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Quiero aprovechar la oportunidad que me ofrece la edicion del nuevo
numero de esta revista para agradecer vuestro interés por este pro-
yecto, asi como para transmitiros el entusiasmo de todas las personas
que hemos participado en ella superando el esfuerzo que esta inicia-
tiva supone.

Desde la situacion privilegiada que me brinda la dedicacion profesio-
nal al arte, deseo transmitir desde estas paginas un voto de optimis-
mo basado en la superacion profesional e individual orientada al res-
peto por la idea, el pensamiento y la forma que la obra de arte repre-
senta, y, por extension, a la necesidad de su cuidado y atencion.

Vivimos tiempos convulsos, excesivamente materiales y practicos que
transforman la realidad de la esencia humana, desviando la creacion
intelectual al terreno meramente mercantil. Deseo que el futuro
devuelva a la creacion su lugar en el progreso humano.

Agradeciendo vuestro apoyo una vez mas, me despido en nombre de
todo el equipo que ha hecho posible este quinto numero de la revista
de CIAN ARTE, esperando mantener despierto vuestro interés en suce-

sivas ediciones.

Un saludo, f
i
\

i
|
o
U
i

L José L. Romero

Director de CIAN ARTE




CONSULTORIA TECNICA EN ARTE Y ARQUITECTURA

LA OBRA DE ARTE EN LAS COLECCIONES PUBLICAS

HUERTAS

SILVIA

Comentario informativo sobre las condiciones constructivas de las
obras de arte realizadas para espacios publicos, vinculadas a la utili-
dad de estos y a los factores de deterioro que se producen.

Existen diferentes emplazamien-
tos para la exposicion de las obras
de arte que marcan la utilizacion
de unos materiales u otros en el
momento del proyecto y concep-
cion de la idea artistica.

El autor debe barajar el nivel de
degradacién al que se sometera
su obra y valorar la progresion de
los cambios que esto supondra.
Debemos tener en cuenta que las
obras estaran sometidas a condi-
ciones ambientales y contami-
nantes extremas.

Dependiendo de las condiciones
ambientales que afecten a las obras
de arte podemos hacer las siguien-
tes divisiones:

A. Obras expuestas en intemperie.

Seran piezas sometidas a agresio-
nes tanto climatologicas como luz,
temperatura, agua, humedad,
viento con particulas en suspen-
sion, como a agresiones bioldgicas
(plagas, detritus o refugio de
insectos y animales pequenos).

Por supuesto son obras muy sus-
ceptibles a agresiones y acciden-
tes de origen humano.

También tendremos en cuenta la
naturaleza climatica del lugar en
cuestion. Existen zonas mas o
menos agresivas climaticamente
por motivos como la proximidad
del mar (sal, impactos del oleaje
y las mareas), lluvias de mayor o
menor intensidad, vientos fre-
cuentes, temperaturas extremas,
sol, hielo, etc.

Por tanto, en obras que deben
someterse a estas condiciones
extremas ambientales es reco-
mendable la utilizacion de
materiales muy resistentes como
la piedra o compuestos como el
hormigon. Son elementos que
nos ofrecen la mayor estabilidad
aunque no dejan de erosionarse
lentamente con el paso del
tiempo.

B. Obras expuestas en lugares
bajo techados o con algin
tipo de proteccion fisica
menor.

Son obras instaladas en exterio-
res que pueden encontrarse bajo
cornisas, techos u otro tipo de
construcciones que las protegen
de alguna forma.
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Escultura publica situado bajo el paso elevado de Nuevos Ministerios.

Se puede apreciar claramente en la imagen el deterioro producido
por corrosion, degradacion y vandalismo.

CONSULTORIA TECNICA EN ARTE Y ARQUITECTURA

Imagen macro de detalle de la zona inferior derecha
donde se aprecia la oxidacion y emanaciones salinas.
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LA OBRA DE ARTE EN LAS COLECCIONES PUBLICAS

SILVIA HUERTAS

En este caso, al verse aumenta-
das las medidas de proteccion
para la obra, aumenta la oferta
de materiales que pueden utili-
zarse en su construccion.

Pueden incluirse los metales
como el hierro o el acero cortén,
también los vaciados en bronce
COmMo uso mas corriente.

No obstante existe una evolucion
inevitable en el deterioro de
estos materiales, degradacion
que suele utilizarse como estéti-
ca de la obra.

Es frecuente el uso del vaciado
en bronce para obras escultoricas

; ot W= : L S
Escultura publica situado bajo el paso elevado de Nuevos Ministerios.

y monumentos en exteriores
debido a ser un material estable
que evoluciona produciendo una
gama de colores verdosos y azula-
dos muy apreciada visualmente
por su belleza.

Esto también puede apreciarse al
utilizar el hierro y el acero cor-
tén, materiales con los que el
autor juega controlando su oxida-
cién pudiendo asi conseguir un
aspecto aterciopelado y organico
en la obra.

C. Interiores de grandes propor-
ciones no climatizados.

Englobamos aqui grandes vesti-
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LA OBRA DE ARTE EN LAS COLECCIONES PUBLICAS

bulos de espacios publicos, naves
en lglesias, claustros, etc. En
estos lugares se amplia la oferta
de materiales pudiendo introdu-
cir materiales como la madera,
muy utilizada en retablos y escul-
tura religiosa en siglos pasados.

D. Emplazamientos controlados
climaticamente.

Aqui se contemplan museos, salas
de exposiciones, fincas particulares.
Siendo completa la oferta de
materiales que se pueden utilizar

Elena Laverén, Torso
Estacion de Chamartin, Madrid

en la construccion de obras de
arte abriendo el espectro a cual-
quier tipo de material existente.

Tras exponer la gran importancia
de las condiciones climaticas de
los lugares donde se va a exponer
la obra para determinar la elec-
cién del material de construccion
de la misma, y como colofon final
de este articulo, quiero resaltar
un factor de deterioro comln a
cualquier material como son las
agresiones de origen vandalico.
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1 o  CIAN ARTE realizé una entrevista a las principales galerias exposi-
1 2 toras en la pasada edicion de ARCO 03
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| = Con estas entrevistas hemos querido realizar una valoracion de la
| : . .z
‘\ “  seguridad aplicada a las obras de arte. Se realizd6 una encuesta
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;La compaiiia aseguradora le pide mayor
informacion sobre las obras a asegurar que en
otras ediciones?
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El seguro de las obras ;Quién lo contrata?
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INSTITUCION ~ GALERIA AGENCIA DE
MUSEO TRANSPORTES
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:Se sugieren por parte de la compania asegu- >

radora algln tipo de condiciones especiales o

para la manipulacion, embalaje y transporte =

de las obras? 2
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:Se incluye en la pdliza el transporte de las
obras? ;Es este transporte especializado?

CONSULTORIA TECNICA EN ARTE Y ARQUITECTURA
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| | (LA POLIZA INCLUYE TRANSPORTE?
L] ¢ES TRANSPORTE ESPECIALIZADO?
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;Qué tipo de valoraciones realizan los galerista
para el aseguramiento de las obras que se expo-
nen o se tienen en almacén durante la feria?

CONSULTORIA TECNICA EN ARTE Y ARQUITECTURA

INTERCAMBIO ~ AUTOR TASADOR NO
ENTRE ESPECIALIZADO CONTESTAN

GALERISTAS
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CONCLUSIONES
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Reflejamos en estos grdficos la encuesta realizada a
varios galeristas de la edicion de la feria ARCO ‘03 que se
celebré en Madrid durante el mes de febrero de 2003.

Tras la lectura de los grdficos anteriores detectamos la
falta de prevision en lo referido a conservacion dentro
del sector de las galerias de arte.

314V NVID ¥O0d

Se otorga una gran parcela a la improvisacién que se tra-
duce en lo precario del tratamiento que sufren las obras
como mera mercancia en transaccion.

Esta falta de prevision tiene unas consecuencias nefastas
a la hora de producirse un siniestro, momento en el cual
se hace imposible establecer una légica y una responsabi-
lidad sobre el dafio y su solucion.

RAYXART ART

¢/ Alberto Bosch g, 19 izqda. 28014 Madrid www.arte-lab.com
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CENTRO ATLANTICO DE ARTE MODERNO

FOMINAYA

ALVARO Rodriguez

Alvaro Rodriguez Fominaya

Alvaro Rodriguez Fominaya nacié en Las Palmas de Gran Canaria en 1968.

Actualmente es conservador del Centro Atldntico de Arte Moderno de Las Palmas

de Gran Canaria. Durante tres afios trabajé con la galerista y marchante londinen-

se Anne Faggionato. Es especialista en comisariado y gestién de colecciones de arte

contempordneo por la Fundacion "La Caixa". Fue colaborador en temas de mercado

del arte para "El Periddico del Arte". Durante el afio 2002 impartié cursos y confe-

rencias sobre mercado del arte y valoracion de obras de arte en el Centro Cultural

Conde Duque de Madrid y en el Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico Artistico

en Sevilla.

CIAN ARTE: Alvaro, para comen-
zar, coméntanos cual es el esta-
do actual de las ventas de arte
en los principales puntos de
transaccion nacional e interna-

cional.

Alvaro Rodriguez Fominaya:
Desde la salida a la venta de la
Coleccion Berggruen en Phillips
Nueva York en el ano 2001 se han
vivido sefhales contradictorias en
el mercado del arte, por un lado
ha continuado viviéndose algunos
récords, sobre todo en el campo

del arte contemporaneo con

espectaculares resultado en foto-
grafia con Andreas Gursky y la
fotografia alemana a la cabeza, y
grandes estrellas como Gerhard
Richter, Maurizio Cattelan y Jeff
Koons, esto ha ido acompanado a
una reduccion en el volumen de
ventas, tanto en galerias como en
casas de subastas, seglin corrobo-
ran los recientes analisis publica-
dos por Art Sales Index, con una
especial reduccion del mercado
norteamericano. Los datos apor-
tados por la londinense Business
Ratio Report confirman que desde

el ano 2001 se ha producido un
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enfriamiento del mercado, con
disminucion de las ventas de los
marchantes y galerias radicados
en Londres. A pesar de esto, no se
ha vivido la situacion de crisis
generalizada que se vivio a princi-
pios de los anos 90, y los principa-
les operadores del mercado conti-

nUan haciendo negocio.

C. A.: ;Cudles son los lugares de
venta de arte internacional mas
importantes y que caracteristi-

cas tienen cada uno de ellos?

A. R. F.: Nueva York es el princi-
pal centro del mercado del arte
en el mundo. Las galerias en torno
a los barrios de Chelsea y Soho, y
las subastas anuales que se reali-
zan en los meses de noviembre y
mayo son los principales puntos
de referencia tanto para los mer-
cados primario como secundario.
Londres es la segunda capital del
mercado del arte, a pesar de que
las tres principales casas de
subastas: Sotheby's, Christie's y
Phillips, de Pury & Luxembourg
son de origen inglés. Curiosamente

en estas ciudades no existen

ferias de arte consolidadas como
ArtBasel o la FIAC parisina. Sélo
en Nueva York el Armory Show
parece que ha adquirido una posi-
cion de liderazgo en tiempos
recientes. Londres sigue sin tener
una feria internacional de arte

contemporaneo.

En lo que respecta a los protoco-
los de trabajo, estos se estable-
cen desde el mundo anglosajon,
Londres y Nueva York marcan la
pauta y los demas siguen sus
pasos. Existen algunas especifici-
dades, eso si, como las subastas
"solo para marchantes" tipicas del
mercado japonés, o el hasta hace
poco "cautivo" mercado francés.
Precisamente la apertura del mer-
cado de subastas francés, ha sido
uno de los acontecimientos del
ano. La principal novedad en los
modos de operar de las casas de
subastas ha sido la utilizacion de
la llamada “"garantia financiera”,
por la cual una casa de subastas
garantiza al vendedor unos ingre-
sos minimos independientemente
de la venta o no de la obra de

arte. Este es un recurso usado

VAVNIWOA
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solo para atraer a las colecciones
y obras realmente relevantes,
debido al elevado riesgo que

supone para las casas de subastas.

En consonancia con el lugar que
ocupan los coleccionistas suizos y
alemanes en el ambito mundial,
también hay que tener en cuenta
las ferias de Basilea, Colonia y
Berlin. ArtBasel, de la mano de
Samuel Keller, es la primera feria
del mundo y la mas internacional,
Y no parece que vaya a ceder esta
posicion, el resto de ferias son
fundamentalmente asuntos loca-
les que se dirigen a abastecer los
mercados nacionales. Dentro de
las ferias de arte, el panorama
mas cambiante es el americano,
con The Armory Show vy la recién
llegada ArtBasel Miami Beach
compitiendo ferozmente para
desbancar a la mas antigua
ArtChicago. En Europa la hegemo-
nia de ArtBasel no parece amena-
zada, al menos a corto plazo. En
este contexto de competencia,
las ferias apuestan por reinven-
tarse constantemente y especiali-

zarse. Ejemplo de esto son las

CENTRO ATLANTICO DE ARTE MODERNO

ferias fotografia como ParisPhoto
y la recién creada The Armory
Photography Show, feria hermana

de su homonima.

C. A.: ;Podrias decirnos que fac-
tores influyen en las fluctuacio-
nes del mercado de arte?

A. R. F.: La obra de arte, en cuan-
to que bien o mercaderia objeto
de transacciones, no escapa a las
reglas generales que afectan a
todos los sectores econdmicos, y
fundamentalmente de los ciclos
economicos. En este sentido el
mercado del arte no tiene excesi-
vas especificidades. Desde un
punto de vista no econdémico, el
gusto imperante determina su
valor, el mercado del arte contem-
poraneo es el sector que mayor
crecimiento esta generando, fren-
te a unos mercados de arte antiguo
e impresionista en los que cada
vez es mas infrecuente la venta de
obras maestras. Jasper Johns, de
Kooning, Pollock, Warhol, son algu-
nas de las locomotoras del merca-
do de obras de los Gltimos cin-
cuenta afnos. Es interesante, sin

embargo, el analisis de las fluctua-
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ciones en los precios de las obras
de artistas concretos, estos estu-
dios nos revelan todas las herra-
mientas de especulacion y promo-
cion que puede haber en torno a la
obra de un artista. La mala gestion
de los derechos de autor, del
numero y tiradas de las ediciones
fotograficas o de escultura, asi
como los debates sobre autentici-
dad pueden afectar y dafar irre-
mediablemente la cotizacién de la
obra de un artista. Como toda
mercancia debe existir un equili-
brio entre demanda y oferta para
poder regular los precios. Ejemplo
sobre como no se debe gestionar el
legado de un artista es el caso de
Man Ray. Incluso en el supuesto de
artistas vivos, estos se ven impo-
tentes a la hora de regular su pro-
pio mercado sin el apoyo de una
galeria potente, esto no sélo afec-
ta a lo que son soportes fotografi-
cos o ediciones. Una vez que la
obra sale de su estudio, el artista
pierde el control. Aunque algunas
galerias formalizan contratos de
compraventa que tratan de evitar
este tipo de especulacion rapida.

Las casas de subastas a través de

sus alianzas con galerias de arte
han promocionado de forma inten-
siva la obra de algunos artistas
recientemente, uno de los casos
mas llamativos es el de Félix
Gonzalez Torres, este fendmeno se
ha visto potenciado por el ciclo
favorable que ha vivido el mercado

del arte los Gltimos cinco afios.

Solo la transparencia en las tran-
sacciones y un sistema solido que
canalice las ventas en el mercado
secundario pueden garantizar un

sistema saneado.

C. A.: (El valor econdmico de la
obra de arte, se establece tras
una reflexion légica sobre la
importancia de la idea artistica
0 surge como consecuencia de su
cardacter de objeto comercial en
el que entran a valorarse facto-
res como la moda, campanas de
marketing, etc.? El valor cultu-
ral y la importancia social de la
idea artistica, ; tiene una tra-
duccion econémica o la traduc-
cion economica le viene de su
cardcter como objeto que puede

tener propiedad material?

Zanglipoy QYVAT
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A. R. F.: Para responder a esto
tenemos que mirar quienes son
los compradores de arte. Los
museos entienden que las obras
de arte valorables son fundamen-
talmente aquellas que reflejan los
debates contemporaneos o han
renovado los lenguajes visuales.
Un coleccionista particular o
incluso corporativo suele moverse
por criterios distintos, la mayor
parte de las veces de naturaleza
estética, y en muchos casos en
base a oportunidades de revalori-
zacion y lucro. No existe un equi-
librio entre valor econémico y
valor artistico, en un sentido his-
torico, de las obras de arte.
Museos y galerias se mueven, o
deberian moverse, por criterios
distintos. El hecho de que una
obra necesite un mantenimiento
elevado, como es el caso de los
neones de Dan Flavin, puede
impedir que una obra dispare su
precio. Sin comparamos los pre-
cios entre Donald Judd y Flavin,
entenderemos este factor. Existen
por supuesto numerosos casos en
los que los artistas son coleccio-

nados tanto privadamente como

por museos, y siempre son estos
artistas los que logran cotizacio-
nes mas altas, hablamos de
Gerhard Richter o Luc Tuymans.
Sin embargo muchos artistas fun-
damentales para entender el
desarrollo de las artes visuales
son ignorados por el mercado,
sobre todo las artistas feministas,
parte del arte conceptual y la cri-
tica institucional. Existe ademdas
un peligroso y progresivo acerca-
miento entre galerias y museos,
una pérdida de autonomia que
puede incidir en una limitacion de
los discursos que generan. Este
desencuentro entre valoracién
artistica y econémica tiene su ori-
gen también en el limitado impac-
to que las compras institucionales
por parte de los museos tienen en
el mercado del arte, un sector
econémico dominado fundamen-
talmente por coleccionistas priva-
dos y corporativos. Pero esto
puede empezar a cambiar, y no
precisamente a través de las com-
Pras que realizan los museos, sino
paraddjicamente a través de las
ventas. Muchos de los grandes

museos tratan de influir mediante
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estrategias que desarrollan a lo
largo de los anos en la cotiza-
cion de determinados artistas.
Un ejemplo es el MOMA de Nueva
York y su promocion de la obra
de Eugene Atget tras la compra
de su archivo a Berenice Abbott,
recientemente este museo ha
vendido fotografias suyas, fun-
damentalmente duplicados,
transformandose asi en uno de
los marchantes mas potentes del

mundo. En este concepto ha

Madrid, 11 de marzo de 2004
© el pinglino verde

recaudado en los ultimos meses
unos 20 millones de euros. Esta
es una dinamica que acelerada-
mente estan adoptando todos
los museos del mundo en este
momento. Las inmensas maqui-
narias en las que se han conver-
tido los grandes museos necesi-
tan ingentes recursos y los
museos estan empezando a par-
ticipar del valor ahadido que

generan para financiar otras

actividades.
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ESTUDIO SOBRE LAS POLIZAS DE OBRAS DE ARTE EN TRANSITO

LUIS ROMERDO

JOSE

Basamos este comentario en el andlisis de las pdlizas actual-
mente vigentes en diversas compahias aseguradoras utiliza-
das para dar cobertura a las obras de arte durante los tras-
lados en exposiciones. Todas ellas coinciden en el trata-
miento dado a las mismas por lo que nos ocuparemos del
comentario de los puntos comunes en todas ellas.

LA OBRA DE ARTE COMO MERCANCIA PARA ASEGURAR

El aseguramiento de arte como mercancia independiente es un riesgo
relativamente nuevo para el mercado asegurador.

Hasta hace pocos anos el aseguramiento de arte en colecciones se
venia realizando a través de pélizas generales de contenido, pélizas
particulares, y solo en casos muy determinados, por la importancia de
las obras a asegurar, se destacaban estas de forma puntual en el con-
trato. AUn asi no se realizaban anotaciones particulares sobre las con-
diciones de conservacion en lo referido a exposicion, proteccion fisi-

ca y climatica o descripcion de alteraciones en su estado de conser-
vacion.

El arte en transito para exposiciones era escaso y se encontraba
cubierto por pdlizas de transporte siendo solo en determinados casos
cuando se realizaban anotaciones referidas al tipo y condicion de la
obra. Practicamente no existian las empresas especializadas en este
tipo de movimientos, no se realizaba control sobre el transporte,

embalaje o manipulacion de los objetos de arte por parte de la ase-
guradora.

Hoy dia es imprescindible aportar la mayor informacion posible al ase-
gurador para la concrecion de la naturaleza del material transporta-
do especificandose los posibles riesgos en los contratos de seguro, es
necesaria una especificacion de los contratos de seguro de arte.
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LA POLIZA PARA EL ARTE EN TRANSITO

Es necesario el desarrollo de una linea de prevencién para conseguir
el acierto en este tipo de pdlizas. Es necesaria la inspeccién de las
obras por un experto previa a la contratacion de las mismas, el pro-
fundo conocimiento técnico del bien a asegurar supone eliminar ries-
gos tanto para la parte asegurada como para el asegurador.

Debido a lo novedoso de este tipo de pdlizas y también a la especial
particularidad del objeto obra de arte, encontramos grandes deficien-
cias de contenido y concepto a la hora de establecer un éxico y un
sentido adecuado en los contratos para este tipo de aseguramientos.

En primer lugar es muy importante conocer la mercancia que se va a
asegurar describiendo sus condiciones particulares en cuanto a técni-
ca, formato, datacion, autoria y estado de conservacion en el contra-
to de seguro. Con esta descripcion, el especialista informa a la ase-
guradora de cudles son las necesidades de conservacion durante los
periodos de cobertura de la pdliza y de este modo particularizar cla-
usulas en el contrato de aseguramiento.

Conviene recordar lo que dice la ley de Seguro Espafiol en su Articulo 1
para asi establecer una valoracion sobre el compromiso que adquiere el
conocimiento de la situacion previa a la contratacion de la péliza.

“El contrato de seguro es aquel por el que el asegurador se obliga,
mediante el cobro de una prima y para el caso de que se produzca el
evento cuyo riesgo es objeto de cobertura a indemnizar, dentro de los
limites pactados, restablecer el dafio producido al asegurado median-
te satisfacer un capital, una renta u otras prestaciones convenida”.

En segundo lugar es muy importante determinar los valores a asegurar,
siendo el especialista de la compaiia quien informe a esta sobre los
valores a efectos de aseguramiento que deben incluirse en pdliza.
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o COMENTARIO SOBRE ALGUNO DE LOS PUNTOS PRIMORDIALES DE LAS POLIZAS DE ARTE
S VIGENTES

GENERALIDADES
Se establece un tomador del seguro tras lo cual es necesario concre-
tar las obras aseguradas y su valor.

La suma asegurada que se establece como valida para el desarrollo
del contrato de seguro es la establecida por el asegurado o tomador
del mismo. Dicho valor en muchos de los casos es absolutamente arbi-
trario obedeciendo a factores de desconocimiento o interés particu-
lar del asegurado por lo que carece de validez real a la hora de basar
en este acuerdo cualquier analisis de situacion veraz sobre la colec-
cién asegurada. (Remito a la pdgina 19, ultimo pdrrafo).
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Se establecen dos modos diferentes de aseguramiento para el control
de este valor asegurado, las polizas se pueden contratar mediante:

VALOR DECLARADO

En donde se acepta una cantidad a asegurar no entrando en deta-
lles de valor o atribuciones, solo en el caso de producirse un sinies-
tro la compafia mediante sus especialistas en arte revisara los
valores declarados en la péliza examinandolos para averiguar la
realidad de los mismos.

VALOR PACTADO

Este tipo de polizas se realiza de mutuo acuerdo entre el asegura-
do y la compafiia aseguradora especificando claramente en la poli-
za las obras a asegurar y los valores de estas. La aseguradora
mediante la intervencién de sus especialistas en arte, realiza infor-
mes técnicos de prevencion de riesgo en donde se reflejan todos
los datos necesarios para la contratacion de la poliza, desde la
valoracion de la obra y su estado de conservacion hasta las condi-
ciones de exposicion, transporte y seguridad dentro de la estancia.
Este tipo de contratos son los mas acertados al estar trabajando
sobre unos valores reales, pero es necesario que tanto la asegu-
radora como el asegurado hayan realizado las consultas perti-
nentes para la obtencion de esta informacién veraz.

Realizar correctamente la poéliza repercute al asegurado en ahorro en
la prima pues la mayoria de las veces sucede que se informa a la ase-
guradora de unos valores superiores a los reales debido principalmen-
te a incluir de forma inconsciente el valor sentimental, el valor de
compra de la obra en un comercio de arte o el interés por sobrevalo-
rar un patrimonio para diversos intereses particulares.

Capitulo aparte merece el estudio de los valores de una obra de arte
que dependen de multiples parametros entre los que se encuentran
que se trate de una coleccion estable sin finalidad de venta o de una
colecciones en préstamo, colecciones particulares, etc. (Son estos pun-
tos objeto de desarrollo en el préximo numero de nuestra revista).
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Existe en algunos casos, debido al desconocimiento general sobre el
tema, la idea de la utilizacion de las polizas como pruebas fehacien-
tes de la existencia de un bien y su valor. Después de las explicacio-
nes anteriormente desarrolladas nos daremos cuenta de que solo en
los casos en que este tipo de contratos se realice de forma pactada,
existiendo una inspeccion por los especialistas de la compafia asegu-
radora que se traduce en un informe especializado sobre los bienes a
asegurar, no se podra tomar este tipo de polizas como base para la
justificacion de un patrimonio.

Una vez hemos reflexionado sobre estos preambulos pasamos a reali-
zar un comentario de la estructura actual de una pdliza de arte.

ESTRUCTURA DE LA POLIZA DE ARTE EN TRANSPORTE

La poliza contiene como documento todas las condiciones reguladoras
del seguro. Esta formada por una serie de condiciones generales, con-
diciones particulares que individualizan el riesgo, condiciones espe-
ciales y una serie de suplementos o apéndices que se emiten con la
misma para complementarla. Vamos a desarrollar a continuacion cada
uno de ellos:

CONDICIONES GENERALES EN LA POLIZA

- Todas las polizas comienzan estableciendo los datos basicos del
contrato estableciendo por un lado los del asegurador y por el otro
los del asegurado o tomador de la mismas.

- Se establece con la poliza el contrato que se define con unos
numeros de orden, fecha de comienzo y final de la cobertura.
En caso necesario se establecen los datos del agente que ha propi-
ciado el acuerdo de seguro.

- Con este contrato, poliza, se establecen:
- El tipo de riesgo contratado en la misma;

- Lugar donde se encuentra el riesgo asegurado;
- Periodo de duracion del seguro;
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- Tipo de material asegurado

- Moneda con la que se realiza el contrato

- Condiciones o caracteristicas del lugar asegurado haciéndose
incapié en si existe vigilancia permanente, medidas contra
incendios y control de humedad.

En lo referido a las condiciones de control y seguridad de las obras
durante exposiciones debemos tener en cuenta la importancia de la
vigilancia fisica por personal de sala de las obras expuestas, es reco-
mendable la realizacion de un control de vigilancia con camaras de
seguridad debidamente orientadas a las obras de arte asi como detec-
tores y camaras en los lugares de acceso y salida de las la salas.

De igual modo importante son otro tipo de barreras de seguridad
como los cordones que controlan la distancia del publico con la obra
expuesta, o también los anclajes de seguridad para colgar cuadros y
piezas de pared para impedir su robo.

Existen otro tipo de condiciones y caracteristicas de exhibicién de las
piezas que nacen de las condiciones fisicas y naturales de la obra de
arte, debemos conocer la existencia entre otros sistemas de :

- anclajes para piezas instaladas en horizontal, utilizados funda-
mentalmente en obras de gran formato para conseguir estabilidad.

- Para las piezas delicadas de pequefo y mediano formato se utili-
zan urnas o vitrinas de cristal o metacrilato de enorme eficacia
tanto para la conservacion de la obra como para impedir la sus-
traccion.

- Son recomendables las cajas climaticas en obras muy delicadas o
de gran importancia para conseguir un control climatico y estabili-
dad en los diferentes transitos y destinos.

Son sistemas muy utilizados en conservacion y que deben conocerse a
la hora del contrato de seguro para exigirlos en caso necesario como
proteccion de la obra asegurada.
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CONDICIONES PARTICULARES DE LAS POLIZAS. NATURALEZA DEL RIESGO.

En lo referido al seguro de obras de arte para exposiciones existen
coberturas de estancias que cubren a todo riesgo la perdida o dafo
fisico ocasionado por cualquier causa externa que sufran los objetos
asegurados durante su estancia en el museo o lugar donde se celebre
la exposicion incluyendo las manipulaciones necesarias para su emba-
laje o desembalaje asi como las manipulaciones necesarias para su
instalacion en sala.

No obstante la podliza singulariza diciendo que quedan excluidos los
dafos debidos a los riesgos contemplados en las exclusiones de la
misma. Estas exclusiones pueden anular alguna de las garantias en
principio planteadas en las claGsulas particulares como podremos ir
viendo a lo largo de esta exposicion.

GARANTIAS DE LAS CLAUSULAS PARTICULARES:
A. Objeto del seguro

La compafia se compromete a subsanar el dafio reparando o indem-
nizando al asegurado, guiada por la cobertura marcada en el contra-
to de seguro.

Existen diversas coberturas siendo la mas utilizada en estos casos la
de clavo-clavo.

B. Bienes asegurados

En pdlizas de arte generalmente se incluyen objetos como cuadros,
esculturas, ceramicas y otros objetos de arte o de interés artistico,
quedando excluidos instrumentos musicales, muebles y vehiculos de
época, filatelia, numismatica, joyas, juguetes, que se contemplan
con otra consideracion por ser objetos cuyo punto en comdn es el uso,
caracteristica que aporta sobre ellos mayor riesgo debido principal-
mente al desgaste ocasionado por su utilizacion.

En esta exclusién debe tenerse en cuenta que existen instrumentos
musicales, objetos decorativos y muebles que bien pueden considerar-
se obras de arte por su exclusividad de creacion o construccion, o sim-
plemente por tratarse de piezas Unicas dentro del contexto actual.
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En algunos casos estas obras por estar descontestualizadas han redu-
cido su finalidad de uso practicamente en su totalidad equiparando
sus riesgos a los de cualquier obra de arte comUinmente admitida.

C. Medio de transporte

Dice la clausula que los objetos asegurados podran ser trasladados en
cualquier medio de transporte terrestre, maritimo, aéreo, siempre y
cuando en dichos medios se hayan adoptado las maximas medidas de
seguridad cumpliendo los siguientes requerimientos:

Medio de transporte y proteccion
Transporte terrestre, la poliza dice que debe ser un transportista

especializado en obras de arte adoptandose las maximas medidas de
seguridad.

Siendo el transporte terrestre el medio mas utilizado y debido a la
proliferacion de exposiciones han surgido empresas de transporte
adaptadas a las nuevas necesidades del arte que quieren entrar en
este sector.

TRANSPORTE DE OBRAS DE ARTE
ALMACENAJE - VIGILANCIA 24 h.
TRANSPORTES NACIONALES E INTERNACIONALES
ORGANIZACION, DISENO Y MONTAJE DE EXPOSICIONES

CONSULTORIA MUSEOLOGICA

£ TN NS,
EALRNNMNS

S/T TRANVSPORTES /TERUACTONMALES, 5. 4.
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Es muy importante que su personal se forme en una progresiva adap-
tacion y especializacion.

Es muy importante que la aseguradora realice un control referido al
tipo y condicion de estos transportes y transportistas. La Compaiia de
Seguros desconoce la credibilidad de este tipo de empresas dentro del
panorama profesional debiendo asesorarse de esta falta de informa-
cion con la consulta a sus especialistas en arte que estan familiariza-
dos con todas las empresas de transporte con garantias profesionales.

La aseguradora debe conocer y exigir el tipo de embalaje, forma de
transporte o tipo de cajas que deberan utilizarse asi como las condi-
ciones técnicas del vehiculo que realiza el transporte.

Del mismo modo deben solicitarse a las empresas de transporte infor-
mes sobre la preparacion de su personal. Preferentemente deben ser
trabajadores con cierta experiencia, conocimiento y sensibilidad
hacia el material que van a manipular.

Es logico que el tramitador de la péliza no conozca estos particulares
y deba realizar la consulta a su especialista y asesor.

D. Condiciones de seguridad

La poliza también hace referencia a las condiciones de seguridad que
debe tener el lugar donde se van a exponer las obras.

Se exige personal de seguridad las veinticuatro horas asi como siste-
mas de alarma y deteccioén contra incendios.

En polizas de exposiciones deberiamos tener en cuenta dos fases fun-
damentales a la hora de contratar las condiciones en que se esta
desarrollando la cobertura de la misma.

- Por un lado esta el seguro de la obra en la sala de exposiciones en
la que las medidas de seguridad solicitadas pueden cumplirse de
manera controlada, y por otro nos encontramos con el seguro de la
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obra en transito hacia la sala de exposiciones o en su devolucién y
es en estos casos cuando las medidas de seguridad solicitadas varian
enormemente.

Como ejemplo estan los transitos en aeropuertos, donde existen
momentos comprometidos si las obras viajan sin la compaiiia de un
especialista o “correo”. Aqui se presentan momentos de alto riesgo
por la descontrolada acumulacion de esfuerzos en la obra de arte que
se producen por el aumento en el nimero de desplazamientos de la
caja o en la forma de almacenaje de la misma .

Es importante la presencia de un “correo” para minimizar los riesgos
en estas operaciones. Hoy en dia la mayor parte de los museos del
mundo hacen sus envios importantes acompanados de una persona
especializada en el cuidado de las obras en desplazamiento, “correo”,
pero debemos tener en cuenta que es un gasto que el tomador del
seguro tiende a suprimir cuando no se siente obligado moral o juridi-
camente a realizarlo.

Es importante que la aseguradora se informe dentro de las condicio-
nes de transporte si la obra sera acompafada por un “correo” y en
caso de considerarlo necesario lo exija o defina en las condiciones
particulares de la péliza.

Es importante destacar la importancia de informar a la Compafia de
Seguros sobre las alteraciones en el programa de la exposicion en lo
referido a itinerarios, almacenajes temporales, ampliaciones del perio-
do de cobertura o modificaciones en el tipo de embalaje utilizado, asi
como otro tipo de circunstancias que debieran ser comunicadas al
asegurador para que, en caso de que este lo estime necesario se pro-
ceda a las modificaciones pertinentes de la poliza.

En caso de siniestro y ante la falta de estas informaciones a la asegu-
radora, si se estimara que alguna de ellas fuera origen del dafo, la
Compaiia Aseguradora podria rehusar el siniestro por la ausencia de
actualizacion de estas variaciones en el contrato.
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EXCLUSIONES GENERALES

Dentro de todas las pdlizas existe una serie de exclusiones en las que
la aseguradora se basa para limitar sus responsabilidades ante un
posible siniestro.

Son clausulas comunes en todas las aseguradoras fruto de las situa-
ciones de riesgo con mas alta casuistica.

Hay exclusiones como el hurto, las condiciones climaticas extremas,
las restauraciones deficientes que dafian la obra, guerra, terrorismo,
explosion, motines o huelgas, radiacion, etc.

Son cladsulas que aparecen en el acuerdo de seguro, clalsulas que
hacen variar la prima de la péliza dependiendo de que en el momen-
to de la firma de esta, alguna de ellas se encuentren en mayor o
menor sensibilidad de riesgo.

Ejemplo es el caso de la clausula de terrorismo que tras los atentados
del 11 de septiembre 2002 han aumentado los costes de las primas del
seguro.

Como conclusion a este estudio, advertimos del dinamismo de los
contratos de seguro y de la necesidad de realizar un control especia-
lizado del bien a asegurar y de sus condiciones, para poder realizar
polizas adecuadas a los intereses tanto del tomador de la poliza como
de la aseguradora.

En el préximo numero de la revista de CIAN ARTE continuaremos

desarrollando el estudio de estos contratos y su evolucién para adap-
tarlos a las necesidades del mercado actual.

[ o
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La cigliena mir6 con desconfianza al tipo de la barba y la
mochila que se acercaba. Ultimamente habia habido mucho
salvajismo en el pueblo y aquel tenia toda la pinta de un
forastero, cosa siempre sospechosa. Luego le perdio de vista
porque desaparecio exactamente en la vertical del nido, es
decir, que habia entrado por la puerta de la torre.

Marcos ya habia observado la estructura del campanario que
tenia vestigios romanicos, parches mozarabes y algin churre-
te barroco. Subié unos escalones que olian a lejia y estaban
todavia himedos. La escalera se prolongaba hacia el campa-
nario, pero él entré por la puerta de la derecha que daba a la
sacristia. Don Severo se estaba quitando las ropas liturgicas y
por todo saludo dijo:

- Ten cuidado. No pisotees el suelo que esta recién frega-
do... Mientras yo termino asémate a la iglesia a ver si
Monita ha terminado ya de limpiar el presbiterio.

IN3yg NOIovH YN

Marcos que todavia no habia dicho esta boca es mia, se asomad.
Era, como se temia, oscura, casi sombria. Pero no pudo hacer
ninguna observacion mas porque le deslumbro la figura que
estaba delante del altar. El deslumbramiento podia parecer
una exageracion. El timido rayo de sol que se filtraba por una
ventana alta y se abria paso a codazos con las sombras, la
llama de un cirio, una lamparilla y muy pocas luces mas, se
habian concentrado en una bata roja con lunares blancos, bas-
tante corta y muy escotada, de la que salia una cabeza casi
rubia, unos brazos casi morenos y unas piernas mas bien lar-
gas. Debia ser Monita porque llevaba una fregona en las
manos. Parecia bailar con ella y estaba descalza. Marcos
hubiera seguido gustoso la observacion, pero la voz sermone-
ra del parroco sono tras él:

- Bueno vamonos a desayunar que aqui queda faena para
rato.

Como era conservador y tridentino don Severo tomaba choco-
late con picatostes. Marcos hubiera tomado cualquier cosa sin
enterarse, porque tenia la cabeza llena de una figura con bata
roja y pies descalzos. Noto que don Severo llevaba un rato
hablando:
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- ... asi que lo que tienes que hacernos es una imagen de ver-
dad, con sus ojos, su nariz, su boca, sus manos y sus pies.
Por supuesto estos con sus cinco dedos, que es muy impor-
tante para la veneracion. Quiero una Virgen Virgen. Déjate
de volumenes desequilibrados y conjuntos espaciales. Ya te
digo, tiene que ser una Virgen Virgen.

Marcos, solo en la iglesia sinti6 mas la oscuridad al faltar la
llamarada roja. El suelo, todavia himedo debia conservar por
algin lado las huellas de los pies descalzos. Un poco distraido
fue tomando medidas de la hornacina vacia, buscando angu-
los, calculando proporciones. Se imaginé a la Monita aquella
ocupando el sitio. En sus pies descalzos, sus adoradores irian
dejando besos, a veces mordiscos.

Marcos dio una vuelta por el pueblo porque Monita tenia que
estar por algin lado. Segln le habia contado don Severo, la
chica limpiaba la iglesia una vez por semana. Cumplia una
promesa que habia ofrecido su madre para agradecer a la
Virgen la curacion de unos traumatismos sufridos por la hija.
Fueron consecuencia de un viaje en moto con un compaiiero
de estudios. La madre hizo la promesa en nombre de la hija
porque, a fin de cuentas, ella era la beneficiaria de la cura-
cion. No es mala cosa pagar deuda con dinero ajeno.

La encontro en la parada del autobus:
- ;TG eres Monita, verdad?
- (Y a ti que te importa?

Aunque era de pueblo la chica tenia un desparpajo de capital
de provincia, pero lo dijo sonriente. Marcos ofrecid paz y un
refresco. Se ampard con el nombre de don Severo, pero no
hacia falta recomendaciones pues Monita nunca rechazaba
una charla que podia ser atractiva con un mozo que también
lo era. El conté que era escultor, que estaba terminando
Bellas Artes y que iba a hacer la nueva imagen de la patrona.
Monita dijo que bueno, que ella no iba a la iglesia mas que a
fregar, que todavia le quedaban tres meses. En realidad no
sabia si era indiferente o agnodstica, pero tampoco le importa-
ba mucho saber la diferencia. Creia sélo en conceptos casi
metafisicos: un trabajo que durara un afo, una pareja que
durara lo suficiente, una moto trucada y pocas cosas mas.
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Como el tiempo pasaba tranquilo, Monita seguia largando cro-
nicas del pueblo. El robo de la imagen de la patrona habia tra-
ido de cabeza a la Guardia Civil. Segln los informes de un pro-
fesor del Instituto y del consejero de Cultura, se trataba de
una imagen presuntamente bizantina. No se habia podido
establecer su origen porque estaba por medio la nebulosa de
la guerra civil. Algunos viejos aseguraban haber oido contar
que aparecio milagrosamente entre las ramas de una higuera.
Atando cabos, el sargento, comandante del puesto, achaco el
robo a una red internacional de ladrones de obras de arte. Para
el alcalde y los concejales del grupo progresista, habia sido
obra del pueblo vecino siempre envidioso. Para la oposicion,
una maniobra electoralista e impia del equipo gobernante,
capaz de llegar hasta el sacrilegio.

Marcos habia puesto ya las manos en la arcilla y aunque tenia
la imaginacion encadenada por el mandato de don Severo, de
una Virgen Virgen, pensaba hacer algo bueno... Habia conse-
guido, sin demasiado esfuerzo, todo hay que decirlo, que
Monita fuera su modelo. Ella al principio, habia reido hasta las
lagrimas:

- jUna Virgen yo! {Con rayos en la cabeza y tapada desde la
barbilla a los pies! ;T estas loco, carifio!

Pero la cosa marcho hacia delante.

Las primera sesiones se desnudaba detras del biombo, para
ponerse la tinica azul celeste. Pero su necesidad de comuni-
cacion directa, cara a cara y lo mas cerca posible, le impedia
hablar detras de una barrera. Asi que muchas veces empezaba a
quitarse los zapatos detras del biombo y el sujetador delante.
Para evitarla tanto ir y venir, Marcos empezo a ayudarla. Asi la
conversacion era mas fluida y los silencios mas reflexivos.

Con estos estudios previos la arcilla fue tomando una perfec-
cion anatoémica que Marcos solo recordaba de sus bocetos
juveniles de diosas clasicas. La tarea no prosperaba mucho
pero se trabajaba a conciencia. Entre las poses en la tarima y
el sofa, tan literario y socorrido, que no debe faltar en el
taller de ninglin artista, la nueva patrona iba tomando forma.
La figura de Monita, sublimada y virginal, llegé a su fin. La
tlnica azul celeste un poco cehida tal vez, dejaba al descu-
bierto los pies venerables.
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La imagen fue desembalada en el presbiterio, que ya no fre-
gaba Monita porque habia cumplido su voto. Fue izada hasta
la hornacina donde quedd un poco andnima envuelta en las
sombras medievales. Marcos hubiera necesitado una lampara
potente para ver el efecto, pues las luces no se encenderian
hasta que no llegara don Severo. Seria mas tarde, porque ade-
mas del chocolate con picatostes y la estatuaria figurativa,
también cultivaba la tradicion de la siesta.

Marcos busco detras del altar donde le parecia que habia un
trastero. Lo encontr6 y rebusco en él. Detras de unas cajas
llenas de velas y envuelta en una lona estaba lo que parecia
ser una momia. La curiosidad se sobrepuso a la busqueda de
la ldmpara. La destapd con cuidado para evitar el derrumbe
de las cajas. Poco a poco fueron apareciendo los ojos redon-
dos y asombrados de una virgen bizantina. “{El viejo icono-
clasta y reformador!”, pensé Marcos. Tenia alli archivada a la
vieja patrona que nunca le pareci6 una Virgen Virgen. Golpeo
suave con los nudillos, rasco con la uia, analizo con la lupa...
Efectivamente, era una imagen de fabricacion nacional y en
algun sitio llevaria el nimero de serie para caso de posibles
reclamaciones. Don Severo queria una imagen real y ya la
tenia. Ni la Guardia Civil, ni el alcalde, ni la oposicion tenian
razon, pero pasa muchas veces.

En la fiesta mayor se descubrié la imagen. Hubo un murmullo
de referéndum aprobatorio. Algunos feligreses darian vueltas
en su cabeza, pensando donde habian visto aquella cara. Mas
de uno concreto y dijo en el oido de su mujer:

- Pues a mi se me parece a la Monita.
- No piensas mas que en eso -dijo la mujer.

La cigliefa que habia visto entrar a tanta gente para la misa
mayor, vio salir, los primeros, al muchacho de la barba y la
mochila y a la chica de la bata roja con lunares blancos, que
hoy llevaba un vestido corto y escotado pero de estreno. Iban-
de la mano.

J.L. PEREZ TORNAL
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