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RESUMEN DEL TRABAJO

En este trabajo se hace un estudio de la instituciébn del mecenazgo, con
especial atencion a su desarrollo durante los denominados Siglos de Oro de las
artes espafiolas, siguiendo siempre un punto de vista econdémico y entendiendo
el arte como un sector econdmico mas. Tomando como referencia a la
Monarquia y a la Iglesia como principales mecenas. Ademas de analizar las
diversas concepciones existentes de esta figura y de la relacién que ostentaban
esos mecenas con los artistas. Se ha desarrollado la idea de como los
mecenas han influido en el desarrollo del arte a lo largo de la historia
provocando incluso la creacion de nuevos estilos artisticos. Asi mismo también
se incluye un andlisis de las formas de contratacion mas habituales y de la
relacion juridica que se establecia entre mecenas y pintor; de igual forma se
hace un acercamiento al arte como medio de inversion mas all4 de su utilidad
visual. Por dltimo, se hace una breve mencion de la situacion actual del
mecenazgo atendiendo a cudles son sus principales formas hoy en dia y como
son impulsadas desde el Estado. Se trata de una vision de como el mecenazgo
artistico ha provocado cambios directos en el desarrollo de esta actividad,

institucién sin la cual el mundo artistico no seria tal y como lo conocemos.

PALABRAS CLAVE: Mecenazgo, demanda de arte, cambios artisticos e

Inversion.

CLASIFICACION JEL: D84, N30, Z11.



ABSTRACT

This essay analyzes the institution of patronage, focusing in its
development during the period known as “Siglos de Oro” of Spanish arts. We
followed an economical point of view understanding the art as a regular
economic area, which special attention to the Church and Monarchy.
Furthermore we study the range of definitions that this figure has and the
relationship between painter and patron. It also includes a review of how the

patron has affected the art even creating new art styles.

We have investigated the typical ways of contract in the world of arts and
the legal relationship among painter and patron, who used the art as an
investment vehicle beyond its visual utility. Finally, we make a short description
of the current situations heed the main ways to patronage and how the

Government encourages it.

It is a global vision of how the demand of art has provoked direct

changes in the development of this activity.

KEY WORDS: Patronage, demand of art, artistic changes and

investment.
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1. INTRODUCCION

Este trabajo pretende hacer un estudio de la principal forma de
financiacion del arte a lo largo de la historia: el mecenazgo. Este es un
concepto amplio y difuso que se intentara definir y concretar mas adelante. Hay
que decir que se tratara el arte desde un punto de vista econdmico tomando las
obras como bienes en el mercado y a los artistas como productores y, por lo
tanto, oferentes; no sin olvidar las especialidades que conlleva este sector que
no puede ser asimilado a otros como pueda ser el automovilistico o el bancario,
debido al comportamiento que suelen adoptar los artistas. Estos no actian
siempre guiados por motivos econdmicos sino que muchas veces buscan

experimentar en vez de cumplir con los deseos de la demanda.

Se trata de ver, a lo largo de este estudio, como el mercado ha influido
en el arte, como han sido los demandantes (los mecenas) quienes han
permitido su desarrollo y por qué los artistas que mejor se han adaptado a las
peticiones de estos sujetos son los que han logrado un mayor éxito por regla
general. Todo esto sin olvidar que, como consecuencia de la singularidad de
esta disciplina, no se pueden hacer afirmaciones absolutas o categoricas sino
meras generalizaciones de patrones y comportamientos que se han repetido de

forma mas o menos reiterada en el tiempo.

Aungue un acercamiento al arte desde una vision econdmica parezca
distante y frio, es algo totalmente necesario puesto que el estudio de cualquier
disciplina de forma aislada y sin atender a su contexto politico, social y, por
supuesto, economico si que seria un despropésito y dificultaria el
entendimiento de la actividad. No se puede olvidar que sin financiacién, una
gran parte de las obras artisticas que hoy se admiran, sencillamente no
existirian; o que sin el apoyo de las grandes fortunas, muchos de los artistas
mas respetados de la historia no hubieran podido desarrollar su carrera de

igual manera.

Asi, aunque se trate solo de una pincelada sobre la importancia de la

financiacion en el arte, a lo largo de la historia se encuentran numerosos



artistas que han cambiado su forma de proceder a causa de la influencia de un

mecenas’.

Como resumen de todo esto, sirva recuperar la ocasion en que Pierre-
Auguste Renoir (Limoges, 1841- Cagnes-sur-Mer, 1919) llego6 a afirmar “métete
esto en la cabeza: nadie sabe realmente nada sobre ello. Sélo hay un indicador
para determinar el valor de un cuadro, y es la sala de subastas”.? Entendiendo
valor en sentido monetario y no artistico que es lo que el gran pintor pretendia

afirmar.

Pero como ya se ha mencionado también se atender4d a las
concepciones politicas, pues no hay que olvidar que gran parte de los mecenas
del Antiguo Régimen eran reyes, consejeros y otras figuras similares de las
Cortes regias que veian en el arte un instrumento de propaganda y de

afianzamiento de sus ideas.

El trabajo se concibe en dos partes diferenciadas, una que se centra en
el estudio de la institucion del mecenazgo durante los denominados siglos de
oro de las artes espafiolas que comprenderia los siglos XVI y XVII® y otra que

consiste en un breve analisis de la situacién de esta institucion en la actualidad.

! Grampp (1991), p. 14
2 Grampp (1991), p. 24
® Sureda (2006), p. 11



2. CONCEPTO DE MECENAZGO

2.1. CONCEPCIONES

El término mecenas tiene su origen en el nombre de un intimo
colaborador de César Augusto (Roma, 63 a. C.- Nola, 14 d. C), Cayo Cilnius
Maecenas (Arezzo, 69 a. C. - Roma, 8 a.C.) el cual fue un impulsor de figuras
tales como Quinto Horacio (Venosa, 65 a. C.- Roma, 8 a. C) y Publio Virgilio
(Virgilio, 70 a. C- Brindisi, 19 a. C). Desde entonces se ha utilizado para
designar a aquella persona que de forma méas o menos desinteresada ha
ayudado a diversos artistas en su carrera. Siendo los limites de este altruismo
muy amplios y difusos; variando segun la época, desde una ayuda econémica

al artista en forma de alojamiento y alimentos hasta una promocién de su obra.

En la época contemporanea se suele designar como tal a aquel que
dedica parte de su tiempo y trabajo a esta area altruistamente. En ninguno de
los dos casos esta “caridad” en la ayuda puede ser afirmada de forma absoluta,
puesto que siempre existen una serie de intereses en este impulso artistico,
motivaciones que van de la consagracion personal al respeto o la fama,

incluyendo la publicidad y la propaganda.

A este tipo de mecenas muchos autores lo denominan benefactor?,
dejando el término de mecenas para el comprador de arte. Entendiendo dentro
de esta Ultima categoria también a aguellos mecenas que ofrecian alojamiento,
comida y un salario al artista para que pudiera desarrollar su carrera pagando
ademas por sus cuadros, supuestamente a precio de mercado aunque esto no
fuera cierto porque el verdadero precio de mercado es el que se obtiene de
afadir al precio el resto de gastos que el pintor generaba. Cuando el mecenas
paga realmente por encima del precio de mercado es cuando se esta

verdaderamente ante un benefactor®.
2.2. MECENAS COMO COMPRADOR DE ARTE

Desde un punto de vista econémico hay que asociar al mecenas con

aguella persona que adquiere obras artisticas. De igual forma se tiende a

* Grampp (1991), p. 48
® Grampp (1991), p. 50



relacionar los grandes periodos artisticos con épocas en las que existe una

gran demanda de arte, es decir, un gran nimero de mecenas®.

Sin embargo, hay que reconocer que han existido determinados
personajes que han pagado un precio superior al del mercado con el fin de
alentar y promover una carrera artistica. Renoir afirmé de Amborise Vollard
(Saint-Denis, 1866- Versalles, 1939), tratante de pintura francesa conocido por

apoyar a diversos artistas impresionistas en sus inicios, que:

“fue el primer protector de los impresionistas. No compraba nuestros
cuadros como especulacion. Su Unica idea era ayudar a sus amigos tanto
como le fuera posible, y lo hizo de un modo admirable, pues sélo se quedd con
aquello que resultaba invendible” (Grampp, 1991, pp. 47).

Es dificil dilucidar entonces la diferencia entre comprador y mecenas,
mas cuando los valores de altruismo y bondad que se han asignado a los
mecenas tienen que ser generalmente corregidos por existir una serie de
intereses que guian su comportamiento. Asociar la relacion de mecenazgo con
una relacion de proteccion en la que el mecenas acoge al artista solamente es
aplicable en casos concretos, la regla es que se establezca una relacién de

empleo.
2.3. PREFERENCIAS DEL ARTISTA

Como se desarrollara en el siguiente apartado, el artista, especialmente
durante el Antiguo Régimen, preferia trabajar para un mecenas, es decir, bajo
encargo, que para el mercado. Se ha intentado dar varias explicaciones a esto,
las teorias oscilan desde la alienacién hasta la libertad espantosa de no
trabajar bajo unas pautas. Todas ellas dificiles de justificar completamente, lo
que si que se puede afirmar es que trabajar bajo encargo suponia una

seguridad de cobro que no daba el trabajo para el mercado.

® Grampp (1991), p. 47



3. EL MECENAZGO EN LOS SIGLOS DE ORO

La eleccion de esta época y no otra se debe a la gran riqueza de obras y
artistas que la habitan lo que ofrece una poblacion de estudio mayor que otros
periodos. Si bien los Siglos de Oro hacen una referencia directa a Espafa, al
objeto de este estudio también se ha utilizado algun ejemplo o informacién
sobre lo que ocurria en algunas cortes italianas, no solo de forma comparativa,
sino porque estas cortes estaban de forma mas o menos directa relacionadas
con la Corona espafiola, algunas bajo el amparo de ésta, como la de los
Medicis en Florencia restituidos en su poder con ayuda de Carlos | de Espafiay
V del Sacro Imperio Romano Germanico’, de aqui en adelante Carlos V
(Gante, 1500- Cuacos de Yuste, 1558).

Resulta preciso recordar que el artista en esta época actia de forma
similar a un artesano que monta su negocio. Tras una fase de aprendizaje con
un maestro, el pintor o escultor abre su propio taller donde lleva a cabo su
trabajo y donde cumple con los encargos que recibe. Para la apertura de este
taller era necesaria la obtencién de licencia y facultad®, no era un oficio libre
sino que se debia obtener esta autorizacion “administrativa” acreditando su arte
y capacidad. Si bien en muchos casos la influencia de un mecenas le hace
trasladarse a su domicilio o corte donde trabaja directamente como un
empleado mas, la mayoria sigue estableciéndose de forma libre e incluso
rehdsa la invitacién de figuras tan poderosas en su tiempo como Felipe Il
(Valladolid, 1527- San Lorenzo de El Escorial, 1598). Por ejemplo Antonio Moro
(Utrecht, 1517- Amberes, 1576), quien tras haber sido contratado por Maria de
Hungria (Bruselas, 1505- Cigales, 1558) y enviado a Lisboa se volvi6 a su tierra
natal tras la muerte de Carlos V y no atendié ninguna de las lisonjas del nuevo
monarca. Tiziano Vecellio (Pieve di Cadore, 1477- Venecia, 1576) uno de los
principales artistas de la época y pintor de la Corte espafiola nunca llegé a vivir
en ella sino que siguid haciéndolo en Venecia desplazandose a diversos

lugares de Italia 0 Alemania cuando la Corte alli se desplazaba’®.

! Trevor-Roper (1992), p. 26
® Sureda (2006), p. 232
o Trevor-Roper (1992), p. 38



Quieren continuar desarrollando su obra en otros centros culturales mas
proximos a su familia y amigos o en ciudades en las que dicen inspirarse como
Jacopo Comin, mas conocido como Tintoretto (Venecia, 1519- Venecia, 1594)
y Paolo Veronese (Verona, 1528- Venecia, 1588) quienes siguieron esta linea
cuando fueron llamados a decorar la gran obra de su tiempo, el Escorial, por el
mecenazgo del mas grande rey de su época, Felipe Il; oferta que ambos

rechazaron.

La integracion del artista en el servicio del mecenas era mas
caracteristica durante la época de desarrollo y formacion del pintor,
asentandose posteriormente por su propia cuenta en su taller o estudio. Alli
solian pintar los encargos recibidos e incluso desarrollaban obras por su propia
cuenta que generalmente dejaban inacabadas para ser ofrecidas
posteriormente entre sus clientes los cuales en caso de estar interesados
dictaban las pautas finales del cuadro, por ejemplo, haciéndose pintar dentro

1
[ 0

de él™". Esta es una muestra de la capacidad de los mecenas para influir en el

arte, aunque sea en meros detalles.
3.1. MECENAZGO REAL

La forma mas peculiar de mecenazgo y que se asemejaria mas a este
concepto desde un punto de vista protector de la persona seria el mecenazgo
real. Aqui si que se puede observar como el artista se llega a integrar en el
personal del monarca como hace Diego Rodriguez de Silva y Velazquez
(Sevilla, 1599- Madrid, 1660) para Felipe IV (Valladolid, 1605- Madrid, 1665) o
Rafael Sanzio (Urbino, 1483- Roma, 1520) para Julio Il (Albisola Superiore,
1443- Roma, 1513) llegando a ser nombrado secretario (scriptor) de la

Chancilleria, un puesto de cierta relevancia en la burocracia papal**

Recibian en la Espafia de los Austrias empleos administrativos como el
de ujier de cAmara o guardarropa®?, que les quitaba cierto tiempo para practicar
su oficio. Por lo tanto, el logro de este mecenazgo no esta motivado solo por

motivos de calidad y destreza del pintor sino por su personalidad, era necesario

% Grampp (1991), p. 50
1 Hollingsworth (2002), p. 332
'2 Sureda (2006), p. 137



que tuviera condiciones y cualidades de cortesano. Entendiéndose por tal en la
época el ser un hombre cultivado, con conversacion y capaz de moverse en las

intrigas palaciegas y medias verdades que la vida en esos &mbitos implicaba.

El acceso a esta posicion se hace acreditando una serie de meéritos,
véase la presentacion de obras ante el Rey, siendo supeditado el acceso del
pintor no solo a la calidad de su obra sino a la adaptacion al gusto y orientacion
politico-religiosa del monarca. Asi vemos como la obra de Doménikos
Theotokdpoulos (Heraclion, 1541- Toledo, 1614), conocido como el Greco, es
rechazada por “quitar las ganas de rezar’*?, por no ajustarse a las leyes de la
razon y la naturaleza; basicamente estaba fuera de la filosofia artistica de

Felipe Il que abogaba por la antigua austeridad y simplicidad romana™*.

“Educado en Occidente, acostumbrado al detalle concreto, a la
estructura racionalmente ordenada del arte renacentista, Felipe dio la espalda a
este extrafio y abrupto estilo que violaba la gravedad y el decoro y que,
sobrepasando la trivial elegancia del manierismo, anticipaba las heroicas
tensiones, las agonias y los éxtasis del barroco” (Trevor-Roper, 1992, pp. 89).

Este mecenazgo a veces llegaba a alcanzar la dimension de la amistad
como la existente entre Carlos V y Tiziano los cuales compartian grandes
conversaciones. Se llega a decir que en una de las ocasiones en que ambos
estaban juntos, al caérsele el pincel al pintor, el monarca se agaché para
recogerlo™ lo que nos da una idea del respeto y cercania existentes. Esto a su
vez permiti6 que su obra se adaptase plenamente al gusto del emperador por
conocer el pintor el verdadero caracter de éste, demostracion de cémo el arte
se adapta al parecer del mecenas sin que nadie discuta que las obras de
Tiziano como El retrato ecuestre de Carlos V sean grandes hitos de la historia
del arte. También Felipe Il solia dedicar mucho tiempo a los artistas*®, aunque

en su caso se dedicaba mas a la correccién que a la conversacion.

'3 Sureda (2006), p. 211

1 Trevor-Roper (1992), p. 73
1o Trevor-Roper (1992), p. 40
'® Checa (1999), p. 79



llustracion 1. El retrato ecuestre de Carlos V (Tiziano)

Sin embargo, por regla general, la relacion existente es la de un
empleador con su empleado, situandose en una posicion de cierta inferioridad
pues era un trabajador mas, situacion que es propia cuando se trabaja bajo
encargo (con un contrato de trabajo en resumidas cuentas), que de forma

autbnoma para el mercado.
3.2. LA INFLUENCIA DE LOS MECENAS EN EL ARTE

La influencia de los mecenas en el arte siempre ha sido grande. Si bien
se puede afirmar que en esta época la mayoria de las producciones se
consideran mas obra del patron o mecenas que del propio artista; y es que
quien encargaba la obra, era quien establecia el estilo, la teméatica e incluso los
colores. Incluso una de las obras cumbre de la historia de la pintura, los frescos

que decoran la boveda de la Capilla Sixtina realizados por Miguel Angel

10



(Caprese Michelangelo, 1475- Roma, 1564), sigue las directrices marcadas por
el Papa Julio II*".

En el Siglo de Oro la demanda venia representada casi exclusivamente
por el mecenas en las diversas formas ya definidas. Eran estos los que
marcaban tendencias en el arte a través de sus gustos. Si bien en todo
Occidente los principales mecenas eran la nobleza y la Iglesia, el papel
porcentual de estos variaba de unos lugares a otros en funcion de diversas

circunstancias como el sistema politico o la existencia de un verdadero estado.

Mientras que en Espafia, la existencia de un poder central que
controlaba media Europa hacia que el papel de mecenas fuese asumido en
gran parte por la Monarquia; en la Peninsula Italica la existencia de diversas
ciudades-estado hacia que la variedad de mecenas fuese mayor. Pues cada
ciudad, region mas bien, estaba controlada por una familia distinta que a su vez
no tenia un poder tan absoluto como el que ostentaban los Austrias en Espafia,

por lo que la labor de mecenazgo era mas compartida.

Desde un punto de vista econémico, la riqueza que controlaban Carlos V
y Felipe Il, cabezas de un imperio, les permitia llevar a cabo una labor de
mecenazgo que era impensable en cualquier otra monarquia. En las ciudades-
estado itélicas el erario publico no estaba tan monopolizado por la monarquia
sino que en su gasto también participaban instituciones como los gremios que

tenian una gran influencia en la toma de decisiones econémicas.

Al existir una mayor diversidad de organismos que tomaban decisiones
econdémicas, entre las que estaban los gastos en arte, la variedad artistica era
mayor que en Espafia. Los gobernantes italianos, por ejemplo, transferian el
patronazgo de determinadas obras a los gremios, como instituciones que

|18

formaban la base del sistema local™, que eran los encargados de llevarlas a

cabo recibiendo para ello dinero publico®.

Aqui esa clase media de banqueros y comerciantes, que en ciudades

como Florencia o Venecia participaba en los consejos ciudadanos que

v Hollingsworth (2002), p. 328
'8 Hollingsworth (2012), p. 23
% Hollingsworth (2012), p. 28

11



controlaban la ciudad, no tenia la misma influencia en el gasto publico por lo

gue el mecenazgo estatal se adaptaba a la moda que el monarca estableciera.
3.2.1. Los Austrias Mayores
3.2.1.1. Carlos V

Con Carlos V y su influencia flamenca, se produce la verdadera llegada
del Renacimiento italiano a Espafa tras la ruptura que se produce después de
la Guerra de las Comunidades (1520-1521) con la linea mas puramente
castellana. El y gran parte de su corte habian sido educados fuera de Castilla 'y
de ahi que no compartan los gustos aqui enraizados. Ello hard que cambie el
arte desarrollado durante su época pues el monarca, en un sistema tan
jerarquizado, imponia sus intereses al resto de mecenas. Este rey se ve como
un nuevo César en Europa® y como cabeza de una Iglesia universal®* y por
ello en cierta forma vuelve a recurrir a los clasicos de la época del Imperio
Romano y se hard retratar por pintores italianos como Tiziano, pintor predilecto
de Carlos V y Felipe Il, mas empapados de la pintura renacentista que los
pintores esparfoles. Puesto que si los pintores esparfioles estaban versados en
la tematica religiosa desconocian plenamente las clasicas y mitolégicas,
necesarias para ilustrar esta concepcion de rey-emperador y rey-héroe. Los
italianos, sin embargo, eran conocedores de la literatura clasica y podian
contemplar los numerosos medallones y esculturas descubiertos recientemente
de la época Clasica®’. De todas formas, esto confluye con los canones
existentes en Espafa sin que se produzca una absorcion pura sino que es mas
una mezcla, se rompe con el respeto de las proporciones clasicas, como
también hace Miguel Angel, introduciendo una mayor expresividad®®. De
Flandes, por su parte, traen consigo un nuevo sistema de representacion que
también influira en las artes hispanicas. En resumidas cuentas, e igual que
pasara con la ascensién al trono de Felipe I, la llegada de un nuevo monarca
supone un cambio en el arte marcado por la personalidad del rey. Uno de los

maximos exponentes de la capacidad de influencia del mecenas en el arte.

%% Mafiueco (2009), p. 53
2L Trevor-Roper (1992), p. 11
2 Mafiueco (2009), p. 62
3 Mafiueco (2009), p. 69
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6.2.1.2. Felipe I

Felipe Il se aleja de cualquier idea reformista y humanista que su padre
durante cierto tiempo habia defendido. Siendo el monarca mas poderoso de su
tiempo se convirtio también en el enemigo comun de las potencias europeas,
siendo catalogado como la gran amenaza del mundo protestante. Como
mecenas, el detallismo y minuciosidad que inundaba toda su vida se dejara
notar en las obras que encarga; en las que se inmiscuye sobremanera pues

también era un gran conocedor del arte.

Con Felipe Il la mezcla entre lo flamenco y lo italiano se transforma en
una combinacién entre el estilo espafiol que se habia ido desarrollando a lo

largo de siglo y la influencia renacentista.

Para él, el plateresco de la Espana imperial tenia un “excesivo sabor a
frivola libertad flamenca; y con firme decision lo suprimio (...). Fue un cambio
no solo de estilo sino de ideologia. Del mismo modo que el erasmismo
trasladado al sur por la corte flamenca de Carlos V, se habia impregnado en la
receptiva Iglesia espafiola, creando durante una generacién un nuevo espiritu
religioso, sutil, indirecto y cosmopolita, también los artesanos alemanes
inmigrantes habia infundido un espiritu nérdico a la arquitectura espafiola y
habian creado, aparentemente, un nuevo estilo nacional. Pero al igual que la
Iglesia espafiola reacciond de forma decisiva contra lo primero, el rey espafol
reaccioné de forma igualmente decisiva contra lo segundo. Tal vez el cambio
se hubiese producido de todos modos; pero la voluntad de hierro del rey, su
rigor filipino, no permitiria una evolucién gradual. El rey hablaba y era cosa
hecha” (Trevor-Roper, 1992, pp. 71).

Junto a la monarquia se presentaba una oligarquia de grandes linajes en
los que en materia de mecenazgo destacan las familias de los Fonseca, los
Mendoza, los Borgia o del Cardenal Cisneros. En toda gran casa debia haber

un pintor, la mayoria de ellos como un criado mas, pues esto era un signo

distintivo del prestigio del linaje.
3.2.2. Lalglesia

Pero no hay que dejar de lado a la Iglesia que se puede considerar la
principal demandante de arte durante el Antiguo Régimen®*, especialmente

relevante es la celebracion del Concilio de Trento para entender el arte que se

4 Mafiueco (2009), p. 69
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desarrollara en los paises catolicos. Como via para luchar contra las reformas
protestantes, la Iglesia Catodlica en paises como Espafia y, principalmente, en
Flandes y zonas de la actual Alemania va a impulsar la produccion artistica
para divulgar su mensaje. Frente al rechazo del culto a la imagen y a los iconos
de las concepciones de Martin Lutero (Eisleben, 1483- Eisleben, 1546) se
aboga por la inundacién de santos y virgenes de la Iglesia. Ademas en lugar de
utilizar una representacion de sentido clasico, culto dificil de entender para el
pueblo llano que era lo utilizado por los maestros renacentistas en Italia, se
pasa a utilizar un lenguaje visual simple, “se trata de formas de utilizar la
imagen religiosa como un instrumento para provocar lo que podriamos
denominar la llamada del sentimiento y la excitacion de la pasion de la fe”
(Mafiueco, 2009, pp. 71). Todo esto hace que la pintura espafiola se desarrolle
de una forma caracteristica abandonando las formas clasicas y acentuando la
expresividad y la emotividad siendo uno de sus maximos exponentes Juan de
Juanes (Valencia, 1507- Bocairente, 1579) o Luis de Morales (Badajoz, 1509-
Alcéntara, 1586) considerados pintores de la devocion. Es una pintura influida

por la flamenca que tal y como afirmara Miguel Angel:

“‘La pintura de Flandes, satisfara generalmente a cualquier persona

devota mas que cualquier pintura de Italia, que nunca hara llorar una sola

lagrima a nadie. Y la de Flandes, muchas”®.

Se busca en esta nueva Iglesia que la imagen llegue al mayor nimero
de gente posible lo que a su vez determina la repeticion de temas de forma
sistematica en la pintura espafola de estos siglos. No es que los pintores lo
hiciesen por comodidad sino que era demanda del mecenas, teniendo el artista

que adaptarse.
3.2.3. Contraposicion Florencia-Espafa.

Los mecenas de Florencia por su parte abogaron por un estilo propio en
el que comenzaron a aparecer escenas paganas de la antigiedad clasica. La
religion aunque sigue siendo un tema fundamental no es indispensable, la
principal razén de ello es que el estado florentino se enfrenté al Papado en

numerosas ocasiones buscando en la tematica de sus obras expresar su

> Mafiueco (2009), p. 71
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independencia frente a la Iglesia y las potencias extranjeras. Los mercaderes y
banqueros buscaban también plasmar sus logros en la pintura, apareciendo en
la propia escena no ya como santos, como sucedia en la Espafia coetanea,
sino como simples mortales, que como donantes aparecian en la escena en
busca de reconocimiento y prestigio. Se alejan de la espiritualidad y se

permiten los desnudos.

Ello no quiere decir que la religion no siga siendo el tema fundamental,
pero al menos cambia en cierta manera la forma de ser tratado, nos
encontramos con virgenes y niflos en paisajes paradisiacos y no cielos
cargados de santos; a figuras humanas mas cercanas a los canones clasicos
que a expresiones de su devocion o sufrimiento que predominaban en la

Peninsula Ibérica.
3.4 EL ARTE COMO MEDIO DE PROPAGANDA

Si bien la busqueda de la belleza y el embellecimiento de los palacios,
iglesias y estancias era una motivacion para la inversion en arte, éste se veia
como un medio de publicidad para tratar de mostrar un poder incluso mayor del
gue se tenia. Se pretendia infundir respeto y ensefiar a la sociedad el prestigio
que se ostentaba. Asi como ejemplo, aunque no sea inmediato, se puede
ilustrar el caso de Venecia que decidi6 iniciar la Torre del Reloj de la plaza de
San Marcos en un momento de fuerte inestabilidad financiera para aparentar,
sin embargo, una situacion de pujanza de la ciudad con la que calmar la
incertidumbre y asegurar la continuidad de su sistema frente a la amenaza de

una interrupcién del comercio®.

El papel de los Reyes Catdlicos como mecenas regios no se puede
considerar pionero, pues a lo largo de la Edad Media ya se habia desarrollado
este tipo de mecenazgo pero si que se les puede considerar los primeros en
utilizar el arte como medio propagandistico de su autoridad sobre el nuevo

estado moderno que se estaba gestando en la Peninsula®’.

2 Hollingsworth (2002), p. 10
*" Urrea (coord..) (2000), p. 84
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Siguiendo con el estudio comparado entre la corte espafola y la
florentina, se puede ver como los Medici utilizaron durante los siglos XV y XVI
el patronazgo artistico como forma de expresar su dominio en la vida politica y
social de la Florencia de su tiempo gastando una inmensa fortuna en capillas,
palacios y obras de arte en general. Con ello trataban de mostrar que aunque
la ciudad continuaba siendo una republica gobernada por un consejo de
hombres era ésta familia quien de facto ostentaba el poder y asi nos
encontramos con su escudo de armas en numerosos edificios de la ciudad,

especialmente en iglesias.

En Espafia, sin embargo, la monarquia no necesitaba reafirmar su papel,
la sociedad era plenamente consciente de en quién recaia el poder. Lo que la
nueva dinastia de los Austrias pretendia era extender y divulgar su imagen
como cabezas de la cristiandad y de un imperio, héroes de su pueblo. Nos
encontramos con Felipe Il representado en medallas como Hércules ?® o

alegorias de este personaje en cuadros en lo que se representaba a Carlos V.

8 Mafiueco (2009), p. 60
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4. ARTE Y ECONOMIA

4.1. FORMAS DE CONTRATACION

Como actividad econdmica las relaciones entre mecenas y artistas se
plasmaban en un contrato, estipulando las condiciones de su realizacion asi

como la contraprestacion a recibir.

El mecenas, ya fuera rey o simple comerciante, debia abonar lo
prometido en su encargo incluso muchas veces aunque no fuera de su agrado
como sucede con El Martirio de san Mauricio y la legidon tebana obra de El
Greco solicitada por Felipe Il para el altar de El Escorial y que, sin embargo, fue
relegada a una estancia residual. A pesar de ello se abonaron 800 ducados®,
lo que supone ademas una cifra muy elevada en comparacién con los 300
ducados que llegé a cobrar Juan Fernandez de Navarrete, apodado el Mudo
(Logrofio, 1526- Toledo, 1579) por alguna obra, el cual era considerado en la
corte de Felipe Il como un pintor sin igual.

llustracion 2. El Martirio de San Mauricio (El Greco)

* Sureda (2006), p. 211
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Estamos asi ante un contrato de ejecuciéon de obra, en la que el
comprador-mecenas solicita la realizacion de un cuadro generalmente bajo
unas directrices. La predicada libertad del artista no es tal en este tipo de
contrato donde generalmente el mecenas solia establecer la tematica e incluso
la ordenacion de los personajes asi como los sujetos que debian aparecer en
los mismos. Lo que no obsta para que algunos, el mencionado caso de El
Greco, se tomaran una mayor libertad; provocando la pérdida de confianza del
mecenas. Aunque esto pueda parecer mas propio de un mecenazgo del

Antiguo Régimen, nos encontramos con que:

“Renoir dijo a Vollard que la mayoria de la gente cuyo retrato habia
pintado tenia algo que decir sobre cémo debia hacerse. En 1868 tenia una
mala racha y hacia retratos por encargo. Uno fue el de la mujer del zapatero
gue pinté a cambio de un par de zapatos. Cada vez que creia que el retrato ya
estaba terminado y me veia a mi mismo con los zapatos, llegaban la tia, la hija
o incluso el viejo sirviente para criticarlo” (Grampp, 1991, pp. 54).

Volviendo al periodo objeto de estudio, en esta época no esta
generalizado que el artista pinte obras y tematicas de su gusto, sin encargo
alguno, esperando a su venta posterior, sino que trabaja bajo encargo de una
forma u otra. Se puede decir, por lo tanto, que el artista pinta para el mecenas y
no para el mercado, lo cual hay que encuadrarlo en un periodo donde este
mercado no era tan extenso como hoy; debido a que la clase de personas que
podian adquirir sus obras era muy limitada. Se restringia a una clase alta que,
cuando queria arte, lo encargaba siguiendo unas finalidades y gustos muy

concretos.

Sin embargo, aunque no tanto destinadas a su venta sino con el objetivo
de incrementar su maestria, tenemos numerosos ejemplos de obras maestras
pintadas a iniciativa de los propios pintores como La Fragua de Vulcano
pintada por Veldzquez en Roma que le sirvi6 de divertimiento y estudio. En
estos casos si que los artistas se benefician de un mecenazgo, en sentido
protector, pues por ejemplo la mencionada estancia de Veldzquez en Roma
que le permite el estudio de los clasicos y el acercamiento a nuevas obras esta

generosamente financiada por el monarca espafiol, Felipe IV,

% Sureda (2006), p. 243
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llustracion 3. La fragua de Vulcano (Velazquez)

En estos casos de mecenas protector se solia establecer una relacién
laboral al uso con una remuneracibn mas o menos variable que solia constar
de un fijo por sus labores de ujier o ayudante de camara y una parte variable en

funcién de las obras que realizara.

Al margen de ello, solia recibir los encargos externos en los cuales si

que actuaba como un maestro artesano.

Obviamente los artistas, intentaban acceder a un mecenazgo de este
tipo; acercandose a la figura mas poderosa existente. Prefiriendo esta opcion
aunque supusiera rebajarse, en cierta manera, al tener que limitar su
creatividad a los designios de una figura que no dejaba de ser su empleador,
ante la alternativa de tener que trabajar para el mercado con los consiguientes
riesgos financieros que eso conllevaba. Puesto que las ganancias estaban
limitadas a los encargos recibidos y esto en una actividad tan marcada por los
gustos, los cuales por naturaleza son cambiantes, implicaba un futuro a medio-

largo plazo incierto.
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Y es que el artista ha actuado a lo largo de la historia de forma similar a

como lo haria un hombre de negocios, que es lo que son.

“Los pintores no han podido fijar los precios de su trabajo, sino que han
debido tomar lo que el mercado les ofrecia pues lo que cada uno hacia tenia
gue competir, hasta cierto punto, con lo que hacian otros. Sus trabajos no se
vendian al mismo precio en cualquier momento y en cualquier lugar porgue no
eran sustitutos perfectos. Por otra parte, ninguno era Unico en el sentido de que
otro trabajo no seria preferible al suyo a ningun precio, ni siquiera cuando los
trabajos fuesen bastante diferentes. Bramante pensé que no conseguiria el
encargo de la basilica de San Pedro si el Papa se gastaba el dinero en una
tumba para si mismo realizada por Miguel Angel. Bramante consiguid el
encargo, pero primero tuvo que ahuyentar a Miguel Angel de Roma” (Grampp,
1991, pp. 16).

Vista esta incertidumbre es l6gico pensar como la comodidad de un
mecenas era dificilmente rechazable, a no ser que ya fuera una figura eminente
con una clientela amplia como sucedia con Tintoretto en Venecia cuando fue

llamado por Felipe II.

Pero fuera de contadas excepciones la mayoria de pintores de esta
época tuvo que actuar por su cuenta recibiendo los encargos de diversos
personajes. En los contratos que se realizaban para la realizacion de sus obras

se fijaban 3 aspectos principales®:

- El objeto a representar,
- El precio de la obray

- Los materiales caros que se iban a utilizar.

Eran contratos muy elaborados que incluso eran redactados por

monarcas tan importantes como Felipe 11*

en los que se hacia constar desde el
anticipo de dinero que debia recibir hasta la cantidad de pintura que se le debia

suministrar.

El estilo y la estética del cuadro no eran mencionados en el contrato
pues se suponia que ello venia implicito en la eleccion del artista. Ademas,
como requisito previo a la firma del contrato, el pintor solia presentar un esbozo

del disefio que se iba a seguir.

%1 Hollingsworth (2002), p. 12
% Trevor-Roper (1992), p. 85
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Estos contratos dieron lugar a no pocos pleitos y conflictos por la
satisfaccion o no del comprador. Se incluian penas en caso de incumplimiento

de las clausulas en ellos recogidas.

Muchas veces estos conflictos, surgian por la extrafia relacion que se
daba entre mecenas y artista, ésta por lo general no adoptaba ninguna forma
escrita ni juridica sino que se basaba mas en un ideal de nobleza del mecenas,
el cual deberia abonar un precio justo por la obra, lo que no siempre satisfacia
al pintor. Es frecuente que terminasen ante un arbitro que decidia el precio de

la obra tras la finalizacién de la misma.

Dentro de estas relaciones que se daban entre mecenas y artista hay
que incluir la figura del estipendio. Esta modalidad de financiacion del pintor,
consistia en que el mecenas le pagaba una cantidad anual que si bien podia
ser un regalo, normalmente significaba un derecho de tanteo preferente por el
cual tenia una primera opcién para la adquisicién de las obras que produjera el
pintor®3. Esta relacion era tipica del Renacimiento, especialmente desarrollada

en las ciudades-estado de la Peninsula Italica.
4.2. NUEVAS CLASES Y CAMBIOS ESTILISTICOS

“La primera proposicion de la teoria del consumo es que la satisfaccion
de toda necesidad en la parte inferior de la escala, crea el deseo de satisfacer
una necesidad mas elevada... El grado mas alto de la escala de las
preferencias, la de los placeres derivados de las bellezas de la naturaleza o del
arte, es normalmente confinada a hombres que estan exentos de toda privacion
en las necesidades basicas” (Grampp, 1991, pp. 65).

Esto viene a decir que la demanda de arte es elastica con respecto a la
renta. Lo que implica que a mayor renta per capita mayor sera la demanda de

arte.

Decir que los cambios estilisticos que han acaecido a lo largo de la
historia se deben a motivos politicos 0 econdmicos es una simplificacion de la
realidad pues también influyen otras circunstancias como la religion o los

avances técnicos. Pero es evidente que la apariciébn de nuevas clases sociales

% Grampp (1991), p. 49
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econdmicamente influyentes o los cambios en la concepcion politica estan

detras, o al menos han impulsado, estos cambios.

Pues son los mecenas, quienes al demandar obras orientaban el estilo
de las mismas y son sus gustos los que establecian ciertas directrices a los

artistas.

De forma general, se puede decir que un nuevo estilo pictorico, artistico
en extension, suele ligarse a la aparicibn de una nueva clase digamos
pudiente, que al haber recibido una educacién diferente a la sociedad
dominante del momento y al provenir de familias con culturas en cierta forma
distintas, demandan estilos artisticos que difieren de los cdnones de la época.
Asi se observa cdmo los banqueros y mercaderes en la Italia de los siglos XV y
XVI demandan un nuevo estilo artistico que difiera del gético asociado a la

aristocracia, lo que junto al orgullo civico y la identidad nacional®

(mas bien
regional) marcaran el surgimiento de un estilo propio que marco el comienzo
del Renacimiento. Este estilo considerado propio (especialmente en Florencia),

heredero del Arte Clasico, se oponia al gético, “esencialmente extranjero®”.

Las grandes sumas que se invirtieron en arte, especialmente por parte
de los gremios, incidieron en ello; apartandose de lo hasta entonces
demandado por érdenes religiosas y nobleza®. Esta idea de desviarse de las
concepciones aristocraticas tiene su base en que los gremios surgen para
proteger sus intereses econémicos de la intervencion de la clase gobernante®’.
Cuando se habla de gremios como mecenas hay que aclarar que no todos ellos
tenian tal capacidad. Eran gremios como el de los banqueros o el de los

mercaderes de lana o seda, los que podian gastar sus fondos en arte.

Algo parecido sucedi6 en el siglo XX. La gran avalancha de nuevos ricos
provenientes de familias de clase media, que no habian sido educados en la
tradicién pictérica comienzan a demandar un arte que se apartaba de las

tradiciones. Surgen entonces un gran numero de vanguardias de forma

* Hollingsworth (2002), p.22
% Hollingsworth (2002), p. 37
% Hollingsworth (2002), p.25
%" Hollingsworth (2002), p.26
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equivalente al incremento de poblacién con capacidad econdmica suficiente

para adquirir arte.

Esta variedad estilistica no tiene precedentes en la historia de la pintura
y tiene cabida por la existencia de una mayor amplitud de grupos con

capacidad y educacion para adquirir arte.

Es la demanda la que impulsa a la oferta, la llegada de demandantes
con gustos nuevos Yy diferentes, hace que la oferta se adapte a ello y ofrezca
nuevas producciones y es el incremento de la demanda el que hace que la
oferta crezca y a su vez se diversifique para atender las modas cada vez mas

variadas.

Esto sucede especialmente cuando la demanda de arte no aumenta
tanto como lo hacen los ingresos. Cuando los ingresos reales de una persona
se incrementan, disminuye la satisfaccion de poseer aun mas. Para cada
persona existe un nivel de ingresos a partir del cual la adquisicibn de mas
bienes no vale mas que el esfuerzo necesario para conseguirlos. Valga como
ejemplo, que cuando una persona dispone de 10 pares de zapatos, no seran
iguales entre si. Al aumentar los ingresos de esa persona, incorporara a su
vestuario un par de zapatos que difiera de los anteriores para reducir ese
declive en la utilidad marginal de los ingresos que hemos mencionado. Lo

mismo sucedera con el arte®e,

“El cambio de estilo (...) se puede interpretar como el resultado del
aumento continuo de la renta real, del valor decreciente de la renta adicional y
del consecuente y bastante sensato deseo de detener el declive mediante la
adquisicion de lo diferente, poco familiar o novedoso” (Grampp, 1991, pp. 70).

Detras de ello estd también el interés por la novedad, pues mientras la

repeticion resulta monétona y aburrida, la introduccion de cambios resulta

atractiva para la demanda.

“Si esto no fuera asi, Andy Warhol no habria tenido necesidad de hacer
mas que multiples copias de un Unico dibujo de Marilyn Monroe. El millonésimo
o el billonésimo dibujo habria sido tan interesante como el primero, y ni mas ni

menos interesante que la Ultima o la primera de las setenta y cinco copias que

% Grampp (1991), p. 68
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Gilbert Stuart hizo de su retrato de George Washington” (Grampp, 1991, pp.
15).

4.3. ARTE COMO MEDIO DE INVERSION

Esta puede que sea una diferencia fundamental entre el mecenazgo en
el Antiguo Régimen y el sistema de mecenazgo actual. Las razones que
llevaban a una persona a convertirse en mecenas en siglos anteriores estaban
mas alla de la inversion, las claves eran mostrar el prestigio social y un fin
decorativo. Sin embargo, tras la Revolucion Industrial esto se ve de una forma
distinta y ante el gran valor que han alcanzado algunas obras de arte, muchos
inversores ven en ellas una forma de rentabilizar su dinero. Valga como
ejemplo la adquisicion que ha hecho Kenneth Griffin (Daytona Beach, 1968), el
gestor de fondos mejor pagado de Wall Street, de las obras Unterchange de
Willem De Kooning (Roterdam, 1904- East Hampton, 1997) por 300 millones de
euros y de Number 17A de Jackson Pollock (Cody, 1912- Springs, 1956) por
200 millones™.

llustracion 4. Number 17A (Pollock)

%9 http://cultura.elpais.com/cultura/2016/02/18/actualidad/1455830675 596061.html
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Cifras que contrastan con los gastos en pintura durante la denominada
época cumbre del mecenazgo italiano cuando el duque de Ferrara Borso d’Este
(1413-1471) gastd 9.000 ducados en el arreglo de varios salones de su palacio
dedicando Unicamente 800 a los frescos con que eran decoradas sus
paredes®. Tampoco los coleccionistas eran muy dados a los grandes gastos
en pintura sino que el aumento de sus colecciones se basaba, bien en la
adquisicién de patrimonios que quedaban disponibles a la muerte de un ilustre,

en los botines de guerra o en regalos recibidos.

Aun asi también existian adquisiciones a precios desorbitados como los
actuales sin que en uno y otro caso lleguen a representar la tendencia del
mercado. Un ejemplo de ello tuvo lugar en la Edad Media cuando un sefior
feudal se ofreci6 a pagar la deuda publica de otro a cambio de un cierto

cuadro®.

Es muy discutible la utilizacion de bienes artisticos como instrumentos
de inversion por la volatilidad que tienen aunque parezca lo contrario, si bien a
simple vista se puede pensar que el valor de una obra artistica se mantendra
en el tiempo e incluso aumentara con el paso de los afios que la iran haciendo
una obra Unica. Sin embargo, esta sometida a otros factores de riesgo como

son la autoria y la moda.

Por un lado, la investigacién de expertos en la materia puede descubrir
indicios que lleven a pensar que la autoria de la obra no es la que se pensaba
no, porque se trate de una falsificacion, riesgo que se suele minimizar a traves
de diversas consultas en el momento de la compra; sino porque se atribuya al

taller del pintor y no a él de forma directa.

También se puede decir que los objetos artisticos estan sujetos a los
gustos del mercado y al igual que una escuela de pintores o un estilo pueden
comenzar a ser llamativos y su obra incrementar de valor, el suceso contrario
es igualmente probable. El canto de la alondra de Jules Breton (Courrieres,
1827- Paris, 1906) considerada durante largo tiempo una de las posesiones

mas importantes del Art Institute de Chicago, pasé en 1985 a estar colgada en

“© Hollingsworth (2002), p. 10
** Grampp (1991), p. 151
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lo alto de la pared de un pasillo, ocupando un papel totalmente secundario. La
misma obra hoy en dia ha vuelto a recobrar un lugar visible en una galeria pero

sin el pedigri con el que cont6 hace medio siglo*.

llustracion 5. El canto de la alondra (Jules Breton)

Por todo ello, no estan exentas de riesgo las inversiones de este tipo, la
diferencia con otro tipo de inversiones financieras es la utilidad o satisfaccion
que el propietario puede obtener de su disfrute. Nadie se pasa horas
contemplando un bono o una accion, pero si que es concebible que un
coleccionista ocupe su tiempo de ocio apreciando las obras de que dispone y

mostrandoselas y explicandoselas a todo aquel que guste de conocerlas.

Desde el punto de vista de su rentabilidad econémica también seria
discutible su inversién aun en los casos de los artistas mas reputados e
influyentes. Podemos, de forma un poco abstracta y forzada pero utilizando

datos reales, poner como ejemplo la deuda que tenia Vermeer con un

*2 Grampp (1991), p. 71
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panadero a su muerte que ascendia a 617 florines la cual fue saldada con dos
cuadros. Suponiendo que ambos fuesen de calidad similar a la de la Cabeza de
muchacha que fue vendida en 1959 por 4 millones de florines, los cuadros que
recibio el panadero tendrian un valor de 8 millones. Mientras que si el pago
hubiese sido en metalico y lo hubiesen invertido en bonos del Estado a un 3,5%
que era aproximadamente el tipo de interés en los Paises Bajos en aquel
periodo®®, en 1959 sus herederos hubieran tenido 10,8 millones de florines

obteniendo 2,3 millones mas que con la posesion de los cuadros.

Lo cual viene a corroborar el dudoso valor de los bienes artisticos como
objetos de inversidn. Sin tener en cuenta otros asuntos como pueda ser el
placer de su visualizacion o el prestigio de su posesion, por tanto, el arte como
vehiculo de inversidn solo sera recomendable para aquellos inversores con un
claro perfil especulador que sean capaces de disfrutar con las obras que

poseen.

Los estudios existentes al respecto* vienen a corroborar la idea de que
la inversion en arte por meros motivos econémicos no tiene sentido alguno,
para ello se basan en un analisis empirico de la evolucion de los precios a lo
largo del tiempo (alguno de ellos se remonta 300 afios) obteniendo que el

incremento de su valor es inferior a la de un bono medio.

Viendo los desorbitados precios que se alcanzan en las subastas de arte
se podria decir que la inversidbn en arte reporta grandes beneficios. Sin
embargo, a pesar de la dificultad existente para medir la rentabilidad de estas
obras debido a que solo un porcentaje muy bajo salen a la venta y a que muy
pocas lo hacen de forma repetida; se ha afirmado por los economistas que su

rentabilidad es discutible.

*3 Grampp (1991), p. 90
* Grampp (1991), p. 150
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Cuadro 1. Comparacion entre la rentabilidad de diversos instrumentos de inversion entre
los afios 1995y 2007*.

Rentabilidad Dispersion Ratio de Sharpe
Arte 4,0% 19,0% 0,200%
Acciones 6,6% 16,5% 0,411%
Bonos 4,0% 9,5% 0,344%
mercantiles
Bonos estatales 2,7% 10,6% 0,185%
Oro 2,3% 24,2% 0,128%

Aungue se puede apreciar como la rentabilidad del arte es mayor que la
de la deuda publica, el riesgo en términos de las variaciones de precios (tercera
columna) es casi 10 puntos superior en el caso del arte. Por ello, la inversion
en arte no es muy alentadora, sin embargo, lo que si que podemos extraer del
cuadro es que la inversion en arte puede seguir una finalidad de cobertura de la

inversion.

En periodos de incertidumbre financiera, muchos inversores buscan
colocar su dinero en bienes relativamente seguros. Especialmente en época de
fuerte inflacion, los “hedge funds” o fondos de inversion han tratado de ofrecer
proteccién a sus inversores frente a ese incremento de los precios a través de
la inversion en arte. La inversion en arte puede servir como un instrumento de
cobertura contra la inflacién siendo a su vez una via para diversificar la cartera.
Esto es debido a que las obras de arte no estan tan correlacionadas con otros
bienes financieros como las acciones o lo bonos, aunque si que lo estén con
otros bienes materiales como el oro, el cual es aun mas inmune frente a la

inflacion?®.

*® Frey (2013), p. 3
*® Frey (2013), p. 3
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4.3.1. Los riesgos de invertir en arte

La inversion en arte esta comprendida dentro de las denominadas
inversiones alternativas, es decir, inversiones mas alla de las acciones, los
bonos y otros activos financieros. La inversion en arte tiene las siguientes
caracteristicas: el mercado es dificil de evaluar, son bienes poco liquidos, la
informacion previa a la inversibn es muy relevante y el coste de comprar y

vender es elevado.

Ademas de los costes de transaccién, los compradores de arte tienen
que hacer frente a varios riesgos mas alla de la variabilidad del precio. El
primero de ellos se refiere a los objetos de arte en si mismos. El comprador
nunca puede saber a ciencia cierta si el objeto adquirido es el original o si es

una copia.

Igualmente, la atribucion tiene una importante influencia en el precio. El
que una pieza fuese hecha por un maestro, por su circulo, por su escuela o

siguiendo su estilo es crucial.

Otra caracteristica especifica de las obras de arte es su calidad. Durante
siglos, muchas pinturas han sido dafiadas y restauradas posteriormente. Esta
manipulacion ha tendido a reducir su precio. Todos estos riesgos no estan

presentes en los mercados financieros actuales.

Los compradores de arte, los mecenas, también corren el riesgo de que
los objetos puedan ser robados o destruidos por el fuego. Para protegerlos de
estos riesgos, los bienes pueden ser asegurados, lo que afiade un coste

cercano al 1% del valor de la obra.

Pruebas de estos riesgos se pueden encontrar diariamente.
Recientemente ha salido a la luz el robo de cinco obras de Francis Bacon,
valoradas en unos 30 millones de euros, de la casa de un coleccionista en
Madrid*’.

Otro riesgo que afecta al mercado del arte es el referido a la intervencion
publica. Los gobiernos pueden simplemente confiscar objetos de arte alegando

" http://cultura.elpais.com/cultura/2016/03/11/actualidad/1457725322 716425.html
29



http://cultura.elpais.com/cultura/2016/03/11/actualidad/1457725322_716425.html

que forman parte del “patrimonio nacional”. A lo que hay que anadir las
restricciones a la exportacion de estas obras que existen en numerosos paises

europeaos.

A esto hay que afadir que el mercado del arte estd mas influenciado por

los descensos en la renta de un pais que otros mercados*.

Por otro lado, los cambios en los gustos que afectan a este mercado son
impredecibles. EI mercado artistico esta caracterizado por su heterogeneidad.
Las percepciones juegan un papel mas importante que en los mercados

financieros pues reflejan las preferencias personales.

Por dltimo, se producen anomalias que no estan presentes en otros
mercados. Una vez que un coleccionista consigue una pieza, establece una

relacion especial con ella 'y se mostrara reacio a desprenderse de la obra.
4.3.2. Invertir en arte

La inversién en activos financieros solo reporta beneficios monetarios
mientras que la posesion de arte ademas aporta placer y reconocimiento social.
Ello provoca que, en un mercado competitivo, los beneficios financieros deban
ser menores que en otros mercados donde no existen estos retornos. Como
inversor, es imposible predecir el comportamiento del mercado. En contraste, el
disfrute y placer que se va a obtener de una obra de arte si que se puede

prever. Lo que supone un importante incentivo para la inversién en arte.

*® Frey (2013), p. 5
* Frey (2013), p. 5
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5. SITUACION ACTUAL

5.1. MECENAZGO ESTATAL Y MUSEQOS

Actualmente, y de forma comparativa a lo que se ha visto hasta ahora, el
Estado se puede seguir considerando el principal mecenas de las artes en
general (especialmente de la arquitectura, pues numerosos edificios publicos
son financiados publicamente contratando a arquitectos de renombre) y de la
pintura, en concreto. Este mecenazgo se lleva a cabo a través de diversos
programas y subvenciones que pueden adoptar diversas formas: bien
aportaciones en metalico o reducciones de impuestos. Entre éstas tienen gran
importancia las que reciben los museos, que hoy en dia son los principales

coleccionistas de arte.

La mayoria de museos actualmente estan bien directa, o indirectamente,
en manos publicas; por depender del gobierno central, generalmente de los
ministerios de cultura y educacion o de los gobiernos locales.

En el caso del Museo del Prado, una de las principales pinacotecas del

mundo, su estructura financiera® serfa la siguiente:

e 37% procedente de la venta de entradas.
e 1% de la utilizacién de audioguias.

e 5% tienda de regalos y cafeteria.

e 32% subvenciones publicas®".

e 19% proviene de aportaciones privadas.

e 6% otros ingresos.

No solo reciben dinero publico a través de subvenciones sino que
muchas veces los edificios en los que se encuentran son estatales y estan
cedidos gratuitamente, o los gastos de los museos corren a cuenta de los
presupuestos publicos, por lo que su financiacion de forma mas o menos

variable, depende en gran proporcién del erario publico.

%0 http://verne.elpais.com/verne/2014/11/05/articulo/1415169871_000070.html
51 Presupuestos Generales del Estado (2015), Seccién 18 Organismo 301
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Como gran parte de las subvenciones que reciben los museos estan
destinadas a la adquisicion de obras, muchas de ellas de artistas vivos, actlan

como mecenas de estos.

Hay que decir, sin embargo, que los museos estan empezando a actuar
como auténticas multinacionales, dos ejemplos sirven para describir esa
situacion. En primer lugar, muchos de ellos han comenzado a recibir
patrocinios de marcas comerciales para, entre otras cosas, dar nombre a
algunas de sus salas®. Practica que ha ido mas alla e incluso algunos museos
recogen el nombre de una empresa en su denominacién como el Museo

Guggenheim de Berlin que se llama Deutsche Guggenheim Museum.

A su vez, principalmente los museos norteamericanos, han comenzado a
abrir sucursales en otras partes del mundo, siendo el mayor exponente de ello
el mencionado museo Guggenheim con la apertura de franquicias en el centro
de Nueva York, el Guggenheim Museum SoHo; en Venecia, la Peggy
Guggenheim Collection; Bilbao, el Guggeneheim Museum Bilbao y Alemania, el

Gugenheim Museum Berlin.

“A cambio de prestar sus servicios de comisariado artistico y sus obras
de arte a sus sucursales, el Guggenheim Museum de Nueva York recibe dinero
de sus colaboradores extranjeros, asi como adquisiciones de arte, compradas
conjuntamente o pagadas en exclusiva por sus sedes extranjeras. En otras
palabras, al igual que con otras formas de concesion comercial de franquicias,
el Guggenheim esta explotando su marca y conocimientos (esto es, servicios
de comisariado artistico) para obtener beneficios” (Wu, 2007, pp. 331).

Lo que ha suscitado no pocas criticas en los circulos culturales por
considerar que con esta privatizacion del arte se viola su espiritu. Una
periodista de The New York Times llegé a afirmar cuando el Guggenheim SoHo
bautizdé cuatro de sus salas como Deutsche Telekom Galleries que era “como

vender una parte de su alma para ofrecer esta estampa particular de turbacién
futura” (Wu, 2007, pp. 330).

En un momento en que el gasto publico esta en el foco de atencion por
los problemas de deuda soberana que afrontan los principales paises

desarrollados, que el mundo de las artes busque un modo de financiacion

2 Wu (2007), p. 330
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privado no es una alternativa sino la salida natural para preservar las
colecciones con que cuentan los museos y que éstos puedan continuar

abiertos al publico.

Viendo de forma general el panorama actual se puede afirmar que la
demanda de arte estd mas beneficiada que la propia produccion de arte. Esto
es, que los demandantes de arte reciben mejores condiciones de financiacion
gue los oferentes. Puesto que los museos e instituciones similares se nutren de
dinero publico y los compradores de arte obtienen ventajas fiscales en sus

compras. Ventajas con las que no cuentan los artistas.

La explicacion de esta desigual situacién se puede encontrar en que las
decisiones de los gobiernos vienen marcadas, en gran parte de las ocasiones
por las presiones de distintos grupos sociales. Siendo mucho mayor la presion

que ejercen las grandes fortunas y los museos que los artistas.

Como justificacion de la ayuda estatal que deben recibir las artes, y en
particular los museos se pueden dar una serie de argumentos®®, no exentos de

critica, que sintetizados serian los siguientes:

e EIl arte es un bien publico, en tanto que, puede ser utilizado por una
persona sin que haya menos para otros, a nadie se le puede negar su
acceso y todo el mundo deberia utilizarlo. De ahi que sea necesaria la
intervencion del Estado por la dificultad para fijar un precio en el
mercado y por la extensidon de su beneficio. Los que han defendido esta
postura han dicho que el arte forma parte del patrimonio del pais. Se
defiende que lo que debe ser subvencionado es la accién de crear este
arte, lo que contribuira a incrementar ese patrimonio.

e El arte genera externalidades positivas, el mercado no permite
aprovechar adecuadamente este tipo de externalidades reduciendo sus
efectos.

e Si el acceso al arte no estuviera subvencionado habria diversas capas
de la sociedad que no podrian conocer de primera mano las obras. Sin

embargo, a pesar de estas subvenciones la afluencia a museos no es

* Grampp (1991), p. 219
33



mayoritaria ni mucho menos. El Prado nunca ha llegado a alcanzar los
2.000.000 de visitantes espafioles al afio®, existiendo incluso dias en
que la entrada es gratuita. El porcentaje de poblacion espafiola que
afirma visitar un museo al afio es del 31%>. Por lo que el dinero no
parece ser la causa de que existan sectores que no conozcan el arte.

¢ El mantenimiento del patrimonio y el legado cultural de un pais debe ser
incentivado. Sin la existencia de subvenciones a la conservacion de
determinados bienes, muchos de ellos acabarian desapareciendo por no
ser econdmicamente rentable su posesion. En Espafia incluso esta
ayuda se materializé en una ley la de 30/1994, de 24 de noviembre, de
Fundaciones e Incentivos Fiscales a la Participacion Privada en
Actividades de Interés General, que regulaba especificamente una
deduccion fiscal aplicable a las cantidades donadas a las
Administraciones, entes publicos o entidades sin animo de lucro, para la
conservacion, reparacion y restauracion de los bienes que formaran
parte del Patrimonio Historico Espafiol. Su sucesora, la Ley 49/2002, de
23 de diciembre, de Régimen Fiscal de Entidades sin Fines Lucrativos e
Incentivos Fiscales al Mecenazgo no menciona expresamente ese fin

pero sigue siendo aplicable.
5.2. GRANDES FORTUNAS

El papel de las grandes fortunas como mecenas del arte tiene una gran
relevancia en el panorama actual. Si bien existen una serie de intereses

econdmicos que fomentan esa actitud.

La donacion de obras de arte a museos y otras instituciones, asi como el
patrocinio de programas, salas o exposiciones estan altamente fomentados en
la legislacion fiscal con fuertes incentivos que las hacen atractivas y ventajosas.
En Espafia las donaciones pueden suponer una deduccion de hasta el 25% del

valor de la donacién en el Impuesto sobre la Renta de las Personas Fisicas®.

** |nstituto de Estudios Turisticos (2008), P. 16
°> McAndrew (2014), p. 35
°® McAndrew (2014), p. 64
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A su vez las grandes multinacionales afiaden un factor publicitario a este
mecenazgo. A través del patrocinio de museos y galerias, financiando el arte,
unen su imagen a la de marcas tan prestigiosas como lo son los mayores
museos del mundo que cuentan con una elevada reputacion. Logrando con ello
campafnas de marketing de gran éxito. Un claro ejemplo de ello se encuentra

en el mencionado Museo Guggenheim de Berlin.

Utilizan el arte con fines propagandisticos de forma similar a como en el
Antiguo Régimen hicieron los Medici para constituirse en el poder de Florencia,
los Austrias para extender su imperio en toda Europa o la Iglesia Catdlica para

luchar contra la Reforma Protestante.
5.3. EL MERCADO DEL ARTE

El mercado del arte en los Ultimos afios se encuentra en una linea de
marcado crecimiento. Entre 2003 y 2013 sus ventas aumentaron un 68% en
Espafia y un 155% a nivel global®’. El menor crecimiento espafiol respecto a la
media se explica en gran medida por la recesién que ha sufrido nuestra

economia, siendo su crecimiento negativo durante varios afos.

Destaca el peso que tienen en este mercado las obras de arte
contemporaneo y de posguerra, en gran medida por la mayor abundancia
existente. Sin embargo, el precio medio de las obras de Grandes Maestros

sigue siendo superior.

Las ventas que se producen en el mercado son mayoritariamente de

obras de menos de 50.000€, siendo las ventas millonarias la excepcion.

A nivel global, los principales mercados son Estados Unidos, China y

Reino Unido; seguidos a cierta distancia de Francia, Suiza y Alemania.

" McAndrew (2014), p. 8
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6. CONCLUSIONES

La primera conclusion obtenida de la realizacion del trabajo es que el
mecenas como figura caritativa y altruista raramente ha tenido lugar, detras de
todo mecenazgo habia una serie de intereses que no siempre eran econémicos
sino que podian ser de cualquier otro tipo. Por lo que hay que desmitificar esta
figura sin restar ninguna importancia a su papel en el desarrollo del arte. Ha
sido una relacion de la que ambas partes, persiguiendo sus propios intereses,
se han beneficiado. Por lo tanto, hay que ver al mecenas como un comprador

de arte, no como un benefactor o protector de artistas.

Cuando se dice que no siempre el mecenas tenia fines econdémicos hay
que pensar en el papel propagandistico y divulgador del arte. Las obras han
servido de medio de difusién de mensajes a lo largo de la historia sirviendo a
Su vez para mejorar la imagen de una monarquia, un linaje, una confesion

religiosa o una empresa.

Por otra parte, la influencia que han tenido estos mecenas en el
desarrollo del arte y el influjo que han tenido en la realizacion de obras no tiene
ninguna discusion. Ello al fin y al cabo es lo mismo que decir que la demanda
ha terminado condicionando la oferta, o que iguala este sector a cualquier otro
econémicamente hablando; donde confluyen unos oferentes que se intentan
adaptar a la demanda satisfaciendo sus necesidades para mejorar

competitivamente.

Desde el punto de vista de estos oferentes, los artistas se han
beneficiado de los mecenas que les han aportado por lo general una mayor
garantia econdmica para poder desarrollar su obra; lo que no obsta para que
desde un punto de vista artistico-cultural se pueda decir que en determinados

casos hayan limitado la libertad artistica del pintor.

A su vez, asumiendo una éptica mas artistica, cabe destacar cémo la
concepcion politica y religiosa de cada Estado ha influido en el estilo artistico
que se ha desarrollado.

Por altimo, y volviendo a una visidbn mas financiera, la utilizacion del arte

como medio de inversién es altamente discutible por su baja rentabilidad media
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asi como por los riesgos que lleva aparejada. De ahi que el gasto en este tipo
de bienes atienda a otras razones, como la publicidad y mejora de la imagen,
mas alla de las econdémicas. Hoy en dia empresas y particulares utilizan el arte

como una herramienta mas de marketing con la que promover su marca.
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