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RESUMEN Y PALABRAS CLAVE

Resumen:

Este trabajo analiza la transformacion estructural del mercado del arte europeo en el siglo XIX,
tomando como eje central la irrupcién del impresionismo. En un contexto marcado por la
Revolucion Industrial, la urbanizacién y el transito hacia una sociedad de clases, se examina el
paso de un sistema basado en encargos institucionales, dominados por la Iglesia y la aristocracia,
a un mercado artistico abierto, urbano e internacionalizado, impulsado por la burguesia
emergente.

La investigacion destaca el papel de Paul Durand-Ruel como figura clave en la consolidacion del
marchante moderno, cuyas estrategias de intermediacion, estabilizacion de precios e
internacionalizacién resultaron decisivas para la supervivencia economica del grupo
impresionista.

Se concluye que el impresionismo no solo supuso una renovacion formal, sino que también
constituyd un precedente estructural del sistema artistico contemporaneo, redefiniendo las

dindmicas de produccion, legitimacion y circulacion del arte.

Palabras clave: impresionismo, mercado del arte, burguesia, marchante



Abstract:

This paper analyses the structural transformation of the European art market in the nineteenth
century, with Impressionism as its central axis. In a context marked by the Industrial Revolution,
urbanisation, and the transition to a class society, the transition from a system based on
institutional commissions, dominated by the Church and the aristocracy, to an open, urban and
internationalised art market, driven by the emerging bourgeoisie, is examined. The research
highlights the role of Paul Durand-Ruel as a key figure in the consolidation of the modern dealer,
whose strategies of intermediation, price stabilisation, and internationalisation were decisive for
the economic survival of the Impressionist group. It is concluded that Impressionism not only
represented a formal renewal, but also acted as a structural precedent of the contemporary art

system, redefining the dynamics of production, legitimation and circulation of art.

Key words: impressionism, art market, bourgeoisie, dealer
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1.

INTRODUCCION

El objetivo general del trabajo es analizar como el movimiento impresionista contribuy6 a la

transformacion del mercado del arte, impulsé nuevas dindmicas econdmicas y culturales, y

favorecio la consolidacion de una clase media consumidora.

Objetivos especificos:

Contextualizar estos cambios en el marco de la Revolucion Industrial y la transformacion
de las estructuras sociales urbanas.

Investigar como el impresionismo impulso la transformacion del estatus profesional del
artista en el siglo XIX, promoviendo su desvinculacion de las instituciones académicas
tradicionales y del sistema de mecenazgo, asi como su progresiva integraciéon en un
mercado artistico moderno y abierto.

Analizar el surgimiento de nuevos canales de comercializacion del arte: marchantes,
galerias privadas, exposiciones independientes.

Explorar el papel de la clase media como nuevo publico consumidor de arte y su

influencia en la economia cultural.

Metodologia:

La metodologia se estructura en tres ejes:

Revision bibliografica especializada: se consultaran libros, articulos académicos y
ensayos que aborden el impresionismo desde una perspectiva interdisciplinar (historia
del arte, historia econdmica, sociologia de la cultura). Esta revision permitira
contextualizar el movimiento dentro de los cambios sociales y econémicos de la época.
Estudio de casos representativos: se seleccionaran ejemplos concretos de artistas, como
Monet, Renoir o Degas, y marchantes, como Paul Durand-Ruel, para ilustrar como el
impresionismo se insertd en nuevas dindmicas de mercado, profesionalizacion artistica y
consumo cultural.

Andlisis documental accesible: se utilizardn fuentes primarias y secundarias que se
encuentran en bibliotecas, archivos y repositorios digitales. El objetivo es examinar el
modo en que se consideraba, legitimaba y vendia el arte impresionista dentro de su

contexto original.



2. MARCO TEORICO
2.1 EL ARTE COMO BIEN ECONOMICO Y CULTURAL

2.1.1 Economia del arte y economia de la cultura

La economia del arte hace referencia a un dominio de estudio concreto centrado en el analisis de
las relaciones econdmicas que afectan a la produccion, la circulacion y la valoracion de las obras
artisticas. El &mbito de la economia del arte aborda cuestiones como la formacion de precios, las
relaciones entre la oferta y la demanda, la retribucion de los artistas y el papel de los
intermediarios, asi como la consideracion del arte como un bien econdmico y como objeto de
inversion (Towse, 2010).

Por su parte, la economia de la cultura adopta un enfoque mas amplio al examinar los impactos
econdmicos y sociales que las actividades culturales pueden generar en su totalidad,
considerando las artes visuales junto con otros sectores como la musica, el cine, la literatura o el
teatro. De esta forma, es posible analizar la cultura como un complejo sistema productor
estrechamente implicado en procesos de empleo, innovacion, consumo y desarrollo social
(Fundacion "la Caixa", 2021).

En la misma linea, organizaciones especializadas como la Association for Cultural Economics
International (ACEI) destacan que el arte y la cultura deben ser entendidos al mismo tiempo
como bienes simbdlicos y como sectores econdmicos capaces de generar valor, externalidades
positivas y cambios sociales duraderos (ACEI, 2020). Este caracter dual resulta significativo para
el andlisis del mercado del arte contemporaneo y de las proyecciones generales de movimientos
como el impresionismo, cuyo desarrollo estuvo estrechamente ligado a nuevas formas de

produccidn, circulacion y consumo cultural.

2.1.2 Valor estético y valor econémico

El arte posee una doble dimension: el valor estético, asociado a la creatividad, la innovacion
formal y la experiencia que la obra provoca, y el valor econémico, que se manifiesta en su precio
de mercado y depende de factores como la reputacion del artista, la rareza o la oferta y la demanda
(Fabelo y Figueras, 2020).

No obstante, el precio no refleja necesariamente la calidad artistica. En el mercado intervienen
fuerzas externas como las modas, los gustos sociales, la critica especializada o la acciéon de
marchantes y coleccionistas. Por ello, una obra puede ser culturalmente innovadora y, sin
embargo, carecer de reconocimiento econdémico en su tiempo, como ocurrid con varios
impresionistas en sus inicios, como Monet o Van Gogh.

Fabelo (2022) explica este desfase sefalando que, al integrarse en el mercado, la obra se

convierte en mercancia y pasa a regirse por una ldgica mercantil que no siempre coincide con su
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valor artistico. Su precio deja de depender unicamente del trabajo creativo o del valor de uso y
se construye a través de un entramado de legitimaciones institucionales, redes de reconocimiento
y capital simbolico.

Un ejemplo simple puede ayudar a ilustrar este fendémeno. Una obra técnicamente solida
realizada por un artista sin legitimacion académica o institucional dificilmente alcanzara un alto
valor en el mercado. En cambio, una pieza de calidad similar, producida por un artista integrado
en redes prestigiosas, puede obtener un precio significativamente mayor. Este contraste muestra
que el valor econdmico no proviene solo de las cualidades estéticas, sino de la posicion del artista
dentro del sistema de reconocimiento.

Para explicar esta dinamica, Fabelo distingue tres dimensiones del valor: la objetiva,
la subjetiva y la instituida. La objetiva se refiere al valor social que la obra adquiere en su
contexto historico; la subjetiva depende de la percepcion, necesidad y gusto de individuos y
grupos; y la instituida estd determinada por las relaciones de poder presentes en el campo
cultural. Esta tltima resulta decisiva para entender por qué movimientos como el impresionismo
fueron inicialmente marginados por las Academias y posteriormente integrados en el canon y el
mercado.

Un ejemplo ilustrativo es La rendicion de Breda de Veldzquez: la obra posee valor historico y
politico (objetivo), fue apreciada por la corte a la que se dirigia (subjetivo) y estuvo legitimada
por la posicion institucional del artista como pintor de camara (instituido). Asi, su valor dependia
tanto de sus cualidades formales como de su insercidn en estructuras de poder.

En el sistema capitalista, esta divergencia entre valor estético y valor economico tiende a
acentuarse. La obra de arte puede transformarse en un bien altamente rentable y convertirse en
una forma de inversion privilegiada, dado que su capital simbodlico tiende a aumentar con el
tiempo y no a depreciarse. El caso del impresionismo lo demuestra: artistas rechazados por el
Salén oficial acabaron convertidos en referentes culturales y econémicos, evidenciando que la

logica estética y la 16gica del mercado no siempre coinciden (Fabelo, 2022).

2.1.3 El arte como bien de experiencia
John Dewey (2008) sostiene que una obra artistica no se agota en su materialidad, sino que cobra
pleno sentido en la vivencia estética que provoca en el espectador. Desde este punto de vista, el
valor del arte no es totalmente conocido de antemano, sino que se muestra en el propio acto de
la experiencia. Desde el punto de vista econdmico, esta idea se relaciona con la nocion de “bien
de experiencia”, ya que el valor de la obra solo puede evaluarse plenamente tras haber sido
“consumida”, es decir, una vez producida la experiencia estética (Dewey, 2008; Fundacion “la

Caixa”, 2021).



En este sentido, quien adquiere una obra de arte siempre asume un cierto nivel de incertidumbre,
ya que no tiene la capacidad de anticipar con exactitud si esta satisfara sus expectativas estéticas,
emocionales o simbdlicas. Esta caracteristica es especialmente relevante en el ambito artistico,
dado que la experiencia estética es muy subjetiva y depende tanto de la obra como de la
sensibilidad, la formacion y el contexto del espectador. ! El arte, a diferencia de otros bienes
culturales, no ofrece una utilidad inmediata ni facilmente medible, sino que su valor surge de una

relacion personal y variable con el espectador.

En el siglo XIX, esta condicién de bien de experiencia se intensifica debido a la crisis de los
criterios académicos tradicionales. Con movimientos como el impresionismo, el espectador se
enfrenta a obras que ya no responden de manera clara a normas estables de composicion, acabado
o tematica. La pintura deja de ofrecer una experiencia estética “previsible”, basada en la precision
técnica o en la imitacion exacta de la realidad, y pasa a proponer una percepcion mas amplia,
ligada a la impresion visual, la luz o el instante.

No obstante, esta transformacion no se asemeja a la ruptura radical que plantearan las
vanguardias del siglo XX. Mientras que el arte del siglo XIX mantiene un fuerte vinculo
referencial con el mundo visible, los movimientos posteriores, como los ready-made® de
Duchamp o ciertas propuestas del arte conceptual, cuestionan directamente esa naturaleza
referencial. Tal como sefala Danto (2020), en el arte contemporaneo el marco tedrico e
interpretativo que acompafia la obra tiene un impacto significativo sobre la experiencia estética,

hasta el punto de que, sin ese contexto, el significado de la obra puede no ser evidente.

2.1.4 Oferta, demanda y precios en el mercado artistico
El mercado artistico responde, en términos generales, a la ldgica general de la oferta y la
demanda, aunque presenta caracteristicas especificas que lo diferencian de otros mercados. En
primer lugar, si bien es frecuente afirmar que la oferta es limitada porque cada obra seria Unica,
este planteamiento requiere matices. Desde el Renacimiento existen técnicas como el grabado,

la xilografia o la litografia que permitieron ediciones multiples de una misma obra. Mas tarde,

! Dado que este trabajo lo utilizara de manera frecuente, es preciso definir el concepto de consumidor. Segin la Real
Academia Espafiola, el consumidor es la “persona que adquiere productos de consumo o utiliza determinados
servicios”. No obstante, esta definicion no es suficiente para abordar el &mbito artistico, donde el consumo no se
limita a la compra de un bien, sino que incluye formas de experiencia, y disfrute simbolico.

En el contexto del arte, el consumidor no es unicamente el comprador o inversor que adquiere una obra, sino también
el espectador que la contempla, la interpreta y la incorpora a su experiencia cultural. Por lo tanto, cuando en este
trabajo se utiliza el término consumidor, se hace referencia tanto a quien adquiere una obra de arte, por razones
estéticas, econdmicas o de prestigio, como a quien la observa y la experimenta en lugares como museos, galerias,
exposiciones publicas o incluso en contextos privados.

2 Los ready-made fueron introducidos por Marcel Duchamp a comienzos del siglo XX y consisten en objetos
cotidianos, producidos industrialmente, que el artista selecciona y presenta como obras de arte. Con esto se cuestiona
la idea tradicional de que el arte debe ser unico, realizado a mano y sin funcion practica. Gombrich (1950)



técnicas como la serigrafia o la reproduccion fotomecénica, y en el siglo XX, el Pop Art,
consolidaron la reproducibilidad mecénica como parte central de la produccion artistica
(Benjamin, 2003). Por tanto, la oferta artistica puede adoptar formas tanto Unicas como
reproducibles, dependiendo del medio, la época y la intencion del artista. En segundo lugar, la
demanda en el mercado del arte esta fuertemente condicionada por factores simbolicos. Velthuis
(2005) explica que los compradores no se guian unicamente por atributos internos de la obra,
sino por elementos como el prestigio del artista, la reputacion de la galeria, la visibilidad
institucional, las redes sociales, el respaldo critico y las narrativas culturales que enmarcan la
pieza. Esto origina un valor intangible que puede impulsar los precios muy por encima de los
costes de produccion.

Esta volatilidad, perceptible ya en los inicios del mercado moderno, se intensifica en el mercado
contemporaneo, donde los precios reaccionan de manera especialmente sensible a modas,

coyunturas econdmicas, crisis financieras o cambios en las tendencias del coleccionismo

(Revista de Libros, 2018).

En este contexto de alta incertidumbre, resulta especialmente relevante la estructura de ingresos
de los artistas. Segiin el Observatorio Social de la Fundacion “la Caixa” (2021), existe una
enorme desigualdad: una minoria concentra altos ingresos mientras la gran mayoria vive en
condiciones de precariedad, con ingresos intermitentes y dependencia de subvenciones o
empleos complementarios. No obstante, esta situacion varia radicalmente segun el periodo
histérico. Durante el Renacimiento y el Barroco, artistas como Rubens o Bernini dependian
de sistemas de mecenazgo, cortes reales o encargos eclesiasticos, en un modelo donde apenas
existia mercado abierto y donde el valor econdmico de la obra dependia mas del estatus del
patrono que de la circulacion comercial (Haskell, 1980; Baxandall, 1972). No obstante, como ya
desarrollaremos en este trabajo, los impresionistas trabajaron en un momento de transicion hacia
un mercado mas liberalizado, en el que el artista dependia cada vez més de vender sus obras a

un publico burgués emergente.
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2.2 HISTORIA Y EVOLUCION DEL MERCADO DEL ARTE

2.2.1 De la antigiiedad al mecenazgo aristocratico

El comercio del arte tiene raices antiguas, aunque su configuracion como mercado
estructurado no se consolid6 hasta la Edad Moderna (siglos XV a XVIII). En la Antigliedad
clasica, tanto en Grecia como en Roma, el arte cumplia funciones primordialmente religiosas,
politicas y civicas. Sin embargo, ya existian formas tempranas de circulacion y consumo privado:
las élites romanas coleccionaban esculturas griegas, adquirian originales y encargaban copias
para la decoracion doméstica, lo que constituye una primera evidencia de demanda artistica
privada (Howard, Britannica). Asimismo, la cultura grecorromana desarrolld formas
de patronazgo individual, desde los poetas invitados a cortes arcaicas hasta figuras emblematicas
como Mecenas, consejero de Augusto, uno de los precedentes mas antiguos de mecenazgo
organizado (Adrados, 2008).
Durante la Edad Media, la produccion estuvo dominada por encargos eclesidsticos y regios. El
artista, integrado en un sistema gremial, era considerado un artesano cuya labor estaba
subordinada a fines liturgicos y politicos, lo que limitaba su autonomia creativa
(Howard, Britannica).
En el Renacimiento (siglos XV y XVI), el arte adquiri6 un nuevo estatus social y econdmico bajo
el mecenazgo aristocratico y eclesiastico, como el de los Médici en Florencia o los papas en
Roma (Haskell, 1980). Los artistas dependian financieramente de los mecenas, pero al mismo
tiempo comenzaron a consolidar reputacion y estilo propio. Los contratos regulaban precios
segun materiales, tiempo de ejecucion y prestigio del artista, mostrando un sistema economico
complejo, pero todavia muy distinto del mercado moderno (Baxandall, 1972).
A partir del siglo XVII, especialmente en los Paises Bajos, surgieron formas tempranas de
un mercado libre. En un contexto de fuerte urbanizacion, creciente alfabetizacion y ausencia de
un poder eclesiastico dominante, los artistas produjeron obras sin encargo previo, destinadas a la
venta en talleres y subastas. Investigaciones de De Marchi y Van Miegroet (1994) muestran que
ciudades como Amberes, Haarlem y Amsterdam se convirtieron en centros pioneros de esta
comercializacion, con registros fiscales que evidencian la formalizacion progresiva del comercio
artistico.
Durante el siglo XVIII, el mecenazgo tradicional comenzd a transformarse. Aunque el patrocinio
cortesano y eclesidstico continud siendo relevante, se observa un declive progresivo en algunos
territorios y un desplazamiento hacia patronos privados, como ocurrié en Venecia (Seara, 2010).
A su vez, la proliferacion de exposiciones publicas y celebraciones abiertas a un publico mas
amplio anticip6 la ampliacion del mercado durante el Renacimiento y el Barroco, abarcando
principalmente los siglos XVIy XVIIL.
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2.2.2 El cambio hacia galerias y marchantes (siglo XIX)

El siglo XIX consolidé un sistema de intermediarios profesionales, galerias, marchantes y casas
de subastas, que sustituyd progresivamente al mecenazgo aristocratico y a los encargos
institucionales. Segiin White & White (1993), este periodo fue decisivo porque el arte dejo de
depender de encargos oficiales y comenzd a organizarse alrededor de un mercado competitivo,
un fenémeno que los autores denominan canvases and careers.

En Paris, Londres y Berlin surgié un modelo de galeria comercial dirigido por marchantes que
actuaban no solo como intermediarios, sino como auténticos agentes culturales. Asumieron
funciones como: organizar exposiciones, elaborar catdlogos, negociar precios y construir
reputaciones (Haskell, 1980). El ejemplo més influyente fue el marchante francés Paul Durand-
Ruel, que introdujo estrategias como las exposiciones monograficas, el pago por adelantado a los
artistas, la creacion de mercados internacionales y la estabilizacion de precios mediante compras

sistematicas (Baetens, 2020).

Paralelamente, se afianzaron las casas de subastas modernas. La fundacion del Hotel Drouot en
Paris en 1852 institucionaliz6 un sistema de compraventa basado en la transparencia y el acceso
publico a la informacion. Esta época destaca por la creciente transparencia de los valores
financieros y comerciales de las obras de arte, un fenémeno directamente vinculado al auge de
la especulacion. El propio Hotel Drouot, era descrito como una "bolsa de valores espectacular”,
consolidando la subasta como un entorno publico para la transaccion y valorizacion de las obras

(Baetens, 2020, p. 1).

Desde una perspectiva econdmica mas amplia, Velthuis (2005) sefala que estos mecanismos
reforzaron la estructura del mercado secundario, centrado en la reventa, la especulacion y la
formacion de precios en sistemas de puja, diferenciandolo claramente del mercado primario de

ventas directas.>

2.2.3 Aparicion de la clase media como consumidora de cultura
El siglo XIX vio la consolidacion de una clase media urbana que transformo profundamente la
estructura de la demanda artistica. La industrializacion, el aumento del ingreso disponible y la
alfabetizacion generalizada favorecieron la aparicion de un publico amplio interesado en bienes
culturales. Throsby (2001) explica que este proceso incrementd la participacion cultural al
integrar la adquisicion de arte, musica, literatura y espectaculos en los habitos de consumo de los

hogares de ingresos medios.

3 Referidas a las operaciones de compraventa realizadas directamente entre el artista y el comprador.
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Desde una perspectiva econdmica, Towse (2010) sefiala que la urbanizaciéon generd economias
de escala en la provision cultural: las ciudades concentraban poblacion con ingresos y educacion
suficientes para sostener museos, salas de exposicion y mercados artisticos estables. Este
crecimiento urbano facilité la aparicion de nuevos publicos capaces de sostener economicamente
la produccion estética contemporanea.

A nivel historico, la documentacion sobre el impresionismo muestra que este nuevo publico
burgués desempefio un papel decisivo en la circulacion de obras y en la legitimacion de estilos
modernos. Los artistas del movimiento, como Monet, Renoir y Pissarro, dependieron del
comprador de clase media que buscaba obras mas pequefias y accesibles, adecuadas para
viviendas urbanas, y que valoraba temas cotidianos, paisajes y escenas de ocio que respondian a
su sensibilidad social emergente.

Como indica Throsby (2001), la expansion de esta clase media estuvo acompanada por un
aumento en la demanda de bienes culturales como forma de distinciéon social, siguiendo
mecanismos de consumo basados en el estatus, la educacion y la movilidad simbdlica. El acceso
a productos culturales se convirtié asi en un mecanismo para la construccion de identidad y
prestigio dentro de la sociedad industrial.

No obstante, esta ampliacion del publico fue inicialmente limitada, ya que no seria hasta el siglo
XX cuando las clases trabajadoras accederian de forma mas generalizada al consumo cultural,

transformando de manera profunda la funcién social del arte (Benjamin, 2003).
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3. ESTUDIO DE CAMPO
3.1 CONTEXTO SOCIOECONOMICO

3.1.1 Revolucion Industrial y urbanizacion
Entre finales del siglo XVIII y las primeras décadas del XX, Europa atraves6 una profunda
transformacion econdmica y tecnologica impulsada por la Revolucion Industrial. Este proceso
comenzd en Gran Bretafia hacia 1760 con innovaciones como la maquina de vapor, la
mecanizacion de la industria textil y el uso sistematico del carbon y del hierro. Estos cambios
alteraron de raiz la estructura productiva tradicional y dieron origen a un nuevo modelo de
economia industrial (Hobsbawm, 1968).
A partir de la década de 1830, la industrializacion se extendi6 a Francia, Bélgica y Alemania.
Este proceso no fue automatico, sino que dependid de condiciones previas como la expansion del
comercio, la consolidacién de la circulacidon monetaria y la progresiva orientacion de las
economias hacia el mercado. Ello permitio a estos paises “quemar etapas” e incorporar con
relativa rapidez tecnologias, capital e instituciones ya desarrolladas en Inglaterra (Kemp, 1979,
p. 16)
El principal efecto de la Revolucion Industrial fue el aumento de la productividad del trabajo,
impulsado por la introduccion de nuevos medios técnicos, como maquinaria mas compleja, una
organizacion mas racional del trabajo y el uso de fuentes de energia mas potentes, como el vapor
y, posteriormente, la electricidad (Kemp, 1979).
La industrializacion también transform6 la distribucion de la poblacion europea. Segin
Hobsbawm, en la segunda mitad del siglo XIX se produjo un éxodo rural masivo motivado por
la demanda creciente de mano de obra fabril y por la crisis de las estructuras agrarias heredadas
del Antiguo Régimen. Grandes ciudades como Londres, Paris o Berlin duplicaron o triplicaron
su poblacion y se consolidaron como centros de comercio, transporte y administracion
(Hobsbawm, 1975). La expansion de los ferrocarriles, los puertos y las redes de comunicacion
integré los mercados nacionales y facilitd la movilidad de mercancias y personas, configurando

una economia europea crecientemente interdependiente.

Por ultimo, este periodo estuvo marcado por el auge del nacionalismo y la consolidacion de los
Estados-nacion®. La formacion de nuevas unidades politicas y la transformacién de las antiguas

monarquias dinasticas redefinieron el papel del Estado en la economia y en la vida social. El

4 El Estado-nacion es una forma moderna de organizacion politica cuya legitimidad se basa en la identificacion entre
el Estado y una comunidad nacional. La autoridad, a diferencia de etapas anteriores, deja de fundarse en la figura
del monarca y pasa a apoyarse en el principio de soberania nacional, consolidado tras la Revolucion Francesa. Desde
entonces, el Estado se establece como un poder soberano que ejerce autoridad sobre un territorio definido e integra
a la poblacion bajo un marco politico y juridico comun (Hobsbawm, 1992).
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crecimiento de una clase media comerciante e industrial se produjo en el marco de estos nuevos
Estados, que ofrecieron mercados mas amplios, mayor seguridad juridica y una administracion
centralizada. Por lo tanto, en Francia, la implementacion de una moneda nacional y la unificacién
del sistema juridico mediante el Codigo Civil de Napoledn contribuyeron a la integracion del
mercado interior y el desarrollo comercial. Del mismo modo, en el espacio aleman, la creacion
del Zollverein permitio la libre circulacion de mercancias y debilité el tradicional particularismo
territorial. Mediante instrumentos como sistemas aduaneros comunes, monedas nacionales y
marcos juridicos propios, los Estados intervinieron activamente en la organizaciéon de los
intercambios economicos, reforzando tanto el liberalismo econémico como las ideologias

nacionales (Kemp, 1979).

3.1.2 Del Antiguo Régimen a la sociedad de clases

La sociedad europea del siglo XIX experimentd cambios profundos que acompafiaron las
transformaciones politicas y econdmicas. La estructura estamental del Antiguo Régimen, clero,
nobleza y estado llano, basada en la desigualdad juridica y en privilegios heredados, dio paso a
una organizacion social articulada en clases, en la que lo decisivo ya no era el nacimiento, sino
la posicion econdmica (Thompson, 1968). Es decir, se pasaba de un sistema basado en la herencia
a otro que funcionaba desde la posibilidad de trascender esa herencia. Pasamos de los estamentos,
cerrados e impermeables, a las clases, abiertas y permeables.

Como sefiala Montagut (2022), la sociedad estamental comenzo6 a resquebrajarse en el siglo
XVIII con la emergencia de la burguesia y el desarrollo progresivo del capitalismo. Las
revoluciones liberales, destacando la Revolucién Francesa, que puso fin al absolutismo
monarquico, proclamaron la igualdad ante la ley y eliminaron formalmente los privilegios
juridicos, redefiniendo las relaciones sociales en torno al concepto de clase social. A partir de
entonces, los individuos se agruparon segin su posicion en el sistema productivo: por un lado,
los propietarios de bienes y medios de produccion; por otro, quienes solo disponian de su fuerza

de trabajo.

En la nueva sociedad de clases, dos grupos ostentaron la hegemonia social. Por un lado,
la nobleza del Antiguo Régimen conservo buena parte de sus rentas agrarias, ya que muchas
reformas y desamortizaciones afectaron principalmente a las propiedades eclesidsticas. Lejos de
desaparecer, varios nobles se integraron en las administraciones del nuevo Estado, manteniendo
una fuerte presencia en la politica, diplomacia y las cadmaras altas de los parlamentos del siglo
XIX (Montagut, 2022).

Por otro lado, la burguesia fue la principal beneficiaria de los cambios politicos y econémicos, a

pesar de constituir un grupo heterogéneo. Junto a una alta burguesia financiera, industrial y
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comercial, capaz de formar grandes dinastias, coexistia una burguesia media integrada por
comerciantes, profesionales liberales y funcionarios (Montagut, 2022).

Por debajo de estos grupos se situaban las clases trabajadoras, surgidas del proceso de
industrializacion y del éxodo rural. Sometida a duras condiciones laborales, la clase obrera se
convirtio en un actor social clave, y tras el fracaso de las revoluciones de 18485, desarrollé formas
de organizacion mas estables y duraderas como cooperativas, sindicatos y corrientes ideologicas
como el anarquismo y el socialismo (Hobsbawm, 1975). Su creciente presencia transformo la
vida urbana, caracterizada por la coexistencia entre los espacios burgueses y los barrios obreros
densamente poblados y precarios.

A pesar de que su acceso al consumo cultural fue limitado, el proletariado tuvo un impacto en la
agenda politica y social de la época, planteando nuevos interrogantes sobre la funcién social del

arte.

3.1.3 Vida cultural urbana y nuevos publicos
La urbanizacion acelerada del siglo XIX no solo transform¢é la economia, sino también la vida
cultural. Las grandes ciudades industriales concentraron servicios, profesiones, comercios y
espacios publicos que dieron lugar a una esfera cultural moderna. Hobsbawm describe estas
metropolis como centros donde el comercio, gobierno y administracion atraen a grandes

poblaciones y generan una intensa actividad social (Hobsbawm, 1975).

En este contexto, la alfabetizacion creciente y la prensa ilustrada facilitaron la formacion de una
opinion publica interesada en literatura, politica y artes. La burguesia urbana impulso la creacion
y renovacion de cafés, teatros, Operas y salas de concierto, que se convirtieron en espacios
privilegiados de sociabilidad y exhibicion de estatus. Como subraya Montagut (2022), la
burguesia reorganizé la ciudad segin sus propios valores: abrié bulevares, disefid ensanches,
promovi6 edificios publicos y viviendas que reflejaban su ideal de orden, higiene y
respetabilidad.

La vivienda burguesa desempeiid un papel central en esta cultura urbana. No era solo un bien
patrimonial, sino también un escenario simbolico. El salon principal, cuidadosamente decorado,
funcionaba como espacio de recepcion y representacion, donde se exhibian muebles, objetos vy,

cada vez con mas frecuencia, obras de arte. La organizacion del espacio doméstico, despachos,

5 Conocidas como la Primavera de los Pueblos, las revoluciones de 1848 constituyeron una ola de insurrecciones
de caracter liberal, democratico y social que se extendio por gran parte de Europa. Su rapido fracaso se debio, en
gran medida, a la division interna entre los sectores liberales moderados y los grupos mas radicales: mientras estos
ultimos impulsaban transformaciones politicas y sociales profundas, los primeros, temerosos de que la movilizacion
popular amenazara la propiedad privada y el orden social, optaron en muchos casos por pactar con las fuerzas del
Antiguo Régimen para restablecer la estabilidad (Hobsbawm, 1975).

16



comedores, habitaciones diferenciadas para la familia y el servicio, reflejaba una jerarquia social

y familiar muy marcada (Montagut, 2022).

Todo ello tuvo consecuencias decisivas para el campo artistico. Por un lado, surgié un nuevo
publico formado por sectores de la burguesia y las clases medias, como funcionarios, pequefios
comerciantes o profesionales liberales, que comenzaron a consumir literatura, musica y pintura
como parte de su identidad social. Este publico buscaba entretenimiento, formacion y prestigio,
lo que impuls6 la creacion de exposiciones, galerias y critica especializada. Por otro lado, la
propia organizacion del sistema artistico cambi6: aunque la Academia sigui6 siendo el principal
centro de formacion y legitimacion oficial, el crecimiento del mercado y la competencia urbana
facilitaron la aparicion de artistas independientes cuya carrera ya no dependia exclusivamente
del mecenazgo tradicional, sino de su capacidad para encontrar un lugar en este nuevo ecosistema

cultural.

Antes de continuar, conviene explicar el papel de las Academias de Bellas Artes en el sistema
artistico europeo. Estas instituciones, surgidas a finales del siglo XVII, regulaban la ensefianza,
fijaban estandares estéticos y legitimaban la produccién artistica, influyendo decisivamente en
lo que se consideraba “buen arte” y en las preferencias del publico (Pevsner, 1940). Los temas
aceptados abarcaban principalmente asuntos mitologicos, religiosos e histdricos.

Entre ellas destaco la Académie des Beaux-Arts, fundada en 1648, que encarn6 el modelo
canonico dominante. Su influencia no se limitaba a la formacion, sino que se extendia a la
legitimacion publica mediante los Salones oficiales. La obtencion de medallas y reconocimientos
en estas exposiciones resultaba determinante para el prestigio profesional de los artistas y para el

valor econdémico de sus obras dentro del sistema tradicional (Baetens, 2020).
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3.2 TRANSFORMACION DEL MERCADO DEL ARTE

3.2.1 De los encargos al mercado abierto
Hasta finales del siglo XVIII, la produccion artistica europea se articulaba en torno al encargo.
El artista trabajaba para un cliente identificado, la Iglesia, la corte o la aristocracia, que
determinaba el contenido y la finalidad de la obra. En este contexto, la produccion era limitada y
no existia la logica de la superproduccion: como seiiala Ruiz (2011), los pintores “producian con
un fin concreto, frecuentemente para un receptor predeterminado que comisionaba la obra”, lo
que situaba la obra de arte en un circuito cerrado y funcional, ajeno a un mercado amplio y

competitivo. (Ruiz, 2011, p. 30)

Desde el siglo XVII, este sistema comenzd a sufrir cambios. La aparicion de nuevos
consumidores, como funcionarios, banqueros y las clases privilegiadas urbanas, ampli6 la
demanda y favorecid el desarrollo de nuevas formas artisticas, como los retratos colectivos
holandeses o las pinturas de caballete. No obstante, incluso en este contexto mas dindmico, el
comitente® continuaba siendo identificable y el artista seguia trabajando a partir de un encargo
concreto, aunque este ya no procedia de la Iglesia ni de la corte, sino de grupos de burgueses que

buscaban representarse colectivamente.

La ruptura decisiva se produjo con la crisis del Antiguo Régimen y la Revolucion Francesa. La
desaparicion de los estamentos y el surgimiento de la burguesia modificaron el marco econémico
y simbolico del arte. Suarez y Zapata (2011) explican que el declive del sistema cortesano
coincidi6 con la aparicion del “mundo del dinero”, cuyo desarrollo introdujo un nuevo grado de
abstraccion en la percepcion estética y permitid apreciar la obra mas alla de su funcion utilitaria.
(Suérez y Zapata, 2003, p. 3). A partir de este momento, la obra de arte ya no necesitaba haber
sido concebida para un espacio concreto, sino que podia producirse sin un destinatario previo y

circular posteriormente en funcion de la demanda.

Este desplazamiento se intensifico durante los siglos XVIII y XIX con el crecimiento urbano y
la consolidacion de economias monetarias. En este contexto surgieron academias, marchantes y
galerias, instituciones que estructuraron progresivamente un mercado artistico profesionalizado.
(Suarez y Zapata, 2011). El artista empezo6 a depender menos de los encargos directos y mas de

su capacidad para posicionarse en este sistema de intermediarios y publicos urbanos.

En paralelo, el siglo XIX vio una circulacion de obras mas intensa que nunca. Ruiz (2011) destaca

que guerras, desamortizaciones y crisis econémicas provocaron el desplazamiento de grandes

¢ Comitente es una persona o institucion que encarga la creacion de una obra.
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cantidades de arte hacia los centros econdmicamente mas fuertes, en especial Londres y Paris,
generando “stocks en los almacenes de los intermediarios”, inflando los mercados y
desconectando las obras de sus propietarios originales. (Ruiz, 2011, p. 31).

Esta movilidad reforzé la nocion de la obra como objeto de intercambio, sometido a sucesivas
transacciones. En este contexto, las desamortizaciones en Espaia, especialmente la de
Mendizéabal, constituyen un ejemplo ilustrativo: la salida masiva al mercado de bienes
procedentes de conventos y monasterios desvinculd numerosas obras de su funcién original y
facilito su venta o traslado al extranjero mediante intermediarios. Aunque existian mecanismos
legales de control, resultaron insuficientes para evitar la pérdida de patrimonio (Martin, 1978).
Al mismo tiempo, Europa vivié un proceso acelerado de integracion de mercados, favorecido
por las mejoras en carreteras, puertos y transportes. Baetens y Lyna subrayan que estas
infraestructuras permitieron que los mercados artisticos locales “se conectaran como nunca”,
tanto literal como simbolicamente. (Baetens y Lyna, 2019, p.1). La movilidad de artistas,
marchantes y coleccionistas generd un espacio comercial transnacional en el que las obras
circulaban entre paises y ciudades con relativa fluidez. Ya en el siglo XVII se produjeron
desplazamientos significativos de obras y artistas, como por ejemplo Veldzquez, que realiz6 dos
largos viajes a Italia. Sin embargo, no es hasta el siglo XIX cuando la circulacion se volvidé mas

rapida e intensa, lo que facilit6 la creacion del mercado transaccional.

Un elemento clave de esta integracion fue la consolidacion de categorias como las “escuelas
nacionales”, vinculadas al Romanticismo y al auge de las ideologias nacionalistas del siglo XIX.
Estas categorias, difundidas en catdlogos, prensa y museos, facilitaron la comercializacion
internacional al presentar las obras como representantes de tradiciones artisticas reconocibles y

culturalmente legitimadas (Baetens y Lyna, 2019).

3.2.2 El papel de los intermediarios

Hasta la Edad Moderna, la mayor parte de las obras se producian por encargo para un cliente
concreto, la Iglesia o las cortes europeas, de modo que apenas existia sobreproduccion ni un
mercado abierto en sentido estricto (Ruiz, 2011). No fue a partir del siglo XVII, y con los cambios
sociales y econdmicos ya mencionados, que la figura del intermediario, el marchante, adquiri6
un papel central en la circulacion de obras (Ruiz, 2011).

De forma paralela, surgieron y se consolidaron canales de distribucion especificamente
comerciales, entre ellos las subastas. Estas, que ya existian desde el siglo XVIII, se convirtieron
en un mecanismo publico y competitivo capaz de fijar precios. Cuando se afirma que las subastas
“forman precios”, se alude a que la puja abierta permite determinar el valor de una obra segun la

demanda real del momento, creando asi referencias visibles para el resto del mercado. La
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fundacion, en Londres, de la casa de subastas Sotheby’s en 1744 y Christie’s en 1766 ejemplifica
este proceso (De Silva, Gertsberg & Pownall, 2017, p. 11). Las ventas en sala facilitaban comprar
arte sin contacto directo con el artista y establecian normas claras para compradores y
vendedores, lo que favoreci6 la estandarizacion y profesionalizacion del intercambio (Bayer,
2015, citado en De Silva, Gertsberg & Pownall, 2017). Durante el siglo XIX, la creciente
regulacion contra practicas fraudulentas y la consolidacion de las casas de subastas de Londres y
Paris, destacando la casa de subastas del Hotel Drouot fundada en Paris en 1852, contribuyeron
a un mercado mas transparente, amplio y liquido. A la vez, museos y galerias publicas como el
Louvre o la National Gallery centraron su actividad en el arte del pasado, mientras que la pintura
contemporanea se distribuia sobre todo mediante exposiciones de venta y galerias privadas

(Hobsbawm, 1996).

La creacidn de los museos surge tras la Revolucion Francesa, cuando el Estado declara propiedad
de la Nacion el patrimonio expropiado perteneciente a los estamentos suprimidos. La
legitimacion de estas instituciones se justifico en el principio de utilidad publica, entendiendo el
arte como un bien colectivo susceptible de conservacion para el servicio a la ciudadania. Es
sorprendente que el Estado asuma un papel protector del patrimonio, separandolo asi del uso
privado y dotandolo de una financiacion publica y educativa. En este contexto surgen los museos
como instituciones publicas con una organizacion propia, normas especificas y personal
especializado para su gestion. El ejemplo simbdlico fue el Museo del Palacio del Louvre,
inaugurado en 1793, cuyo modelo se extendié por toda Europa. (Lopez, 2011).

En Espafia, la creacion de museos estuvo ligada a los procesos de desamortizacion del siglo XIX.
Las desamortizaciones sucesivas afectaron en gran medida a los bienes inmuebles de las 6rdenes
religiosas, como los conventos o monasterios, que poseian una parte significativa del patrimonio
artistico. La expropiacion y dispersion de estos bienes supusieron un riesgo al alegarse de su
funcion original y al estar expuestos a la venta, abandono o expropiacion. Ante esta situacion, el
Estado promovi6 la creacion de museos para poder albergar estas obras de arte. (Lopez, 2011).
En este escenario de mercantilizacion creciente, la figura del marchante se profesionalizd de
forma decisiva. Como explican De Silva, Gertsberg y Pownall (2017), el comerciante de arte
paso de actuar como agente puntual a convertirse en un verdadero empresario cultural: asumia
riesgos financieros, adquiria obras para su propio stock, coordinaba redes con otros marchantes
o coleccionistas, y gestionaba la reventa desde espacios comerciales permanentes. El aumento
de la oferta, como resultado de la liquidacion de colecciones aristocraticas, las guerras europeas
y la producciodn creciente de artistas vivos, hizo que el papel del marchante fuera indispensable

para organizar, filtrar y dar valor a un volumen de obras cada vez mayor. (De Silva et al., 2017;
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Ruiz, 2011). A diferencia del sistema tradicional de encargo, donde un comitente encargaba una
obra al artista, el siglo XIX se caracteriza por una mayor libertad productiva, pero también por
una mayor incertidumbre para los artistas al depender del mercado. En este contexto, los
marchantes desempefiaron una funcidn clave como intermediarios entre produccion y consumo,
actuando como agentes de certificacion que reducian la incertidumbre del comprador al legitimar
el valor de las obras (De Silva, Gertsberg y Pownall, 2017).

Esta funcion se ejemplifica claramente en figuras como Paul Durand-Ruel, considerado un
pionero en la profesionalizacion del mercado del arte, cuya labor fue decisiva en la promocion y

consolidacion de nuevos movimientos artisticos.

3.2.3 Consecuencias para la obray el artista

La transicion desde un sistema basado en encargos, dominado por la Iglesia, la nobleza y las
cortes, hacia un mercado abierto y regido por intermediarios comerciales transformo
profundamente tanto la obra de arte como la posicion social del artista. Estos cambios no fueron
solo econdmicos: afectaron también a la autonomia creativa, los géneros pictéricos, los ritmos
de produccion y la propia identidad del artista moderno.

En primer lugar, la desaparicion del comitente Unico liberd al artista de las restricciones
tematicas, iconograficas y formales inherentes al encargo tradicional. Como sefialan Suérez y
Zapata, cuando el creador abandona la dependencia cortesana y se inserta en la vida urbana
moderna, “configura nuevos espacios de accion”, al tiempo que emergen cualidades asociadas al
artista como la imaginacion, el genio, la libertad y la inspiracion (Sudrez & Zapata, 2011, p. 4).
Este desplazamiento marca una fractura fundamental entre el arte y la artesania. Mientras que la
artesania se define como una actividad productiva que tiene como objetivo satisfacer un proposito
especifico, regida por reglas externas y subordinada a las demandas del encargo y el uso, el arte
moderno empieza a ser visto como una practica independiente, cuyo valor radica en la
originalidad, la expresion individual y la creacion estética en si misma, sin depender de un fin

practico inmediato.

En segundo lugar, la consolidacién de un mercado diversificado permitié que los artistas
produjeran sin un destino determinado, adaptandose a publicos mas amplios y heterogéneos. Ruiz
(2011) muestra que, desde el siglo XVII y especialmente tras la Revolucion francesa, el nimero
y la naturaleza de los compradores se ampliaron: junto a la Iglesia y la nobleza aparecieron
banqueros, profesionales urbanos, altos funcionarios y coleccionistas burgueses. Esta ampliacion
de la demanda transformo las condiciones de produccion artistica: al no depender ya de un

comitente Unico, el artista podia orientar su obra hacia un mercado mas abierto y plural. Esto
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gener6 nuevas posibilidades, como una mayor libertad tematica y formal, pero también nuevas
presiones ligadas a la competencia, la necesidad de visibilidad y la adaptacion a gustos

cambiantes.

La obra también se transforma materialmente. Hobsbawm sefiala que la pintura del siglo XIX se
destinaba principalmente al comprador individual y solia desaparecer en colecciones privadas
tras su paso por exposiciones comerciales o galerias para la venta; en cambio, técnicas como el
grabado y la litografia adquirieron una gran difusion por su bajo coste y su presencia creciente

en periddicos y publicaciones ilustradas (Hobsbawm, 1962).

Segun De Silva, Gertsberg y Pownall (2017), los marchantes de finales del siglo XIX no solo
distribuian obras, sino que también orientaban a los artistas sobre temas, formatos y estilos con
mayor salida comercial, aseguraban volimenes de produccion y contribuian a consolidar su
reputacion en el mercado. Esta capacidad de seleccionar, promover y posicionar a determinados
creadores les otorgod un papel decisivo como “fabricantes de gusto”, influyendo tanto en la oferta

artistica como en las preferencias del publico. (De Silva, Gertsberg y Pownall, 2017, p. 9)

Por ultimo, esta transformacion redefine la identidad profesional del artista. La autonomia
respecto a mecenas tradicionales se acompafia de nuevas vulnerabilidades: dependencia de la
critica, competencia creciente, incertidumbre econdémica y necesidad de visibilidad publica. Sin
embargo, también posibilita la aparicion del artista moderno como figura independiente, dotada
de autoridad creadora y legitimidad social, cuyas obras circulan en un mercado

internacionalizado y sometido a dindmicas de oferta y demanda.
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3.3 EL IMPRESIONISMO COMO FENOMENO SOCIOECONOMICO

3.3.1 Caracteristicas del estilo y artistas principales
El impresionismo nace en la década de 1870 como una reaccion contra la pintura académica y el
sistema del Salén oficial que dominaban la vida artistica francesa. Un grupo de jovenes artistas,
entre ellos: Claude Monet, Auguste Renoir, Camille Pissarro, Alfred Sisley, Frédéric Bazille y
Paul Cézanne, se forma en torno a academias alternativas y estudios privados. Este grupo
comparte una misma incomodidad frente a la ensefianza de la Ecole des Beaux-Arts, centrada en
el dibujo “correcto”, los grandes temas histdoricos o mitologicos y un acabado pulido que aspiraba
a emular a los maestros del Renacimiento. Siguiendo el analisis de Paul Smith, mas que fundar
un estilo homogéneo, estos pintores ponen en cuestion todo un sistema institucional que regulaba

qué debia considerarse arte legitimo y qué no (Smith, 2006).

El propio nombre de “impresionistas” surge en este contexto de conflicto. En la primera
exposicion independiente organizada por el grupo en 1874, un critico se burla del titulo del lienzo
de Monet, Impresion: amanecer, y descalifica el cuadro como una mera “impresion”
momentanea, indigna de ser llamada obra acabada. El término, nacido como sarcasmo, acaba
cristalizando como etiqueta para designar tanto al grupo como a una nueva sensibilidad pictorica.
Segun Théodore Duret, uno de los primeros defensores del grupo, el objetivo de estos artistas no
es reproducir fielmente un motivo estable, sino trasladar a la tela la experiencia visual inmediata
del pintor: la sensacion fugaz de un instante concreto, atravesado por la luz, la atmosfera y el

movimiento (Duret citado en Smith, 2006).

Impresion: amanecer. Monet, 1872.

Esta concepcion de la pintura guarda una estrecha relacion con la fotografia. La fotografia sirvid
al impresionismo tanto como de inspiracion técnica, en la observacion cientifica de la luz y la
representacion de un espacio asimétrico y truncado, como formal, en la exploracion de la
espontaneidad y la ambigiliedad visual. Ante la consolidacion del impresionismo, los fotografos
se vieron forzados a buscar formulas para hacer sus fotografias menos precisas, haciéndolas méas

expresivas y con un efecto mas pictorico (Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, 2019).
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En este sentido, el impresionismo supone una auténtica revolucion en la concepcion del color y
de la luz. Gombrich la compara, en el terreno cromatico, con la transformacion que introdujeron
los griegos en la representacion de la forma. Al pintar al aire libre, a plein air, los impresionistas
constatan que la percepcion no estd hecha de objetos con colores fijos, sino de una mezcla de
tonos que se combinan en la mirada (Gombrich, 1950). La luz cambia continuamente los
contornos y las sombras; estas dejan de ser negras o grises para aparecer como zonas coloreadas,
tefiidas por reflejos y contrastes con los colores vecinos. El negro casi desaparece de la paleta,
sustituido por azules profundos, violetas o verdes oscuros. El cuadro ya no tiene como tema
central un acontecimiento mitologico o histdrico, sino la vibraciéon misma de la luz sobre un

paisaje, una fachada, un rio o una multitud.

Este énfasis en la luz y el color no hubiese sido posible sin los avances cientificos de la época.
En este sentido, resulto especialmente relevante la teoria de la refraccion de la luz formulada por
Isaac Newton, quien en el siglo XVIII establecio el principio fundamental de que la luz es color.
Newton demostrd que la luz blanca, al pasar por un prisma, se descompone en los siete colores
del arcoiris. Los impresionistas aplicaron este principio para intensificar la sensacion luminica.
A esta aportacion, se le sumo la ley del contraste simultaneo de colores, formulada por el quimico
Eugene Chevreul, segiin la cual la percepcion de un color es modificada por los colores
adyacentes. Los pintores impresionistas se liberaron de mezclar colores en la paleta y optaron
por la superposicion de colores puros y disociados directamente sobre el lienzo en pequenas
pinceladas. De este modo, la combinacion cromatica se producia en el ojo del espectador a cierta
distancia, a través de lo que se conoce como “mezcla Optica”, generando una mayor vibracion
cromatica y luminosidad (Almajando, 2019, p. 35). Por ultimo, la invencion del tubo de pintura
al 6leo, patentado en 1841, constituy6 un avance técnico decisivo. Hasta entonces, la pintura se
almacenaba en recipientes poco practicos como vejigas de cerdo, lo que dificultaba su transporte
y limitaba la pintura a los estudios. El tubo permitid a los artistas pintar con mayor libertad al
aire libre, un requisito indispensable para capturar los efectos cambiantes de la luz natural

(Almajando, 2019).

Desde el punto de vista técnico, esto se traduce en el uso de colores claros y puros, aplicados en
pequenias pinceladas yuxtapuestas que buscan que la mezcla se produzca en la retina del
espectador y no en la paleta. La famosa “pincelada suelta” no es un sintoma de prisa o descuido,
sino una estrategia deliberada para fijar la inmediatez de la impresion antes de que cambien las
condiciones atmosféricas (Gombrich, 1950, p. 521). De cerca, muchas pinturas parecen un tejido
de manchas casi cadticas; al tomar distancia, esas manchas se organizan y la escena “aparece”

de golpe, con una intensidad visual que los contemporaneos encontraron tan desconcertante como
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poderosa. Los impresionistas tuvieron que aprender a producir esta ilusion de espontaneidad
mediante un trabajo paciente, corrigiendo y superponiendo capas hasta conseguir el efecto
deseado, al tiempo que estudiaban antecedentes artisticos, estampas japonesas’ y teorias

cientificas sobre la vision y el color.

Las consecuencias de este enfoque se perciben también en la composicion y el espacio. El cuadro
deja de concebirse como una ventana ordenada segun las reglas de la perspectiva renacentista,
marcada por la simetria y el orden. Mds que construir una escena cerrada y equilibrada, pretenden
presentar un fragmento de realidad, un “trozo de naturaleza” o de vida urbana captado al vuelo
(Gombrich, Torroella & Setd, 1997, p. 8). En muchas de sus obras, las figuras aparecen cortadas
por los bordes del lienzo, de espaldas o desplazadas hacia un lado, como si el artista hubiera
captado un instante fugaz. Se muestran escenas cotidianas, como un paseo, una taza de café o un
momento al lado del rio, sin ningin foco claro o la jerarquia compositiva convencional. El
encuadre, abierto y aparentemente incompleto, recuerda a una fotografia instantdnea o a una
estampa japonesa y sugiere que la escena continua mas allad del cuadro. Al renunciar a la
profundidad y al modelado cldsico, muchas figuras lucieron planas, lo cual desconcert6 a una

critica habituada al claroscuro académico.

En cuanto a los temas, el impresionismo desplaza el interés desde los grandes relatos heroicos
hacia la experiencia contemporanea. Los artistas parten de la idea de que no existen asuntos
insignificantes, sino obras bien o mal resueltas. Los paisajes que representan son reales, alejados
de las composiciones ideales: estaciones de ferrocarril, puentes de hierro, riberas industriales,
suburbios, playas y jardines. A estos se suman escenas de ocio vinculadas a la sociedad burguesa,
bailes al aire libre, cafés, tabernas, teatros o parques, que reflejan la nueva cultura urbana de la

segunda mitad del siglo XIX.

Dentro de este nuevo periodo, nos encontramos con grandes artistas. Manet, figura fundamental
en el origen del movimiento, rompe con el modelado tradicional mediante contrastes violentos y
superficies planas, inspirdndose en maestros como Velazquez o Goya (Gombrich, 1950). Monet
lleva mas lejos que nadie la practica del plein air y convierte motivos concretos como catedrales,
almiares o nentfares en verdaderos laboratorios de luz y color, pintados en series para registrar
sus variaciones a lo largo del dia o de las estaciones (Gombrich, Torroella, & Setd, 1997). Renoir
aplica los principios impresionistas a la figura humana: en obras como E! Moulin de la

Galette, persigue tanto el torbellino cromatico de la luz entre las hojas y las telas como la alegria

7 Grabados japoneses conocidos como Ukiyo-e realizados en madera. Caracterizados por la representacion de
escenas cotidianas y paisajes mediante el uso de colores y composiciones llamativas. A partir del siglo XIX se
importaron a Europa, sirviendo de gran inspiracion para los impresionistas (Gombrich, 1950).
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sensorial de la multitud. Degas, mas preocupado por el dibujo y la estructura del cuadro, centra
su atencion en el ballet, los cafés-concert o las carreras de caballos, experimentando con
encuadres oblicuos y posturas fugaces que subrayan el movimiento y la artificialidad de los
espacios modernos (Smith, 2006). Pissarro, por su parte, sistematiza los métodos impresionistas
tanto en paisajes rurales como en vistas urbanas, mientras otros, como Sisley o mas tarde Signac,

exploran hasta el limite la descomposicion del color en toques individuales.

El Moulin de la Galette. Pierre-Auguste Renoir, 1876

Mas que ofrecer una imagen estable del mundo, las obras impresionistas invitan al espectador a

compartir la impresion momentanea del artista, su forma de ver un instante irrepetible.

3.3.2 Rechazo institucional: salones y exposiciones independientes
Durante el siglo XIX, el Salén de Paris se consolidé como la institucion central de legitimacion
artistica en Francia. Derivado del mecenazgo real del siglo XVII, el Salon se convirtié en la
exposicion mas importante de Francia, el lugar donde los artistas aspiraban a obtener
reconocimiento, ventas y encargos oficiales (Denvir, 1975). La aceptacién en esta muestra
equivalia a la consagracion publica, mientras que la exclusion, a la marginacion profesional. El
jurado, compuesto por miembros de la Académie des Beaux-Arts, imponia criterios
profundamente conservadores, privilegiando obras de caracter mitologico o historico ejecutadas

con “pureza técnica”, dibujo idealizado y acabado minucioso (Gombrich, 1950).

El rechazo sistemdtico a las innovaciones técnicas y tematicas emergentes generd tensiones
crecientes entre los jovenes, teniendo a Manet como el primer gran epicentro del conflicto. Las
obras de Manet se consideraron un punto de inflexion, al romper con el modelo tradicional, la
profundidad y la representacion idealizada de los temas. Sus pinturas proponian una vision
fragmentaria y momentanea de la realidad, basada en contrastes cromdticos bruscos, pinceladas
visibles y una percepcion visual considerada “accidental”, rasgos que perturban profundamente
al gusto académico (Clark, 1985). Cuando en 1863 el Salon rechazo una cantidad excepcional de

obras, las protestas publicas fueron tan intensas que Napoleon III se vio obligado a abrir una
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muestra paralela: el Salon des Refusés. Este espacio, concebido inicialmente como una concesion
para calmar los d&nimos, puso en evidencia la profunda brecha entre el arte oficial y las nuevas
sensibilidades pictéricas Rivas (2009).

Pese a la apertura del Salon des Refusés, los criterios del Salon oficial apenas cambiaron. Durante
la década de 1860 y comienzos de la de 1870, Monet, Renoir y Pissarro lograron puntualmente
que algunas de sus obras fueran aceptadas, pero la hostilidad institucional seguia marcando su

trayectoria (Denvir, 1975).

Asi nacio en abril de 1874 la primera exposicion independiente del grupo impresionista,
celebrada en el estudio del fotografo Nadar. Monet, Renoir, Pissarro, Sisley, Degas y otros
artistas fundaron la Société anonyme des artistes peintres, sculpteurs, graveurs, inaugurando un
modelo alternativo de visibilidad al margen del Salon oficial (Rivas, 2009). Las exposiciones
organizadas entre 1874 y 1886 consolidaron esta ruptura institucional, permitiendo a los artistas
establecer sus propios criterios de seleccion y legitimar una pintura que la Academia rechazaba.
El critico Emile Blémont defini6 al artista impresionista como aquel que se proponia “dar con
sinceridad absoluta, sin compromisos ni atenuaciones, con procedimientos simples y amplios, la

impresion que en ellos suscitan los aspectos de la realidad...” (Rivas, 2009, p. 3).

3.3.3 Durand-Ruel y el mercado moderno
La consolidacion del Impresionismo como movimiento artistico resulta incomprensible sin la
figura de Paul Durand-Ruel, considerado el primer marchante verdaderamente moderno. Su
intervencion transformo las condiciones econdmicas del arte contemporaneo y permitio la
supervivencia material y simbolica de un grupo de artistas rechazados por el sistema académico
francés. Tal como subraya Denvir, sin marchantes capaces de ofrecer alternativas al monopolio

del Saldn, “la avant-garde no hubiera existido jamas” (Denvir, 1975, p. 8).

Los afios iniciales de Durand-Ruel muestran hasta qué punto su modelo era radical. En un
contexto de profunda inestabilidad politica, con la Guerra Franco-Prusiana® y la Comuna de
Paris®, decidié comprar sistematicamente obras de Monet, Pissarro, Sisley o Renoir, en un

momento en que apenas existia publico para ellas, y los propios artistas dudaban de su viabilidad

8 Entre 1870 y 1871 se desarroll6 la Guerra Franco-Prusiana, conflicto bélico que enfrento al Reino de Prusia con
el Segundo Imperio francés. Este conflicto termind con la victoria prusiana, la proclamacion del Imperio alemén y
la caida del régimen imperial de Napoleon III (Hobsbawm, 1975).
° La Comuna de Paris fue un levantamiento insurreccional que control6 la ciudad entre marzo y mayo de 1871, en
el contexto de la crisis provocada por la Guerra Franco-Prusiana. Inspirada en principios socialistas y republicanos,
constituyo una experiencia politica radical y efimera cuya violenta represion dejo una profunda huella en la sociedad
francesa de finales del siglo XIX (Hobsbawm, 1975).
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comercial. No obstante, estas compras no fueron inversiones aisladas, sino adquisiciones masivas
destinadas a constituir un stock suficiente para crear un mercado, anticipando asi una préctica
desconocida hasta entonces: invertir primero, construir la demanda después (Zarobell, 2015).
Este compromiso fue mas alld de adquisiciones puntuales. Entre 1871 y 1873, Durand-Ruel
realiz6 fuertes inversiones en artistas como Manet, de quien compré 21 obras en 1872 por 35.000
francos, y Monet, cuya produccion adquirié por sumas significativas en esos mismos afios.
También apoy6 de forma constante a Pissarro y Sisley, y utiliz6 con Degas un sistema mixto de
depositos y compras a terceros (Zarobell, 2015). Su objetivo no era la especulacion inmediata,
sino construir valor a largo plazo y desafiar el monopolio académico en la definicion del gusto y
la legitimidad artistica.

Durand-Ruel introdujo también innovaciones financieras y empresariales inéditas en el 4ambito
artistico. Utiliz6 préstamos y garantias basadas en obras de Delacroix, Rousseau o Millet para
obtener capital, a través de su acuerdo con el conocido prestamista Charles Edwards, para luego
reinvertirlo en la adquisicion de arte moderno. Emple6 estrategias propias del sector financiero,
como alianzas con competidores para controlar segmentos emergentes del mercado, y desplego
herramientas de comunicacidon como la Revue internationale de [’art et de la curiosite, revista
que servia simultdneamente para legitimar su mision cultural y promover indirectamente sus

operaciones comerciales (Zarobell, 2015).

La internacionalizacion del mercado europeo de arte en el siglo XIX proporcion6 el escenario
ideal para un marchante de estas caracteristicas. Baetens y Lyna explican que la movilidad
creciente de obras, artistas y comerciantes cred redes transnacionales donde la promocion
exterior podia convertirse en un instrumento decisivo de legitimacion interna (Baetens & Lyna,
2019). Es por ello por lo que Durand-Ruel abri6 galerias en Paris, Londres, Bruselas y Nueva
York, organizé exposiciones itinerantes y establecid contactos con coleccionistas extranjeros. En
sus memorias, afirmo explicitamente que solo tras consolidar un mercado para el Impresionismo
en Estados Unidos, donde las exposiciones de 1886 marcaron un punto de inflexion, el estilo

pudo ser finalmente apreciado en Francia.

Estas estrategias tuvieron un fuerte impacto socioeconémico. En la segunda mitad del siglo XIX,
el consumo cultural crecid gracias a la alfabetizacion, la expansion de la prensa ilustrada y las
nuevas técnicas de reproduccion. Este proceso cred un publico mas amplio, pero también mas
fragmentado, dado que ya no habia un solo grupo social con criterios estéticos homogéneos, sino
una variedad de publicos con diferentes grados de educacion, intereses y expectativas hacia el
arte (Denvir, 1975). En este contexto, el marchante moderno actué como coordinador entre

artistas, mercado y publico, gestionando expectativas estéticas, necesidades econdmicas y
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circuitos de difusion. Durand-Ruel encarné como nadie esta nueva figura: un empresario
cultural capaz de proporcionar sostenibilidad econdémica a la innovacion artistica y de construir,

casi desde cero, el mercado internacional del arte moderno.
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3.4 IMPACTO ECONOMICO Y SOCIAL DEL IMPRESIONISMO
3.4.1 Reconfiguracion del mercado del arte

El impresionismo no solo supuso una ruptura estética con los canones académicos, sino que
también tuvo un gran impacto en la estructura econdomica y social del mercado del arte. En primer
lugar, alteré de manera decisiva la relacion tradicional entre valor estético y valor de mercado.
La progresiva pérdida de autoridad de las academias oficiales, encargadas hasta entonces de fijar
criterios normativos de belleza y jerarquias artisticas, generd un escenario de incertidumbre
estética en el que ya no existian parametros objetivos universalmente aceptados para determinar
qué era “buen arte”. La valoracion artistica dejo de juzgarse por canones fijos de “belleza ideal”
o temas heroicos para centrarse en la percepcion individual, la sinceridad expresiva y la captacion
sensorial del instante (Gombrich, 1950, p. 320).

Este vacio de autoridad fue ocupado progresivamente por nuevos intermediarios, en particular
por los marchantes de arte, cuya figura adquiridé un papel central en la definicion del valor
artistico. La incertidumbre sobre lo que era “bueno” permitié que el valor estético fuera definido
por la experiencia y reputacion del marchante. Es mas, el marchante actu6é como certificador del
valor de la obra, aportando un valor intangible por el cual los coleccionistas estaban dispuestos
a pagar un sobreprecio. Este precio podia llegar a ser hasta un 21 % superior a los de sus
competidores, anticipando una mayor capacidad de reventa posterior (De Silva, Gertsberg y
Pownall, 2017). De este modo, los marchantes no solo mediaban en la transaccion, sino que se
convirtieron en auténticos creadores de gusto, capaces de orientar las preferencias del publico y

de determinar el éxito o el fracaso de una carrera artistica (Baetens y Lyna, 2019).

La profesionalizacion del sector transformé asimismo las mecanicas de comercializacion. Se
generalizaron los contratos a largo plazo entre artistas y marchantes, mediante los cuales estos
ultimos ofrecian una renta fija o estabilidad econdmica a cambio del control de la produccion y,
en ocasiones, de la exclusividad. Este sistema permitia regular la oferta, crear escasez y
maximizar los beneficios a medida que aumentaba el prestigio del artista (Baetens y Lyna, 2019).
Las subastas, por su parte, dejaron de ser simples canales de venta para convertirse en
herramientas estratégicas de marketing. Casas como el Hotel Drouot funcionaban como espacios
de sefializacion publica del valor: las adquisiciones realizadas por grandes marchantes no solo
estabilizaban precios, sino que enviaban mensajes claros al mercado sobre la importancia de
determinados artistas o estilos (De Silva, Gertsberg y Pownall, 2017).

El impacto econdmico del impresionismo se manifiesta en la evolucion de los precios y en su
capacidad de generar plusvalias superiores a las de otros activos financieros. Entre 1951 y 1969,
la revalorizacion anual media de la pintura impresionista se situd en torno al 18 %, superando a
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los mercados bursatiles tradicionales. Este fendmeno se intensificé a finales del siglo XX: entre
1987 y 1990, las obras maestras impresionistas alcanzaron plusvalias cercanas al 490 %, frente
al 24,5 % de las acciones en ese mismo periodo. A finales de la década de 1980, los indices de
Sotheby’s situaban el arte contemporaneo por encima del clasico en las subastas (Ruiz, 2011).

Estos datos han sido respaldados y matizados por estudios econométricos posteriores. Jianping
Mei y Michael Moses (2002), en un andlisis de casi 5.000 pares de ventas repetidas registradas
en Sotheby’s y Christie’s entre 1875 y 2000, estimaron una rentabilidad real anual compuesta del
8,2% para el arte durante la segunda mitad del siglo XX, comparable a la renta variable y superior
a los bonos del Estado. Por su parte, Li Jian et al. (2022), a partir de mas de 220.000 transacciones
mundiales, documentan que el intenso ciclo alcista de finales de los afios ochenta, caracterizado
por un aumento sostenido de los precios, estuvo impulsado en gran medida por la demanda de
coleccionistas japoneses. La expansion de su mercado inmobiliario y bursatil se traslado al
mercado del arte impresionista, lo que explica tanto la magnitud de las plusvalias como la brusca

correccion posterior a 1990.

Paralelamente, el impresionismo contribuyd de forma decisiva a la internacionalizacién del
mercado del arte. Aunque su epicentro fue Paris, con el marchante Durand-Ruel, el movimiento
tuvo una acogida rapida en otros paises.

En Estados Unidos, la pintora impresionista Mary Cassatt, inica estadounidense integrada en el
nicleo del movimiento francés, desempend un papel clave como mediadora cultural, asesorando
a grandes familias coleccionistas en la adquisicion de obras de Monet o Degas. Entre ellas destaco
la familia Havemeyer, matrimonio neoyorquino que reunidé una de las mayores colecciones
privadas de impresionismo de la época, muchas de cuyas piezas acabarian ingresando en el
Metropolitan Museum of Art. En este mismo contexto, Bertha Palmer impulsé desde Chicago la
difusion del movimiento, mientras que Juliana Cheney Edwards consolidé su presencia en
Boston a través de una coleccion centrada en Monet, Renoir y Sisley, hoy integrada en el Museum
of Fine Arts.

En el ambito anglosajon, el marchante irlandés Hugh Percy Lane fue pionero en la promocion
del coleccionismo impresionista en el Reino Unido, reuniendo una coleccion vinculada a la
National Gallery. Por su parte, el industrial y mecenas Samuel Courtauld contribuyd de forma
decisiva a la legitimacion institucional del movimiento mediante su coleccidon y su apoyo a la
Tate Gallery, donde las obras impresionistas encontraron un espacio de consagracion permanente

(Gonzalez, 2016).
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3.4.2 Ruptura simbdlica: autonomia, campo artistico

La transicion hacia la modernidad artistica'® estuvo marcada por una profunda ruptura simbdlica
que redefini6 tanto la posicion social del creador como la naturaleza misma de la obra de arte.
Este proceso se consolid6 a partir de la doctrina del /’art pour [’art (arte por el arte) entendida
como una reaccion frente a las determinaciones morales, sociales y utilitarias propias del sistema
tradicional de encargos. Como sefiala Benjamin, esta concepcion puede interpretarse como una
auténtica “idea del arte puro”, que reivindicaba la autonomia de la creacion artistica frente a
cualquier finalidad externa (Benjamin, 2003, p. 50).

En este contexto, Charles Baudelaire, poeta y critico del arte francés, emergié como una figura
clave al defender una practica artistica no subordinada a la utilidad ni a la moral, sino guiada por
la percepcion original y exacta del artista frente a la experiencia moderna (Clark, 1985). Esta
transformacion permitio que el arte y la literatura comenzaran a desarrollarse como esferas
relativamente independientes de la vida econdmica, configurando un espacio propio de

produccion simbdlica con reglas especificas (Ruiz, 2011, p. 56).

Paralelamente, la figura del artista se separd de manera definitiva de la del artesano. El creador
dejo de pertenecer al &mbito de las “artes mecdnicas” para situarse en la cima de las “artes
liberales”. El artista estaba legitimado por la nocidén de genio artistico: un talento innato que lo
distinguia del trabajo manual y lo convertia en un inventor de formas. Esta reorganizacion
consolid6 la nocidn de una libertad creativa total, donde la obra no se producia para un comitente
especifico, sino para un mercado anénimo y para el juicio diferido de la historia (Ruiz, 2011).

Pierre Bourdieu analiza este proceso como una reestructuracion del campo artistico,
especialmente visible con el auge del Impresionismo. En este nuevo marco, el campo adquiri6
una autonomia relativa frente al mercado, de modo que el valor simboélico de la obra, basado en
la reputacion del artista, la sinceridad expresiva y el reconocimiento entre pares, comenzo a
primar sobre su rentabilidad econdémica inmediata (Bourdieu, 2011). En este sistema, los
marchantes modernos, como Durand-Ruel, actuaron como auténticos cuerpos de certificacion,
reduciendo la incertidumbre del comprador y construyendo estrategias de distincion en las que
la posesion de una obra equivalia a la pertenencia a un circulo estético exclusivo. Su éxito residio
en la capacidad de comercializar no solo obras aisladas, sino trayectorias completas,

contribuyendo a la construccion historica del valor artistico (Baetens, 2020).

10 Segin Matei Calinescu, la modernidad se define como una actitud antitradicional orientada al cambio y la
busqueda constante de novedad (“make it new”). En el ambito artistico, esta aspiracion a la autonomia convive con
el desarrollo de un mercado cultural que convierte la belleza en un bien de consumo. De esta tension surge, junto al
ideal de “arte elevado” de las vanguardias, el fenomeno del kitsch, entendido como una forma estética simplificada
y orientada a un consumo rapido propio de la sociedad de masas (Calinescu, 1991).
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Este proceso de creciente autonomia tuvo lugar en un contexto caracterizado por el crecimiento
del capitalismo y la transformacion de la vida urbana. La modernizacién econdomica reorganizo
los ritmos del trabajo y del ocio, ampliando el consumo cultural en grandes ciudades. En Paris,
la remodelacion urbana transformo el centro urbano en un espacio visual destinado al consumo
burgués. Los pintores de vanguardia se apropiaron de este nuevo contexto para retratar la
modernidad como un especticulo de luces, movimientos y formas, desligado de una
representacion social totalizante (Clark, 1985). De hecho, algunas vanguardias fueron utilizadas
en proyectos totalitarios en el primer tercio del siglo XX, mostrando que la autonomia estética

no implicéd necesariamente neutralidad politica

Finalmente, el surgimiento de la vanguardia implicé un rechazo sistematico de los esquemas
académicos y de las expectativas del mercado tradicional. Los artistas abandonaron los temas
histéricos y las composiciones arménicas impuestas por la Academia para centrarse en sus
propias sensaciones y experiencias perceptivas. Al considerar cualquier motivo como una simple
excusa para la experimentacion formal, el Impresionismo avanzo decisivamente hacia la
autonomia del arte, sustituyendo el conocimiento tedrico por la primacia de la vision pura
(Gombrich, 1950). De este modo, la obra de arte dejé de concebirse como una imitacion de la
naturaleza para convertirse en una propuesta subjetiva de interpretacion y reorganizacion de la

realidad (Benjamin, 2003).
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3.4.3 Consecuencias a largo plazo (museos, canon, internacionalizacion)

El movimiento impresionista transform¢ la forma en que se producia, se valoraba y se difundia
el arte, por lo que no debe entenderse inicamente como un estilo pictdrico, sino como un modelo
estructural de funcionamiento del arte moderno que se consolidard y se repetird en los
movimientos posteriores. Mas alld de sus innovaciones formales, establecié un precedente
fundamental: la posibilidad de que un grupo de artistas se organizara al margen de las
instituciones académicas, construyera su propio publico y alcanzara legitimacioén sin pasar
inicialmente por los canales oficiales. Este esquema sera retomado por las vanguardias histdricas
del siglo XX, que heredaran del impresionismo no solo una actitud estética, sino también una
estrategia de posicionamiento dentro del campo artistico (Bourdieu, 2011).

Una de las mayores consecuencias de este cambio fue la transformacion del proceso de
construccion del canon artistico. Antes del impresionismo, el valor y la legitimidad de la obra se
establecian de forma previa y normativa a través de las academias y los Salones oficiales. Tras
la ruptura impresionista, el canon comienza a fijarse a posteriori, mediante una combinacion de
museos, historiadores del arte, critica especializada y mercado secundario. En este nuevo sistema,
la obra ya no se consagra por un veredicto inmediato, sino por su insercion progresiva en una

narrativa historica (Bennett, 1995).

En este contexto, el museo de arte moderno adquiere un papel central. Bennett define el museo
como una auténtica “maquinaria de la historia del arte ”’, capaz de ordenar las obras en secuencias
temporales que les asignan antecedentes y consecuencias, integrandolas en una historia lineal del
progreso artistico. Esta 16gica sustituye la valoracion aislada de la “obra maestra” por lo que el
autor denomina una “tecnologia de la serie ”, en la que cada pieza se subordina al conjunto de
una escuela o periodo historico. La legitimacion ya no se encuentra en la habilidad personal
sancionada por la Academia, sino en el espacio que ocupa la obra dentro de un relato historico

coherente y pedagdgico (Bennett, 1995, p. 44).

Asimismo, la historia del arte y la teoria se convierten en mediadoras indispensables entre el
publico y la obra. El valor simbdlico del objeto artistico pasa a ser, en gran medida, invisible sin
el aparato interpretativo del experto, lo que refuerza el papel de historiadores, criticos y
comisarios en la fijacion del canon. Finalmente, el museo consagra las obras de manera definitiva
al retirarlas del circuito econémico y convertirlas en semidforos, es decir, en objetos de valor
primordialmente simbdlico, culminando asi un proceso de legitimacion que ya no depende del

¢xito comercial inmediato (Bennett, 1995).
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Por ultimo, el impresionismo sentd las bases de una internacionalizacion estructural del arte
moderno. Como se ha sefialado anteriormente, el €xito internacional, especialmente en el
mercado estadounidense, no fue un fendémeno accesorio, sino una auténtica precondicion para la
aceptacion del impresionismo en Francia. Esta estrategia, impulsada por marchantes como Paul
Durand-Ruel, inauguré una dindmica en la que la validacion externa podia revertir el rechazo
institucional interno, alterando de forma duradera el reconocimiento artistico (Baetens & Lyna,

2019).

A lo largo del final del siglo XIX, esta practica se normaliz6 progresivamente. La integracion de
los mercados artisticos europeos y transatlanticos se vio favorecida por el incremento en la
movilidad de marchantes, coleccionistas y artistas, asi como por el fortalecimiento de las redes
de informacion y la mejora en las infraestructuras para el transporte. Lo que comenzd como una
maniobra excepcional se convirtié en una condicion esperada del éxito artistico (Baetens & Lyna,

2019).

Con la llegada del modernismo y las vanguardias, este proceso derivo en una desnacionalizacion
del discurso artistico. Las categorias nacionales se volvieron menos explicativas en comparacion
con una perspectiva universal y transnacional del arte moderno, apoyada por redes
internacionales de difusion de obras, ideas y actores culturales. Como sefialan Baetens y Lyna,
el sistema artistico contemporaneo se articula desde entonces como una red global en la que el
valor de un movimiento depende de su capacidad para circular mas alld de las fronteras

nacionales (Baetens & Lyna, 2019).

En este sentido, el impresionismo no solo transformo los criterios estéticos de su tiempo, sino
que contribuy6 decisivamente a la configuracioén de un sistema artistico moderno, caracterizado
por la mediacidn institucional, la construccion progresiva del valor y su proyeccion internacional.
Este modelo, basado en la interaccion entre mercado, critica y legitimacion cultural, continta

siendo la base sobre la que se articula el funcionamiento del arte contemporaneo.
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4. CONCLUSION

En conclusion, el impresionismo no fue unicamente una revolucion estética, sino un punto de
inflexion en la configuracion del sistema artistico moderno. Mas que inaugurar un nuevo estilo,
transformo las condiciones de produccion, legitimacion y circulacion del arte, sentando las bases
de un modelo que, con matices, sigue vigente en la actualidad.

El impresionismo surgié en un momento de transicion, cuando el sistema tradicional de encargos,
dominado por la Iglesia y la aristocracia, empezaba a debilitarse y el arte comenzaba a depender
cada vez mas de un mercado urbano y privado. La industrializacion y el crecimiento de la
burguesia ampliaron el publico consumidor, lo que permitié a muchos artistas independientes
desvincularse progresivamente de la tutela académica. En este nuevo contexto, la obra dejo de
valorarse Unicamente por su funcién o por su adecuacion a normas establecidas, y paséd a
apreciarse también en funciéon de la experiencia que generaba en el espectador y del
reconocimiento que obtenia dentro del propio campo artistico.

La figura del marchante moderno, ejemplificada en Paul Durand-Ruel, mostré que el valor
artistico es una construccion social en la que intervienen la reputacion, la mediacion y la
circulacion internacional. Asimismo, el proceso de fijacion del canon cambi6 de forma profunda:
la legitimidad dej6 de establecerse de manera previa en las Academias para consolidarse a

posteriori mediante museos, critica e historiografia.

Este modelo estructural, basado en la interaccion entre mercado, critica, mediacién y
legitimacion cultural, se consolidé como el esquema dominante del sistema artistico a lo largo
del siglo XX. Las vanguardias histdricas, desde el cubismo hasta el expresionismo abstracto,
reprodujeron en lo esencial esta misma logica: rechazo institucional inicial, apoyo de marchantes,
legitimacion critica progresiva e integracion final en el canon museistico. En este sentido, el
impresionismo no fue solo un movimiento pictorico, sino el primer laboratorio del sistema
artistico contemporaneo.

Sin embargo, este modelo se encuentra hoy en un proceso de transformacion. La digitalizacion y
la circulacion global e inmediata de imagenes han debilitado el papel exclusivo de los museos y
las galerias como espacios de legitimacion, permitiendo a los artistas construir visibilidad al
margen de los canales tradicionales. Asimismo, la aparicion de los NFT, tokens no fungibles que
certifican la propiedad de obras digitales mediante tecnologia blockchain, ha introducido nuevas
formas de mercado que reducen el papel de los intermediarios clésicos. Estos cambios reactivan
una tension central ya presente en el impresionismo: la existente entre valor simbdlico y valor

econdmico, asi como entre legitimacion institucional y validacion por el mercado.
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No obstante, mas que una ruptura, lo que se observa es una adaptacion del sistema a un entorno
distinto. El arte sigue moviéndose entre la légica del reconocimiento cultural y la de la
rentabilidad econdémica, aunque en un contexto marcado por la reproduccion digital ilimitada y
por dinamicas de atencion mediadas por algoritmos. La cuestion ya no es solo quién legitima la
obra, sino como se construye su valor en una cultura de inmediatez y sobreabundancia de
imagenes. En este escenario, las preguntas que el impresionismo formul6 sobre la autonomia del
artista, el papel de los intermediarios y la relacion entre innovacion estética y mercado siguen

siendo, en esencia, las mismas.
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5. DECLARACION RESPECTO AL USO DE CHATGPT U OTRAS
HERRAMIENTAS DE INTELIGENCIA ARTIFICIAL GENERATIVA
Por la presente, yo, CLARA PORRES CANELLAS, estudiante de ADE Y DERECHO (E-3) de
la Universidad Pontificia Comillas, al presentar mi Trabajo Fin de Grado titulado “EL
IMPACTO SOCIOECONOMICO DEL ARTE IMPRESIONISTA EN LA EUROPA DEL
SIGLO XIX", declaro que he utilizado la herramienta de Inteligencia Artificial Generativa
ChatGPT u otras similares de IAG de codigo solo en el contexto de las actividades descritas a
continuacion:
1. Brainstorming de ideas de investigacion: Utilizado para idear y esbozar posibles areas de
investigacion.
2. Corrector de estilo literario y de lenguaje: Para mejorar la calidad lingiiistica y estilistica
del texto.
3. Sintetizador y divulgador de libros complicados: Para resumir y comprender literatura
compleja.
4. Revisor: Para recibir sugerencias sobre como mejorar y perfeccionar el trabajo con
diferentes niveles de exigencia.
Afirmo que toda la informacion y contenido presentados en este trabajo son producto de mi
investigacion y esfuerzo individual, excepto donde se ha indicado lo contrario y se han dado los
créditos correspondientes (he incluido las referencias adecuadas en el TFG y he explicitado para
que se ha usado ChatGPT u otras herramientas similares). Soy consciente de las implicaciones
académicas y éticas de presentar un trabajo no original y acepto las consecuencias de cualquier

violacidn a esta declaracion.

Fecha: 26/03/2026

Firma:
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