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SOBRE LA MODERNITAT ARTISTICA
O EL PASSAT EN EL PRESENT

La necessitat d’establir tot un conjunt de reflexions
sobre la modernitar artistica és una de les tasques que actual-
ment ocupen una part de la historia de I'art. Es en aquesta linia
que volem incidir, per tal d’emprendre —tot avangant la tesi
del discurs— una defensa de la modernitat, expressié que tas-
taneja massa a partir de la década dels anys setanta, amb el
fenomen conegut com a postmodernitat. Lintent de subratllar
els fonaments de I'art modern, o si més no una part d’aquests,
és un projecte que es pot iniciar per vies diferents. La nostra
opci6 ha estat la d’incidir en la preséncia del passat en el pre-
sent com a gran fil conductor, sacrificant les analisis detallades
i concretes —subjacents per altra part a tota generalitzacié i
sense omissié possible— en favor d’'una amplia panoramica
que, malgrat la cura amb que sha de tractar, ofereix la possibi-
litat d’albirar que la reflexié escollida té una valua i una projec-
ci6 generica.



La presencia de la critica d’art i I'absencia, practi-
cament generalitzada, de la historia de I'art en la cronica de la
modernitat artistica, és un fet que es vincula als respectius
origens d’'ambdés sabers. De manera indicativa, cal recordar
en 'ambit de la historia de I'art que la seva organitzacié com
a disciplina cientifica autdbnoma no culmina fins al tall d’a-
quest segle, quan es defini, entre altres pressuposts, a partir
del concepte de temps historic entés en sentit absolut, del
passat, al marge, doncs, de la transformacié d’aquest absolut
en present i, des d’aquest, en futur. Malgrat que el problema
del temps-espai de I'obra de I'art es vegi com a especific, les
seves resolucions es tanquen en la invocacié a una distancia,
a una perspectiva, com a condicié per a la reflexid i el corres-
ponent judici. Es aquesta recurréncia a un passat, tancat, amb
punt final, allo que explica, en part, la usual desconnexié a la
qual abans feiem al-lusié. En aquest aspecte, sén significatius
la sorpresa i l'interés que Panofsky —un dels investigadors
clau, que havia abordat la qiiestié del temps-espai de I'obra
d’art com inserida dins la historia del passat (Panofsky
1987)— manifesta el 1953 davant la relacié existent en 'am-
bit nord-america entre actualitat artistica i reflexié cientifica,
la qual cosa no ocorria a Europa, ni tan sols a Alemanya, on
la seva llengua era la de la historia de I'art (Panofsky 1970).
Es clar que Panofsky en la seva etapa académica a Princeton i
Nova York —on emigra el 1935, com ho feren practicament
la totalitat d’historiadors de I'art, a causa del nazisme— no
realitza, malgrat tot el seu entusiasme, investigacions sobre
I"art contemporani. No cal remuntar-se a la historiografia de
la historia de 'art en aquest sentit. N'hi ha prou de manifes-
tar que les escasses incursions realitzades pels historiadors de
I'art dins les seqiiencies artistiques del moment, contempora-
nies, a part d’escasses, han estat en general d’incomprensid, si
no de rebuig.



Lassumpcié de la critica d’art, nascuda com a
comentari de les obres exposades als salons de Paris de 1738,
ajuda a explicar el silenci de la historia de I'art, en un moment
que aquesta, igual que la critica, i de la mateixa forma que
I'estetica, es formulava com un dels «nous sabers». Aleshores
fou la critica la que s'ocupa de comentar i defensar, si era el cas,
la creacié contemporania. Des del comengament, la tasca va
recaure en una serie d'intel-lectuals, en qué confluiren literats i
aficionats. Cal no oblidar que sera Diderot, comentarista als
salons de Paris de 1759 a 1781, qui establira les bases de la cri-
tica, tot defensant-ne la validesa a partir de la remissié de I'o-
bra d’art al judici de la posteritat, com a informadora del futur,
oposant-se aixi a les opinions dels qui, com Falconet, remetien
la utilitat de I'art i de la critica sols al moment (Bukdahl, 1980).
Al mateix temps, la critica d’art queda referida al camp de la
pintura, amb molt poca incidéncia en I'escultura i cap ni una
en l'arquitectura, conseqiiencia tant de 'ambit on es vincula —
al dels salons: centrats en la pintura— com del llenguatge espe-
cific propi de I'arquitectura, que requereix uns coneixements
que no tenen els «criticss —Ruskin constitueix una de les
excepcions.

A partir de Diderot els camins de la critica es mul-
tipliquen i diversifiquen, perd, majoritariament, es manté, fins
a la fi del vuit-cents, vinculada a l'esfera dels escriptors:
Baudelaire, exaltador de Delacroix; Zola, informador de
Manet i de Cézanne, etc. Concebuda com una creacié, la cri-
tica esdevé poetica culminant amb el romanticisme alemany.
Al llarg del temps, i sobretot a partir de 1860, va perdent la
seva funcié originaria: critica com a informacid, subjectiva,
creativa, i baudelairement apassionada. E! public, cada vegada
menys informat i més nombrds, afavoreix la diversificacié i
vulgaritzacié de la critica (AA.VV. 1990). A poc a poc, aques-

ta s'integrara en tota una cadena de circuits, entre els quals el



factor del lliure mercat tindra un paper a la llarga determinant.
Lallunyament del «plaer desinteressat», d’aquell que
Shaftesbury havia reclamat per al fruidor i connaisseur de I'o-
bra d’art, sera un fet generalitzat.

Com manifestavem al comencament, els historia-
dors de I'art romangueren al marge del discurs. No fou fins des-
prés de la Segona Guerra Mundial, a 'empara de les propostes
de l'estructuralisme lingiiistic —el darrer somni d’un llenguat-
ge cientific «universal»—, quan el panorama comenga a can-
viar. En I'ambirt catala tenen especial significacié les aportacions
de Joan Eduard Cirlot, també poeta, i d’Alexandre Cirici. Ara
bé, ells, sense deixar de connectar amb una part de la critica
europea, i especialment italiana, no il-lustren més que molt
escassament el que passa a la critica internacional, amb I'ascen-
si6 dels Estats Units, el nou centre de mercat i en conseqii¢ncia
el de la «modernitat». La critica queda integrada dins els «espec-
tacles de 'arv» que tant han proliferat a Europa des del tall dels
anys setanta (exposicions de tota mena, critica, creacié de
museus i centres d’art contemporani, etc.). Tanmateix, la crisi i
pretesa mort de I'art, que la «cultura de I'espectacle» proclama
de forma recurrent les darreres decades, és un vell tema. En tot
cas el que cal és diferenciar crisi del producte (artistic) de crisi
de mercat.

Encara que no podem incidir aqui en el camp
semantic de la paraula «critica» des de la perspectiva de la his-
toriografia de la historia de I'art: critica com a saber cientific,
critica com a judici estetic, ni tampoc referir-nos a casos espe-
cifics com I'italia —amb una llarga defensa des de Croce a la
remissié de la critica a la historia de I'art o la unié6 d’amb-
dues—, si que volem destacar la conveniencia que des de la
historia de I'art s'incideixi en I'analisi d’allo que ha succeit i del
perque. Per combatre el «tot s’hi val» i el «qualsevol ho pot
fer», i sobretot per no reduir la modernitat a una indefinida



boira, facilitant aixi revivals i tradicionalismes academics 1 fins
i tot realismes que sols demostrin 'ofici —cosa que ja, a vega-
des, és molt—, és pel que convé recordar que la modernitat és
quelcom real, que té una <historia», que les «ruptures» de les
avantguardes no sén un salt al buit. Pot ser que no vegem els
fils conductors que les vinculen al passat, pero existeixen: de fet
la tabula rasa per a la historia de I'art és sospitosa, i possible-
ment, en aquest cas, no per deformacié professional. Aquesta
defensa és util no sols des d’una perspectiva global, siné des de
['ara i aqui, ja que el perill d’anomenar «art» no importa que és
especialment punyent en les arees culturalment provincianes
(centres d’irradiacié i centres de creacid de K. Clark).

Pel que fa al significat de la paraula «<modernitat» o
«modern», la seva concrecié sols es pot resoldre dins contextos,
perque el terme, com tots els que donen nom a relacions tem-
porals, en si mateix és imprecis. En linies generals, modern és
allo que designa el que es fa ara, enfront d’allo que és antic, a
vegades també qualificat de vell, en oposicié a nou. En un sen-
tit restringit, allo que es denomina art modern i/o avantguarda
sovint s'estructura als voltants de la segona meitat del vuit-
cents. Per a 'arquitectura moderna —qualificada aixi en gene-
ral en equivaléncia a les avantguardes pictoriques—, és freqiient
I"aplicacié de la tesi de Pevsner (1969), represa i divulgada entre
d’altres per Benevolo (1974), que en situa els origens en I'alter-
nativa propugnada per Ruskin i Morris al confusionisme esti-
listic i ideologic de I'época victoriana, a la qual s'oposaven des
de dintre. Coincideix també amb I'avang de la industrialitzacié
i de la revolta social.

En allo que pertoca al camp de la pintura, amb un
discurs cada vegada més autonom, d’acord amb lespecificitat
creixent dels diferents llenguatges artistics, i de la independen-
cia reclamada per cada un d’aquests (rompent, aixi, la unifica-
ci6 aconseguida per Vasari al segle XVI en reunir i sistematitzar



las Belles Arts, arquitectura, escultura i pintura, sota el concep-
te del «disegno», enfront de la dispersié i autonomia de l'art
medieval), 'avantguarda —o la modernitat— se sol abordar a
partir de les decades de 1860-1870. L Olympia de Manet —un
dels grans escandols per a la burgesia benpensant—, ja prelu-
diada per Les banyistes de Courbet, i per les poetiques i els
ismes dels anys vint i trenta, desencadena la seérie de «<moder-
nitats» que a partir de I'impressionisme apareixen irreconcilia-
bles amb la pintura tradicional, académica, del passat no redi-
mible. El terme «avantguarda», procedent del lexic milicar,
passa de la politica a I'art i a la literatura, després de la
Comuna, de manera que de fet es produeix I'assimilacié de la
idea d’art d’esquerres i de politica d’esquerres (Egbert 1981).
Amb rtotes les matisacions que es vulguin (la no participacié
dels artistes en revoltes —Courbet o 'episodi del surrealisme al
servei de la Revolucié com a excepcions importants—; la
manca de militancia politica dels artistes —I'afiliacié de
Picasso al partit comunista és «puntual»), el fet és que la gran
majoria dels «<moderns» sén, en sentit ideologic, propers a una
ideologia esquerrana. De fet, els artistes se senten estranys a la
burgesia i als poders constituits, si no se'n senten enemics, i
endemés en casos imperiosos manifesten clarament la seva
oposici6 als regims dictatorials: exerceixen si més no el que s'a-
nomena accié indirecta.

Si fem remuntar més enlla de la meitat del vuit-cents
el concepte de modernitat, és a I'¢poca il-lustrada i al cicle del
classicisme-romanticisme on se n'estructura ['antecedent
immediat. Aleshores els trets de la modernitat, progressivament
reelaborats, es localitzen. Recordem: 1. Autonomia de lart,
lliure ja de la submissié als poders transcendentals, de la tesi del
«decorum» (Ripa). Es per aqui que el fil de I'objet trouvé es
fonamenta. Més tard el conceptual art ho fara damunt aquest.
2. Art secular i laic; cultura del relativisme. A I'inici: art com a



instrument de la moral civica (David) i multiplicitat de poeti-
-ques (sublim, pintoresc, etc.). Llavors: cronica de la quotidia-
nitat sense judici moral (Manet). Encara més tard (fauvisme,
cubisme i successius ismes): operacié del repensar el llenguatge.
3. Aparici6 del lliure mercat. 4. Tema de I'artista modern com
a bohemi, marginal, etc. Aqui hi ha una part de muntatge i una
part de realitat. En tot cas allo més esclaridor és el concepte de
geni: Saturn és des del Renaixament el déu dels creadors; el geni
saturnia ¢s aquell que, situat per sobre de la multitud, empren
el seu cami, solitari i perillés.

Tanmateix, més que insistir en aquest camif, allo que
de bondeveres ens interessa és assenyalar que als origens del
procés de la modernitat hi ha una idea clau: és modern el retorn
a I'antiguitat, des del moment que aquesta és la font de 'obra
d’art, que té per objecte la naturalesa. Es la projeccié del con-
cepte d’«antiquus», no «anticor, de Vasari. Winckelmann és el
sistematitzador, 1 Rousseau, entre tants altres, un dels il-lustra-
dors (alianga entre naturalesa o Ginebra, i antiguitat o Esparta).
En la practica artistica: David, Runge, Constable, ho ratifi-
quen. Queda doncs establerta la base de la modernitat, no com
a ruptura, siné com a enllag, que per diferents vies perdura en
I'etapa de les anomenades avantguardes historiques en pintura
i moviment modern en arquitectura.

Abans, dins la dialectica del classicisme-romanticis-
me, la idea apuntada, transformada en diferents objectius, era
una constant. Al costat d’aixo cal indicar que la historia és ente-
sa des d'un doble vessant: com un paradis perdut i com una
nova terra de promissié i de remissié. Els episodis de la fi de
segle: decadentisme i postimpressionisme, sén els exemples res-
pectius. A l'inici de les avantguardes, l'interés per les manifes-
tacions primitives —les anomenades mascares africanes, I'art
popular, els ballets de Diaghilev, etc.— allo que evidencia és el
desplagament de la mirada, no I'abséncia d’aquesta: és una nova



natura i una nova historia, no la seva negacié. Tensid i recerca,
nou i vell, es conjuguen en les troballes de la no figuracié.
Kandinsky, Klee i Mondrian sén els paradigmes de la manera
com la naturalesa i I'antiguitat han estar reelaborades i formal-
ment abandonades després d'una llarga coneixenga. Malgrat
tot, 'ordre —allo que és classic— constitueix la gran troballa
de Klee. Classic —la historia— i modern es conjuguen no
sense tensié: «Roma captiva I'esperit. Génova és una ciutat
moderna. Roma és ¢pica. Geénova dramarica. Per aixdo Roma no
es pot conquerir de sobte» (Klee, Diari italia, 1901-1902). 1
efectivament, llarg i dificil fou el cami del llenguatge de les
avantguardes, d’un llenguatge que no oblida els lligams amb el
passat, perque sols allo que es coneix es pot canviar, sols després
d’haver fet coneixenca podem renunciar al que hem conegut.
Passat i present, coneixencga i reflexid, ética i estetica,
confluiren en la modernitat. Allo que no és modern, a vegades
és nou i a vegades és vell, i aixo suposant que sigui quelcom. I
finalment, la diferencia entre la modernitat artistica i el tradi-
cionalisme académic es redueix en definitiva al « 70 be or not to

be » (de 'obra d’art).
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