LA FIGURA DEL MARCHANTE

MILAGROS TORRES LOPEZ.

El nuevo poder de Ia alta burguesia obtenido tras la revolucién Francesa y la revolu-
cion Industrial, marcé un cambio profundo en el sistema de vida del siglo XIX. A partir
de entonces el Estado tuvo una intervencidn, cada vez mas creciente, en todos los
aspectos de la vida social, de Ia cual el arte no quedé excluido. Se rompieron las estruc-
turas tradicionales del mecenazgo por parte de las clases superiores, nobleza y clero,
pasando a ser la administracién y la burguesia quienes detentaron, a partir de ese
momento, la funcién social del mecenas.

En este papel de nuevo mecenas, el Estado potencié una politica de ayuda al arte, a
través de las Academias, los Salones oficiales, el viaje pensionado a Roma, los premios
y condecoraciones, etc.

Por su parte, la burguesia queria acceder a la obra de arte.

A ello se sum6 el crecimiento demogrifico en ciundades y capitales industrializadas
que introdujeron cambios en las posibilidades de relacién del artista con su cliente.

El artista quedé aislado de su relacion natural y personal con el cliente que habia
tenido a lo largo de los-siglos.

El marchante surgié como una necesidad de la nueva relacion entre el arte y la
sociedad y como una necesidad de mercado, provocado por un mayor interés cultural,
que se plasma en la mayor demanda de obras artisticas, la figura del intermediario entre
el artista y su cliente, “el marchante (...) escalén intermedio introducido en nuestra
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época en el didlogo artista-coleccionista” '.

Un nuevo cambio se introdujo en el mundo del arte cuando el artista intentd pro-
ducir lo que sentfa, no lo que imponia el gusto oficial.

Si a partir de la Revolucién Francesa el Estado intentaba controlar la produccién del
artista a través de las Academias, salones oficiales y premios, poco a poco, y con la lle-
gada de las ideas roménticas, se inici6 por parte del artista la bisqueda de su autonomia
de creacién, intentando romper con los esquemas tradicionales.

Se ha de tener presente también la evolucién que con respecto al arte padecio la bur-
guesfa. Si en un primer momento, la nueva burguesfa, con el fin de adquirir un presti gio
social, utilizaba los valores culturales de la antigua clase en el poder, la aristocracia, y
tenia un gusto conformista que se alimentaba en los Salones de la Academia o en gale-
rias de moda que se limitaban a actuar de representantes comerciales de las produc-
ciones académicas; en una segunda etapa, al apoderarse de la industria, como sector
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fundamental de la sociedad incluso en la cultura se sinti¢ la exigencia de una renova-
cidn radical. “La exigencia de la nueva burguesia consistia en legitimar, también en el
plano cultural, su “status” econémico y social, intentando imponer una ideologia artis-
tica, funcional respecto a las nuevas demandas productivas, y a la nueva distribucién de
actuaciones en la sociedad” 2.

Este fue el principio de un nuevo proceso de produccién més dindmico, que se rea-
firmé con el apoyo de criticos, coleccionistas y marchantes. El marchante que empez6
siendo un simple intermediario, comisionado, entre las partes interesadas (artista y
cliente) pasé a “erigirse en drbitro supremo de los destinos del llamado mercado artfs-
tico” *. El papel del marchante fue muy importante en la participacién de la libre circu-
lacién de la obra de arte a partir de la segunda mitad del siglo XIX. A la vez fue adqui-
riendo un papel cada vez mds significativo en el desarrollo del arte y en su nueva forma
de Ilegar hasta el piblico.

La mayorfa de los primeros marchantes provenian de oficios y profesiones muy
diferentes, a veces, poco relacionadas con el mundo del arte.

Julien Tanguy (1825-1894) Fue uno de los primeros marchantes. Pasé por dife-
rentes oficios, fue yesero, empleado de ferrocarriles, moledor de un comercio de
colores, hasta que en el afio 1870 se instalé en Montmartre en un pequefio estableci-
miento de venta de materiales para artistas pintores y aqui fue donde pronto se empe-
zaron a ver telas de sus propios clientes que no eran otros que los impresionistas,
Cézanne, Monet, Sisley, Gauguin, Seurat...La realidad es que su negocio, que duré die-
ciséis afios, no prosperé mucho. Se ha de destacar que en esta tienda fue donde Victor
Chacquet, empleado de aduana, descubri6 a los impresionistas, creando una coleccién
muy importante de Cézanne *,

De la misma época es Adolphe Goupil, instalado en Paris, en la calle Caulaincourt
hacia el 1850 y que empez6 a interesarse por los impresionistas a partir de 1877. Fue
importante su relacién con artistas espafioles. Es considerado el iniciador de los pri-
meros contratos en exclusiva entre marchante y pintor, realizé exposiciones monogri-
ficas, cre6 una red de clientes asiduos. También inicié la venta de grabados y fotogra-
bados. Tuvo la iniciativa de organizar subastas, el fin de las cuales era subir la
cotizacién de un determinado artista y, como no, aposté por artistas jévenes apoyan-
dose en sus inicios mediante subvenciones y otras ventajas.

Goupil sobre todo se dedicé a poner en circulacién grabados de cuadros provocando
asi que el artista pudiera adquirir un cierto nivel econémico con los derechos de repro-
duccién de sus obras °.

Después de estos iniciadores del marchandismo aparecieron tres figuras que cam-
biaron rotundamente el papel del marchante, comenzando una nueva era, una nueva
relacion entre artista y coleccionista-cliente. Estos tres personajes son: Paul DURAND-
RUEL, Daniel-Henry KAHWWEILER y Ambroise VOLLARD. Pellegrini los define:
“El marchante de tipo moderno aparece con Paul ;Durand-;Ruel que a partir de 1870
trata de imponer a los impresionistas. Le sigue en prestigio Ambroise Vollard asociado
a la gloria de Cézanne desde 1895, y que en 1901 realiza en Paris la primera exposicién
de Picasso, Daniel-Henry Kahnweiler se constituy6 en el gran marchante asociado a los
cubistas. Todos estos marchantes se convertian en los portaestandartes de una tendencia
0 de un artista y eran al mismo tiempo promotores, divulgadores y teorizadores™ °.

Estos tres hombres, por una parte contribuyeron de manera decisiva a la afirmacién
a escala internacional de las vanguardias histéricas y por otra parte, al monopolizar la
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produccién mediante contratos de exclusividad, crearon las condiciones idéneas para el
mercado especulativo.

A continuacién se realiza un acercamiento a estos primeros marchantes de nuevo
tipo.

Ambroise VOLLARD (1865-1939). Se establecié en Paris alrededor de 1890,
entrando como dependiente en un pequefio establecimiento de venta de cuadros. Poco
tiempo después el afio 1893 abri6 su propia galeria, sintiendo atraccién por Van Gogh y
Cézanne y estableciendo relacién con Bonnard y Odilon Redon.

En el afio 1895 organiz6 una importante exposicion de Cézanne. En 1896 Vollard
entré en contacto con Gauguin, le escribi6 a Tahit{ “y le propuso un contrato para com-
prarle toda su produccién™ 7. Contrato que parece acabd firmando en 1900, esto per-
mitié al artista pintar sin preocupaciones. Se convirtié en el tnico depositario en Paris
de las obras de Cézanne y de Gauguin. “La galeria Vollard sustituyé a la tienda de
Tanguy” ®.

A Vollard se le debe la primera exposicién de Picasso en el afio 1901 y la de
Matisse en 1904. “Afios después, compré por dos mil francos una treintena de telas de
Picasso y adquirié el taller de Vlaminck™ °.

El camino de Roualt se vio influido por este marchante que lo acerco a la cerdmica
y ala ilustracion hacia el 1916.

Ambroise Vollard quiso dejar sus pensamientos no tan solo a través de la obra de
muchos artistas, sino también escribiendo. Realizd las obras Reincarnation du Pere
Ubu y Souvenirs d ‘un marchand de tableaux donde explica de forma somdtica algunas
de sus memorias de este periodo de tiempo que va de los impresionistas a los fauves y
que tan importante fue para el arte moderno.

Su retrato ha quedado para la posteridad de manos de artistas como Cézanne, cuatro
retratos de Renoir, uno de ellos vestido de torero,el de Picasso, los de Bonnard, de
Roualt, de Maurice Denis, de Dufy y muchos otros.

Sin duda fue un gran descubridor de la nueva pintura, a la cual apoyé en todo
momento siendo a la vez un hombre de personalidad original, con un humor muy parti-
cular como se puede descubrir en sus escritos.

Paul DURAND-RUEL (1831-1922). Heredd de su padre, hacia el 1855, un estable-
cimiento de material para artistas y de venta de cuadros, situado en el niimero 103 de la
calle Petits-Champs '°. En este local Durand-Ruel transformé la funcién tradicional del
marchante de cuadros. Su primera batalla la realizé a favor de los pintores de la Escuela
de Barbizén, y la segunda, a partir de 1870, a favor del grupo de Batignolles, es decir,
el grupo que se reunia en torno a Manet (de artistas impresionistas) en el Guerbois en
Batignolles ".

Estando en Londres en el afio 1870, Daubigny le presenté a Monet .

Conociendo a Manet se orienté definitivamente hacia el marchandismo de los
artistas impresionistas, a los cuales uni¢ a partir de aquellos momentos, su propio des-
tino. Entré en contacto con Degas, Cézanne, Renoir, Sisley...

En el afio 1869 fundé la revista Internacional del Arte y la Curiosidad. En 1876 rea-
liz6 la segunda exposicién de los impresionistas, organizada en “la calle Le Peletier” ?,
que produjo gran escdndalo. También publicé entre el 22 de noviembre de 1890 y el 2
de mayo de 1891 el diario semanal EI arte en los dos mundos. A partir de febrero de
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1883 organizé una serie de exposiciones particulares de los artistas que sustentaba. El
mismo afio presentd obras del grupo impresionista en Londres, Rotterdam y Boston '

Viendo que Paris no apreciaba a sus valores sintid la necesidad de dar a conocer a
sus pintores fuera del pafs. Por ello, en 1885 organizé una exposicién en un hotel de
Bruselas “que no tuvo mucha resonacia” ¥, “En marzo de 1886, Paul Durand-Ruel
partié hacia Nueva York con mds de 300 pinturas, en un intento desesperado de ganarse
el nuevo mundo para un arte que tan escasa acogida tenia en Francia” '*. Su nombre ya
era conocido en América como marchante de la escuela de Barbizdn, lo cual llevé a cri-
ticos y publico en general a acudir a la exposicién impresionista, bajo la idea de que si
defendia tanto a estos artistas serfa porque tenian algiin mérito.

Ante la exposicién hubieron criticas diversas, siendo algunas tan negativas como las
que se producian en Paris; pero, en general, “los comentarios de prensa, que reflejaban
la opinién del piiblico, admitian que los pintores americanos podian sacar muchos
conocimientos técnicos de esos cuadros y que la exposicién presentaba, desde las pri-
meras obras de Manet hasta la gran tela de Seurat, una ocasién lnica para estudiar la
intransigente potencia de la escuela impresionista™ 7.

La realidad fue muy positiva, hubo un gran interés hacia la exposicién que llegé a
prolongarse un mes més. La exposicién fue montada en la American Art Galeries y se
traslad6 al prolongarla a la Academia Nacional de Dibujo “lo que le daba una consagra-
cion casi oficial” **. La American Art Association compré varios cuadros y se hablé de
que en otofio volviera una nueva exposicion .

Durand-Ruel volvié a Paris en junio de 1876 animado por la acogida que sus pin-
tores habian tenido en América.

Fundé sucursales en Londres, Bruselas y el afio 1877 en Nueva York, galeria que
dirigieron sus hijos por espacio de 35 afios *. Mediante estas sucursales “contribuy6 a
crear un mercado internacional” ',

Lo que hizo de Durand-Ruel el primero de los grandes marchantes modernos fue el
tener, por una parte, su voluntad de monopolio, de otra parte, el hecho de interesarse
por una pintura que no tenia ninguna demanda y el hecho de acumular un stok que le
aseguraba el final del proceso.

El afio 1866 compré a Théodore Rousseau sesenta obras. En 1872 visité a Manet y
le compré todo lo que tenfa, veintitrés cuadros, que pagd con 35.000 francos 2.

Entre los artistas y €l no existia un contrato escrito, las cuentas tenfan lugar periodi-
camente,

Sin duda, “Paul Durand-Ruel (...) decidi6 coleccionar pinturas que no gozaban de la
demanda de su época; al ayudar a vivir a los artistas incomprendidos por el piiblico; tra-
bajo para lograr la reputacién de “sus” pintores y de toda una forma de arte” 2.

Con Durand-Ruel el comercio de cuadros dejé de consistir en satisfacer el deseo de
una clientela sin jugar un rol en su difusién y en la comercializacién de nuevas formas
estéticas, Moulin lo explica de la siguiente manera: “Le commerce de tableaux a cessé
aprés lui de pouvoir se confondre avec celui desproduits de haut luxe: il ne consitait
plus a satisfaire les désirs d un clientele sans jouer un role dans la difusion et la com-
mercialisation d enouvelles formes esthétiques™ .

El afio 1922 Durand-Ruel muri6 a los 90 afios de edad. “Vivié lo bastante para ver
como sus pintores entraban en la gloria, una gloria tal que los propios artistas nunca
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habfan imaginado, como tampoco el marchante que més de medio siglo antes, con un
instinto infalible, habia defendido su causa aparentemente sin esperanza’” .

Daniel-Henry KAHNWEILLER (1884-1979) Kahnweiler en su trabajo tuvo dos
grandes maestros, Durand-Ruel y Vollard, fueron modelos de perspicacia y de coraje por
sus propias ideas v Kahnweiler “il ne cessa jusqua sa mort, d honore la mémoire” *.

Abri6 su galeria en Parfs, en la calle Vignon, nimero 28, “una galeria en la que
expuso obras de Derain, Vlaminck, Van Dongen y después, Picasso, Braque, Léger y
Juan Gris” #. No fue su Unica galerfa. De 1914 a 1919 su actividad se vio interrumpida.
Kahnweiler cuando la primera Guerra Mundial estallé se encontraba en Roma y
“comme beaucoup d autres pacifistes -Hans Arp, Hugo Ball, Tristan Tzara, dont il fera
la connaissance- il s installe en Suisse” *.

Después de la guerra de 1920 se asocié con Andrés Simén y abrié una nueva galeria
en el nimero 29 de la calle Astorg, también de Parfs.

Este no fue el final de cambios de galerias, “en 1943, les circonstances imposant un
changement de raison sociale, la galerie prit le non de Louise Leiris et le garda
lorsquelle fur transferele, en 1957, 47 rue de Monceau, dans un quartier devenu aprés -
la liberation le haut lieu du commerce de l'art” ®.

Su verdadera vocacion de marchante fue debida a su encuentro con Picasso y con la
obra Les demoiselles d Avignon que le produjo un verdadero shok y el poder llevar a
cabo sus ideas sobre cual debia ser el trabajo de un marchante, “Kahnweiler comprit
des le debut que cette recontre lui faissait decouvrir un art qui concrétisait radicale-

ment ce que, jeune homme, il avait “imaginé”: etre plus que le colpoteur d ‘une avani-
garde “reformiste”, mais le partenaire d une rupture” *.

Con Picasso y los cubistas podia llegar a llevar a cabo su idea, “moi, je voulais etre un
marchand de tableaux qui offrirait a 'admiration publigue, si je puis dire, les peintres
que le public ne connaissait absolument pas et auxquels il faudrait frayer une voie” *'.

Las principales ideas sobre las que basé su comercio fueron; “Vendre de peintres
novateurs, s assurer le monopole de leur production, tels sont les deux premiers prin-
cipes. Le troisiéme est le suivant: acheter et vendre bon marché les peintres jeunes” .

El contrato de exclusividad sobre toda la obra de un artista era su tinico punto
bésico y principal al que siempre era fiel. Este contrato le permitia tener la seguridad de
que mds tarde o mds temprano la operaci6n serfa rentable. A través de esta forma de
contrato se acentuaba la evolucién hacia un mercado monopolistico que facilitaba el
juego de empresarios atrevidos. “L’exclusivité signifiait aussi: sil se déclarait prét a
courir des risques, il voulait en revanche avoir la certitude d’éire seul a dominer le
marché” *.

Los primeros contratos que realizé fueron con Vlaminck, Dereain, Braque, méis
tarde con Van Dongen. Con Picasso el primer contrato data de 1912. “Picasso était et
est ddilleurs resté un homme arrivé on ne savait d’ou et dont il ne pouvait évidemment

pas savoir si son entreprise, qui pouvait paraitre folle, allait durer” >

También establecié contratos con Juan Gris, Léger y Manolo Hugué.

Este tipo de contrato iba unido a otro contrato de honestidad y fidelidad que se
podria denominar moral. Para Kahnweiler eran muy importantes las buenas relaciones
y la confianza establecida entre el artista y el marchante.
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Junto a su tarea de marchante también se dedicé a editar libros como L echateur
pourrissant de Apollinaire con xilografias de Derain y el Saint Matorel de Max Jacob
con grabados de Picasso.

Las innovaciones que estos nuevos marchantes introdujeron en aquellos momentos
en la relacién artista-cliente y en la relacién con el mercado del arte fueron, en realidad,
las que siguen vigentes actualmente. Poli las resume bien claramente en estos cinco
puntos:

“1.- Exposiciones individuales y colectivas en una galeria.
2.- Fundaciones de revistas especializadas, con funciones criticas y promocionales.

3.- El contrato con los pintores y, por consiguiente, la adquisicién anticipada de
toda o de parte de su produccién a cambio de un pago seguro.

4.- La organizacién de una sucursal en Nueva York, por parte de Durand-Ruel
(1866) y el desarrollo del marcado a escala internacional, basado en una red distributiva
eficiente y capilar” *.

Naci6 en estos momentos el marchante de tipo empresario, al que se le puede deno-
minar asi porque son empresarios en el sentido socioldgico de la palabra, a la vez que
aficionados al arte, son innovadores, “...el perfecto marchante es una mezcla de “ama-
teur” licido y de comerciante intuitivo, de pionero audaz y de traficante sobre seguro” .,

De lo que no se puede dudar, es de que se trata de un agente dinamizador del mer-
cado, ni vende (normalmente) una pintura consagrada y en demanda, sino que es un
descubridor y promotor de la nueva pintura. Su objetivo es llevar esta nueva pintura al
publico e imponerla como gusto predominante.

Moulin define claramente este tipo de marchante que no deja de ser en cierta
medida un empresario: “C’est un “marchand” qui sait discriminer et influencer la
demande, c¢est un “financier” utilixant tautes les possibilités du capitalisme moderne:
c’est un “entrepreneur” qui verse un “salaire” aux peintres les plus chers et collec-
tionneurs internationaux, peu nombreux mais milliardaires, et les grands musées étran-
gers” .

El Marchante es un organizador, y esta organizacién la realiza mediante un cdlculo
econdmico racional. La primera decisién es la eleccién de artistas que va a sostener por
intuicién. Para ello, tiene que tener en cuenta la coyuntura general, sus disposiciones
financieras y la demanda sobre la que se tiene que apoyar para formar su equipo.

El equipo (y se hace referencia al nimero de pintores que tendrd bajo su responsabi-
lidad) financiero mas sélido es el que estd formado por pintores ya conocidos y pintores
por conocer, dos generaciones.

A partir de estas bases el marchante organiza el lanzamiento de un artista. Le hace
figurar en exposiciones de grupo, le organiza exposiciones individuales y le introduce
en manifestaciones internacionales. Le beneficia con sus técnicas publicitarias (cata-
logos, libros publicados, articulos ...), de sus relaciones en el dominio artistico y de su
crédito con expertos y coleccionistas,

Hay que tener en cuenta, que el marchante empresario estd corriendo un riesgo con-
tinuamente, el riesgo asociado a la innovacién y el riesgo asociado a la evolucién de la
situacién econdémica general. el arte es un bien suntuoso, las galerias y particularmente
las que defienden la pintura actual estdn mal armadas para afrontar cualquier crisis eco-
nomica.
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Se asemeja, como se observa, a un magnate de la banca y de la industria. pero él no
se quiere confundir con ellos porque su actividad mercantil se ve ennoblecida al tener al
arte por objeto.
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