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Escrituras en transicion
NARCIS SELLES RIGAT

Este articulo trata sobre las principales orientaciones que adoptd la critica de
arte y algunos de los debates mas relevantes en los que se vio inmersa durante
el proceso historico-cultural que va de la crisis de la tardomodernidad a los ini-
cios del momento posmoderno en Cataluna. Un periodo de transito, que termi-
naria solapandose con la llamada Transicion politica, en el que se dieron tanto
inflexiones y rupturas como revisiones y continuidades en relacion a lo que
historicamente habia venido significando esta practica discursiva. Sin embar-
go, antes de entrar en estas cuestiones, quisiera hacer unas reflexiones previas
que afectan al tema central del ensayo.

Algunas consideraciones a tener en cuenta

Creo que vale la pena hacer notar, ya desde el principio, que lo que llamamos
“critica de arte’; mas alla de la idea que se tenga sobre ella o de la invocacién en
clave normativista de unas determinadas genealogias, no responde en el lapso
de tiempo observado a una caracterizacion especifica, sino que engloba tipolo-
gias escriturales, concepciones tedricas y orientaciones ideoldgicas muy diver-
sas. De la descripcion epidérmica de las formas al ensayo interpretativo, de la
subjetividad mas descarnada a la aspiracion mas racionalizadora y cientificista,
del sermdn prescriptivo al ensayo poético-literario, de la critica sociocultural al
enclaustramiento estético. Y, al mismo tiempo, sus motivaciones, finalidades y
funciones abarcan un amplio espectro de posibilidades. En ocasiones, la critica
de arte aspira a asumir un papel estrictamente informativo o de simple media-
cién, en otras, por el contrario, se decanta por una cierta violencia hermenéutica
o se abre a una reflexion de gran calado. Una apariencia de neutralidad puede
vehicular una tergiversacion flagrante, sea o no consciente, de los sentidos de la
propuesta estética considerada. En otros casos, responde al deseo de hacer un
trabajo de creacion equivalente a la obra artistica. O, en fin, puede ser un mero
pretexto para vender un producto o para venderse ella misma, sea mediante
una retorica sofisticada o una apologética pedestre.Y podriamos continuar.
Tanta es la diversidad de la “cosa” que ni siquiera se puede senalar una plena
coincidencia en la consideracién de su objeto, ya que la atribucion de artistici-
dad esta siempre en funcién del punto de vista adoptado y de los fundamentos
teoricos en los que se sustenta. En este sentido, la defensa de la excelencia o
de la calidad artistica en abstracto que invocaban determinados sectores de la
critica tenia mucho de falacia, ya que cualquier juicio necesita partir siempre de
unos criterios de valor y estos responden a visiones del mundo y de las cosas,
a formas especificas de ver y percibir el arte y la realidad, por lo que hay tantas
ideas de calidad diferentes como modelos existen de apreciacion y discerni-
miento critico. Como mucho, se podria llegar a establecer, con todas las re-
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servas que se quieran, unas pautas de diferenciacion cualitativa entre aquellas
obras o practicas artisticas que respondieran a unas categorias equivalentes.

Por otra parte, el discurso critico no tiene porque limitarse a miradas exter-
nas a la produccion artistica, ni se puede restringir su ejercicio a unos supues-
tos especialistas que analizan las propuestas estéticas y hacen unas determina-
das valoraciones. Asi, por ejemplo, tanto artistas como colectivos del entorno
conceptualista generaron un discurso textual propio, inseparable de su practi-
ca artistica o paraartistica, el cual incluia tanto la reflexion tedrica como posi-
cionamientos concretos hacia determinados aspectos que afectaban el campo
del arte y sus contextos sociales y politicos.” O bien, tenemos el caso de Antoni
Tapies que elabord una fecunda obra ensayistica en la que trataba algunos
temas comunes a la critica de arte del momento.

También en la historiografia del arte, a pesar de responder a unos procedi-
mientos, unos métodos y unos objetivos diferentes, encontramos aproximacio-
nes al arte del momento que respondian a maneras de hacer mas propias de la
critica (perspectivismo subjetivista, cierta asistematicidad, escasa fundamenta-
cién empirica, etc.).

Desde el pensamiento filoséfico, no solo se produjeron materiales suscepti-
bles de ser aplicados por la critica artistica, sino que algunos autores atendieron
obras concretas, sea para comentarlas desde una determinada éptica sea para
usarlas como base inspiradora o soporte material de un discurso especulativo
personal. De Eugenio Trias a Rafael Argullol o de Xavier Rubert a Antoni Mari.
Por otro lado, desde el ambito literario también fueron frecuentes las aproxima-
ciones a la creatividad artistica, de Pere Gimferrer a Manuel Vazquez Montalban
o de Carles Hac Mor a Enrique Vila-Matas.

En resumen, lo que convenimos en llamar critica de arte tuvo -y suele tener—
un caracter poliédrico, no es reducible a la labor estricta y compartimentada
ejercida por los criticos de arte, sino que abarca un amplio abanico de agentes y
se puede encontrar en otras practicas textuales y en otros ambitos y disciplinas
culturales.

Los multiples formatos, perspectivas e intencionalidades que hemos reco-
gido en las lineas anteriores se relacionaban entre ellos de maneras muy di-
versas, podian complementarse, enriquecerse mediante la interaccion, entrar
en conflicto o ignorarse mutuamente. Y, al mismo tiempo, ni su posicion en el
ambito artistico ni su relevancia publica eran estaticas, de modo que podemos
constatar la prevalencia de unas u otras opciones en los distintos momentos o
coyunturas consideradas. Tal como sucede con la produccién artistica, un mo-
delo discursivo hegemonico podia pasar a ser residual y uno que empezaba a
emerger podia acabar convirtiéndose en predominante.Y para entender estas
transformaciones es necesario tener en cuenta tanto las dindmicas que operan
en el campo del arte, con su autonomia relativa, como las interrelaciones que
mantienen con los otros campos culturales y, todos ellos, con las dindmicas ge-
nerales del sistema social, el cual engloba el subsistema artistico y por lo tanto
condiciona, aungue sea indirectamente, su desarrollo.

Una de las ideas basicas que se puede extraer de las observaciones anterio-
res es que la critica de arte no resulta algo ajeno a la practica artistica, ya que
este tipo de produccién textual juega un papel destacado en el proceso de ge-
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neracion de sentido de las propuestas atendidas y, al mismo tiempo, ejerce una
funcién discriminadora que contribuye al predominio o a la ofuscacion de unos
u otros planteamientos. De hecho, buena parte de las cosas que podriamos
decir del arte de un momento histérico concreto tiene una correspondencia con
lo que podriamos decir de la critica artistica. Se debe tener en cuenta, también,
que una y otra practica no dejan de responder a unas matrices ideoloégico-con-
ceptuales determinadas. De modo que en la relacidn entre arte y critica tanto
podemos encontrar casos de afinidad o de coincidencia matriciales como casos
de distancia o de incompatibilidad. El hecho de que dichas practicas no explici-
ten necesariamente las bases en que se fundamentan no significa que no exis-
tan. En estas ocasiones, podriamos invocar la idea gramsciana segun la cual
toda persona representa una filosofia, que aunque no se haga explicita como
tal se desprende de su actividad como ser humano.

Este articulo focaliza determinados episodios y experiencias artigraficas y
metaartigraficas,? por lo tanto no aspira a hacer un mapa completo de todo el
terreno.Y, al mismo tiempo, contempla algunos de los medios por donde se ve-
hicularon tales manifestaciones, de manera que ayuden a entender la comple-
jidad de aquella circunstancia historica y a hacer visibles algunos de los puntos
de vista mas significativos.

En el periodo considerado, donde todo sigue una dinamica muy acelerada,
la critica de arte vive dos momentos relevantes en los que se dan bastantes re-
flexiones y debates sobre su sentido, caracter y funciones, se discuten modelos
y se lanzan propuestas de reformulacion. Dos momentos que, generalizando,
se podrian contemplar como expresiones de un movimiento pendular, para de-
cirlo en los términos de la vieja historiografia del arte. El primero de ellos, tiene
lugar a principio de los setenta y coincide con el despliegue de distintas corrien-
tes de ruptura estética e ideoldgica, como los Ilamados conceptualismos, entre
algunos de cuyos sectores se cuestionara el papel mismo de la critica artistica.
Un momento en el que también emerge una nueva generacion universitaria y
se da un avance de la capacidad organizativa y movilizadora del movimiento
democratico y popular. El segundo, se enmarca en el llamado descrédito de las
vanguardias,® y basicamente empieza a manifestarse durante los ultimos anos
de la década, imponiéndose la percepciéon de que se ha entrado en una nueva
fase histérica —tanto en el arte como en la realidad sociopolitica—, la cual exigiria
una revision de las practicas discursivas. Una situacion que llevara al desarrollo
de opciones escriturales en un contexto cada vez mas integrado en el domi-
nio cultural posmoderno, de desarticulacidon de las redes de autoorganizacion
ciudadana, que habian contribuido a la erosiéon de la Dictadura, y de creciente
hegemonia de los nuevos aparatos institucionales y de las estructuras de poder.

Un primer corte sincronico

En 1973, la revista Qliestions d’Art* dedicd uno de sus numeros a tratar diversos
aspectos de la critica de arte mediante la celebracién de una mesa redonda
con algunos de los nombres mas destacados del momento. Pese a no estar
representadas todas las perspectivas si que incluia personas de diferentes ge-
neraciones representativas de distintos planteamientos tedricos; el comentario
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sucinto de estas posiciones nos permitird hacernos una cierta idea del estado
de la cuestion. Hay que tener en cuenta, sin embargo, que lo que formulan los
diferentes participantes son modelos ideales, que a pesar de servirles como
pauta orientadora no necesariamente coincidian del todo con su labor practica
como criticos.

Por un lado, Cesareo Rodriguez Aguilera, que, profesionalmente, ejercia de
juez y para quien escribir sobre arte era una forma de dar salida a una sensibi-
lidad personal. Su actitud tenia cierto cariz diletantista, bastante comun entre
los que venian escribiendo sobre arte. A su entender, el critico desempenaba
un papel de guia y orientador, lo que pedia el uso de un lenguaje al alcance de
la mayoria, y uno de sus cometidos era expresar un juicio publico. A pesar de
aceptar la validez de las diferentes maneras de afrontar el hecho estético, defen-
dia “la posibilidad creadora y, en cierto modo, poética de la critica"®

Alexandre Cirici, por el contrario, propugnaba una concepcion del critico
como cientifico, que no entendia exactamente a la manera positivista, desde
una abstraccion neutra y aséptica, sino desde una perspectiva especifica y so-
cialmente condicionada. En este sentido, alertaba de los riesgos de un supuesto
pluralismo que anulara el ejercicio del disenso. En aquellos momentos, sus fun-
damentos tedricos se apoyaban basicamente en la sociologia y en el estructu-
ralismo y sus derivaciones.® Para él, habia que diferenciar claramente el trabajo
del critico de la percepciéon de la gente corriente y entendia que el proceso de
investigacion debia partir de una acumulacién previa de datos objetivos, pasa-
ba por construir un modelo desde el cual formular unas hipétesis y, finalmente,
habia que comprobar si estas hipotesis se verificaban en la practica. Desde un
punto de vista no muy distante, Daniel Giralt-Miracle también apelaba a la cien-
tificidad: “estoy de acuerdo con la desaparicion del critico, en la medida que sea
critico-poeta, no en la medida que sea critico o analista de metalenguajes’” Hay
que subrayar que ambos ejercian la docencia, uno en la Universidad de Barce-
lona vy el otro en la Escuela Elisava.

Frente a estas dos ultimas posiciones, estaba la de Josep Corredor-Matheos,
vinculado al mundo editorial, que ponia énfasis en el lado subjetivo, apasio-
nado e incluso ludico de la critica. En su opinidn, el critico no debia hablar de
las obras que no le interesaban, ni debia marcar una distancia con su objeto.Y,
poeta como él mismo era, no excluia la validez de la vertiente creadora de la cri-
tica, la cual -como el arte- también apelaba al subconsciente, si bien esta debia
partir siempre de un conocimiento profundo de lo que hablaba.

Por otro lado, Alicia Suarez y Mercé Vidal, jévenes discipulas de Cirici y
miembros de G-4, colectivo del que también formaban parte Célia Canellas y
Maria Teresa Borrajo, propugnaban una critica que buscara la maxima objeti-
vidad posible. En sus textos, el grupo aplicaba un esquema analitico de base
linglistica que pretendia dar cuenta de las diferentes dimensiones de la obra
de arte para llegar, a partir de ellas, a una conclusién. Los aspectos contem-
plados eran la técnica y los procedimientos, los significantes, los significados,
la sintaxis, la comunicacion, los precios y, finalmente, la valoracion global. Un
conjunto de elementos que respondian a una estrategia conscientemente desi-
dealizadora del arte y de su percepcion y recepcion. Hay que subrayar que todas
ellas pertenecian a la ultima generacién universitaria, la cual se habia formado
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en un contexto muy politizado y en el que el sistema del arte venia experimen-
tando cambios sustanciales.

Finalmente, Joan Soler enfatizaba la centralidad de la obra y del artista frente
al critico, al que contemplaba con cierto temor ante sus posibles derivas autori-
tarias. Mientras que Ricard Creus se preguntaba cémo lograr la objetividad ante
la diversidad de perspectivas o José Vallés entendia que lo mas definitorio de la
critica era el hecho de hablar desde un lugar concreto.

Hacia una modernizacion de la critica de arte

Los primeros anos setenta marcan cierto punto de inflexién en el proceso de
puesta al dia de los estudios artisticos en Cataluna. Hay que tener en cuenta, sin
embargo, que la persistencia de la Dictadura continuaba limitando la libertad de
expresidon, mientras que los intereses politicos y culturales de los grupos socia-
les que disponian de plataformas periodisticas y editoriales desde donde cana-
lizar la critica de arte también condicionaban el sentido de esta practica. Vamos
a ver, a grandes rasgos, ambos aspectos: cdmo se genera esta nueva critica y
coémo la orientacion de los medios repercute en las formas y posibilidades de
manifestacion de la critica de arte.

Fue a raiz de las nuevas necesidades de una sociedad que habia experimen-
tado un notable y desregulado desarrollo industrial y econdmico, un aumento
de las rentas de los grupos sociales intermedios y una progresiva extension de
la cultura burguesa de consumo, que se impulsaron diversas iniciativas en el
terreno educativo favorecedoras de una actualizacién de las practicas artigra-
ficas. En primer lugar, cabe mencionar la creaciéon de unos activos centros do-
centes privados de arte y de diseno —Elisava (1961) y Eina (1966)-, que suplieron
carencias institucionales en estos y otros ambitos. En efecto, ambas escuelas,
pero especialmente Eina, jugaron un papel destacado no solo en cuanto al de-
sarrollo del diseno como disciplina profesional, sino que también influyeron
en la reformulacién de la critica de arte, tanto por lo que hace a la introduccion
de nuevos planteamientos tedricos y metodoldgicos —entre los que destacaba
la perspectiva semiotica— como en la articulacion de una masa critica capaz de
aplicarlos y proyectarlos socialmente.? En segundo lugar, las reformas en los
planes de estudio de las universidades a finales de los anos sesenta también
tuvieron una repercusion en el campo artistico, ya que propiciaron la aparicion
de una nueva generacion de estudiantes y futuros licenciados, buena parte de
ellos provenientes de las clases populares, con un nivel mas alto de especializa-
cién en cuestiones artisticas.®

Hasta ese momento la seccion de arte en la prensa periodica habia estado
mayoritariamente a cargo de periodistas o escritores sin una formacién espe-
cifica. De modo que, en la nueva situacién, se dio, por lo menos en las publica-
ciones mas receptivas a la dinamica cultural, una entrada de voces jovenes que
disponian de un mayor bagaje de informacion y conocimientos, tanto sobre la
escena local como la internacional, que sus predecesores inmediatos. Por otra
parte, la progresiva creacion de revistas especializadas como DArt (1972), Batik
(1973), Estudios Proarte (1975), Artes Plasticas (1975) o Artilugi (1977), a pesar de
los diferentes objetivos e intereses a que respondian, no pueden desvincularse
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de este fendmeno —ni del aumento de la oferta galeristica—, ya que acogieron en
sus paginas a una buena parte de las nuevas promociones académicas."

El desarrollo y la proyeccién de los conceptualismos tampoco resulta un fe-
nomeno ajeno a dicha dindmica, no solo por las coincidencias generacionales
y por el hecho de que buena parte de sus practicantes pasaron por alguno de
los centros docentes publicos o privados antes citados, sino también porque el
nivel de sofisticacion intelectual que sustentaba aquellas manifestaciones casi
imposibilitaba que fueran abordadas por la critica convencional, carente como
estaba del instrumental te6rico adecuado y del necesario nivel de informacion.
La actividad de los artistas conceptuales y de la artigrafia emergente mas inquie-
ta propiciaba ciertas formas de retroalimentaciéon mutua y, en consecuencia,
resultaban favorecidas las posibilidades profesionales de los agentes criticos
dotados de un mayor y mas actualizado capital artistico. Esto, al margen, claro
esta, de su aptitud para captar con eficiencia y profundidad las proposiciones
generadas por dichos artistas. En este sentido, Joaquim Dols consideraba que
la critica de arte no estaba a la altura del reto planteado por los conceptualis-
mos, la mas conservadora -afirmaba- no sabe qué decir, mientras que la mas
avanzada, a pesar de algunos esfuerzos en el terreno léxico y analitico, no ha
entrado en el fondo de los problemas ni ha logrado construir un método espe-
cifico desde el que afrontar las nuevas propuestas.”

Dos de las plataformas editoriales mas prestigiosas y de amplio eco que
canalizaron estas nuevas voces fueron las revistas generalistas Serra d’Ory
Destino,"? las cuales albergaban algunos de los nombres mas reconocidos de
la critica del momento —-Alexandre Cirici, Maria Lluisa Borras, Daniel Giralt-
Miracle, Francesc Miralles o Josep Corredor-Matheos- y a la vez incorporaron
joévenes provenientes de las ultimas hornadas universitarias -Maria Teresa Bo-
rrajo, Celia Canellas, Alicia Suarez y Merceé Vidal, por un lado, y Joaquim Dols
Rusinol, Francesc Fontbona, Manel Gudiol, Joan RamonTriado, Gloria Moure o
Eulalia Janer, por el otro—. Buena parte de las polémicas del momento vinieron
impulsadas por estas nuevas generaciones que aspiraban a dinamizar la escena
artistica local y a sustituir una critica anclada en el pasado, carente de la nece-
saria competencia y cultivadora del comentario superficial. “Sobre arte y sobre
todo lo que a él se refiere deben escribir los profesionales expertos’'® afirma-
ban. Frente a la critica idealista, mitificadora y llena de adjetivos, defendian una
mirada rigurosa y bien fundamentada historica y teéricamente: “El conocimien-
to de causa es absolutamente imprescindible si no queremos incurrir en las
frivolidades que tanto abundan en este pais”'* Desde Serra d’Or, la intencién era
similar, también pretendian alejarse de las formulas estereotipadas, a menudo
meramente halagadoras, que predominaban en periodicos y revistas.™

La aspiracion de rigor analitico y exigencia critica los llevé a cuestionar el
interés de numerosas aportaciones artisticas representativas de la modernidad
establecida, muchas de ellas adscritas originariamente al informalismo. Por
ejemplo, de Subirachs decian que ponia “una técnica depuradisima al servicio
del mas puro formalismo’; de Tharrats, que presentaba una exposicion “deplo-
rable’}'® o de Tapies, que su obra dependia de experiencias y formas que ya no
respondian a los requerimientos y necesidades de la sociedad del momento.”” O
bien, desde Destino, Joaquim Dols desmontaba la obra del artista mas valorado
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por la revista y uno de los més cotizados del momento, Jorge Castillo, de quien
afirmaba que su surrealismo resultaba “nulamente politizado, de escaso erotis-
mo y en exceso literario, agravado todo ello por su elevada dosis de folklorismo
topico. Por otra parte, su repertorio estilistico de soluciones plasticas, cambian-
te hasta rozar la incoherencia, aparece subordinado a normativas ajenas”'®

Mientras que en Serra d’Or Cirici siempre llevo la batuta de la seccidn artis-
tica, a pesar de que en sus paginas escribieron muchas otras personas sobre
cuestiones estéticas, en Destino se dieron dimisiones y sustituciones provo-
cadas por los cambios en la propiedad de la revista y por sus consiguientes
reorientaciones politicas. Asi, al poco de que Jordi Pujol, futuro presidente de
la Generalitat de Cataluna, se hiciera con el medio, estallé una crisis interna a
raiz de las tensiones entre el equipo de redaccion y la nueva propiedad, la cual
consideraba que se difundian tesis comunistas. El conflicto provoco la dimi-
sion de los periodistas responsables y, al mismo tiempo, renunciaron nume-
rosos redactores, entre ellos el colectivo T.M.G.ED. Por su parte, Giralt-Miracle,
Borras, Corredor o Moure continuaron publicando en la revista.” El celebrado
escritor Josep Pla también escribio sobre arte en las paginas de la publicacién
desde un punto de vista marcadamente reaccionario, que se complementaba,
como anillo al dedo, con su visién de la realidad politica del momento. Una
vision que, por su derechismo extremo, tampoco satisfacia a los propietarios
de la revista.

En el ano 1978, un nuevo grupo, vinculado a sectores de la derecha espanola
con lazos con el franquismo y el Opus Dei, adquirid Destino y su opcion fue ex-
cluir o marginar a los redactores —también a los criticos de arte- que no se ajus-
taban a la linea que pretendian dar a la publicacién. La entrada de Rafael Santos
Torroella como nuevo responsable de la seccion supuso un desplazamiento ha-
cia postulados mas inocuos y una mayor atencién a artistas convencionales y a
galerias que priorizaban el lado mercantil de la produccion. Si menciono estos
hechos es para evidenciar que el predominio de unas u otras opciones criticas y
la promocién de unos u otros autores, venian condicionados, entre otros facto-
res, por la confrontacion que se daba entre proyectos sociopoliticos diferentes
y por el poder de que unos y otros disponian.

El gran viraje

Casi en coincidencia con la aceptacion de la opcion de reforma por parte de los
partidos mayoritarios, mediante el pacto entre sectores aperturistas del fran-
quismo y las fuerzas hegemonicas de la oposicién, que supuso la renuncia a
un cambio estructural profundo, el campo artistico vivié un desplazamiento
significativo de posiciones en su interior. La recesion de los conceptualismos
y de las opciones de ruptura estético-ideoldgica fue en paralelo a la recesion
de las discursividades afines. Para la construccion del nuevo marco politico,
los planteamientos criticos mas radicales eran como un ruido molesto, ya que
su aspiracion utdpica no casaba bien con el espiritu consensual y la vocacién
pragmatista que manifestaban las élites politicas.

Por otra parte, el proceso de mutacion que venia experimentando el capitalis-
mo a nivel global —posfordismo y acumulaciéon por desposesién- con la crecien-
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te mercantilizacion de todos los ambitos de la vida social y cultural, las nuevas
hegemonias politicas de signo neoconservador en el ambito internacional, la
deslegitimacién de referencialidades politicas alternativas, y, al mismo tiempo,
las dindmicas especificas que se vivian en el Estado espanol a raiz del proceso
de construccion de unas nuevas institucionalidades, contribuyeron a transfor-
mar las bases y las condiciones de desarrollo del arte en Cataluna.®

La critica mas comprometida con la modernidad y las neovanguardias entré
en un progresivo estado de estupefaccion al ver cada vez mas cuestionados,
tanto en el mundo local como en la escena internacional, los valores y funda-
mentos en que habia asentado su practica.?" Cirici hablaba de un necesario “alto
en el camino” para poder evaluar con mayor perspectiva la nueva situacion.?
De forma parecida, Giralt-Miracle entendia que era “un momento propicio para
la revisidon y el examen del pasado, una actitud de espera antes del despliegue
de proyectos de futuro”® Mientras que Corredor, mas propositivo, postulaba
que “la critica s6lo podra ser creadora en tanto se cifa a la obra y rehaga el
camino del creador plastico”?

Artilugi, una publicacion en transito

En este contexto de dudas e incertidumbres, aparecio la revista Artilugi, una pu-
blicacion fundamental en cuanto a la practica y la reflexion artigraficas y, al mis-
mo tiempo, un medio util para captar un determinado estado de 4nimo en un
momento de transito.? Sus impulsores fueron Victoria Combalia, Alicia Suarez
y Merce Vidal, que se encargaban de las cuestiones artisticas, y Carles Hac Mor,
de la seccion literaria. Todos ellos procedian del entorno conceptualista, si bien
desde un nivel de implicacion diferente,?® y de experiencias de escritura influi-
das por determinados aspectos del marxismo y, en parte, del estructuralismo y
la semiética, si bien con una mirada y unos intereses no del todo coincidentes.
Vidal y Suarez habian agudizado los aspectos ideoldgico y socioldgico de su 6p-
tica, y, con Combalia, ejercian una critica artistica que, a pesar de las innovacio-
nes que incorporaban, respetaba las caracteristicas fundamentales del género.
En cambio, Mor, afin a los planteamientos telquelianos, comenzé a cuestionar
las bases del mismo discurso, y las funciones que se le atribuian, mediante la
transgresion de sus codigos y lenguajes en tanto que concrecion y vehiculo de
la ideologia dominante o, si se quiere, en tanto que medio donde tomaban for-
ma y se constituian las relaciones de poder.?’

La reflexion sobre el lugar, el sentido y el papel de la critica de arte tuvo varias
expresiones en Artilugi. En general habia un sentimiento de rechazo hacia las
formas predominantes de escritura y una impugnacion de los condicionantes
mercantiles. Para Joaquim Dols, la critica de arte tendia mas a desconectar las
relaciones entre el arte y la sociedad que a facilitar ningun tipo de servicio pu-
blico o a contribuir a un trabajo de tipo creativo e intelectual. A su entender, la
critica de arte deberia producir “un discurso correlativo” al que era propio de
los artistas.?® El texto de Dols apuntaba un abandono de su anterior perspectiva
cientifista y la busqueda de una nueva manera de afrontar la produccion artis-
tica, la cual le llevaria, ya en el momento posmoderno, a defender una critica
entendida como creacion y “productora de sensaciones”
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José Corredor-Matheos, por su parte, a raiz de la participacion en el Congreso
Europeo sobre la Critica de Arte celebrado en la ciudad de Montecatini Terme
bajo el titulo de Critica 0, elabord un detallado informe de lo que se dijo y de las
posiciones representadas.Y también explicité su propio punto de vista, que en
parte prolongaba la defensa del factor subjetivo como fundamento critico im-
prescindible, al tiempo que asumia la idea de “laxismo’, la necesidad de superar
rigideces tedricas y metodologicas, introducida por Jean-Francois Lyotard en
su intervencion. En su articulo, Corredor subrayaba la intervencion de U. Eco
y su critica a los errores de la semidtica en su intento de tratar los fendmenos
visuales como si fueran analizables en signos descomponibles y codificados. En
su énfasis, no es dificil ver una alusién a la manera de hacer de Cirici, con quien
habia polemizado sobre esta cuestion.?®

O bien, el escritor valenciano Josep Lluis Segui denunciaba las limitaciones
internas y las dependencias externas de los diferentes formatos de la critica de
arte. Pero no proponia ninguna alternativa mas alla de reivindicar la supuesta
autonomia del objeto artistico, una vez que se habian derrumbado, segun él, las
esperanzas revolucionarias: “la obra (producto) de arte es sujeto de un discurso
autonomo. Interrelacionado, yuxtapuesto, paralelo, etc. a los otros discursos,
pero auténomo en su especificidad”*°

Ademas de estas reflexiones, la publicacion incluia extensas resefnas sobre
los grandes eventos artisticos internacionales (Documenta de Kassel), sobre ini-
ciativas de actualidad desarrolladas en el territorio (Ambit d’Arts Plastiques del
Congrés de Cultura Catalana o Jornades Catalanes de Fotografia) o bien desa-
rrolladas fuera por protagonistas catalanes (Setmanes Catalanes a Berlin). La
actualidad artistica estadounidense era tratada por Combalia, que desde julio
de 1979 residia en Nueva York. También se incorporaban traducciones de tex-
tos contemporaneos relevantes.®' Hay que subrayar el hecho de que la revista
nunca publicé ninguna critica sobre la exposicion individual de un artista. Las
aportaciones localizadas en el ambito catalan que merecieron mas atencién
fueron las de Eczema, nombre de un grupo sabadellense que compaginaba el
activismo cultural con la edicion de materiales visuales y textuales en formato
no convencional, y las del colectivo mallorquinTaller Llunatic, que colaboraba y
mantenia estrechas relaciones con Eczema.

Artilugi recogid y tratd numerosas preocupaciones propias de su momento his-
torico; en sus péaginas, hay relecturas de las tradiciones de vanguardia, revisiones
criticas de los grandes nombres de la artigrafia moderna internacional, propuestas
de reformulacion sobre diversos ambitos y disciplinas o, en fin, recepcion de los
primeros planteamientos de base posmoderna.®? Lo que sorprende es que, tras la
desapariciéon de la revista, muchas de las rutas que se apuntaban parece que se
disuelvan en el aire, como si no hubiera caminantes dispuestos a recorrerlas.

Desplazamientos y cambios de hegemonia en las practicas
y los discursos

Si durante buena parte de los afos sesenta y setenta la base tedrica de la critica
de arte mas innovadora habia tendido a apoyarse en criterios fundamentados
en las ciencias sociales o humanas, en el proceso que llevaria hacia el lamado
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momento posmoderno cobroé especial relevancia un descriptivismo neoforma-
lista que, en su hipotética voluntad de centrarse en lo propiamente artistico
—correlativa a la idea que la primera y principal funcién del arte era la fidelidad
a su propia naturaleza, segun afirmaba Javier Rubio-** derivd a menudo hacia
un modelo de cariz endogamico, en correspondencia a lo que Néstor Canclini
ha calificado de estética incestuosa.?*

Esta vision prescriptiva y reductora del fendmeno artistico y la voluntad de
situarlo en un compartimento estanco asi como el hecho de identificar falaz-
mente una determinada concepcion del arte con una supuesta naturaleza del
arte, esencial y ahistorica, pueden verse como operaciones similares a la cre-
ciente patrimonializacion de la politica por las instituciones y a la desactivacion
o deslegitimacion de todo aquello que se situaba fuera de sus limites estrictos.

Los artistas han de hacer arte y no politica —se decia—, obviando que en el
mismo momento en que una obra de arte accede al espacio publico pasa, ine-
vitablemente, a formar parte de la politica, por tanto lo que en realidad se cues-
tionaba no eran tanto unas formas y unas practicas artisticas concretas, que
también, sino unas determinadas formas de posicionamiento politico del arte.

Sirva como ejemplo del citado hacer ensimismado de una cierta critica de
arte, muy influyente en aquellos momentos, el siguiente fragmento escogido
aleatoriamente de entre las numerosas manifestaciones representativas de esta
orientacion: “La dureza cortante de su pintura se hace manifiesta en una trama
de pinceladas largas nada insistida pero mantenida en toda la superficie del pa-
pel, con unos ricos e incisivos tonos amarillo-verdosos que vibran acidamente
entre azules y rojos en un equilibrio conmovedor y vigoroso de estructuracio-
nes” Si el lector habia visto la obra, este tipo de explicacidén, que podia exten-
derse a lo largo de paginas y paginas, le resultaba superflua e incluso farragosa,
y si no la habia visto su efectividad seria equivalente al intento de quitar el ham-
bre mediante la descripcion de un plato de macarrones. Pero con el agravante
de que la pretension de verbalizar esa forma visual supuestamente artistica,
deslegitimaba, con su espuria transposicion verborreica, el criterio de especifi-
cidad medial en que, supuestamente, se fundamentaba su concepcién tedrica.

Posiblemente esta manera de hacer tenia una de sus inspiraciones mas cer-
canas en el uso de técnicas y procedimientos de base linglistica y semioti-
ca que empezaron a aplicarse en los anos sesenta, pero en la mayor parte de
aquellos casos, lejos de miradas limitadamente autocontemplativas, habia una
voluntad de establecer nexos de conexion con la trama social, de contribuir a
la transformacion de la praxis vital establecida y de incidir en un “afuera” que
condicionaba tanto el nivel de autonomia como la produccién de sentido del
artefacto estético.*

Este tipo de criticas neoformalistas, a menudo destinadas a llenar catdlogos
de exposiciones, también solian invocar un lugar comun: la visita a los talleres de
los artistas, planteada como una especie de ruta iniciatica desde la cual alcanzar
la revelacion iluminadora. Pero, en la mayor parte de los casos, los resultados
textuales de esta voluntarista experiencia epifanica no iban mas alla del ejer-
cicio apologético y de la exaltacién de la figura del artista, los cuales solian
remitir mas bien a las estrategias de marketing de las empresas para vender un
determinado producto.
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Tales planteamientos, que se querian exentos, por ideolégicamente desconta-
minados, de impurezas y contradicciones del mundo social, pronto fueron aco-
gidos en las iniciativas expositivas de las instituciones estatales y de las grandes
entidades financieras y en los principales medios de difusién y galerias de arte.
En paralelo, también se asenté una forma de especulacion estética que se sola-
paba con la recreacion subjetiva y poético-literaria de la experiencia artistica.

El componente historico, que habia impregnado el argumentario de una de-
terminada critica, no desaparecio del todo, pero su uso experimenté algunos
cambios relevantes. Por un lado, la historia politica y social del presente, que
podia haber ayudado a explicar dindmicas y procesos de la contemporaneidad
artistica, fue arrinconada, como si el campo del arte fuera un universo cerrado
y autosuficiente.Y, por el otro, la utilizacidon de la historia del arte vio, en buena
parte, modificada su funcion al diluirse el sentido de temporalidad y dejar de
ser un factor contextualizador para convertirse, para muchos artistas y criticos,
en una especie de contenedor —algunos analistas han empleado el simil del
supermercado- de formas y referentes estéticos flotantes, alienados de su me-
dio sociocultural y utilizados como meros pretextos retoricos con los cuales no
se solia establecer ninguna dialéctica significativamente fecunda. En este tipo
de historicismo deshistorizado, el interés por las cuestiones de orden tedrico,
metodoldgico, conceptual o ético tendid a desvanecerse. Lo mdas importante era
llenar el carro de la compra, a ser posible con marcas historicas reconocidas con
el fin de evidenciar la aspiracion a un estatus alto y prestigioso.

La sociologia, por su parte, se vio globalmente estigmatizada, todo intento de
buscar las interconexiones entre la produccién estética y la complejidad social
paso a ser considerado sociologismo banal y causalidad mecanica ante la pre-
sunta, cuando no sagrada, inescrutabilidad del arte.

El ambito filosofico se convirtié en un util suministrador de recursos para
una artigrafia progresivamente orientada hacia una supuesta sensibilidad pos-
moderna, si bien la utilizacion que se hacia de ellos solia estar méas cerca de la
invocacion culturalista que de un uso profundizado como herramienta cogniti-
va. La solucion estética tendid a ser vista como una posible respuesta, un refu-
gio protector o una via evasiva, a los males y conflictos de la humanidad y en
esta orientacién idealizante confluyeron pensadores provenientes de diferentes
tradiciones de pensamiento (marxismos, freudomarxismos, neonietzscheanis-
mos, libertarismos o neopositivismos varios).

En este nuevo marco de referencias, la critica de la racionalidad contempora-
nea y del puritanismo moderno —que a veces derivo hacia planteamientos sim-
plificadores de caracter irracionalista y antimoderno—, la construccion de una
nueva subjetividad, la revalorizacion de la privacidad y del sentido intimo, la
creatividad, el sensualismo o la pérdida de sentido de lo bello, fueron algunos
de los temas que ocuparon buena parte del pensar filoséfico del momento y
que repercutieron en la critica de arte.¥”

De las pugnasintramodernas a las confluencias contra la posmodernidad

AntoniTapies ha explicado que empezé a escribir motivado por su desacuerdo
hacia los posicionamientos de Alexandre Cirici.®® De hecho, el debate persis-
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tente que mantuvieron durante buena parte de los anos setenta constituye, a
mi entender, uno de los episodios mas significativos de ese periodo.*® Pero,
un poco mas tarde, cuando se agudizd la controversia sobre la crisis de la mo-
dernidad, Cirici y Tapies volvieron a confluir. De modo que el critico escribio el
texto del catalogo de la exposicion deTapies en la galeria Maeght (1981), en este
caso, sin embargo, desde una perspectiva entre antropoldgica y psicoanalitica.
Uno y otro también coincidieron, aunque desde planteamientos distintos, en
el cuestionamiento de la posmodernidad y las practicas y los discursos que se
amparaban en ella y contribuian a definirla.

Si Cirici identificaba posmodernidad con conservadurismo, un poco a la ma-
nera habermasiana, Tapies adoptd los anténimos de estos términos para titular,
como si fuera una proclama, una de sus recopilaciones de articulos, Por un arte
moderno y progresista (1985). Frente a quienes intentaban encontrar salidas a
la situacién del arte desde actitudes restauracionistas y planteamientos neohis-
toricistas, Tapies reivindicaba “una de las sefnas de la verdadera modernidad’,
esto es “larenovacion y el trabajo constante sobre el lenguaje” El pintor defen-
dia una modernidad no sometida a la razon instrumental, sino bajo una inspi-
racion trascendente, donde confluyeran las antiguas sabidurias con las ultimas
tendencias de la ciencia. Frente a la “caricaturizacion de la idea de progreso”
postulaba una concepcidén no teleoldgica que valorara “sus connotaciones de
experiencias, de conocimientos y comportamientos mejores, en cualquier tiem-
po” y no las “de una mejora a medida que nos acercamos a nuestro tiempo”*'

Pero la mayor oposicién contra la citada idea de posmodernidad vino de
Cirici. Unos meses antes de morir adoptdé una actitud fuertemente beligeran-
te, fuera en el terreno del arte, del diseno o de la arquitectura. A su entender,
las transvanguardias y los neoexpresionismos eran antitesis regresivas de la
vanguardia, y no nuevas manifestaciones de esta, que era como los interpreta-
ban algunos criticos del momento.*Y, a la vez, contemplaba la posmodernidad
como un proceso cultural global de caracter involutivo. La propuesta ciriciana,
después de un periodo de dudas, terminé apuntando hacia la necesidad de una
revision critica del legado moderno para reactivar su potencial emancipador,*
pero su deceso inesperado no hizo posible que profundizara en esta direccion.

Por su parte, Arnau Puig, el viejo existencialista que, como Sartre, habia incor-
porado elementos del marxismo en su éptica, reprobaba la tendencia a la litera-
turizacion de la critica y al mero descriptivismo formal. Segun él, el critico debia
estudiar cientificamente las razones y las motivaciones de la obra y, al mismo
tiempo, tenia que averiguar de qué manera y en qué medida el producto artistico
era la representacion simbdlica de las realidades sociales.* Incluso uno de los
pintores mas reivindicado por la critica del momento, Albert Rafols-Casamada,
consideraba que esta era bastante gris, poco combativa y carente de definicion.*

Por los parajes de la posmodernidad en Cataluia

Si bien ya se pueden rastrear, especialmente desde la segunda mitad de los
anos sesenta, algunos de los precedentes a partir de los cuales se desplegara
la posmodernidad artistica, sera durante la década siguiente y sobre todo en la
posterior que tendra lugar su mayor irradiacién.*® Antes hemos visto que Artilugi
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habia tratado aportaciones de Eczema, un hecho que cabe resaltar ya que fue
precisamente de sus entornos de donde surgieron algunos de los nombres
en los que se asentd el desarrollo del arte y la artigrafia de los anos ochenta
—Viceng Altaid, Gloria Picazo, Carles Hac Mor, Perejaume, Pep Duran, Jordi Co-
lomer, etc.—.Y, al mismo tiempo, Eczema hizo de puente en el proceso que llevéd
a sectores de las neovanguardias de los setenta, e incluso de autores anteriores
como Joan Brossa, hacia los escenarios posmodernos.¥’

Cabe decir, sin embargo, que determinados aspectos y orientaciones de los
conceptualismos ya presentaban cierta afinidad con maneras de hacer que en-
tronizarian las tendencias posmodernas,* como la utilizacién creativa del legado
histérico —-no hay que olvidar que inicialmente se hablaba de “neodadaismo”
para referirse a ciertos conceptualismos-, el interés hacia los medios de comu-
nicacion y las nuevas subculturas populares y de masas, e incluso la relectura de
ciertas manifestaciones tradicionales, que ponian de manifiesto la voluntad de
erosionar los protocolos dominantes de la alta cultura moderna, o, en fin, la re-
flexién, no exenta de ironia, sobre el kitsch o sobre la construccidon de la imagen
del artista por la cada vez mas omnipresente industria cultural.

Los miembros del otro grupo promovido por Artilugi, el Taller Llunatic (1975) %
basicamente recogian y reelaboraban aspectos de la herencia pop y de la figu-
racion libre, influidas por las corrientes contraculturales y el mundo del comic.
Dos lineas estéticas que también ponian en cuestién elementos supuestamente
identificadores del movimiento moderno.

Hay que tener en cuenta, sin embargo, que la idea de modernidad, mas alla
de sus derivas reductoras y dogmatizantes, no respondia en origen a un mundo
cerrado, restrictivo y homogéneo, sino que, contrariamente, abria la posibilidad
de multiples manifestaciones y desarrollos, incluso de caracter contrapuesto.
Las mismas vanguardias eran expresiones de la modernidad, pero a la vez cues-
tionaban, sea desde la derecha extrema o desde la izquierda radical, algunos de
sus valores, supuestos y derivaciones. Ahora bien, como en todo proceso histo-
rico, donde toman forma y se enfrentan fuerzas y proyectos diversos, el sentido
y la orientacion de sus dindmicas no venian predeterminadas. Solo desde una
perspectiva mitica, se pueden augurar recorridos forzosamente inevitables y fu-
turos milagrosamente radiantes. Ya decia un clasico que la distancia mas corta
entre dos puntos no era la linea recta, puesto que se debian sortear los obstacu-
los del camino. De manera que avances, estancamientos y retrocesos formaban
parte constitutiva de este discurrir temporal en la contradiccion.

Eczema recoge, en cierta forma, un ideal de diversidad, pero en un marco que
ya no responde a los tiempos de la modernidad heroica. La opcion de Eczema,
lejos del hiato senalado por Cirici entre modernidad y posmodernidad, postula-
ba un modelo inclusivo que tendia a diluir la diferencia desde una vindicacion de
la individualidad y la pluralidad convivencial de poéticas, y que reunia aporta-
ciones tan diversas como las representadas por Alfons Borrell, Jordi Benito, Fina
Miralles, Pere Noguera, Carlos Pazos, Zush, Perejaume, Ferran Garcia Sevilla o
Miquel Barceld.

El poeta y ensayista Viceng Altaio, alma del grupo, llevé a cabo una lectura en
clave posmoderna de determinados autores provenientes de las tradiciones de
vanguardia, o al menos de unas pretendidas vanguardias, al tiempo que apli-
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caba técnicas y recursos formales de origen vanguardista a practicas artisticas
posmodernistas. Su aproximacion al arte del momento adoptaba un modelo
poético-literario lleno de juegos de lenguaje, citas y apropiaciones de diverso
tipo que, en parte, bebia del legado textualista, y que presentaba ciertas coinci-
dencias con propuestas de Carles Hac Mor. Desde esta perspectiva, Altaid, un
poco a la manera de Eugeni d’'Ors, que a principios de siglo habia decretado
quien era o no era noucentista, establecié una relacién de autores y escrituras
que se situaban en zonas coincidentes o afines a su poética y que vendrian a
encarnar el nuevo espiritu de los tiempos presentes.

La via iniciada por Eczema tendria su culminacion en la revista Artics (1985),%
que posiblemente constituya la principal concrecion editorial de una posmoder-
nidad que tendia a trasladar a la esfera estética la aspiracion emancipadora, en
una especie de operacion sublimadora propiciada por la pérdida de esperanzas
en las posibilidades de un cambio sociopolitico de gran calado,?’ y que canibali-
zaba un amplio y diverso espectro de referentes artisticos y culturales.’? En este
universo, la critica de arte tendié a convertirse en un texto de creacion paralelo
a la obra, de limites imprecisos y conducido por la sensibilidad de su autor, si
bien no dejo de haber expresiones de caracter mas continuista en relacion al
formato tradicional. En algunos casos, la reflexion critica revertia en el proceso
mismo de formalizacion de las escrituras. Como la publicacion trataba, basica-
mente, de lo que interesaba a sus responsables y colaboradores, la explicita-
cion del desacuerdo tenia escasa presencia y el espiritu afirmativo se imponia a
la negatividad.5® Otras revistas del momento, no lejanas de los planteamientos
de Artics, fueron Metronom-Art Contemporani (1984) y Fenici (1985).5

Epilogo

La critica de arte, en tanto que parte constituyente del campo artistico, fue una
de las practicas que contribuyé a la reestructuracion del sistema del arte en
Cataluna en el paso de la tardomodernidad a la posmodernidad. Y, al mismo
tiempo, la dindmica de este proceso, en el que se establecieron unas nuevas
relaciones entre el arte, la artigrafia, las culturas de oposicion, el entramado
institucional y de gobierno y el mercado, repercutioé en el sentido, el caracter y
la funcion que adquiriria la critica artistica. Unos cambios y reorientaciones que
afectaron tanto su percepcién de las manifestaciones artisticas como la funda-
mentacidn teodrica, ideoldgica y retorica de sus discursos.

Un conjunto de fendomenos que hay que enmarcar en el terreno de juego
surgido del transito de un régimen dictatorial a una monarquia parlamentaria
y de la progresiva asuncién de las tesis que, también en el plano ideoldgico y
cultural, venian rigiendo el proceso de mutacion capitalista a escala global. La
resultante politica fue una forma de democracia incompleta —con numerosos
lastres del pasado y unos aparatos de Estado, los llamados “poderes facticos’,
involucrados en torturas y asesinatos, que no fueron objeto de depuracion y
que condicionaron todo el proceso de reforma-, la cual conllevé la desarticula-
cion de las redes de autoorganizacion popular y una aparente clausura de las
expectativas de transformacion social.
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En la escena artigrafica, las pugnas y los debates internos que habia vivido la
critica, ligados tanto a diferencias tedricas y de método como de proyecto politi-
co, tendieron a desaparecer de la escena publica bajo la entronizacion de un gran
relato que, en nombre de un democratismo mal entendido, tendia a derogar lo
irreconciliable y a esquivar lo contradictorio.Y algo parecido ocurrié con la ma-
nera de afrontar la produccion estética por la critica artistica. En este contexto, las
opciones artigraficas que se impusieron coincidian, a pesar de las diferencias en-
tre ellas, en la tendencia a circunscribir el alcance de sus reflexiones en el &mbito
de lo estético, lo cual no dejaba de ser una muy determinada forma de posicio-
narse en las relaciones que, evidentemente, se continuaban dando entre la pro-
duccién simbdlica, la construccion de imaginarios y el entorno social y politico.

El afan transformador que habia caracterizado la artigrafia mas inquieta pro-
pendio a disolverse, no solo por las consideraciones ideoldgicas y los cambios
contextuales mencionados,*® sino también por la propia dinamica interna del
sector y por la capacidad de integracion de la institucion artistica, que fue reflo-
tada politica y econdmicamente. En efecto, el nivel de disension de los agentes
criticos se vio progresivamente atemperado una vez alcanzada una posicion mas
o0 menos satisfactoria y estable en el nuevo mapa de relaciones que se conformé
en el seno del sistema artistico en Catalufa.Y uno de los sentidos del término
“normalizacion’; bastante usual en aquella coyuntura, era precisamente este.

De modo que en esta reconfiguracion del campo, unos pasaron a ocupar pues-
tos de centralidad, o aspiraban a ocuparlos —lo que conllevé un ajuste de sus dis-
cursos a las exigencias implicitas en el nuevo emplazamiento-, otros se situaron
en zonas mas o menos periféricas con la perspectiva, o no, de ensayar futuras
vias de abordaje y, en fin, unos terceros abandonaron el campo de la critica de
arte, sea por una falta de sintonia o de motivacion ante la situacion que se iba
imponiendo sea por la dificultad de mantener y hacer valer sus puntos de vista
en un contexto que no les era favorable. En este Ultimo caso, los desplazamientos
hacia la disciplina historiografica y el mundo académico fueron bastante usuales.

Notas

1. Unainiciativa del Grup deTreball fue el envio de material propio a numerosos criticos para que valoraran sus pro-
puestas. Las respuestas fueron escasas, solo contestaron A. Cirici, V. Bozal, R. Chavarri, S. Marchan, A. Puig, A. Suarezy
M. Vidal.Véase Qliestions d’Art, n° 28, Barcelona, 1974. Entre los impulsores de esta iniciativa estaba Imma Julian, critica
e historiadora del arte, también vinculada al PSUC, que incorporaba en su perspectiva elementos de base historica y
socioldgica. Fue miembro del equipo responsable de la participacion espafola en la Bienal de Venecia de 1976. Colaboré
en revistas como Gazeta del Arte, Arreu o D’Arty acabd decantandose hacia la historia del arte.

2. Proponemos esta palabra, que parte del término “artegrafia” -escrituras sobre el arte- ideado por F Fontbona
(1973), para referirnos a aquellas practicas textuales que, a su vez, reflexionan sobre si mismas o sobre otras formas
artigréaficas, por lo tanto, las vertientes tedricas, epistemoldgicas y de método constituyen los aspectos centrales de su
razonar.

3. Empleamos el titulo de un libro de la época para caracterizar este momento, E/ descrédito de las vanguardias
artisticas (1980). A pesar del uso frecuente del término “vanguardia’j no se habia llegado a construir una teoria sélida
sobre ella. Los usos mas generales tendian a equiparar las vanguardias con manifestaciones alejadas de los modelos
mas establecidos o que mantenian cierta relacion sincronica con corrientes en boga en los espacios centrales inter-
nacionales. Uno de los autores que reflexiond mas sobre el particular fue A. Cirici, pero su conceptualizacion tenia un
sentido mas bien propositivo y una aspiracion performativa, es decir partia de una voluntad de orientar y de llenar de
unos determinados sentidos ciertas practicas artisticas y de hacer del discurso critico un instrumento constructor de
realidad. Por su parte, el Grup deTreball formulo la dicotomia “vanguardia” (herramienta de antitesis)-“vanguardismo”
(instrumento de integracion burguesa) dentro de su estrategia de transformacion social. O C. Hac Mor, que provenia de
estas Ultimas posiciones, establecié una distincion clave entre la vanguardia y los usos contemporaneos de las tradi-
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ciones de vanguardia, si bien terminé adjurando del término ante su banalizacién y supuesta ineficiencia en el contexto
cultural tardocapitalista. Posteriormente, desde el campo ensayistico, E. Subirats haria varias lecturas y propuestas muy
sugerentes, como La crisis de las vanguardias y la cultura moderna (1985), en la que proponia un replanteamiento de
las vanguardias para abrir un nuevo principio de esperanza historica.

4. La revista Questions d’Art se fundé el 1967, dirigida por Xavier Sabata, inicialmente estaba vinculada al arte reli-
gioso y al espiritu posconciliar. Entre sus primeros colaboradores, nombres como J. M. Valverde, J. M. Subirachs o J. V.
Foix. Mas adelante, D. Giralt-Miracle cogid las riendas de la publicacion.

5.VV. AA., “Els critics i la critica’] Qliestions d’Art, n° 24-25, Barcelona, 1973, p. 23.

6.Véase Narcis Selles, Alexandre Cirici Pellicer, una biografia intel-lectual, Afers, Catarroja-Barcelona, 2007.

7.VV. AA., “Els critics i la critica’] op. cit., p. 21. [Todas las traducciones son del autor] D. Giralt-Miracle habia estu-
diado en la escuela de Ulm, inicialmente impulso la imbricacion entre arte y tecnologia, la integracion del arte en la
sociedad y las tendencias cinéticas y de investigacion visual. Véase Paula Barreiro, La abstraccion geométrica en Espana
(1957-1969), CSIC, Madrid, 2009, pp. 269-278.

8. Uno de los momentos destacados fue el ano 1967, a raiz de la presencia del Gruppo 63, que reunia algunos de
los principales estudiosos italianos de la semidtica —G. Dorfles, R. Barilli, U. Eco, etc.—, y de las jornadas de debate con
intelectuales catalanes representativos de diferentes disciplinas y corrientes ideologicas. Hasta ese momento las bases
tedricas del disefo en Cataluna habian correspondido, basicamente, a derivaciones bauhasianas y ulmianas, que serian
substituidas por las corrientes semidticas. También habria que mencionar la importancia de los seminarios que impar-
tieron L. Goldmann y R. Barthes en Barcelona, o, a otro nivel, los de O. Massota.

9. Hay que subrayar el aumento considerable de mujeres en estos estudios. La larga lucha contra el sexismo y la
discriminacion de género habia abierto esa puerta, pero a la vez este hecho puede ser visto como una persistencia de
la minorizacién, ya que la presencia femenina tendia a concentrarse en el campo de las humanidades. En el ano 1970,
la Universidad de Barcelona, de la mano de Alexandre Cirici, introdujo la asignatura de Sociologia del Arte, con lo que
se convirtio en el primer centro del Estado espanol en impartir esta especialidad; y en 1973, la de Semiotica Visual.

10. D’Art era una publicacion universitaria dirigida por S. Alcolea y con F Miralles de subdirector, mas adelante,
A. Cirici y F Garcia Sevilla ocuparian estos cargos. El primer equipo de redaccion entraria casi en peso en Destino, en
Batik'y luego impulsaria Estudios Proarte. La revista Batik estaba dirigida por D. Giralt-Miracle y basicamente tenia una
funcion informativa y de comentario de exposiciones, si bien también solia incluir algunos articulos mas reflexivos y
de fondo. Otros colaboradores destacados eran V. Combalia, J. Corredor, J. Iglesias del Marquet, F Rivas, V. Aguilera
Cerni, E. Azcoaga, E. Westerdahl o A. Puig. También publicarian criticos jévenes como G. Moure, T. Camps, J. Rubio, L.
Cirlot, J. M. Bonet, J. Fabrega, G. Picazo, R. Queralt, P. Parcerisas o M. T. Blanch. Esta ultima se convertiria en redactora
jefe de Batik en octubre de 1976 y fue, con Combalia, una de las personas mas involucradas en iniciativas expositivas
de entidades financieras e instituciones oficiales.

11. Joaquim Dols Rusinol, “Problemas actuales de la critica de arte: la poesia experimental’, Destino, n° 1933, Bar-
celona, 14 de octubre de 1974, pp. 48-49.

12. Destino (1937) fue creado en Burgos como publicacion falangista por un grupo de catalanes alineados con el
bando faccioso. A pesar del conservadurismo de los propietarios, la revista experimentd una transformacion constante
empujada por la evolucion de la sociedad y el influjo de la oposicion antifranquista. Desde finales de los sesenta, acu-
mulé numerosos expedientes y fue suspendida temporalmente. En 1974 fue adquirida por J. Pujol para que sirviera a
su proyecto politico. Mientras que Serra d’Or (1959) fue el resultado de la refundacion de dos revistas vinculadas a la
Abadia de Montserrat. La nueva publicacién dependia de la comunidad benedictina y se acabé convirtiendo en la prin-
cipal plataforma editorial del movimiento democratico. El manto eclesial no evité que se le abrieran varios expedientes
ni el secuestro de la revista.

13.T.M.G.ED., “;Qué critican los criticos?’ Destino, n°® 1897, Barcelona, 9 de febrero de 1974, p. 37. La firma corres-
ponde a las primeras letras de los apellidos del grupo que constituianTriado, Miralles, Gudiol, Fontbona y Dols, prove-
nientes de la revista universitaria D’Art. La fundamentacion basicamente histdrica de su critica se complementaba con
la vision mas estructuralista de Dols. Sus objetos de interés abarcaban un amplio espectro tematico —los museos y su
gestion, el patrimonio artistico, las galerias de arte o la reflexion sobre las disciplinas artigraficas-.

14.TM.G.ED., “007 ver sus T.M.G.FED.] Destino, n° 1912, Barcelona, 25 de mayo de 1974, p. 49.

15. De 1972 a 1974, el colectivo G-4, formado por Borrajo, Canellas, Suarez y Vidal, se encargé de la critica de
exposiciones en Serra d’Or. A partir de 1974, tras la marcha de Canellas y Borrajo, Vidal y Suarez pasaron a firmar
conjuntamente sus criticas.

16. G-4, “Exposicions’, Serra d’Or, n° 163, Barcelona, 15 de abril de 1973, pp. 32-33.

17. Alicia Suarez y Merce Vidal, “Una nova galeria d'art’] Serra d’Or, n° 171, Barcelona, 15 de diciembre de 1973, p. 69.

18. J.D.R [Joaquim Dols Rusinol], “Jorge Castillo’] Destino, n°® 1912, Barcelona, 25 de mayo de 1974, p. 50.

19. Estos criticos mantuvieron, en general, una actitud de compromiso con la modernidad, incluso desde cierta
actitud militante. Corredor, por ejemplo, hizo una dura critica contra la orientacién de la Sala Parés y los sectores bur-
gueses conservadores en que se sustentaba, la cual generdé una dura respuesta de artistas adscritos a la galeria. Su
articulo sobre la participacion espanola en la Bienal de Venecia (1976), muy comedido y bastante favorable, también fue
recriminado, seguin su autor, por el nuevo director, B. Porcel, que entendia que habia que censurar el enfoque dado por
sus responsables, situados en la 6rbita del PSUC-PCE. De modo que los posicionamientos de Corredor no coincidian
del todo con la base social que el Destino de Pujol pretendia representar.

20. Véase Narcis Selles, “De transiciones, desplazamientos y reformulaciones. Arte, derogacion del franquismo y
mutacion capitalista’’ Brumaria, n°® 24, Madrid, 2012.

21. Cabe decir que fue precisamente en estos momentos de incertidumbre que la critica de arte catalana alcanzd
una notable proyeccién internacional, con el nombramiento de A. Cirici como presidente de la Asociacion Internacional
de Criticos de Arte (1978) y de D. Giralt-Miracle como vicepresidente (1980). En 1978 se constituyo la Asociacion Catalana
de Criticos de Arte y el ano siguiente ingresé en la AICA como seccion autonoma. El primer presidente de la ACCA fue
J. Corredor-Matheos, sustituido en 1980 por D. Giralt-Miracle.
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22. Alexandre Cirici, “Parada en el cami’] Serra d’Or, n° 215, Barcelona, agosto de 1977.

23. Daniel Giralt-Miracle, “;Una crisis-ficcion o una crisis-realidad?, VV. AA., Arte y crisis. Para una reflexion sobre
nuestro tiempo, Publicaciones del Museo Popular de Arte Contemporaneo de Villafamés, 1981. Poco antes, habia ce-
lebrado la “muerte de las vanguardias’ si bien ante las reacciones que suscito se vio obligado a matizar sus palabras.
Véase “Cronografias’, Batik, n° 47, enero-febrero de 1979, y n° 48, marzo de 1979. El autor fue uno de los criticos mas
bien situado en los medios de difusion y en las estructuras institucionales del campo artistico en Cataluna; su papel tuvo
ciertos paralelismos con el de F Calvo Serraller en el ambito espanol. Uno y otro dirigieron la seccion de arte de dos
diarios, El Pais'y Avui. En 1982 fue nombrado responsable del Servei d’Arts Plastiques de la Generalitat de Catalunya y
apoyé la linea representada por Eczema y Artics. Desde un punto de partida vinculado a la modernidad mas racionalista,
se convirtio en un critico “todo terreno’, con voluntad de abrazar propuestas muy diversas y una actitud receptiva hacia
los cambios en las hegemonias artisticas internacionales.

24. José Corredor-Matheos, “Crisis del arte, crisis de la critica y crisis de la crisis’} VV. AA., Arte y crisis. Para una
reflexion..., op. cit., p. 41.

25. Artilugi, que contaba con el apoyo material de R.Tous, aparecio en diciembre de 1977 y el ultimo nimero, en
marzo de 1982. En total catorce nimeros centrados mayoritariamente en el arte, pero también abiertos a otras discipli-
nas creativas. En los Gltimos nimeros se observa un predominio de la tematica arquitectdnica y urbanistica.

26. C. H. Mor habia formado parte del Grup de Treball y las otras componentes de Artilugi habian publicado nu-
merosos articulos sobre las practicas conceptualistas, pero sin perder cierta distancia critica, la cual, en ocasiones, las
habia llevado a cuestionar aspectos de sus manifestaciones. Todos ellos habian participado en los equipos multidisci-
plinares que se organizaron en el Instituto Aleman de Barcelona (1973) y que reunieron un abanico bastante amplio de
personas vinculadas a las neovanguardias. En 1975, Combalia publico el libro La poética de lo neutro. Anélisis y critica
del arte conceptual, que trataba las lineas generales de la corriente mas canonica de raiz anglosajona relacionada con
el neopositivismo vy la filosofia analitica, pero sin entrar en el estudio de otras orientaciones ni en las especificidades
de estas practicas en Espana.

27. Esta propuesta de radicalidad se manifiesta en su texto sobre la obra Estava plena de canoes (1977) de José
Alberti; véase a Carles H. Mor, “Canoas Verso Terrts-Terrus’, Artilugi, n° 8, Barcelona, octubre de 1979, p. 7. A partir del n°
11, octubre de 1980, Mor dejo de formar parte de Artilugi. Mas adelante, ensay6 otras posibilidades escriturales, como
el uso de la alegoria, bajo la inspiracion de R. Barthes y del pensamiento postestructuralista francés.

28. Joaquim Dols Rusinol, “La critica d’art?...hum!’ Artilugi, n° 3, Barcelona, abril de 1978, p. 6.

29. Josep Corredor-Matheos, “Notas a un Congreso sobre Critica de Arte’] Artilugi, n° 5, Barcelona, [1978], pp. 1-3.
También G. Dorfles en su libro Il divenire della critica (1976), ya se habia posicionado en un sentido similar al afirmar
que cada obra representaba un signo Unico, y que no era correcto descomponerla en una serie de planos y niveles.

30. Josep-Lluis Segui, “Elements per a una (auto)critica del discurs artistic’/ Artilugi, n°5, Barcelona, [1978], p. 7.

31. Como los de A. B. Nakov sobre el constructivismo, de E. Cockcroft sobre el expresionismo abstracto y su uso
en la guerra fria, de L. Nochlin sobre las mujeres artistas del siglo XX, de J. F. Lyotard, un poco antes de la aparicion de
su libro La condition postmoderne: rapport sur le savoir (1979), de R. Lucci o de H. de Varine-Bohan. La revista también
incorporaba entrevistas, critica de libros y una seccion de cotilleos. Entre los colaboradores, ademas de los ya citados,
hay que mencionar a A. Aguilera, J. Alberti, M. Arranz, J. Castellanos, A. Cirici, J. Coll, J. Fontcuberta, J. Fuster, R. Grau,
M. Lépez, J. M. Montaner, E. Olivella o A. Rafols Casamada.

32. De los cuatro impulsores de la revista, V. Combalia continuaria ejerciendo la critica de arte y tratando el pano-
rama expositivo en El Pais, la linea artistica del cual venia marcada basicamente por F. Calvo Serraller. También comisa-
riaria diversas exposiciones y se convertiria en una de las criticas mas influyentes después de adaptarse a las nuevas
hegemonias ideoldgicas y culturales imperantes en Espana. C. H. Mor mantendria una presencia destacada en publica-
ciones e iniciativas expositivas, si bien desde una cierta excentricidad en relacion a las discursividades mas asentadas.
También escribiria en El Pais en el suplemento cultural de Cataluna. M. Vidal ejerceria un tiempo mas la critica en Serra
d’Or como sustituta de Cirici, que murié en 1983, pero acabaria decantandose, como Suarez por la historia del arte.

33. Javier Rubio, “La razdn ética’; en VV.AA., El descrédito de las vanguardias, op. cit., p. 55.

34. Segun él, los que manifestaban esta percepcidn, caracterizada por un interés puro por la forma, al margen de
su contenido y funcion, exhibian, a través de su gusto “desinteresado’; una relacion distante con las necesidades eco-
némicas y con las urgencias practicas. Véase Néstor Garcia Canclini, “Introduccion: La sociologia de la cultura de Pierre
Bourdieu’, en Pierre Bourdieu, Sociologia y cultura, Grijalbo, Ciudad de México, 1990, p. 17.

35. Por ejemplo, Cirici habia situado la carga politica del arte en la subversidn de los significantes establecidos, pero
no desdenaba su relacion con las transformaciones sociales, no en vano el método sociologico era una de las bases de
su vision critica. Mientras que telquelianos y textualistas tendian a imbricar revolucion de los lenguajes y cambio social.
Ademas, no se puede obviar que la conflictividad que se vivia en los Gltimos anos de la Dictadura tendia a politizarlo y
dar sentido a casi todo, de manera que propuestas artisticas y/o literarias que, formalmente, se apartaban de los cano-
nes establecidos eran percibidas e interpretadas como manifestaciones simbdlicas de antitesis politica, en ocasiones
al margen de las intenciones de sus autores. En cambio, en el momento posmoderno se dio el fenédmeno inverso, la
dilucidn aparente de la significacion politica.

36. Hay que hacer notar que estas reorientaciones favorecieron una reactivacion de la clase de comentarios idea-
lizadores que la joven critica especializada habia combatido unos anos antes a causa de su inanidad. Algo parecido
ocurrio en el arte, las eclosiones del pop art, las nuevas figuraciones y, poco después, los neoexpresionismos y la
transvanguardia, contribuyeron a reflotar y dar cierta legitimidad cultural a unos tipos de pintura que no habian dejado
de surtir una demanda mercantil de escasa exigencia.

37. Lareflexion sobre el hecho estético y la modernidad impregno los ensayos de autores como X. Rubert de Ventods,
E.Trias, J. Llovet, A. Vicens, J. Ramoneda, A. Mari, R. Argullol, G. Vilar, M. Morey, J. Subirés o F de Azta.

38. Barbara Catoir, Converses amb Antoni Tapies, Poligrafa, Barcelona, 1988, pp. 110-111. Hay que precisar que las
primeras criticas de Tapies fueron dirigidas al realismo social y a la propuesta de X. Rubert contenida en Teoria de la
sensibilitat (1968), en la que proponia un concepto global del disefio como fundamento de una nueva estética. Tapies
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acusaba la vision de Rubert de tecnocratica, reductora y de obviar la vertiente trascendente y la aspiracién liberadora
del arte, mientras que Rubert tildaba aTapies de retrogrado. En esta pugna, Cirici quedaba situado en medio, ya que no
se identificaba del todo ni con uno ni con el otro; el conceptualismo emergente le dio una via de salida.

39. Véase Narcis Selles, Alexandre Cirici..., op. cit., pp. 326-335. La defensa que Cirici hizo del diseho como alter-
nativa a las disciplinas artisticas tradicionales, asi como su apoyo a los artistas conceptuales y su desafeccion hacia
la pintura, propiciaron que Tapies, como reaccion tacticista, promoviera a los jovenes pintores seguidores de las tesis
materialistas pleynetianas, los cuales pronto derivaron hacia planteamientos marcadamente esteticistas.

40. AntoniTapies, Per un art modern i progressista, Empuries, Barcelona, 1985, p. 16.

41. Ibid., p. 34.

42.Ya entrados los ochenta se promovié una tendencia interpretativa, auspiciada institucionalmente, que vinculaba
vanguardismo y catalanidad. Unos vinculos que, ciertamente, se dieron en determinados momentos histéricos, pero su
generalizacion descontextualizada a corrientes que no iban més alld de un modernismo moderado o a artistas que asu-
mian, de todas todas, el giro de valores posmoderno resultaba abusiva. Asi, por ejemplo, en el catdlogo de la exposicion
Extra! se presentaba al joven Miquel Barceld, como el principal autor de una “tercera vanguardia catalana’; mientras
que Mir6 y Tapies serian los representantes de la primera y la segunda; o se calificaba a artistas que se integraban en
las tendencias neoexpresionistas y transvanguardistas como “neovanguardistas figurativos” Véase Viceng Altaié, Da-
niel Giralt-Miracle, Gloria Picazo (cur.), Extral, Departament de Cultura de la Generalitat de Catalunya, Barcelona, 1987.

43.Véase Narcis Selles, Alexandre Cirici Pellicer..., 6 p. cit., pp. 356-372.

44. Arnau Puig, “Crisis e idioteia en el arte] VV. AA., Arte y crisis. Para una reflexion..., op. cit. Hacia poco que Puig
habia publicado su ambicioso libro Sociologia de las formas (1979), que se inspiraba en planteamientos del sociélogo
Georges Gurvitch, con quien habia estudiado en la Universidad de Paris.

45. Carles Hac Mor, Ramon Herreros, “Conversa amb Maria Girona i Albert Rafols Casamada’, Arc Voltaic, n° 12,
Barcelona, invierno 1981/82. Pocos anos después, F Miralles haria una de las valoraciones mas duras sobre la critica de
arte del momento, a la que acusaba de tener un bajo nivel, de falta de criterio, de desconocimiento historico, de banali-
dad, de falta de riesgo y de ser amorfa y apologética; “en su trabajo no hay posicién, todo es pose’, afirmaba; Francesc
Miralles, “La inocua critica artistica barcelonesa’; La Vanguardia, 1 de octubre de 1985, p. 39. Poco antes, habia escrito
L'época de les avantguardes (1917-1970), dentro de la Historia de I’Art Catala, vol. VI, Ed. 62, Barcelona, 1983, que se
convirtié en una obra de referencia dentro de la historiografia del arte. La valoracion de Miralles tuvo escasas respues-
tas, destacamos la de G. Vilar, quien subrayaba las dificultades de la critica ante |a falta de criterios validos desde donde
afrontar los cambios vividos por el arte, “un mundo en el que parece que todo vale” y donde “todas las tendencias se
presentan como igualmente legitimas” Una situacion que, segun él, exigia un cambio paralelo en la critica, si bien no
aportaba ninguna alternativa concreta; Gerard Vilar, “A proposit d'un debat que no arrenca’; E/ Mdn, n° 200, Barcelona,
21 de febrero de 1986, pp. 42-43.

46. Si, paginas atras, nos referiamos a los diversos y contradictorios usos que se hizo del término vanguardia,
algo parecido ocurrio con los términos posmodernidad y posmodernismo. En Espana, la palabra fue hegemonizada
de manera superficial por la llamada “movida” y esto provocé reticencias en su utilizacion por parte de quienes no se
identificaban con el fendmeno madrilefo. En Cataluna, desde el campo filosofico se empled la expresion “cultura de la
crisis” para representar los efectos del viraje posmoderno y fendmenos afines, mientras que la cultura artistica tendio,
en general, a esquivar el vocablo, pero asumiendo buena parte de sus supuestos.

47.Véase Ricard Mas (comis.), Eczema, del textualisme a la postmodernitat (1978/1984), Museo de Arte de Sabadell,
Sabadell, 2002.

48.Y aun, dentro de los conceptualismos, habria que distinguir entre las propuestas mas ligadas al mundo tardo-
moderno y las que ya apuntaban las rutas posmodernas.

49. El grupo, creado por B. Massot y J. Palou, reunio, entre otros, J. Alberti, S. Gibert, los hermanos Terrades, B.
Mesquida, J. Sastre o M. Barceld. Buena parte de ellos, impulsaron la publicacion Neon de Suro (1975), de arte postal.

50. La direccion de Artics iba a cargo de V. Altaio, la direccion editorial de J. Pibernat y la imagen de J. Colomer y
F Llopis. Disponia de corresponsales en varias capitales de Europa y América. Se definia como un “lugar de encuentro
de lenguas, de culturas, de tendencias y de individualidades” Entre los colaboradores, nombres como los de G. Picazo,
C. Hac Mor, J. Domenech, B. Mesquida, B. Rossell, A. Laval, P. Gifreu, J. Rios, S. Sarduy, B. Woodrow, D. Cameron, J. C.
Catano, M. Clot o J. V. Aliaga.

51. La mayor parte de los miembros de Eczema habian formado parte de Nacionalistes d’Esquerra (NE), una plata-
forma progresista, critica con la dinamica transicional y las renuncias de las fuerzas de izquierda, que aglutinaba grupos
y tendencias muy diversos (republicanos, anarquistas, marxistas, grupos de liberacion gay y lésbico, antimilitaristas,
ecologistas, etc.). Uno de sus objetivos era construir una fuerza alternativa, muy centrada en la cuestion nacional y el
derecho de autodeterminacion, capaz de competir en el terreno electoral. La organizacion se fundé en 1979 y aglutinaba
nombres significativos del mundo cultural (como el musico L. Llach o los escritores V. Andrés Estellés, M. M. Marcal o
J. Oliver). Sus repetidos fracasos electorales propiciaron el progresivo abandono de sus componentes, finalmente los
restos de la organizacion confluyeron con el PSUC y el PCC.

52. La manera como trataban los originales que habian de ilustrar la portada es una buena muestra de este espiritu.
En efecto, la manipulacion estética de los disenadores solia resignificar la obra original hasta convertirla casi en un pre-
texto. Entre los artistas que sirvieron para la confeccion de la portada, nombres como J. Cage, J. Beuys, R. Motherwell,
A.Tapies o J. Brossa. Me parece significativo resaltar que, ya en el primer nimero, hay bastante publicidad de la campa-
na “Barcelona, més que mai’, iniciada por el Ayuntamiento y destinada a conseguir los Juegos Olimpicos para la ciudad.

53. Una de las excepciones fue la campafa contra el escultor Subirachs, encargado de hacer buena parte de la esta-
tuaria de la catedral de la Sagrada Familia, asi como la oposicidn a los planteamientos que justificaban la continuacion
de la obra gaudiniana.

54. La revista Metrénom-Art Contemporani la editaba el centro de arte Metronom, creado por R. Tous en 1980,
donde trabajaba G. Picazo. El equipo de redaccion estaba formado por F Abad, C. Hac Mor, J. M. Joan Rosa, P. Nogueray
S.Terrades. Entre los colaboradores podemos citar a V. Altaio, E. Bonet, J. Bufill, J. Coca, A. Mercader o R.Tous. Mientras
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que Fenici se editaba en Reus a cargo de J. Rom y F.Vidal. Algunos de sus impulsores habian formado parte del grupo
de arte postal Sapigues i Entenguis Produccions. Entre los colaboradores, nombres como P. Anguera, A. Mateu, M.
Cortadellas, J. Bargalld, M. Clot, M. Pey, C. Hac Mor o C. Pazos. Véase http://comissariat.cat/asscomiss.html

55. Joaquim Molas, antiguo tedrico del realismo social o histdrico, afirmaba: “En la época franquista, el criticismo
era positivo. Habia que destruir. Hoy, ya no. Hoy hay que construir todo lo que los otros paises ya tienen construido
y, por tanto, llegar al criticismo que realizan” Un razonamiento un poco alambicado, ya que se propugnaba dejar de
lado una determinada actitud ante la realidad presente como la mejor manera de llegar a alcanzarla en el futuro. En el
mundo cultural también habia el temor a generar nuevas tensiones o a despertar conflictividades latentes que hicie-
ran naufragar el proceso democratizador. En palabras de Josep M. Castellet, viejo companero de Molas, “la falta de
conciencia critica de los intelectuales ha sido debida en parte a la debilidad de la democracia actual, es decir, al miedo
de debilitarla, y también a un inmerecido respeto hacia los politicos de la nueva situacion” Pero la mejor manera de
reforzar la democracia —diriamos- es precisamente ejerciéndola, en todas partes y a todas horas. Véase Xavier Febrés,
L’art de mirar-se el melic a Catalunya, Ed. 62, Barcelona, 1982, pp. 98 y 93.
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