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				En este número 2 de Compás de Espera, titulado Geometrías del coleccionismo. Una suma de diferentes voces, las autoras estudian de modo crítico la historia del coleccionismo de arte contemporáneo en España, así como reflexionan acerca de su presente y futu-ro. Hay que matizar que con arte contemporáneo se refieren indistintamente al arte de nuestro tiempo, sin ánimo de priorizar unos estilos frente a otros, es decir, el que arranca en la mitad del siglo xx, que es el caso que nos ocupa, puesto que el periodo analizado es a partir de la posguerra hasta la actualidad. La particularidad del texto es que da voz al gran abanico de profesionales involucrados en el arte de coleccionar, mediante la incorporación de breves entrevistas.

				Coleccionar arte es una práctica que, con los años, ha ido creciendo hasta su generalización en la actualidad. La relevancia del coleccionismo radica en que contribuye a fortalecer uno de los pilares en que se sustenta la creación artística, garantizando la supervivencia de los creadores, así como para democratizar la cultura, haciéndola más accesible a partir de la confección de colecciones públicas y privadas. Hasta tal punto se ha generalizado la práctica del coleccionismo, que ha entrado a formar parte de los planes de estudios de carreras universitarias. Sin lugar a dudas, es una actividad que tiene gran repercusión, no solamente en el ámbito de la cultura sino también en el de la economía. 

				Sin embargo, el peso del coleccionismo y su presencia en nuestra realidad socioeconómica no se corresponde en absoluto con el apoyo, lejos de ser el deseable, que recibe por parte de las administraciones. Es imperativo que los organismos públicos competentes fomenten más y mejor el coleccionismo a través de políticas, que regulen adecuadamente su funcionamiento, consoliden su presencia e incentiven su crecimiento. Prueba de que los gobernantes no lo consideran todavía una prioridad, es que la nueva Ley de Mecenazgo ha tardado más de 20 años en ser una realidad. A grandes rasgos, la reforma de esta ley, tan esperada aunque tímida, facilita la interacción entre el sector público y el privado, estimula el micromecenazgo e incrementa los porcentajes de deducción. Si bien, la inclusión de un Estatuto del Artista, para proteger sus derechos y velar por su cobertura social, indica que vamos por buen camino. 

				Finalmente, el hábito de observar y coleccionar obras de arte está en permanente cambio, y muchas obras ya no se conciben, en el momento de su creación, como objetos para acumular en un lugar concreto. Ahora vemos, en aquellas manifestaciones artísticas más avanzadas, procesos y artefactos que no se pueden ubicar en ningún lugar, de modo que se empieza a vislumbrar un nuevo escenario, donde la experiencia al observar, oler, escuchar o sentir una obra, ya no es permanente, sino efímera, y donde se prioriza la experiencia, como en las salas inmersivas. ¿Acaso ello no llevará consigo también un cambio en la forma de coleccionar? 

				A fin de cuentas, el coleccionismo es una actividad con gran potencial de crecimiento, que consideramos merece ser tratada y valorada teniendo en cuenta la coyuntura actual, y con el fin de ofrecer nuevos elementos de análisis para todos los agentes implicados.
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				En este estudio analizamos el coleccionismo de arte contempo-ráneo en España a partir de la posguerra, con el propósito de reflexionar sobre su evolución histórica y su relevancia en el contexto actual. La práctica de coleccionar arte se remonta a los principios de nuestra civilización. Ya en el Imperio asirio, hace unos 12.000 años, se coleccionaba. Nos referimos a una tipología bastan-te alejada de nuestra actualidad, pues se trataba de un coleccionismo guerrero, es decir, la colección se generaba a partir del expolio llevado a cabo tras vencer en una batalla. Más tarde, con la Grecia clásica y la Roma antigua por ejemplo, se añadieron otras motivaciones al hecho de coleccionar, como la filantropía y el mecenazgo, situando al indivi-duo en el centro, convirtiéndolo en instigador del arte. No obstante, y a pesar de que el concepto de coleccionista se fue fraguando a lo largo de estos siglos, no es hasta la Edad Moderna que se configura el per-sonaje que actualmente identificamos como coleccionista, cuya forma más destacada y extendida es la del connaisseur. Este perfil se gestó en el contexto del Renacimiento, y su personalidad reúne las características de conocer, poseer, conservar y mostrar obras de arte, fundamental-mente para experimentar un goce estético. En la segunda mitad del siglo XVIII, con el surgimiento del museo público, se marcó un hito en el ejercicio del coleccionismo, estableciendo una clara distinción entre el ámbito privado y público de las colecciones. Sin embargo, su importancia es equiparable en ambas áreas, siendo fundamental para la supervivencia de los artistas, así como para democratizar la cultura, haciéndola más accesible y más inclusiva. 

				A lo largo de su dilatada trayectoria, la actividad coleccionista ha expe-rimentado un crecimiento considerable, implicando a diversos agen-tes que se deben tener en cuenta, como los creadores, los curadores, los críticos de arte, las galerías o profesionales que asesoran e intermedian y, en última instancia, los propios coleccionistas. Por esta razón, el pre-
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				sente estudio incluye una revisión histórica desde 1950 hasta nuestros días, detallando el contexto social, la legislación, la historia del arte y la literatura especializada en coleccionismo de arte. Particularmente, nuestra intención es dar respuesta a una serie de preguntas, que pro-fesionales del sector nos ayudarán a responder a lo largo del texto, y que formulamos a continuación: ¿Cuál es el criterio para iniciar una colección de arte? ¿Las grandes corporaciones e instituciones públicas deben fijar líneas estratégicas para elaborar una colección? ¿Tiene su-ficiente respaldo económico el arte contemporáneo? ¿Cómo se percibe el arte tecnológico en el ámbito académico? ¿Qué papel juega el marco jurídico en el mecenazgo?

				

				Nuevas perspectivas en el arte español: las segundas vanguardias

				Para comprender la evolución histórica del coleccionismo de arte contemporáneo en España, cabe recordar que, a princi-pios de la década de 1950, el país estaba emergiendo de los es-tragos de la Guerra Civil y del aislamiento autárquico. Fue el momento de inicio de la reestructuración del aparato político del Es-tado, así como de la normalización de las relaciones exteriores. En este sentido, en 1953 tuvieron lugar acontecimientos significativos como su ingreso en la UNESCO, los acuerdos militares con Estados Unidos y el concordato con la Santa Sede. Estos hechos fueron determinantes para una apertura en el ámbito cultural, y pretendían demostrar que España se encontraba, en este aspecto, al mismo nivel que otros países.

				Por otra parte, debido a la Segunda Guerra Mundial, Europa entró en una crisis cultural y política, que favoreció la emergencia de un nuevo panorama artístico, permitiendo que la capital mundial del arte pasara de París a Nueva York. En el campo artístico español, esta apertura ofi-cial se manifestó a través de las Bienales Hispanoamericanas de Arte y la participación de España en la Bienal de Venecia. Los artistas de esta etapa, agrupados dentro del arte moderno, con Picasso, Miró y Juan Gris como referentes de las primeras vanguardias, comenzaron a conce-bir nuevas tendencias artísticas como el informalismo, el expresionismo abstracto y el pop art, entre otras. Estas llamadas segundas vanguardias iban cobrando fuerza y, en España, los actos de la Semana de Arte or-ganizados por la Escuela de Altamira en 1949 y 1950, y el Congreso y Exposición de Arte Abstracto, proyectados por la Universidad Inter-nacional Menéndez Pelayo de Santander en 1953, establecieron criterios fundamentales para consolidar una nueva perspectiva en el arte.
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				En cuanto a las galerías de arte, con presencia en prácticamente todas las ciudades españolas, se pretendió llevar una actividad más allá de lo comercial, para convertirse en focos de difusión y discusión del arte contemporáneo y de sus antecedentes históricos. De este modo, pasa-ron a ser centros de referencia, cuando aún no existían los museos de arte contemporáneo. En Barcelona, fue de gran interés la iniciativa de la Sala Gaspar que, en 1955, organizó una exposición de grabados con obras de Picasso, Campigli, Braque, Clavé, Chagall y Miró. Asimismo la apertura, en 1962, de la galería René Metras, tuvo un papel crucial en relación con el informalismo y otros movimientos de la década de los años 601. En Madrid, destacó la figura de Juana Mordó cuando, siendo directora de la Galería Biosca, una de las más influyentes de la ciudad, organizó la exposición Los artistas seleccionados por el Museum of Modern Art en New York, en julio de 1960, con obras de los principales artistas de Barcelona, Madrid y el País Vasco, los tres núcleos vanguar-distas más relevantes del momento. Entre los presentes, cabe señalar los del grupo El Paso, de Madrid, con Antonio Saura, Manolo Milla-res, Luis Feito, Antonio Suárez, Manolo Rivera y Rafael Canogar, que se interesaron por el informalismo y se volcaron en la modernidad internacional, conectando en seguida con galerías norteamericanas y francesas. También lo estaban los barceloneses de Dau al Set -aún con raíces en el surrealismo-, como Joan Josep Tharrats, Antoni Tàpies, Joan Ponç, Joan Brossa y Modest Cuixart, con la influencia de Miró, Ernst y Klee, quienes creían en el arte como vehículo de expresión del mundo interior y de la fantasía. Finalmente, del País Vasco, partici-paron los escultores Jorge Oteiza y Eduardo Chillida, que tuvieron un papel fundamental en la renovación artística española2.

				◼ Teniendo en cuenta las tendencias artísticas de las segundas vanguar-dias en España, ¿cree que, en la actualidad, las galerías de arte españolas respaldan la obra de artistas de esta época?

				Sí, pero el mercado que hay sobre las segundas vanguardias es muy pe-queño, es decir, no hay muchas galerías que apuesten por esta línea ar-tística. A pesar de ello, su compromiso es muy fuerte, muy especializado y con altos niveles de calidad. Algunos de los ejemplos de este tipo de galerías son Marc Domènech, en Barcelona, y Leandro Navarro y Guillermo de Osma, en Madrid.

				Llucià Homs. Consultor cultural y analista del mercado del arte

				
					1 Para ampliar sobre la cuestión del galerismo en Barcelona, léase Vidal Oliveras, Jaume: Galerisme a Barcelona (1877-2012). Descobrir, defensar, difondre l’art. Barcelona: Ajuntament de Barcelona, 2012.

					2 En lo referente a las corrientes artísticas de este período, léase Guasch Ferrer, Anna María: El arte del siglo xx en sus exposiciones. 1945-2007. Barcelona: Ediciones del Serbal, 2009.
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				Dos museos para la contemporaneidad 

				En relación con el contexto del período entre 1957 y 1973, el Estado trató de incorporarse a la dinámica de la economía capitalista internacional, llevando a cabo una remodelación del gobierno, que supuso el inicio de poder de los miembros del Opus Dei, en 1957, y el Plan de Estabilización, a partir de 1959, más conocido como el desarrollismo. Como resultado, se generó la emi-gración de trabajadores a Europa y el boom turístico en España, dos factores que contribuyeron a aumentar la riqueza nacional. Es por ello que quizás, el primer museo de arte contemporáneo en España no lle-garía hasta 1960, cuando en la cúpula del cine Coliseum de Barcelona, por iniciativa de la Associació d’Artistes Actuals, se abrió el Museo de Arte Contemporáneo, presidido por Alexandre Cirici Pellicer, con la voluntad de institucionalizar la modernidad artística, a través de una colección antológica de obras de artistas catalanes, entonces jóvenes promesas. A pesar de que su actividad fue breve, las exposiciones resul-taron muy interesantes y mostraron piezas de Moisès Villèlia, Ángel Ferrant, Albert Ràfols-Casamada y Romà Vallès, entre otros. Los fon-dos del proyecto acabaron formando parte del Museo Víctor Balaguer de Vilanova i la Geltrú, donde desde 1969 se expone de forma perma-nente una selección de dichas obras. Simultáneamente, en Cuenca, se inauguró el Museo de Arte Abstracto Español (1966), fundado por el pintor y coleccionista hispanofilipino Fernando Zóbel de Ayala, for-mado en Harvard, de dónde trajo las corrientes neoyorquinas y las ancló a la riqueza de esta ciudad. El museo, de carácter privado, pero con apoyo municipal, incorporó obras de los artistas Antonio Loren-zo, Bonifacio Alonso, Eusebio Sempere, Martín Chirino, Segundo Gó-mez y del mismo Zóbel, así como de Gustavo Torner. Siguiendo las sugerencias de este último, el conjunto se situó en las Casas Colgadas, espacio dónde se encuentra en la actualidad. 

				◼ En 1980, Fernando Zóbel donó su colección a la Fundación Juan March, ¿qué significó para la Fundación aquella donación? ¿Cumplía con las lí-neas estratégicas de la colección?

				Significó tres cosas, en mi opinión. La primera, el paso de una colección privada -propiedad de una persona-, a las manos, también privadas, de una institución. Pero, además, sin perder el sentido público que ya tenía, al estar expuesta en el espacio del Museo de Arte Abstracto de Cuenca del que, como consecuencia, la Fundación Juan March es titular desde 1981.

				En segundo lugar, supuso reforzar la línea estratégica de la Fundación Juan March en el campo del coleccionismo: no coleccionar por coleccionar, sino coleccionar para difundir. Esa prioridad hizo que la Fundación fuera hacién-

			

		

	
		
			
				8|compás de espera #02

			

		

		
			
				dose desde los años 70 con una colección de arte y grabado español con-temporáneo, que itineró -junto a los grabados de Goya y Picasso de su co-lección- por muchas ciudades españolas y europeas. Aceptar la donación de Zóbel significó poder difundir desde un lugar específico, Cuenca. En 1990, sumamos a Palma, con un segundo museo, a esa misión.

				En tercer lugar, significó asociar una iniciativa pionera -la creación del primer museo de arte contemporáneo del país, y de uno de los primeros espa-cios creados por artistas del mundo- con una institución, la Fundación Juan March, que fue pionera al poner en marcha el primer programa de exposi-ciones internacionales del país, a partir de 1973.

				◼ ¿Cree que se deben fijar unas líneas estratégicas para elaborar una co-lección? 

				Sí. Y “estrategia” no es “táctica”. Estrategia es táctica planificada, pensada, planes a medio y largo plazo. Cada coleccionista establece, consciente o inconscientemente, su estrategia. A mí se me ocurre que quizá haya unas líneas estratégicas básicas que conviene atender, porque coleccionar es como adoptar hijos -puedes “devolverlos”-, pero está feo y además ya no puedes no haberlos adoptado. Se me ocurren estas líneas estratégicas, que formulo como una especie de mandamientos (por supuesto no de obli-gado cumplimiento): “intentarás coleccionar lo que nadie colecciona; cuida-rás tu colección, porque no tienes otra; pensarás que, si la cuidas, la colec-ción te sobrevivirá; por eso, al coleccionar pensarás en qué ocurrirá con tu colección cuando no estés; y coleccionarás con sentido “común”, es decir, pensarás que no tienes sentido de lo común si solo tú disfrutas tu colección, ahora o cuando ya no estés”. 

				Manuel Fontán del Junco. Director de Museos y Exposiciones de la Fundación Juan March

				La literatura acerca del coleccionismo de arte

				Además de la contribución de las galerías y los museos, como espacios de debate y exposición en torno a la actua-lidad artística contemporánea, uno de los elementos de gran interés dentro de este engranaje es también la lite-ratura. Desde los años 50 del siglo xx hasta nuestros días, han surgido publicaciones de arte y cultura con formatos y propósitos distintos. Ahora bien, si nos fijamos en lo que se ha escrito acerca del colec-cionismo de arte, es importante que tratemos tanto la historiografía como la crítica de arte. Esta última cumple un papel fundamental al expresar evaluaciones y juicios sobre obras artísticas, ya que no solo ofrece una plataforma para describir y analizar, sino que también fa-cilita la interpretación y valoración de diversas expresiones artísticas, convirtiéndose en mediadora entre el artista y el público.
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				La evolución de la crítica de arte cobra sentido a partir de la aporta-ción del Club 49, Dau al Set y los Salones de Octubre, que propiciaron la aparición de críticos jóvenes e inconformistas. Nombres como Joan Teixidor, Juan E. Cirlot, Cesáreo Rodríguez-Aguilera, Juan A. Gaya Nuño, José M. Moreno Galván, Vicente Aguilera Cerni, Rafael San-tos Torroella, Cirici Pellicer y José Camón Aznar, escribieron sobre la práctica artística e introdujeron el coleccionismo de arte, emitiendo juicios, a través de nuevos discursos menos periodísticos. Arte español: revista de la Sociedad Española de Amigos del Arte, Cobalto. Arte antiguo y moderno, Goya. Revista de arte y Correo de las Artes, son algunas de las re-vistas en las que colaboraron. Del mismo modo, es de interés recordar que, en Madrid, el 8 de abril de 1961, quedó constituida la Asociación Española de Críticos de Arte, con Camón Aznar como fundador y primer presidente. 

				A partir de los años 60 y 80 del siglo xx, la crítica de arte estuvo re-presentada por Maria Lluïsa Borràs, José Corredor Matheos, Arnau Puig y Daniel Giralt-Miracle, quiénes convergieron con la aparición de nuevas revistas como Gazeta del Arte. Exposiciones y subastas, Arte y Parte, Batik y Lápiz. Un conjunto de publicaciones que enriquecerán el escenario de la literatura sobre coleccionismo de arte, tanto público como privado3. Más adelante, con los ensayos de Victoria Combalía, Carlos Areán, Francisco Calvo Serraller y Juan Manuel Bonet surgi-rán las publicaciones Matador, Bonart y Ars Magazine, entre otras. Al concluir el siglo xx y despuntar el xx1, los protagonistas son Manuel Olveira, Carles Hac Mor, Simón Marchán, Glòria Picazo, Pilar Parce-risas, Estrella de Diego, Imma Julián, Manel Clot, Fina Duran, Conxita Oliver, Joan Gil, Montse Badia, Joan M. Minguet, Glòria Bosch, Al-bert Mercadé, Montse Frisach, Aina Mercader y Ricard Planas, entre otros. Todos ellos, han plasmado también sus textos en publicaciones digitales como A*DESK, Núvol y El Temps de les Arts. 

				◼ ¿Cuál es, en su opinión, la función de la crítica de arte en relación con el coleccionismo? 

				Hay que distinguir tres tipos de crítica: la crítica moderna y racional que llega a escribir en la prensa; la crítica de estética y poética que acompaña expo-siciones, catálogos y conferencias; y aquella crítica sin escritura que ejerce opinión y orientación, con frecuencia a través de comisariados y dirección 

				
					3 En referencia a la evolución de la crítica de arte, es interesante el libro Crítica de Arte: Crisis y Renovación, dirigido por Tomás Paredes Romero, director del congreso que se celebró en 2018 bajo este mismo título. Madrid: Asociación Española de Críticos de Arte (AECA), 2019.
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				de centros de arte. También están los artistas que hacen de críticos-filóso-fos y finalmente los poetas, hermanos en lo artístico, sin distinción entre lo visual y lo literario. La tarea del crítico de arte en relación con el coleccionis-mo, dependerá de si debe tratar con coleccionistas institucionales o bien con coleccionistas particulares. En el primer caso, deberá tener en cuenta aspectos sociales, culturales, patrimoniales y políticos. En el segundo, en cambio, coincidencias en el gusto y la orientación.

				Vicenç Altaió. Ensayista, curador de exposiciones y agitador cultural

				En lo que concierne a los libros sobre coleccionismo de arte, desde principios del siglo xx, ya se publicaban algunos catálogos de colec-ciones particulares o públicas -con las fichas de diferentes piezas que conformaban la colección-, anteriormente recogidas en inventarios de bienes personales de los coleccionistas. Pero, en España, no es hasta el último tercio del siglo xx, cuando llegan los estudios referentes a la figura del coleccionista de arte como tal. A propósito de esta cues-tión, en el año 2012, el Catedrático de Historia del Arte, Bonaventu-ra Bassegoda Hugas, publicó La singularitat de les Memòries de Frederic Marès, refiriéndose al libro autobiográfico de Frederic Marès Deulovol (1893-1991), El mundo fascinante del coleccionismo y de las antigüedades. Memorias de la vida de un coleccionista. Bassegoda argumentaba que, ninguno de los grandes creadores de colecciones, nos ha dejado escri-tos autobiográficos como los de Marès. Ni los norteamericanos John P. Morgan o Isabella S. Gardner, ni los españoles Benigno de la Vega Inclán o José Lázaro Galdiano, por citar algunos de los ejemplos con colecciones identificables. Tal vez la única obra literaria, cuya esencia y argumento se fundamentan principalmente en la propia colección y en su despliegue, es La casa della vita, del escritor y filólogo italiano Mario Praz, publicada en 1958 y revisada en 1979. Se trata tal vez de un caso excepcional, en que las pulsiones coleccionistas -normalmen-te siempre silenciadas- rompen esta norma, y contribuyen a crear un discurso original, a medio camino entre la autobiografía y la historia, de gran valor literario. La singularidad del libro de Marès, pero, es que narra su pasión desbordada por los objetos de arte, y particularmente por las antigüedades, con muy escasa curiosidad por el arte de su tiem-po4. Sucede lo contrario en el libro de Heinz Berggruen (1914-2007), publicado en 2016, dónde nos encontramos con las memorias del mar-chante y coleccionista de arte más destacado de los artistas Paul Klee 

				
					4 Bassegoda Hugas, Bonaventura: «La singularitat de les Memòries de Frederic Marès». 

					En: Butlletí de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi. Año 2011, núm. xxv. Barcelona: RACBASJ, 2012, pp. 215-220.
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