Belén Atencia Conde-Pumpido

Paris, ¢ Capital de las vanguardias?
Internacionalizacion y estrategias comerciales

en el arte moderno anterior a la primera guerra

mundial

1.INTRODUCCION. LOS HEROES DE LA VANGUARDIA
ARTISTICA Y PARIS COMO PARADIGMA DE CAPITAL
DE LAS ARTES

Cuando afrontamos la historia de las vanguar-
dias tendemos a considerarla un relato a la vez li-
neal y clasificatorio, en el que diversos grupos de
artistas, asociados, circunscritos y restringidos a
tendencias cada vez mas renovadoras, de las que se
les considera precursores, lideres o continuaﬁores,
han luchado contra las instituciones culturales,
sociales y politicas desde mediados del siglo XIX
con mayor o menor éxito. Habria sin embargo mu-
cho que objetar a esta escueta descripcién, en pri-
mera instancia en lo relativo al concepto de lucha
que irrevocablemente se vincula al de vanguardia
— término, no en vano proveniente del vocabula-
rio bélico —, y que tiende a olvidar que muchos de
los llamados vanguardistas fueron posteriormente
estandartes del oficialismo, o que la produccién de
otros era pretendidamente moderna en algunos
casos e infinitamente mas comedida en otros, en
funcién de las posibilidades de mercado, bien por
iniciativa propia o por la de sus representantes.

Pero no solo eso. Del realismo al impresionismo,
el neoimpresionismo, el divisionismo, los nabis y
la Escuela de Pont-Aven, el simbolismo, el fauvis-
mo, el cubismo y el futurismo anteriores a 1914,
la historia de las vanguardias no carece de ‘héroes
singulares’ y sobre todo, ‘singularizados’: Courbet,
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Manet, Van Gogh, Degas, Matisse, Picasso, Mo-
digliani, Mondrian, Kandinsky o Duchamp son
so%o unos pocos ejemplos. Esta visién formalista
y enormemente reduccionista, discurre comple-
tamente al margen de los contextos, los ecosiste-
mas sociales — institucionales y mercantiles, pero
también personales y de género —, las estrategias
de desarrollo y los intercambios internacionales.

Ademais de ello, la mitificacién de Paris como
capital indiscutible de la vanguardia artistica, al
menos con anterioridad a 1912 y al nacimiento
del expresionismo aleman, ha plagado no pocos
escritos acerca de la historiografia de estas pri-
meras Vanguardias artisticas. La icénica reflexién
de Walter Benjamin sobre cémo el desarrollo del
sector textil y los avances en ingenieria que per-
mitieron las construcciones de acero y vidrio, y
que con orgullo se mostraban en las Exposiciones
Universales celebradas en Paris en el ttimo tercio
del siglo XIX, germen y consecuencia al tiempo,
de un capitalismo que no solo posibilit6 el fasto
decorativo de los espacios privados de los nuevos
burgueses extasiados por el ar# nouvean y la nueva
pintura moderna, si no que — y esto es mds inte-
resante —, permitio la liberacién de las formas de
creacién en su mas amplio sentido’, es el punto de
partida de una ‘geolocalizacién creativa’ insidiosa-
mente circunscrita a Parfs.

Las primeras exposiciones del recién inaugu-
rado Centre Georges Pompidou en los afios Se-
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tenta se esforzaron por reafirmar la preeminente
posicién de la capital francesa en la vida artistica
internacional anterior a la Segunda Guerra Mun-
dial. En solo tres afios se celebraron las muestras
Paris-New York, en 1977, Paris-Berlin 1900-1933
en 1978 y Paris-Moscou 1900-1933 en 1979% No
fueron las tinicas: en los afios noventa y principios
de los 2000, se celebraron, en la misma ﬁnea enel
Grand Palais, Paris-Bruxelles, Bruxelles-Paris. Ré-
alisme-Impressionnisme-Symbolisme-Art Nownveau
y Paris-Barcelone. De Gaudi 4 Mird®, para culmi-
nar con la mucho mds evidente Paris: capital de las
artes, 1900-1968, celebrada en el Guggenheim de
Bilbao y en la Royal Academy of Arts de Londres
en el 20024

No podemos negar la importancia que Paris
tuvo en la gestacion y desarrollo de una nueva ma-
nera de abordar la creacion literaria y plastica, cul-
tural en su concepcion mds extensa, pero abordar
la historia de las vanguardias artisticas no es sélo
acercarse a la cronica del aperturismo cultural de
la Belle Epoque y la efervescencia de los prime-
ros afos del siglo XX5, o reflexionar sobre cémo
Nueva York ro%é la antorcha de la modernidad a
Paris®. Es en parte asumir lo en apariencia renova-
do de las instituciones culturales de este fulgurante
Paris, anquilosadas en esencia, que condujeron a
la mayor parte de los artistas de finales del XIX y
principios de los XX a aproximarse a ticticas in-
ternacionales para poder subsistir. Es igualmente
ahondar en la consiguiente profesionalizacién de
un sector especializado, el de los marchantes, y su
pericia para promover a determinados artistas — y
no a otros —, construir mitos y carreras, en defini-
tiva contar una historia del arte de vanguardia que
atin pervive en el imaginario colectivo. Es también
seguir la circulacién de las obras de arte derivadas
de estas estrategias, la acogida que éstas tuvieron

or parte del publico, coleccionistas y criticos que
ﬁs recibieron en funcién de c6mo, déndey cudndo
eran presentadas. Es finalmente

Flantear una vi-
sién mas global de la estrategia de

as vanguardias’.

2. LA RUPTURA VANGUARDISTA Y LA BUS%JEDA DE
LA INSTITUCIONALIZACION. EL CAMINO HACIA LA
INTERNACIONALIZACION Y LA CONSAGRACION NA-
CIONAL

Preguntémonos, en primer lugar, cémo se arti-
culaba el sistema del arte en Paris hacia finales del
Segundo Imperio, y posteriormente con la llegada
de la IIT Republica, y por qué surge la necesidad
entre algunos artistas de promover su obra en el
extranjero®.

La fgltalidad de la falta de éxito que ahogaba al
creciente nimero de artistas residentes en Paris
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durante el Segundo Imperio’, y provocada por el
estrecho embudo que generaba la rigidez académ-
ica, obligé al Esta&o a la creacién del Premio Na-
cional en 1874, rompiendo asi con el monopolio
del Premio de Roma, administrado por la propia
Academiay Escuela de Bellas Artes, y posibilitan-
do la inclusién de los artistas oficiales en las esfe-
ras institucionales. Grosso modo, artistas académ-
icos y oficiales no tenfan porqué mostrar estilos
o técnicas distintas los unos de los otros!%; ni si-
quiera el nimero de encargos recibidos por parte
del Estado tenia porqué ser menor en un caso que
en otro. La diferencia radicaba en la consagra-
cién institucional que obtenian los artistas aca-
démicos, muy alejada de la de los oficiales. Con
la posibilidad de controlar el mercado nacional e
internacional de sus propias obras expuestas en el
Sal6n, o las galerfas mds relevantes del momento
— Adolphe Goupil o Georges Petit sobre todo —,
fijan adimés los precios de éstas. Estos tecndcrat-
as del arte no arriesgan con la critica y la teoria
artistica publicada en prensa; su carrera estd
colmada. Véase por ejemplo el caso de Gérome,
profesor de la Escuela de Bellas Artes, miembro
del jurado del Sal6n y yerno de Goupil — quien
ademds de sus dos galerfas en Paris, contaba con
sucursales en Londres, Bruselas, La Haya, Berlin
y Londres — con lo que la difusién y comercializa-
cién de su obra csta%a mis que asegurada'’.

El artista oficial, sin las mismas posibilidades
que el académico, contaba con el sostén de los
encargos que le procuraba el Estado o los ayun-
tamientos y espacios publicos de provincia, y que
le permitian vivir, y vivir incluso bien. En el otro
extremo del artista académico, el libre. Libre por-
que a diferencia del primero, considerado padre
educador de los valores morales de la patria, que
ilustra al pueblo a través de sus obras, el artista li-
bre se despoja de esta carga diddctica y moral, de-
positando en las manos del publico su veredicto y
éxito. A estos ultimos y a sus estrategias haremos
alusioén en este trabajo, sin que ello quiera signi-
ficar que el iniciar una carrera como artista libre
imposibilitase la consagracion oficial. Como vere-
mos, con el devenir del tiempo, tendencias con-
sideradas radicales en un inicio serdn asimiladas
paulatinamente por el oficialismo.

Ser o no un artista libre, sin embargo, no
constituia una alternativa tan poética como un siglo
y medio después pueda parecernos. La inestabilic%ad
econdmica, habitacional e incluso geografica es afin
a casi todos ellos. A la mescolanza de origenes en
muchos de los casos, se unia la imposibilidad o el
rechazo a formar parte de una estructura que a
su vez los repudiaba. La necesidad no obstante
de vender para subsistir, les obliga a plantearse
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1. Gustave Courbet, Enterrement a Ornans, 1849, Sleo sobre lienzo, Paris, Musée d’Orsay.

otras alternativas al siempre presente salén oficial.
De otra parte, la revolucion industrial iniciada
en Inglaterra y posteriormente extendida por el
resto de Europa, particularmente en Alemania y
Francia, conllevé la aparicién de nuevos grupos
sociales susceptibles de ser adquisidores de un arte
‘diferente’ al oficial, y la consciencia por parte de los
artistas de la diversidad de gustos y orientaciones
estéticas de estos potenciales clientes, en funciéon
del ambito del que proviniesen, hacen el resto.
Courbet, sin duda precursor de estrategias
internacionales, se inicia en el juego de la
multiplicidad de escenarios apostando por el
benel‘llncio de su propia proveniencia provincial. A
diferencia de otros artistas, que optan por esconder
una ascendencia no tan noble como 151 parisina, el
pintor decide sacar partido de ello, basculando
entre la elaboracién de cuadros de temdtica social y
oliticamente incorrectos, con otros de gusto mas
Focal, destinados a ser expuestos en provincias (fig.
1). La constatacién del gusto distinto en funcidon
del espacio geogréfico, corroborada poco después
por las teorias de Hyppolite Taine — quién fuera
Profesor de Estética e Historia del Arte en la
Escuela de Bellas Artes de Paris desde 1864 y autor,
entre otras obras, de Filosofia del Arte entre 1865 y
1869'* —, se confirma en su primer viaje a Bélgica
en 1851, donde, respaldado por su notoriedad
como artista insurrecto venerado por el pueblo,
consigue exponer dos cuadros en la Exposicion de
Bellas Artes, — equivalente al salén oficial parisino
-, ¥ que con anterioridad, habian sido duramente
criticados en Francia. Contintia su viaje por
Munich, donde sus escindalos en Paris y un largo
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articulo en la revista Deutsches Kunstblatt forjan su
reputacion de artista reivindicativo en Alemania,
ayudandolo a exponer en los salones oficiales'.

A su regreso a Paris, se encarga ersonalmente
de difundir, en los foros adecuados', el éxito de su
obra en el extranjero y comienza a enviar a través
de sus amigos en Alemania, obras susceptibles de
gustar al publico germano con objeto de promover
su exposicion regularmente. Poco a poco, Courbet
va forjando una red de amateurs internacionales
que le permite vivir de su arte sin perder su
autonomia. Por tanto, cuando el pintor proyecta
la organizacién de su pabellén personal frente a la
Exposicién Universal de Paris en 1855, lo hace mas
con el objetivo de embestir al oficialismo académico
y de favorecer su propia estrategia publicitaria',
que como respuesta a la penosa y ardua vida de
artiste maudit que la posterior historiograffa ha
querido conferirle en muchos casos. Courbet no
solo exponia en Paris y en el extranjero, sino que lo
hacfa también en salones oficiales.

Mientras Napoleén III censuraba su nombre
del listado de candidatos a la Legién de Honor en
1861, la Exposicion Internacional de Amberes lo
recibia, junto a Proudhon y Victor Hugo, como
la encarnacién del héroe revolucionario. En 1869,
la Internationale Kunstausstellung marca la entra-
da oficial del realismo francés en Alemania'®y sus
defensores en Munich solicitan al Rey de Baviera
la condecoracién de primera clase de la orden de
San Michel para el pintor. Consagracién interna-
cional. ¢Y la nacional? En la Exposicién Universal
de Paris celebrada en 1878, sofo La Vague, com-
prada por el Museo de Luxemburgo poco antes
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de la muerte del artista, acaecida un afno antes, se
exhibe entre los Gérome y los Bourgeau'’. Todavia
es pronto para esa consagracion nacional.

Los artistas de la siguiente generacién, mas
cosmopolitas de lo que lo habia sido Courbet,
buscardn dar un paso mas en la exploracion de
nuevas estrategias de autonomia basadas en
la proyecciéon y difusiéon de sus carreras en el
extranjero, que les permitiese un digno retorno
a Paris. James Mc Neill Whistler por ejemplo,
americano iniciado en la educacidn artistica en
Rusia, y posteriormente en Londres, llega a Paris
en 1855, dispuesto a rentabilizar sus amistades
en Inglaterra. Junto a Alphonse Legros y Henri
Fantin-Latour, asiduos del Café Guer%ois del11de
la Rue Batignolle junto a Camille Pissarro, Alfred
Sisley y Efgar Degas, marchan a Londres para
afianzar sus futuras relaciones comerciales. Allf se
relacionan con los prerrafaclitas Edward-Burne
Jones y Dante-Gabriel Rossetti, y el circulo del
empresario griego y mecenas de las artes Alexandre
Constantine Ionides, al que se une el coleccionista
James Leathart. Entre los tres deciden que lo mas
conveniente es que Whistler y Legros permanezcan
en Londres para promover las obras de todos ellos
en Inglaterra, mientras que Latour se establece en
Paris para hacer lo propio en Francia.

La mayor parte de la produccién enviada a Lon-
dres por Latour serd convenientemente concebida
con dicho propésito: de pequefio formato en su
mayoria, laapuesta por los grabados ylos aguafuer-
tes es clara. La notoriedad de estos tltimos es tal,
que el impresor Auguste Delatre y los grabado-
res Alfred Cadrat y Félix Bracquemond deciden
tundar la Sociedad de Aguafuertistas', que con la
ayuda de Whistler y sus camaradas, exploran las
oportunidades de difusién de este producto en
auge que, siendo de pequefio formato, limitado
coste de produccién, y facil adquisiciéon por parte
de un publico mas o menos burgués, podia resul-
tar ficilmente comercializable en el extranjero.
También Manet recurre al mercado internacional
beneficiandose de este renacimiento del grabado:
sus litografias y aguafuertes estin en su mayoria
destinagos ala difusién que de ellos hacia la Socie-
dad de Aguafuertistas.

Camille Pissarro, parte de cuya familia se habia
establecido en Inglaterra, no dudard en enviar
a dos de sus hijos a Londres con objeto de con-
solidar el mercado de sus obras en el extranjero,
eligiendo igualmente los aguafuertes, particular-
mente del gusto de la época, al tiempo que féciles
de exportar. Paralelamente, y ante las dificultades
de comercializar sus éleos, decide lanzarse a la
produccién de «iglesias, mercados, granjas, cam-
pifas, estaciones, cocheros y paisajes» ', suscep-
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tibles de generar cierta nostalgia campestre a los
amateurs urbanos.

Los llamados impresionistas — entre los que se
encontraban los mds radicales Claude Monet,
Auguste Renoir, Paul Cézanne, Degas, los pro-
pios Sisley y Pissarro, asi como los mas comedidos
Armand Guillaumin, Edmond Astruc, Eugene
Boudin o Berthe Morisot —, tras la creacién de la
Sociedad andnima cooperativa de artistas, escultores
y grabadores que promovi6 un par de exposicio-
nes en el taller de Nadar en Paris en 1874 -y que
supusieron un gran éxito simbdlico, aunque no
comercial®® — fueron en gran medida socorridos
por la intervencién del marchante Durand-Ruel.
Este no solo serfa el primero en proponer en su ga-
leria obras impresionistas, sino que se lanzaria a la
providencial promocidn internacional de muchos
de ellos, siendo finalmente responsable, junto con
los galeristas Petit y Bousson et Valadon — suce-
sores de Goupil — del éxito comercial de algunos,
particularmente de Monet.

Tras la organizacién de muestras en Londres,
Rotterdam y Berlin entre 1882 y 1885, Durand
Ruel entra en contacto con James F. Sutton — fun-
dador de la American Art Association, cuyo objeti-
vo era la promocién del arte moderno en Estados
Unidos —, quien terminaria siendo su intermedia-
rio mas eficaz en Nueva York. Con ¢l organiza
una primera exposicién impresionista en 1886 en
la que, de manera inteligente relacionan las obras
de Monet, Degas, Renoir o Morisot, con las de ar-
tistas mds acac%émicos y apreciados por el pablico
estadounidense, como John Lewis Brown o Al-
fred Roll. En la segunda exposicién organizada
por Durand-Ruel y Sutton, se exhiben o%ras ain
mds conservadoras?'.

La estrategia comercial queda por tanto clara:
crearse en Paris una reputacién de artista innova-
dor, tratar de exponer y vender en el extranjero,
atin a expensas de tener que dulcificar o modificar
del todo la produccién y exposicion de ésta para
hacerla més vendible, pero ante todo, hacer creer
en la capital francesa que se era considerado en el
extranjero.

Sin embargo, el juego internacional se torna de-
licado dados los nuevos acontencimientos politi-
cos. Side un lado, la pintura académica era cxﬁibida
con orgullo por el Imperio, y posteriormente por
la Republica, en las exposiciones internacionales
de Paris, Londres y Viena, como sefiero arqueti-
po de la excelsa cultura francesa®, la defensa de su
cardcter verndculo se apoyaba en la consideracién
positivista de que la diversidad artistica es deter-
minada por el genius loci, esto es, como conse-
cuencia 56 laraza, el clima, la tradicién y la cultura
inherente a cada nacién®. La profunda herida que
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2. Claude Monet, La Gare Saint Laza-
re, 1877, 6leo sobre lienzo, Paris, Musée
d’Orsay.

deja en Francia la fulminante pérdida de la Guerra
franco-prusiana de 1870 y que desemboca en la
formacion definitiva del Segundo Reich y la diso-
lucién del Segundo Imperio en Francia®, asi como
el debilitamiento europeo de esta tltima y la po-
sterior fiebre colonizadora europea, que se juega
entre los distintos territorios africanos, y de la que
Francia es impulsora, no ayudan en el ensanc?‘la—
miento de miras internacional. El convencimiento
de que las obras mostradas en los salones extranje-
ros deben responder convenientemente a la ima-
gen que se quiere mostrar de la nueva Francia llena
no pocas paginas en la prensa del momento®.

¢Qué ocurre entonces con el arte de vanguardia
y su internacionalizacién? ¢Es bloqueado, li-
mitado o controlado por el aparato estatal? No
exactamente. Los cauces utilizados por el arte de
vanguardia en el extranjero a partir de los afos
ochenta y noventa se independizan poco a poco
de los oficiales. La red de criticos de arte, marchan-
tes y amateurs internacionales de arte moderno se
consolida gradualmente, facilitando su difusién.
Se crean nuevos salones orientados a la exposicion
de arte moderno internacional, en los que, pese al
elitismo de sus organizaciones y lo mesurado en
muchos casos de sus muestras, posibilitan la pre-
sentacion ‘en sociedad’ de artistas de muy diferen-
te indole que muy dificilmente habrian podido
dar a conocer su ogra sin ellos.

Entre los mas relevantes, sin duda, el Saldn de
los Veinte — XX -, fundado en Bruselas en 1883
por Octave Maus, reconvertido en La Libre
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Esthétique en 1893, e inspirado en la propuesta
artistica independiente que caracteriz6 al Salin
de los Rechazados de Paris de 1863, pretendia
la creacién de una élite artistica similar a la que
distinguian a la galerfa de Petit en Paris o aqlos
clubs %Jriténicos — la Grosvenor Gallery fundada
en 1877 y la New English Art Club de 1887, sobre
todo —, que fuese capaz de sacudir al Salon Oficial
de Brusgas. La presentacion mundana del arte de
vanguardia que en ¢l se ofrecta, cuyas exposiciones
se completaban con conciertos, conferencias,
lecturas y cocteles, trataba de ser contrarrestada
con cierto aire politicoza. Pese a sus aspiraciones
modernas, la estrategia era hasta cierto punto
comedida: junto a artistas de reconocido prestigio
en los salones oficiales internacionales y en las
Secesiones de Viena, Berlin o Munich, en las que
habfan conseguido incluirse los impresionistas,
se exponia la obra de algunos més innovadores,
que pretendian servir de contrapunto. Entre estos
ultimos se encontraron por ejemplo Toulouse
Lautrec, Paul Gauguin o Paul Signac.

De hecho, todas estas tendencias artisticas que
de manera, mas o menos fortuita, se ha convenido
en denominar postimpresionismo, se benefician
notablemente de las relaciones belgas gestadas
a partir del entorno del Salén de los XX, y que
posteriormente les posibilitara el salto a Alemania.
Entre los mayores responsables de estas buenas
relacionesse encuentra precisamente Signac, aquien
Maus acoge en calidad de impresionista — habiendo
sido ya recibidos con anterioridad Pissarro, Monet
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y Seurat —. Creo interesante remarcar este punto
como elemento fundamental en la comprension de
las estrategias vanguardistas por consolidarse, tanto
en el mercado extranjero como en el nacional: la
vinculacién con la tradicién.

La tentativa de vincular modernidad y tradicion
no solo no es nueva, sino que serd recurrente a lo
largo dela historia de las vanguardias. La autonomia
técnica y estética por éstas reivindicada y no ajena
al espiritu mercantil, aspiraba a la consagracion
oficial, o dicho de otro modo, a ser digno
representante del arte patrio, maxime en tiempos
de exaltacion patridtica. De las mofas periodisticas
por el aburguesamiento de los nuevos cuadros
de Monet, quien habia sustituido los paisajes de
Le Havre por las escenas de los nuevos bulevares
haussmanianos y las estaciones de tren (fig. 2,
tav. XXXVI), asi como por sus obras plagadas de
banderas patridticas — «¢el impresionismo? Se
da un lavado de cara, se pone los guantes. Pronto
cenard en la ciudad», se decia?—, a las criticas
al simbolismo al que se tachaba de «promover
una revolucién en zapatos de tacén»?, la carrera
hacia la consagracion oficial es afin a muchos de
ellos. Por este motivo, cuando Signac se identifica
como continuador del impresionismo frente al
grupo de los XX, lo hace de manera consciente y
premeditada, con la intencién de ennoblecer sus
origenes artisticos. Pero no s6lo alli, en Parfs, donde
Seurat habfa muerto hacia poco, Signac insistia en
proclamarlo, en sus discursos publicos, el nuevo
Auguste-Dominique Ingres de la pintura moderna,
heredero de la tradicién francesa, llegando incluso
a aventurarse en la redaccién del libro D’Engéne
Delacroix au néoimpressionnisme en 1896%.

No se les puede culpar. Tanto en Paris como en
centro Europa se habian inaugurado nuevos salones
dispuestos a acoger a la llamada pintura moderna.
En Paris, el Salon de los Indepemzmtes en 1884, el
Salon de los Treinta y Tres — guifio al salén belga
— en 1887, la Sociedad Nacional de Bellas Artes
(SNBA), en 1890, la Unidn Libre de Organizacion
de Exposiciones Artisticas en Berlin en 1892, y por
supuesto las Secesionesde Munich, VienayBerlinen
1892, 1897 y 1998, sin olvidar la Bienal de Venecia
en 1895. Todos ellos fomentaban el mismo caracter
clitista: concebidos para un publico alto burgués,
en ellos se promovia insistentemente a los mismos
artistas, ya reconocidos internacionalmente,
aparentemente novedosos pero comedidos en sus
innovaciones — en el juste milienw’® —, susceptibles
por tanto de satisfacer a un publico 7oderno, més
por esnobismo que por calado. Su produccién
se inserta convenientemente en el movimiento
colectivo generacional de la construccion de
identidades nacionales y plagard el panorama
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artistico internacional de retratos en interiores
de exuberante riqueza decorativa y paisajes de las
estaciones balnearias de Dieppe y La Manche, o
las villas termales de los Alpes, que sobradamente
justificardn la afirmacién de Lautrec «la férmula
del Arte Moderno? [...] preguntarse de dénde
parte el cortejo de los esnobs, presentir su itinerario
exacto y transportarse a su encuentro por el primer
atajo posible» .

¢Quiénes seleccionaban a los artistas que ex-
ponian en estos salones? gngiénes vendian sus
obras? No tanto en Paris, donde ni Durand-Ruel,
ni Petit, ni Bousson et Valadon estaban relaciona-
dos con el ingreso de artistas en la SNBA; pero
en Berlin, las galerfas Schulte, Cassirer y Keller
und Reiner, y en Viena la Galerfa Miethke, eran
practicamente indisociables de las secesiones,
repartiéndose ticitamente un mercado ya de por
st rcstringido. Las consecuencias no se hicieron
esperar, cristalizindose en el imperativo de optar
por una eleccion estética afin — un impresionismo
y un simbolismo edulcorados, faciles de digerir — y
la inapelable imposicién de estar bien relacionado.
La auténtica vanguardia, por tanto, no tenfa cabi-
daen estos salones, pero la preeminencia de vincu-
larse a una raiz verndcula contrastada deja huella
en la modernidad del cambio de siglo.

3. LA ENTRADA EN ESCENA DE LOS GRANDES MAR-
CHANTES DE ARTE MODERNO, LOS CRITICOS DE
ARTEY LOS AMATEURS. EL MICROCOSMOS DEL ARTE
MODERNO

Los artistas de la generacion fin de siglo se en-
cuentran en una complicada posicién entre la
marcada herencia impresionista y la estructura
burguesa de la élite modernista. Las nuevas estra-
tegias puestas en marcha por estos artistas mar-
caran el punto de partida de las vanguardias de
principio de siglo — el fauvismo, el futurismo, el
expresionismo y el cubismo — y se caracterizarin
por un fuerte sentido identitario, que los llevard
a asociarse a grupos especificos, surgidos fruto de
la reflexion estética, técnica o tedrica del arte, y
que se veran favorecidos por la multiplicacion de
revistas, polémicas estéticas e institucionales, la in-
tervencion de criticos de arte defensores y detrac-
tores de estas tendencias y la toma de la palabra
directa por parte de los propios artistas.

La ley francesa del 29 de julio de 1881 que
reconocia la libertad de prensa, hace despegar
las carreras de periodismo y critica de arte y
fomenta la creacién de pequenas revistas artisticas
y literarias® que facilitan la libertad expresiva y
sirven de catapulta a algunos artistas marginales
para darse a conocer, sirviendo sus propias sedes
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MATAMOE

S

3. Paul Gauguin, Matamoe, 1892, éleo sobre lienzo, Mosct, Mu-
seo Pushkin.

como lugar de exposicion. Es el caso de «Journal
d’Artistes», «La Vie Moderne», «Le Voltaire>,
«Le Gaulois» o «La Revue Indépendantex. La
propensién sin embargo por parte de un sector
critico-periodistico incipiente, 4vido ¢l mismo
de notoriedad, por encasillar en inventores,
precursores y seguidores de escuelas y tendencias
a los artistas sogre los que escribian, por revelar
la originalidad inédita que inaugurarfa una
nueva corriente, ha marca(?o a buena parte de la
historiografia artistica posterior®. Ejemplo de
ello es e% articulo de Albert Aurier en «Mercure
de France» que consagra a Gauguin como padre
del sintetismo y simbolismo pictérico, ‘a la
cabeza’ de ‘los nuevos llegados™, como si Emile
Bernard nunca hubiese existido. Ambos pintores
malgastardn una energfa considerable en la
reivindicacion de la invencion del cloisonismo y el
liderazgo de la Escuela de Pont-Aven.
Precisamente Gauguin nos lleva a hablar de otro
sector profesional en auge en estos momentos; los
marchantes de arte moderno. La multiplicidad
de tendencias artisticas, la ebullicién cultural —
y en muchos casos pseudo-cultural — del Paris
del cambio de siglo, y la ingente cantidad de
escritos dedicados a artistas y publicados en
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las  maltiples revistas artistico-literarias, hizo
ripidamente comprender a estos promotores
la necesidad de ‘distinguir’ la produccién de
sus protegidos frente a otros, pretendidamente
menos interesantes. E ingeniosamente coligieron
que ‘distinguirse’ no era indispensablemente ser
mejores: era, imperativamente parecerlo; estos
jovenes marchantes vislumbraron la categdrica
necesidad de ‘construir’ una reputacién artistica.
Particularmente Ambroise Vollard, febril fabricador
de mitos, insistird en mostrar a los artistas a los que
representé como figuras individuales, sin escuela®,
pese a que sus archivos revelen las ventas de obras
de otros muchos artistas menos comerciales®.

Como ¢l mismo recordaria en sus memorias®,
de manera precoz percibirfa que el éxito de la pro-
mocidn artistica residia en el juego’ expositivo con
el extranjero, encumbrando las carreras de artistas
no particularmente comerciales en vida como las
de Vincent Van Gogh, Cézanne o el propio Gau-

uin, lucraindose como nadie del sentimiento de
culpabilidad colectiva que provoca la desapariciéon
de un profeta incomprendido.

Gauguin sin embargo, no se internacionalizé en
vida graciasa Vollard. Consciente desde muy pronto
de la importancia de forjarse una sélida reputaciéon
en el extranjero, fracasé en sus numerosos intentos
de relacionarse con los impresionistas y con
Durand Ruel, quien no encontraba interés en sus
obras, — pese a que Gauguin participase junto a
los impresionistas en varias de sus exposiciones y
el marchante terminase por celebrar la que seria la
ultima muestra dedicada al artista en Paris antes
de su muerte® —, asi como por fraguar sélidas
relaciones comerciales con Dinamarca a través de
su mujer, de origen danés. Pese a su participacion en
el Salén de lo XX por invitacion expresa de Maus,
en 1888y 1891, y las alabanzas de éste en la prensa,
la produccién de Gauguin no encontraria un
relativo reconocimiento hasta que el sector literario
simbolista se interesara en su obra, que tan bien
encarnaba sus propias proclamas antipositivistas
y antinaturalistas, encumbrandolo como pintor
simbolista (fig. 3). La defensa de la ‘barbarie’
de Gauguin, que tanto lo unian a Paul Verlaine,
Maurice Barres y Arthur Rimbaud, no podia
llevarlo a otro final que el de éste Gltimo: el del ‘mito

or abandono’ No sera hasta su marcha definitiva a
a Polinesia y su posterior muerte cuando surja la
leyenda del pintor.

Vollard, quien suspicazmente habia guardado
las obras que de Gauguin habia adquiric?o duran-
te los afos previos, aprovecha la coyuntura para
exportarlas ripidamente al extranjero. De los seis
lienzos que de ¢l pueden verse entre 1907 y 1909
en Viena, Praga, Budapest, Munich o Mosct en-
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tre otras ciudades, y que constituyen la expansiéon
del artista en Europa del Este y Alemania, todos
ellos fueron presta(fos por ¢l al igual que aquellos
expuestos en las exposiciones impresionistas de las
Grafton Galleries de Londres de 1910 y 1912 —
de las que hablaremos mas tarde — y la Exposition
Centennale (1812-1912) de San Petesburgo en
1912. No son los primeros, hay que reconocerlo.
Anteriores a estas muestras, las secesiones de Vie-
nay Berlin y poco después el Salén de Otono de
Paris, todas en 1903, muestran piezas de Gauguin.
Mientras que en los siguientes afios los cuadros del
pintor recorren Bruselas y Amsterdam, y regresan
a Vienay Berlin, Paris no vuelve a interesarse en su
produccién hasta 1906%. Ha hecho falta el exilio
en la Polinesia y la muerte para volver triunfante a
la ciudad con una retrospectiva de 227 obras en el
Salén de Otono®.

De anédloga forma a como habia procedido
con Gauguin, Vollard rentabilizé la desapariciéon
de Van Gogh, apoyandose no sélo en la prensa
simbolista, que se habia manifestado adalid en
la voluntad de reparar el olvido injustificado que
el pintor habia sufrido en vida — pese a que el
supuesto olvido no habia sido tal*! - sino también

en la exposicién internacional de sus obras,
particularmente en Alemania y Estados Unidos,
ambas fuertes potencias econdmicas que removian
sentimientos (fe inferioridad entre los franceses. El
marchante insistia en la perspicaciaalemana parala

aprehension del arte mds innovador, dejando caer
nombres como los del marchante Cassirer, con
quien hacfa negocios, el pintor Max Liebermann,
quien habia tenido gran responsabilidad en la
introducciéon del impresionismo en Alemania,
o Hugo von Tschudi, Director de la Galeria
Nacional de Berlin. Sin embargo, Van Gogh
no interesarfa a Cassirer hasta 1898, algunos
anos después de su éxito generalizado, y los
coleccionistas de manera general, no se sentirian
atraidos por el impresionismo hasta 1880, cuando
en Francia ya estaga mds que asentado™.
¢Quiere esto decir que la internacionalizaciéon
de los pintores simbolistas — o asi considerados —
dependia exclusivamente de la buena gestiéon de un
marchante? No, ya hemos visto como Gauguin en
vida habia hecho lo posible por internacionalizar
su obra. También lo hizo Odilon Redon, quien,
en el afén de impulsar su celebridad en Francia a
su regreso del extranjero, se dejarfa querer por los
literatos simbolistas belgas y holangeses, quienes
encontraban en su obra gréfica el perfecto paran-
gon plastico a sus relatos. El artista desmentirfa su
vinculacién al simbolismo, a la poesia y hasta a Ed-
ar Allan Poe esgrimiendo razones estrictamente
nancieras y estratégicas para sus colaboraciones®.
Los beneficios, sin embargo, de contar en vida
con un marchante que gestionase las cuestiones
expositivas y comerciales eran innegables con el
cambio de siglo. En Paris, exceptuando los salones

4. Henri Matisse, Baigneuses avec une tor-
tue, 1907-1908, Sleo sobre lienzo, Saint
Louis, Art Museum.
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de los Independientes y de Otofio, la tnica opcién
para los artistas mas innovadores era la de tratar de
exponer en las galerfas de los pocos marchantes de
la ciudad. No o%stante, no to<£1s tenian los mismos
medios y capacidad de difusién. A la pequena
galeria d>; Berthe Weill, quien sobrevivia con la
venta de libros antiguos — y pese a ello fue la primera
en exponer a unos jovencisimos Pablo Picasso,
Raoul Dufy y Jean Metzinger en 1902, Frantisek
Kupka en 1903 y Kees Van Dongen en 1904* -
o a la galeria Clovis Sagot, se unian las potentes
Bernheim Jeune o Eugéne Druet. Estas, acfemés de
las de Vollard y Kahnweiler, seran las responsables
de la configuracion de las grandes figuras gel arte de
vanguardia anterior a la Primera Guerra Mundial.
Y ello solo fue posible gracias a la gestacién
de un microcosmos artistico interesado
exclusivamente en el arte moderno. De un lado,
los nuevos marchantes de arte, que aun siguiendo
los ejemplos de Durand-Ruel, Petit y Goupil, se
modernizan en sus apuestas y estrategias. Como
consecuencia, por ejemplo, de la subida de los
precios de la pintura impresionista y la llegada de
Félix Vallotton al equipo directivo de la Bernheim
Jeune, la galeria decide orientarse hacia propuestas
mas asequibles e innovadoras. Para ello, inauguran
una seccion de arte moderno, especialmente
dedicada a la difusién y compraventa ge la pintura
mas rompedora del momento, dirigida 1por Félix
Fénéon. Este r:ipidamente se interesa por la pintura

5. Albert Gleizes, Femme aux pholx,
1910, dleo sobre lienzo, Houston,
Museum of Fine Arts.

mds moderna — Henri Matisse y Van Dongen sobre
todo, con los que firma contratos de exc%usividad
en 1909 - y que difundird entre el otro gran
bastién del microcosmos del arte moderno, sus
contactos personales y amigos: en Alemania,
particularmente con el Conde Kessler — Director
del Museo de Artes Decorativas de Weimar — y con
Alfred Walter Heymel, cercano a von Tschundi,
quien terminarfa comprando obras de Matisse

ara el Museo de Munich. Todos ellos ayudaron a
El exportacion del fauvismo a Alemania.

No obstante, la historia de las vanguardias ha
querido nuevamente olvidar el doble juego expo-
sitivo que las ayudo a consagrarse. El supuesto ra-
dicalismo colorista al que asociamos el fauvismo,
poca relacién tiene con las naturalezas muertas
de colores atemperados que podian verse en el
extranjero®. Fénéon no dudara en mostrar la ver-
sion més dulcificada y cldsica de la obra de Matisse,
proponiendo a von Tschundi, piezas de carcter
decorativo susceptible de encajar ficilmente con
la asentada tradicién del Jugendstil, enviando a la
Sonderbund de Diisseldorf de 1910 desnudos que
pudieran recordar a los marmoles clasicos” (fig. 4,
tav. XXXVII), o prefiriendo adscribir su pro§uc-
ci6n en la Leipziger Jahresausstellung de Leipzigen
1912, a la de pintores ya consagrados como Max
Liebermann, Gustav Klimt, Max Kinger, Monet,
Renoir, Cézanne o Toulouse Lautrec. En Estados
Unidos, sin embargo, se decanta, al menos en los
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6. Robert Delaunay, Tour Eiffel, 1911, éleo sobre lienzo, Chica-
go, The Art Institute.

rimeros afios, por la exportacién del Matisse di-
gu'ante, particularmente en las dos exposiciones
celebradas en la Stiegliz Gallery de Nueva York en
1908 y 1910. Una vez mds, la unién de la vanguar-
diay la tradicién como recurso valorizador.

No fue el tnico en recurrir a esta doble estrategia.
Mientras Fénéon seguia mostrando en Paris obras de
Matisse y Van Dongen, Daniel-Henry Kahnweiler
darfa un paso més: a partir de 1908 y tras la muestra

ersonal dedicada a Georges Braque, ninguna de
Fas obras de los artistas a los que representara serfa
expuesta en Paris, ni siquiera en su propia galeria. Las
obras, por tanto del propio Braque, Picasso o André
Derain, cuya exposicion fue milimétricamente
calibrada por Kahnweiler se diversificarfa entre
Inglaterra, Alemania, Holanda, Austria, Rusia y
Estados Unidos. Y digo milimétricamente porque
Kahnweiler se cuidaria mucho de no escandalizar
a posibles compradores con los radicalismos
picassianos: ninguna de sus obras cubistas
posteriores al periodo cézanniano fue expuesta hasta
1911; todas las exposiciones en las que se incluyeron
sus obras exhibian lienzos o dibujos anteriores a
1907,y cuando por fin el cubismo analitico empieza
a ser e] elemento central de sus muestras, aparecen
siempre junto a obras anteriores a 1907 en una clara

intencion pedagégica®.
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¢A quién vendia entonces Kahnweiler la pro-
duccién mds contempordneas de los artistas cﬁe su
galeria? Al otro bastién. Roger Dutilleul en Fran-
cia, Herman Rupf en Suiza, Sergei Chtchoukine
e Ivin Morosoft en Rusia, Alfred Flechteim en
Alemania. No olvide usted, dirfa mucho después
Kahnweiler, «que en aquel tiempo una galeria po-
dia vivir con muy pocos amateurs, tres 0 cuatro;
pero estos eran, es verdad, amigos fieles» .

¢Y el cubismo parisino? La representacion
idealizada de la mujer como ama de casa, madre o
diosa de la fecundidad de La fermme aun phlox de
Albert Gleizes (fig. 5), Nu dans la forét de Fernand
Léger o LAbondance de Henri Le Fauconnier, to-
das de 1910, lejos quedan del burdel de Avignon
de Picasso. La mitigacion en el discurso anticlasico
de Gleizes, que culminara en la publicacién de Du
Cubisme en el que éste y Metzinger tratan de expli-
car la genealogia cldsica del cubismo® — de nuevo
lavinculacién de vanguardiay tradicién es més que
evidente en torno a 1912 y 1913, coincidiendo
con el escandalo de la Maison Cubiste en el Salén
de Otofio de 1912, acusada de promover excesivas
influencias germanicas en los safones oficiales fran-
ceses’’. Nad% de esto suena muy vanguardista. ; De-
masiada presion politica en Francia en los albores
de la Primera Guerra Mundial? Muy probable-
mente esto explicase el por qué Robert Delaunay
preferfa exponer en Francia 6leos de paisajes y
monumentos prototipicos franceses (fig. 6) mien-
tras revelaba teorfas simultaneistas en Der Sturm y
exponia con Der Blauer Reiter en Alemania.

Parfs capital de la vanguardia. Dificilmente
si la consideramos como centro de produccién,
habida cuenta de que la abstraccién se gestaba
en Munich, el expresionismo en Berlin®, los
jovenes futuristas danzaban por media Europa
presentando su manifiesto bajo la tutela de Ma-
rinetti®, y el cubismo parisino buscaba atemori-
zado la aprobacién oﬁiial. Dificil también si la
valoramos como centro de exposiciones, cuando
el Salén de los Independientes no era verdade-
ramente independiente, el Salén de Otono veia
espectaculos como los de la Maison Cubiste y
Fénéon y Kahnweiler tenfan el monopolio de
‘los modernos, a los que mostraban més en el ex-
tranjero que en Paris. Aun cabria esperar el con-
siderarla como centro de ventas...

4, EPILOGO. LA CONSAGRACION INTERNACIONAL
DEL ARTE MODERNO Y ALGUNAS INTERPRETACIO-
NES HISTORIOGRAFICAS DE LAS VANGUARDIAS AR-
TISTICAS

Los fieles ami%os de Fénéon y Kahnweiler,
entre otros, no solo conocian a los artistas de los
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que adquirian sus obras. Con ellos compartian
veladas, bebian, bromeaban, hablaban de arte,
se acaloraban con las publicaciones de la prensa
artistica...; aflanzaban los lazos de un microcosmos
que se entendia sélo y exclusivamente dentro de él.
Esta fue probablemente la reflexion que algunos de
ellos se Iﬁ)icieron y que les animaria a considerarse
dignos de presentar el arte moderno parisino
mas alld de sus fronteras de manera pro&sional,
a través de monumentales exposiciones
internacionales™. A este heterogéneo colectivo de
coleccionistas y amateurs, integrado en al(%unas
ocasiones por artistas, en otras por periodistas,
criticos o historiadores del arte, siempre por
estetas, en su mayoria pluriprofesionales y
generalmente plurinacionales — hombres dobles,
como decfa Christophe Charle® — les debemos
no pocas de las interpretaciones historiograficas
que de las vanguardias se han hecho, con mayor
o menor acierto. Particularmente relevantes
han sido en Alemania las de Kessler, o las del
critico y marchante Julius Meier-Graefe, quienes
introducen el puntillismo y postimpresionismo
en los medios germanos ya familiarizados con el
impresionismo. Mientras que Kessler, siguiendo
el modelo de Durand Ruel, presenta una
exposicion evolutiva de la pintura moderna, en la
que vinculaba obras de autores impresionistas ya
consagrados, como Auguste Rodin o Renoir,alade
los menos conocidos por entonces Gauguin, Van
Gogh o Cézanne, a modo de manifiesto indicativo
genealdgico, los escritos de Meier-Graefe en los
que Paul Signac y Maurice Denis son designados
‘impresionistas modernos™, tratan de simplificar
al publico alemdn de la época la relacion entre
impresionismo—modernidad—pintura  parisina.
Sin embargo, el desconocimiento por parte de
Kessler y Meier-Graefe de las reivindicaciones
estéticas inherentes al puntillismo, o a las diversas
tendencias que agrupaba el postimpresionismo,
asi como las particularidades de cada uno de ellos
— las aplicaciones cientificas en relacion a la dptica
de los puntillistas, o el rechazo al positivismo
de los nabis —, determinan en gran medida la
errénea comprension del impresionismo como
ascendiente de todas estas posibilidades.

Algo similar ocurrird con la vision del
postimpresionismo expuesta por Roger Fry
en Inglaterra a través de las dos exposiciones
celebradas en las Grafton Galleries de Londres,
Manet and the Postimpressionist en 1910
Second  Postimpressionist  Exhibition en 1912.
El término postimpresionismo seria acunado
por primera vez en estas exposiciones, sentando
posteriormente las bases de esta agrupacion de
artistas y tendencias®. Posteriormente la apelacion
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ha ido evolucionando, y si bien hay consenso en
fijar la fecha de inicio en 1880, su extensién, e
incluso marco geografico parece més variable. Asi,
Alain Bowness en la introduccién del catalogo de
exposicion  Post-Impressionism. Cross-Currents in
European Painting®, lleva el movimiento hasta
1905 vy los inicios del fauvismo; John Rewald en
Post-Impressionism. From Van Gogh to Gauguin, del
MOMA, llega incluso a introducir el fauvismo®,
y la exposicion consagrada por la Royal Academy
de Londres al postimpresionismo en 1979 incluia
obras de Jan Toorop, Edward Miinch, pintores
de la Briicke y expresionistas alemanes. En el
Museo de Orsay de Paris, las salas dedicadas en
la actualidad al postimpresionismo, asi como las
obras prestadas para la exposicion Impresionistas y
Postimpresionistas, el nacimiento del arte moderno,
de la Fundacion Mapfre, abarcan ejemplos de
Gauguin, Van Gogh, Toulouse Lautrec, Seurat,
Signac, Cézanne ylos nabis como Edouard Vuillard,
Pierre Bonnard y Denis, poniendo el punto y final
en 1900,

Las exposiciones de Fry no serfan las dos
unicas grandes muestras internacionales de
arte moderno inmediatamente anteriores a la
Primera Guerra Mundial. Han de contarse la
coloquialmente conocida como la Sonderbund
de Colonia, organizada por Flechteim, y el
Armory Show en Estados Unidos, que recorreria
las ciudades de Nueva York, Chicago y Boston
en 1913°. Mientras que la Sonderbund seguia
la misma visién evolutiva y formalista del arte
moderno que Flechteim habia aprendido de
Kahnweiler, el Armory Show, organizado
por los artistas de la Asociacion Americana de
Pintores y Escultores, habia sido concebido con
una clara intencién medidtica que permitiese
la entrada oficial del arte moderno en Estados
Unidos por la puerta grande. La pre-campafia,
que inclufa fotografias para la prensa, cartas
postales y panfletos, previé la traduccién de
algunos escritos de arte anteriores, como el
dedicado a Cézanne por Elie Faure o el Noa-Noa
de Gauguin, u otros especialmente redactados
por Wa%ter Gregg, el agente publicitario de la
asociacién, sobre Raymond Duchamp-Villon
o el de Walter Pach sobre Odilon Redon. Las
muestras, con la exhibicién de alrededor de 1.000
obras, 300.000 visitantes y mds de 250 pinturas
vendidas, no solo consagraba un mercado del
arte estadounidense para la pintura moderna,
sino que ponia punto y final a la geolocalizacién
de la pintura de vanguardia en Paris como centro
de ventas.

Estos grandes eventos no solo modifican radi-
calmente la cronologia de la actividad artistica
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moderna, circunscrita a los salones anuales, y aho-
ra ya reconvertida en encuentros puntuales sin
continuidad concreta: suponen el contrapunto
definitivo a la idea de centro artistico, capital de
las artes. El dinamismo de los nuevos organizado-
res y su capacidad para llamar la atencion hardn
bascular la actividad artistica. La guerra pondrd
un fin violento a esta nueva prictica expositiva,

pero no cFodria evitar un factor decisivo ya en la
vanguardia: el gusto por lo internacional.

Belén Atencia Conde-Pumpido
Departamento de Historia del Arte
Universidad de Mdilaga

batencia@uma.es
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9. Pese a la denostada imagen que tradicionalmente se
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Paris, Capital of the Avant-garde? Internationalisation and Commercial Strategies in Pre-World War I Modern Art

by Belén Atencia Conde-Pumpido

The historiography dedicated to the artistic Avant-gardes of the late 19th and early 20th centuries has insisted,
in most cases, on transmitting a uniform narrative in which Paris is gresented as the nerve centre of the most in-

novative artistic creation. The Modernity — produced, exhibited an

marketed in the French capital — shows an

openness irrevocably linked to the splendour of the Belle Epogue at the end of the century and the reforms of the
Third Republic before the outbreak of the First World War..




