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La representacion del vino en los bodlegones
espanoles del siglo XVIl y su rep&rcusién

en el mercado del arte

1. EL BODEGON EN LA ESPANA DEL SIGLO XVII

El redescubrimiento de la pintura de bodegones del siglo XVIl en Espafia es un
fenémeno del siglo XX. En 1926, August Mayer publicé uno de los bodegones
mas famosos de la pintura espafiola, el Bodegén con cesta de naranjas de
Francisco Zurbaran, fechado en 1633 y que se encontraba entonces en la colec-
cion Contini Bonacossi de Florencia. Mayer comentaba que la sencillez y moderni-
dad de la obra le recordaba a Cézanne. En 1933 Roger Fry descubrié otra versién,
que consideraba "esencialmente moderna” y comparaba con las “pinturas primiti-
vas”. Estas primeras respuestas criticas de caracter formalista a la pintura del
bodegén de Zurbaran se veia complementada por la percepcion de una supuesta
“espiritualidad” en él. En 1930, Roberto Longhi y Mayer escribieron que la com-
posicién de la obra la dotaba de un valor simbdlico, donde los alimentos trascen-
dian su contexto cotidiano de la taberna o la cocina y se asemejaban a flores
sobre un altar constituyendo una letania para la Virgen, exudando el perfume de
una ofrenda votiva. Algunos estudiosos posteriores han interpretado la pintura, en
términos mas especificamente simbélicos, como un homenaje a la Virgen. En
1945 Martin Soria publicé el segundo de los bodegones espafioles mas famosos,
la obra de Juan Sanchez Cotan, Bodegén con membrillo, repollo, melén y pepino,
considerado por este critico como ejemplo no sélo de una intensa religiosidad,
sino también de una racionalidad extrema. Basdndose en el hecho de que
Sanchez Cotan ingresé en la orden de los monjes cartujos a mitad de su carrera,
sus bodegones de frutas y verduras han sido considerados por algunos de los
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expertos modernos pinturas humildes, frugales, incluso, equiparadas con la humil-
dad cristiana, el ascetismo monastico y la penitencia. Esta concepcién “humilde y
mistica” de la pintura de bodegones espafiola, inmortalizada por Charles Sterling
en 1959, todavia es comuin en muchos textos sobre el tema. Las pinturas de
Zurbaran y Sanchez Cotan estan entre los bodegones espafioles mas conocidos y
reproducidos, y a pesar de su relativa excepcionalidad dentro del contexto del
género tal como se practicaba en la Espana del siglo XVII, han venido a tipificar
las cualidades distintivas “espafiolas” de espiritualidad y pureza estética vincula-
das inextricablemente con los valores modernistas que han coloreado su interpre-
tacion, al menos para el publico més popular.

1.1. Francisco Pacheco y la Historia de la Pintura de bodegones en Espafia

El Arte de la Pintura de Francisco Pacheco (finalizado en Sevilla en 1638) es una
de las primeras fuentes escritas dedicadas a la pintura de bodegones, género que
él mismo practicod. Respecto a la historia del género, Pacheco sélo mencionaba a
tres de sus primeros practicantes; los pintores toledanos Blas de Prado y su disci-
pulo Juan Sénchez Cotén, y el pintor madrilefio Juan Van der Hamen. Los académi-
cos contemporéaneos han corroborado la exactitud de esta lista. Pacheco contem-
pl6 los Lienzos de frutas del pintor toledano Blas de Prado, a los que consideraba
«muy bien pintados», en 1593, al detenerse en Sevilla de camino a Marruecos,
donde se dirigia para pintar al servicio del Jerife, gobernador musulman.

Pacheco vinculaba los origenes de las pinturas de bodegones independientes
con la tradicién de la pintura decorativa de grutescos. El descubrimiento, a princi-
pios del siglo XV, de las antiguas decoraciones al fresco en las “grutas” existentes
en el emplazamiento de la Domus Aurea del emperador Nerdn, situada en la
colina Esquilina de Roma, fue el causante del renacer de este estilo pictérico,
conocido como “grutesco”. Entre los ejemplos mas famosos de estas nuevas
decoraciones grutescas de estilo clasico estan los frescos pintados por el ayu-
dante de Rafael, Giovanni Udine (1487-1564) en las Logias del Vaticano (1581) que
incluyen pinturas naturalistas de festones y guimaldas de flores, frutas y pajaros en
los lunetos y pilastras. Aunque Pacheco no contemplé los grutescos de ltalia de
primera mano, uno de sus amigos intimos era el pintor erudito Pablo de Céspedes
(1538-1608) que vivié en Roma y conocié al pintor de grutescos Lucio Romano, y
tuvo experiencia directa tanto con las decoraciones de grutescos de la antigiiedad
como con las modernas. Entre las obras de Céspedes dentro de este estilo se
encuentran las hermosas guirnaldas de frutas, flores y vegetales que enmarcan los
retratos de los Evangelistas del techo de la capilla de la Anunciacién en Santa
Trinita del Monte en Roma. Al comparar la pintura antigua con la moderna,
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Céspedes afirmaba que preferia las decoraciones de las Logias del Vaticano a los
grutescos clasicos que las inspiraron. La conexién que Pacheco establecia entre
los origenes de la pintura de bodegones y la antigua tradicién de la pintura deco-
rativa de grutescos queda demostrada, al menos en Andalucia, por la existencia
de obras como las pinturas octogonales de ramos de flores, vegetales y frutas que
decoraban los techos de dos pequefias cdmaras, conocidas como las “Salas de las
frutas” del palacio de Carlos V en la Alhambra de Granada. Estas fueron pintadas
alrededor de 1535 por Julio de Aquiles y Alexander Mayner, que habian trabajado
en el taller de Giovanni da Udine, y para el poeta andaluz Luis de Géngora, segn
escribiria cincuenta afios mas tarde, eran un ejemplo claro de la superioridad de la
pintura moderna sobre los modelos antiguos que imitaba.

Las pinturas de este tipo realizadas sobre lienzo pudieron haber llegado a for-
mar parte de la decoracion de los hogares a final de siglo, siendo posible que
algunas apareciesen en inventarios de colecciones como “verduras”, término deri-
vado de los ornamentos foliados que aparecen en los bordes de los tapices.

En una coleccién de 1618, dos de sus pinturas son definidas como “frisos de
follaques”; es posible que se tratasen de pinturas rectangulares con ornamentos
vegetales, copiadas de o improvisadas a partir de grabados italianos y flamencos.
Pacheco, mostrando una inclinacién marcadamente andaluza por el tema, alabé el
trabajo de uno de los alumnos de Céspedes, Antonio Mohedano (1561-1626), el
cual pintd decoraciones de grutescos siguiendo la tradicién iniciada por Julio
Aquiles y Alexander Mayner. También mostré su admiracién por sus bodegones,
citando a este respecto sus frescos decorativos con guirnaldas del claustro para la
sevillana iglesia de San Francisco, actualmente desaparecidos. Las decoraciones
grutescas que aun permanecen en el techo de la galeria del Prelado, en el palacio
arzobispal de Sevilla, fueron pintadas alrededor de 1604, y han sido atribuidas a
Mohedano. Siguiendo las convenciones decorativas aplicadas en este tipo de tra-
bajos, la narrativas figurativas aparecen enmarcadas por grutescos, formados por
bandas de lienzo pintados con ornamentos vegetales fantasticos entremezclados
con paneles ilusionistas que muestran ramas de arbol con frutas y pajaros, pinta-
das de manera naturalista. Observando estas obras, resulta facil comprender por
qué Pacheco no reconocia que existiesen grandes diferencias conceptuales entre
la pintura de frutas y flores como elementos ornamentales en obras de otros
géneros, y su representacion como motivos principales en un bodegén, dado que
en ambos casos el factor de més importancia era la habilidad del artista para plas-
mar la naturaleza. Ademas, se ha podido demostrar que Mohedano realizé bode-
gones, gracias a la mencién en un inventario de la coleccién del duque de Alcala
realizado en 1637 de una serie de pinturas de cestas de frutas, pintadas probable-
mente por Mohedano antes de 1610. Es probable que estas obras tuviesen un
aspecto similar al Bodegdn con cesto de cerezas y flores de Blas de Ledesma, pin-
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tor de Granada contemporéneo de Mohedano a quien Pacheco también alabé
por sus grutescos decorativos.

1.2. El gusto en Espaiia por el bodegén.

Muchos bodegones espafioles muestran una cierta reticencia hacia los placeres
de la mesa, no soliendo representar habitualmente comidas servidas ni constitu-
yéndose en una celebracién abierta del acto de comer, particularmente a princi-
pios del siglo XVII. Los platos cocinados y preparados aparecen a veces, junto con
alimentos crudos y casi siempre con vasijas o vasos de vino u otros recipientes con
este liquido, asi como ingredientes de una comida que debia ser imaginada por el
espectador. Los bodegones tampoco suponen una representacién objetiva de
toda la gama de alimentos que eran consumidos en Espafia en el siglo XVII, los
cuales aparecen con méas detalle en los libros de cocina del periodo. Por todo
esto, resulta sorprendente la frecuencia con la que aparecen ciertos alimentos en
las pinturas de bodegones, como por ejemplo el cardo.

Los bodegones reflejaban la jerarquia en la que los alimentos eran clasificados
en la época. Poder comer carne roja fresca era una sefial de distincion social en
aquella época, ya que era la comida habitual en las mesas mas pudientes, por lo
que su prominencia en los bodegones y las pinturas de género resulta especial-
mente significativa. La carne de oveja era méas cara que la de cabra, ternera o
cerdo en la Espafa del XVII. El cerdo era la carne de las clases bajas, aunque
muchos espafoles la consumian ostentosamente como prueba de su limpieza de
sangre y para demostrar que eran cristianos viejos, no conversos “manchados”
por una ascendencia judia o 4rabe. La dieta rural solia consistir de pan, carne
salada o curada, bacalao, salchichas, queso, huevos, cebollas y ajos. Las verduras
ocupaban un lugar bastante bajo en la jerarquia alimenticia siendo, por ejemplo,
completamente ignorada por la aristocracia y la familia real, que tampoco consu-
mia mucha fruta. En los postres se tomaba confiteria en grandes cantidades, apa-
reciendo con frecuencia en los bodegones, mientras que las familias mas pobres,
en especial en el entorno rural, tomaban fruta, queso y aceitunas. Sin embargo,
habia algunos dulces que eran consumidos habitualmente por todas las clases
sociales: por ejemplo, los barquillos, que solian acompafiarse con una popular
bebida aromatica llamada “aloja” — hecha con agua, miel y especias - y los
bufiuelos, pasteles con miel hechos de masa frita que eran uno de los dulces pre-
feridos incluso por la familia real®.

CHERRY, Peter — Arte y Naturaleza. El bodegdn espaiiol en el Siglo de Oro. Madrid: Doce Calles,
1999.
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Los precios de alimentos representados en los bodegones espafioles no pare-
cian tener una influencia directa en el valor de las pinturas, que parecia depender
de criterios tradicionales como su calidad estética, su factura, la reputacién del
artista y las modas. En términos generales, los bodegones estaban menos valora-
dos que las pinturas figurativas, de acuerdo con la creencia predominante en una
jerarquizacién de los géneros. Sin embargo, es necesario recordar que incluso
estos precios relativamente modestos, correspondientes a obras destinadas al
sector mas bajo del mercado, eran el equivalente a la paga que recibia un trabaja-
dor cualificado por una dia de trabajo. Los bodegones pintados por manos espa-
fiolas parecian estar menos valorados que las obras importadas realizadas por
artistas flamencos e italianos, aunque siempre existen significativas excepciones.
Parece que el gusto por los bodegones grandes y opulentos realizados por artis-
tas flamencos para imponentes interiores palaciegos era una constante entre los
coleccionistas espafioles reales y aristocraticos. La tipologia de estas pinturas, las
cuales representaban frecuentemente temas de caceria e incluian alimentos caros
y exoticos, reflejaban el privilegiado estilo de vida de estos coleccionistas.

Los bodegones espafioles de principios del siglo XVII parecen caracterizarse
por su austeridad, sobriedad y formalidad, especialmente si se comparan con
ejemplos italianos o flamencos de este mismo periodo. Sus composiciones estan
organizadas con frecuencia de manera simétrica, algo que puede ser un reflejo de
la manera en que se exhibian los alimentos sobre la mesa en ciertos acontecimien-
tos formales como los banquetes.

Estas pinturas muestran un ndmero limitado de alimentos, presentados escue-
tamente sobre sencillos plintos y bajo una fuerte luz dirigida que contrasta con el
fondo oscuro. Cada elemento tiene importancia dentro de la impresién visual que
produce la obra y la compostura de la composicion modera y refina su atractivo
para los apetitos de los espectadores. A pesar de que en ocasiones se ha conside-
rado que la pintura de bodegones espafiola se caracteriza por un cierto “asce-
tismo”, no se puede afirmar que esto sea aplicable a la totalidad del género
durante todo el siglo que estoy mencionando. Resulta innegable que, a pesar de
la austeridad de formato de muchos bodegones espafoles, los motivos que
representan son muchas veces apetitosos alimentos y ricos caldos de alto nivel en
la jerarquia de comestibles, que indudablemente resultarian tentadores para el
apetito de los espectadores de la época. El contenido de estas obras hace que
atrajesen poderosamente a todos aquellos que las contemplaban, los cuales las
entendian como una celebracién de los placeres méas sencillos de la vida.

Aunque el bodegdn era un género relativamente novedoso, su desarrollo en
Espafia durante el primer tercio del siglo XVII fue lento, siguiendo unas convencio-
nes pictdricas muy arraigadas en lo que se refiere a su formato, y una variedad
limitada de temas.
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2. LOS COLECCIONISTAS DE PINTURAS DE BODEGONES

En la Espafia del siglo XVII, a la vez que los pintores coincidian en que valia la
pena pintar bodegones, los coleccionistas también pensaron que merecia la pena
poseerlos y esté claro que el género no hubiera prosperado sin un publico que
supiera apreciarlo. Las primeras pinturas de bodegén documentadas en una
coleccion castellana son las de Madrid fechadas en 1599, que pertenecen al arzo-
bispo de Toledo, Pedro Garcia de Loaysa. Los primeros bodegones documenta-
dos en Sevilla son «tres liengos de cazas, frutas y pescados» tasados por Pacheco
en 1601 en la coleccién de Hernando Diaz de Medina, Correo Mayor de Sevilla. A
pesar de la baja opinién que tenia Pacheco del género, estos se valoraron en
ochocientos reales cada uno, mas que una pintura de figuras de las Artes
Liberales de Pedro de Campaiia, y este valor tan alto podria reflejar la relativa
rareza de estos cuadros en esta época, al igual que su calidad estética. De hecho,
no aparece ningin bodeqoén en un estudio preliminar de los inventarios de las
colecciones sevillanas de iinales del siglo XVI realizado para este proyecto y no
parece que se pintaran muchos cuadros de bodegén en Sevilla en una fecha tem-
prana.

En Sevilla, los artistas dependian del mecenazgo institucional y en la produc-
cién de arte religioso para ganarse la vida, que parece haber impedido el com-
pleto florecimiento de génaros seculares como los bodegones, las pinturas de flo-
res y los paisajes hasta la tercera década del siglo. Por otro lado, parece ser que
estos géneros se popularizaron més rapidamente en la corte, en parte debido al
gusto cada vez mas extendido entre los cortesanos por el coleccionismo de cua-
dros.

A finales del siglo XV algunos de los principales temas de naturaleza en las
colecciones de pintura d la corte comprendian iméagenes figurativas de la esta-
ciones, meses y elementc  procedentes de pinturas de la familia Bassano, que se
complementaban con pii iras de género de temas de campesinos, escenas de
caza y paisaje. Desde fin s del siglo XVI se desarrollé un gusto por las pinturas
de género de mercados escenas de cocina entre los coleccionistas espafioles,
posiblemente siguiendo - ejemplo de la corte, la mayoria de las cuales eran cua-
dros importados de Flanacs e Italia. Uno de los primeros ejemplos documentados
de esta pinturas es una escena de cocina flamenca que aparece en el inventario
de 1573 de la infanta doria Juana, hija de Carlos V y princesa de Portugal, que
Felipe Il envié al Escorial en 1593. Las pinturas que Felipe IIl tenia en el Palacio
del Pardo tras el incendic de 1604 incluian seis escenas flamencas representado
mercados. En 1592 el retratista de la corte Juan Pantoja de la Cruz pinté tres
“bodegones de ltalia” de tema sin especificar, aunque se desconoce si eran
copias de modelos italianos o pinturas en este estilo. El inventario post-mortem
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de 1600 de don Juan de Borja, conde de Ficallo, incluia tres tablas de puestos de
frutas, una escena de cocina flamenca y un cuadro de carniceria del norte de
Italia. En 1601, la gran coleccién de pinturas de [figo Lépez de Mendoza, duque
del Infantado, contaba con una serie de pinturas de género, que incluia una
escena de cocina enviada a Espafia desde Flandes, un "bodegén” que se le envid
al duque desde Roma y una escena de cocina descrita como una pintura “nueva y
un bodegén” que habia sido pintado por Francisco de Cleves, el pintor de la casa
ducal. Francisco de Rojas, marqués de Pozas, poseia cuatro pinturas de género en
el afio de su muerte en 1605. Mientras el inventario del marqués de los Vélez
muestra que entre sus pertenencias tenia pocos cuadros, algunos de éstos eran
pinturas de género flamencas. En un inventario de 1608 de las colecciones de don
Juan Fernandez de Velasco, Condestable de Castilla, se describen cinco cuadros
con escenas de mercado pertenecientes a su palacio de Burgos. En 1609, el mar-
qués de Loriana presté en Madrid al marqués del Carpio once “bodegones” para
decorar las estancias en las que se alojaba en Sevilla como asistente de la ciudad.
La colecciéon de don Alvaro de Banavides, comendador mayor de Aragén en 1612
contaba con una pintura de un “bodegdn” y una vendedora de verduras.

Algunos cortesanos de alto rango también poseian pinturas de este tipo, es
posible que a imitacién de los coleccionistas de clases sociales superiores. Sin
duda las pinturas importadas también pertenecian a los flamencos que residian en
Madrid, como Magno Lucemberg, un agente del banco Fugger en 1602, u
Oliviero Danis, capellan de la corte en 1611. A la muerte de San Juan de Ribera
(1532-1611), arzobispo de Valencia, en su coleccién aparecia un cuadro genovés
de una campesina en el mercado.

Las pinturas de género, a su vez, eran exportadas de Espafia a América, como
los seis "bodegones” incluidos en un cajén de embalaje con cuadros enviado a
América del Sur por el pintor madrilefio Pedro Romero Tardio en 1605.

Los primeros inventarios del siglo XVII también atestiguan la popularidad de
las pinturas de género cémico, cuyo tema, desgraciadamente, estaba a menudo
sin especificar en estas fuentes y entraban dentro del titulo genérico de “de la
risa”. Una de éstas perteneciente a la coleccion del secretario real Juan de Vilella
de 1605 representaba mdsica ("una risa musica”). A veces las entradas de los
inventarios eran mas especificas, como en la particién del patrimonio de don
Pedro Arce de Otalora en 1603, que inclufa pinturas de un cambista, un picaro
rascandose la oreja, dos “soplones”, un concierto musical, un cuadro cémico “de
la Risa” y dos grandes pinturas de "bodegones”.

Las pinturas de bodegones empezaron a aparecer junto a las piezas de género
en algunas colecciones aristocréticas de la corte desde los primeros afos del siglo
XVII. Sin embargo, hay una marcada ausencia de pinturas de flores en los inventa-
rios correspondientes a las colecciones de la corte en estos afos, lo cual parece
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corroborar la idea de que este género empezd a desarrollarse a partir de la
segunda década del siglo, coincidiendo con el comienzo de la carrera de Juan
Van der Hamen, el mas famoso pintor de flores espafiol antes de Juan de
Arellano. Por otro lado, los primeros bodegones extranjeros debian proceder de
manos de los fordneos instalados en la corte a principios de siglo. En 1614, por
ejemplo, Teodoro Rosenberg, representante holandés en la corte, vendié un
numero importante de pinturas muy valiosas, entre ellas un “Retablo de diversas
frutas” por la apreciable suma de trescientos reales.

Aunque la aristocracia habia sido tradicionalmente la clase promotora y consu-
midora de arte en Espafia, el siglo XVII supuso el momento de aparicién de una
clase emergente de coleccionistas de arte que no eran nobles, los cuales constitu-
yeron un mercado fundamental para los pintores locales. En Madrid estos colec-
cionistas eran con frecuencia sirvientes del rey o letrados pertenecientes a los dis-
tintos niveles de la administracién real. En 1613, la segunda obra de méas valor
dentro de la coleccién del arquitecto real, Juan Gémez de Mora (1586-1648), era
una bodegén con un tazén de uvas enmarcado en madera de nogal, obra que
habia pertenecido a la coleccién de su tio, el arquitecto y aposentador mayor
Francisco de Mora (1552-1610). En 1610, se hacia mencién a un gran bodegén de
frutas entre las obras propiedad de César Bogaccio, un italiano al servicio del rey,
y habia otra obra de este tipo en la coleccién del secretario real, Agustin de
Villanueva.

Como puede verse por estos documentos, las pinturas de bodegones eran
uno de los géneros favoritos de los funcionarios de la corte. En 1605, don Pedro
de Angulo, aposentador, compré cuatro bodegones pequefios y uno mas grande
pertenecientes a la coleccién de Juan de Vilella, secretario del Consejo de
Aragodn; la mas valiosa de estas obras era un gran bodegén de frutas tasado en
cincuenta y cinco reales que pudo comprar por la mitad de esta suma. Otro apo-
sentador, Rafael Cornejo, compré cinco bodegones mas de esta coleccién. En
ambos casos, la intencién de los dos compradores pudo ser imitar el distinguido
gusto del aposentador mayor, Francisco de Mora. Francisco de Fuentes, miembro
de la cdmara de consejeros del rey, poseia una importante cantidad de pinturas en
el momento de su muerte en 1615; un bodegén de frutas con pepinos pertene-
ciente a su coleccion habia sido tasado en una cantidad de sélo diez reales siendo
adquirido por un abogado por once. Juan Cruzar, otro sirviente real, compré
obras en la subasta de las pinturas de Fuente; su propia coleccién fue inventariada
un afio después. Sus cuatro piezas de frutas sobre tablas habian recibido un valor
de tasacion de veintidés reales cada una, pero fueron saldadas con el resto de la
coleccién, siendo adquiridas por un tal Francisco Alvarez. En 1614, la relacién de
obras de Jerénimo Figueroa, presbitero, incluia una “tabla de comida pintada”.

Los datos esbozados en estas paginas proceden de un estudio preliminar reali-
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zado sobre unos 150 inventarios de colecciones pictéricas redactados en Madrid
entre 1600 y 1615. Esto sugiere que las pinturas de bodegones independientes
eran aln poco comunes en las colecciones de la corte en aquel periodo, mientras
que los tradicionales temas profanos basados en la naturaleza seguian siendo muy
populares entre los coleccionistas, tales como las pinturas figurativas inspiradas en
las obras de la familia Bassano sobre los meses del afio, las estaciones y los ele-
mentos y las pinturas de género representando figuras en puestos de mercado y
escenas de cocina. Los coleccionistas que, segln las evidencias documentales,
poseian bodegones, solian tener un nimero muy pequefio de este tipo de pintu-
ras en su coleccion, contando a veces con un Unico ejemplo. Claramente, el
nimero de artistas que pintaban este tipo de obras en esta época era muy limi-
tado, y el género todavia no habia adquirido la considerable popularidad de la
que disfrutaria en la segunda década de siglo, cuando se convertiria en un ele-
mento habitual en la decoracién de los hogares de la burguesia. Los relativamente
bajos valores de tasacién de algunos de los bodegones que aparecen en estos
documentos probablemente reflejan las diferencias de calidad que ya existian
entre esas pinturas, y quizas, el bajo prestigio del género en comparacién con la
pintura figurativa, una constante desde los mismos principios del bodegén. Sin
embargo, el hecho més significativo que revela los documentos mencionados es
que los primeros individuos en adquirir pinturas de bodegones solian ser personas
formadas y cultivadas, con aficién por el coleccionismo de obras pictéricas. Estos
primeros compradores de bodegones eran personas preparadas intelectualmente
para apreciar la relativa novedad que suponia la pintura de bodegones, y proba-
blemente, sus resonancias clasicas y sus asociaciones religiosas. Indudablemente,
estos coleccionistas tempranos también valoraban los bodegones como ejemplos
inusuales de la capacidad del arte de la pintura para imitar la naturaleza, un factor
que siguié suponiendo uno de los atractivos mas firmes del género a lo largo del
siglo XVII.

CONCLUSION A LOS APARTADOS PRIMERO Y SEGUNDO

Cualquier critica a la pintura de bodegén espafiola deberia tener en cuenta su
primera funcién decorativa. Los factores de produccién y exposicién estaban uni-
das y afectaban al estilo y repertorio de estos cuadros. Las pinturas de bodegén y
de flores cominmente se pintaban sin haber sido encargadas, y se vendian en los
talleres de los pintores en un mercado que era relativamente poco exigente en
términos de calidad. Es necesario distinguir entre las ejecuciones de alta calidad
en los cuadros particulares, que invitaban a la contemplacién de las habilidades
de imitacién del artista, y los trabajos pintado con menos precision y detalle, algu-
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nos de los cuales se realizaron en cantidades casi industriales para formar conjun-
tos decorativos.

Las pinturas de bodegdn y flores con frecuencia se colgaban en sitios de
importancia secundaria, normalmente sobre puertas o ventanas y el formato
grande y estrecho era el estdndar. Sélo de vez en cuando los artistas tenian en
cuenta un bajo punto de vista para éstos. En la coleccién del cortesano Hernando
de Espejo de 1637 existia una serie de doce pinturas de frutas (destacando las
uvas) y pajaros que formaban un decorativo “friso” en una de las habitaciones de
su casa. Los formatos estandarizados, los motivos repetidos y un rapido y abre-
viado manejo de pintura facilitaba la produccién de un gran nimero de trabajos.
Las composiciones simétricas y ordenadas formaban disefios llamativos y atrevi-
dos que permanecian facilmente visibles en sitios de relativa poca visibilidad; aqui
también, la amplitud del estilo y la reveladora carencia de uniformidad a la hora
de manejar el espacio e iluminacién habria pasado relativamente desapercibido.

Aunque los inventarios de Madrid documentan algunos de los primeros bode-
gones de las colecciones espafiolas, éstos no eran atribuidos. Las primeras men-
ciones a estas pinturas tendian a ser descriptivas; entre 1620 y 1630 los nombres
de los recipientes para la representacién de frutas, bebidas, comidas y flores se
estandarizan para este género, siendo frutero o tazén de frutas y ramilletero o flo-
rero, formas que tienen equivalentes en documentos flamencos e italianos.

Desgraciadamente las fuentes del inventario normalmente no mencionan la
funcion de las habitaciones especificas donde se colgaban los bodegones.
Evidentemente eran muy apropiados para las zonas de comedores; si no es dificil
ver una légica decorativa real detras de su colocacion. Mientras que los bodego-
nes son una decoracion normal de los restaurantes de hoy en dia, no existe nin-
guna prueba que sugiera que esta costumbre estuviese extendida en la Espafia
del siglo XVII; de hecho, ocho pinturas religiosas decoraban el mesén toledano de
la Fruta Vieja que dirigia la madre del pintor Luis Tristan, una pintura de paisaje
cuelga de la pared de una taberna en la que los musicos de Veldzquez tocan en su
Concierto Musical, y no se conoce ninguna pintura de bodegén que se haya
usado como letrero de tienda en el siglo XVII.

3. EL BODEGON EN LA EVOLUCION DEL MERCADO ESPANOL DEL
ARTE DESDE LA DEMOCRACIA HASTA EL ANO 2000

Es a partir de finales de 1988 cuando comienza un verdadero interés por el
estudio del mercado internacional del arte, primeramente para los estudiosos de
la economia, convirtiéndose aceleradamente en un proceso apasionante para los
investigadores e historiadores del arte. A través de él se puede seguir con bas-
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tante detalle y fiabilidad la volubilidad del mercado, del poder de las modas en
las estimaciones artisticas y del estatus que el objeto artistico tiene en la Gltima
década del siglo XX en su dimensién social, econémica y cultural.

Durante los primeros afios del periodo 1980/1990 el mercado artistico vivié
una época de escasa actividad, marcada por el aumento de la demanda de obras
maestras por parte de particulares e instituciones y la escasez de este tipo de pie-
zas a causa, entre otras cosas, de la aparicién de nuevas férmulas fiscales que per-
mitian a los estados hacerse con ellas. Pero entre Marzo de 1987 y la primavera de
1990 las cosas cambian radicalmente y se asiste a un proceso sin precedentes
conocidos de mercantilizacién de la obra de arte. Se produce un fuerte aumento
del volumen econémico total y de las cotizaciones de las obras maestras que
junto a la alta calidad media de las ofertas, produjo la obtencién de grandes plus-
valias. Por otro lado el inversor mayoritario se inclina preferentemente por la pin-
tura como medio artistico, y en especial por la impresionista y moderna, repercu-
tiendo directamente en los artistas vivos o representantes de los recientemente
fallecidos que empiezan a alcanzar cotizaciones comparables a las de los maestros
anteriores (Jasper Johns, seguido por De Kooning o los artistas Pop).

A todo ello ademas, contribuyé el descenso de interés y de las cotizaciones de
pintura antigua, casi con toda seguridad debido a que los criterios estéticos de los
nuevos coleccionistas eran por entonces distintos, o como consecuencia de la
escasez en el mercado de obras de calidad sobresaliente. También tiene mucho
que decir la irrupcion en el mercado de los compradores japoneses, movidos
sobre todo, por el excedente de dinero que provoca la gran situacién econdmica
del pafs y por el prestigio social que para particulares y empresas produce la com-
pra de estas obras. De esta forma, los museos dejan de jugar el papel principal
que hasta entonces habian tenido como compradores de obras maestras y sélo
las instituciones de extraordinaria capacidad adquisitiva (como el Museo Getty)
pueden competir con los clientes privados.

Asi pues, las casas de subastas se hacen con el control casi absoluto del mer-
cado de obras maestras. El enorme poder econémico que esta situacién dio a las
dos casas de subastas internacionales méas importantes, Sotheby’s y Christie’s propi-
cié la aparicién de nuevas férmulas de financiacién, compra y venta. Alrededor de
ellas aparecieron especuladores, inversionistas y grandes empresas, que en busca
de plusvalias rapidas y sustanciosas desplazaron al coleccionista tradicional y eleva-
ron artificialmente los precios; como consecuencia, y salpicando casi hasta la actua-
lidad, el caracter especulativo del comercio artistico ha propiciado desde importan-
tes trabajos en su desarrollo hasta tal limite que, un afio después del momento mas
algido del mercado, en el otofio de 1990 se advierte una profunda crisis.

Desde principios de 1993 el mercado fue ofreciendo sintomas de recuperacién
pero la mejoria sélo se palpd hasta la primavera del afio siguiente, donde las
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subastas de pinturas realizadas por pintores de la denominada época moderna y
contemporanea obtuvieron un profundo fracaso y supusieron un paso atrés en el
saneamiento definitivo del mercado artistico. En 1994 se asistié a una consolida-
cién definitiva de los grandes nombres de la pintura iberoamericana en el mer-
cado internacional, y Picasso encabezd, como lo venia haciendo desde 1989, el
valor més regular del mercado consiguiendo colocar tres de sus obras entre las
quince mas caras del afio.

El afio 1995 se caracterizé por una notable expansién que se tradujo en la exis-
tencia de una fuerte demanda, de altas pujas y de una oferta de obras de exce-
lente calidad que en muchos casos habian sido retenidas por sus duefios a la
espera de tiempos propicios o que procedian de importantes colecciones. Como
en los tiempos de mayor auge del mercado, esta prosperidad se asienta sobre el
aprecio por la pintura impresionista y moderna, sobre el buen comportamiento
del arte contemporaneo, especialmente Bacon y el arte Pop, y sobre un alza de
las cotizaciones de la pintura del siglo XIX. La otra cara de la moneda fue la pin-
tura antigua, en gran parte debido a la gran escasez de oferta de calidad.

Como apunta Portls «el punto de partida habria que buscarlo en la reforma
fiscal de 1978, por la que se aplicaba un impuesto de lujo del 26% sobre el precio
de venta en obras de mas de cien afios y el 22% en las posteriores. Las conse-
cuencias de esta consideracion del objeto artistico como articulo de lujo fueron la
paralizacién del coleccionismo y de la importacién de obras de arte y el fomento
del mercado clandestino y la exportacién ilegal». Asimismo, continta, «la dialéc-
tica fue modificando y racionalizando esta situacién. En 1983 el impuesto reduce
al 5'6% el de adquisicién de obras de arte de mas de cien afios; dos afios mas
tarde se aprueba la importante Ley del Patrimonio Histérico Espafiol, que susti-
tuye a la de 1933 y nace de la necesidad de adecuar la legislacién espafiola a la
nueva situacion politica social nacional y a los criterios internacionales promovidos
por la UNESCO y el Consejo de Europa.

Si la ley anterior tenia como objetivo prioritario la proteccién de un patrimonio
cultural amenazado, ésta trata de extender su radio de accién a todos los aspectos
de la creacion, conservacion y difusién, y concibe el bien cultural como un objeto
de disfrute social. Por esta ley, se crea un Registro General de Bienes de Interés
Cultural gestionado por el Ministerio de Cultura, o en su caso, un drgano autond-
mico. A cambio, la adquisicion de piezas inscritas cuenta con una desgravacién del
15% en el IRPF en el caso de los particulares, y del 10% en el Impuesto de
Sociedades, cuando se trate de empresas. Desde el punto de vista del mercado, la
ley supuso un destacado paso adelante, aunque seguia siendo fiscalmente restric-
tiva, pues solo podian acogerse a sus beneficios los Bienes de Interés Culturah.

La materializacién en 1993 de la libre circulacién de mercancias en la Unién
Europea no afectd a los bienes culturales, y todavia se reconoce el derecho de los
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estados a controlar y restringir su circulacién. Cada pais es libre de calificar como
“inexportables”? (en Espafia, a través de la Junta de Calificacion y Exportacién de
obras de arte) los bienes y de reservarse el derecho, como se hace igualmente en
Espafia, de comprar las obras que se solicita exportar. En el caso de bienes impor-
tados, sus propietarios disfrutan de un plazo de diez afios para exportarlos sin que
el Estado pueda impedirlo.

Lo cierto es que sobre la inversién en obras de arte y antigiiedades existe poca
bibliografia, aparte de listas de precios de subastas y poca cosa mas. Lo que pre-
valece en este mercado es la experiencia, el conocimiento y el asesoramiento,
necesarios tanto por parte de compradores como de vendedores, los cuales en
comun, deben poseer un conocimiento metédico y una apreciacion sensitiva de la
obra de arte para lograr captar su grado de perfeccién y su representatividad y
estar en situacion de poder seleccionar y juzgar ecuanime y acertadamente, sin
premuras ni impaciencias, sobre el objeto a adquirir; las prisas y la impaciencia,
tanto en la compra como en la venta, son importantes factores negativos en este
mundo de la inversién en obras de arte.

La década 1980-1990 se convirtid, sin duda, en una verdadera espiral inflacio-
nista donde los intereses de los pasivos quedaron poco menos que paralizados
haciéndose cada vez mas patente la falta de incentivo para la inversién de las
masas monetarias patrimoniales, las cuales experimentaron una constante y pro-
gresiva pérdida de su poder adquisitivo.

Como consecuencia de todo ello se disparé la sed de consumo, justificada por
la escasa seguridad del dinero, credndose nuevas necesidades y formas de vida.
Paralelamente fue surgiendo la necesidad de encontrar otros objetos de inversién
que resultasen mas atrayentes y dindmicos a la vez que pudieran ofrecer al inver-
sor una mayor confianza y tranquilidad.

Creo coincidir, tanto con Portls como con Farriols, en parte forzados los tres
por las estadisticas publicadas y estudios de ventas de los afios referidos, en lo
referente a la inversién producida a lo largo de los afios inmediatamente anterio-
res a 1990, donde destacada por encima de cualquier otro tipo de objeto la pin-
tura, pero referida ésta mayoritariamente a la realizada por artistas denominados
vanguardistas y la de autores ya desaparecidos pero no en una cronologia dema-
siado lejana. Este acontecimiento sera de lo mas afortunado para coleccionistas e
inversores ya que les brinda la oportunidad de hacerse con la mayor parte de una
produccién disponible y limitada y erigirse asi en potenciales monopolizadores de
tan sin par mercado, arbitrando precios y condiciones.

No obstante cabe advertir que el comercio del arte es extremadamente subje-

Comercio exterior de arte y antigliedades. Una situacién compleja y dificil. «Antiquaria». N° 7
(1994) p. 12-13.
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tivo, predispuesto a errores — bien por fraude, bien por falta de experiencia -, que
la eleccion debe ser acertada, sin precipitaciones, sin prisas para obtener benefi-
cios, que ha de existir — en cuanto a la adquisicién de obras actuales — una gran
visidn de su calidad, de su representatividad, de si crearad o no escuela, etc.

Es necesario saber discernir sobre las categorias y clases y siempre amparan-
dose en la opinién, valoracion y peritacién de verdaderos expertos ya que, en
muchas ocasiones, ha quedado patente cuan facil ha sido el error, sobre todo en
apreciaciones simplemente oculares, como nos recuerda en su tesis Farriols con la
ingente obra de Elmyr D'Hory descrita por O.Wells en Question mark-Fake y en la
obra de Cliffor Irving Fraude!.

Otro factor a tener en cuenta es saber discernir entre |la extensa obra del ama-
terismo de la de los verdaderos artistas. Las decisiones del inversionista en arte
deben estar presididas por una eleccién acertada. El juicio severo, eficiente, inte-
gro y equilibrado de un experto sincero y honrado conferiran el acierto. Este mer-
cado del arte, a decir de los entendidos, es practicamente imposible de saturar;
siempre quedarén paredes sin cuadros y lugares donde colocar una obra de arte,
de la clase y precio que sea, asequible a cualquier bolsillo y siempre habra deseos
de acaparar arte, poco o mucho y de especular, poco o mucho también.

Quizas todo el pensamiento de Farriols pueda sintetizarse en las conclusiones
de su trabajo, del que yo destacaria®:

® «La austeridad y el espiritu arraigado a lo tradicional se han visto sustituidos
en relativamente pocos afos, por la tirania de las modas, de los deseos de
lujo, de cambio constante, de emulacién y todo ello ha llevado consigo arre-
batos generalizados de sed de consumo, propiciada en buena parte por las
propias disposiciones oficiales.

® La persistente inflacién y la profunda crisis que venimos padeciendo (1980)
han provocado la perentoria necesidad de no dejar inmévil el dinero por la
evidente pérdida del valor adquisitivo de las masas monetarias. Consiguiente-
mente, el ahorro es ahora imposible, hasta el punto que practicamente ha
desaparecido la en otros tiempos tradicional y habitual disposicién al mismo.

® La propia situacion econémica ha privado de toda rentabilidad a la mayor
parte de los objetos tradicionales de inversién, lo que a su vez, ha redun-
dado en agravar ain mas la crisis.

* Ante tal situacion ha sido preciso buscar “nuevos objetos de inversién” para,
al menos, intentar diversificar riesgos ante un marco econémico tan inestable
como preocupante que, de momento, no tiene visos de mejorar sustancial-
mente.

Ibidem, p. 157.
Ibidem, p. 270-274.
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* Con la agravacion de la crisis han prosperado paralelamente nuevos objetos
de inversidn (filatelia, antigiiedades de todo tipo, numismatica, etc).

® Las salas de subastas, con su poder de atraccién, han conseguido revaloriza-
ciones espectaculares que han llegado a representar, en menos de un afio, el
50, 60 y 100% de incremento con respecto a la cotizacién inmediatamente
anterior.

* Las galerias de exposicién, con cotizaciones menos espectaculares, han
logrado aventajar considerablemente los indices de inflacién. De entre los
canales de distribucién, éstas, a la vez que pueden erigirse en condicionan-
tes y forjadoras del porvenir artistico, ofrecen una mayor regularidad y sequ-
ridad en la evolucién de sus cotizaciones, a la vez que, sus precios suelen ser
mas asequibles.

Una obra de arte suele ser una "pieza (nica” y, una produccién artistica, esta
sujeta a un nimero mas o menos extenso, pero limitado. Tales caracteristicas
constituyen la explicacion del éxito de las obras de arte y las antigiiedades,
por su calidad, rareza y escasez.

® La revalorizacion de las obras de arte aventaja, considerablemente, a las del
oro, la plata y los indices de la Bolsa, superando ampliamente a la inflacién
mds alarmante e imprevista, y ello suele hacerlo sostenida y consistente-
mente.

Los coleccionistas e inversores, cada dia méds numerosos, son conscientes de
que, al placer de poseer una obra de arte, se une una proteccién contra la
erosion monetaria, y a la vez, la posibilidad de conseguir sustanciosas plusva-
lias.

® La incidencia de las medidas fiscales en este mercado es altamente decisiva.
Los impuestos consiguieron destruir el mercado de Paris que habia llegado a
ser el centro de gravedad mundial del mercado del arte.

Puede vaticinarse que el mercado del arte existird mientras el hombre siga
comprando y vendiendon.

No es necesario matizar mucho mas profundamente en este apartado,
ampliando lo que podrian ser sus caracteristicas generales para el periodo al que
me cifio en esta ponencia, a pesar de que se me acaban de ocurrir algunas pero-
grulladas para los mas estudiosos del tema, aunque no tanto para los que por pri-
mera vez se introducen en estos menesteres. Se trata de enunciar que la estruc-
tura del mercado artistico aparece completamente definida en el siglo XIX con la
participacion de tres sujetos: el productor (artista), el intermediario (marchante,
galerfa, anticuario) y el comprador (cliente o coleccionista).

Por otro, siempre ha habido distintas motivaciones a la hora de la adquisicién
de la obra artistica, desde el valor de uso que pudiera tener un objeto determi-
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nado o una pintura, al placer de poder disfrutar de una obra artistica; precisa-
mente llamada por la curiosidad sobre este punto menciona en su tesis Milagros
Lépez y recomienda la lectura de Magrifia Blasi de la siguiente forma®: «Magrifia
Blasi resume esta situacién de una forma muy directa: “la adquisicién de lo que
denominamos obras de arte ha tenido sobre todo, hasta fechas muy recientes, la
finalidad Unica de ofrecer una gratificacién estética para su poseedor, en con-
creto, y para todos aquellos que podian acceder a su contemplacién en general.
Posteriormente, ademas de esta finalidad esencial, de producir unos beneficios
de orden intelectual o espiritual, el objeto artistico ha adquirido un valor patrimo-
nial o de cambio que le otorga el consenso social en base a la aceptacién colec-
tiva de su contenido estético y original”. El valor de la obra de arte que lleva a su
adquisicién, no queda resumido en estos tres puntos expuestos anteriormente; el
valor de una obra de arte se compone de tres tipos de valor: valor artistico, valor
de uso, que a su vez se caracteriza como valor de goce, de produccién y de expo-
sicion y el valor tercero, de intercambio».

Precisamente tomando como referencia las diferentes motivaciones para
adquirir arte de las que habla Milagros Lopez, yo pienso que en éstas, el valor
material es siempre inferior al real o de mercado. Es decir, la obra de arte se rige,
en este sentido, por la oferta y la demanda, siendo siempre su valoracién subje-
tiva; un ejemplo clarificante puede estar en el costo de los materiales empleados
para el “Guernica” y lo que en realidad vale y significa para diferentes regiones o
paises. Asi pues, creo evidente que existen al menos dos concepciones fuerte-
mente marcadas en el valor posible de una obra de arte: el valor estético y el
monetario o de mercado.

Para ampliar esta cuestiéon podria desarrollar varios de los trabajos del econo-
mista William D.Grampp, pero en el desarrollo del mio propio, me basta con el
titulado Arte, inversién y mecenazgo, del que destaco los siguientes fragmentos
referidos a este punto®: «El valor econémico, estrictamente hablando, es la forma
general de todo valor, incluyendo el estético y el no estético, pero se trata de un
valor de otro tipo. Un objeto cualquiera (un bien, un servicio o lo que sea) tiene
valor econémico si rinde alguna utilidad. En el caso de una obra de arte, la utili-
dad es estética. En el caso de otra cosa, proporciona otro tipo de utilidad y ésta
constituye su valor econémico. Decir que el valor estético es "coherente” con el
valor econémico es decir que lo general incluye lo particular, o que el valor esté-
tico es una forma de valor econémico, del mismo modo que lo es cualquier otra
forma de valor».

TORRES LOPEZ, Milagros — El mercado del arte de vanguardia en Barcelona de 1960 a 1970.
Barcelona: Universidad, 1993, p. 105.
B GRAMPP, William D. - Arte, inversién y mecenazgo. Barcelona: Ariel, 1991, p. 29-37.
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Continta en esta misma cita afirmando que «el precio de las obras pictéricas
es proporcional a su valor estético» no pudiendo estar yo de acuerdo con él ni
justificandolo como lo hace de la siguiente forma: «...tanto los museos como los
coleccionistas suelen estar bien informados. Aunque el mercado no es perfecta-
mente competitivo, — al no ser la mercancia homogénea -, el margen dentro del
cual varian los precios, define los limites del valor estético. Los precios fijados en
las subastas y los valores que se dan en las encuestas fiscales son consecuentes
con la calidad estética de las obras. Los precios que perciben los artistas méas
importantes en la actualidad son consecuentes con el juicio profesional que se
emite sobre su obran.

Desglosando brevemente la afirmacién secuencial del que considero uno de
los mejores autores que han escrito sobre mercado del arte, tengo que arries-
garme con consecuencia de lo que escribo que no comparto ningdn punto de la
afirmacion que acabo de entrecomillar. De la primera afirmacién podria escribir
todo un libro aunque la conclusién principal serfa, sin duda, que en el mercado
del arte la relacién del valor de la obra denominada artistica y su valor monetario
final, siempre dependeré del dltimo vendedor que la obtenga; es decir que su
relacion es tan subjetiva que puede pasar de no ser considerada obra de arte a
ser comprada como la joya de cualquier importante pinacoteca. Es cierto que los
responsables de compras de los museos, y los coleccionistas “suelen”, siempre
suelen como bien dice Grampp, estar bien informados de las piezas que compran,
pero el dinero es tan poderoso, incluso para quien lo tiene en exceso que hace
que los expertos en estética o en arte lo sean méas en economia, a veces “casera”
produciendo que la obra de arte sea injustamente manipulada no por su valor
estético sino por el bolsillo que en un momento determinado pueda vaciarse con
mayor gratitud.

Y a pesar de todo ello, ademas puede ocurrir, como de hecho ha pasado en
diferentes pinacotecas prestigiosas, que después de adquirir alguna obra catalo-
gada econdémicamente de “chollo” ha resultado ser de otro autor valorado infe-
riormente en el mercado del arte.

Sigo con las afirmaciones entrecomilladas, ahora deteniéndome en las casas
de subastas y las encuestas de las que especialmente en estas Gltimas nunca he
confiado. Creo cierto que las casas de subastas son los agentes que mas se apro-
ximan al valor objetivo de la obra creada en su punto de partida; el resultado final,
por supuesto, siempre lo entenderé como absolutamente subjetivo. En ellas se
trabajan y se analizan muchos intereses diferentes que dan como resultados obje-
tivos coherentes, en la mayorfa de las politicas de subastas. En cuanto al tltimo
punto que destaco de Grampp, sobrepasa los limites cronolégicos que he mane-
jado en este trabajo por lo que no creo conveniente entrar en opinién. Pero sin
querer ser radical en esta postura, me acerco un poco mas a los parrafos que
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entresaco de Emy Armafanzas sobre mercado del arte y su valor estético y econé-
mico en su obra La subasta de arte como acontecimiento agonistico en la prensa
de calidad (1987-1990)":

«El valor estético de una obra de arte se establece por consenso entre unos
expertos que tomaran en cuenta una serie de factores como la calidad propia de
cada obra de arte entre las de un mismo autor; la cantidad de obras de un
mismo artista que, en un momento determinado, hay en el mercado; la cuestidn
de si el autor ha fallecido o alin produce obra, o la moda que también establece
tendencias pasajeras en la demanda, asi como la teoria del gusto de la épocax.

En conclusién, me atrevo a afiadir a las opiniones personales recientemente
redactadas que ademas de los posibles baremos sefialados, y casi considerados
por algunos investigadores como “clasicos” existen otros mas recientes puestos
de manifiesto de una manera abierta a través de los altisimos precios alcanzados
por la pintura en las subastas de arte celebradas entre 1987 y 1990. El surgimiento
de nuevas clases sociales adineradas no es una novedad por lo que incrementaron
el nivel de bienestar y supusieron una mejora cultural para si mismas. Igualmente
supuso un aumento de la publicidad comercial de los diversos canales de distribu-
cion asi como la publicidad indirecta de los medios de comunicacién de masas. Y
para finalizar la introduccion referida a estudios preliminares y el desarrollo de las
que creo principales investigaciones sobre mercado del arte que me he leido,
subrayaria brevemente, en este momento, que la consideracién de la inversion en
obras de arte pictdrico no tiene ninguna base cientifica; sélo parte de la observa-
cion, de la experiencia o la intuicién, a pesar de pretender obtener conclusiones
partiendo de datos histéricos sobre precios de compra-venta o aplicando una
metodologia basada en el calculo de una tasa interna de rentabilidad.

ARMANANZAS SODUPE, Emy — La subasta de arte como acontecimiento agonistico en la prensa
de calidad (1987-1990). Bilbao: Rekalde S. L, 1994, p. 100-102.











