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INTRODUCCION

Ex runro pr partida del trabajo es la definicién de la obra de
arte como una mercancia, concepto con el que se denominan
los bienes derivados del proceso productivo en el modo de
produccion capitalista. Ello implica que un producto en parti-
cular solo se elaboro6 en determinadas condiciones historicas
cuyo uso no se redujo inicamente a satisfacer necesidades
de subsistencia de quien lo produjo en tanto, trascendid
ese valor de uso y pudo ser intercambiado. La obra de arte
asumida como mercancia esta sujeta, por consiguiente, a
condiciones especificas que afectan su valuacion. Es a partir
de esta premisa que se desarr6 una investigacién que involu-
cro el andlisis de algunas variables especificas cuya relacién
pueden definir el precio de una obra de arte bien sea esta
objetual o no objetual. De su resultado se espera que surja
una herramienta 1til tanto para artistas, intermediarios y
consumidores en general de este mercado al momento de



tener que enfrentar el problema de la valuacion de la obra
de arte.

De igual forma, se parte del precepto del caracter de
singularidad presente en la obra de arte, asi se le considere
una mercancia. Las variables estudiadas no se asumen en un
contexto independiente ni se eligen arbitrariamente, tam-
poco surgen de un so6lo sector del circuito del arte en tanto,
son producto de la interrelacién que se da entre productor,
intermediario y consumidor. Con ello se busca trascender el
mito de subjetividad en el proceso de su valuacion que atin
persiste en los juicios de valor evidenciando que no es el
Unico, ni tampoco el definitivo. La manera como se presenta
el siguiente trabajo busca determinar en primera instancia
los origenes de la obra de arte como mercancia dentro de
un modo de produccién capitalista situdndola en el Rena-
cimiento a partir del cuadro. Luego se describen aquellas
variables consideradas relevantes desde la produccidn, la
intermediacién y el consumo. Posteriormente se retoman
esas mismas variables en la actualidad con miras a analizar
en qué circunstancias se han mantenido o evolucionado junto
al desarrollo historico del arte y sus manifestaciones. No se
trata por lo tanto, de un analisis filosofico de la teoria del
valor ni tampoco dar cuenta de un recuento historiografico
del desempeiio de estas variables por periodos o épocas es-
pecificas. Se busca mirar algunos momentos determinantes
en la historia del arte que permitan ilustrar esas mismas
variables. Si bien el origen de la investigacion surgio a par-
tir del objeto de arte como mercancia se abordara con igual
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validez el comportamiento de las variables en obras de arte
no objetuales dando cuenta de su actualizacion y vigencia.

El libro esta conformado por cuatro capitulos. El
primero habla del cuadro como referente de la obra de arte
como mercancia. En este capitulo se exponen una serie de
argumentos donde el cuadro se asume y justifica como refe-
rente de la obra de arte en su caracter de mercancia dentro
del contexto historico del modo de produccién capitalista.
Los conceptos que se incorporan en el desarrollo del ca-
pitulo permitiran la comprension del origen del cuadro y
por ende del origen de la obra de arte como mercancia. El
segundo capitulo destaca al Renacimiento como un punto
de partida histérico obligado. Alli se contextualizan los
conceptos econémicos en un periodo historico especifico,
en los inicios del modo de produccioén capitalista en tanto,
es ahi donde se localizan los conceptos de arte y capital. El
tercer capitulo es una aproximacion a las variables econo6-
micas y artisticas que determinan el precio de la obra de
arte. En él se definira el circuito del mercado del arte y sus
componentes, asi como el desempeno de cada una de las
variables definidas dentro de ese mercado. Las variables
identificadas dan cuenta también de su caracter tangible,
intangible, subjetivo, objetivo, end6geno, exdgeno cuya in-
terrelacion incide en la determinacion del precio de la obra
de arte en su proceso de circulacion o sea, al momento de
asumir el caracter de valor de cambio teniendo en cuenta
tanto la produccién artistica, la intermediacion (transfe-
rencia), y la demanda (recepcion).
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El cuarto capitulo se denomina variables econ6micas y
artisticas de las nuevas tendencias del arte. En este capitulo
se analiza el desempefio de las variables consideradas al mo-
mento de aplicarlas a las manifestaciones artisticas actuales,
entre las que se encuentran las instalaciones, los objetos
encontrados, el arte conceptual, entre otros. Se abordan las
nuevas formas de intermediacion, los nuevos espacios de
exhibicion y consumo como los salones bienales, las ferias
de arte. También se dan una mirada a los nuevos espacios
virtuales. Para terminar se propone a manera de apéndice
una serie de cuadros y tablas que soportan con datos rele-
vantes y verificables algunos de los postulados expuestos en
el proceso de investigacion. Con este trabajo investigativo
se busca contribuir a ampliar el conocimiento de los agentes
que participan en el mundo del arte, asi como del ptblico en
general acerca de los fen6menos presentes que dinamizan
el amplio concepto del arte como mercancia y de la obra de
arte dentro de la circulacion y su realizacion en el mercado.
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1. EL CUADRO, REFERENTE DE LA OBRA DE
ARTE COMO MERCANCIA

E. crrtero pE escogencia del cuadro referido a una de las
manifestaciones del arte asumido como mercancia, obedece
a que esta expresion artistica en particular posee cualidades
intrinsecas de materializacion similares a las de cualquier
otro bien que circula dentro del mercado. Ello puede ser 1til
como un ejemplo especifico que permitird abordar poste-
riormente situaciones atipicas que se presentaran donde las
condiciones de materialidad son diferentes. Desde su misma
estructura fisica el cuadro permite involucrar conceptos tales
como el de valor de uso, que en el caso particular del arte se
da desde la produccion y la recepcion. En primera instancia
cuando el artista elabora la obra de arte y posteriormente
con el consumidor en el momento mismo en el que hay
una transferencia afectiva de éste con la obra. Tanto el pro-
ductor como el consumidor derivan de ésta una utilidad de
indole material o espiritual. Sin embargo, existe otro valor
denominado valor de cambio que es aquel que posibilita que
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a través de un precio se de una transferencia efectiva del
mismo objeto artistico. Para que esta accion se realice debe
mediar un requisito fundamental que no es otra cosa que
su materializacién misma y es precisamente la que permite
que un concepto se vea reflejado, presentado y en algunos
casos representados dentro de lo que se llama obra de arte
objetual. En el transcurso de este trabajo se pretende no so6lo
analizar aquellas expresiones que adopten formas materiales
y objetuales, palpables o susceptibles a la percepcion, sino
también aquellas otras manifestaciones artisticas que hoy en
dia se tornan atipicas desde su elaboracion, llegando incluso
en algunos casos a carecer de ella, lo cual no obsta para que
puedan ser perfectamente intercambiables en el mercado, tal
como se da por ejemplo con el arte de accion, el arte virtual,
entre otras manifestaciones. Sin embargo es el cuadro el que
mas se acerca a lo que se podria denominar la mercancia por
excelencia en el mundo del arte pues, cuando se habla del
cuadro se alude a una obra de arte autbnoma como objeto,
con todas sus implicaciones: transportable, transferible y
con su propio limite espacial.

En el siglo XIV, por primera vez, y a partir del retablo,
la pintura’ no dependié de la arquitectura como en todas las

1 “Elretablo pintado es una invencion del siglo XIV. Bajo las mas diversas formas,
pronto gozo6 de gran popularidad en todos los paises del Occidente cristiano.
Sencillo retablo de altar o retablo de paneles, diptico, triptico o poliptico, de
dimensiones variables, se adapta a todas las necesidades. Existe un tratado del
padre dominico, Regola del Governo di cura familiare (1400), de Giovanni
Dominici, que recomienda el empleo de pequefios retablos de cabecera en
todas las casas, para que los ritos y fiestas domésticas se desenvuelvan bajo el
patrocinio de los santos y para que los nifios se familiaricen pronto con ellos. La
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manifestaciones pictoricas anteriores, tales como el vitral, o
el fresco o de otros objetos como soporte: los camafeos, los
cofres o las ilustraciones de los libros. Esta autonomia de la
que empieza a gozar la pintura, tanto de caracter fisico como
creativo, es precisamente la que posibilita la inclusion de cier-
tos términos econémicos como oferta, demanda, mercado,
distribucion, circulacién, intercambio:

Lo “artistico” aparece cuando la obra encuentra en ella
misma su razon de ser. Cuando el placer (estético) yano
es tributario del encargo (religioso). En términos practi-
cos y prosaicos: cuando el fabricante de imagenes toma
la iniciativa, en lugar del comanditario. [...] El criterio
eslaindividualidad asumida, actuante y hablante. No la
firma, o la ribrica, sino la toma de la Palabra2.

Sélo un objeto transferible pudo ser catalogado como
mercancia en tanto la movilidad conferida en el soporte fue
uno de los componentes que contribuyeron a darle el carac-
ter de valor de cambio, requisito indispensable para que el
cuadro fuera analizado dentro de un sistema comercial de
oferta y demanda. Existen otras manifestaciones artisticas

cualidad esencial del retablo es la de ser transportable, o al menos, no hallarse
estrechamente ligado a la arquitectura. Es un objeto. Cierto es que adoptara
durante mucho tiempo un marco estructural que imita los elementos arquitec-
tonicos; pero seguira siendo, sin embargo, independiente y estara compuesto
esencialmente de paneles, cuya mision es la de ser pintados. El cuadro vivira
largo tiempo bajo la forma del panel pintado del retablo, antes de transformarse
en cuadro de caballete, libre de toda traba”. FRANCASTEL, Pierre. Historia de
la pintura francesa. Madrid: Alianza. 1970. p. 45.

2 HASKELL, Francis. mecenas y pintores. El arte y la sociedad en tiempos del ba-
rroco italiano. Paris: Gallimard. 1991. (citado por DEBRAY, Regis. Vida y muerte
delaimagen. Historia de la mirada en occidente. Barcelona: Paid6s.1998. p. 192).
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diferentes al cuadro, en donde no se evidencia tal autonomia

fisica o conceptual tales como en el arte religioso, el idolo,

y las catedrales en el pasado. En la actualidad en el arte

conceptual3, en el happening* y en la incorporacion de la

tecnologia® manifestaciones que han transformado drasti-

camente la manera de hacer produccion artistica vinculada

estrechamente a las relaciones de produccion y al mercado:

18

“Las diversas acepciones y practicas del “conceptual” han supuesto un des-
plazamiento del objeto (tradicional y objetual) hacia la idea o, por lo menos,
hacia la concepcion. Esto implica una tension a la teoria y un desentendimiento
de la obra, como objeto fisico. [...] Importan mas los procesos formativos, de
constitucién, que la obra realizada y terminada. El arte conceptual es la cul-
minacion de la estética procesual. Desde que la practica artistica abandon6 el
principio mimético de constitucién a favor del sintactico formal, se interesa
por la reflexién de la propia naturaleza del arte”. MARCHAN FIZ, Sim6n. Del
arte objetual al arte del concepto. Madrid: Akal. 2001. p. 249.

“Es ante todo un medio de expresion plastica. Al colocarse fisicamente a la
pintura en (y no a la manera de Pollock por encima de) su verdadero contexto
subconsciente, el happening efectiia las transmisiones, introduce al testigo
directamente en el acontecimiento, o “el happening es un arte plastico, pero
su naturaleza no es exclusivamente “pictérica”; es también cinematografica,
poética, teatral, alucinatoria, social - dramatica, musical, politica, erdtica, psi-
coquimica”. LEBEL, J. J. El Happening, p. 49, 73 - 74. (Citado por MARCHAN
FIZ, Op, cit., p. 195.)

“Las técnicas productivas, sobre todo la electronica, informatica, cibernética,
etc., han repercutido en la transformacion de técnicas y formas artisticas. Y
ello en un sentido doble: objetivo, o transformacion por las nuevas técnicas de
los canales fisicos tradicionales del arte, exacerbacion de los géneros hibridos,
promiscuidad de las artes, etc., y subjetivo, o influencia en la organizaciéon
total de nuestros sentidos. [...] En unas sociedades como las nuestras, en las
que las obras artisticas son consideradas preferentemente en la dialéctica de
la mercancia por su valor de cambio, las posibilidades de éxito de un artista
dependen de su cotizacion. Los juicios artisticos se subordinan a las estimacio-
nes mercantiles, el reconocimiento pende de los intereses del mercado. Esto se
acusa mas que nunca desde la entrada en escena — a partir de 1962-1963 - de los
americanos, que imponen una obsolescencia planificada. Esta es directamente
proporcional a la disminucién de la vigencia de un producto”. Ibid. p. 14.
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Desde la perspectiva de las relaciones productivas su-
giero que la obsolescencia, como categoria psicologica
concreta, incide sobre el Ambito artistico. En las socieda-
des actuales la obra artistica, como los demaés productos,
sera una originalidad provisoria, condenada a un rapido
e incesante consumo, que potencia la exploracion de lo
nuevo, preferentemente formal no de contenidos. La
obsolescencia psicologica artistica, pues, es dificilmente
comprensible desligada de la obsolescencia planificada
que afecta a las actuales relaciones de produccion. Los
intereses del mercado en una sociedad en donde la obra
ha ido perdiendo progresivamente los valores de uso a
favor del puro valor de cambio, imponen la necesidad
de innovaciones artisticas incesantes, similares a los
fendémenos de la moda®.

Uno de ejemplos mas claros de la naciente relacion de

la obra de arte con el mercado fue el arte pop. Warhol uno de

sus mas destacados exponentes concibié como idea artistica

convertir al arte en algo efimero, en trivializarlo incorpo-

randole productos en serie e informaciones de los medios

de comunicacion, haciendo del arte un producto de masas,
bajando del pedestal al arte culto, elitista con el proposito de
que los fendmenos de la subcultura adquirieran dignidad y

estatus y se incorporaran a la sociedad. Donde lo banal y lo

cotidiano fueran un reto para el arte mismo:

El arte pop no fue sino uno més de los numerosos es-
fuerzos que a comienzos de los anos sesenta trataron de
cerrar la brecha abierta entre el arte yla vida. La diferen-
cia entre los artistas pop y, por ejemplo, los minimalistas

6

Ibid. p. 14.

Myriam Capavip / Dieco DomiNGUEZ
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tardios o los artistas fluxus tempranos, consistia en que
aquellos reconocian que la vida contemporanea se defi-
nia por imagenes de la produccién en masa’.

La década de los sesenta se caracteriz6 por una expan-
sion econdmica y cultural, ambos aspectos se interrelaciona-
ron y sus productos circularon en mercados comunes donde
coincidieron artistas, criticos, comisarios, coleccionistas,
magnates, inversionistas, galeristas. Algunos de estos criticos
manifestaron juicios similares:

Pierre Gaudibert, fundador del importante centro
expositivo Arco de Paris, ha sostenido en un ensayo
que para decidir el éxito de un artista vivo se requiere
la ocurrencia de la mayor parte de las “3M”: museo,
medios de comunicacién y mercado. Otro importante
critico francés, Yves Michaud, ha evidenciado como el
museo se ha convertido hoy en un lugar de promocion
cultural que acttia de acuerdo con las ediciones impresas
y el mercado. Y el italiano Achille Bonito Oliva, director
artistico de la XLV Bienal de Venecia, ya en 1975 atribuia
al mercado, en su opusculo Arte y mercado del arte, la
capacidad de reconocer alos mejores artistas y de saber
desarrollar una oportuna funcion de difusiéon®.

Hoy usualmente se da por sentado que el concepto de
pintura estuvo siempre ligado al concepto de cuadro, y de
hecho en algunos idiomas las palabras pintura y cuadro son
sinénimos. Paiting en inglés denota a la vez cuadro y pintura,

7  DANTO, Arthur. Mas alla de la caja brillo. Las artes visuales desde la perspectiva
posthistorica. Madrid: Akal. 2003. p. 14.

8 VETTESE, Angela. Invertir en arte. Produccion, promocién y mercado del arte
contemporaneo. Madrid: Piramide. 2002. p. 16.
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lo que a veces se puede prestar para generar confusiones ya
que en espaiiol cuando se habla de pintura se esta aludien-
do usualmente al acto o al resultado del acto. Sin embargo,
cuando se habla de cuadro se remite mas especificamente al
soporte material sobre el cual esta hecha la pintura, el cua-
dro es solo la estructura fisica de algo mas profundo como
es el acto creativo. De hecho, hoy en dia, una pintura puede
carecer de tal soporte material. Picasso experimentd con
pintura de luz en el propio espacio vacio como soporte, pero
en este caso tal pintura no puede ser denominada un cuadro
pese a que la pintura de luz de Picasso pudo llegar a poseer
todas las otras caracteristicas de una buena pintura: color,
ilusion espacial, luz. El cuadro al que se refiere este estudio
habla de la necesidad de un soporte fisico, sobre todo en
su condicién de transportable para poder surgir como ente
independiente. El cuadro fue primero una excusa material
y practica para que el arte sacro pudiera entrar a las casas
de los poderosos, esta independencia material trajo consigo
una independencia de orden conceptual en donde la materia
y la idea se fundieron en el cuadro hasta llegar al siglo XX
donde la idea pictorica se independizo, siendo pintura en si
misma, sin relacion estrecha con el cuadro.

Otros formatos como el electrdnico, el fisico, el picto-
rico, entre otros, no surgen en la historia del arte separados
del contexto social, politico, y sobre todo, econdémico. No se
reducen a un capricho del artista sino que derivan de diversas
condiciones de una realidad determinada. Por personal que
sea la expresion de cada artista, su resultado estético proviene
de la experiencia misma, y es por ende, el reflejo directo o
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indirecto de una época. De igual forma el concepto de cuadro
como se conoce tradicionalmente no surgi6 de la nada. Este
concepto de la pintura como cuadro aparece en la segunda
mitad del siglo XIV, también llamado panel aislado, pintura
de caballete y pintura autbnoma:

El arte de pintar no se ejercita nunca por si mismo en
la Edad Media; siempre se practica para servir de deco-
racion a un objeto ya construido. Este objeto —se trate
de un cofrecillo o una catedral, una pagina manuscrita
o la pared de la estancia de un castillo —preexiste a la
decoracion pintada que se le incorporara posteriormen-
te y esta concebido, no en funcién de esta decoraciéon
—como més tarde lo seria una tela o un panel—, sino en
funcion del uso que de él se espera®.

Antes del cuadro, la pintura que estaba vigente de-
pendia estrictamente de los muros en los templos, de las
miniaturas en cofres y de la popularizacion del concepto de
los manuscritos ilustrados que iban destinados a los nobles
o clases altas. Supuestamente estas clases eran letradas,
gustaban de los libros, no sélo por su contenido escrito sino
también por la perfeccion y belleza de sus ilustraciones. En
la edad media también se utiliz6 la decoracién monumental
yla miniatura con el proposito de ilustrar. Se emple6 a su vez
una técnica llamada iluminacion que consistié en colorear
los dibujos de los libros con acuarela. Como los ricos leian
poco, ojeaban mas a gusto los libros ilustrados en tanto, que
los manuscritos les ofrecieron una especie de capilla portatil
para su uso privado.

9 FRANCASTEL. Op. cit., p. 42.

22 EL PRECIO DE LA OBRA DE ARTE



Laindependencia del cuadro propicio un nuevo uso a la
pintura diferente al de la adoracién o genuflexion. Aparecié
un deseo nuevo, el del disfrute y la contemplacion mas alla
de su funcién sacra. Lo privado surgio frente a lo publico, los
retablos pasaron de estar s6lo en los templos y se ubicaron
también en los interiores de las casas. Las imigenes de los
libros cada vez crecieron en tamano relegando el texto a
la imagen. Igualmente los comerciantes y nuevos ricos de
las crecientes ciudades renacentistas quisieron llevar a sus
casas la belleza y el resplandor que ofrecieron los templos.
Incluso arquitectonicamente construyeron sus propias ca-
pillas dentro de sus propiedades para asi tener el pretexto
de encomendar trabajos para estos lugares que ya no serian
unicamente de caracter publico. Muchas de las representa-
ciones sacras dejaron de serlo.

Los cuadros buscaron encontrar el espacio que la arqui-
tectura medieval, en especial la de arcos ojivales, les estaba
restando en tanto, este tipo de arquitectura se caracterizaba
por la economia de paredes, remplazandolas por los vitrales
que mas que decorativos contenian una funcion estructural.
Aunque estos también eran pintados, no permitian que la pin-
tura se expresara con todo su esplendor y libertad pues estos
valores no eran los objetivos de la pintura de esa época. En el
caso de la vidriera, a mediados del siglo XIV, el cerco negro
de plomo se transformo6 en pocas lineas, el dibujo delegd su
maxima responsabilidad en el color. Este tipo de trabajos se
puede ejemplificar con las vidrieras de Bourges, de Rouen o
de Evreux, donde se destaca una imagen que sigue todavia
enmarcada pero que se percibe inmediatamente como un
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todo, y no a través de una estructura de plomo, adquiriendo
una forma mas proxima al concepto de cuadro.

Inicialmente la respuesta a la escasez de paredes fue la
de los dipticos y tripticos de madera. De hecho los grandes pa-
trocinadores de las catedrales al ver que las representaciones
de sus rostros dentro de los vitrales no estaban lo suficiente-
mente expuestos, apoyaron la creacion de paneles para que
el pablico en general pudiera apreciarlos con una mayor cla-
ridad. Esto evidencia el afan de protagonismo de los mecenas
o de quienes aportaban el dinero para la construccion de tales
obras magnificas. El beneficio que recibieron tales dadores fue
el de ser inmortalizados a través de las imagenes. Los nuevos
poderosos se vieron de repente con la posibilidad de ver sus
imagenes lado a lado con la de los santos y altos jerarcas de
laiglesia. Un espacio s6lo hasta ese entonces restringido para
los monarcas y santos fue colonizado por una nueva clase
de plutdcratas. El nacimiento de los paneles transportables
fue a la vez el surgimiento de la comercializaciéon del espacio
pictorico. Si se tenia poder econémico se podia comprar una
parcela en el espacio representativo de un cuadro.

A medida que se describe lo que fue el origen del cuadro
van saliendo a flote aspectos y variables que van adquiriendo
un peso especifico al momento de valuar una obra de arte
que trasciende el aspecto material, llegando incluso a tener
que considerar aspectos politicos e ideologicos circunscritos
dentro de cada obra. Son precisamente estas variables las que
se pretende ir sefialando y dilucidando para poder llegar a
entender el hecho actual de lo que es una relacion monetaria
con el arte, lo que implica valorar la obra no s6lo desde su
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condicion de objeto, sino que su anélisis trascienda lo espe-
culativo® y se logre un acercamiento a su valor intrinseco
con miras a la determinacion de un precio.

La génesis de esta investigacion se establecio desde la
aparicion misma del cuadro en tanto, nacio6 casi a la par con
el concepto de arte, cuyo caracter se adecu6 al de mercancia
que apenas irrumpia en el universo econémico. Sélo a partir
del Renacimiento se pudo hablar propiamente de una obra de
arte que circula, lo que llevo necesariamente a la incorporacion
de un valor de cambio. La produccion artistica que antecedié
al Renacimiento se circunscribi6 a su utilidad, confiriéndole
unicamente el caracter de un bien de uso. Se puede afirmar
que no poseia un valor de cambio. El sistema econémico
que antecedi6 al Renacimiento fue de servidumbre donde la
valoracion del trabajo no estaba ligada al tipo de producto
resultante de él. Es decir un siervo se dedicaba simplemente
a servir a su amo o sefor, a su vez el artista también perte-
necia a este conjunto de artesanos serviles, el producto de su
trabajo era equiparable al de un agricultor, de un herrero, o
al de cualquier otro oficio. El producto de un acto creativo
no era valorado como algo a lo cual habia que adjudicarle un
precio més alla de los materiales empleados, no servia para ser
intercambiado, no se enfrentaba por lo tanto a otra mercancia

10 “Con todo ello, en lugar de denunciar continuamente que la interpretaciéon de
las obras de arte y las tendencias estilisticas y que el juicio sobre su calidad
estética y funcion histérica dependen de una ideologia fijada de antemano y
condicionada por la posicion social, convendria preguntarse si es que merece
la pena esforzarse por conseguir un punto de vista completamente objetivo y
neutral en este terreno”. HAUSER, Arnold. Fundamentos de la sociologia del
arte. Madrid: Guadarrama.1975. p. 190.
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equivalente. Asilo describe Michael Baxandall a proposito del
contrato de uno de los artistas mas destacados de la época:

El contrato de Ghirlandaio insiste en que el pintor uti-
lice una buena cantidad de colores y particularmente
de ultramarino. La general ansiedad de los contratos
sobre la calidad del pigmento azul y del oro era razo-
nable. Después del oro y de la plata, el ultramarino era
el color més caro y dificil que usaba el pintor. Habia
gradaciones baratas y cercanas y hasta habia sustitutos
maés baratos, generalmente mencionadas como azul
alemén. (El ultramarino se hacia de lapislazuli molido,
importado costosamente desde el Levante; el polvo era
empapado varias veces para que soltara el color y su
primer extracto —un rico azul violeta —era el mejor y
mas caro. El azul aleman era s6lo carbonato de cobre;
era menos espléndido en su colory, lo que es més serio,
era inestable en su uso, particularmente en frescos)".

Su uso se limit6 a satisfacer necesidades de caracter
espiritual, no precisamente de quien creaba la obra sino de
quien la encargaba®>. Hoy en dia el asunto es otro, asi se com-
porte como mercancia, la obra de arte no puede ser valuada
solamente por su condicion material, por su utilidad, por su
valor de uso. Desde una estricta concepcion econémica (social
y politica)'3, su valoracion debe realizarse también tomando

11 BAXANDALL, Michael. Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento. Barcelona:
Gustavo Gili. 2000. p. 25.

12 “El “arte” asegura la transicion de lo teoldgico a lo histérico o, si se prefiere,
de lo divino a lo humano.” DEBRAY, Op, cit., p. 180.

13 “Eljuicio sobre las condiciones de mercado, sobre las relaciones del artista con
aquellos que le hacen encargos, con los mecenas y compradores, por ejemplo,
no es jamés independiente de los intereses econdémicos y de las perspectivas
sociales de quienes emiten este juicio”. HAUSER, Op, cit., p. 190.
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en consideracion aspectos artisticos, expresivos, subjetivos
y singulares vinculados intimamente con el concepto de
creador y artista. De ignorarse esta multiple connotacion,
cualquier intento de valoracion y valuacion caeria en el error
de adicionar la obra de arte dentro de un universo de mercan-
cias corrientes, propias del modo de produccion capitalista.

Se considera al producto del arte y por ende al cuadro,
igual como sucede con cualquier otra mercancia, como el
testimonio de unas condiciones sociales y de estilo de una
época especifica, donde se conjugan unas relaciones materia-
les y espirituales de las que el arte no se puede sustraer. Sin
embargo, no hay que olvidar que el quehacer del artista y su
obra como resultado de esa labor, juegan también un papel
importante en la valuacion de ésta. De no considerarse este
criterio se estarian dejando de lado variables inherentes al
producto artistico como objeto y al artista como su creador.
La obra de arte funciona como un sistema en donde cada uno
de sus componentes se interrelacionan e impulsan entre si
para poder salir avante en una tarea que lo dinamiza. Se tiene
la creencia que al adquirirla concluye este proceso dinamico,
o sea que su movilidad pierde fuerza. Pero no es asi porque
la obra dentro de una coleccion bien sea de caracter privada
o publica entra a un periodo de hibernacién, no de muerte.
Se prepara para actuar en cualquier momento. La obra de
arte, exhibida o no sigue respirando a la espera de un nuevo
publico receptor y por lo tanto de una nueva mirada. Es pre-
cisamente en este momento y pese a la posible desaparicion
de su creador o de sus anteriores poseedores y receptores que
ésta los trasciende y contintia generando relaciones:
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APENDICE

Tabla 1. Economia y arte. 1920 — 1999"

. Eventos econémicos Evolucion del Movimientos
Ao . . .-
y financieros mercado del arte Artisticos

Boom de la economia | Boom del mercado: el | Nace la Bauhausy el

americana Concierto de Matisse surrealismo.

1926: gran especulacion | adquirido en 1926 por

1920 |en bolsa. 20.000 FF fue vendido

18 de octubre de 1929: | en mayo de 1930 por

crack de wall street. 165.000 FF.

Gran recesion. Crisis del mercado: se | Persecucion nazi contra
registraron disminucio- | el arte “degenerado”.
nes de precios desde el
60% hasta el 80% pero,

1930 en conjunto, la pérdida
de las cotizaciones en
arte fue inferior a las
del mercado bursatil.

Segunda Guerra Mun- | Resurgimiento en los Huida a los Estados

dial. Estados Unidos del Unidos de muchos

1945: fin del conflicto mercado impresio- artistas europeos, entre

y resurgimiento de la nista y de los pintores | ellos Duchamp, Mas-

1940 y .

economia americana. | modernos. son, Ernst, Matta, etc.

Nacimiento del action
painting.

Resurgimiento econ6- | Nuevo boom del Desarrollo del informa-

mico en Europa. mercado que registra lismo en Europa.

1958: inicio del milagro |su méaximo desarrollo | 1958: premio a Mark

1950 . . .

econdmico en Italia. entre 1954 y 1961. Tobey en la Bienal de
Venecia.

1 *VETTESE, Op, cit., pp. 221 — 224.
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Aiio Eventos econdmicos Evolucion del Movimientos
y financieros mercado del arte Artisticos
1962: crisis cubana. Crisis del mercado a Nacimiento de fluxus
Mayo 1962: caida en partir de 1962. y del nuevo realismo.
Wall Street. Crisis del informalismo.
1963: asesinato de John | Caida de los sectores Nacimiento del pop
F. Kennedy. mas especulativos (arte |art.
abstracto).
Final de la supremacia |1962: premio en la
6 francesa. Bienal a Hartung y
1960 Fautrier.

1967: devaluacion de la
libra esterlina.

Traslado definitivo del

centro del mercado ar-

tistico de Paris a Nueva
York.

Nuevo boom del
mercado.

Nacimiento del mini-
malismo.

1973: crisis energética.

Caida del mercado.

Crecimiento del arte

Inflacion de dos cifras. conceptual.
1970 | .
Estagflacion”.
Inicio de la economia Primeros signos de Movimientos neoex-
de Reagan. resurgimiento del precionistas: transvan-
mercado. guardia, neosalvajes
alemanes.
1982: recesion en Esta- | 1981-1982: leve des-
dos Unidos. censo.
Disminucion de la
inflacion.
1980 .
1983: desarrollo eco- Exito del graffiti y East
noémico. Village.

1984-1987: boom de la
bolsa.

Octubre 1987: caida de
wall street.

1984: nuevo boom.

1988-1989: grandes
récords en las subastas.

Simulacionistas y
neogeo

Resurgimiento del arte
conceptual.
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Aiio Eventos econdmicos Evolucion del Movimientos
y financieros mercado del arte Artisticos
Primeros signos de Primavera 1990: inicio | Multiculturalismo.
recesion americana. del descenso.
16 de enero de 1991: Disminucion del 20-
1 inicio de la guerra del 30% sobre todo del arte
990 .
golfo. de vanguardia.
1 de marzo. Fin de la
guerra del golfo.
Recesion mundial. Vie- | Contintia el descenso Post human. Temética
toria de los democratas | del mercado. de la corporeidad
en EE.UU. Presidencia
de Clinton.
Crisis politica Italiana Resurgimiento de
1992 | por la investigacion temas de compromiso
sobre los sobornos. politico.
Salida de la lira del
SME. Devaluacion de
la lira.
Récord de bolsa en Wall | Nuevos récords para
street. los postimpresionistas.
1993 . . ..
Tormenta monetaria Continda la crisis del
sobre el SME. arte contemporéaneo.
Continda la tendencia | Recuperacion en los
1994 | alcista en Wall Street. | Estados Unidos.
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- Eventos economicos Evolucion del Movimientos
Aiio . o o
y financieros mercado del arte Artisticos
Disminucion del coste | Nuevos importantes Bienal de Venecia,
del dinero. récords en la subasta de | premio a Richtery a
Crisis de la bolsa la coleccion Ganz. Abramovic. Documenta
asiatica. X: récord con 600.000
Caida de Wall Street. visitantes.
Bienal de Johannes-
burgo.
1997
Bienal de Kwangiju
(Corea)
Bienal de Lyon.
Méxima concentracion
de grandes expopsicio-
nes del siglo xx.
Crisis de la bolsa Nueva periodizacién de | La exposicién sensation
brasilefia, devaluacion | Christie”s. Expansién | cierra el ciclo de valora-
del real. del arte contempora- cion de la tematica de la
1998 neo. corpf)reidad y .encabeza
La Reserva Federal el éxito de los jovenes
disminuye la tasa de artistas ingleses.
descuento.
Continta la expansiéon Harald Szeeman, co-
econ6émica americana misario de la Bienal de
con baja inflaci6n. Venecia.
Nuevo récord de Wall
1999 | Street. Entrada masiva del arte

Uni6én monetaria
europea.

de China y otros paises
asiaticos.
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Tabla 2. 100 pintores con mayor volumen de ventas realizadas hasta el afio 2005%*

Posicion Nombre artista PI;?’)(I:::eZH V:ansjis
1 Picasso Pablo (1881- 1973) 50 000 000 |34
2 Monet Claude (1840 - 1926) 22 000 000 |25
3 Renoir Auguste (1841- 1919) 8 000 000 79
4 Modigliani Amedeo ( 1884 -1920) 14200000 |8
5 Cézanne Paul (1839 - 1906) 16 437 300 8
6 Matisse Henri ( 1869 -1954) 15500 000 |8
7 Warhol Andy (1928 - 1987) 4200 000 82
8 Rothko Mark (1903- 1970) 13 000 000 |4
9 Rembrandt (1606 - 1669) 26 064 000 |1
10 Canaletto Antonio Canal (1697 — 1768) 10 136 000 6
11 Munnigs Alfred James (1878-1959) 3 450 000 42
12 Pissarro Camille (1830-1903) 3 000 000 18
13 Manet Edouard (1832-1883) 19 000 000 |1
14 Chagall Marc (1887-1985) 1250 000 47
15 Malevitch Casimir Sevrinovitch (1878-1935) 15500 000 |1
16 Toulouse-Lautrec de Henri (1864-1901) 8 500 000 8
17 Richter Gerhard (1932) 4 500 000 47
18 Caillebotte Gustave (1848 -1894) 13000000 |5
19 Sisley Alfred (1839-1899) 3200 000 14

20 | Waterhouse Jhon William (1849-1917) 8 965 800 5
21 Fragonard Jean-Honoré (1732-1806) 4633 600 8
22 Klein Yves (1928-1962) 6100 000 21
23 Kooning de Willen (1904-1997) 4100 000 19
24 Bacon Francis (1909-1992) 6 000 000 2
25 Léger Fernand (1881-1955) 2 300 000 17
26 Rubens Peter Paull (1577-1640) 7 500 000 4
27 Basquiat Jean-Michel (1960-1988) 1250 000 32
28 Schiele Egon (1890-1918) 9 525 100 1
29 Bonnard Pierre (1867-1947) 3900 000 17
30 Gogh van Vincent (1853-1890) 4200 000 6
31 Greco el Dom. Theotokopoulos (c. 1541-1614) 5230 050 3

2 "http: //palmexo.org/piston/toppainters.html
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Posicion Nombre artista P[';zf::;“ V::J;]zs
32 | Vuillard Edouard (1868-1940) 2700 000 18
33 Fontana Lucio (1899-1968) 926 466 45
34 Gauguin Paul (1848-1903) 4 800 000 4
35 Dali Salvador (1904-1989) 3 647 800 13
36 Wyeth Andrew (1917) 2 300 000 7
37 Chirico de Giorgio (1888-1978) 1000 000 53
38 Magritte René (1898-1967) 1800 000 11
39 Dongen van Kees (1877-1968) 1867 875 21
40 Braque Georges (1882-1963) 2 800 000 23
41 Delaunay Robert (1885-1941) 4 200 000 3
42 Stubbs George (1724-1806) 3 507 500 3
43 Fantin-Latour Henri-Théodore (1836-1904) 3200 000 15
44 Bouguereau William Adolphe (1825-1905) 3200 000 14
45 Vlaminck de Maurice (1876-1958) 1618 800 74
46 Cassatt Mary (1844-1926) 2700 000 4
47 Guardi Francesco (1712-1793) 5100 000 5
48 Vallotton Félix (1865-1925) 1388 750 28
49 Morandi Giorgio (1890-1964) 1096 224 19
50 Morisot Berthe (1841-1895) 4 000 000 7
51 Brueghel Jan I (1568-1625) 1700 000 8
52 Ernst Max (1891-1976) 1300 000 34
53 Miro Joan (1893-1983) 1500 000 10
54 Cranach Lucas I (1472-1553) 2297920 7
55 Hodler Ferdinand (1853-1918) 1222 100 14
56 | Hassam Childe F. (1859-1935) 1400 000 15
57 Macke August (1887-1914) 3 810 040 5
58 Carracci Lodovico (1555-1619) 4750 000 2
59 Lavery Jhon (1856-1941) 1335151 27
60 Jawlensky von Alexej (1864-1941) 666 757 27
61 Kahlo Frida (1907-1954) 4 600 000 1
62 Benson Frank Weston (1862-1951) 2300 000 4
63 Lane Fitz Hugo (1804-1865) 3600 000 3
64 Francis Sam (Samuel Lewis) (1923-1994) 2 000 000 39
65 Homer Winslow (1836-1910) 2 600 000 2
66 Corot Camille Jean-Bapt (1796-1875) 586 800 24
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Posicion Nombre artista P[';zf::;“ V::J;]zs
67 | Lowry Lawrence Stephen (1887-1976) 672 435 34
68 Tiepolo Giovanni Battista(1696-1770) 2 000 000 4
69 Kirchner Erns Ludwig (1880-1938) 2 271 370 6
70 | Liebermann Max (1847-1935) 1232834 19
71 | Delvaux Paul (1897-1994) 2839 170 5
72 Twombly Cy (1928) 2 600 000 6
73 Bueckelaer Joachim (c.1530-c.1573) 3909 600 3
74 Yeats Jack Butler (1871-1957) 1260 975 20
75 Church Frederic Edwin (1826-1900) 3 800 000 1
76 | Utrillo Maurice (1883-1955) 292 400 49
77 Blakelock Ralph Albert (1847-1919) 3200 000 16
78 Troy de Jean Francois (1679-1752) 3287 460 5
79 Kessel van Jan I (1626-1679) 1500 000 18
8o Kline Franz (1910-1962) 2 300 000
81 Bunker Dennos Millar (1861-1890) 2 600 000 4
82 Gentileschi Orazio (1563-1639) 3287 460 2
83 Dubuffet Jean (1901-1985) 971 295 18
84 | Dufy Raoul (1877-1953) 244755 38
85 | Martin Henri (1860-1943) 209 202 48
36 Master of the death of Saint Nicholas of Munste 3200 000 )

R(Xv)
87 Watteau Jean Antoine (1684-1721) 3185 600 1
88 Marden Brice (1938) 1700 000 3
89 Brueghel Pieter II (c.1564-1637/38) 850 000 9
90 Polke Signar (1941) 1500 000 13
91 Zampieri il Domenichino Domenico(1581-1641) |3 000 000 1
92 Tamayo Rufino (1899-1991) 1100 000 9
93 Robert Hubert (1733-1808) 393 156 20
94 Balthus (B.Klossowski) (1908-2001) 2 800 000 3
95 Courbet Gustave (1819-1877) 2 000 000 20
96 Goyen van Jan Josefsz. (1596-1656) 662 670 17
97 Le Sidaner Henri (1862-1939) 380 000 29
98 Elsley Arthur Jhon (1861-1952) 750 000 10
99 Lebasque Henri (1865-1937) 337 960 56
100 | Oudry Jean-Baptiste (1686-1755) 1195 440 12
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