LA NODERNIDAD EN LA CULTURA CATALANA
Tomds Llorens

La problemdtica de la modernidad en la cultura catalana se insi-
niia ya a partir del juego de malentendidos terminolégicos que au-
reolan el enunciado del tema (Es licito predicar el atributo
-"modernidad"- de un sustantivo -"cultura catalana"- determinado
por una categoria tan tipica del Ochocientos? .No hay impropie-
dad, o mas exactamente anacronismo en una tal atribucidn? &0 no
es acaso, por otra parte, el nuevo interés por lo local, por la
dimensién empirica, irreductible a la doctrina, de unas tangibles
relaciones de pertenencia a un lugar social un sintoma preci-

samente del agotamiento de la modernidad?.

Y ;de qué modernidad estamos hablando?. A un estudioso de la cul-
tura catalana el uso que de los términos "modernidad", "modernis-
mo" se hace en la reciente discusién internacional .le cobliga, en
primer lugar, a suspender sus propias categorias historiografi-
cas, ya que el término "modernismo" designa, en su propio campo
de estudio, unos fendmenos culturales homologables a los que en
el panorama internacional se sitlan precisamente fuera y antes de
la modernidad propiamente dicha., i Pero se trata de una homologa-
cidén bien fundada? ;0 es quizd la ruptura misma que en el panora-
ma internacional se imputa a las vanguardias de la segunda década
la nogidén que habris que poner en tela de Jjuicio?. En cierto
sentido el problema no es tampoco ajeno a la historiografia cata-
lana cuando se la estudia en sus propios térninos; no es dificil
advertir unas claras connotaciones negativas en el uso que los
intelectuales catalanes de los aflos 20 y 30 hacen del término
"modernismo", un término que acufian para designar a la generacién
de sus predecesores y con la intencién precisamente de marcar su
ruptura con respectc a ellos. Y sin embargo, adn cuando los
representantes, en la Catalufia de los afios 30, de la modernidad
internacional vanguardista se apoyan en aquel rechazo, se trata
en realidad de un juicio que reciben preformado de quienes se
oponfan también a la vanguardia en nombre de un novecentismo cuya

modernidad puede sblo calificarse como moderada.
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Y si eran precisamente éstos los términos en gue se denunciaba el
"ochocentismo" de los artistas e intelectuales que habian prota-
gonizado el renacimiento de la cultura catalana al filo de 1800,
surge la sospecha de que los vinculos de continuidad eran méas im-
portantes que la forzada conciencia de ruptura, de que la moder-
nidad de aquellos a quienes se calificaba despectivamente como
"modernistas" -para subrayar su querer y no poder, su supuesta
frustracién en el cumplimiento de la condicidén de modernos- era
de hecho mas profunda de lo que sus herederos quisieron recono-
cerles. De que la ruptura histérica realmente importante fue, en
definitiva, no la que se produjo en la segunda o tercera década
del siglo XX, sino la gque se produjo en las dos (ltimas décadas

del siglo anterior.

Partiendo de esta sospecha, la tesis que inspira el presente es-
crito es la de que, pese a todas las dificultades y egquivocos a
que se presta la formulacidén, la modernidad es no solamente un
atributo vAlidamente predicable de la cultura catalana, sino su

caracter constitutive mas fundamental: que la cultura catalana

nace precisamente como un fendmeno de modernidad.

Esta tesis supone, es cierto, una interpretacidén restrictiva en
cuanto al dominio de la cultura catalana. Supone que el término a
guo con respecto al cual la Renaixenga se situaba alla por las
dltimas décadas del siglo XIX era de naturaleza meramente etimo-
légica. Determinado, diciéndolo en otras palabras, por la necesi-
dad (impulso ciego de su propia légica interna) de encontrar una
fundamentacidén, en el tiempo ilusorio de la historia de la cultu-
ra, mas alld del vacio de los cuatro siglos de la "decadencia".
Predicar la catalanidad, en un sentido material, de los fragmen-
tos de la cultura medieval y prerrenacentista supervivientes en
los registros de la memoria social era simplemente tautolégico:
atribuirles -por importantes gue fueran estos fragmentos- la
genealogia de la nueva conciencia era derivar de la tautologia
unas conclusiones ilicitas. La cultura catalana fue, en tanto gue

proyecto, un producto de la modernidad.



Y surge entonces de nuevo la pregunta ;Qué modernidad?. Las van-
guardias internacionales de los afios 20 inspiraban su ruptura -la
instauracién de lo moderno- en una apuesta por el futuro que se
asumia garantizada por la inevitabilidad del cambio de los tiem-
pos. Pero los panoramas que a finales del siglo XIX recapitulaban
y reflexionaban acerca de la especificidad de los nuevos tiempos
situaban retroactivamente la ruptura a principios de siglo, coin-
cidiendo con el despertar del espiritu romintico. Los neoclasicos
entendian la problematicidad de la razbén artistica como necesidad
de desarrollar en el dmbito de la sociedad moderna los hallazgos
y presentimientos de los fundadores del clasicismo, Leonarde y
Rafael. Para Vasari era Miguel Angel quien més alto habia escala-
do en los problemas de la modernidad, igualando y aln sobrepasan-
do las cotas de la cultura antigua en su plenitud. E inclusoc el
Gltimo término de referencia, Flatén, se presentaba a si mismo
como restaurader -moderno- de la sabiduria innominada de una an-
tigiedad cuyos perfiles se esfuman en la distancia de los tiem-

pos.

Mas que de una sucesién de concepciones diversas de la modernidad
habria que hablar de su coexistencia como estratos en la concien-
cia del hoy en tanto que conciencia de la historia. La conciencia
de modernidad es siempre conciencia de iniciacién en la historia;
pero esta misma conciencia engloba siempre légicamente un aliud
respecto del cual la iniciacién toma sentido y que configura las
diferentes dimensiones de la voluntad de iniciacién como estratos

de la conciencia del tiempo.

Las referencias pertinentes para una comparacién de la modernidad
catalana con la modernidad internacional se manifiestan en los
estratos de la iniciacién roméntica y la iniciacidn vanguardista.
Con la iniciacién roméntica la conciencia de la historia se in-
clina decisivamente hacia el polo de la alteridad. Mas que como
iniciacién se presenta como incorporacién. Las burguesias nacio-
nales toman del Ancien Régime la cultura clésica como un escena-
rio en el que inscribir su voluntad subjetiva, pero el mismo im-

pulso de la conquista se derrama sobre la pluralidad de las
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culturas histéricas; la alteralidad del escenario y la pluralidad
de sus estratos son estimulos para la afirmacidén de lo moderno,
delimitan, por asi decirle, en negativo su lugar de instauracién.
Asi la modernidad roméntica se debate entre el eclecticismo y la
exigencia de originalidad -originalidad en el sentido fuerte,
como Urspringlichkeit entre el relativismo y la nostalgia de los
valores absolutos. La afirmacién de las culturas nacionales como
momento positive de la modernidad romantica, la pérdida de la
tensién entre estos dos polos, conduce a la banalidad, al extra-

vio en la alteralidad, a la alienacifén.

La iniciacién vanguardista, momento negativo de la modernidad ro-
mantica, se define contra esta alienacidén. La condicidn de wvan-
guardia estaba inscrita ya en el corazén de la actitud romantica,
en Kerkegaard, en Schopenhauer, en el propio Goethe; el impulso
critico que lleva a la vanguardia a explotar los limites del lu-
gar de instauracién frente a la alteralidad, su apasionada con-
cepcidn de la Urspriinglicheit como reconocimiento de estos limi-
tes, derivan del programa critico kantiano. Pero el momento cri-
tico, el reconocimientc de los limites, es sélo el primer momento
de la vanguardia. Como en la historia de quien se agarraba de los
pies y tiraba de ellos hacia arriba con el fin de volar, la van-
guardia exarpera la relatividad, la conciencia del hoy irrepeti-
ble y dnico, con el fin de trascender el relativismo. Frente a la
disolucién de la voluntad subjetiva en la comunidad nacional sin-
gular la vanguardia apela al internacionalismo precisamente como
camino para restaurar la tensidén entre experiencia subjetiva y
experiencia social. Y ahondando en la categoria de expresién, la
purifica de la confianza en la eficacia seméntica inmediata del
lenguaje artistico, una confianza que subyece en la identifica-
cién profana de Kunstwollen y Volkgeist que proponen los diferen-

tes proyectos de cultura nacional.

Mientras que en las regiones europeas mas adelantadas la inicia-
cién romdntica y la iniciacidn vanguardista se presentan desdo-
bladas, separadas en el tiempo por el desarrollo de los naciona-

lismos culturales, en Catalufia el desarrollo del nacionalismo
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arrastra consigo ambos momentos bajo la forma de una alternativa
compleja en la que cada una de las dos opciones se presenta a me-

nudo con caracteristicas propias de la opuesta.

El retraso cronolégico que hace coincidir los programas de la
burguesia nacional catalana con la crisis cultural de finales de
siglo y con los comienzos de las vanguardias en Eurcpa, es uno de
los factores de esta especificidad. Otro factor lo constituye la
peculiar posicién de la burguesia catalana dentro del conjunto
del Estado Espafiol. Si durante el tiempo del romanticismo Bus
sectores mas avanzados pueden imaginar todavia, en medio de la
descomposicién de la sociedad espafiola, la realizacién (distante)
de unas formaciones liberales de tipo europeo para todo el con-
Junto del Estado, la redistribucién de roles y el desarrollo eco-
némico que la restauracidén mondrquica de 1B75 trae consigo asigna

a la burguesia catalana un papel mas limitado, pero més tangible.

Asi{, mientras por un lado entra, como minoria externa, en el jue-
go politico del Estado Espafiol, empieza a desarrollar, por otro
lado, un programa con vistas a la hegemonia dentro de su propic
dominio territorial, Catalufia. Este programa, en cuyo nicleo se
encuentra la voluntad de desarrollar la cultura catalana como
cultura nacional, recibe formulaciones politicas diversas y ain
opuestas, pero tiene que contar en todo caso con la realidad del
Estado Espafiol en el dominio de lo politico, y esta disociacidn
entre cultura nacional y Estado presta un carfcter distintivo al
cumplimiento del impulso romadntico. No hay para la burguesia ca-
talana una escenario histérico (clasicismo y aparato de Estado al
que incorporarse en el papel de herederos; la actividad cultural
tiene que plantearse pues en principio (por debajo de la ape-
lacién que la Renaixenga dirige a la historia remota como fuente
legitimadora) como iniciacién o fundamentacibn'-de ahi la afini-
dad y simpatia velada con los primeros movimientos de las van-

guardias europeas.

Frente al concepto de Estado, que se presenta como dudoso (aunque

la burguesia catalana no abandona nunca la esperanza, mas o menos
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vaga, de un ideal Estado Catalan), es el concepto de metrdpoli el
que emerge, cada vez con mas fuerza, como paradigma de interac-
cién social, como marco de la actividad cultural -y en el inter-
nacionalismo implicito en esta concepcién el modernismo catalan
coincide también de algin modo con el espiritu que habia de ins-

pirar a las primeras vanguardias.

La diferencia, y es una diferencia fundamental, es la imposibili-
dad de formular la cufia critica con que las vanguardias separan
radicalmente expresion subjetiva y Volkgeist, la contaminacién de
la empresa cultural con unos criterios de rendimiento social en
términos de eficacia comunicativa y poder de conviccidén. Por ello
los mismos cuadros sociales que acogen con un entusiasmo mayor
que en el resto de Europa las formas pre y paravanguardistas del
modernismo, rechazan en principio la vanguardia propiamente di-~

cha.

Las opiniones se decantan en la primera década del siglo, cuando
el proyecto metropolitano entra en crisis. La crisis viene deter-
minada en primer lugar por la agudizacién de los enfrentamientos
politicos. El enfrentamiento principal en términos generales es
el enfrentamiento con el proletariado industrial, y su desarrollo
va a decidir en profundidad la direccién de la historia catalana
¥ espaficla a partir de entonces y a lo largo del siglo. Vista con
detalle, sin embargo, la situacidén social y politica, en la que
inciden factores gue afectan a todo el Estado Espafiol, es de una
gran complejidad. Para la burguesia catalana se trata de una cri-
sis de madurez. En ella se decide la hegemonia de la fraccién in-
dustrial y la consolidacién de organismos de accidn politica (en
particular, los 6rganos de gobierno municipal, provincial y -lo
que constituye una victoria notable- regional), que van a permi-
tirle desempefiar durante la segunda década funciones piblicas de
competencia estatal, sobre todo en los campos de la ensefianza y
la cultura. En estas condiciones, el clima cultural se hace mas
denso y pierde la ligereza, el entusiasmo utdpico y el aperturis-

mo que habian caracterizado la década de los 90.



Con respecto a la linea central del proyecto metropolitano, se
perfilan dos lineas de disidencia; ambas derivan de tendencias
implicitas en &1, y sin embargo, ambas ponen en crisis su moder-
nidad romantica. El propio proceso de organizacién creciente, de
compactacién, en gque entra la linea central, margina, por una
parte, una minorfa disidente que niega 15 modernidad en nombre de
un nuevo espiritualismo inspirado en la imagen utdpica de una
tradicién de Gemeinschaft en la que desapareceria toda tensidn
entre experiencia subjetiva y experiencia social; por otra parte,
una minoria que cuestiona, en nombre de una exacerbacidén de la
experiencia subjetiva, la modernidad como proyecto organizado. La
primera linea se manifiesta, sobre todo, en el campo de la argui-
tectura, con Gaudi y sus discipulos; la segunda en las artes vi-
suales y la literatura, y sera la que alimente, durante las tres
primeras décadas de siglo las filas de la vanguardia. Las dos li-
neas son divergentes y, en verdad, incompatibles; sin embargo,
ambas derivan légicamente de una misma opcién (o tentacién) del
espiritu modernista. La concepcifén del proyecto metropolitanc co-
mo impulso instaurador, como Urspriinglichkeit lleva implicita la
concepcién de la ciudad como fuerza natural: la disidencia
espiritualista despalza el énfasis para negar, como discontinui-
dades entre el mundo de la naturaleza y el mundo de la cultura,
las formas de vida del mundo moderno. En una direccién opuesta,
la disidencia esteticista y anarquizante enfatiza aquellos aspec-—
tos dal mundo artificial que se manifiestan irreducctibles a la
nocién de intencién o proyecto; la esperanza histérica (en lo que
de esperanza pueda tener lo gque se manifiesta como obsesién o fu-
ror poético], se entrega asi, a un vitalismo en el gque subyace

una mitolegia quasi darwiniana de lo natural.

Frente a estas dos lineas marginales, la linea central se reorga-
niza cambiando profundamente de cardcter hacia finales de la pri-
mera década. Sin embargo, cuando dos o tres décadas mas tarde, la
lf{nea central vuelve a entrar en crisis (el crepiisculo de una
prolongada decadencia, esta vez), sus conexiones subterréneas con
las lineas marginales (tentaciones implicitas heredadas del mo-

dernismo) empiezan a ponerse de manifiesto bajo la forma de una
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revalorizacidn: Gaudi primero, los artistas de Els Quatre Gats
(Nonell sobre todo), mas tarde, vuelven a ser evocados en la
memoria de los lideres intelectuales de la linea ortodoxa, como
demonios familiares a quien la distancia en el tiempo, presta
rasgos mas domésticos y mas amables, vuelven a ser evocados in-
cluso come el fruto final y mas valioso del modernismo (impreci-
sidn que la mayor parte de la historiografia ha seguido mante-

niendo hasta nuestros dias).

En contraste con este caracter doméstico, el salto a la vanguar-
dia implicaba en principio, extrapolar la marginacién hasta sa-
lirse ya propiamente del ambito de la cultura catalana, tal como
lo definia la perspectiva de los programas burgueses. Sin embar-
go, ambas actitudes, el salto vanguardista y la reorganizacidn
ortodoxa, comparten un mismo animo critico frente a la modernidad
romantica del modernismo (y sus disidencias); ambas separan radi-
calmente, el mito de la naturaleza por un lado, originalidad y
creatividad por otro. Con ello la fuerza de la nocidn de Ursprin-
glichkeit se atenua y el momento instaurador, el momento de la
nueva iniciativa novecentista en la historia se carga de carac-
teres de deliberada artificialidad. La delimitacién del lugar de
iniciacién es ahora fundamentalmente delimitacién de la especifi-
cidad de lo cultural, primer pasc para la instauracidén de la cul-
tura como sistema -aunque la linea ortodoxa por un lado, las
vanguardias por otro, alimenten concepciones contrarias en cuanto
a la funcidn de un tal sistema: instrumento de integracién social

para la primera, de desintegracidn para las segundas-.

Asi, si la linea central de replanteamiento de la modernidad en
la cultura catalana se perfila, por una parte, contra las wvan-
guardias, por otra contra el modernismo, el hecho de que se pre-
sente como una continuidad respecto del modernismo (en tanto que
"linea central") y las caracteristicas comunes que comparte con
las vanguardias hacen que sus limites sean bastante imprecisos,
al menos durante su primera etapa, la que més adecuadamente res-
ponde a la denominacidén de “noucentisme", programaticamente pro-

puesta por Eugeni d'Ors en 1907.
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La porosidad del primer limite afecta a la condicién de los ar-
tistas catalanes de vanguardia; hace gue su "salto" sea en cierto
modo reversible, como lo demuestran muchos ejemplcs. E1 més des-
tacado de los poetas wvanguardistas, Salvgt— Papasseit, se incor-
pora al programa moderado a finales de la segunda década, Joaquim
Sunyer, tras casi veinte aflos de trabajo en Paris, donde sigue
todo el camino de blsquedas que conduce al cubismo, se instala en
1911 en Catalufia, y se convierte en el mas puro representante del
programa "noucentiste" en pintura. El propio Picasso, que no lle-
ge a romper con los ambientes artisticos catalanes, ni siquiera
cuando protagoniza en Paris el movimiento cubista, mantiene
durante la postguerra unas relaciones ambiguas con el programa de
la modernidad moderada. Es verdad que la Primera Guerra Mundial
trae consigo una especie de suspensibdn de la condicién de van-
guardia en toda Europa, separa en ella dos momentos radicalmente
diferentes. El ejemplo més significativo, en el arte catalan a
este respecto lo constituye el escultor Manolo Hugué: ligado a
los circulos disidentes de comienzos de siglo, da '"el salto" a
mediados de la primera época; contratado por Kahnweiler en 1911,
quizé nadie represente mejor que &l en el arte catalan el para-
digma de la vanguardia critica de preguerra; y quizd nadie repre-
sente mejor que &1 la imposibilidad de adaptarse al clima van-
guardista de la postguerra. La polivalencia de su obra, delibera-
damente menor, respetada por los vanguardistas por la autentici-
dad de su espiritu critico, admirada por los noucentistas en
proporcidn directa al paso del tiempo (en proporcién directa a la
decadencia del programa moderado y la consiguiente reevocacién de
los viejos demonios familiares de la disidencia del 1900), cons-
tituye el mejor ejemplo de la ambigliedad y complejidad de las

relaciones que la cultura catalana mantiene con la modernidad.

Los afies 1917, 1918 y 1919, tan cargados de acontecimientos poli-
ticos que afectan a la posicién de la burguesia industrial en
Catalufia y en tode el resto del Estado Espafiol, son decisivos
para la evolucién de la linea moderada. El esfuerzo organizativo

Yy programatico se intensifica y las diferencias, no s6lo con
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respecto a las vanguardias, sino también con respecto al programa
modernista se hacen cada vez mas polémicas. La linea central de
la modernidad catalana sigue siendo, es cierto, urbana ecléctica
e internacionalista, pero estas categorias cambian ahora de sen-
tido. Nada més significativo de este cambio, que la actitud del

nuevo programa frente al clasicismo.

El programa del impulso metropolitano habia aceptado, en parte,
el clasicismo como un instrumento mds en aras de su eficacia
retérica. La intensificacién de la recuperacién que sus herederos
predican ya desde finales de la primera década de siglo y que
fructifica sobre todo al final de la segunda década, se presenta
a primera vista como la satisfaccién extemporédnea de una
necesidad gque parece haber presidido todas las revoluciones
romanticas nacionalistas. Sin embargo, la intensidad casi
obsesiva con que en la cultura catalana se plantea el proyecto de
recuperacién de la cultura clasica no puede explicarse del todo
como un tardio arreglo de cuentas, ni siquiera a la luz de la
oleada de neoclasicismo que domina la cultura europea -y que
afecta también a las vanguardias- a partir de la Primera Guerra
Mundial; los lideres del noucentisme esgrimen la bandera del

clasicismo con el mismo esprit de systéme, con el mismo furor

légico con que cada una de las tendencias de vanguardia esgrime

su propio principio constitucional.

De hecho la bandera del clasicismo no se esgrime sélo contra la
vanguardia, sino también -y esto es mis significativo- contra el
programa modernista. S5e trata de un clasicismo, como el moder-
nista, sin academia -en lo cual se distingue de los clasicismos
nacionalistas europeos de medio siglo atrés-; sin embargo, puesto
que la burguesia catalana necesita apelar al clasicismo ahora, no
como simple instrumento retérico sino como norma, no como fuente
de imagenes, sino como depdsito de principios universales, tiene
que compensar la ausencia del poder aglutinador de la academia
por una concepcién (asglutinadora de otro modo) del clasicismo co-

mo lengua, como sistema gramatical.
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La tipificacién es puea el procedimiento dominante en el
programa moderado. Se manifiesta en un esfuerzo por definir,
en primer lugar, la especificidad de cada una de las artes
visuales -escultura, pintura, dibujo...-; pero el mismo impulsc
conduce a la multiplicacién taxondmica y & la recuperacién
de Areas técnicas cafdas en desuso -la pintura al fresco,
las "artes del fuego", etc.- Un esfuerzo por definir o recupe-
rar, en segundo lugar, tipos mixtos, técnico-seménticos:
géneros -el paisaje, la alegoria, el retrato...-, y figuras
-en el doble sentido de elementos iconogréficos y tropos
retéricos: el navio, la colina, el pino, la doncella, etc.-.

Y es el mismo esprit de systéme el que inspira el eclecticis

mo por el que el nuevo programa se contrapone a las vanguardias
-justamente porque una pintura noucentista puede incluir
un tratamiento volumétrico cubista, o una pincelada puntillista,
como meros tipos técnicos, subordindndolos a las leyes tipicas
de un género, se revela su modernidad como una modernidad
moderada-. En el fondo, bajo la flexibilidad aparente del
eclecticismo, se impone la inflexibilidad del principio que
recorta el acto de creacién artistica por medio de la clasifica-
cién de sus elementos como tipos ideales investidos de wvalor
universal. Y es aquf{ donde encontramos de nuevo una diferencia
fundatental, bajo la apariencia de una continuidad, respecto
del proyecto metropolitano. El eclecticismo tendria en éste
hacia 1la Gesamtkunstwerk, era una manera de '"decir més";
para el programa moderado, sin embargo, nada habrd més repugnan-
te que la nocién de Gesamtkunstwerk y el eclecticismo se
revela en el fondo como un recursc para "decir menos'. Podria
creerse que esta renuncia a la trascendencia seméntica es
el precio que el programa moderado ha de pagar por la codifica-
cién que le permite formular la actividad artistica en términos
de la gramaticalidad de un lenguaje normalizado. Sélo que
mds que de un precio Be trata de una condicién oprevia. Es
el no tener nada (o cada vez menos) que decir lo que permite

la codificacién neoclésica, o, mejor dicho, la exige. Perdidos
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el entusiasmo y la iniciativa del cambio social la burguesia
catalana trata de mantener su papel histérico a fuerza de
redundancia cultural, a fuerza de ir llenando, con repeticiones,

el vacio progresivo de su credibilidad ideolégica.

Es esta incapacidad de la burguesia para protagonizar la
revolucidén (su revolucidén) burguesa y nacionalista la que
provoca la desercién de ciertos sectores profesionales y
de la pequefia burguesia, de los grupos de artistas e intelectua-
les que durante la dictadura de Primo de Rivera y la Repiblica
protagonizan la vanguardia como alternativa. Gradualmente
ese fenfémeno especial de la modernidad que es el proyecto
de cultura catalana deja de ser patrimonio de la burguesia
industrial. El programa moderado se mantendrd, en una larga
decadencia, a lo largo de los afios de la repiblica y de la
guerra y, privado de todo sentido histérico, a lo largo de
los afios 40 y 50, en las condiciones de laboratorio que impone
la dictadura franquista. Frente a él, la unica alternativa
en la que el proyecto puede seguir alentando es la condicidn
de wvanguardia, pero su funcidén no es ya la misma; en lugar
de wuna linea programiatica engranada a una clase social en
busca de su hegemonia, se trata ahora de una serie de programas

y actitudes discontinuas.

Desde la vanguardia como ruptura y abandono de la primera
década de siglo hasta las neovanguardias de los afios 70 la
condicién de vanguardia atraviesa en Catalunya momentos muy
diversos, La influencia del proyecto de cultura nacional
pesa decisivamente sobre ella en cada momento, determinando
su cardcter diferencial, El1 prestigio genérico de lo moderno
crea unas condiciones desde las que la aventura de la vanguardia
es siempre concebible y relativamente facil., Por otra parte,
la imagen del proyecto de cultura nacional como marco de
referencia, la esperanza de investir la actividad artistica

de una eficacia social de facto y no meramente virtual o
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especulativa, da a los planteamientos de las vanguardias
catalanas un cariz especial que los hace incompatibles en
Gltimo término con los de las vanguardias internacicnales.
Mientras el programa noucentista manl:ierté su poder de atraccidn,
los "saltos" & la vanguardia son raros. Hemos visto en la
biograffa de Manolo Hugué el caso de un "salto" congelado,
por as{ decirlo, antes de llegar a su término. Pero en otros
casos, aun habiendo llegado a su término, la condicién de
vanguardistas de que se invisten los artistas catalanes es
generalmente atipica. El ejemplo més llamativo quizd (aparte
del propio Picasso) lo constituye Juli Gonzalez., Lo primero
que sorprende en este escultor es el hecho de que, a pesar
de haber desarrollado en solitario -viviendo en Paris desde
comienzos de siglo- una linea de trabajo obviamente menor,
aparentemente insensible a las vanguardias (formalmente relacio-
nable en todo caso con el programa de la modernidad moderada),
irrumpiera tan intensamente en los problemas centrales de
la vanguardia escultérica a una edad avanzada y (mediados
los afios 20) en unas fechas relativamente tardias. Y sorprende
miés ain la aparente ruptura de esta linea vanguardista en
1937 con la Montserrat y los Hombres Cactus, gque habian de
conetituir sus obras (ltimas y mejor conocidas, Sin embargo

un examen detallado del catalogue raisonné de sus dibujos

publicado recientemente muestra la wunidad subterranea de
toda su obra, la imposibilidad de trazar en ella limites
tajantes entre un ‘"periodo" prevanguardista y un ‘'"periodo"
vanguardista, o entre éste y las Gltimas obras; muestra de
hecho cémo, & través de una estrategia de diversificacién
sorprendente, de asociaciones imprevisibles, la totalidad
de su bisqueda parece orientarse hacia la podicién que mantiene
en sus idltimas obras. Y que en ellas, aun cuando se evidencia
la profundidad con que el artista ha penetrado en la problemdti-
ca de la escultura de vanguardia por una parte -el problema
de la dindmica del vacfo en la percepcién de la escultura,

el de la funcién del material y la expresién del trabajo
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fisico 'que lo transforma- y, por otra parte en la problemadtica,
mas general, del Surrealismo -la funcién de las metdforas icono-
graficas, la bisqueda de la image hantée-, se introduce una ten-
si6n entre impulsos discordantes -el impulso hacia el analisis
mas radical de los primeros elementos lingiiisticos por una parte,
el alumbramiento de las figuras retéricas de una eficacia cegado-
ra por otra- que ningln sistema de vanguardia podia propiamente

contener en su seno.

Asi como hemos distinguido entre el momento romantico y el momen-
to vanguadista de la modernidad es oportuno distinguir ahora en-
tre dos momentos de la condicién de wvanguardia. Un momento que,
en honor de la profunda influencia del neckantismo sobre la cul-
tura europea de comienzos de siglo, podemos denominar critico, y
en el que el esfuerzo de la vanguardia se concentra en delimitar
las fronteras del acto creativo negativamente, de cara hacia fue-
ra, frente a lo que le es ajeno. Otro momento gue podemos denomi-
nar constructive, en el que el esfuerzo de la vanguardia se
orienta, positivamente, hacia dentro, estableciendo en el lugar
asi delimitado como especifico (de la pintura, la misica, la na-
rracién, etc.) el principio operativo de donde derivard sistema-
ticamente la actividad creadora de lo nuevo. En la historia de
las vanguardias europeas estos dos momentos estan separados en el
tiempo (aproximadamente por el corte de la primera guerra ):
Loos, Schomberg, Matisse, Bracusi, ilustran el momento critico;
el Surrealismo y el productivismo ruso, ambos convergentes en su
objetive de "construir la vida" como opus (o anti-opus), ilustran

las Gltimas cotas alcanzadas en el momento constructivo.

Pues bien, lo caracteristico de las vanguardias catalanas seria
combinar, en una sola opcibén compleja y de algin modo a destiem-—
po, estas dos alternativas; y ello no 86lo por la perpetuacidn de
una duda (la actitud critica) que le impide entregarse totalmente
a la sistematicidad de un principio operativo, sino, porque mas
alla de la duda y como condicién de la misma, se sitla la imposi-
bilidad de reducirse y concentrarse en la virginidad social de la

vanguardia pura, la contaminacién por el recuerdo, la nostalgia o
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la sombra del proyecto de cultura nacional. La hybris, el pecado
contra la légica, el eacepticismo frente a la autoridad de los
principios universales, constituye la marca de origen de las van-
guardias catalanas, y es a veces dificil deslindar lo que hay en
ella de impertinente petulancia provinciana y de grandeza moral

auténtica.

Sin embargo, la tensién entre los impulsos discordantes va dismi-
nuyendo con el proceso de modernizacién real. Disminuye en primer
lugar notablemente durante los afios de la repgublica, cuando con
la decadencia del programa burgués moderado la actitud de van-
guardia conoce un pasajero arraigo social en Catalufia. Lo que
disminuye es precisamente la presidén del momento critico. La dra-
matica modernizacién politica del pais proporciona una perspecti-
va desde la que la pluralidad de los mitos, la diversidad histd-
rica de modos de comunicacién social se presenta reducida a una
polaridad simple entre lo nuevo y lo caduco; desde esta perspec-
tiva la exigencia de discriminacién, la reflexidn acerca del fun-
damento inmanente de los limites de la comunicacifn estética, pa-
rece linnecesaria y todos los esfuerzos de los nuevos artistas e
intelectuales se dirigen a explotar el rendimiento comunicative y
retdrico de la polaridad entre nueva y vieja cultura. Hay que de-
cir que los marcos internacionales de referencia -funcionalismo,
abstraccibn, surrealizmo maduro- coadyuvan a reforzar la ilusién
de esta perspectiva. El agotamiento de la dialéctica entre momen-
to critico y momento constructive, internamente, la compulsidn de
las transformaiones sociales y politicas, exteriormente, dan =a
los afios intermedios que separan el tiempo de las vanguardias
clésicas del de las neovanguardias un carfcter peculiar; la ope-
ratividad del momento constructive de la vanguardia se entiende
-se malentiende, en una especie de eco del momento positivo del
romanticismo- como operatividad social y la imagen de modernidad
como vanguardia aplicada es una tentacién continua para los ar-

tistas e intelectuales.

La derrota de la repiblica en 1939 restablece en parte el espacio

para la tensién, al menos como espacio virtual, mientras la
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represién de la dictadura mantiene en suspenso la actividad cul-
tural. Cuando ésta vuelve a emerger a finales de la década de los
40, la imagen de la modernidad se encuentra reducida a unas acti-
tudes de vanguardia que recuerdan la situacién de las vanguardias
criticas de la segunda y la tercera década de siglo; la perviven-
cia de ciertas formas de la cultura noucentista, que arrastran
ain de algin modo el recuerdo del proyecto burgués de cultura ca-
talana, e incluso la reanimacién de unas ciertas formas academi-
cistas ligadas a las instituciones del nuevo Estado, contribuyen
a aumentar la ilusidn de esta aparente repeticidén de la historia.
La ilusién no es meramente historiogréafica; también los artistas
e intelectuales que protagonizan la actividad cultural de los
afios 50 y primeros 60 se ven a si mismos en buena medida como ac-
tores llamados a repetir el procesc que habia conducido a lo lar-
go de la tercera y cuarta décadas a la situacién prerrevoluciona-
ria de la repliblica. Sin embargo los parecidos son superficiales;
bajo la aparente estabilidad politica de la dictadura se producen
en todo el Estado Espaficl cambios sociales profundos. De este mo-
do las actitudes de engagément que, de acuerdo con unos proyectos
revolucionarios que toman como referencia la situacién de van-
guardia aplicada de los afios 30, cristalizan alrededor de 1959,
en un momento crucial para la evolucién social y politica de la
Espafia de Franco, estan llamadas a fracasar en aquello que expli-
citamente se proponen, la movilizacién social (gue incluye el
proyecto de relanzamiento de la cultura catalana como cultura na-
cional), la transferencia del programa vanguardista de ruptura a
un programa social de ruptura. Y sin embargo, la tensidén interna
da a estos proyectos, en tanto que fendmenos culturales, una
fuerte cualidad distintiva en el panorama internacional de las

neovanguardias.

Refiriéndonos a la progresién de un momento critico a un momento
constructivo, que hemos establecido mé&s arriba para las vanguar-
dias clasicas, cabe decir que las neovanguardias de los aflos 60 y
70 corresponden a un tercer momento de la condicién de vanguardia
que sigue logicamente al momento constructivo. Este tercer momen-

to, que estd marcado por la imitacién deliberada de las vanguar-
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dias clésicas, por la autorreflexién sobre la condicidén de van-
guardia como contenido de la préctica misma de la condicién, nie-
ga en tanto que actitud el impulso de la iniciacién vanguardista
al instituir como sistema cultural normalizado lo que inicialmen-
te se habia justificado como ruptura histérica. Se cancela asi,
cuando la condicifn de vanguardia llega ai términc de su recorri-
do légico como vanguardia refleja donde las intenciones origina-
les aparecen invertidas como la imagen de un espejo, el sentido
histérico de la intervencién critica, la tentativa de superar el
relativismo cultural delimitando los fundamentos de una nueva

orientacidén axiolégica para la creacibn artistica.

La pérdida de la tensién interna en los programas de las vanguar-
dias catalanas, que se acentia con el desarrollo econdémico y la
modernizacién real de los Gltimos veinte afios, constituye un pro-
ceso que converge (e interactia) con el desarrollo de las neovan-
guardias internacionales. La autorreflexién, la inversidén de in-
tenciones caracteristica del momento reflejo, se han visto ademés
reforzadas en Bu itinerario por la memoria del fracaso de la Gl-

tima tentativa de vanguardia aplicada.

As{ pues, en el momento en que la trayectoria atipica de la mo-
dernidad catalana llega a cruzarse con la trayectoria de la mo-
dernidad internacional se perfila como un momento de crisis en la
modernidad misma. Los recorridos hiatéricos, sin embargo, han
Bido distintos: lo que se presenta fenomenolégicamente como punto
de conclusidén de la vanguardia internacional tras haber agotado
su ciclo logico, se presenta, desde la perspectiva de la vanguar-
dia catalana, como punto de llegada de una historia de frustra-

cibn y ambigledad no resuelta.

A la luz de esta diferente experiencia histérica, que conlleva
una perspectiva de futuro especifica, la problemdtica del proyec-
to de cultura nacional, aunque deba ser replanteada ahora en

otros términos, sigue conservando su vigencia.
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