienes posteriormente serian desbancados por los primeros y se
posicionaran a tal grado que ejerceran un amplio dominio en el sistema de produccion,
distribucién y consumo de las principales economias europeas.

111 El comercio artistico en la antigiiedad

En el mundo antiguo, los artesanos eran personajes anénimos y altamente especiali-
zados; estos tenian poca o nula relacion con el poder, no sabian del contenido magico
de cada una de sus realizaciones. En dicha estructura de poder dificilmente se dan
cambios, todo estd unido a lo divino, asi permanece durante siglos. Los sacerdotes y
militares eran minorias enquistadas en el poder, mandaban realizar obras de arte para
prestigiarse o mantener el statu quo; sus propdsitos eran conservar una continuidad en
las creencias y fortalecer las dinastias. La riqueza en este periodo era exhibida, se hacia
evidente y se reproducia, porque era un simbolo de poder.

Egipto y Mesopotamia fueron potencias que se desarrollaron con pocos contactos con el
exterior por su ubicacion geografica y contar con sociedades cerradas y autosuficientes.
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Capitulo I

Caso contrario, los griegos, que fueron un pueblo marino con una actividad constante
en el comercio y colonizacion, tuvieron contacto con Egipto y Mesopotamia de quienes
retomaron y asimilaron las tradiciones cientificas y artisticas, desarrollando una am-
plia produccidn en el terreno de las artes y las humanidades.

Los artesanos especializados de la Grecia Clasica establecieron una constante compe-
tencia con sus logros técnicos y soluciones formales para acercarse a los ideales filo-
soficos. Las variaciones tematicas y formales que cada autor le imprimia a sus obras
fueron prefigurando los estilos y las aureolas de genios. En Grecia se dieron casos de es-
clavos libertos que obtuvieron prestigio por la realizacién de excelentes obras plasticas.
Dichas piezas se hacian por encargo y las pagaba el Estado o el dictador, cuando era el
caso. Las obras plasticas de este periodo cumplian varios papeles: como obra decorati-
va, de culto y de aproximacion a los ideales de belleza.

Este periodo de la Grecia Clasica viene a ser una excepcidn tras siglos de religion que
sucedieron, a su vez, a milenios de magia. En este tiempo los griegos conciben a las
artes totalmente interrelacionadas; siempre buscan la unidad entre la diversidad del
arte y diferentes aspectos de la experiencia humana. Es en el periodo helenistico, del
afio 323 al 146 a.C., cuando surgen tres ideas fundamentales: humanismo, idealismo y
racionalismo.

Como en muchos periodos de la historia, la situaciéon econémica tuvo un papel impor-
tante en el desarrollo del arte, sin embargo, no actud aisladamente. El impulso a la pro-
duccion artistica, su mercantilizacion y la riqueza de la sociedad helenistica no se pue-
den valorar sin tomar en cuenta varios aspectos, el mas importante es el de la creacion
de una nueva estructura social y cultural. Al aparecer nuevas creencias y mentalidades,
éstas, se centraron en una mayor afirmacion de la personalidad individual, se marco
una tendencia a la privatizacion de las artes y su correspondiente humanizacidn.

“...Bianchi-Bandinelli ha puesto de relieve la importancia de la fuerte expansion
econdmica que siguio a las conquistas de Alejandro, una situacion sin la que difi-
cilmente podria explicarse la variedad y la riqueza de la produccion artistica de la
época. En el tesoro de Atenas en la época de Pericles habia nueve mil talentos y al
final de sus campafias, Alejandro deposito ciento ochenta mil.” (Furid; 2000:108)
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Capitulo I

Se tiene conocimiento que a la muerte de Alejandro Magno, en el afio 323 a.C., se puso
en circulacion aquella enorme riqueza con la que se fortalecid la infraestructura de
los nucleos urbanos, impulso el establecimiento de manufacturas y reactivaron los
negocios entre el Mediterraneo y Asia Central. Es en esta sociedad mercantilista y de
“nuevos ricos” donde da inicio el mercado artistico.

En ese momento historico se integra un amplio bagaje de cultura de extraccion media,
lo que dio vida a un arte privado y hasta de un arte de “corte popular”, paralelo al arte
oficial. Se incrementd el consumo artistico a tal grado que algunos talleres de artesanos
que elaboraban figuras de ceramica de Tanagra y Tarento derivaron en una produccion
de tipo industrial.

Existen documentos historicos que describen las impresionantes procesiones y cere-
monias de los reyes Tolomeo II y Antioco IV, donde abundan los objetos artisticos y
preciosos como estatuas, altares de plata y oro, tapices, mesas, vasos y platos, entre
muchos otros. Todo esto no hubiera sido posible sin la riqueza y ostentacion de las di-
ferentes cortes de los reinos helenisticos. Se tiene
conocimiento que Ptolomeo I, el primer monarca
de la dinastia ptoloméica, fue un habil diploma-
tico, impulsor de las ciencias y las artes, fundé la
Biblioteca de Alejandria.

Didgenes, Laercio (2003) sefial6 que el filésofo De-
metrio, hijo de Fanostrato y discipulo de Teofas-
tro, quien gobernd Atenas del 317 a.C. al 307 a.C.,
incremento las rentas y construyd edificios; por lo
que en dicho periodo fue honrado con 360 estatuas
de bronce, en su mayoria ecuestres, las cuales se
colocaron sobre vigas y carros. Después de consul-
tar diferentes fuentes, no dejo de manifestar mi
asombro por la gran capacidad de organizacion y
trabajo en equipo, pues las obras escultéricas fue-
ron elaboradas en un tiempo menor a 300 dias.

En cuanto a la condicidon social del artista, es ne- Praxiteles: Hermes con el nifio Dioniso,
cesario destacar que la evolucion formal y concep- mdrmol, 213 cm, 350-330 a. C.
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Capitulo I

tual del arte griego, la buena valoracion, situacion econdmica, prestigio y poder que
tuvieron algunos pintores, escultores, arquitectos, dramaturgos y musicos hicieron que
fueran considerados dotados por los dioses e inspirados por las musas. Con todo y estos
calificativos, no todos obtuvieron un poco de reconocimiento social. Se deduce que en
Grecia disfrutaban de las obras, mas no apreciaban del todo a los autores.

El escritor Luciano, que en sus inicios fue escultor, hizo una advertencia:

“...no serds mds que un jornalero, trabajando con el cuerpo [...] recibiendo pa-
gas exiguas y mezquinas, humilde, una figura insignificante en publico |[...] uno
mds entre el populacho. Aunque te conviertas en un Fidias o un Policleto y crearas
muchas obras maravillosas, todos elogiardn tu artesania, cierto es, pero ninguno
de los que te vieran -si fuera sensato— querria ser como tii; pues como quiera que
fuera tu obra, serias considerado como un artifice, un artesano, uno que vive del
trabajo de sus manos...” (Wittkower, Citado por Furid; 2000: 222)

Rheims (1987) destaca que en Atenas la gente hablaba sobre los precios de las obras, pero
lo que en realidad les causaba sorpresa eran los precios tan elevados que pagaban los
soberanos y sacerdotes por las obras de Zeuxis o Praxiteles.

“Solamente algunos textos nos permiten imaginar cudl podia ser la importancia
de los mercados en la antigiiedad. Plinio, Filostrato y Marcial sefialan en muchas
ocasiones que los grandes que vivian alrededor de la cuenca mediterrdnea, tan
enamorados de la pintura como nuestros aficionados contempordneos, se qui-
taban a precio de oro las tablas de Apeles y los torsos de Fidias. Acd y alld, el
historiador maravillado o indignado, se extrafia ya de los precios excesivos... ”
(Rheims; 1987: 1322)

El comercio artistico también se desarrollé en Roma, una practica comun era que las
obras plasticas se vendieran en subastas publicas o en almacenes de la Saepta Julial.
Los romanos se diferenciaban en este terreno por un marcado gusto hacia el mobiliario
lujoso y la pintura; era usual que en las villas, tanto emperadores como patricios pose-
yeran colecciones de estatuas originales o reproducciones de obras griegas, junto a una

1.  Edificio de la Antigua Roma, se ubicaba en el Campo de Marte, durante la Reptiblica Romana fue un

lugar de votacidon, posteriormente se habilité como mercado.
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Capitulo I

diversidad de objetos artisticos y preciosos. Como ejemplo esta el enorme incendio de
Roma, en el afio 64, el cual es citado por Cornelio Tacito en sus Anales:

“...Dividiase la ciudad de Roma en catorce distritos, de los cuales sdlo cuatro que-
daron enteros... Quemdronse también las riquezas ganadas con tantas victorias,
las obras admirables de los griegos, las memorias antiguas y trabajos insignes de
aquellos buenos ingenios,...” (Tdcito; 1975: 292)

Por lo general quienes comercializaban estos objetos eran corredores especializados,
esclavos libertos o viejos servidores al servicio de un maestro que recorrian ciudades
para sobornar a los guardianes de los templos. Los llamados “chamarileros” son per-
sonas que se dedicaban a comprar y vender objetos usados; estos, tenian mercancia de
ocasion y se daban a la tarea de buscar piezas raras, cuando ubicaban alguna en publi-
ca subasta llegaban a ofrecer precios altos por las deseadas.

Alo largo de la historia toda ciudad vencida es despojada de sus tesoros mas valiosos y
estos objetos llegan a alcanzar precios muy altos.

“...El pillaje se convierte en una empresa de Estado.” (Rheims; 1987: 1322)

Lamentablemente esta practica llevd a personajes como Cayo Licinio Verres, 120 a.C.—43
a.C., gobernante romano que confundio la pasidn por coleccionar y abusé de los cargos
que desempefiaba.

En el periodo de César Augusto, 27 a.C.-14 d.C., se designa a un magistrado para una
adecuada conservacion de obras de arte. En ese tiempo el dafio a un monumento era
considerado un delito grave. Es cuando Agripa sugiere a César Augusto nacionalizar las
colecciones privadas.

Pero, ;cOmo se realizaba el comercio en ese periodo histérico? A partir de los textos de
Luciano o de Marcial se puede interpretar que, mas alla de un negocio corporativo u ofi-
cial, l1a venta de objetos artisticos y decorativos era accesoria a diversos comercios y se
ejercia con frecuencia de forma clandestina por los vendedores de esclavos, de muebles
u objetos de moda.

Se debe aclarar que el concepto de artista aparece hasta avanzada la Edad Media.
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Capitulo I

“Arte. (Del lat. ars, artis, y este calco del gr. téyvn). 1. amb. Virtud, disposicion y ha-
bilidad para hacer algo. 2. amb. Manifestacion de la actividad humana mediante la
cual se expresa una vision personal y desinteresada que interpreta lo real o imagi-
nado con recursos pldsticos, lingiiisticos o sonoros...” (http://buscon.rae.es/drael/)

El arte es un concepto ligado a lo practico, eficaz, til, independiente a los valores in-
trinsecos que normalmente estan ocultos a la mirada de lo profano.

Al llegar a la Alta Edad Media, siglos V al X, el concepto que se tenia de arte cambia
drasticamente. El conocimiento se concentrd en los monasterios y conventos, se volvio
a enlazar con la religion, de la cual no se separd hasta siglos mas adelante.

Es en este periodo cuando se da un intenso trafico de obras por monijes, judios, lom-
bardos y orfebres. De Flandes a Italia abundan los expertos a la caza de obras de arte.
Los mismos cruzados se involucran en esta actividad y llevan a cabo sorprendentes
traslados de obras de arte.

En este contexto, el artesano medieval, muy orientado a la representacion de esquemas
y a permanecer en el anonimato, realiza la mayoria de sus obras para la iglesia; los
temas y las obras obedecen a lo que ordenaba esta institucion. Se trabajaba dentro de
un sistema de gremios muy cerrado con las mismas categorias que regian al resto de
esa sociedad: aristocracia, clero y pueblo. Importantes colecciones se encuentran en
dichos espacios, las casas de los principes y de los burgueses. En estos lugares de opu-
lencia transitan corredores ocasionales, embajadores eclesiasticos y hasta médicos que
buscan la oportunidad de ganar dinero ampliando sus colecciones.

Después de la Alta Edad Media, el mercado del arte disminuyd considerablemente. En
la sociedad feudal, siglos X al XIII, no se pueden ejercer las artes sino es en los gremios.
Un importante nimero de artistas se niegan a ser simples empleados o servir de peo-
nes y se refugian en los conventos, donde la Iglesia se beneficia de su talento. El padre
Abad selecciona lo mas valioso para enriquecer el “tesoro” mientras que el resto de la
produccién va para la comunidad. Otro importante nimero de creadores se pone al
servicio de algun principe.

“El duque de Berry buscd la obra tanto como al creador. En una carta escrita desde
Florencia en el afio 1408, Pierre Salmon, uno de sus confidentes, le recomienda a
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un artista sienés digno de interés. «Sé que usted desea ver y tener cosas propias y
agradables y obreros soberanos y perfectos en su arte y ciencia...». Si el duque de-
sea hacerle venir a Francia, pedird a su tesorero que haga lo necesario cerca de un
genovés llamado Jean Sac. El duque responde a Salmon ddndole su aprobacion...”
(Rheims; 1987: 1322)

Es evidente que en determinados estadios y circunstancias histdricas, las condiciones
economicas de una sociedad pueden afectar la actividad artistica en cierto grado y de
diferentes maneras.

La llamada Guerra de los Cien Afos, una extendida serie de conflictos armados entre
los reyes de Francia y los de Inglaterra, que en realidad duré 116 afios (1337-1453), dejo
una secuela de destruccion y miseria, la cual, se reflejo en el deterioro de las activida-
des artisticas y el negocio de objetos artisticos y decorativos. Fue hasta el final de este
conflicto que retornd la vida de comodidad y ostentacion en las viviendas: se estucaron
las paredes y se cubrieron con amplias alfombras los pisos.

Furio (2000) seflala que la crisis econémica y recesion general que se dio a mediados del
siglo XVI en Florencia y Siena, aunado a los enormes estragos que habia causado la pes-
te negra de 1348, llevd a la pérdida de la riqueza de reconocidas familias como los Bardi
y los Peruzzi. En dicho contexto surgieron nuevos ricos que no acababan de entender la
nueva cultura; recuérdese que dominaba el arte mas mundano y humanista de Giotto
di Bondone, por lo que se remontaron a un arte mas tradicional y profundamente re-
ligioso, que coincide con los anhelos de una poblacién que creia que lo sufrido durante
afios habia sido un castigo de dios. Es asi que el arte vino a reflejar estos profundos
cambios sociales.

La gente que gustaba de las artes recorria grandes distancias para asistir a las ferias
donde los creadores ofrecian su trabajo mas reciente. Destacaban el Mercado de Bra-
bante, donde se podian adquirir excelentes relieves, y los mercados de Amberes y Flan-
des, donde se vendian pinturas sobre madera de alta calidad artistica. También en
Espaiia, durante el siglo XV, la Corona de Castilla desarrolld un importante grupo de
ferias entre las que destacan las de Medina del Campo, lugar donde se dio un comercio
activo de obras de arte. Un ejemplo de la importancia de aquellas relaciones comercia-
les, asi como del alto nivel artistico de los maestros flamencos es el retablo de San Juan
Bautista de la iglesia de El Salvador de Valladolid, instalada en 1504.
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2. Triptico de la
Capilla de San
Juan Bautista en
la iglesia del San-
tisimo

Salvador de

Valladolid.

El negocio de los objetos se incrementa tanto que los economistas del siglo XVI visuali-
zan en estos intercambios internacionales una clara posibilidad de percibir impuestos.

Asitenemos que, en 1529, el Emperador Carlos V otorgd un permiso a Francesc Serra, un
mallero de Barcelona, para que vendiera las pinturas y tapicerias que éste habia traido
de Flandes. La condicidn es que esta venta deberia realizarse en un tipo de rifa o subasta
publica. Furid (2000) destaca que esta autorizacidn permitia a Serra tener una mesa y
los escribanos que necesitara y un grupo de ciudadanos y pintores tuvieron la enco-
mienda de calcular el valor de las obras. El rey establecié dentro del permiso que el va-
lor de las obras no excederia la cifra de 500 escudos de oro y que una quinta parte de la
cantidad obtenida se otorgaria como limosna al monasterio y convento de Jerusalén.

Como se puede apreciar, a lo largo de la historia, siempre ha existido un sector de la
sociedad interesado en la adquisicion de obras de arte; junto a este grupo de consumi-
dores, aparece la figura del mercader o comerciante de arte, con una amplia historia
que llega hasta los actuales marchantes, dealers y galeristas.

2. Véase Duran I Sanpere, A. (1975). Barcelona I la seva historia. L’art i la cultura.

Barcelona, Espafia. Curial.

18



Capitulo I

Puedo afirmar que, a la fecha, las subastas son uno de los principales mercados de
ventas publicas. Este sistema tiene su antecedente en Francia en 1556 cuando Enrique
II, al emitir un edicto, crea la figura de los maitres-priseurs, los cuales deberian estar
presentes en toda venta publica, ya fuera realizada por orden judicial o por iniciativa
de particulares. Con lo que se afirma que las subastas de arte no son exclusivas de
Christie s, Sotheby s y Bonhams.

1.1.2 Elinicio del comercio moderno de objetos artisticos

Es innegable que con la llegada de los europeos a América, en 1492, se aceleran los
cambios en Europa. Destacan los avances tecnoldgicos y un préspero intercambio co-
mercial, gracias a que una burguesia urbana se instald en la cispide social, con un hu-
manismo que proclamaba la liberacidn del conocimiento y el laicismo del saber. Es un
regreso al individuo como centro y medida del universo. El Renacimiento cimenta sus
bases filoséficas y artisticas del idealismo griego, hasta convertirse mas adelante en lo
que identificamos como “clasico”.

Es en este contexto que surge el comercio moderno de los objetos artisticos. No existian
anticuarios sino los personajes antes citados conocidos como “chamarileros”, junto a
pequeiios marchantes. Al mismo tiempo, los familiares de los principes y de los pinto-
res, pertenecientes al clero o a la nobleza, frecuentaban los talleres de los artistas mas
reconocidos y de los jovenes talentos. Rheims (2008) sefiala que éstos se hacian pasar
por banqueros cuando en realidad aspiraban a ser técnicos y asesores; sin embargo,
eran los verdaderos duefios del negocio y mas poderosos en la medida que no depen-
dian de corporaciones. Los chamarileros eran envidiados por diferentes gremios y ob-
servados por éstos constantemente.

Como se puede observar, en un principio, los comerciantes de arte vendian al mismo
tiempo diferentes objetos. Burke (1993) sefiala que es en la Italia del Renacimiento don-
de aparecieron varios mercaderes especializados en el comercio del arte. En el siglo XV,
el florentino Bartolomeo Serragli se dedicaba a buscar obras para los Médicis y para
Alfonso de Aragon. A principios de la siguiente centuria, Giovanni Battista della Palla,
un patricio florentino, fue considerado el primer marchante de arte en todo el sentido
del término. Se le conoce por su trabajo como representante de Francisco I de Francia,
para quien comproé un buen nimero de obras de arte italiano.
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En el mismo periodo, en Italia y los Paises Bajos lentamente corren noticias de exposi-
ciones, algunas de ellas organizadas por el gremio de artistas de Amberes, asi como por
coleccionistas que buscaban y compraban piezas que no habian encargado previamen-
te, como lo hacia Isabella d’Este, marquesa de Mantua y avida coleccionista de arte.
Predominan en este siglo los servicios particulares y sobre todo el sistema de encargo.
Volviendo a los chamarileros y corredores de arte; estos trataban a los artistas como a
cualquier trabajador, casi los esclavizaban con el pretexto de que les ofrecian vivienda y
comida. Asi, las relaciones entre estos personajes y los artistas se basaron, por un lado,
en el descaro y codicia de los primeros y, por otro, en la ingenuidad de los segundos.

Era frecuente que artistas fracasados cayeran en la practica de explotar a colegas ne-
cesitados. Michelangelo Merisi, mejor conocido como “Caravaggio”, fue uno de tantos
artistas obligado a pintar naturalezas muertas por varios afios; después, estuvo bajo el
dominio de un pintor marchante llamado Prdspero Orsi, también llamado “Prosperino
delle Grutesche” por sus pinturas decorativas. Es importante sefialar que no existia una
legislacion que protegiera los derechos de autor, lo que propiciaba que algunos pintores
copiaran obras de otros artistas o que firmaran las ejecutadas por otros pintores.

Como ha venido sucediendo a lo largo de la histo-
ria del arte, los creadores enfrentaban problemas
econdmicos que los obligan a realizar tareas secun-
darias, por ejemplo, en la Edad Media modelaban o
esculpian figuras de autoridades religiosas y/o mi-
litares y disefiaban los vestuarios para la realeza. De
Giotto se tiene conocimiento que éste se dedicaba a
los negocios, alquilaba telares y era prestamista:

“Estaba continuamente ocupado en el cobro de
deudas, actuando como prestamista profesional
y eficiente hombre de negocios que acrecenta-
ba con usura lo que ganaba con su arte” (Antal;
1947: 138)

Otros pintores se hacian vendedores de piedras pre-
ciosas o marchantes de objetos artisticos como lo 3. caravaggio: La inspiracién de San Ma-
hizo en sus inicios Alberto Durero cuando descubrid teo, dleo/tela, 984 x 6 2 %", 1602
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en Venecia una vocacion por la joyeria o Jan Vermeer que, con la responsabilidad de
mantener y educar a sus once hijos, se vio en la necesidad de promover para venta las
obras de otros artistas. Es comun que muchos artistas acepten actividades secundarias,
lo que continta hasta hoy en dia.

En los Paises Bajos, a finales del Gdtico, se descubre la técnica de la pintura al dleo, lo
que permite al pintor trabajar sobre diferentes soportes y obtener diferentes calidades
de la superficie pictdrica.

Las obras surgidas en dicho entorno seran promocionadas por la burguesia del norte
de Europa. En sus tematicas se han sustituido los santos y Cristo y aparecieron géneros
como el paisaje, la naturaleza muerta y el vanitas, por citar algunos. La Reforma pro-
testante habia eliminado mucha imagineria de los templos y los artistas emprendie-
ron la busqueda de otros mercados.

También en este territorio, la situacion dominante se invirtié por primera vez en el
XVII, por lo que se convierte en el antecedente mas importante del sistema de mercado,
precedente del que vendra a dominar el mundo contemporaneo. Esto se debid a que en
la Republica holandesa empezd a predominar el mercado libre y las formas de mece-
nazgo tradicional pasaron a segundo término.

Era un mercado dominado por la ley de la oferta y la demanda; lo que ocasiond que
los artistas pasaran por momentos dificiles pues en ocasiones tuvieron que vender sus
obras a precios bajisimos en ferias, rifas o subastas. En ese ambiente abundaban los
marchantes, quienes no pocas veces impusieron condiciones lamentables a los creado-
res en los diferentes contratos que firmaban.

Se debe destacar que en la Holanda de este momento no habia exposiciones regula-
res, tampoco criticos profesionales. Lo anterior llega hasta mediados del siglo XVIII en
Francia.

No obstante, en Roma habia demasiados marchantes, se tiene un dato aproximado de
100, en 1764, tan solo en los alrededores de la Plaza Navona. Estos comerciantes tra-
taban con pintores amateurs o con desconocidos. Segun Furié (2000), un marchante
francés llamado Valentin fue quien compro varias de las primeras obras de Caravaggio.
Muchos artistas asi se iniciaron en el mercado del arte, por ejemplo, José de Ribera. Se
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debe enfatizar que esta actividad no era aceptada por muchos. Para la academia de San
Luca se consideraba:

“grave, lamentable e intolerable [...] ver obras destinadas a la decoracion de los
templos sagrados o al esplendor de los nobles palacios expuestas en tiendas o en
las calles como una mercancia barata en renta” (Haskell; 1963: 130-134)

1.1.3 El caracter improvisado del comercio de objetos artisticos

Esta caracteristica se conservd hasta el final del Antiguo Régimen (siglos XVI al XVIII
en Europa). Entre otras causas, porque los aficionados se consideraban conocedores;
éstos tienen poco interés por la problematica cotidiana de los artistas, consideraban
como asunto trivial toda idea de especulacidn, desestimaban aspectos legales como la
emision de certificados de autenticidad y se comportaban como auténticos expertos
en la materia. Cuando existia alguna diferencia por el pago de una obra, generalmente
acudian a otro artista.

“El banquero Chigi, habiendo entregado a Rafael una suma de 500 ducados para
la ejecucion de las Sibilas, fresco destinado a la iglesia de Santa Maria della Pace
en Roma, se niega a pagar un suplemento de 400 ducados. Antes de iniciar un li-
tigio, encarga a Miguel Angel que arbitre en el asunto: «Hay que pagar —declara el
escultor al ver la obra-; una sola de las figuras, vale ya 400 ducados».” (Rheims;
1987: 1323)

Los cerrados gremios medievales se con-
virtieron en talleres de artista con nombre
propio; al mismo tiempo, la imprenta per-
feccionada por Gutenberg hacia 1450 ayuda
enormemente a ampliar el conocimiento
y con la xilografia se incrementa la repro-

duccion de imagenes e inicia el declive del 4. Rafael Sanzio: Sibilas y dngeles, fresco en la
patrono literario, el cual sera sustituido por iglesia de Santa Maria Della Pacce,
el editor y los lectores andénimos. Roma, s.m., 1512-1514 aprox.

Sin embargo, el artista del Renacimiento, a pesar de todo el reconocimiento que tenia
gracias al cual se le permitia cierta subjetividad y genialidad, dependia de los encargos
del clero, la aristocracia y paulatinamente de los encargos de los comerciantes que paso
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a paso romperian el rigido sistema feudal. Todavia no aparecia la posibilidad de que el
artista produzca sus obras por su propio gusto o placer.

El Renacimiento como estilo artistico llega hasta el Barroco y la Contrarreforma. En un
intento por parte de la iglesia catdlica por recuperarse de la gran escision protestante
y en su afan de controlar al maximo la iconografia religiosa limita la capacidad de
expresion de todo artista. El mismo Barroco sucumbe ante su propio manierismo y se
institucionaliza el arte: surgen las academias, las colecciones, el naturalismo, el realis-
mo, géneros como el retrato, el tema mitoldgico, las batallas, etc. Son neoclasicismos,
estilos contra estilos que, con sus valiosas excepciones, se encauzan hacia realismos o
llegan a la decadencia.

114 Lairrupcion inglesa en el mercado del arte

En los inicios del XVII, los coleccionistas iban mas alla de comprar dos o tres obras, pro-
curaban adquirir toda la produccién de un artista y nunca la revendian. No habia llega-
do el tiempo de la gran especulacion. En esta época, lo comun era que quienes compran
una obra fuera para su disfrute. Era poco frecuente que alguien viera las obras como
mercancias. El concepto de especulacion se empieza a utilizar a mediados del siglo XVII.
Maurice Rheims (1987) afirma que es a partir de la correspondencia entre Fouquet y su
hermano que se puede constatar la existencia de una moda por las subastas, las cuales
eran bastante incoherentes.

Son pocos los ejemplos de especulacidn en este siglo, uno de ellos se da con el estallido
politico-social en Francia conocido como la Fronda (1648-1653) donde el interés por los
objetos artisticos invade a los togados, asi como a importantes comerciantes y finan-
cieros. También en 1662, a un afio de la muerte de Julio Mazarino, conocido como el
Cardenal Mazarino, muchos de estos personajes acechan la dispersion de las coleccio-
nes bibliograficas y pictdricas del personaje.

Durante la Revolucion Francesa, a finales del siglo XVIII, no hubo interés de los france-
ses por disputar a los marchantes y coleccionistas ingleses los tesoros acumulados en
Versalles, por lo que fueron vendidos en publica subasta.

Como se seilalé anteriormente, para los franceses la especulacion en obras de arte
todavia no entraba en sus costumbres, lo cual, fue bien aprovechado por marchantes

ingleses quienes constituyeron grandes casas de subastas como la fundada en 1744 por
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Samuel Baker conocida como Sotheby’s, su principal competidora Christie’s fundada
por James Christie, en 1766, y Bonhams fundada por Thomas Dodd y Walter Bonham,
en 1793. Estas casas subastadoras dominan en la actualidad el mercado del arte a nivel
mundial.

11.5 Lainestabilidad del mercado del arte
En el siglo XVIII, los coleccionistas, los burgueses, los cortesanos y los financieros tie-
nen un marcado interés por lo nuevo. Los objetos de arte del pasado les son indiferen-
tes, por lo que se desprenden sin ningun remordimiento de las obras estimadas por
la generacidn anterior. Desde ese momento, y hasta comienzos del siglo XIX, adquirir
antigiiedades es tarea de algunos excéntricos.

Ante este auge, el pintor y grabador William Hogarth, a mediados de siglo, publicaba
un folleto donde aparecian grabadas sus obras en venta. Por su parte John Constable
realizaba lo siguiente:

“...Constable dirige a los que habitualmente manifiestan interés por su pintu-
ra un prospecto titulado tarifa de Mr. Constable para los paisajes (Los paisajes
de 0,35 m se ofrecen a 250 francos; los lienzos de 1,35 x 1 m a 3.120 francos)...”
(Rheims; 1987: 1323)

Un ejemplo de como debian presentarse los objetos a la vista de los paseantes es la
obra que pintd Antoine Watteau en 1720 para el marchante Edmé-Francois Gersaint: La
tienda de Gersaint.

5. Watteau: La
tienda de Gersaint,
oleo/tela, 166 x 306

cm.,1721
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Rheims (1987) afirma que en la Europa del siglo XVIII, la gente que se dedicaba al comer-
cio de objetos artisticos no era bien vista, se les consideraba truhanes. En los mismos
estatutos de la Académie Royale de Peinture et de Sculpture estaba estipulado que sus
miembros no podian abrir tiendas para vender cuadros o ejercer cualquier clase de co-
mercio de objetos de arte.

En su ingreso a la academia antes citada, la pintora Marie-Louise-Elisabeth Vigée-Le-
brun, quien es considerada la pintora mas reconocida del siglo XVIII en Francia, tuvo
una fuerte oposicion por dos aspectos muy importantes en ese momento: el hecho de
ser mujer, ya que se negaba el ingreso a mujeres y s6lo podian pintar los miembros
de la academia, y por ser esposa del pintor y comerciante de arte Jean-Baptiste-Pierre
Lebrun; sélo con una orden del rey Luis XVI, presionado por su esposa Maria Antonieta,
fue que pudo ingresar.

Los métodos de promocidn de Vigée-Lebrun fueron exitosos y son un referente impor-
tante para los grandes marchands del siglo XX. Esta pintora editd obras de gran lujo y
catalogos en forma de libros donde se reprodujeron las obras que se querian vender y
donde se alababa a artistas que se creia injustamente olvidados.

En los ultimos afios de la centuria, las obras creadas en el Antiguo Régimen son mal-
baratadas, debido a la crisis financiera y a la moda. Se sabe que en esa época por pocas
centenas de francos se podia constituir una galeria de obras maestras; por ejemplo: un
Fragonard valia de 50 a 200 francos.

En mayo de 1795 Christie’s subastd la Asuncion de la virgen de Bartolomé Esteban Mu-
rillo en 46 Guineas. Esta pintura costaba 20 veces mas cara 60 afios antes. En 1797, la
Madonna del corsé rojo de Rafael Sanzio que provenia de la capilla privada de Mazarino
fue adjudicada por 890 libras mientras que en la actualidad debe valer mas de 50 mi-
llones de francos.

Es hasta la dltima fase de la Revolucidn Francesa conocida como el Directorio (1795 -
1799) que comienza la recuperacién. Los compradores de bienes nacionales, los agiotis-
tas y manipuladores empiezan a alardear con las ventas publicas. En 1801 se vende la
coleccion Toyolan, conformada por 158 cuadros, en 336.000 francos; convirtiéndose en
la primera gran venta después de la Revolucion.
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La pintura moderna por su parte va a la baja, los pedidos disminuyeron considerable-
mente y es hasta los primeros afios del Imperio Napolednico (1804 — 1814) que empezd
un ascenso para este tipo de arte.

1.1.6 Elsiglo de los marchantes

Es hasta el afio de 1850 que en las ciudades europeas se encuentra una gran cantidad
de restos del pasado, los cuales se adquieren en las tiendas de los chamarileros. Con
toda certeza se podria afirmar que los coleccionistas de los siglos XX y XXI no cabrian
de emocién ante tal situacion.

La revolucidén econdmica e industrial viene a beneficiar a la sociedad burguesa ameri-
canay europea; estos grupos sociales descubren al mismo tiempo las ventajas sociales
y financieras de la pintura moderna. Es cuando la obra de arte adquiere un mayor valor
econdmico. Este cambio viene a beneficiar a los artistas “independientes”.

A partir de 1840, a toda persona que se dedica a la compra y venta de obras de arte se le
llama “anticuario”. En ese momento la palabra ha perdido el significado primitivo de
gente erudita y experta en resolver problemas de arqueologia y se comienzan a dividir
en dos grupos: los especialistas en obras de arte y aquellos que comercializan todo tipo
de objetos.

Los marchantes habian surgido desde finales del siglo XVIII. Es la década de 1850 surgen
personajes como William Agnew y Ernest Gambart en Londres; asi como Adolphe Gou-
pil, Francis Petit y Jean Marie Fortuné Durand, padre de Paul Durand-Ruel, en Paris. A
su vez, Goupil fundd la Casa Goupil y Ritter, que después se llamaria “Galerias Goupil”,
con la que se constituyé como el marchand mads importante de Europa en el campo de
la estampa; éste agrupd y promovio a nivel internacional a los grabadores mas impor-
tantes de su tiempo como a Ernest Meissonier, Jean-Léon Gérome, Horacio Vernet y
Alexandré Cabanel, entre otros.

Esta postura cambio radicalmente en la siguiente generacion de marchantes. Desde los
mas adinerados como Paul Duran-Ruel, Boussod y Valadén, George Petit y Bernheim-
Jeune, hasta personajes controvertidos como Ambroise Vollard y galeristas menores
como Pere Tanguy y le Berc de Boutteville. Todos estos personajes asumieron una acti-
tud empresarial y propagandista, aun dentro de las instituciones oficiales.
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En 1846 Goupil envid a Michel Knoedler a Nueva York para abrir una galeria; sin embar-
go, la relacion no fructificd. En 1857, Jean Marie Fortuné Durand se asocié con Knoedler
para consolidar la galeria. Como empresarios que eran, apostaron por artistas france-
ses del circulo expositivo oficial —El Salén o la Royal Academy- nunca por artistas mar-
ginales o que no hubieran obtenido el ingreso a las exposiciones oficiales. En cuanto a
los artistas americanos que promovieron destacan Bingham y George Iness.

“Su galeria siguio la suerte de la propia Ameérica. A finales del siglo XIX y prin-
cipios del XX, todos sus clientes fueron grandes industriales que habian tomado
gusto por el arte: Vanderbilt, Astor, Havemeyer, Rockefeller, Mellon, Frick, Wide-
ner y J.P. Morgan.” (Marandel y Rubin; 1987: 1072)

A partir de 1867 Paul Durand-Ruel es el primero en comprender el papel del marchante
en una sociedad en cambio: retoma el método del mecenazgo y lo traslada al terreno
comercial. Continuamente pone en riesgo su fortuna con tal de sacar adelante sus gus-
tos e ideas. Durand-Ruel alterd con sus métodos las costumbres tradicionales pues el
gusto del coleccionista dejé de ser un criterio y debid adaptarse a la vision del marchan-
te, algo bastante radical para la época.

“En 1869, Durand-Ruel escribe: «Un verdadero marchante de cuadros debe de ser
al mismo tiempo un coleccionista ilustrado, presto a sacrificar su intereés, si es
preciso, y preferir luchar contra los especuladores antes que unirse a sus manio-
bras».” (Rheims; 1987: 1324)

Rheims (1987) afirma que Paul Durand-Ruel establecié una
nueva postura con los pintores, los escucho y los atendio, pero
no se involucrd en los aspectos técnicos y estéticos de cada
uno de ellos. En 1866 compro 70 obras de Théodore Rousseau
por la cantidad de 36 000 francos; en 1871 adquiri6 obras de
Manet por 51 000 francos y piezas de Renoir por 500 francos.

6. Edgar Degas: La pequefia bailarina de
14 afios, bronce, tutu de tul, lazo de sa-
tén, 98 x 32.5 x 24.5 cm,

1921-1931, modelo 1865-1881,

Museo de Orsay, Parfs.
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En 1884 Durand-Ruel estaba en la ruina, su deuda ascendia a un millén de francos y
los marchantes lo amenazaron con vender en el Hotel Drouot todos los cuadros impre-
sionistas que circulaban en el mercado con la finalidad de devaluar la coleccién de su
principal competidor. Cuando muere Durand-Ruel, en 1922, esta casi en la calle: poseia
800 Renoir y 600 Degas.

A este marchante le toca una etapa en la que su actividad es por fin estimada, junto
a Daniel-Henry Kahnweiler y Aimé Maeght son participes de los comentarios de los
coleccionistas sobre el éxito de Renoir, Chagall y Picasso. También, con criticos como
Wilhelm Uhde, anticipan lo que sera el movimiento cubista. Hasta 1929 la gente valora
las obras identificadas por estos personajes 20 afios atras.

117 Labonanza del comercio artistico en el siglo XX

En cuanto a artistas mexicanos inmersos en el mercado del arte, destaca Diego Rivera
quien durante su estancia en Paris, en la segunda década del siglo XX, tuvo contactos
con personajes del medio. Uno de los primeros en entablar amistad con Rivera fue el
coleccionista ruso Zeittin, después vendrian los hermanos Léonce y Paul Rosenberg; asi
como Berthe Weill una de las primeras galeristas parisinas que se interesaron por la
pintura de ese periodo, en especial por el cubismo.
Ella presenta una exposicion individual de Diego
Rivera el 8 de mayo de 1914, en el mismo espacio
que exhibio obras de Picasso y Modigliani.

Transcurria ese afio cuando Weill y Picasso se pe-
learon, lo que es aprovechado por Henry Kanhwei-
ller quien asume la representacion de Picasso®. Otro
artista mexicano con presencia en la Europa de
principios de siglo fue Angel Zarraga quien presen-
td su obra en paises como Espafia, Italia y Francia.

7. Pablo Picasso y Daniel-Henry Kahn-

weiler paseando por los jardines de “La

Californie”

3. Véase Debroise; 1985: 38, 55
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Los grandes marchantes se empiezan a especializar en un artista o en determinada
corriente, por ejemplo: George Petit se vuelve un experto en Surrealismo; Denis René en
Cinetismo; Bernard Balthus en Pierre Matisse y Daniel-Henry Kahnweiler en Picasso,
por citar algunos.

Segun Maurice Rheims (1987) los grandes pintores contemporaneos se ganaron la es-
tima y el aprecio del publico hasta 1939. Es cuando las relaciones entre artista y mar-
chante han cambiado, se basan mas en la confianza y en la amistad, aunque siga exis-
tiendo la celebracién de contratos; un ejemplo se encuentra en Picasso y Kahnweiler.

De acuerdo a Sarah Thorton (2009), hasta fines de la década de 1950 las obras de artistas
vivos no se vendian publicamente, tiene como ejemplo a Pablo Picasso quien se conso-
lidé en el ambito privado. Hoy en dia, los tiempos para que una obra de arte pase del
estudio del artista al mercado se han reducido de manera considerable.

En cuanto a México y el mercado del arte, a principios de la década de 1930, el musico
Carlos Chavez, entonces Jefe del Departamento de Arte de la Secretaria de Educacidn
Publica, instalé una galeria de arte en el edificio de dicha institucion. Se encargd de
su administracion y tuvo importantes contribuciones para el disefio y produccion de
elegantes catalogos por parte de Francisco Diaz de Ledn, Gabriel Fernandez Ledesma y
Julio Castellanos; en las actividades propias de la galeria colabord Carolina Amor. Con
la llegada a la presidencia de Lazaro Cardenas en 1934, la galeria desaparece.

En 1935 Carolina Amor presta un local fami-
liar para abrir la primera “galeria de arte”, de
hecho ese era su nombre, al no existir otra en
el pais. Después Diego Rivera sugirid que se
llamara “Galeria de Arte Mexicano”, segura-
mente con la intencion de que sélo se exhibie-
ra arte nacional.

8. Diego Rivera: Vendedora

de alcatraces, oleo/masonite,

122.5 x 120.5 cm, 1942
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La hermana de Carolina, Inés, tomad la direccién del recinto y se dedicé en un principio
a promover a los principales exponentes de la escuela mexicana: Rivera, Orozco, Siquei-
ros y Tamayo. No obstante, a los cinco afios de su fundacion, en 1940, montd la Exposi-
cién Internacional del Surrealismo, alternando artistas mexicanos con europeos.

En buena medida por su capacidad de hacer relaciones publicas, Inés Amor establecid
importantes convenios con museos y galerias norteamericanas, entre ellos destaca la
exposicidn Veinte Siglos de Arte Mexicano con el Museo de Arte Moderno de Nueva York.
Paulatinamente empiezan a exhibir artistas que estaban fuera del circulo nacionalista;
algunos de ellos fueron Agustin Lazo, Antonio Ruiz “El Corzo” y Alfonso Michel. También
tuvieron cabida artistas extranjeros, muchos de ellos ya residian en este pais, destacan
Wolfgang Paalen, Carlos Mérida, Leonora Carrington, Enrique Climent, Antonio Rodri-
guez Luna y José Horna. Es asi como empieza a convertirse en factor de cambio en la
plastica nacional.

Paralelo a la Galeria de Arte Mexicano surgen poco a poco diferentes galerias, muchas
de ellas con poca fortuna. A finales de la década de 1930 abre la Misrachi, no tan propo-
sitiva como la antes citada; sin embargo, se ha mantenido activa y cuenta en la actua-
lidad con diferentes sedes donde promueve a lo mas granado del arte nacional y con
una amplia gama de artistas internacionales. Por su parte, en 1949 abre el Salén de la
Plastica Mexicana, con el patrocinio del Instituto Nacional de Bellas Artes. Esta agrupa-
cién funciona hasta la fecha como una cooperativa, desafortunadamente se convirtio
en un reducto de la vieja “escuela mexicana” y poco aporta al desarrollo de la plastica
mexicana.

La Galeria Prisse abrid en 1952, se dedicaba exclusivamente a la pintura, sélo que durd
poco tiempo; sus fundadores fueron los artistas: Vlady, Gironella y Héctor Xavier. Su
relevo fue la Galeria Tusso. En 1954 la Galeria Proteo, dirigida por Gironella, sigui6 con la
misma tendencia, promover a los artistas alejados de la “escuela mexicana”. El pintor
espaifiol Antonio Souza abrié una galeria con su nombre, éste dio cabida a los pintores
disidentes.

En 1961 se inaugurd la Galeria Juan Martin con un decidido apoyo a la generacidn de
la “Ruptura”, en sus salas han exhibido artistas como Manuel Felguérez, Lilia Carri-
llo, Fernando Garcia Ponce, Vicente Rojo, Francisco Toledo, Alberto Gironella, Roger Von
Gunten, Francisco Corzas, Arnaldo Cohen y Gabriel Ramirez, por citar algunos.
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9. Manuel Felguérez: Luz peregrina, dleo/tela, 130 x 200 cm. 2007.

En 1964 las hermanas Teresa y Ana Maria Pecanins abren la Galeria Pecanins, espa-
cio donde exhibieron los artistas mexicanos mas reconocidos de la época, los nuevos
valores, asi como un amplio nimero de creadores latinoamericanos. Este espacio fue
sede del Saldn Independiente, se realizaron happening, libros de artista, instalacidn,
videoarte y exposiciones callejeras, entre muchas otras actividades.

En cuanto al mercado del arte, en el plano internacional de mediados del siglo XX, se
pudo apreciar en los intermediarios un amplio tejido de relaciones con el gran capital
econdémico mundial y su capacidad de persuasidn; sobresalen Alfred Stieglitz, Sidney
Janis, Peggy Guggenheim, Leo Castelli y Richard Bellamy. En el ultimo tercio de este
siglo destacan William Acquavella, Jeffrey Deitch, Larry Gagosian, Marian Goodman,
Jose Mugrabi, Charles Saatchi, Massimo de Carlo, Daniel Malingue y Victoria Miro, en-
tre otros.

En la segunda mitad de la centuria se presencié un excesivo interés por la pintura, lo

gue permitid establecer precios récords con obras de Renoir, Van Gogh, Picasso, Johns,
Pollock, Bacon, De Kooning y Klimt, por citar a los mas publicitados.
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Como ejemplo esta la venta en 1987 de Los Girasoles de Van Gogh, por la casa de subas-
tas Christie s de Londres en 24,75 millones de libras. En ese mismo afio se vendio Lirios,
del mismo autor, en 53.9 millones de ddlares en Sotheby s, de Nueva York. Como dato
adicional, a finales de la década de 1980, la casa Salomon Brothers coloca la obra de los
grandes maestros a la cabeza en cuanto a rendimientos financieros, pues en un afio
estaban dando un rendimiento del 51%.4

Una situacion recurrente en el mercado del arte, hasta hoy en dia es que las galerias
suelen alterar los precios ante los medios. Thornton (2009) afirma que Charles Saatchi
anuncio que vendid en $12 millones de délares a “The physical Impossibility of Death
in the Mind of someone Living”, mejor conocido como “El tiburén” de Damien Hirst.
En realidad se vendid en $8 millones de délares a Steve Cohen. También estd el caso de
Larry Gagosian, el galerista mas poderoso del mundo con establecimientos en Nueva
York, Los Angeles, Londres y Roma; quien, a decir de Thornton (2009), sube los precios
de los artistas hasta en un 50% cuando empieza a representarlos.

Otro fendmeno que viene fortaleciendo el mercado del arte mundial es la creciente
demanda de mercados emergentes, encabezados por China y con una constante par-
ticipacion de naciones de Medio
Oriente, Rusia e India. La parti-
cularidad de estos es que sus co-
leccionistas invierten primero en
artistas locales y después en los
occidentales. Motivo por el cual
sus artistas se han cotizado a ni-
vel mundial.

El mejor ejemplo es China, pues
las casas de subastas Christie’s y
Sotheby’s han colocado obras de
artistas como Fang Lijun, Yan Pei
Ming y Zhang Xiaogang, al lado 10. Zhang Xiaogang: Una gran familia,

oleo/tela, 179 x 229 cm., 1995

4. Véase Soules, G. (septiembre-octubre 1989) «Does Art Belong in Pension Funds» Contingencies: 31-32
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de Mark Rothko, Jeff Koons y Richard Prince. Kinsella (2008) afirma que los principales
artistas chinos recaudan cada uno entre cuatro y cinco millones de ddlares anuales.

También que el mercado contemporaneo Hindu ha crecido un trescientos por ciento en
afios recientes, ya que es de aproximadamente $400 millones de ddlares anuales, tan
sdlo en el sector formal. Los principales coleccionistas de éste son indios y europeos, en
particular del Reino Unido, Italia, Bélgica y Francia. Las corporaciones americanas que
tienen multiples negocios en India y China ha sido un factor para la consolidacion del
mercado Hindu.

1.1.8 Las sociedades de inversion en el comercio del arte

Rheims (1987) sefiala que las sociedades financieras son las ultimas en llegar al mer-
cado del arte para atraer capitales; éstas ofrecen grandes ganancias por medio de la
especulacion. Se constituyen en consejos de administracion y se dedican a realizar
transacciones en todo el mundo. Uno de sus retos es convencer a los especuladores de
que sus inversiones reportaran ganancias a largo plazo.

Se debe de admitir que son empresas audaces, dedican mucho tiempo al cliente, co-
nocen a detalle la obra y a los creadores, tienen informacion de primera mano de los
movimientos del mercado, las subastas, los premios internacionales, las bienales y la
moda. El tiempo revelara si estan en lo cierto.

La realidad es que desde 1939 una parte de la fortuna internacional fue invertida en
obras de arte, en su mayoria arte contemporaneo. Este tipo de movimientos recayo en
la obra de artistas consagrados vivos y muertos. Puedo afirmar que estas sociedades de
inversion se fijan mas en el pasado prestigioso y biografia del artista que la calidad de
la obra; ademas, se enfocan en el valor financiero que representa la pieza, en vez de a
la obra y sus valores estéticos. Un ejemplo son los precios de salida de Frida Kahlo en
las recientes subastas internacionales, con precios muy por encima de otros pintores
mexicanos como Diego Rivera, Rufino Tamayo, Angel Zarraga, Maria Izquierdo y Lilia
Carrillo, por citar algunos.

Es preocupante que estas instituciones hayan integrado un bloque de artistas “consa-
grados vivos” con fines, obviamente, de mercado. Es muy cuestionable que sitiien en
esa posicion a artistas como Damien Hirst, Jeff Koons, Richard Prince, Takashi Muraka-
mi o Tracey Emin. Ellos, efectivamente, mantienen altos precios y una presencia en las
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galerias mas importantes de los Estados Unidos y en paises de Europa, Medio Oriente
y Extremo Oriente. Sin embargo, no han pasado por ese proceso lento, de arduo trabajo
en su produccidn artistica, que permite la decantacion de las ideas, la depuracion de la
técnica, la consolidacidon de un lenguaje visual muy personal, hasta llegar a un concep-
to sdlido de la vida y el arte.

11. Damien Hirst,

Victor Pinchuk
y Richard Prince
en la Serpentine
Gallery,Londres,

2008. Camera

Press/Retna.

Resumen

Se ha realizado un recorrido histérico del comercio artistico, a partir de su surgimiento
en el mundo antiguo, con la vasta expansion econdmica de las conquistas de Alejandro
Magno; se identificaron las caracteristicas de este comercio en la Edad Media; cémo
surge el comercio moderno de objetos artisticos en el Renacimiento; el esplendor del
mercado del arte en el siglo XVII en los paises bajos, el cual se convirtid en el principal
referente del mercado actual. Se abordaron los periodos de inestabilidad del mercado
en el siglo XVIII, marcado por el dominio inglés, las grandes casas de subastas y la apa-
ricidn de los grandes marchands, quienes vienen a imprimir un caracter empresarial y
propagandista al mercado. Se abordo el auge del mercado en el siglo XX, con una men-
cién al mercado y artistas mexicanos, hasta la aparicion de las sociedades de inversion
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a mediados de este siglo y su fuerte presencia hoy en dia. Dicha informacion permitira
identificar a los diferentes actores de este mercado tan especializado, elitista por con-
siguiente y, como se sefiald al principio: institucionalizado y altamente especulativo.

El origen y el devenir del mercado

1.2  Mecenas y patronos

Europa fue testigo del papel que desempefiaron estos personajes desde el siglo XV hasta
finales del siglo XVIII. Entre los motivos que tenian se encuentran la piedad, el prestigio
y el placer; destaca la necesidad de expiar sus faltas, pues la usura era considerada por
la religidn catdlica como un pecado, recuérdese que eran prestamistas y banqueros. De
estos se debe reconocer su amplio interés por las artes plasticas y la arquitectura, el
cual, los llevé a encumbrar a grandes creadores del continente europeo en el arte uni-
versal de todos los tiempos.

1.2.1 Los conceptos

Para dar inicio a este tema es conveniente identificar y definir la funcién de persona-
jes que han estado ligados a los artistas visuales a lo largo de la historia del arte y del
comercio artistico, como son los mecenas, patronos, clientes, comitentes, mentores,
donantes y promotores.

El término “mecenas” surge del nombre propio de Cayo Cilnio Mecenas, diplomatico y
escritor romano (70 a 8 a.C.), quien se distinguid por impulsar las artes y proteger a los
jovenes poetas de su época como Virgilio, Horacio o Propercio; también fue un reconoci-
do consejero de Augusto. Furi6 (2000) sefiala que por extension este nombre se le aplico
a todo aquel que protegia las artes en el Renacimiento.

En un sentido actual, el término “mecenas” se refiere a una conciencia del arte con
todos sus valores, en una realidad independiente. Haskell (1984) insiste en una relacion
particular entre éste y el artista, donde existe el respeto entre ambas partes, dentro de
un contexto social avanzado, con una riqueza de reflexiones intelectuales.

Otro término muy usado para identificar a estos promotores y benefactores de los artis-
tas era el de “patrén” o “patrono”. De acuerdo con Pollitt (1986), el término es muy am-

plio, lo mismo se utiliza para referirse al patronazgo real de los soberanos del periodo
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helenistico que para la relacion entre patronos y artistas en la Italia barroca, tal como
lo concibié Haskell (1963).

Es importante distinguir al mecenas del patrono pues, aunque cumplen funciones muy
parecidas, el primero es un benefactor y promotor de los artistas, es el que encar-
ga obras a los artistas y, a cambio, les proporciona un salario, comida y alojamiento;
también los protege y promueve en sus dominios y allende sus fronteras. El segundo
celebra contratos con diferentes artistas para obras especificas, es un cliente regular;
de acuerdo con Burke (1993) sus motivos son la piedad, el prestigio y el placer; aunque
también se deben considerar:

“Palabras o ideas vinculadas a fama personal, prestigio social, rentabilidad poli-
tica, exaltacion del linaje o superacion del status, son apropiadas en un enorme
numero de ocasiones cuando se indagan los motivos subyacentes al encargo.”
(yarza, Citado por Furid; 2000: 189)

Por patrono también se entiende que es la superioridad, ayuda o proteccidn. Siglos atras
la Iglesia, los monarcas y jefes militares desempefiaban esta funcion. En el siglo XIX
lo retoma la naciente burguesia y, desde el siglo XX a la actualidad, lo realizan los go-
biernos, las grandes sociedades de inversion y una amplia gama de empresas privadas.

El término “cliente” se refiere al que encarga una obra de arte especifica a un artista
determinado con un pago de por medio. Se distingue de un comprador ocasional y de
un coleccionista, que compran obras que no habian encargado.

“Es mds habitual, y quizd mds claro, el de cliente, sobre todo cuando se habla
de un encargo cuyas condiciones han sido especificadas en un contrato.” (Furio;
2000: 190)

Isabella d’Este era un cliente, pues encargaba obras a artistas de su tiempo con multi-
ples especificaciones; también era patrona y coleccionista de obras ya terminadas.

“Comitente” no se utiliza con regularidad en espafiol, en un sentido riguroso es la per-

sona que confia en otra la representacidn o el cuidado de sus intereses. Settis (1978)
sefiala que el término comitente es mas usado en Italia.
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Un cliente puede fungir como mentor, pues ademas de encargar y solventar la pro-
duccion de una obra, tiene los conocimientos y la sensibilidad artistica para cuidar la
calidad y los objetivos de la pieza que encargd. Furio (2000) afirma que este personaje es
un patrono y culto asesor del artista.

En los siglos XV y XVI, muchos clientes particulares se convertian en donantes, al rea-
lizar entregas de obras para la iglesia, aunque muchas de estas piezas fueran para sus
capillas particulares y estuvieran representados en ellas.

La nocidn “promotor” es mas usada en grandes proyectos como en la escultura y la ar-
quitectura. Se refiere a la persona o grupo de personas de donde surge la iniciativa, son
quienes promueven y gestionan el proyecto. Yarza (1992) afirma que es mas adecuado
para la Edad Media, especificamente para los monarcas y las autoridades religiosas.
También sefiala que en la Baja Edad Media, siglos XI al XV, los burgueses de las dife-
rentes ciudades se comportaban mas como clientes ocasionales que como promotores.

“En el arte medieval espafiol, por ejemplo, han sido grandes promotores de las
artes el obispo Mauricio de Burgos, quien comenzo la catedral gotica de su ciudad,
el rey Alfonso X o bien la reina Isabel la Catdlica.” (Furid; 2000: 191)

1.2.2 Los inicios

Desde el siglo XIV hasta el XVII fue un periodo muy largo en el que paulatinamente
aparece un nuevo mercado del arte con sus respectivos protagonistas. Las valoraciones
de las propuestas artisticas, los financiamientos para la ejecucidon de obras arquitec-
tonicas, escultéricas y pictdricas, dan la pauta para el surgimiento de un personaje
llamado “mecenas”, esta persona es parte de una oligarquia con una sélida formacion
humanista que disfruta al ser alabada, que se rodea de imagenes en torno a su persona
y que emprende la conformacion de grandes colecciones de arte particulares antes que
el museo.

En este tiempo, poca importancia tuvo el mercado al lado del mecenazgo y patronazgo
que dominaban la produccion y el consumo de las artes plasticas. Si se remite al siglo
XIV se puede apreciar cdmo lentamente aparece este mercado con obras menores como
libros, objetos de orfebreria, piezas de marfil, asi como figuras devocionales de pequeiio
formato. Es en este siglo cuando empiezan a formarse grandes fortunas laicas como la
del Duque de Berry, quien se convertiria en el primer coleccionista moderno, él poseia
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12. Autor desconocido: Jean de Berry,

duque de Berry, dleo/tela, s.m. s.f.

los manuscritos del mas alto valor histérico y econdmico de la época, los llamados
salmos.

Es hasta el siglo XV cuando se consolidan fortunas como la del comerciante italiano
Giovanni Rucellai o 1a de los integrantes de las familias de banqueros como los Médicis,
los Strozzi o los Pazzi. Es en este nuevo contexto que el mecenas se convierte en el nuevo
promotor de ese arte, financidndolo en beneficio de su gusto estético y prestigio. Tam-
bién es evidente que la iglesia se constituyd en la gran comitente de las artes; el ejemplo
esta en el predominio de las obras religiosas desde el siglo IV hasta el XVII.

1.2.3 Lainjerencia de mecenas y patronos en el arte renacentista

Alo largo de los siglos se han creado diferentes mitos en torno a este periodo histdrico.
Uno de ellos es que los artistas creaban y experimentaban con absoluta libertad y que
sus obras mas notorias eran adquiridas por mecenas y patronos eruditos quienes, fas-
cinados, disfrutaban de sus genialidades, lo cual no es del todo cierto. Hollingsworth
(2002) sefiala que varios historiadores han contribuido a reforzar estos mitos, cuando
en realidad los mecenas y patronos eran los verdaderos promotores de la pintura, es-
cultura y arquitectura de ese siglo. Ellos cumplieron un papel esencial para establecer
formas y contenidos.

“Los mecenas del siglo XV no eran meros entendidos pasivos, sino activos consu-
midores” (Hollingsworth; 2002:7)

Un ejemplo de lo anterior son los cambios de estilo arquitecténico en el Renacimiento
que arribaron a formas que derivaban de la antigiiedad clasica. Estos no fueron faciles,
pues se venia del gético que dominaba sobre todo la Europa de la Baja Edad Media. En
dicho periodo el mecenas y el patrono desempefiaron un papel importante en la intro-
duccion de las variantes.
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Se debe recordar que cada gobernante y soberano tenia un absoluto dominio de la vida
social, econdmica, politica y cultural de su ciudad. Estos contaban con un enorme sé-
quito de asesores, secretarios, humanistas y artistas, entre otros; realizaban gastos
enormes para demostrar publicamente sus riquezas y condicién sociopolitica; se en-
cargaban de la renovacion urbana, mandaban construir castillos, mansiones y villas de
recreo; que decir de la edificacidon de iglesias, monasterios, capillas y hospitales.

Lorenzo de Médicis ejemplifica esa injerencia de los mecenas en las artes plasticas y la

arquitectura. El se involucré en los dise-
fios arquitectonicos de la Villa de Alfonso
de Calabria en Poggioreale y la Obreria de
Santo Spirito, por mencionar algunos.

Gombrich (1960) afirma que Lorenzo de
Médicis se valié de su fama como hom-
bre conocedor de arte a tal grado que re-
comendaba a artistas y arquitectos, como
favores diplomaticos, ante autoridades
del mas alto nivel como el rey de Napo-
les, el duque de Mildn, el rey de Hungria
y el Cardenal Venier. En una ocasion dio
la orden a Filippino Lippi de que dejara
de trabajar en la Capilla Strozzi de Santa
Maria Novella y se fuera a Roma al servi-
cio del cardenal Carafa.

Entre los patronos con influencia en la
iconografia y tematica de los artistas esta
La Scuola del Rosario, fundada por la co-
munidad alemana, quienes encargaron a
Alberto Durero una pintura: La Virgen del

13. Filippino Lippi: Virgen con nifio y dos dngeles,

témpera/madera, 95 x 62 cm, 1445.

Rosario, en 1506, para su altar en San Bartolomeo en Rialto. En esta obra se destaca la
lealtad a su virgen y al emperador Maximiliano I, quien fue retratado a los pies de ella.’

5. Véase Humfrey; 1991: s.p.
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Isabella d Este es otro ejemplo: asigno proyectos escultdricos a Antico y Andrea Man-
tegna; mando reproducir su imagen en diversas medallas y colecciond paneles de pin-
tura con temas mitoldgicos. Se tiene documentado que para su studiolo encargé cinco
pinturas que reflejaban sus gustos, su actitud hacia el arte y la relacién con sus artistas,
entre las que destacan: El Parnaso de Mantegna, terminado en 1497, la Expulsion de
los vicios en 1502, la Batalla del amor y la Castidad del Perugino en 1505, la Alegoria de
Lorenzo Costa entre 1504 y 1506. Cada pieza correspondia a un detallado programa ico-
nografico concebido por Paride da Ceresara el consejero literario de Isabella, en el cual
dominaban los temas mitoldgicos basados en la antigiedad clasica.®

Se tiene conocimiento de que Isabella no tuvo éxito con Leonardo da Vinci y Giovanni
Bellini para que elaboraran unas tablas destinadas a su espacio. Esta patrona tenia por
costumbre dar instrucciones especificas como las medidas de los lienzos, a tal grado
que en su correspondencia con los pintores les anexaba un cordel con la longitud exac-
ta. Ademas indicaba las técnicas para pintar, hasta la posicion de la fuente de luz y las
proporciones de las figuras principales.

1.2.4 El mecenazgo de la familia Médicis

Estos banqueros florentinos cuyo origen data del siglo XIII y que gobernaron Floren-
cia desde 1434 hasta 1737 se constituyeron en pilares del patronazgo y mecenazgo en
el Renacimiento. De acuerdo a Gombrich (1984) el mecenazgo fue para los Médicis un
instrumento para la politica en los tiempos que no tuvieron titulo legal de autoridad
y, una vez que la obtuvieron, incrementaron considerablemente su mecenazgo. Esta
familia tenia como practica intervenir por mucha gente, la cual se sumaba mas tarde
a sus causas; todo aquel que debia favores votaba a favor de los intereses de los Médicis
en los diversos comités del gremio y del gobierno de la ciudad.

El surgimiento de dicha actividad, por parte de los Médicis, se enmarca dentro de las
viejas tradiciones de la vida religiosa en las comunidades. Gombrich (1984) narra que a
finales de 1418, cuando el prior y el cabildo de la iglesia de San Lorenzo acudieron a la
“signoria” a solicitar permiso para derribar varias casas con el fin de ampliar la iglesia,
se establecid que los recursos los aportarian ocho familias de amplio poder econémico;
cada una construiria una capilla, la cual estaria disponible para enterrar a sus muertos
y oficiar las misas a su memoria.

6. Chambers y Martineau, 173-174 (Catalogos 127-130). (Citado por Hollingsworth; 2002: 236)
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14. Filippo
Brunelleschi:
Basilica

de San Lorenzo,

Florencia, Italia.

Giovanni Bicci de Médicis, el mas rico del barrio, habilmente se las ingenid para cons-
truir la capilla y la sacristia. Gombrich (1984) enfatiza que aquel fue un momento cru-
cial en la historia del arte, porque el proyecto para la sacristia se la encargo a Filippo
Brunelleschi. A la muerte de Giovanni, la sacristia estaba totalmente abovedada y, se
deduce, que su hijo Lorenzo continué apoyando dicho proyecto en honor de su santo
patron.

El hijo mayor de Giovanni, Cosimo, aparece por primera vez COmo mecenas en un pro-
yecto colectivo que consistia en la elaboracion de estatuas a los santos patronos de los
gremios florentinos. Dicho proyecto estuvo asignado a los panaderos en sus inicios,
pues se requeria la hornacina o nicho, pero éstos estaban mal econdmicamente por lo
que se requirié del apoyo del gremio de los banqueros. Asi fue que se nombrd un comité
de ex-consuli para mandar construir una estatua al patréon de los banqueros San Ma-
teo, el publicano. En éste participd Cosimo quien influyé para que el encargo recayera
en un escultor protegido de la familia Médicis: Lorenzo Ghiberti; también aprovecho
sus habilidades para hacer notar que su riqueza era superior, pero sin llegar al extremo
de la ostentacion.

“Cuando otros aportaban dos florines él daba cuatro; en otra lista en que otros
llegaban a dieciséis él aportaba veinte florines.” (Gombrich; 1984: 81)
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Existe mucha informacion sobre las diferentes obras que llevo a cabo esta familia; es
de notar lo que Lorenzo Ghiberti citd en su declaracion de impuestos de 1427 relacionado
con el encargo de construir el monumento funerario de los martires Jacinto, Nemesio
y Proto por parte de Cosimo y Lorenzo donde no aparece el escudo de armas. Gombrich
(1984) sefiala que esta accidn corresponde a la época, pues era una forma tradicional de
expiar pecados con este tipo de obras. Los banqueros dificilmente se quitaban el estig-
ma de la usura, para ellos era una forma de devolver sus ganancias a los pobres.

Cosme de Médicis se convirtié en heredero de la fortuna de Giovanni di Bicci y lider
del partido familiar, se le considerd un personaje astuto que reforzé notablemente su
influencia politica, de tal manera que llegé a amenazar el control establecido sobre el
gobierno, por parte de la faccion conservadora, lo que lo obligé al exilio junto con miem-
bros de su familia, en 1433. Regresé en octubre del siguiente afio después de las eleccio-
nes y enterado de que entre los ganadores no habian destacados conservadores. En ese
momento asume el control total del gobierno y, entre otras acciones, pudo disminuir el
poder de los gremios, los cuales fueron controlados por sus partidarios.

Cosme le dio un giro a la politica florentina y se convirtié en uno de los mas ricos de
Europa. En el terreno del mecenazgo sus principales proyectos fueron: San Lorenzo, San
Marcos y el Palacio Médicis; participd en la reconstruccidn del Convento de Santa Croce,
reconstruyo la Abadia de Fiésole, a la que dotd de una espectacular biblioteca. Se ocupd
en financiar multiples construcciones religiosas, aportd fondos a las iglesias de Asfs,
Volterra y Venecia, asi como a proyectos en Paris y Jerusalén.’

Hollingsworth (2002) afirma que el patrocinio artistico de Cosme de Médicis no tenia
motivos estéticos, cumplia con las obligaciones de todo rico en ese periodo, pues sus
encargos estaban impregnados de un caracter religioso, obviamente sin descuidar su
promocion personal. El encomendd obras a Donato di Betto Bardi conocido como Dona-
tello, destacan los relieves estucados y policromados con escenas de la vida de San Juan
Evangelista y dos juegos de puertas de bronce, que era un reflejo de riqueza familiar;
comisiond a Ghiberti la elaboracion de un contenedor para depositar las reliquias de los
santos Proto, Jacinto y Nemesio; Fra Angélico le ejecutd frescos y un altar en la capilla
mayor de los dominicos donde luce la escena de Maria con Santo Domingo y Santo To-

7. Véase Vespaciano: 221-222.
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mas de Aquino; también ejecuté un temple sobre madera de San Cosme y San Damian,
quienes eran los santos patronos de la familia.

El arquitecto preferido de Cosme fue Michelozzo di Bartolomeo quien construyo el Pa-
lacio Médicis, las villas de Careggi, Fiésole y Caffagiuolo, la Biblioteca de San Giorgio
Maggiore, Claustro y Biblioteca de San Marcos, entre otros. Se puede afirmar que Cosme
de Médicis supero las barreras religiosas y republicanas que se impusieron contra los
gastos excesivos y fue un referente para la siguiente generacion de patronos y mecenas
florentinos.

Lorenzo de Médicis. Corria el afio de 1469 cuando fallecié Piero de Médicis y quedd Loren-
zo0, de tan solo 20 afios de edad, al frente de su partido. Fue educado por humanistas y di-
plomaticos y se convirtio en heredero de la familia cuando ésta se encontraba en la mas
alta jerarquia social y politica de la ciudad. Se le consideré un hombre de Estado, poeta e
intelectual. Esta claro que no era un hombre de negocios, dejo al frente de la banca a su
director Francesco Sassetti quien tuvo una pésima gestion a la par de que provocd una
depresidn econdmica general en el comercio mundial, la cual, llevd a la decadencia del
banco hasta que finalmente quebroé cuando expulsaron a los Médicis en 1494.

Lorenzo fue un politico sagaz que supo mantener el equilibrio de las diferentes poten-
cias en la peninsula. Como se afirmd anteriormente, se comportaba como jefe de Esta-
do. También heredd de su familia la costumbre de intervenir por mucha gente, la cual,
obviamente, se sumaba mas tarde a sus causas. Rompio con la tradicion florentina de
elegir una esposa local y se alié a una de las familias principales al contraer matri-
monio con Clarice Orsini; mas tarde casé a su hija Maddalena con Franceschetto Cibd,
quien era hijo del papa Inocencio VIII. Lorenzo aprovechd su habilidad para persuadir a
Inocencio VIII de que nombrara cardenal a su hijo Giovanni en 1489, con lo que aseguro
la supervivencia del poder familiar en Florencia en el siglo XVI.

Se constituyd en un mecenas muy activo, aporto a la colecciéon familiar un buen ntime-
ro de obras artisticas, encargé frescos para su villa Lo Spedaletto, empezd a reconstruir
el Convento de Agustinos Observantes de Santa Maria a San Gallo, la cual se destruyo
en 1529. Realizd encargos a los artistas mas importantes de su tiempo como Leonardo,
Miguel Angel, Botticelli, Perugino, Ghirlandaio y Filippino Lippi, entre otros. Lorenzo de
Médicis participaba activamente en el patrocinio publico, integré la obreria del Palacio
de la Sefioria desde 1487 hasta 1492.
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Es conveniente sefialar que todo pro-
yecto gremial era supervisado por una
Opera (obreria), una junta de miem-
bros elegidos en particular para este
propdsito. El fue uno de varios ciuda-
danos elegidos para participar como
jueces del concurso para una nueva
fachada del Duomo en 1491.8

Es muy evidente que Lorenzo de Médi-
cis encarnd la imagen de superioridad
cultural promovida por la sociedad
florentina del siglo XV. Sus contem-
poraneos veian en la literatura de la
antigiiedad referencias acordes a su
figura, por lo que los eclipsaba. Tam-
bién es cierto que habia un exceso de

15. Miguel Angel: tumba de Lorenzo de Médicis,

Capilla Medicea, Florencia, Italia, 1524-1534.

alabanzas, a tal grado que cuando los Médicis retomaron el poder en el siglo XVI, la
imagen de Lorenzo fue magnificada, entre otros, por Giorgio Vasari.

1.2.5 El patronazgo en el siglo XV

La investigadora Mary Hollingsworth (2002) clasifica a los patronos del siglo XV en cua-

tro grupos:
1. Los mercaderes de Florencia
2. Los mercaderes de Venecia

3. Los soberanos de los distintos estados principescos independientes de Italia (Milan,

N4apoles, Urbino, Ferrara y Mantua) y

4. La corte pontificia de Roma.

Sefiala también que hubo patronos menos conocidos, sobre todo banqueros y mercade-
res de Siena y Génova; asi como soberanos de estados mas pequeiios como Segismundo

Malatesta de Rimini.

8. Véase Foster (1981).
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Por su parte el investigador Peter Burke (1993), también experto en este tema, identifica
cinco tipos de sistemas de patronazgo:

1. El sistema domeéstico. En el que una persona de alto poder adquisitivo recibe a un
artista en sus propiedades por varios afios, le brinda hospedaje, comidas, regalos,
etcétera. A cambio, este personaje satisface una serie de necesidades artisticas.

2. Elsistema de encargo. Es cuando se establece una relacion entre patrono y artista,
el término “cliente” es adecuado; el vinculo es temporal, termina con la entrega de
la obra.

3. Elsistema de mercado. Es cuando el artista crea un producto para después vender-
lo directamente al ptblico o a través de un intermediario.

4. El sistema de academia. Tiene como base un control gubernamental a través de
una organizacién compuesta por escritores y artistas reconocidos.

5. El sistema de subvenciones y mecenazgo empresarial. Este funciona a través de
fundaciones y ayuda a productores artisticos creativos sin formular ninguna exi-
gencia sobre su produccion.

Conviene hacerse la pregunta, “;Quiénes eran los patronos?” Burke (1993) da respuesta
clasificandolos de dos maneras: Los divide entre clérigos y seglares. Como ejemplo es-
tan los monjes de San Pedro de Perugia quienes encargaron al Perugino que pintase el
Altar de la Ascencion. Por la otra parte, esta Lorenzo de Pierfrancesco de Médicis —primo
de Lorenzo de Médicis- quien encargd a Boticelli La primavera. Es muy probable que en
la Italia del Renacimiento la mayoria de las pinturas religiosas fuesen encargadas por
seglares. Estos podian pagar una obra para una capilla o para su casa, como en el caso
de los Médicis y Palla Strozzi. También era comun que los religiosos ordenaran piezas
de temas mundanos; por ejemplo el papa Julio II encargd a Rafael Sanzio el Parnaso
para el Vaticano.

Burke (1993) también los divide entre publicos (el Estado) y privados. El patronazgo gre-
mial en la Florencia del siglo XV fue muy importante por sus grandes comisiones: El
gremio de la lana (el Arte della Lana) se hacia cargo de la conservacion de la catedral y
ordenaba diferentes trabajos a artistas de la talla de Donatello, como fue una estatua
del profeta Jeremias o a Miguel Angel el David. El gremio del pafio, la Calimala, se res-
ponsabilizaba del Baptisterio, ellos encomendaron a Ghiberti Las Puertas del Paraiso.
Los gremios menores también realizaron importantes proyectos. Los armeros encarga-
ron a Donatello el San Jorge para la fachada de la Iglesia de Orsanmichele.
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Un patronazgo muy importante en Italia fue la hermandad religiosa; ésta se constituia
como un sélido grupo social y religioso ligado a una iglesia especifica que organizaba
obras de caridad y actividades similares a un banco.

Estaba el patronazgo de las hermandades venecianas, llamadas Scuole, las cuales eran
muy dadivosas; compraron a Vittore Carpaccio pinturas de gran formato de Santa Ur-
sula en la década de 1490. Este gremio tenia la particularidad de que mezclaba hombres
y mujeres, nobles y plebeyos.

También encontramos a la hermandad de San Roque quien encargd a Jacopo Robusti,
conocido como Tintoretto, varias obras para su sede. Estas organizaciones recibieron
en su tiempo severas criticas por la construccion de edificios, obras artisticas y cele-
braciones con opulencia; de acuerdo a sus criticos, estos gremios vivian a expensas de
la caridad para los pobres. Un buen ejemplo es la Hermandad de la Concepcidn de la
virgen de San Francisco de Mildn, que comisiond la Virgen de las Rocas a Leonardo da
Vinci. Un aspecto muy importante de dichas comunidades en la historia del arte es que
posibilitaron la participacion en el patronazgo de personas que no tenian recursos su-
ficientes para encargar obras artisticas individualmente.

En adicidn a lo anterior estaba el patrono publico: el Estado, ya fuese como principado o
republica. El patronazgo ejercido por los principes fue muy diferente al de los gremios,
hermandades y comisiones. Este se caracterizaba por la impaciencia y el maltrato ha-
cia los artistas. A continuacion un fragmento del texto que escribié el Duque de Milan
al pintor lombardo Vincenzo Foppa:

“Queremos que hagas algunas pinturas que deseamos tener, y deseamos que en
cuanto recibas esto, lo dejes todo, montes en tu caballo y vengas aqui con nosotros”
(Malaguzzi-valeri; 1902, Chambers; 1970b, niims. 96-100, citados por Burke; 1972: 94)

Otros patronos impacientes fueron Alfonso d’Este de Ferrara y Federico II, marqués de
Mantua. Un aspecto importante con relacion a los patronos, por lo general los princi-
pes, es que ponian a su servicio a los artistas sobre una reglas que tenian cierta perma-
nencia. Destacan los contratos de Leonardo en Mildn y Mantegna en Mantua quienes
obtenian un estatus alto por este tipo de convenios; recuérdese que para la época signi-
ficaba no tener la mancha social de los que tenian tiendas abiertas al publico, pues los
creadores que exhibian sus obras en sus talleres eran mal vistos.
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Este sistema proporcionaba una relativa seguridad econdmica: casa, manutencion, re-
galos y tierras, entre otras cosas. Sin embargo, si moria el principe, el artista podia
perder todo. El mejor ejemplo se tuvo en 1537 cuando el duque de Florencia, Alejandro de
Médicis, fue asesinado, Giorgio Vasari, quien estaba a su servicio, qued6 desamparado.

Este sistema convertia en sirviente al artista de tal suerte que estos tenian la obligaciéon
de pedir permiso para viajar o aceptar encargos de otro patrono; tal es el caso de Man-
tegna en la corte de Mantua. Los artistas bajo este sistema patronal eran requeridos
para una diversidad de actividades, por ejemplo, Cosimo Tura estando al servicio de
Borso d’Este, duque de Ferrara, tenia un sueldo ordinario por pintar cuadros, decorar
mobiliario, dorar objetos y arreos de caballos, disefiar muebles, cortinas para puertas,
manteleria, colchas, vestuario, entre muchas otras actividades. En la misma situacion
estaba Leonardo da Vinci cuando estuvo en la corte de Ludovico Sforza de Milan, lo
mismo decord los interiores del Castello Sforzesco, disefid vestuarios, decorados para
fiestas de la corte, realizd disefios de ingenieria militar, ademas de la elaboracidn de
obra artistica que se le estuvo encargando; como ejemplo esta el monumento ecuestre
en honor al duque.

Por otra parte estaban los artistas independientes que poseian sus talleres, aunque la
seguridad econdmica era escaza, se daban el lujo de rechazar los encargos que no les
gustaban.

“Se preocuparan o no los artistas individuales por su libertad, la diferencia en las
condiciones de trabajo parece reflejarse en lo que se produjo. Las mayores innova-
ciones del periodo se produjeron en Florencia y Venecia, republicas de talleres, y
no en las cortes.” (Burke; 1993: 98)

1.2.6 Las restricciones morales en el patrocinio de las artes

Hollingsworth (2002) afirma que no existia una intencidn estética bien desarrollada y
que el patronazgo privado estaba vinculado a las actividades corporativas de los gre-
mios por diferentes cédigos morales.

Habia un sistema politico disefiado para evitar el dominio de un solo personaje. La Flo-
rencia republicana era desconfiada de las exhibiciones de opulencia que conllevaran
una influencia personal. Se promulgaban leyes suntuarias para intentar controlar la
extravagancia en el vestir y la forma de comportarse. La iglesia promovia el patrocinio
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religioso siempre que fuera anénimo, cosa mas ingenua, pues era una sociedad donde
la riqueza era el reflejo del trabajo constante y el éxito, gastar excesivamente era un
reflejo evidente de los logros.

Los diferentes patronos, banqueros y comerciantes se desenvolvian entre las restriccio-
nes morales que les imponian y el deseo de hacer visible su riqueza y posicién privile-
giada. Estos personajes encontraron en las artes plasticas y la arquitectura la posibili-
dad de una manifestacion mas permanente de exhibir sus éxitos y expiar sus culpas.

1.2.7 Los motivos del patronazgo

De acuerdo con Burke (1993) los motivos que movian a los patronos en el Renacimiento
italiano eran tres: la piedad, el prestigio y el placer. Todavia no existian las condiciones
para que apareciera un cuarto motivo: la inversion. No hay evidencias sobre este tipo de
interés por parte de los patronos, por lo menos hasta antes del siglo XVIII. Cabe sefialar
que cuatro palabras recurrentes en los contratos con los artistas eran:

“...el amor de dios” (Burke; 1972: 98)

Era evidente que los patronos renacentistas, al construir capillas, altares y monaste-
rios, lo hacian por la necesidad de expiar los pecados relacionados con la adquisicion
de riquezas materiales. El patronazgo en el siglo XV era una obligacién que recaia en los
mas acaudalados. Ademas de los motivos sefialados por Burke (1993), el patronazgo ar-
tistico tuvo un valor politico para los gobernantes, Maquiavelo lo advirtié en su tiempo
y recomendo:

“El principe también se mostrard amante de la virtud y honrard a los que se dis-
tingan en las artes. Asimismo dard seguridades a los ciudadanos para que pue-
dan dedicarse tranquilamente a sus profesiones, al comercio, a la agricultura y a
cualquier otra actividad; y que unos no se abstengan de embellecer sus posesiones
por temor a que se las quiten, y otros de abrir una tienda por miedo a los impues-
tos. Lejos de esto, instituird premios para recompensar a quienes lo hagan y a
quienes traten por cualquier medio, de engrandecer la ciudad o el Estado.” (http://
www.philosophia.cl/biblioteca/Maquiavelo/El%20pr%EDncipe.pdf)

Burke (1993) sefiala que el patronazgo sobresalid especialmente en Florencia y Venecia,
en Roma llegd a tener importancia gracias a los papas Nicolas Vy Ledon X. En diferentes
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ciudades se tuvo actividad con un ntmero reducido de artistas originarios y de gran
calidad artistica: En Urbino con Federico de Montefeltro quien le dio realce a las artes al
convocar a Piero della Francesca del Borgo Santo Sepulcro, Justus de Gante y Francesco
di Giorgio de Siena, entre otros. En Mantua se desarrolld un movimiento importante
promovido por Isabella d’Este y su esposo Borso d’Este, Duque de Ferrara quienes hicie-
ron encargos a artistas de la talla de Leonardo, Bellini,
Giorgione, Carpaccio, Mantegna, Perugino y Tiziano;
con la aclaracidn que el Unico artista de esa region fue
Lorenzo Leonbruno.

Se debe destacar que lo que tenian en comun estos
patronos era una educacion humanista. Por ejemplo
Gianfrancesco Gonzaga, marqués de Ferrara, contrato
a Vittorino da Feltre para que instruyera a sus hijos,
que afios mas tarde se convirtieron en patronos de
las artes; es el mismo caso de Federico de Urbino que
también estudid con Vittorino; en esta lista se deben

incluir a los hijos de la casa gobernante de d’Este en

Ferrara quienes se hicieron patronos, no sin antes re- 16. Lorenzo Leonbruno:
cibir una educacién por Guarino de Verona; Lorenzo Ninfa durmiente,
de Médicis recibié de Gentile Bicchi una valiosa tu- dleo/madera, 31 x 38 cm, 1522-23.

toria. Burke (1993) sefiala que si bien es cierto que los

humanistas no siempre tuvieron un respeto por los artistas, el estudio de las humani-
dades les permitid a estos nuevos patronos desarrollar el gusto por las artes plasticasy
la arquitectura.

1.2.8 Lainfluencia de Savonarola en las artes y la decadencia del patronazgo

A principios del siglo XVI el patronazgo privado entro en su etapa final. Se creé un am-
biente donde se rechazaba el descarado materialismo de la época de los Médicis, en
buena parte por la influencia del predicador Girolamo Savonarola, quien aproveché su
solida formacion teoldgica, gran carisma e influencia en los circulos humanistas mas
importantes de la ciudad. Los sermones de Savonarola tuvieron un impacto considera-
ble sobre la cultura florentina, desde 1494 habia atacado a los patronos ricos, criticando
sus lujos y ambiciones de auto glorificacion.?

9. Véase Friedman; s.f. 122-123
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En sus sermones censuraba el patronazgo con su esplendor material y al mismo arte
florentino. Para Girolamo Savonarola el arte era una escritura visual, no una mani-
festacion del poder y prestigio del patrono. Fue muy critico con los pintores que repre-
sentaban a la virgen como una joven florentina finamente ataviada; sugeria que debia
llevar ropa sencilla. Se tiene documentado que varios artistas modificaron su estética
bajo la influencia de este predicador.

Hollingsworth (2002) sefiala a Sandro Botticelli, anteriormente uno de los pintores pre-
dilectos de los Médicis, quien para sus nuevos patronos se encarga de pintar virgenes
con un semblante sereno y adoraciones de los reyes magos acompafiadas de campesi-
nos florentinos; lo cual era contrario a los temas y la carga espiritual que le imprimia
a sus pinturas; otras obras bajo la misma influencia son el retablo para la nueva Sala
del Consejo del Palacio de la Sefioria o La calumnia de Apeles, un temple sobre tabla
realizado en 1495.

Otro artista que trabajo bajo la influencia de las ideas de Savonarola fue Lorenzo de
Credi quien recibié encargos de Jacopo Bongianni, prospero comerciante que se res-
ponsabilizé de terminar la iglesia de Santa Chiara y completar su capilla mayor, para
la cual ejecuté una Natividad (conocida como Adoracién de los pastores) procurando
evitar detalles innecesarios.

Francesco Valori fue el principal partidario de Savonarola y quien encargd a Filippino
Lippi una Crucifixion para el altar de su capilla en San Procolo; la obra era una imagen
propiamente de devocidn, un Cristo con angeles que recogian la sangre de sus heridas,
en la parte inferior plasmd unas calaveras y huesos en clara alusién a la fragilidad
humana. Estas obras también sirven de ejemplo de como el patrono influia y hasta
determinaba la iconografia y estilo en un encargo.

1.2.9 Destacados patronos renacentistas

Giovanni Tornabuoni. Aliado politico de los Médicis, cufiado de Piero de Médicis, em-
pleado de la banca Médicis desde 1443 y director de la sucursal de Roma de 1465 hasta
1494. En el afio de 1486 adquirid los derechos de patronazgo sobre la Capilla Mayor de
Santa Maria Novella valiéndose de su vinculo familiar con Jacopo Tornaquinci, propie-
tario de la primera iglesia dominica que se ubicaba en ese lugar. Hollingsworth (2002)
afirma que el patrocinio ejercido por este personaje fue notorio y costoso, a tal grado
gue para proveer misas en memoria de su alma consignd los ingresos de una tienda
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de lana a la Cofradia de San Pedro Martir, que era una compaiiia laica muy prestigiosa
y que estuvo asociada a la iglesia. Tornabuoni renovo la capilla mayor de esta cofradia
con un gasto mayor a mil florines, incluia una silleria de coro de taracea y ventanas
con vidrieras policromadas; asi como frescos y un retablo. Encargdé a Ghirlandaio el Na-
cimiento de la Virgen, Matanza de los inocentes, Anuncio a Zacarias que incluia retratos
de 21 miembros de la familia Tornaquinci-Tornabuoni.

17. Domenico Ghirlandaio: El Nacimiento de la Virgen, fresco en la capilla Tornabuoni

en la iglesia de Santa Maria Novella en Florencia, 1491.

Las Scuole. (Escuelas). Fueron instituciones exclusivamente venecianas cuya funcién
principal era proporcionar a sus miembros un espacio para atender los deberes carita-
tivos, propios de un buen cristiano, como cuidar a los enfermos, brindarles alojamiento
y limosnas, apoyarlos en el financiamiento de las dotes y en la ejecucion de sus man-
das testamentarias. Tenian un importante papel civico y como agentes de cohesion
social entre las diferentes clases de la sociedad veneciana; éstas se encontraban bajo
control del Estado a través del Consejo de los Diez, quienes se encargaban de la seguri-
dad del Estado para lo cual contaban con un cuerpo de policia.
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Las Scuole fueron importantes patronos del arte, entre sus artistas mas destacados se
encontraban Durero, Donatello, Gentile y Giovanni Bellini y Carpaccio, por citar algu-
nos. Estas obtuvieron derechos de patronazgo sobre altares de las iglesias de la ciudad,
lo cual aprovecharon para competir y exhibir su poder. A lo largo del siglo XV hubo
hasta 200 escuelas en Venecia, cada una dedicada a un santo patrono, todo ciudadano
pertenecia a una, sélo estaban excluidos los marginados sociales y las sexoservidoras.

Estaban la Scuole piccole —escuelas pequeiias— y las Scuole grandi —escuelas grandes—;
también habia escuelas con miembros extranjeros, una de ellas era la Scuola di San
Giovanni Battista que estaba conformada por florentinos que radicaban en Venecia y
que, hacia el afio de 1438, encargd a Donatello una escultura de su santo patrono para
su capilla en los Frari.

La Scuole grandi de San Marcos y San Juan Evangelista tenia los recursos para encargar
obras a los dos pintores mas importantes de Venecia: Gentile y Giovanni Bellini, quie-
nes trabajaron en las Sala del Gran Consejo.

Las Scuola piccole encargaban obras a un pintor menos conocido como Carpaccio. Sin
embargo, este artista afianzd su reputacion en obras para la Scuola di Sant Ursula
donde ejecutd nueve escenas de la vida de Santa Ursula, de 1490 a 1500; en la Scuola di
Santa Maria Degli Albanesi pinto seis escenas de la vida de la virgen hacia 1502; para la
Scuola di San Giorgio Degli Schiavoni representd nueve pasajes de Cristo, San Jeréonimo,
San Agustin, San Jorge y San Trifon, entre los afios 1502 a 1507.

Isabella d’Este. Fue una codiciosa patrona y coleccionista de arte que estuvo extrema-
damente preocupada por su imagen publica. De acuerdo con Rose Marie San Juan (1991)
en su texto: The Court Lady’s Dilemma: Isabella d’Este and Art collecting in the Renais-
sance. Esta ha tenido un trato especial por parte de los historiadores de arte, pues a
diferencia de otros coleccionistas hombres del mismo periodo, quienes han desapa-
recido de las discusiones del patronazgo, ella ha sobrevivido, aunque con una serie de
calificativos como tirdnica, codiciosa, etcétera. Lo anterior ha desviado su trabajo como
una de las mayores coleccionistas de arte en la Italia del siglo XV y principios del XVI.

Este personaje llama la atencion de los historiadores y criticos de arte porque, a dife-
rencia de otros, dedicd mucho tiempo a la decoracion de sus espacios en el Palacio Du-
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cal y poseia un deseo insaciable
por las antigliedades, a tal grado
que tenia agentes que recorrian
la peninsula en busca de objetos
preciosos; ademas, colecciono ge-
mas, camafeos, pinturas, escul-
turas y ediciones de alta calidad
de textos clasicos impresos por
Aldo Manuzio en Venecia.t

Isabella d’Este realizd importan-
tes encargos de ceramica en Fe-
rrara y Faenza, asi como cristale-
ria de Venecia; adquirid estatuas
de Cupido realizadas por Praxite-
les y por Miguel Angel en los afios
1505 y 1502, respectivamente.

Como muchos de los patronos de
esa época su principal interés era
el contenido de las pinturas, no
el estilo. Por tal motivo, Giovan-
ni Bellini rechaz6 una invitacién
porque queria mas libertad com-
positiva. Al revisar su coleccion
completa, los expertos pudieron
deducir que estuvo mas interesa-

18. Tiziano: Isabella d’Este, dleo/tela, 102 x 64 cm, 1534.

da en pequefias obras que en pinturas de gran formato. En 1964 Andrew Martindale
sefiald que sus preferencias eran acordes a una personalidad femenina:

“Isabella fue una coleccionista determinada y, de una manera tipicamente feme-
nina, su entusiasmo se desperto sobre todo por objetos de arte. A primera vista, los

10. (Brown C.M. 324. Citado por Hollingsworth; 2002: 236)

11. Sobre las colecciones de Isabella d Este, véase Chambers y Martineau, 159-179 (Catalogos 108-140);

Brown, Flectcher, C.M. 1981. (Citado por Hollingsworth; 2002: 236)
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archivos de Mantua, los cuales eran ricos en informacion sobre las pinturas, no
sugieren que esto era asi y, sin embargo, en una inspeccion mds cercana, pronto
nos damos cuenta que la mayor parte de la coleccion estaba formada por bronces,
medallas, piedras preciosas y similares: el juego de las pinturas, por asi decirlo,
era un rol de apoyo. Por otra parte, la cantidad de dinero que Isabella pagd, y es-
taba dispuesta a pagar por estas piezas, fue sin duda mayor de lo que destinaba
para sus pinturas”. (Martindale, citado por San Juan; 1991: 67)

Para concluir, se puede afirmar que Isabella d’Este estuvo atada a las convenciones
culturales de su tiempo. Que el patronazgo femenino tenia sus diferencias con el mas-
culino de los siglos XV y XVI. Al observar sus colecciones se puede deducir que sus mo-
tivaciones eran mas de caracter estético y social que académicas o anticuarias; éstas
reflejaban su agudo sentido de decoracion interior.

1.2.10 El patronazgo y mecenazgo en el siglo XVII

Con el ascenso de Urbano VIII al papado en 1623 se inicid un periodo muy intenso de
patronazgo artistico. La relacion artista-patrono en este siglo tenia la particularidad de
que el artista vivia en el palacio de su patrdn, recibia su salario mensual y se le pagaba
por su obra de acuerdo con lo establecido en el mercado.?

En ocasiones, el patron valoraba si el trabajo pictdrico de su artista mejoraria con una
visita a Parma para apreciar los frescos de Antonio Allegri llamado Correggio o que se
trasladara a Venecia para que mejorara su cromatismo; cuando esto era posible, el pa-
tron costeaba el viaje.

El pintor tenia un lugar en el séquito del principe, podia ascender hasta ser nombrado
nostro pittore con todos los beneficios econdmicos y de posicion social. El artista Andrea
Sachi estuvo en casa del Cardenal Antonio Barberini de 1637 a 1640 donde compartio
alojamiento con tres esclavos: un jardinero, un enano y una vieja nodriza; fue hasta
1640 que ascendio a la categoria mas alta de pensionados, al nivel de escritores, poetas
y secretarios.®

12. Montalvo, p. 295 obtiene un importante testimonio de alessandro Vasalli, un pintor que testificé en
nombre de Mola en relacién a sus problemas con el principe Pamfili, p. 24

13. Véase Incisa della Rocchetta; 1924: 70
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Ante la falta de criticos profesionales y medios especializados para ampliar su promo-
cion, el contar con la proteccion de un patrono posibilitaba al artista producir y gozar
del reconocimiento social.

En cada encargo del patrono iba implicita su supervision, la cual iniciaba desde los bo-
cetos preliminares hasta el boceto al 6leo (modello). Esta era una practica frecuente en
la primera mitad del siglo XVII. A pesar del duro y complicado caracter de Michelangelo
Merisi el Caravaggio, éste acordd con su cliente, antes de iniciar sus obras pictéricas La
Conversion de San Pablo y El Martirio de San Pedro, que:

“presentaria muestras y dibujos de las fi-
guras y otros objetos con los que, seguin su
invencion y su genio, pretendia embelle-
cer los dichos misterio y martirio” (Has-
kell; 1984: 25)

Hasta los inicios del XVII el patronazgo artis-
tico mantenia el mismo esquema de siglos
anteriores. El cliente contacta al artista, rea-
liza el encargo, establece dimensiones, téc-
nicas y el tema. Este esquema funcioné en
sociedades relativamente estables, ciudades
estado y cortes de caracter medieval. Con el
declive de muchas de estas sociedades, Roma
empez0 a asumir las funciones de una capi-
tal. En dicha centuria era la ciudad mas rica  19. caravaggio: La conversion de San Pablo, éleo/
de Italia y atraia gente de toda Europa, por lo tela, 230 x 175 cm., 1600.
gue se convirtidé en un atractivo para los ar-

tistas de toda la peninsula. Haskell (1984) seflala que con este panorama se incremento
la oferta y la demanda en las artes y que estaban dadas las condiciones sociales y poli-
ticas para que el comercio del arte y las exposiciones empezaran a tener importancia.

Cabe sefialar que, al mismo tiempo, diversos regimenes se sucedian, lo cual afectaba

a los artistas, que quedaban en el desamparo. Ante esta situacion, muchos creadores,
sobre todo los pintores, empezaron a pintar piezas que dejaban incompletas, se alma-
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cenaban en sus estudios a la espera de los clientes, si éstos las encontraban atractivas,
acordaban el precio y asi el pintor retomaba la tarea hasta verla concluida.

1.2.11 Un destacado mecenas del siglo XVII

Cassiano dal Pozzo. Mecenas y coleccionista italiano, (1588-1657) domind la escena ar-
tistica durante el papado de Urbano VIII. Barnaud (1987) sefiala que éste fue un estudioso
de la Antigliedad, se interesé en la ciencia y cultivd una amistad con los astronomos
Galileo Galilei y Nicolas-Claude Fabri de Peiresc; también formo parte de la Academia
Cientifica de los Lincei. En 1625 viajé a Francia con el Cardenal Francesco Barberini y
realizéd una descripcidn muy precisa de las riquezas y colecciones artisticas de Fon-
tainebleau, lo que constituye la primera referencia para el estudio de las colecciones
reales francesas.

Dal Pozzo reunio con pleno conocimiento articulos arqueoldgicos, muestras geoldgicas,
fésiles, instrumentos cientificos, obras de arte, libros, entre otros objetos. Fue mas alla
de la integracidn de un gabinete, hasta constituir un centro de estudio e investigacion.
Destaca su “museum cartaceo” o museo de papel, el cual estuvo conformado por 23 vola-
menes de dibujos que representaban los monumentos, bajorrelieves y las inscripciones
de la Roma antigua. En este proyecto empled
artistas como Pietro da Cortona, Pietro Testa y
Nicolas Poussin. De éste tltimo se convirtié en
su principal protector e intervino en sus prime-
ros encargos donde destaca El Martirio de San
Erasmo, para el Vaticano; Los Siete Sacramen-
tos, que conserva el duque de Rutland en Belvoir
Castle, con excepcidén del Bautismo que se en-
cuentra en la National Gallery de Washington y
la Penitencia de la que no se sabe su paradero.
Poussin fue un gran apoyo para su museo, pues
contribuy6 con la representacion de pajaros.

Este mecenas adquirio del pintor francés Simon
Vouet 14 obras, entre las que destaca La Sagrada ;
Familia que se encuentra en el Museo del Prado. 20. Gian Lorenzo Bernini:

Barnaud (1987) afirma que Cassiano dal Pozzo san Sebastidn, mdrmol, s.m., 1617.
fue un anticuario del circulo clasicista de Roma (Detalle).
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al que se debe una metodologia sistematica aplicada en el estudio y conservacion de
los monumentos clasicos, lo que implicaba, entre otras acciones, medir y dibujar con
numerosas acotaciones cada elemento y clasificarlo tematicamente. Cabe sefialar que
puso a disposicion de los eruditos de Roma todo lo investigado. Destacd como un habil
diplomatico que se relacionaba con los mas cultivados e influyentes patronos. Coleccio-
no dibujos de artistas representativos del Quattrocento y del Alto Renacimiento. Tam-
bién protegid a los escultores Gian Lorenzo Bernini y Alessandro Algardi, asi como a los
pintores Artemisia Gentileschi y Pietro da Cortona.

1.2.12 Un destacado patrono del siglo XVII

El Papa Urbano VIII. De nombre Maffeo Barberini, nacié en Venecia en 1568, tuvo una so-
lida formacién humanista, aunque se licencié en derecho, siempre destaco su aprecio 'y
pasion por la poesia. Estuvo bajo la tutela de su tio Francesco Barberini quien ocupaba el
cargo de Protonotario Apostolico. Barberini ya destacaba a los 24 afios de edad, cuando
gobernaba Fano, escribia poesia y cultivaba una fuerte aficidn a las artes plasticas. En
1595 ya habia sido retratado por un pintor que empezaba a llamar la atencién Miche-
langelo da Caravaggio. Este vinculo continud con los afios, uno de sus encargos fue El
Sacrificio de Abraham.

Barberini acompafié al papa Clemente VIII a tomar posesion de la ciudad de Ferrara la
cual conquistaron y procedieron a saquear los tesoros acumulados durante siglos por
la familia d’Este. El Cardenal Aldobrandini, sobrino del papa, se llevd a Roma las obras
Ofrenda a Venus, La Bacanal y Baco y Adriana de Tiziano.* Las piezas causaron poco im-
pacto en ese momento, hasta que Maffeo Barberini se convirtid en papa y contribuyé a
sentar las bases de un estilo artistico innovador. A la muerte de su tio en 1600 heredd
una fortuna estimada entre 100,000 y 400,000 scudi, con lo que empezd a construirse
una lujosa capilla familiar. Su arquitecto Matteo Castelli recurrié al uso de los marmo-
les lujosamente coloreados y pulidos, lo que ayudd a adoptar un nuevo estilo. El cuadro
para el altar y la cipula los encargd a un compatriota suyo Domenico Passignani, re-
cuérdese que el papa en turno recurria a los artistas de su estado respectivo.

Con apoyo de los franceses fue nombrado cardenal en 1606. En su estancia en Paris
combatid, con amplio conocimiento, la intencién del papa Pablo V de modificar los
planos de Miguel Angel para la Basilica de San Pedro; los cuales implicaban afiadir una

14. Véase A. Venturi; s.f.: 113 - 131
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nave siguiendo la propuesta del arquitecto Carlo Maderno, quien habia ganado el con-
curso para culminar el recinto.®

Siendo cardenal vivia con lujos y rodeado de escritores, poetas, estudiosos y cientifi-
cos; sostuvo una erudita correspondencia con el astrénomo, botanico y mecenas de las
ciencias y las artes el francés Nicolas-Claude Fabri de Peiresc. Decord su palacio con
trabajos de destacados artistas de siglos pasados como Rafael, Correggio, Andrea del
Sarto, Giulio Romano, Parmigianino, entre otros.” Encargo obras a pintores contempo-
raneos como Guido Reni y Pomarancio al que compré un Jacob y el Angel.’

Para la decoracion de su capilla familiar en Sant’Andrea della Valle contratd a escul-
tores florentinos, uno de ellos fue Pietro Bernini, fue cuando quedd asombrado por el
talento del hijo de éste, Gian Lorenzo. Barberini fue de los primeros en encargar obras
a Lorenzo Bernini, un San Sebastian que fue proyectado para su capilla se conservo en
su palacio.”

La produccién de Bernini fue acaparada por las familias mas poderosas de Roma y
sobre todo por el papa Pablo V. Esto obligd a Barberini a esperar hasta que fue elegido
papa en 1623 y adopto el nombre de Urbano VIII. A su llegada al trono papal encontro los
estados pontificios con grandes riquezas, por lo que continud con el embellecimiento de
Roma que no sdlo era el centro de Italia, sino de toda Europa.

Sus frecuentes conflictos bélicos contra ducados y principados de la peninsula, asi como
su tibia postura durante el conflicto entre la monarquia francesa y aliados alemanes
contra los Habsburgo, conformados por espafioles y austriacos, lo llevaron a fortificar
su ciudad. Estos hechos quedaron plasmados en diversas obras de arte como los frescos
del techo del Palacio Barberini realizados por Pietro da Cortona y en multiples tapices
donde aparece Urbano VIII defendiendo Roma.?

15 Véase Pastor, XII; s.f.: 691 - 692

16 Véase Biblioteca Vaticana (mss Barb. Lat. 6502). Cartas de Peiresc a Maffeo Barberini; 1618 - 1623.
17 Véase Orbaan; 1920: 237

18  Véase Pollak; 1913: 41

19 Véase Wittkower; 1955: 176

20 Véase Pastor, XIII, p. 865
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Con la firme intencion de forjarse una imagen de triunfo y grandeza, al mismo tiem-
po que de persuasion entre sus subditos, recurrid a Lorenzo Bernini para que realizara
obras monumentales. Para la Basilica de San Pedro le encargd el ya famoso balda-
quino que vendria a sustituir uno provisio-
nal sobre la supuesta tumba de San Pedro.
Como era de esperarse, la estructura causo
un enorme impacto sobre la gente, pues la
solucidn plastica no distraia la vision gene-
ral de la catedral. Como todo patrono de este
periodo tuvo injerencia en el esquema ico-
nografico y se aseguro de que se le vinculara
con dicho proyecto.

Urbano VIII continud acaparando a Berni-
ni, pues era tanto su celo que evitaba a toda
costa que el escultor inmortalizara a ningan
otro mas que a él mismo. Sin embargo, tuvo
que ceder ante personajes como Scipione

Borghese, Carlos I de Inglaterra y el Carde- 21. Gian Lorenzo Bernini: Baldaquino, bronce,
nal Richelieu. Francis Haskell (1984) afirma 1624-1633.
que con cada obra, Urbano VIII estaba cons-

ciente de que se inmortalizaban ambos. Entre sus amigos estaba al que consideraban
mas erudito y cultivado de los mecenas italianos Cassiano dal Pozzo.”

El Papa Urbano VIII también contratd a pintores como Agustino Ciampelli, que perte-
necia al grupo de los manieristas reformados, Pietro Berretini da Cortona, Guido Reni,
Domenico Zampieri conocido como Domenichino, Lanfranco, Baccio Ciarpi y Andrea
Sacchi. Este importante patrono de las artes murid en 1644.

1.2.13 La decadencia del mecenazgo y patronazgo en Roma

Cuando muere Urbano VIII, la situacion en la peninsula italica y en toda Europa es
caotica: diversos conflictos entre las familias mas poderosas, guerras, epidemias, ham-
bruna y, por si no fuera suficiente, las imposiciones de moda del papa en turno, en ese
momento, Inocencio X, quien tuvo poco interés en las artes y marcé un declive en el

21 Véase Mintz y Molinier (1885)
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mecenazgo y patronazgo. Los pocos encargos empezaron por afectar a los artistas mas
jovenes hasta llegar a los mas reconocidos. Inocencio X muere en 1655 y lo sucede Fa-
bio Chigui - Alejandro VIII - un personaje preparado y culto que de inmediato instald
a Bernini en las obras de la Basilica de San Pedro, termind el abside con un exceso de
decoracion. Haskell (1984) sefiala que Bernini realizo diversas obras para el papa, lo que
le valid a este jerarca de la Iglesia el sobrenombre de:

“Papa di grande edificazione” (Ozzola, citado por Haskell; 1984: 158)

Alejandro VIII intentd en vano seguir con el florecimiento del Barroco, pero la situacion
econdmica no lo permitia. En 1656 ocurre la dltima gran epidemia que afectaria a Eu-
ropa; empezd en Napoles y llegé a Roma. Los artistas independientes fueron los mas
afectados por la grave pobreza que invadia a Roma.

“En cuanto a encargos, durante todo un afio no me ha hecho uno ni el gato, y si
las noticias de la guerra empeoran, mejor haré en plantar mis pinceles en el jar-
din...” (Bellori, citado por Haskell; 1984: 160)

Sucedieron varias crisis politicas que obligaron al
papa a autorizar la partida de Bernini a Paris para
supervisar varios proyectos. La realidad es que se
conservaron las formas, pues existian fuertes pre-
siones sobre Roma. La partida de Bernini fue una
derrota para Alejandro VIII, la cual, tuvo efectos
psicoldgicos que hicieron evidente la humillaciéon
al papa en su propio terreno.

Otro importante factor que contribuyé a la deba-
cle del mecenazgo y patronazgo fue que las fami-
lias adineradas eran menos cada dia, lo que se

reflejaba en los encargos a los artistas.

22. Nicolas Viennot: El pintor pobre

Es en este momento cuando los criticos empiezan en su estudio, huecograbado,
a influir en la evolucién del arte. Haskell (1984) se- s.m., ca. 1640.
fiala a Gian Pietro Bellori, tutelo del coleccionista A partir de una pintura
y escritor Francesco Angeloni, pues en su casa se de Andries Both.
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pudieron apreciar las obras de Annibale Carraci destinadas a la Galeria Farnesio; alli
conocié a Domenichino, de quien recibié lecciones. Bellori se inscribié muy joven a la
Accademia di San Luca pero, en lugar de practicar las artes plasticas, se avoco a escribir
sobre éstas con tal profundidad que conformd un catalogo con algunas de las principa-
les colecciones de Roma.

En 1664 dictd una conferencia sobre el ideal del arte, también empezo a escribir sobre
la vida de diversos artistas, libro que publico en 1672. Su experiencia fue tal, que se con-
virtid en una referencia obligada en los principales circulos del arte. Los jesuitas, los
papas y diferentes corporaciones le atribuyen una importante aportacion a la evolucién
del arte.

Espafia, al ser una gran potencia, tenia dominio sobre Milan y Napoles y ejercia presion
sobre Roma; como consecuencia se trasladé el patronazgo y mecenazgo a Napoles. En
ese momento Carraci y Caravaggio atraian la mirada de patronos y expertos de toda
Europa.

Haskell (1984) sefiala que en el continente se respiraba un ambiente de reformas, mien-
tras que en la Republica de Venecia se pretendia volver al pasado, lo cual afectaba a las
artes, ejemplo de esta influencia y cambio en la actitud mental de muchos artistas es
Neptuno rindiendo homenaje a Venecia de Giovanni Battista Tiépolo, realizada en 1745.
En esta republica se evidencio el declive aristocratico, para la década de 1760 se vivia la
debacle de su arte y las actividades de mecenazgo y patronazgo debido a los problemas
economicos, pues con la llegada a América se desplazaron las rutas comerciales y se
sostenia una guerra constante con los turcos.

Las nuevas clases sociales no ejercieron el mecenazgo y patronazgo por considerarlos
propios de la aristocracia. En ese momento Tiépolo radicaba en Espafia y no mostraba
deseos de regresar; Pittoni, presidente de la Accademia estaba en el olvido; los pinto-
res de historia como Francesco Fontebasso y Francesco Zugno imitaban a pintores del
pasado; Antonio Canal conocido como Canaletto se repetia mecanicamente y no haria
mas aportaciones.

La decadencia politica de Roma y Venecia, centros importantes del Barroco italiano, ini-
cié en 1623 y culmind en 1797 con la invasion de las tropas de Napoledn; también llegd

a su fin el patronazgo y el mecenazgo italiano.
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Resumen

Con la informacién vertida en este apartado se puede distinguir al mecenas del pa-
trono, sus origenes, influencias en las sociedades, las restricciones morales que se les
imponian y que sorteaban habilmente, su injerencia en la tematica e iconografia de la
produccidn artistica, los motivos que los llevaban a realizar sus actividades como eran
la piedad, el prestigio y el placer; todavia no aparecia un cuarto motivo: la inversion.
El mecenazgo y patronazgo de los siglos XV al XVIII sentd las bases de una serie de acti-
vidades que en la actualidad ejercen tanto el Estado, como las sociedades de inversion
y un amplio numero de empresas privadas. Cada uno de estos con la intencién de re-
forzar positivamente sus imagenes y asi fortalecer sus vinculos con diferentes grupos
sociales. Cabe destacar que prestigio e inversion son los motivos principales de los pa-
tronos de los siglos XX y XXI.

Conclusiones del capitulo uno

Al realizar este recorrido histdrico del mercado del arte, se comprobd que en cada socie-
dad donde se impulsd la produccion artistica y su amplia mercantilizacién se debid no
sdlo a la riqueza econdmica de esa sociedad, sino a la consolidacidn de una estructura
social y cultural que permitio el desarrollo del mercado del arte. Un aspecto muy impor-
tante de esta estructura es la libertad del artista como valor esencial en corresponden-
cia con la creacidn y el espiritu, aunque fuera en una cierta proporcion; siempre debe
diferenciarse la creacién artistica de alguna funcién rigurosamente ritual, sagrada o
magica. Otro aspecto, no menos importante, es el reconocimiento del Estado, sobre la
autonomia del individuo frente a la sociedad, por lo menos en relacidén con su propia
obra.

Quedo al descubierto el papel tan ventajoso que han ejercido los intermediarios en el
mercado del arte pues, desde principios del siglo XVI con Giovanni Battista della Palla
(considerado el primer marchand en un sentido moderno), estos personajes se han
aprovechado de los artistas y consumidores. Para ello se han especializado a tal grado
que en el siglo XVII en los Paises Bajos dichos marchands seleccionaban los artistas,
las obras (lo que para ellos era “el producto”), asi como los medios para su adecuada
promocion; siempre consideraban la carga de atributos, por parte de los criticos e his-
toriadores, para hacer mas atractivas las obras, las cuales serian consumidas en su
mayoria por un pequefio sector de la sociedad con amplio poder econdmico.
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Este tipo de mercados se rige por la ley de la oferta y demanda, los productores, en este
caso los artistas, son los mas afectados. La historia no permite mentir, pues en los
periodos de crisis sociales y econdmicas, los intermediarios ponen a salvo sus recur-
sos economicos y cuentan con el poder econdmico y vinculos politicos para diversifi-
car sus mercados y/o trasladar su actividad a otra
zona geografica; mientras que los artistas quedan
en desventaja. Ejemplos abundan: en Colombia,
durante las décadas de 1980 y 1990, su incipiente
mercado del arte se vino abajo a consecuencia de
la inseguridad causada por la guerrilla. Este hecho
provocd dos tipos de reacciones entre los artistas,
algunos, al contar con los medios necesarios, se
trasladaron a México, los Estados Unidos y a paises 23. Goltzius: Mano derecha, ldpiz
europeos, es el caso de Fernando Botero; otros in- y tinta/papel, 23 x 32.2 cm., 1588.
corporaron la tematica de la guerrilla y la represion

a la sociedad en su arte, el trabajo de la artista conceptual Doris Salcedo es una muestra
de como un artista se vale de su arte para crear conciencia en la sociedad, asi como
para emprender un activismo politico.

En cuanto al mercado del arte mexicano, aunque muy limitado, es igual que el resto
de los mercados en el mundo: se rige por la ley de la oferta y la demanda, no esta
aislado ya que estd integrado al mercado internacional y sufre la influencia externa de
las casas subastadoras; ademas, es competitivo y en él se da la influencia estética. Por
lo que a mayor evaluacidn estética de la obra, mayor sera el precio de la misma. Esta
evaluacion nos da la posicién que ocupa cada artista en el mercado del arte y concierne
a su trabajo total, no a una obra de arte en particular.

El mercado del arte es, sin duda alguna, atractivo por todo lo que implica, el manejo
de grandes obras de arte, otras que las hacen pasar por obras maestras y que sélo son
creaciones del mercado, por la sagacidad con que se promueven hasta llevarlas a ci-
fras estratosféricas como Sleeping Girl de Roy Lichtenstein vendida en 44.8 millones
de ddlares o Double Elvis de Andy Warhol en 37 millones de ddlares. Ambas piezas co-
rresponden al Pop Art, el cual surge y es proyectado por una economia de mercado en
expansion en las décadas de 1950 y 1960 que viene a incorporar productos culturales
caracteristicos de las economias mas desarrolladas.
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Warhol fue uno de los artistas emblematicos de este movimiento, de él se mencionaba

que:

“Ya no se tenia en cuenta ni el objeto ni su imagen sino fundamentalmente el pro-
pio proceso de reproduccion” (Ldpez; 2009: 96)

Uno de los defectos del mercado
del arte es la falta, en muchos de
sus participantes, de una capaci-
dad autocritica de la realidad. El
artista queda muchas veces atra-
pado en el sistema de mercado,
imposibilitado de darle un giro a
su produccion artistica, de querer
cambiar de tematica, técnicas y
determinadas soluciones forma-
les jImposible! So pena de quedar
al margen de este gran aparato.

24. Subasta de Sleeping girl de Roy Lichtenstein, Sotheby’s,

Nueva York, 9 de mayo de 2012.
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Capitulo 2
Mercado y coleccionismo

2.1. Cinco siglos de coleccionismo
1 coleccionismo en un sentido mas amplio y moderno da inicio hasta el siglo
XV. Estudiosos del tema como Maurice Rheims, Rafael Gil, Julius von Schlos-
ser y Krzysztof Pomian, coinciden en que la acumulacién de objetos valiosos
y raros en el Mundo Antiguo, en Grecia y Roma, no constituian una coleccion.
En mi opinidn se puede entender por colecciéon cuando se posee un conjunto de objetos
gue conservan una unidad tematica, se conoce la evolucidn artistica de sus autores, se
tienen estrictos criterios de seleccidon, uniformidad en cuanto a la calidad de las obras
que la componen, control de su estado de conservacién y un amplio conocimiento de
su procedencia.

2.1.1 El coleccionista
Para ser coleccionista se requiere un criterio propio.

“...qué es lo que se colecciona, como y donde se dispone y del interés historico y
estudio por el objeto y la valoracion de sus contenidos formales y artisticos apli-
cando “métodos cientificos”. (Gil; 1994: 36)

En el coleccionista siempre estad presente el sentimiento de posesion, de dominio y de

poder sobre esos objetos que también son fuente de placer.
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“Dijo el distinguido coleccionista norteamericano Arnold Bennet que “el coleccio-
nista de arte tiene su propio museo y él es el director” Esto desata tanto la caceria
como su inevitable consecuencia: la competencia. Todo coleccionista que se respete
es un buen cazador.” (Del Conde; 1992: 19)

Rheims (1961) sefiala que un verdadero coleccionista debe tener instinto de cazador, la
mentalidad de un detective y la objetividad de un historiador. En ese mismo sentido se
manifiesta Del Conde (1992) quien lo complementa al afirmar que para que una persona
se precie de ser coleccionista debe tener un fuerte caracter obsesivo compulsivo.?

2.1.2 El surgimiento del coleccionismo

Schlosser (1988) afirma que Jean de Berry, duque de Berry, fue el primer coleccionista
moderno de alto nivel, a quien le toco vivir la transicion de la Edad Media al Renaci-
miento. En su coleccion combinaba el gusto por el objeto precioso y su rareza, algo ca-
racteristico de la Edad Media; al mismo tiempo, un interés por las cualidades formales
del objeto artistico y una predileccién por un periodo histdrico; algo caracteristico de la
Edad Moderna.

De Berry fue hijo del rey de Francia y, uno de los primeros en coleccionar variados tipos
de objetos que después serian comunes en Europa en los Wunderkammern, que eran
los cuartos de maravillas o gabinetes de curiosidades, recuérdese que durante los siglos
XVI al XVIII, época de las grandes exploraciones y descubrimientos, se exhibian en estos
cuartos todo tipo de objetos raros y extrafios. La coleccidn de este personaje es impor-
tante porque marca una transicion de tesoros medievales a objetos coleccionados por
propio interés sin la intencidon de contar con un depdsito de valor.

2.1.3 El coleccionismo en el Renacimiento

La justificacion medieval del coleccionismo como testimonio de la gloria de dios fue
decayendo. En el Renacimiento se hizo evidente su orientacién hacia una mayor apa-
riencia secular de placer. En este periodo la familia Médicis se constituyd como la lider
en la practica del coleccionismo; fueron ellos quienes realizaron la transicion de las
camaras de tesoros medievales a los bancos, donde consolidaron su imperio, en buena
parte por Cosme de Médicis.

22. Véase Del Conde, T. (1992) Los impetus de coleccionar.
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Se puede afirmar que el coleccionismo de los Médicis no constituydé un nuevo patron;
la fascinacion por los objetos que coleccionaban eran usados como simbolos de estatus
y poder, asi como la posibilidad de obtener una protecciéon magica de ciertos objetos,
hasta el placer sensual; se distinguieron por conformar colecciones especializadas en
obras de arte y una diversidad de objetos valiosos; destaca la proteccién y promocidn de
los artistas mas importantes del Renacimiento.

Un ejemplo del tipo de coleccionismo que se practicaba en el Renacimiento lo da Ho-
llingsworth (2002) quien describe un viaje de Cristian I de Dinamarca a Italia en 1474,
donde se hospedd con su cuiiado Ludovico Gonzaga en Mantua y con Galezzo Maria
Sforza en Milan; ésta ultima, le mostrd una valiosa coleccidon de reliquias y objetos pre-
ciosos de los Sforza, entre los que se incluia el cuerpo de un Santo Inocente, el brazo de
Maria Magdalena, un diente de San Cristobal y algunos cabellos de la virgen, los cuales
se exhibian en costosos relicarios de oro con incrustaciones de joyas.?

En el siglo XV Leonello d’Este, marqués de Ferrara conformd una amplia coleccién de
joyas, tapices, esculturas y pinturas. Destacan los retratos que le realizaron Pisanello
y Bellini; también tuvo en su corte a Da Oriolo, Mantegna, De la Francesca y Van del
Weyden. Leonello tuvo a su cargo a varios humanistas, el mas destacado era Guarino
Veronese; con la influencia de estos personajes y de la literatura antigua, se impuso
un importante cambio en la forma de patronazgo en el arte. Su séquito de humanistas
promovieron la imagen de Leonello d’Este como erudito y experto, al igual que destaca-
ron su amplia coleccidn bibliografica. Con apoyo de este acervo fundamento los méri-
tos artisticos de los retratos que ejecutaron Bellini y Pisanello. Baxandall (1963) destaca
que estos hechos fueron un paso importante para la aparicion de la idea de la creacion
artistica.*

Conviene sefialar que el coleccionismo no fue exclusivo de la nobleza, la iglesia y los
principes mercaderes; los burgueses también se convirtieron en coleccionistas. Por
ejemplo, en Venecia existid un circulo de coleccionistas burgueses entre los que desta-
caban Taddeo Contarini y Gabriele Vendraim; Burke (1993) sefiala que este ultimo pudo
ser el propietario de la obra La Tempestad de Giorgione.

23. Véase Signorini; s.f.: 242.

24. Véase Baxandall; 1963: 314-315.

67



Capitulo II

Cuando es expulsado Piero de Médicis con
su familia, lo primero que hicieron sus
enemigos politicos fue destruir sus colec-
ciones, pues eran los simbolos visibles de
poder y estatus, los cuales fueron subas-
tados en Orsanmichele en 1495.%

2.1.4 El dominio del coleccionismo
holandés en el Siglo XVII

Este siglo es una época dorada para los
holandeses, su economia, la escena del
arte y el coleccionismo iban de la mano.
En este pais se llevaban a cabo multiples
subastas de arte y objetos preciosos v,

fue el primero en experimentar nuevas 25. Giorgione: La Tempestad,
tendencias en el coleccionismo. La clase dleo/tela, 82 x 73 cm., 1508
media incursiond en esta practica en el

ambito de las artes plasticas donde privilegiaban las estampas artisticas con técnicas
como la xilografia y el grabado en metal; también adquirian dleos, aunque en menor
proporcion; es hasta finales de ese siglo que la coleccion de libros tuvo su auge.

Muensterberger (1994) afirma que Rembrandt fue un avido coleccionista, pues poseia
una amplia coleccion de estampas de artistas como Mantegna, Seghers y Castiglione;
era un cliente regular en este mercado, también un experto en estrategias de mercado-
tecnia. En varias ocasiones, con la intencidn de revalorar su obra, pagaba precios muy
altos por piezas especificas. Esta practica la hacia con obras de otros artistas; Alpers
(1988) sefiala que el artista holandés pagd 179 florines por una estampa de Lucas Van
Leyden, lo cual tenia un fuerte impacto en el mercado del arte de esa época.

Se ha dicho en varias ocasiones que €l adquirié una de sus piezas, Cristo predicando,
por 100 florines; la pieza no la necesitaba, pues tenia la placa matriz, su intencion era
reducir su oferta en el mercado y con esta estrategia aumentar el valor de dicha obra.*

25. Véase Landuci, 114 (11 de agosto de 1495). Traducido por Gilbert; 1980: 217. Citado por Hollingsworth;
2002: 95.
26. Véase Alpers; 1988: 121.
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Diversos autores ubican a Rembrandt como un hombre atrapado en la obviedad del
consumo indulgente. Es conveniente sefialar que en este siglo los mercaderes fueron
importantes coleccionistas de arte.

Durante este siglo, en Espafia, des-
taca la actividad como coleccionista
de Felipe 1V, a tal grado que fue una
referencia para otros coleccionis-
tas de ese periodo. Este monarca se
enfocd en obras del Renacimiento,
donde destacan Rafael, Mantegna y
Durero; en pintura veneciana donde
sobresalen Tiziano y Tintoretto; en
pintores barrocos de Francia e Ita-
lia, entre los que se encuentran Lo- 26. Rembrandt: Cristo predicando (La pequefia tumba),

rrain, Poussin, Lanfranco y Falcone; huecograbado, 19.7 x 26.7 cm, 1652.
asi como en artistas flamencos don-

de Rubens ocupa un lugar especial. Su magnifica coleccion fue la base de lo que hoy en
dia es el Museo del Prado. Destaca el mecenazgo que ejercio en su reinado, entre sus
artistas protegidos estuvo Diego Velazquez.

2.1.5 Elsiglo XVIII y el surgimiento de nuevos coleccionistas

Los holandeses que habian dominado la economia europea en el siglo XVII y se habian
convertido en los principales subastadores de obras de arte hasta los inicios del siglo
XVIII, ven como su reinado llega a su fin. Es cuando las casas de subastas parisinas del
Hotel Bullion y Hotel d “Alligre asumen el liderazgo y el corredor de arte Lebrun empieza
dominar la escena del mercado del arte.

En materia de coleccionismo a nivel internacional los ingleses han marcado la pauta
desde 1727 cuando llevaron a cabo sus primeras ventas de colecciones privadas con todo
tipo de objetos de decoracion, joyeria, muebles y, sobre todo, obras de arte de disciplinas
como el dibujo, escultura, estampa y pintura. Es importante sefialar que en este siglo
habia mas de 40 salas de subastas, las cuales otorgaban a Londres la capital mundial
del arte. Era muy popular la practica del coleccionismo, el cual se caracterizaba por ser
muy variado, sélo en algunas disciplinas de las artes plasticas llegaba a ser especializa-
do. Las colecciones contenian una enorme variedad de objetos preciosos, obras de arte,
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piezas exoticas, armas, libros y hasta curiosidades como:
“...un pedazo de piedra de la tumba de Juan el Bautista,...” (Belk; 1995: 42)

Los franceses por su parte, inician con mayor formalidad su actividad de coleccionistas
hasta mediados del siglo XVIII con la publicacién de inventarios y catalogos de objetos
de decoracion, porcelana y miniaturas, mismos que eran subastados. Este liderazgo
se pierde con los problemas econdémicos y la Revolucidon Francesa, por lo que Inglate-
rra toma la batuta por un tiempo y es cuando funda las casas de subastas Sotheby’s,
Christie’s, Bonhams y Phillips.

El mecenazgo y patronazgo llegan a su fin en 1797, es cuando se da un incremento del
arte como mercancia. También surgen nuevos tipos de coleccionistas que eran profe-
sionistas, entre los que se encontraban abogados, doctores y pensadores.

2.1.6 El dominio del coleccionismo francés e inglés durante el siglo XIX

El dominio del coleccionismo inglés llega hasta 1852, debido a la apertura del Hotel
Drouot en Paris. Conviene seflalar que este siglo es excelente para los franceses, con
una economia creciente que generd multiples consumidores, ofreci6 precios atractivos
para los coleccionistas y otorgd dinero para la especulacion en el mercado del arte. En
este contexto Francia vuelve a ser el centro del arte mundial.

27.Giovanni Francesco

Barbieri Guercino,
Banditti.
22.7 X 31.2 cm., 1764
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Inglaterra no se quedaba atras, era la segunda naciéon mas poderosa en el mercado del
arte y el coleccionismo. En los inicios del siglo XIX se enfocaron a la compra de pintura
italiana de los siglos XVI y XVII, con especial interés en Giorgione, Guercino, Guido Reni,
Parmigianino, Poussin,Tiziano y Veronés; con un predominio de tematicas religiosas y
mitoldgicas. En ese periodo se dieron a la tarea de ampliar sus colecciones de pintura
flamenca y holandesa; se enfocaron en la obra de artistas como Lingelbock, Potter, Ru-
bens, Teniers, Terborg, Van der Velde y Weenix; el género dominante era el paisaje con
escenas de interiores y de campo.

2.1.7 El auge del coleccionismo en el siglo XX

Un aspecto que no se debe soslayar, es la influencia del coleccionismo en el desarrollo
de las ciudades. Esto ha sido muy evidente a lo largo del siglo XX; ciudades como Bos-
ton, Los Angeles, Nueva York y Bilbao, son un ejemplo de este fendmeno. Rubio (1992)
afirma que cuando un museo esta bien constituido, modifica de manera positiva el
entorno y la vida cultural de esa ciudad.

Se puede explicar de forma general este fendmeno, porque cuando una coleccién sale
de la casa del coleccionista hacia un espacio publico, por lo general un museo, empie-
zan a surgir una serie de necesidades como la curaduria, la museografia, los criticos de
arte, la presencia de los medios y, sobre todo, la atencién al publico.

“Esta suele convertirse en agente de cambio social, es decir, establece un didlogo
diferente, introduce nuevos temas de conversacion en la comunidad, invita a gen-
tes de otros sitios a dar conferencias y, de este modo, suele involucrar a la misma
coleccion y al museo con los medios de comunicacion, los que a su vez requieren
servicios de colaboradores especializados.” (Rubio; 1992: 14)

En los inicios del siglo XX se vivié una gran expansion del mercado del arte y del colec-
cionismo en Europa y América; es hasta la gran depresion de 1929 en los Estados Unidos
que estos dos continentes se ven afectados.

“De acuerdo con W.N. Goetzmann, ha habido tres periodos alcistas en el mercado
del arte desde 1720: 1780 - 1820, 1840 - 1870 y, por ultimo en la época posterior a
la crisis de 1929, 1940 - 1986, dentro de los cuales este ultimo fue el mds largo y
fuerte de todos; véase «Accounting for Taste, Art and the Financial Market Over
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Three Centuries» The American Economic Review LXXXIII, 5 (diciembre 1993). pp.
1370-1376.” (Chin-Tao Wu; 2007: 272)

La crisis econdmica de 1929 se prolongd hasta la 2* Guerra Mundial. En estas décadas
los precios se derrumbaron, lo que fue aprovechado por coleccionistas y especuladores
para hacerse de importantes obras y una gran fortuna.

Aun en este contexto tan cadtico, en Espafia se consolido la coleccion de pintura euro-
pea del bardn Hans Heinrich Thyssen Bornemisza, la cual se habia iniciado a principios
de siglo. Esta coleccion es importante porque brinda un panorama de la pintura occi-
dental de los siglos XIII al XX.

“Lo que le da sentido a esta coleccion es su unidad temdtica, la evolucion artistica
del arte occidental, asi como la unidad en cuanto a la calidad de las obras que la
componen...Otro criterio de seleccion fue que dichas obras estuviesen muy bien
conservadas y que se conociese su procedencia.” (Rubio; 1992: a 13)

La posguerra marcé un nuevo periodo de desarrollo que tuvo su punto mas alto en Paris
en 1960 con el éxito internacional del informalismo y la ambicién de los coleccionistas
norteamericanos. En 1962 el mercado del arte se ve afectado por la crisis de la bolsa y
los problemas internos del mercado, especificamente el europeo, pues se saturo el mer-
cado de informalismo y disminuy6 de forma considerable la demanda de los coleccio-
nistas norteamericanos; debido a que empezaron a comprar en su territorio, donde, por
cierto, estaba en su apogeo el Pop Art. El suceso mas importante de la década de 1960 fue
el traslado del centro del mercado del arte mundial, de Paris a Nueva York.

2.1.8 El coleccionismo y los museos

El papel de los museos en el coleccionismo del siglo XX a la actualidad es sumamente
importante. Estas instituciones cuentan con un amplio conjunto de actividades que les
permite estar unidas a la comunidad. Los grandes museos participan en el mercado del
arte, compran y venden obras, ademas de montar exposiciones que convocan a las ma-
sas. La intencion es muy clara: se documentan los registros de asistencia, las opiniones
de la critica especializada, los comentarios en los diversos medios, la edicion de catalo-
gos gque en conjunto van agregando “pedigri” a las obras e impactan en el mercado. Los
museos se han venido especializando, algunos se constituyen por colecciones del pa-
sado, otros se especializan en ciertas disciplinas de las artes visuales como la pintura,
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la estampa, la fotografia, el video, por citar algunas. Cada recinto tiene una linea muy
definida en sus colecciones y una funcion social en su entorno.

Es en 1929 cuando se inaugura el Museo de Arte Moderno de Nueva York, MoMA, con el
patrocinio de Lillie P. Bliss, Mary Quinn Sullivan y Abby Aldrich Rockefeller. A partir de
ese momento la coleccion se viene ampliando con el apoyo de una diversidad de patro-
nos y donantes, constituyéndose en el museo mas importante de los Estados Unidos;
contiene obras cruciales en la historia del arte como La noche estrellada de Van Gogh,
Las sefloritas de Avignon de Picasso, Naturaleza con manzanas de Cezanne; Broadway
Boogiee Wogie de Mondrian y La persistencia de la memoria de Dali, entre miles de
obras.”

En el terreno del coleccionismo destacan museos como el Guggenheim con sedes en
los Estados Unidos, Italia, Espafia y Alemania; y con proyectos para extenderse a di-
versos sitios como Dubai y Abu Dabi, entre otros; el Museo J. Paul Getty con sedes en
Los Angeles y Malibu; el Museo del Prado; el Museo del Louvre en Paris, con proyectos
de ampliacion a Lens, Francia y Abu Dabi en los Emiratos Arabes; la National Gallery
de Londres y el Museo del Hermitage que cuenta con sedes en Amsterdam y Londres,
entre otros. Se puede afirmar que existe un enlace natural entre el coleccionismo y los
museos, que a su vez impactan positivamente en el mercado del arte y coadyuvan a la
sensibilizacion de diferentes publicos.

También es comun que los museos alberguen colecciones privadas con la intencidn de
resignificar las piezas para incrementar el valor de las mismas. En México se tienen
multiples ejemplos: la Colecciéon Andrés Blaisten en el Centro Cultural Tlatelolco de la
UNAM, la Coleccion Jacques y Natasha Gelman que se alojo en el Centro Cultural MUROS
en Cuernavaca, Morelos o las diferentes colecciones que se exhiben en el Museo Nacio-
nal de Arte (MUNAL) y en el Museo de San Carlos, ambos del Instituto Nacional de Bellas
Artes, por citar algunas.

Es innegable el papel tan importante que han jugado los museos contemporaneos para
modificar la percepcién de las comunidades sobre el arte de otras culturas. Uno de los
mejores ejemplos de cdmo se modificd la percepcidn del arte latinoamericano por parte
del publico norteamericano fue la exposiciéon: México, Esplendores de Treinta Siglos,

27. Véase: http://www.moma.org/
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que inicid en el Metropolitan Museum de Nueva York en 1990 y después se traslado por
diferentes ciudades de los Estados Unidos hasta llegar a México.

La exposicion: Arte de lo fantastico, en
el Museo de Indianapolis en 1987 es otro
ejemplo de este tipo de iniciativas por
parte de los grandes museos norteame-
ricanos. Sullivan (1992) sefiala que esa
exposicidon fue muy criticada por insis-
tir en un surrealismo estereotipado; sin
embargo, contribuyd a acercar la pintu-
ra, escultura y fotografia de los creado-
res latinoamericanos.

2.1.9 El coleccionismo en las institu-

ciones educativas

Las instituciones educativas han par-
ticipado activamente en la conforma-
cién de grandes colecciones de arte. La
Academia Nacional de San Lucas, antes
Academia de San Lucas, fundada en 1593 28. Angel Zdrraga, La femme et le pantin, dleo/tela,
con sede en Roma, ha tenido un papel 175.3 x 141 cm., 1909.
fundamental en la ensefianza de las ar-

tes visuales, en las politicas culturales de Roma desde su fundacion y, en la conforma-
cién de una amplia coleccién de arte donde sobresalen obras de autores como Agnolo
Bronzino, Pietro da Cortona, Gian Lorenzo Bernini, Antonio Canova, Luca Cambiaso,
Francesco Grandi, Teresa Voigt, Giovanni Battista Piazzetta, Giorgio Morandi, Giacomo
Balla y Bruno Saeti, entre multiples autores.?

La Real Academia de Bellas Artes de San Fernando ha conformado una amplia pina-
coteca la cual es considerada la segunda mas importante de Espaiia. Esta institucion
se fundd en 1752 y tiene en su coleccion obras de artistas extranjeros como Giovanni
Bellini, Correggio, Arcimboldo, Rubens, Mengs y Van Dyck, entre otros; cuenta con una
seccion de artistas espaifioles donde destacan Luis de Morales, José de Ribera, Francis-

28. Véase: http://www.accademiasanluca.it/
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co de zZurbaran, Francisco de Goya,
Joaquin de Sorolla, Juan Gris y Pablo
Picasso.?

La Escuela Nacional de Artes Plasti-
cas de la Universidad Nacional Au-
tonoma de México es depositaria de
una amplia y valiosa coleccidon con-
formada por mas de 60 mil obras.
Desde su fundacion en 1781 se inicid
la labor de conjuntar obras de varia-
das disciplinas de las artes visuales
como dibujo, pintura, estampa, es-
cultura y fotografia; asi como una
diversidad de objetos de un consi-
derable valor histérico como son la
coleccion de numismatica, de ceras

y escayolas. 29. Pablo Picasso: Cabeza de una mujer con collar,
linografia, 63.5 x 52.8 cm., 1959.
La intencidn inicial era conformar
un acervo artistico que sirviera a los estudiantes como modelos didacticos. En estampa
destacan las obras de maestros europeos como Durero, Rembrandt, Piranesi y atribu-
ciones a Anthony Van Dyck; asi como de los maestros de la Academia considerados
“pilares” de la plastica mexicana como Leopoldo Méndez, Francisco Diaz de Ledn, Carlos
Alvarado Lang, Gabriel Fernandez Ledesma y Francisco Moreno Capdevilla. En pintura
obras de Ramon Sagredo yJosé Obregon.

“Hay noticias de que en pintura habia cuadros de Pedro Cortona, José de Ribera,
Francisco de Zurbardn e incluso de la “escuela” de Miguel Angel.” (Carrillo y Ga-
riel. Citado en Galerias de la Antigua Academia de San Carlos. Pasado y Presente.
Memorias de Restauracion 2000 - 2007: 31)

En dibujo obras de Rafael Ximeno y Planes, Pedro Patifio Ixtolinque, Diego Rivera y Félix
Parra; en fotografia obras de Guillermo Kahlo y Katy Horna; en escultura los vaciados

29 Véase: http://rabasf.insde.es/
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en yeso de esculturas griegas, entre las que se encuentra la Victoria de la Samotracia,
el Laocoonte y el conjunto escultdrico de las tumbas de los Médicis, asi como piezas de
Pedro Patifio Ixtolinque y Manuel Vilar, entre multiples obras.

2.1.10 El Estado y el coleccionismo

A partir de la década de 1990 el mercado del arte ha tenido importantes cambios en su
estructura, debido a la participaciéon de nuevos agentes, con lo que se han modificado
los papeles de quienes vienen actuando y tomando decisiones. Uno de estos participan-
tes son los gobiernos de los diferentes Estados que dia a dia se involucran mas.

“Para preservar el patrimonio, las administraciones ejercen el derecho de tanteo
en las subastas;” (Furid; 2000: 284)

El reporte de European Fine Art Foundation (TEFAF) de 2006, donde participa el recono-
cido economista berlinés Clare Mc Andrew, indica que Francia fue el mayor exportador
de arte con 1.5 Billones de ddlares; la mayoria de sus exportaciones fueron hacia los
Estados Unidos con un 51% y Suiza con 28%.%

También estan los bancos, las empresas financieras, las fundaciones, las instituciones
culturales y los grandes museos. Todos estos agentes invierten y coleccionan arte para
mejorar su imagen y obtener beneficios fiscales.

2.1.11 El coleccionismo en los inicios del siglo XXI

Si el siglo XX fue testigo de la conformacidén de importantes colecciones en Estados
Unidos y Europa; el siglo XXI nos sorprende con las vastas colecciones de China, Rusia,
India y los paises arabes. De acuerdo a la revista ARTnews se citan a continuacion, en
estricto orden alfabético, los diez coleccionistas mas importantes de la actualidad:

“Hélene and Bernard Arnault, Debra and Leon Black, Edythe L. and Eli Broad, Pie-
rre chen, Alexandra and Steven A.Cohen, Jo Carole and Ronald Stéele Lauder, Di-
mitri Mavromatis, Philip S. Niarchos, Francois Pinault, y Sheikha Al Mayassa bin
Hamad bin Khalifa Al Thani” (Artnews. (2012, Verano). Volumen 111, Numero 7,

pp. 87)

30. Véase Kinsella; 2008: 128.
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Milton Esterow (2012) Editor y publicista de Artnews, ubica entre los 200 coleccionistas
mas importantes de la actualidad ademas de los antes citados a Placido Arango, espa-
fiol, enfocado al arte primitivo espafol, grandes maestros, arte moderno y contempo-
raneo y ceramica china; Joon van Caldenborgh, holandés, en su coleccién predomina
el arte conceptual, la fotografia y la escultura, destacan obras de Damien Hirst, Bridget
Riley y Sam Taylor-wWood; varios miembros de la Familia Garza Sada, de la Ciudad de
Monterrey, con una orientacion hacia el arte contemporaneo y arte mexicano del siglo
XX; Andrew Lloyd Weber, inglés, con un marcado interés en la pintura americana e
inglesa de los siglos XVIII al XX, en particular los Pre-Rafaelistas y expresionistas ale-
manes; Eugenio Lopez Alonso, propietario de la empresa JUMEX, especializado en arte
contemporaneo y Bernardo Paz, empresario brasileflo, con un marcado interés en el
arte contemporaneo, en particular la instalacion y el arte conceptual, destacan artistas
como Zhang Huan, Sandra Cinto, Cildo Meireles, Jeniffer Allora & Guillermo Calzadilla
y Damidn Ortega, entre otros. *

2.1.12 Las casas de subastas y el coleccionismo

Las casas de subastas son una parte importante del mercado formal del arte y se han
constituido en un espacio privilegiado de ventas publicas, su practica viene de siglos
atras; como se sefial en el primer capitulo, adquieren una mayor formalidad en Fran-
cia en 1556 con un edicto de Enrique II.

Es importante seiialar que la fortuna no siempre les sonreia a los artistas cuando parti-
cipaban en las subastas; pues en éstas, se llevaban a cabo todo tipo de estrategias, como
la de los comerciantes revendedores que acordaban no pujar por determinadas piezas,
ni por encima de otros compradores para adquirir las obras a bajo precio; mas tarde las
revendian en otra subasta.

“...los que se interponen entre el hombre opulento y el artista indigente...los que
les arrancan a vil precio sus mejores producciones y estdn al acecho emboscados
detrds de sus caballetes; los que los han condenado secretamente a la mendicidad
para mantenerlos esclavos y dependientes” (Gimpel, citado por Furid; 2000: 302)

31. Véase Esterow, M. The ARTnews 200 Top Collectors. En Artnews. (2009, Verano). Volumen 107, NUme-
10 7, pp. 79 - 93
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Un dato valioso es que James Christie abrié su sala en 1766, cuando muere, en 1803,
tenia mas de 1200 subastas. También conviene sefialar que en los dos primeros siglos,
no tuvieron el prestigio y la presencia en el mercado del arte como en la actualidad. Es
hasta 1960 que superan al mercado de Paris y la casa Drouot, la mas importante casa
de subastas en Francia.

Existen diversas opiniones en cuanto a las ventas totales del mercado del arte a nivel
mundial. Art News realizd un estudio entre corredores, coleccionistas y asesores de
arte, en el que un buen namero de ellos coincide en que las ventas privadas a nivel
mundial giran alrededor de 25 y 30 Billones de ddlares anuales. Expertos como Arne Gli-
mcher, Presidenta de la Pace Wildenstein en Nueva York, sefiala que el mercado del arte
a nivel mundial es dos o tres veces el mercado de subastas; Phillips de Pury va mas alla
al afirmar que este mercado es cuatro o cinco veces mayor que las ventas de subastas.*

30. Cy Twombly: Three studies from the temeraire, 1998-99.

Durante mucho tiempo se ha dicho que las subastas le dan el valor financiero al mer-
cado, cuando en realidad crean una ilusion de liquidez. También que las subastas se
planifican desde el punto de vista comercial; lo cual es totalmente cierto. En mi opi-
nion, si éstas se hicieran desde el punto de vista de la historia del arte o con un enfoque
cronoldgico o tematico fracasarian.

32. Véase Kinsella; 2008: 125.
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El sistema de subasta cuenta con dos niveles: el primero de oferta y demanda y, un
segundo donde se maneja una economia del convencimiento. Cuando determinadas
obras salen a subasta se maneja la confianza a todos los niveles: se afirma reiterada-
mente que el artista es y seguira siendo culturalmente significativo; que la obra es de
buena factura y que el resto de los inversionistas no retiraran su apoyo econdmico al
artista en cuestidn, entre otros aspectos.

Desde finales del siglo XX las casas de subastas intentaban no vender obras con menos
de dos afios de haber sido creadas. Thornton (2009) intuye que tal vez por no querer
usurpar las funciones de los marchands, ademas de que no tenian el tiempo y la expe-
riencia para ubicar a los artistas emergentes; en la actualidad, se ha roto este paradig-
ma, artistas como Damien Hirst, son un ejemplo de ello.

Resumen
Se estudio el origen del coleccionismo desde su significado, donde se enfatiza que no
toda acumulacion de objetos es coleccionismo, aun fueran valiosas obras de arte, mue-
bles, joyas u objetos poco comunes. También se destacaron las caracteristicas de un
coleccionista. Se ubico cronoldgicamente el surgimiento de esta practica, asi como su
evolucion a lo largo de cinco siglos en las principales economias mundiales, donde
paises como Francia, Inglaterra y los Estados unidos se han ido alternando el liderazgo
en esta actividad. Se estudid la injerencia de los museos contemporaneos en el colec-
cionismo contemporaneo; las instituciones educativas y sus esfuerzos por conformar
amplias colecciones de arte; las casas de subastas, desde su apariciéon a mediados del
siglo XVIII hasta el papel que juegan hoy en dia, donde marcan tendencias, imponen
modas y sobre todo se prestan a la especulacion.

Como se puede apreciar, el coleccionismo siempre se ha desarrollado en los paises con
mayor poderio econémico, aunque muchos de sus actores coleccionan con fines de
inversion o recurren a practicas de especulacidn, en lo general han sido promotores
constantes de las artes visuales, con un impacto positivo en el mercado del arte.
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Mercado y coleccionismo

2.2  El coleccionismo empresarial

Las grandes empresas a nivel mundial han disefiado, desde hace varias décadas, diver-
sas estrategias para involucrarse en las actividades de la cultura y las artes de varios
paises; los intereses son varios, desde la necesidad de limpiar y fortalecer su imagen,
conformar amplias colecciones de arte y participar en dicho mercado, hasta deducir
impuestos. Sin embargo, es hasta 1980 que adquieren una presencia dominante en las
naciones mas desarrolladas. En este periodo conformaron equipos profesionales para
tal actividad, desde comisarios hasta departamentos de arte. Como resultado, estas em-
presas estan involucradas en la produccidn, difusidn y consumo de las artes visuales.

“Cuando los negocios empezaron a prosperar bajo las gravosas tasas impositivas
de la década de 1970, parecia un poco tonto pagar altos salarios y donar hasta un
83 por 100 al gobierno o, peor atin, pagar dividendos y donar hasta un 98 por 100
para que se lo gastaran los politicos. La posibilidad de dejar en la compafiia los
beneficios después de impuestos ganados con esfuierzo me proporciond la ocasion
perfecta para convencer a los otros directores de que me dejaran comprar cuadros
y esculturas...(Hiscox, citado por Chin-Tao Wu; 2007: 263) *

2.2.1 Los inicios

Ussem (1984) afirma que existen tres etapas del capitalismo desde un punto de vista de
la organizacidn y de la propiedad de la empresa comercial: inicia con el capitalismo
familiar que surgid en la segunda mitad del siglo XIX, el cual desde inicios del siglo
XX se ha visto gradualmente rebasado por lo que se conoce como «la revolucion de los
gerentes» que corresponde a esta segunda etapa y en donde la prioridad de la firma
esta por encima de las prioridades de la familia fundadora y la tercera etapa conocida
como «capitalismo institucional» donde las redes transempresariales de propiedad y
direccion son los ejes de cambio. Ussem (1984) insiste en que estas tres figuras consti-
tuyen simultaneamente la forma en que el mundo de los negocios intenta consolidar
su entorno.*

33. Véase Hiscox, R. (1992). “Hiscox Holdings LTD”, en National Art Collections Fund (NACF). The New pa-
trons, Twentieth-Century Art from Corporate Collections. Londres, p. 50
34. Véase Useem, M. (1984) The Inner Circle. Large Corporations and the Rise of Business Political Activity

in the United States and the United Kingdom. NY, USA, Oxford University Press, pp. 3-29.
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“...estas elites empresariales, a través de la mediacion de la prensa popular, vo-
luntaria o involuntariamente, han cultivado la imagen de que son mecenas: los
Meédici de los tiempos modernos. Visitan galerias, recorren estudios de artistas y
compran en las principales casas de subastas... Lo hacen como si fuera un estilo
de vida especifico a la vista de todos y por encima del poco honroso esgrima del
mundo de los negocios.” (Chin-Tao Wu; 2007: 22)

Todo inicia en 1917, en los Estados Unidos, cuando se permiten las donaciones benéficas
y las donaciones de bienes a museos; las cuales estaban limitadas a un 15% del impues-
to sobre la renta personal. A las empresas se les permite participar en este esquema
hasta 1935 con una considerable reduccidn de sus obligaciones fiscales.

“...cuando un donante donaba bienes revalorizados —en este caso, obras de arte- a
museos, disfrutaba de «incentivos fiscales dobles». Ademds de poder descontar de
su renta personal corriente el valor de mercado razonable de la obra, el donante
no pagaba ningun impuesto sobre las plusvalias generadas por la revalorizacion
de la misma, impuesto al que si que habria estado sujeto si hubiera optado, por
el contrario, por vender la obra en el mercado y donar el dinero.* (Chin-Tao Wu;
2007: 34)

Es hasta 1986 que se suprime la desgravacion en lo que se refiere a la revalorizacion de
las donaciones de obras de arte.

Desde la década de 1950 en América y Europa las empresas empiezan a patrocinar bie-
nales y eventos de artes visuales; los premios que vienen otorgando, en varias ocasio-
nes, han sido calificados por gente profesional del medio como tendenciosos. A decir
de Chin-Tao Wu (2007) al premiar el esfuerzo artistico, las empresas pretenden situarse
en el centro de atencion y arribar a la categoria de arbitros del buen gusto de la cultura
contemporanea.

David Rockefeller es un ejemplo de lo afirmado por Ussem (1984), pues ademas de per-
tenecer a esa generacion de transicion, empezé a conformar una amplia coleccion de
arte en la década de 1960 siendo presidente del Chase Manhattan Bank, hoy en dia, JP
Morgan Chase & co. La coleccion se enfoca al arte moderno y contemporaneo, en espe-

35. Véase: Field, A.L. ( ). Patrons Despite Themselves. Taxpayers and Art Policy. Y Fullerton. ( ) <<Tax Po-
licy toward Art Museums>>, en Feldstein, M. ( ) The Economics of Art Museums.
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cial a la pintura, escultura, grafica y fotografia; destacan artistas como Andy Warhol,
Ana Mendieta, Cindy Sherman, Joseph Beuys, Diane Nemerov Arbus and Kori New-
kirk.* Esta coleccion comparte espacios con una amplia variedad de objetos de los pai-
ses donde el banco tiene negocios.

“JP Morgan Chase & Co. cree que las artes y la cultura son el alma de las co-
munidades vibrantes. Apoyamos una amplia gama de programas Yy eventos que
fomentan la creatividad, facilitan el acceso a las artes a las audiencias, promue-
ven la libre expresion y celebran la diversidad.” (http://www.jpmorganchase.com/
corporate/About-JPMC/jpmorgan-art-collection.htm)

Es en la década de 1970 que las empresas empiezan a participar en el disefio del discur-
so de la cultura contemporanea. De principios de 1980 a finales de 1990 su presencia es
ampliamente dominante. El avance se puede constatar en el amplio niimero de gale-
rias y secciones o salas en los museos publicos de los paises mas poderosos econémica-
mente. También se puede comprobar el progreso econdmico y el reconocimiento social
que han obtenido por su aportacion a las artes. Esta acumulacion de “capital cultural™’
por parte de una empresa la convierte en un factor influyente en la mente de los con-
sumidores, le permite insertarse en nichos de mercado con sectores de la sociedad mas
sofisticados; muchas empresas van acumulando un capital politico, es el caso de la
empresa Philip Morris Companies.

“después de cerca de treinta afios de cultivar y acumular capital cultural distri-
buyendo sin cesar unos beneficios que obtenia sin esfuerzo, pudieron cobrarse su
inversion apelando a eminentes instituciones artisticas para que hicieran <<pre-
sion>> a su favor y en contra de la legislacion antitabaco en 1994, en Nueva York,”
(Chin-Tao Wu; 2007: 19)

Esta empresa tabacalera recibié en 1983 la Condecoracion Presidencial por el Servicio al
Arte y el primer premio como mecenas de arte de manos de Ronald Reagan, entonces
presidente de los Estados Unidos, las otras dos empresas premiadas fueron la Texaco
Philanthropic Foundation y la Daytona Hudson Foundation. Este tipo de reconocimien-

36. Vease: http://www.lsumoa.com/content.php?display=exhibit_past
37. El concepto de capital cultural se refiere al status y valor social que detenta una empresa involucrada

en practicas culturales.
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tos eran parte de una estrategia gubernamental para disminuir los apoyos a la cultura
y endosar dichas tareas a las grandes empresas trasnacionales que operaban en los
Estados Unidos.

En Gran Bretafia la situacion no era muy diferente, la relacion politica publica-patroci-
nio empresarial era muy fuerte. En 1991 el Director de la Association for Business Spon-
sorship of the Arts (ABSA) Colin Tweedy llegé al grado de insinuar que el patrocinio del
arte era una de las piedras angulares del thatcherismo.®

2.2.2 La influencia de los hombres de empresa en los patronatos de museos

La presencia de los empresarios en las politicas publicas se viene realizando en varios
flancos, uno de ellos es formando parte de los patronatos de museos. En los cuales
accede a un estatus y poder social alto, aunque los expone a un conflicto de intereses,
debido a que la mayoria de ellos son coleccionistas de arte; como patronos influyen
en el tipo de exposiciones, artistas y cuentan con informacién privilegiada sobre las
siguientes adquisiciones del museo.

“He estado pensando mucho en esto. Es casi imposible formar parte de un patro-
nato y no tener conflicto de intereses. El patronato estd lleno de coleccionistas que
compran arte contempordneo. El problema que tiene por lo general el Whitney es
que, en cuanto hacemos una muestra o compramos una pieza, el representante
del artista sube su precio un 30 por 100. ;Qué podemos hacer respecto a ello?...
(Biddle, citada por Chin-Tao Wu; 2007: 118)

Es una realidad que la presencia de los hombres de negocios en los patronatos de los
museos ha influido enormemente en la escalada de precios y especulaciéon del mercado
del arte los ultimos 30 afios. Grace Glueck (1988) relata que en cierta ocasion Leonard
A. Lauder, entonces vicepresidente del Whitney Museum of American Art y Presidente
Honorario de Estée Lauder Inc. Dijo:

“«jCompremos un cuadro de un millon de dolares! Si vamos a comprar cuadros,
tenemos que causar sensacion».” (Glueck, citada por Chin-Tao Wu; 2007: 119)

38. Véase Tweedy, C. (junio, 1991: 161) «Sponsorship of the Arts. An Outdated Fashion or the Model of the

Future?», Museum Management and Curatorship X.
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Su propuesta fue secundada por tres patronos -dos de ellos eran S. Gilman Gonzalez-
Falla y A.A. Taubman, ademas de un donante andénimo, quienes aportaron $ 825 mil
ddlares y el resto con fondos del museo. La obra adquirida, a sugerencia del director
Tom Armstrong, fue Three Flags de
Jasper Johns, con lo que convirtie-
ron a este artista estadounidense
vivo en el mejor pagado hasta ese
momento. *

Se comenta que la expresion de
Lauder fue:

“desde entonces, la gente se ha
tomado en serio nuestros es-

fuerzos coleccionistas” (Chin- 31. Jasper Johns: Three flags, encdustica/tela,
Tao Wuj; 2007: 119) 30 7/8” x 45%” X 57, 1958.
Regalo del 50° aniversario al Whitney Museum of American
Otro ejemplo de el manejo de in-  Art, por la Gilman Foundation, Inc., The Lauder Foundation y
formacion privilegiada para inver- A. Alfred Taubman.
tir y especular en el mercado del
arte se dio en 2006 con Ronald Lauder, empresario judio-estadounidense, Presidente
de Clinique Laboratories LLC, de la Empresa Estée Lauder de cosmeéticos, Presidente Ho-
norario del Museo de Arte Moderno de Nueva York, MoMA y uno de los coleccionistas
lideres a nivel mundial adquirié en privado la obra de Gustav Klimt: Retrato de Adele
Bloch-Bauer I, de 1907, por la cantidad de $135 millones de ddlares.

Los patronos estan entre la responsabilidad publica, porque los museos forman parte
del patrimonio nacional y se sostienen con los recursos del erario y, por otra parte,
estan inmersos en una serie de conflictos de intereses. Un ejemplo fue la compra de
Sotheby "s por parte de Alfred Taubman en 1983, este personaje formaba parte del patro-
nato del Whitney Museum, también del Museum 's Painting and Sculpture Committe;
casualmente Leslie H. Wexner formaba parte de este ultimo patronato y era copropie-
taria de la casa de subastas.

39 Véase Glueck, G. (4 de diciembre de 1988) «Mogul Power at the Whitney», The New York Times Maga-

zine; Seccion 6, Parte II, p. 74.
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“Se dice que Taubman informo a sus compaferos del patronato de sus intereses
comerciales en Sotheby’s y ellos al parecer decidieron que «no habia conflicto de
intereses» y que debia permanecer en el patronato. (Chin-Tao Wu; 2007: 118)

La historia demostrd lo contrario, en febrero de 2000, Taubman renuncid a la presi-
dencia de Sotheby’s como resultado de una investigacion penal antitrust o antimono-
polios, en esta casa de subastas; ademas de una serie de escandalos financieros en el
mercado del arte.

32. Franz Kline: Ma-
honing, dleo y papel
collage/tela,

80” x 1007, 1956.
Coleccion del Whitney
Museum of American

Art. Right Society

(ARS), New York.

2.2.3 Los patronos ingleses

Los patronos ingleses hasta principios de 1980 s6lo habian tenido un papel consultivo.
Esta situacion se modifica cuando Margaret Thatcher ocupa el cargo de primer mi-
nistro, debido a que reoriento las politicas culturales e involucrd a mas personajes de
negocios para que financiaran a las principales instituciones culturales. Tan es asi que
mas de la mitad del Patronato del Victoria and Albert Museum son connotados em-
presarios; destacan el presidente Sir Robert Armstrong y algunos integrantes como Sir
Clifford Chetwood, presidente del grupo constructor Wimpey; Sir Nevil Macready ex ge-
rente de Mobil 0il; Sir Michel Butler y Ian Hay Davison, del centro financiero de Londres
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y el Lord Maurice Saatchi, propietarios de Saatchi & Saatchi la agencia de publicidad
mas poderosa a nivel mundial a mediados de la década de 1980.

El patronato de la Tate Gallery estaba compuesto por diez miembros, cuatro de ellos
debian ser artistas, fue modificado por la primer ministro, redujo a tres el nimero

de creadores, aumento a once el
numero de integrantes, diez eran
designados por ella y el patronato
elegia al restante.

El papel de los patronos poco
ha cambiado; ellos detentan un
poder y ejercen una serie de in-
fluencias con los directores de
museos, proponen exposiciones,
seleccionan artistas y financia-
mientos. Los patronos siempre
han sido gente de un poder eco-
nomico, politico y de fuertes vin-
culos con la familia real y partido
gobernante.

Existian diferencias con los pa-
tronos americanos hasta antes
de 1980, porque los ingleses inte-
graban profesiones mas afines a
las artes visuales, eran artistas,
criticos de arte, historiadores del
arte y en menor proporcion ar-
quitectos. Desafortunadamente

33. James Mcneill Whistler, Nocturne: Blue and Gold-0ld

Battersea Bridge, oleo/tela, 26 7/8” x 20 7/8”, ca. 1872-75.

Coleccion: Tate Gallery.

esta situacion cambid y se transformd en un patronazgo empresarial con un amplio
conflicto de intereses, en buena parte porque son gente involucrada en el mercado del

arte y conocidos coleccionistas.

Los problemas por los beneficios que obtenian se convirtieron en una practica cotidia-
na, por ejemplo, Saatchi coordiné la campaiia electoral de Margaret Thatcher y estuvo
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vendiendo servicios de medios al museo, sin ninguna objecion por parte del patronato.
Otro asunto muy delicado se presentd en visperas de inaugurar una retrospectiva de
Francis Bacon, en ese momento la Tate Gallery no contaba con patrocinios, es cuando
aparece el suizo Gilbert de Botton de la empresa Global Asset Management, fundada en
Londres, quien brinda todo el apoyo econdmico para dicha muestra; Lo que no sabia
la comunidad es que en ese momento se negociaba su ingreso como patrono de dicha
institucion, lo cual se concreté en abril de 1985. ;Compro el puesto? Es evidente que si, él
destind miles de libras a dicha exposicion; en ese momento De Botton fue cuestionado
por conflicto de intereses en una conferencia titulada Sponsorship of the Arts, durante
la exposicidn, en las mismas salas de la Tate.%

“Esa idea ha pasado por nuestras prudentes cabezas —explico- pero la hemos des-
cartado” (Chin-Tao Wu; 2007:143)

Lo que no comentd en esa ocasion es que en la retrospectiva incluyd tres obras de Ba-
con de su coleccidon privada. Otra situacion similar se presentd con este mismo patrono
en 1988 con motivo de la exposicidn Late Picasso, la cual fue abiertamente patrocinada

34. Pablo Picasso: Dos mujeres,

Linograbado en color,

53.5x 62.5 cm., 1959.

40. Véase Botton, G. (noviembre, 1985) Sponsorship of Art. Traduccién de la conferencia Art at Work, Arte

trabajando, organizado por Art for Offices.
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por Global Asset Management, su imagen institucional aparecia en los catalogos y, por
si fuera poco, incluyd tres obras del artista espafiol, también de su propiedad, como lo
demostraban las fichas técnicas de la sala.

El valor de dichas piezas aumentd considerablemente a raiz de tan publicitadas exhi-
biciones, lo que reflejaba la posicion de ventaja en el mercado del arte, por el hecho de
ser patrono de la Tate Gallery.

Se tienen multiples ejemplos sobre este tipo de ventajas por parte de los patronos. En la
década de 1980 Charles Saatchi formaba parte del comité de los Patrons of New Art; esta
institucion junto con la Tate Gallery organizaron la primera exposicidon de Julian Sch-
nabel, de los once cuadros exhibidos, nueve eran de Saatchi y su esposa en ese tiempo
Doris. Al mismo tiempo, Saatchi era patrono de la Whitechapel Art Gallery y se tiene
documentado que su agencia de publicidad realizaba donaciones que ascendian a miles
de libras. En el momento que la Whitechapel aprobd la realizacion de una muestra de
Francesco Clemente, Saatchi se adelantd y previo a la inauguracién comprd doce piezas
de Clemente para su coleccidn particular.

Chin-Tao Wu (2007) sefiala que existen informes que prueban que después de que el
patronato de la Whitechapel acordé organizar una exposicion de Morley, Saatchi y su
esposa adquirieron varios Morley para su coleccion. Esta informacion privilegiada le
permitid a él y su hermano Maurice que era patrono del Victoria and Albert Museum,
firmar amplios convenios con instituciones del gobierno e instituciones culturales, de
tal manera que su capital politico y cultural lo convirtieron en capital econdmico. Este
tipo de situaciones son lamentables porque se convierten en especuladores del mercado
del arte con licencia a los ojos de la ciudadania.®

Es hasta 1996 que en el Reino Unido se empiezan a aprobar diversas leyes para poner
freno a este tipo de practicas. La influencia del Nolan Committee of Inquiry tuvo efectos

41. Este suceso qued6 documentado en: Rosen, N. (19 diciembre 1983) «Artopoly. A Giant Game for Dea-
lers, Museum Curators and Artists» en The Guardian.

42. Para ampliar la informacién sobre estos casos véase: Hatton, R. y J.A. Walker. (2000). Supercollector.
Londres, Gran Bretafia. Ellipsis.

43. Véase National Galleries of Scotland. (s.f.). Code of Best Practice for the Board of Trustees of the Natio-

nal Galleries of Scotland.
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con la aprobacion de un cédigo de las National Galleries of Scotland.® Hasta la actuali-
dad no ha sido imposible erradicar esta practica, aun con los compromisos adquiridos
por el actual gobierno en materia de transparencia.

2.2.4 Laimagen de empresa a través del patrocinio

Es una realidad que se vive desde 1980 en las principales economias del mundo. Las
empresas que se ubican en el sector de los medios de comunicacidn, financieras, petro-
leras, tabacaleras, de bebidas alcohdlicas, de la construccion, por citar algunas de ellas.
Tienen un amplio apoyo a las artes, en especial a las artes visuales. En los Estados Uni-
dos Exxon y Mobil aportan grandes sumas a actividades culturales; las Philip Morris
Companies vienen apoyando las artes visuales desde 1960. Chin-Tao Wu (2007) sefiala
que tan sdlo en 1990 aportaron alrededor de 15 millones de ddlares a organizaciones
artisticas. En el Reino Unido lo hacen British Petroleum y British Telecom; en México
el Grupo Carso de Carlos Slim, la Fundacién Cultural Bancomer, Fomento Banamex,
Fomento Cultural, del sector empresarial de Monterrey, la Cerveceria Cuauhtémoc, el
Museo de Monterrey y la empresa Vitro, entre muchos otros.

En Alemania la empresa cervecera Beck’s inicid su labor de patrocinio en 1985 con la
exhibiciéon German Art in the Twentieth Century en la Royal Academy; el siguiente fue
la retrospectiva de Gilbert and George en la Hayward Gallery, por cierto, estos artistas
acababan de recibir el Turner Prize. Para esta exposicion se elaboraron dos mil botellas,
cuya etiqueta fue disefiada por los artistas. El resultado fue que las botellas se convir-
tieron en objeto de coleccidn, la Tate Gallery adquirié una para su acervo. Hugo Boss es
otra empresa alemana con fuerte presencia en los principales museos y galerias eu-
ropeos; en la década de 1990 instituyd con el Guggenheim Museum el Hugo Boss Prize
dotado de cinco millones de ddlares.

La Toshiba Information Systems mantiene un fuerte patronazgo en las artes visuales,
tanto en Japon como en los Estados Unidos y Europa. En Gran Bretafia desde 1994 viene
patrocinando al Institute of Contemporary Arts (ICA) desde entonces cambid su nombre
a ICA/Toshiba; también brinda un enorme patrocinio al Victoria and Albert Museum,
a tal grado que se instituyd en este recinto la Galeria Toshiba de arte Japonés. Escocia
tiene en la empresa Vin & Sprit, a través de su marca Absolut Vodka, a una de sus prin-
cipales patrocinadoras en materia de artes visuales. Este patrocinio se ha extendido a
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paises como Estados Unidos, Inglaterra y México,
por citar algunos.

El desmedido patrocinio empresarial ha trastocado
los principios de muchas instituciones culturales y
cuando se han enfocado en determinados artistas,
no han hecho otra cosa que entrar al terreno de la
especulacion del mercado, donde obtienen cuan-
tiosas sumas de dinero; creando en el artista y en
el publico la falsa creencia de que son artistas con-
sagrados y pilares del arte actual.

El mejor ejemplo se tiene en Damien Hirst, quien
en sus inicios contd con el patrocinio de Olympia &
York y la London Docklands Development Corpora- 35. Kenny Scharf: Disefio para Absolut
tion a su exposicidn titulada Freeze; que ha decir de Vodka, s.m., s.f.
Hewison (1995) era una muestra banal.* Después

llego el apoyo de la misma empresa para los BT New Contemporaries en 1989; la Haa-
gen-Dazs lo patrocind para su muestra en la Serpentine Gallery en 1994; la cervecera
Beck’s pago a Hirst la elaboracion de los decorados de la dpera contemporanea Agongo
en 1995.“ Ese mismo afio le otorgaron el Turner Prize.

Como se puede apreciar este modelo de financiacion ha invadido un ambito tan delica-
do como el de la cultura y las artes, sin restricciones por parte de los gobiernos. Es, sin
duda, una entrega paulatina a las empresas, por parte del Estado, de las obligaciones
de difundir la cultura y las artes, con aspectos positivos y los riesgos que esto implica.

2.2.5 El coleccionismo empresarial en México

La situacién del coleccionismo empresarial en México tiene la particularidad de que
convive a la par del coleccionismo estatal. Es a partir de la década de 1970 que se em-
piezan a conformar las grandes colecciones empresariales en nuestro pais, sobre todo
en los dos centros econdmicos mas poderosos: La Ciudad de México y la Ciudad de

44. Véase Hewison, R. (1995). Culture & Consensus. England, Art and Politics since 1940. Londres,
Methuen.

45, Véase Hewison, R. (28 mayo 1995) <<Out to Change the Message on a Bottle>> en The Sunday Times.
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Monterrey.

En 1977 se inicid la Coleccion FEMSA, la cual esta conformada por mas de 1 250 obras,
propiedad de los diferentes accionistas de la empresa y se constituye en una de las me-
jores colecciones de arte latinoamericano. En su acervo se encuentran obras de Gerardo
Murillo “Dr. Atl”, Diego Rivera, José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros, Rufino Ta-
mayo, Manuel Alvarez Bravo, Joaquin Torres-Garcia, Roberto Matta, Leonora Carring-
ton, Manuel Felguérez, Kazuya Sakai, y Mathias Goeritz, por citar a algunos.*

Carlos Slim Held ha conformado una amplia colecciéon de mas de 66 mil obras, desde
los antiguos maestros europeos y novohispanos, las vanguardias europeas, la escuela
mexicana de pintura y la generacion de la ruptura. La coleccién se encuentra en su
recinto que es el Museo Soumaya; antes se alojo en la antigua sede de las Fabricas de
Papel Loreto y Pefia Pobre. En esta coleccion se pueden observar obras de Lucas Cranach,
Peter Paul Rubens, Bartolomé Esteban Murillo, Francisco de Zurbaran, Miguel Cabre-
ra, Thomas Egerton, Auguste Rodin, Pierre Auguste Renoir, Pierre Matisse, Vincent Van
Gogh, Diego Rivera y Rufino Tamayo, entre otros. +

En 1992 Isabel y Agustin Coppel inician la conformacién de una coleccién de arte con-
temporaneo; la cual cuenta con obras de artistas extranjeros como: Richard Avedon,
John Baldessari, Hilla & Bernd Becher, Louise Bourgeois, Dan Flavin, Nan Goldin, Dou-
glas Gordon, Dan Graham, Donald Judd, Barbara Kruger, Ana Mendieta, Lazzl6 Moholy-
Nagy, Thomas Ruff, Cindy Sherman y Jesus Rafael Soto, entre otros. En cuanto a ar-
tistas nacionales destacan: Eduardo Abaroa, Miguel Calderén, Abraham Cruzvillegas,
Jonathan Hernandez, Teresa Margolles, Gabriel Orozco, Damian Ortega, Fernando Orte-
ga y Pablo Vargas Lugo. La coleccion cuenta con mas de mil obras de mas de 80 artistas.
Al no contar con una sede, la coleccion se encuentra distribuida en locales de la Ciudad
de México, Culiacan, Los Angeles y San Diego.*

La Fundacidn/Coleccidn JUMEX del empresario Eugenio Lopez Alonso, es una coleccion
especializada en arte contemporaneo con mas de 2,350 obras de mas de 650 artistas na-
cionales e internacionales, que abarca desde el arte minimal y conceptual de la década
de 1960, con un énfasis en la produccion artistico-visual de la década de 1990. Destacan

46. Véase http://www.coleccionfemsa.com/
47. Véase http://www.soumaya.com.mx/

48. Véase http://www.coppelcollection.com/presentacion.php
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las obras de Gabriel Orozco, Mela-
nie Smith, Francis Alys, Alighiero
E Boetti, Thomas Demand, Lucio
Fontana, Robert Longo, Cy Twom-
bly, Tatiana Trouvé y Pablo Var-
gas Lugo.?®

A diferencia del coleccionismo
empresarial americano y euro-
peo, el mexicano tiene una me-
nor injerencia en las obligaciones
del Estado, en lo que se refiere a la
difusion de la cultura y las artes.

Resumen
Se planted un panorama general
del coleccionismo empresarial;
cdmo surge, sus caracteristicas,
su impacto en el mercado del
arte, el papel tan delicado que
han jugado los patronos, tanto
en los Estados Unidos como en
Inglaterra, asi como el encum-
bramiento de algunos artistas,
por parte de empresas trasnacio-

36. Gabriel Orozco: Black Kites, Grafito/crdneo,

84" x5” x 6%”, 1997.

nales, con la finalidad de consolidar una imagen e ideologia a su empresa en el mundo
del arte y los negocios y, sobre todo, insistir en el arte como inversion. Se hizo mencién
de las principales colecciones empresariales en los Estados Unidos, Inglaterra y México.

Conclusiones del capitulo dos
El consumo de obras artisticas esta determinado en gran medida por conductas socia-
les, una de ellas es la forma de produccion y consumo que imponen los juicios estéticos
de las mayorias, asi como de los propietarios de los grandes capitales, quienes a través
de sus colecciones y sus labores de especulacion en el mercado van imponiendo modas,

49. Véase http://www.lacoleccionjumex.org/

92



Capitulo II

marcando tendencias e influyendo en el gusto de las mayorias.

Los coleccionistas realizan una actividad sumamente delicada en los recintos museis-
ticos, desde la exhibicion de sus colecciones privadas, hasta una diversidad de acti-
vidades que han obligado a las autoridades de estos espacios a modificar su funcio-
namiento, a reconfigurar el espacio museistico, hasta reorientar el discurso del arte
contemporaneo, con todas las implicaciones que esto puede acarrear.

La percepcidn que se tiene de estos recintos y del arte que exhiben siempre sera motivo
de serios cuestionamientos, debido a que los grandes inversionistas privilegian a sus
artistas, quienes se ven beneficiados al ser mostrada su obra en un espacio museistico,
donde los medios, la critica especializada y amplios sectores de la sociedad confluyen;
estas acciones van cargando de significaciones a las piezas, lo que permitira que en un
momento dado este capital simbdlico se canjee por capital econémico en el mercado
del arte.

En cuanto al auge que tiene el coleccionismo empresarial desde la década de 1980, en
buena parte se debe a una marcada ideologia pro-empresarial de los gobiernos de las
naciones mas poderosas; asi como de sus politicas culturales que conllevan una mar-
cada intencion de fomentar el mecenazgo por parte de la iniciativa privada. Esta postu-
ra que estan asumiendo muchos gobiernos es bastante delicada, debido a que la cultura
de empresa incide constantemente en las politicas culturales de las naciones y permea
a multiples grupos sociales.

Es indiscutible la posicion privilegiada que tienen las empresas y las sociedades finan-
cieras en el mercado del arte y en diversos productos culturales, lo que les permite in-
crementar el valor material y simbdlico de las empresas. Estos valores evidentemente
les funcionan como instrumentos de estatus y poder.

Se evidenci6 uno de los problemas actuales del mercado del arte, el que se refiere a la
promocion de autores, obras e imagenes que se ajustan a los criterios de los grandes
inversionistas, quienes comparan los rendimientos de una obra de arte con los de otros
mercados de instrumentos financieros. Con lo que toda intencién de analisis de la rea-
lidad o de cuestionar al sistema dominante por parte de los artistas visuales es casi
nula. La realidad es que el mercado del arte va de la mano con las politicas neoliberales
contemporaneas.
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GRAFICA 1 RENDIMIENTOS ANUALES EN DOLARES

1989 1390 1591 1992, 1993 1994 1995 1996 197 1998 1399 2000 2001 2002
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GRAFICA 2 RENDIMIENTOS ACUMULADOS EN DOLARES

1989 1540 19481 1567 1663 1994 1955 1596 w7 1598 Hag 2000 2008 2003
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IPC CETES28 VIVIENDA IPAR 0RO

IPC; indice de precios y cotizaciones de la Bolsa de Valores
IPAR: Indice de precios del arte

Oro: Precios del oro

Cetes28: Certificados de la Tesoreria

Vivienda: indice del costo de edificacion

Fuente de datos economicos: INEGI, Banco de México
Fuente [PAR: Investigacion directa

37. Grdficas comparativas entre los precios de arte con el IPC, Oro, Cetes 28 y vivienda.

INEGI, Banco de México, Galdn y Galvdn. 2002.
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Capitulo 3
Instrumentos legales
en el mercado del arte

3.1 Transgresores de los derechos morales
as violaciones a los derechos de autor y los derechos morales en la historia del
arte han sido un conflicto constante a lo largo de los siglos. Desafortunada-
mente el artista en la mayoria de las ocasiones esta en desventaja, sobre todo
en el ambito del mercado del arte. En este tema se abordara el concepto de
derechos de autor y derechos morales; asi como un breve recuento de los transgresores
de los derechos morales en el mercado del arte. Para esta labor se describira el tipo de
acuerdo o convenio, por supuesto incumplido, que dio la pauta para que se generara la
violacion a los derechos morales del artista y el tipo de desenlace en cada caso. Con esta
investigacidn se pretende comprobar cdmo en el &mbito del mercado del arte, el artista
se ve expuesto cotidianamente a todo tipo de transgresiones a sus principales derechos,
como son el moral y el patrimonial.

3.1.1 Los conceptos en torno a los derechos morales

La tarea del artista visual a lo largo de la historia del arte nunca ha sido facil; por una
parte ha tenido que enfrentarse al arduo proceso creativo, al dominio de las diferentes
técnicas de su disciplina y a conformar un lenguaje personal que le permita trascender
como creador. Por otra parte, tiene que lidiar en muchas ocasiones con los intereses del
intermediario y los vaivenes del mercado.
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“...Usted sabe, los dealers son tan temperamentales como los artistas” (Spero,
Citada por Grant; 1998: XVII)

Es cuando se pone en entredicho “la libertad del artista” y el respeto a los derechos mo-
rales. El derecho moral merece especial atencion por parte de los creadores; su concep-
to y las prerrogativas que los artistas visuales tienen en relacion a este derecho quedan
plasmados de la siguiente manera:

“TITULO II. Del Derecho de Autor.
Capitulo II. De Los Derechos Morales
...Articulo 18. El autor es el tinico, primigenio y perpetuo titular de los derechos
morales sobre las obras de su creacion.
Articulo 19. El derecho moral se considera unido al autor y es inalienable, impres-
criptible, irrenunciable e inembargable.
...Articulo 21. Los titulares de los derechos morales podrdn en todo tiempo:
...IV. Modificar su obra;
...V. Retirar su obra del comercio, y
...VI. Oponerse a que se le atribuya al autor una obra que no es de su creacion..
(Ley Federal del Derecho de Autor; 2003: 6)

En el entendido que lo estipulado en la fraccién V sélo puede realizarse cuando no exis-

ta un contrato de asignacion temporal para su venta o que la obra haya sido adquirida
por un tercero.

Los derechos de autor se desprenden de los derechos de creaciéon que a su vez forman
parte de la propiedad intelectual, la cual esta integrada por las producciones de obras
cientificas, artisticas, tecnoldgicas y humanisticas, que sean originales, con indepen-

dencia de su cualidad o mérito y que puedan ser divulgadas o reproducidas por cual-
quier medio.

“La historia de los derechos de autor y de la propiedad intelectual retratan con
fidelidad la evolucion de la creatividad humana, no desde su estética o su idea fi-
losdfica, sino desde el dmbito de la cultura en sociedad, de la vida comunitaria del
intelectual, del escritor, del artista; en fin, del creador, como miembro trabajador
de su sociedad. Los derechos de autor son la vision social y comunitaria de la vida
cultural de un pueblo.” (Serrano; 2008: 2)
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Cuando se aborda el tema de los derechos de autor en el &mbito del mercado del arte,
se debe enfatizar que los derechos de autor no son normas mercantiles ni econémicas;
tampoco tienen como funcidn regular el trafico de bienes y servicios culturales. Estos
derechos tienen mayores alcances, son normas juridicas destinadas a dignificar el tra-
bajo del creador; se puede afirmar que es un reconocimiento que hace el Estado a toda
persona fisica que sea un creador artistico, por lo que otorga su proteccién para que éste
tenga una serie de prerrogativas y privilegios de caracter personal y patrimonial.

3.1.2 Recuento de los transgresores a los derechos morales de los artistas visuales
A lo largo de la historia del arte y del comercio de objetos artisticos se vienen presen-
tando una serie de conflictos, derivados de la venta y/o encargo de obras, entre artistas
y clientes, intermediarios y coleccionistas. Estos se han resuelto de diversas maneras;
desde un mutuo acuerdo para la entrega de la obra en un tiempo determinado, ajustes
en los convenios y contratos celebrados entre las partes, hasta los que han tenido que
recurrir al &mbito juridico, para que un tercero emita un juicio y sea acatado por los
quejosos. La peor de las soluciones, cuando el artista se ve obligado a corregir su obra
por presiones del cliente; invadiendo éste ultimo, el terreno de los derechos morales.
Siempre han existido multiples contratos donde el artista quedaba en amplia desven-
taja, ya fuera por las condiciones de pago o porque limitaban su libertad de expresion;
como ejemplo, el 19 de enero de 1501, se celebr6 un contrato entre Isabella d’Este y Peru-
gino, en la parte final de dicho instrumento legal se le indicaba al artista:

“Teneis la libertad de omitir personajes, pero no de afiadir nada propio” (Wittkower,
Citado por Furid; 2000: 194)

La flagrante violacion al derecho moral del artista ha sido una constante en la historia
del arte y se tienen episodios lamentables en el terreno del mercado del arte. Uno de
ellos lo protagonizd Francesco Algarotti, uno de los mas importantes patronos venecia-
nos del siglo XVIII, quien en su afdn de complacer al rey Augusto de Sajonia, encargd
a Giambattista Tiépolo la pintura El Banquete de Cleopatra. El acuerdo se dio a partir
de un proyecto a escala que elaboro el artista; cuando la obra se termind se pudieron
apreciar ligeros cambios entre dicho modelo y la obra de gran formato. Haskell (1963)
afirma que dichas modificaciones se debieron a las presiones del patrono en su afan de
complacer los gustos de monarca. El caracter final de la escena es mas clasico, lo cual
se refleja en detalles de la arquitectura y en la postura de los personajes. ;Se afectd o no
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el derecho moral de Tiépolo? Es evidente que si, pues inicialmente se aprobd el proyecto
a escala y, teniendo la obra terminada, es obligado a modificarla.

Desafortunadamente, en ese tiempo, el dominio de los patronos y mecenas era apabu-
llante, a tal grado que el artista no tenia posibilidades de negarse a ciertos caprichos de
estos personajes.

Napoledn fue otro trasgresor del derecho moral, el mejor ejemplo se tiene cuando en-
cargd a Jacques-Louis David la obra La Coronacidn de Napoledn y Josefina. Al realizar
una comparacion entre los estudios previos y la obra final, se aprecia claramente que
la obra ya terminada, tuvo que ser modificada. Lo que hizo Napoledn fue dar instruc-
ciones a David de que el papa Pio VII apareciera con el brazo derecho bendiciendo la
ceremonia de coronacién de éste como emperador. Schnapper y Sérullaz (1989) afirman
que esta documentada la visita que realizd Napoledn al estudio del pintor el 4 de enero
de 1808; también que el 6 de febrero del mismo afio David escribio:

“M. David ha terminado completamente los diferentes cambios que S.M. el Empe-
rador habia deseado que se hicieran en el cuadro de la coronacion. El cuadro serd

38. Jacques-Louis David, La Coronacion de Napoledn y Josefina, dleo/tela, 629 x 979 cm., 1805-1807.
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expuesto mafiana domingo en el salon del Museo” (Schnapper y Sérullaz., Citados
por Furid; 2000: 216)

En ese momento, ya habian transcurrido 31 afios de las Resoluciones del Consejo de
Estado, en materia de propiedad autoral, en Francia; las cuales se habian hecho ex-
tensivas a los artistas plasticos en 1777. Sin embargo, no existia la cultura de acudir a
tribunales para interponer una queja por violaciones a los derechos morales. Por otra
parte, seguia imperando el dominio de los monarcas y clientes acaudalados.

En 1932 Diego Rivera y John D. Rockefeller Jr., celebran un contrato para que el muralis-
ta realice una obra en el “lobby” del edificio RCA del Rockefeller Center. Diego presento
un proyecto titulado El hombre en el cruce de caminos o El hombre controlador del uni-
verso. Como detalle en una zona de la obra mural apareceria la imagen de un lider del
trabajo.*® Corria el 7 de noviembre del mismo afio cuando el Arquitecto Raymond Hood,
via telegrama, notifica a Rivera la aceptacion del proyecto y los honorarios que ascen-
dian a veintiin mil ddlares, que incluian gastos y salarios de asistentes. El problema
empieza cuando Rivera plasma la imagen de Lenin en el espacio destinado a:

“[Un lider del trabajo] no especificado” (Lozano; 1999: 253)

39. Diego Rivera, El hombre en el cruce de caminos o El hombre controlador del universo, grafito/papel,1933.

50. Véase Lozano, Luis-Martin. (1999). Diego Rivera, Classicus Sum. En Diego Rivera. Arte y revolucion.

México: INBA, Landucci Editores.
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El 4 de mayo de 1933, Rockefeller le escribe a Rivera solicitandole de favor que retirara
el retrato de Lenin, porque podria ser ofensivo a los visitantes de ese edificio publico.

Dos dias después, Rivera le contest6 que preferiria ver su obra destruida antes que trun-
ca. Al mismo tiempo, le propuso cambiar la imagen de Lenin y colocar a prohombres
de la historia americana como John Brown, McCormick y Nat Turner, rodeando a Abra-
ham Lincoln. E1 9 de mayo un abogado, en representacion de Rockefeller, hizo entrega a
Rivera de catorce mil délares que estaban pendientes de pago; también ordeno la salida
del edificio de todo el equipo de trabajo.

Rivera acudio al abogado Phillip Wittenberg para que lo representara, pues Diego insis-
tia en terminar la obra, aunque después se moviera a otro sitio. El abogado le comunico:

“legalmente el muro es del duerfio del edificio y ademds le pago la cantidad pacta-
da a pesar de que quedo inconcluso el trabajo. El derecho legal norteamericano de
1933 no contemplaba la defensa de los derechos
de autor ante sucesos semejantes y hasta ese
momento ningun caso habia sido determina-
do en la Corte de los Estados Unidos” (Lozano;
1999: 255)

Nueve meses después, un nueve de febrero de
1934, es destruido el mural por drdenes de Rocke-
feller Jr., pasando por alto diversas opiniones de
expertos sobre como retirar el mural sin causar
dafios a la obra y la pared; también ignorando
las diversas peticiones para cubrir los gastos del
retiro del mural.

Diego Rivera de manera muy inteligente inicid
una campafna en los medios norteamericanos 40. Diego Rivera pintando
donde defendia el derecho de autor, destaco que en el Rockefeller Center en 1933.
la censura era moral, no apegada a la ley. Otro

duro cuestionamiento fue sobre la propiedad de la cultura. ;Cudl es el lugar del patroci-
nador? y ;Cual es el lugar del usuario en relaciéon con la propuesta artistica?
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Esto evidencié como en un pais que se decia libre y democratico, imperaba la censura
y el artista quedaba desprotegido de lo mas elemental que son los derechos morales.
En este caso Rockefeller no respeto la obra de Rivera, viold el derecho que tiene el autor
a impedir que se deforme, mutile o modifique su obra en perjuicio o demérito de éste;
con este suceso, Rockefeller se unid a la amplia lista de transgresores de los derechos
morales.

Andy Warhol se vio afectado en sus derechos morales en el afio de 1964 cuando recibid
un encargo por parte de Robert Moses quien representaba a un grupo de empresarios
gue organizo la Feria Mundial de Nueva York. El encargo consistid en un mural de seis
por nueve metros para exhibirse en el pabelldn del Estado de Nueva York, el cual fue
disefiado por Philip Johnson. El artista realizé la obra Thirtheen Most Wanted Men, la
cual consistia en una serie de fotografias en blanco y negro de los trece hombres mas
buscados en los Estados Unidos de América.

“...basada en los carteles de “wanted” de los trece criminales mds peligrosos de
Ameérica;...” (Crow; 2001: s.n.)

Esta pieza debia colocarse junto a obras de Rauschenberg, Indiana y Lichtenstein. A
unas cuantas horas de que se inaugurara la feria, el entonces gobernador de ese estado,
Nelson Rockefeller, ordend que retiraran la obra, pues consideraba que el origen étnico
de la mayoria de los criminales podria generar molestia entre los electores de origen
italiano. Le correspondi6 a Johnson ordenar a Warhol que retirara la obra en un plazo
de 24 horas. El artista sugiere que se coloque un retrato de Moses, ante la negativa de
Johnson, Warhol pide que se cubra con pintura plateada.

Esto, indudablemente se convirtié en un serio atropello a los derechos morales de Andy
Warhol, pues su obra sufrié un atentado por el solo hecho de no corresponder al gusto
de los clientes.

Un conflicto muy conocido en materia de derechos morales es el que se suscitd entre
el artista Roger von Gunten con la Promotora de Arte Pictdrico, A.C.; todo inicid cuando
en 1982 ambas partes firmaron un par de contratos. El primero contemplaba el pago al
artista por un total de 600 mil ddlares, a cambio de 150 pinturas que el artista entrega-
ria a la promotora. El segundo contrato se referia a la promocion que se haria de dichas
piezas, lo cual no se cumplid; es cuando Von Gunten entabla una demanda porque sus
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cuadros se estaban rematando, lo cual le afectaba en el Ambito del mercado del arte.
El conflicto siguié avanzando, a tal grado que el representante de la promotora Sera-
pidén Fernandez Stark contrademandd. En 1988 Roger von Gunten gano el juicio contra
la demanda que presentd este personaje. Sin embargo, a los dos meses se revoco y el
caso se envid al Tribunal Colegiado que tomo¢ la decision de que el artista entregara las
obras, materia del primer contrato.

Es hasta 1993 que se le requirio via judicial para que cumpliera con el compromiso. Ro-
ger von Gunten ofrecid la obra Espejo, la cual no fue aceptada por la promotora, quienes
la consideraron como una especie de pintas callejeras.

“Los argumentos de que la obra que les entregué no sequia el mismo estilo de cuan-
do firmé el contrato (1982) y de que la serie Espejo no desarrollaba diversos temas,
sino uno solo, no me parecen vdlidos. Es l0gico que el estilo de un artista cambia
con el tiempo, no puedo pintar igual a como pintaba hace 20 afios.” (http://www2.
eluniversal.com.mx/pls/impreso/noticia. html?id_nota=17031&tabla=cultura)

La obra antes citada esta conformada por 19 lienzos de gran formato donde el pintor
plasmo textos aislados que, en su conjunto, dan su version de los hechos.

“El juez aceptd la serie con base en las apreciaciones de los peritos, pero en las
ultimas sentencias no se hace referencia a los peritajes. Incluso la magistrada
Maria Silvia Ortega Aguilar de Ortega dijo que no tiene por qué atenerse a pe-
ritajes y, por lo tanto, condend Espejo por no corresponder al estilo del artis-
ta en 1982.” (http://www2.eluniversal.com.mx/pls/impreso/noticia.html?id_
nota=17031&tabla=cultura)

A partir de una resolucion judicial, se le obligd a pagar la suma de 213 mil ddlares. Lo
cual representa un atentado a la libertad de expresion y a los derechos morales, pues
el Articulo 21 de la Ley Federal del Derecho de Autor sefiala con claridad que el titular de
los derechos morales, en este caso Von Gunten, podra en todo tiempo modificar su obra.

51. Véase Cruzada en favor de Roger von Gunten. En: http://www?2.eluniversal.com.mx/pls/impreso/no-

ticia.html?id_nota=25600&tabla=cultura
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Resumen

Con la informacién antes vertida, se esta en posibilidad de comprender el concepto
de propiedad intelectual y de los derechos morales. También se pudo apreciar en este
breve recorrido historico, que a lo largo de la historia del comercio artistico se vienen
presentado multiples violaciones a los derechos morales de los artistas visuales. Se
ilustro el tema con cinco casos de artistas de diferentes periodos histdéricos. Queda para
la reflexiéon como una diversidad de obras artisticas que se aprecian hoy en dia, sufrie-
ron todo tipo de modificaciones para reforzar la ideologia del cliente o tan sélo para
satisfacer sus gustos y caprichos.

Mercado y conflictos legales

3.2 Acuerdos, contratos y conflictos

Abordar el tema de los contratos en el contexto del mercado del arte, es una tarea
atractiva y enriquecedora porque permite acercarse a los creadores desde su etapa de
formacion con los contratos de aprendizaje que se celebraban entre los maestros de
los talleres con los padres de los futuros artistas, en estos instrumentos juridicos se
especificaban las condiciones econémicas y laborales de los aprendices, quienes eran
considerados mano de obra especializada. Cuando se aborda al artista visual en el te-
rreno profesional, se describen algunas de las multiples disputas, acuerdos y conflictos
legales que han escenificado con los patronos, mecenas, intermediarios y coleccionis-
tas, desde el siglo XV a la actualidad. Lo que sorprende, es que a pesar de dichos avata-
res han surgido obras artisticas que hoy en dia forman parte del patrimonio cultural
universal.

3.2.1 Los contratos y acuerdos legales en el Renacimiento

En los archivos histdricos italianos se encuentran a resguardo centenares de contratos
de obras artisticas que se realizaron a lo largo del siglo XV y XVI. Estudiosos del tema
como Baxandall (1978) sefialan que como hoy en dia, nunca ha existido una forma o
estilo Uinico para redactar un contrato; éste varia de acuerdo al contexto histdrico y las
personas que lo celebran. En el Renacimiento no fue la excepcidn, algunos contratos
eran simples acuerdos escritos donde se estipulaban las obligaciones de cada una de
las partes; en otros, los contratos se llevaban a tal formalidad que eran celebrados ante
notarios; también estan las memoranda que debian conservar las partes actuantes; en
general esta diversidad de documentos conservan las declaraciones de los contratan-
tes, las clausulas naturales, que son la esencia del acuerdo y las clausulas penales.
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Como ejemplo se cita a continuacién un acuerdo muy ordinario el cual fue formulado
entre el pintor florentino Doménico Bigordi llamado Ghirlandaio y el Prior del Ospedale
degli Innocenti (Hospital de los Inocentes) en Florencia: el contrato para la Adoracion de
los magos (1488) obra que se encuentra hasta la fecha en el Ospedale.

“Que sea conocido y manifiesto para quien vea o lea este documento que, a soli-
citud del reverendo Messer Francesco di Giovanni Tesori, actual Prior del Spedale
degli Innocenti en Florencia, y de Domenico di Curado [Ghirlandaio], pintor, yo,
Fra Bernardo di Francesco de Florencia, Hermano Jesuato, he escrito este docu-
mento con mi propia mano como un contrato de acuerdo y encargo para una ta-
bla de altar a colocarse en la iglesia del mencionado Spedale degli Innocente, con
los acuerdos y estipulaciones que abajo se detallan, a saber:

Que en este dia del 23 de octubre de 1485 el mencionado Francesco encarga y confia
al mencionado Domenico la pintura de una tabla que dicho Francesco ha hecho
hacer y ha entregado; la cuya tabla el mencionado Domenico debe hacer buena, es
decir, pagar por ella; y que debe colorear y pintar dicha tabla, toda con su mano,
en la forma en que se muestra en un dibujo sobre papel con tales figuras y en la
forma alli mostrada, en todo detalle de acuerdo a lo que yo, Fra Bernardo, crea
mejor; no apartdndose de la forma y composicion de tal dibujo; y debe colorear
la tabla, con gastos a su cargo, con buenos colores y con oro en polvo en aquellos
adornos que lo exijan, con cualquier otro gasto en que se incurra sobre la misma
tabla, y el azul debe ser ultramarino de un valor cercano a cuatro florines la onza;
y debe tener completada y entregada la dicha tabla dentro de los treinta meses
contados desde hoy; y debe recibir como precio de dicha tabla asi descrita [hecha
a su costo, es decir, al del dicho Domenico] 115 florines, si me parece a mi, es decir
al mencionado Fra Bernardo, que los vale; y yo puedo consultar a quien crea mejor
para solicitar una opinion sobre su valor o artesania, y si no creo que valga el pre-
cio establecido, él recibird tanto menos como yo, Fra Bernardo, lo crea correcto; y
él debe dentro de los terminos del acuerdo pintar la predela de dicha tabla como
yo, Fra Bernardo, lo crea bien; y él recibird el pago como sigue: el dicho Messer
Francesco debe dar al mencionado Domenico tres florines cada mes, comenzando
desde el 1° de noviembre de 1845 y continuando como se establece, cada mes tres
florines...
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En la zona inferior ambas partes firman el acuerdo.

...Y si Domenico no ha entregado el panel dentro del mencionado periodo de tiem-
po, estard sujeto a una multa de quince florines, y a su vez si Messer Francesco no
cumple los mencionados pagos mensuales estard sujeto a una multa por el total,
es decir, una vez que la tabla esté terminada tendrd que pagar completamente y

en su totalidad el resto de la suma debida”. (Baxandall; 1978: 21)

Haciendo una revision del contrato antes citado se destacan tres compromisos:

1.

Es muy preciso el trabajo que habra de desempeiiar el pintor, no se contempla en
el contrato la participacion de ayudantes; ambas partes se apoyan en un dibujo
donde se describen las figuras, las lineas de narracién y el caracter simétrico de
la composicion. Se enfatiza el uso de buenos materiales, del oro en polvo y el azul

ultramarino.

Se especifica la cantidad a pagar y como se realizaran dichos pagos hasta comple-
tar la cantidad; también en qué fecha tendra que entregar la obra el pintor. Con-
tiene clausulas penales que indican las posibles sanciones por incumplimiento de

ambas partes.

Es un contrato bilateral, porque am-
bas partes se obligan mutuamente;
al mismo tiempo oneroso, pues im-
plica un pago al ejecutante de la obra
a realizar; es aleatorio, debido a que
el beneficio para el ejecutante de-
pende de un evento fortuito -la valo-
racion final de la obra que puede ser
realizada por un tercero- lo cual no
permite la valoracion de las ganan-
cias o las pérdidas sino hasta que
dicho acto se lleve a cabo y es real
porque ese tipo de contratos requie-
ren para su consolidacion la entrega
de la obra, objeto de la obligacion.

41. Ghirlandaio: Adoracion de los magos,
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En este contrato se puede apreciar que las instrucciones sobre el tema son escazas, algo
muy recurrente en esa época. Bacci (1987) afirma que el artista no respeto los términos
del contrato, debido a que existen documentos que prueban la participacidon de varios
ayudantes.

En cuanto a los pagos, se cubrian en cuotas hasta completar la suma pactada; existen
contratos donde se diferencian los gastos del pintor y el pago por la ejecucion; también
se acordaba que el cliente aportaba los pigmentos mas caros y pagaba aparte al pintor
por su tiempo y su habilidad. Recuérdese que después del oro y la plata, el ultramarino
era el color mas caro y dificil de usar por el pintor.

El ultramar se hacia del pigmento llamado lapislazuli que se importaba de Levante, por
cierto, era muy costoso; sin embargo, se podian encontrar en el mercado graduaciones
muy baratas, para este fin se usaba el azul aleman que era un carbonato de cobre. Lo
que hacia el cliente para no ser engafiado sobre la utilizacidn de los azules era especifi-
car el ultramarino, se estipulaba su costo por onza:

“Ultramarino de uno, dos o cuatro florines la onza” (Baxandall; 1978: 25)

Los gastos y el trabajo del pintor eran la base para calcular el pago. Neri de Bicci sefiald
que €l era pagado:

“por el oro y por colocarlo y por colores y por mi trabajo” (Baxandall; 1978: 25)

En muchas ocasiones los artistas perdian dinero en un contrato, éstos tenian la posi-
bilidad de renegociar, por ejemplo Ghirlandaio se comprometié a proveer una predela,
(parte inferior y horizontal del retablo), para la obra que realizaria en el Hospital de los
Inocentes dentro de los 115 florines acordados; al final, obtuvo siete florines adicionales.

También estan los casos de incumplimiento por parte de los artistas. Lorenzo Ghiberti
celebr6 un contrato con los mercaderes de la roperia en 1403, éste fue su primer trabajo
de las puertas de bronce del Baptisterio; dicho instrumento legal consideraba los altos
costos del proyecto, recuérdese el alto precio del bronce en esta época y, el tiempo que
implicaba para su realizacidn. Las puertas se instalaron en 1427. En este contrato la otra
parte se comprometia a suministrar todos los materiales necesarios y pagar al artista
200 florines anuales.
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Lorenzo Ghiberti, por su parte, se comprometid a entregar tres paneles al afio y cubrir
los salarios de sus ayudantes. Como consigna Hollingsworth (2002), el artista no se ape-
g6 a los términos del contrato y la obreria tuvo que celebrar otro en 1407, el cual tenia
clausulas mas estrictas, pues se le denegd su condiciéon de trabajador independiente
y pasaba a recibir un salario de 200 florines, similar al anterior, sélo que debia traba-
jar todos los dias y ante cualquier retraso, este hecho debia concentrarse en un libro
especial. Por ultimo, se le prohibid aceptar otro trabajo sin antes recibir autorizacion
expresa de la obreria.

Las clausulas penales estan presentes en muchos contratos. Como ejemplo estan los
que celebraban los patronos venecianos, que al igual que sus contemporaneos floren-
tinos tenian un estricto control juridico de sus acuerdos. Los contratos de pinturas y
esculturas, por lo general, incluian un precio fijo para la mano de obra y los materiales;
contenian clausulas que obligaban al artista a respetar el disefio acordado, el uso de
materiales especificos y la fecha de terminacién de la obra, todas bajo determinadas
penas en caso de incumplimiento.

En el afio de 1400 los procuradores de San Marcos ofrecieron a Pierpaolo delle Masegne
1900 ducados por construir una galeria en el Palacio Ducal, otorgandole el plazo de un
afio para terminarla, de lo contrario se le aplicaria una sancién de 200 ducados.* Este
contrato incluia el costo de materiales, estipulaba el uso de marmol de Carrara en de-
terminadas zonas y el uso de piedras de Istria en otras.

Baxandall (1978) sefiala que las especificaciones de los contratos fueron variando a lo
largo del siglo XV, es importante sefialar que detalles que eran importantes en 1410
hacia 1490 ya no lo eran y viceversa. Uno de los cambios mads importantes en el qua-
ttrocento se refiere a los pigmentos valiosos, pues éstos se hacian menos importantes
conforme avanzaba el siglo y se hacia mayor la exigencia por la competencia pictdrica.
Un aspecto a destacar en la elaboracion de los contratos era el tema de los ayudantes.
Todo cliente queria conocer a qué tipo de ayudantes se contrataria. En 1445 un cliente
al celebrar un contrato con Piero della Francesca establece:

“que ningun pintor podrd poner su mano en el pincel que no sea Piero mismo”
(Baxandall; 1972: 38)

52. Para mayor informacidn véase Paoleti. 1983, I, 3-4
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Para la celebracion de contratos a finales del siglo XV se recurria con frecuencia a la
asesoria de expertos y agentes de los mismos jerarcas. Baxandall (1972) sefiala que
cuando el duque de Milan requiri6 de los servicios de pintores para que trabajaran en
la Cartuja de Pavia; tenia que escoger entre Botticelli, Filippino Lippi, Pietro Vannucci,
conocido como Il Perugino y Ghirlandaio; por lo que tuvo que apoyarse en un informe
de su agente de Florencia.

3.2.2 Ladiversidad de contratos y acuerdos legales en los siglos XVI y XVII

Debido a la estructura que tenian los diferentes talleres de los artistas, donde el maes-
tro estaba al frente y contaba con aprendices y oficiales, en ese orden. La figura del
aprendiz era muy importante, pues iniciaban su formacidn desde los siete hasta los
catorce afios de edad. Para su ingreso, con frecuencia se firmaba un contrato ante no-
tario, entre el padre del nifio y el maestro.

“Cuando son mds pequefios, el contrato fijado por sus padres puede obligar a am-
bos hasta ocho afios y no hay remuneracion. El nifio entra como criado del ar-
tista, en todo lo que no sea deshonesto (asi se indica). Si se trata de un muchacho
mayor disminuye el niimero de afios e incluso se habla de un salario minimo.”
(Yarza, J.; 2003: 350)

Para los maestros de taller era importante contar
con aprendices, pues aunque para ellos era costoso
al principio, cuando estos jévenes se especializa-
ban, le sacaban amplio provecho a su trabajo. Yar-
za (2003) indica que no existen evidencias de que se
sometieran a un examen de ingreso, pero si pasado
el periodo de aprendizaje, alguno de ellos no tenia
los conocimientos suficientes, se le admitia en el
taller con un sueldo de oficial asalariado. B /_g
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42. Contrato que firmo el padre

53. Véase Carrete, et al.; 1989: 46 de Diego Veldzquez, siglo XVII.
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En este periodo histérico se amplid la diversidad de acuerdos y contratos para la ejecu-
cion de obras artisticas; sobre todo porque se adaptaban al prestigio del artista y de su
respectivo patrono. También se tiene un gran nimero de contratos que generaban fuer-
tes disputas entre clientes y artistas. Los contratos que se celebraban en Castilla tenian
la particularidad de que se asignaban pagos anticipados a los artistas, pero el pago final
se decidia por un proceso denominado tasacidén. Cada una de las partes, artista y clien-
te, nombraba a un tasador para que lo representara; éstos valoraban la obra, materia
del contrato, revisaban las partes del instrumento legal y que el pago final estuviese
acorde a las condiciones del mismo. En caso de no llegar a un acuerdo, se designaba a
un arbitro especial que emitia una resolucion. Si las partes no estaban de acuerdo con
dicha decision, se impugnaba ante los tribunales.>

Este tipo de contratos dejaban en clara desventaja al artista, pues no tenian los recursos
para sufragar litigios tan largos. Quien estuvo en constantes conflictos por este tipo de
contratos fue Domenikos Theotocopoulos conocido como el Greco, porque no aceptaba
facilmente la valoracién de sus obras. Es conocido el proceso legal entre los represen-
tantes de la catedral de Toledo y El Greco, por el encargo del Expolio de Cristo. Para los
representantes de la catedral el cuadro valia menos de los 1500 reales que se le habian
adelantado, para los representantes de El Greco la obra valia seis veces mas. El conflicto
requirié de un arbitro legal que taso la obra en una cantidad intermedia de 3 500 reales.
Al final El Greco obtuvo la cifra antes citada.

Recuérdese que los artistas mas cotizados fijaban sus precios por el nimero de figuras
principales, sin contar las figuras de fondo. Haskell (1984) sefiala que a Domenichino,
pintor activo durante el siglo XVII, le asignaron un pago de 130 ducados por cada una de
las figuras de sus frescos de la Catedral de Napoles.

El numero de contratos celebrados entre artistas y clientes es extenso, tan sélo en la
region de Sevilla en un periodo que comprende de 1541 a 1630 se conservan 80 relaciona-
dos con la ejecucion de retablos. Es de conocimiento general que en las artes plasticas,
la pintura siempre ha sido la mas cotizada, no fue la excepcién en el siglo XVII, lo que
aprovecharon artistas renombrados como Claude Lorrain o Gian Francesco Barbieri,
llamado el Guercino quienes se dieron el lujo de establecer acuerdos y pedir pagos por
adelantado. El Guercino como muchos pintores cobraba por figura pintada.

54, Véase Kagan; 1984: 132
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“Como mi precio habitual por cada figura es de 125 ducados ... Yy como su Exce-
lencia se ha limitado a 80 ducados, tendrd justo un poco mds de media figura”
(Haskell; 1984: 31)

Furid (2000) afirma que la eleccion de un artista se determinaba por el aspecto econé-
mico, el estilo artistico, la reputacion del artista y hasta el lugar de nacimiento. En la
Italia del siglo XVII se tienen multiples ejemplos, debido a que los papas y cardenales
tenian una marcada preferencia por los artistas de su respectiva ciudad natal. También
es cierto que muchos acuerdos y contratos que se celebraban no llegaban a concluirse
satisfactoriamente.

Un ejemplo se tiene en la renovacion de la decoracion de la iglesia de Santa Maria Ma-
ggiore de Bérgamo, una de las empresas mejor documentadas del patronazgo italiano
del siglo XVII. Para dicha obra se nombré a un comité especial, al cual fue muy dificil de
satisfacer sus exigencias. Primero fracasaron sus negociaciones para contratar un ar-
tista de talla internacional; después, rompieron relaciones con la mitad de los artistas
italianos con los que se habian entrevistado. Con el Guercino no llegaron a un acuerdo,
pues éste no accedio a las peticiones del comité; contrataron a Pietro Liberi, sélo que
no les gustaron las piezas y tuvieron que cancelar el contrato; después llamaron a Ciro
Ferri, quien finalmente abandond Bér-
gamo voluntariamente, sin acabar el
trabajo acordado.*®

Es una realidad que a lo largo de la his-
toria del arte siempre han habido obras
por encargo con un exceso de especifi-
caciones por parte del cliente. También
artistas que no respetaron al pie de la 43. Interior de la Basilica
letra lo estipulado en dicho documento de Santa Maria Maggiore de Bérgamo.
y realizaron cambios sin consultar a la

otra parte. El bardon de Saint-Julien lo ejemplificéd de manera sobresaliente cuando en-

cargo al pintor Doyen que pintara a su amante; en la escena debia aparecer la dama en
un columpio, impulsada por un obispo y él ocuparia una posicidn tal que podria verle
las piernas a la dama. Doyen rechazo el encargo por la frivolidad del tema; pero, reco-

55. Véase Haskell; 1984: 218-222
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mendd a Honoré Fragonard para que lo realizara. Cuando éste lo realiza, sustituye al
obispo por un complaciente marido.* ;El bardn Saint-Julien estuvo enterado de dicho
cambio? La realidad es que no se sabe cual fue su reaccidon y queda para la historia una
de tantas modificaciones a una obra que fue realizada bajo contrato.

Esto indica que durante la ejecucidn de las obras pudieron presentarse acuerdos y des-
acuerdos entre artistas y clientes; asi como decisiones que tuvieron que tomar los ar-
tistas y que no estan plasmadas en los contratos. Furi6 (2000) afirma que en la Virgen
de las arpias de Andrea del Sarto, no aparecen dos angeles sefialados en el contrato;
tampoco el San Juan Evangelista, que es sustituido en la obra por San Francisco.

En cuanto a las cldusulas penales, conviene seiialar que cuando una obra no era del
agrado del cliente, podia iniciarse un conflicto legal como el que suscitaron Rembrandt
y el comerciante portugués Diego de Andrada; pues, éste Ultimo, le encargo el retrato de
una joven y al recibir el lienzo argumenté que:

“no se asemeja del todo” (Ferndndez Arenas y Bassegoda., Citado por Furid; 2000:
212)

En este conflicto el denunciante exigia que se modificara la obra y Rembrandt no estaba
dispuesto a tocar su obra.

3.2.3 Francisco de Goya y sus conflictos legales en el siglo XVIII

Es en 1771 cuando la Junta de Fabrica del Pilar celebra un contrato con el joven artista,
Francisco de Goya y Lucientes, para que realice un fresco para la boveda del coreto de
la Capilla de la Virgen del Pilar de Zaragoza. La obra se titul La Adoracion del nombre
de dios. En este su primer contrato, Goya recibié un pago inferior al de otros artistas
que venian trabajando en la catedral. Cuando €l recibe 15 000 reales como pago total, al
pintor Antonio Gonzalez Velazquez le otorgan 25,000 reales mas los gastos de la obra; lo
cual debe haber incomodado a tan temperamental artista.

En 1780, el pintor Francisco Bayeu, en ese entonces pintor de la corte, es invitado a pin-
tar las cipulas y las bovedas de la Catedral del Pilar en Zaragoza. Para dicho proyecto,
invita a su hermano Ramodn y a Francisco de Goya, cuiiado de éste. En una de las cu-

56. Véase Wildenstein; 1960:51
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pulas Francisco de Goya pinta el tema Regina Martirum -Reina de los Martires—; como
dicha obra no fue del agrado de la Junta del Pilar; éstos, cuestionaron la aplicacion de la
técnica y el dibujo; pues ellos esperaban un trabajo apegado al clasicismo. Por si no fue-
ra suficiente, antes de iniciar la decoracidn de las pechinas, le rechazaron dos bocetos.

La junta insistid en la solucion plastica de la bdveda y propuso a Bayeu que corrigiera
la obra antes de que Goya siguiera pintando las pechinas. Francisco de Goya se opuso a
que intervinieran su obra, se retir6 del proyecto y dejo la obra en proceso. En 1781 Goya
le escribe a Martin Zapater:

“en acordarme de Zaragoza y pintura me quemo bibo...” (Agueda y Salas; 2003:
60-62)

En su prolifica vida de artista plastico, Goya llegd a celebrar multiples contratos con
las Juntas que se encargaban de las decoraciones de las catedrales, capillas e iglesias;
al mismo tiempo, con la aristocracia donde se incluyen duques y embajadores. Era tan
amplio su mercado que celebrd contratos hasta con instituciones bancarias, como el de
1782 con el Banco de San Carlos.

3.2.4 Los contratos en la segunda mitad del siglo XIX, la era de los grandes
marchantes

En la Gran Bretaifia las relaciones entre artistas y aficionados son mas simples, comun-
mente hay un trato entre ambos y se exige un pago al contado. Por ejemplo: los retra-
tistas famosos disponian de salas de espera decoradas con sus propias obras, donde los
clientes podian confortablemente dialogar. Los artistas de esta posicion delegaban en
un secretario la tarea de dar los precios y recibir encargos.

Es hacia 1848 cuando Thomas Agnew traslada su negocio de vidrios, marcos antigiie-
dades y obras de arte de Manchester a Londres donde se enfoca exclusivamente a la
venta de arte en compafiia de Ernest Gambart. Es cuando recurren a la elaboracion de
contratos para tener en exclusiva a una serie de artistas de su tiempo, asi empiezan a
tener un control total de la produccién, distribucion y venta, por lo tanto, un manejo
de los precios. Es evidente la actitud empresarial de estos dos marchands mas alla de
posturas ideoldgicas; Gambart manejaba la obra de uno de los integrantes de la revo-
lucionaria Hermandad de Prerrafaelistas, Holman Hunt, al mismo tiempo, a un artista
moderado como Atkinson. Por su parte, Durand representaba a artistas de la Escuela
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de 1830 como Rousseau y Daubigny, también monopolizé la obra del reconocido acade-
micista Bouguereau

La utilizacidon de contratos en las artes plasticas se fue perfeccionando hasta llegar a
pactar los derechos de reproduccion de obras pictdricas en grabado en madera y metal.
Tal es el caso de la obra The Derby Day de William Powell Frith, una de las pinturas mas
famosas de la época; en ésta Powell Frith plasmo a una multitud en una carrera hipi-
ca de la década de 1850, donde una familia acaudalada en su carruaje va acompafiada
por acrobatas, jugadores y prostitutas. En aquel tiempo, Gambart organizé una exposi-
cidon itinerante de sélo esta pintura por las diferentes provincias industrializadas, como
Manchester y Birmingham, asi como una amplia distribucidon de la edicién grafica.

44. William Powell Frith: The Derby Day, oleo/tela, 102.3 x 234.4 cm. 1858.

3.2.5 El aspecto legal en la relacion artista-galerista en los siglos XX y XXI

Corria el afio de 1916 cuando Diego Rivera conocid a los hermanos Léonce y Paul Rosem-
berg, galeristas y coleccionistas de arte moderno. Es con Léonce Rosembreg, director de
la galeria L’Effort Moderne, con quien firma un contrato por dos afios; las condiciones
eran que Rivera entregara una cantidad fija de cuadros al mes, a cambio se le asegura-
ba la distribucidn de las mismas. Esto ayud6 enormemente al pintor, dadas las condi-
ciones econdmicas en que se encontraba. Es al afio siguiente, en una cena promovida
por Rosemberg, cuando Rivera y el critico Pierre Reverdy discuten y llegan a los golpes,
ocasionando un escandalo en el ambiente cultural parisino, el llamado I'affaire Rivera,
a raiz de este suceso Diego es excluido de ciertos circulos de artistas y marchands.
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A peticion de Diego Rivera, el contrato con Rosenberg termind el 15 de septiembre de
1918. Esta aseveracion se hace a partir de la correspondencia entre Juan Gris y Léonce
Rosenberg de ese mismo dia. Con la renuncia del pintor mexicano aumento el enojo
de Rosenberg quien amenazo con rematar el acervo de obras de Rivera en la siguiente
subasta de Drouot. Es Georges Braque quien se encarga de convencer al galerista de no
hacerlo. En el fondo Braque sabia que hubiera sido una oportunidad de colocar las pie-
zas de Rivera en manos de diferentes marchands. Lo que hizo Rosenberg fue congelar la
obra de Rivera, segtin se desprende de la correspondencia entre Fernand Léger y Léonce
Rosenberg.” Como ejemplo, éste expone el Paisaje zapatista hasta la década de los 30’s.%

David Alfaro Siqueiros abordd el tema afios mas tarde.”

“Una gran parte de su obra estd en manos de un marchand judio que la esconde
maliciosamente” (El Universal Ilustrado, Citado por Lozano;1999:142)

En este caso, no hubo afectacion a los derechos morales del artista, la no renovacion del
contrato se debid a causas externas. La promocion y exhibicién de las piezas producidas
en ese periodo quedaron a criterio del marchand, lo cual afecté enormemente al pintor.
Léonce Rosenberg se distinguidé durante la Primera Guerra Mundial por tratar de acapa-
rar al cubismo e intentd contratar a cada uno de sus creadores. El dealer Daniel-Henry
Kahnweiler sefialé que Rosenberg molestaba con frecuencia a sus artistas, los hacia
pasar vergiienzas con sus intromisiones, asi como los obligaba a firmar contratos
detallados, también los cancelaba unilateralmente; este personaje les enviaba cartas
con lenguaje soez y los amenazaba con sacar a subasta toda su obra y no apoyarlos en
dicho evento.®

Cuando Jackson Pollock firmd su primer contrato con la coleccionista y corredora de
arte Peggy Guggenheim en 1943. Este tuvo la posibilidad de dejar sus diferentes trabajos
de decoracidn para concentrarse en la pintura. En dicho instrumento legal se estipuld
una asignaciéon mensual de $150 ddlares al mes, con ventas anuales garantizadas de

57. Véase Fondos Léonce Rosenberg. Museo de Arte Moderno de Nueva York.

58. Véase Kettenmann; 1997: 17-19

59. Véase El Universal Ilustrado, México, 16 de junio de 1921. Archivo The Jean Charlot Collection, Univer-
sidad de Hawaii.

60. Véase Assouline, P. (1920) An art life. A biography of a D.H. Kanweiler 1884 - 1979.
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$2,700 dolares. Si habia menos de esa cantidad en ventas, Guggenheim recibiria el com-
plemento en pinturas.

45. Jackson Pollock

y Lee Krasner.

El segundo contrato entre estos personajes se firmo en 1945 y establecia el pago de $300
ddlares mensuales al artista, Guggenheim recibiria toda la produccién artistica de Po-
llock del afio; con excepcion de una pintura que podia conservar el artista.

Las clausulas de dichos contratos, con seguridad, no serian bien recibidas por los artis-
tas visuales de hoy en dia; para Pollock y Guggenheim en ese momento fueron bene-
ficiosos. En dichos instrumentos legales se reflejaba la confianza de ella en el talento
del artista por lo que él se pudo dedicar a producir, alejado de las presiones financieras.
Funciond como toda una sociedad.

Leo Castelli que, junto a Alfred Stieglitz y Sidney Janis, es considerado uno de los tres
comerciantes de arte mas influyentes del siglo XX, adopt¢ el tipo de contratos que reali-
zaba Peggy Guggenheim. Manejaba a un conjunto muy variado de pintores y escultores
entre los que figuraban Alfred Leslie, Friedel Dzubas, Norman Bluhm, Paul Brach, Jon
Schueler y Marisol; mas tarde se integrarian Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Roy
Lichtenstein y Andy Warhol. Se tiene documentado que proporcionaba pensiones men-

115



Capitulo III

suales a sus artistas y pagaba
altos porcentajes para la produc-
cion de esculturas, que en ocasio-
nes tenian pocas posibilidades de
venta. También promovia a sus
artistas por toda la Unién Ame-
ricana, Europa y Japon, llegando
a compartir sus comisiones por
concepto de venta con otros ga-
leristas, como Blum de la Ferus
Gallery o con su ex esposa Ileana

Sonnabend que tenia una galeria SN NV 3, I

en Paris.

Este tipo de sociedades y contra-
tos sigue funcionando en la ac-
tualidad, el artista Gregory Gilles-
pie confirma que:

“La Forum Gallery me ha res-
paldado por largo tiempo con 46. Jasper Johns: False start, dleo/tela, s.m., 1959
un estipendio mensual, atn

en periodos que no ha habido ventas. Es dificil expresar en palabras mis senti-
mientos para mi dealer porque sé que sin su apoyo, no hubiera podido tener la
misma libertad creativa a través de los afios. Nunca he tenido que buscar un em-
pleo. Nunca he tenido que preguntarme cudl es mi posicion con el dealer.” (Gilles-
pie, Citado por Grant; 1998: XV)

Como se puede apreciar, la situacion de Gillespie, a finales del siglo XX, es similar a la
de Rivera en 1916 y a la de Pollock en 1943.

A lo largo de la historia del arte la relacidn artista-cliente y/o galerista no siempre es-
tuvo regida por un contrato escrito. La galerista neoyorquina Nancy Hoffman afirma:

“En mi experiencia, una conversacion seguida de un apreton de manos tiende a
funcionar tan bien como un contrato legal.” (Hoffman, Citada por Grant; 1998: XI)
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Ella misma, Hoffman, seflala que ha suscrito contratos con algunos artistas que ella
representa, no lo hace con artistas externos y, cuando lleva a cabo dicho acto lo hace
dependiendo de los deseos de cada artista.

“Si un artista que me interesa quiere un contrato, vamos a tener un contrato”
(Hoffman, Citada por Grant; 1998: XI)

También conviene sefialar que, en el mercado del arte, el inicio de la relacion artista-
galerista es con frecuencia producto de otras relaciones, como son los vinculos entre
corredores o la recomendacidn de artistas que el galerista representa. El galerista neo-
yorquino, Curt Marcus afirma:

“Los artistas que mds me interesa ver son los que son recomendados por otros
artistas que conozco y respeto” (Marcus, Citado por Grant; 1998: XI)

La recomendacion de un artista por parte de otro artista siempre ha tenido un peso im-
portante desde el Renacimiento hasta la actualidad. Los corredores de arte, con todo y
qgue mantienen el control del producto artistico en el mercado, fijan precios, especulan
con la obra, etc., siempre estan aprendiendo de los diferentes profesionales de las artes
visuales, empezando por los artistas, después de los criticos, historiadores, curadores
de museos, coleccionistas y hasta de otros corredores que respeten. Esto se debe en gran
parte a que artistas y galeristas trabajan en terrenos inseguros; por décadas han veni-
do ofreciendo al mundo objetos por los cuales sélo ellos pueden responder por el valor
intrinseco de cada pieza y sus diversos significados.

Elyn Zimmerman’s, es otro ejemplo de las buenas relaciones entre algunos galeris-
tas. Ella era representada por Fred Hoffman en Santa Mdnica, California; al tener una
diversidad de proyectos, que no encajaban en el concepto de su galerista, el mismo
Hoffman la recomendd con el prestigiado galerista de Nueva York y Los Angeles, Larry
Gagosian, con quien establecid un convenio formal desde 1991. Desde entonces ha rea-
lizado esculturas para las dimensiones de sus galerias, pues ella es conocida por sus
esculturas urbanas. Narra que cuando busco quien le ayudara a producir dichas piezas:

“Larry acordd pagar la produccion y exhibir las obras, y que los costos se dedu-
jeran de las ventas. Larry ha sido mi dealer exclusivo desde entonces.” (Zimmer-

man, Citada por Grant; 1998: XV)
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Con los ejemplos antes citados queda claro que un contrato no resuelve del todo los
problemas que puedan surgir entre artista y galerista. Sin embargo, puede allanar el
terreno para que las partes lleguen a acuerdos que los beneficien. Se sabe que el origen
de muchas tensiones es porque uno necesita del otro, uno para producir y otro para
vender. Esta necesidad deberia ser el punto de partida para que en lugar de un antago-
nismo permanente, se dé una asociacién que permita al artista dedicarse a su produc-
cion y percibir ingresos por la venta de sus obras.

Existen multiples historias de como los negocios y aspectos personales en la relacion
artista — galerista estan entrelazados. Rhona Hoffman una galerista de Chicago sefiald
que las conversaciones con artistas que ella representa:

“Pueden comenzar con nuestro estricto negocio, pero cambia a las cosas perso-
nales -restaurantes, cine, familias— después regresamos a los negocios. No tiene
porque estar claro qué relacion estds especialmente persiguiendo” (Hoffman, Ci-
tada por Grant; 1998: IX)

Resumen
Con la informacion antes concentrada se tiene una vision mas completa del uso de
instrumentos legales, como son los contratos en diferentes momentos de la historia
del arte y del comercio artistico. También se ha podido observar la transformacion de
este instrumento legal en cada periodo histdrico como un claro reflejo del pensamiento
de las diferentes sociedades.

Queda como recomendacion que, para llevar a cabo un buen contrato, se requiere de
una sdlida comprension de las leyes en la materia de las artes visuales y una claridad
en lo que el artista y el cliente y/o el galerista estan buscando hacer.

Se pueden sacar conclusiones sobre las ventajas y desventajas de firmar un contrato
entre artista y cliente y/o intermediario, sobre todo después de conocer la forma de
operar de algunos intermediarios y las diferentes sociedades que han formado con
creadores para llevar a cabo proyectos de artes visuales y actividades de comercio. Con
toda seguridad se afirma que realizar dichas actividades, al amparo de un instrumen-
to legal, tiene un saldo positivo para ambas partes; esto se debe en buena parte a que
al contrato se le ha delegado la funcion positiva, que es el acuerdo de voluntades para
crear o transferir derechos y obligaciones.
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Conclusiones del Capitulo tres

El tema de los derechos de autor y los derechos morales cobra especial atencion en el
terreno del mercado del arte porque, a pesar de que se trata de un mercado especiali-
zado que deberia contar con una mayor proteccion para el creador, resulta ser lo con-
trario. La historia del mercado del arte esta acompaiiada de una serie de violaciones a
los derechos morales de los creadores, especificamente en lo que se refiere al derecho
a modificar su obra y a retirar determinadas piezas del mercado. Desafortunadamen-
te, hemos sido testigos de la repeticion estilistica de varios artistas por presiones del
mercado, pues muchos clientes y coleccionistas buscan en esa tematica y estilo que lo
consagro, porque representan una inversion segura; sin considerar que, como todo ser
humano, el artista estd en constante evolucion. Se esta ante una condiciéon impuesta
por parte del mercado, lo que lleva al artista a aceptarla o de lo contario quedar fuera
de dicha estructura.

Se presentan conflictos por la manera de realizar diferentes tipos de encargos; la ma-
yoria de este tipo de trabajos inicia con la aprobacién de un proyecto a escala y en
ocasiones con la firma de un contrato. Con los ejemplos presentados en este capitulo
se demostrd que no son requisitos suficientes, pues la mayoria de las veces el artista
se enfrenta a los caprichos del cliente; cabe aclarar que siempre existira la negociacion
para llegar a un acuerdo que satisfaga a ambas partes.

Un aspecto que se debe tomar en cuenta es la escasa cultura por parte de los artistas
para acudir a las instancias facultadas para su defensa legal. Aqui es cuando nos en-
frentamos a una dura realidad, debido a que el artista cuenta con poca o nula informa-
cidn sobre los sistemas de legalizacidn en las artes visuales. Si a esto le agregamos que
los clientes e intermediarios la mayoria de las veces llevan una amplia ventaja sobre
los creadores, al ser los poseedores del capital econémico, condicionan al artista, aun
en menoscabo de sus principios como creadores.

Otro aspecto que se abordd fue el de los artistas que se han prestado para legitimar a
los personajes que se encuentran en la cima del poder; caso concreto, Louis David con
Napoledn. Pero ;Como se llevan a cabo estos actos? Se tiene conocimiento de que en
cada periodo histdrico se promueve un tipo de arte que promociona y afirma la ideo-
logia de la clase dominante. Con la Revolucidn francesa y la Ilustracion se promovio el
neoclasico como la imagen del poder; con la obra La Coronacion de Napoleon y Josefina,
se aprecia la necesidad del emperador de que fuera bendecido por el Papa en dicho acto.
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Se debe tomar en cuenta que las obras de David no circulaban y se comercializaban a

través de un mercado como el que conocemos actualmente; lo importante era esa car-

ga simbdlica que se promovia ante la sociedad de su tiempo, donde arte y politica se

benefician uno al otro.

Hasta hoy en dia, el arte y la politica se apoyan reciprocamente. La coleccion de arte
de la Casa Blanca en el periodo presidencial de Barack Obama ha tenido un cambio

radical; se ha desplazado la coleccién conservadora, compuesta por retratos y paisajes,

hacia tematicas de caracter social y politico.

“Del medio centenar de lienzos, que han sido cedidos por cinco museos de Washin-
gton, destacan siete pinturas de artistas negros, cuatro de indios nativos y 12 mds
de George Catlin, un pintor blanco del siglo XIX que gustaba de retratar las cos-

tumbres de los nativos norteamericanos.” (http://www.noticiasarteseleccion.com/
noticias-es/cambio-radical-coleccion-casa-blanca-1124)

Asimismo se incluyen obras de artistas destacados como Mark Rothko y Ed Ruscha,

de este ultimo se adquirio la obra Think
I'll. ;Acaso el titulo de la obra fue coin-
cidencia con el mensaje que envia la
administraciéon Obama? Es obvio que
no hay coincidencias, toda adquisicion
esta perfectamente planeada. El men-
saje es que se esta apostando por un
arte de vanguardia, con lo que preten-
den transmitir a la sociedad que dicha
administraciéon también esta a la van-
guardia, aunque no sea del todo cierto.
En cuanto a Ruscha, éste ha tenido un
serio repunte en el mercado del arte,
varias de sus obras se estan subastan-
do en mas de seis millones de ddlares.

MAYBE..NO...

47. Ed Ruscha: Think I'll, ../tela, 53 %x63 %", 1983
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Conclusiones finales

n aspecto que salid a relucir a lo largo de la tesis es que
con una estabilidad social y poderio econdmico de un pais
se posibilita la expansion del mercado del arte en esa
region, aunque no necesariamente el quehacer artistico
con un caracter propositivo. El ser humano responde y se sobrepone
a situaciones adversas. Como ejemplo, durante el Renacimiento las
mayores innovaciones en la plastica se dieron en las republicas de
Florencia y Venecia, especificamente en los talleres independientes
de los artistas, quienes no contaban con el apoyo de un mecenas o un
patrono y que con regularidad enfrentaban problemas econémicos.

También se evidencia que el mercado del arte dificilmente proporcio-
nara una vision profunda de las diferentes realidades que existen en
las diferentes zonas geopoliticas que abarca este mercado, pues con
todo y que maneja una diversidad de propuestas, estas no se ocupan
de una realidad sensible. Es lamentable que hoy en dia se tenga un
excesivo consumo de imagenes que nos proveen sensaciones de bien-
estar.

“El rasgo principal de la imagen actual parece ser su cardcter
de pseudo-imagen, o mds bien dicho de no-imagen. Hoy en dia
se tienen abundantes imdgenes, muy “realistas”, de cosas que
no existen, o bien de otras imdgenes que a su vez representan
imdgenes” (Zamora; 2007: 20)
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El mercado del arte selecciona una diversidad de artistas y obras don-
de muchas de ellas no reflejan esa realidad con sus amplios contras-
tes. La segunda mitad del siglo XX se convirtioé en un periodo marca-
do por el predominio de la imagen, en particular, la electrénica. Los
artistas visuales han hecho de esta aportacion tecnoldgica un me-
dio para su expresion, de ahi la amplitud de propuestas de imagenes
electronicas en el mercado del arte actual. Con la observacion de que
muchas de ellas no nos estan llevando a reflexién alguna.

Considero que un buen reto para todo artista que participe en el mer-
cado del arte, sera el hacerse de un espacio para “maniobrar” con cier-
ta libertad, de producir su obra de acuerdo a sus necesidades de ex-
presidn; con lo que marcaria un contraste entre creacién y economia.

Me estoy refiriendo a una autonomia relativa de este gran sistema.
Desde mi punto de vista, esta posicién no es imposible, me vienen a
la mente nombres de artistas que aun inmersos en este gran merca-
do siguen produciendo e innovando en sus respectivas disciplinas:
Manuel Felguérez, David Hockney, Francisco Toledo, Vicente Rojo, Ri-
chard Serra y Gabriel Orozco, son algunos de ellos.

Por otra parte, identifico a creadores que estan “atrapados” en este
gran mercado como Jeff Koons, Fernando Botero, José Luis Cuevas,
Tracey Emin y Rafael Coronel, entre muchos otros; por la repeticion
al hartazgo de su gesto, su firma, su “estilo”.

También existen diversos sectores o subniveles del mercado, los cua-
les se establecen de acuerdo a las caracteristicas de los productores y

los consumidores. En concreto: un mercado ad hoc.
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Insisto en que este mercado viene a satisfacer necesidades de las cla-
ses sociales mas poderosas econdmica y politicamente como son sta-
tu quo y poder. Un ejemplo se tiene en las empresas y sociedades de
inversidn para quienes la acumulacion de capital cultural tiene un
sentido econdmico. A partir de su intercambio material -simbdlico
para conformar sus colecciones de arte, lo que obtienen en un princi-
pio no es tan tangible en un aspecto cuantitativo. Es comprobable que
el arte esta cargado de implicaciones sociales, el cual es usado como
otras de sus estrategias de marketing para acceder a circulos sociales
mas sofisticados a partir de que comparten determinados gustos por
las artes visuales y otros productos culturales.

Por ultimo, se comprobo que el mercado del arte absorbe todo tipo de
manifestaciones, aun las corrientes supuestamente mas radicales,
como el arte conceptual o el grafiti, de los cuales los coleccionistas
obtienen fotografias de dichos actos, declaraciones de los artistas y
una serie de subproductos conceptuales. El mercado simple y senci-
llamente tiene una capacidad de flexibilidad y absorcion de las mas
diversas expresiones de los artistas visuales.
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