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Las primeras Vanguardias artisticas llegaron al territorio espafiol con retraso. O, como
minimo, se retrasé enormemente su asimilacién o su introduccién en los sistemas cultu-
rales espainoles. Durante el primer cuarto de siglo, aquellos sistemas culturales perma-
necian, en lo fundamental, anclados en modelos artisticos decimondnicos. Y no
supieron, o no quisieron, acoger o interpretar aquellas corrientes que llegaban con
claros aires rupturistas, procedentes de algunos focos de produccién artistica insurrec-
cional. Dentro de esa orientacion, parece que pudiéramos hablar con absoluta propiedad
de ocasiones perdidas para el desarrollo de una Vanguardia auténoma. O, al menos, de
ocasiones perdidas para que algunos niicleos culturales espafoles se asociaran con los
centros de produccion de sentido de la Vanguardia internacional, aunque solo fuera
bajo el régimen de dependencia que se establece en el binomio Centro-Periferia.

Esas ocasiones perdidas, a las que ya me he referido en alguna otra ocasion,
demuestran una incapacidad de los sistemas culturales espaiioles, institucionales o no,
hegemdnicos © marginales, para abandonar en su conjunto unas pautas 0 unos registros
sumergidos en la Tradicion, Las presuntas vanguardias espafolas de esos primeros
veinticinco anos de siglo fueron frigiles, carentes de independencia, y. en este sentido,
se dedicaron mds a plagiar desordenadamente lo que llegaba de fuera que a intentar
adaptarlo a unos propios intereses. Aquellas minimas excursiones a la Vanguardia que
podamos localizar se movieron en circulos, no solamente reducidos (premisa consubs-
tancial con la Vanguardia, por otra parte), sino en el interior de un marasmo de incohe-
rencias estéticas y programaticas.

Por otra parte, esas excursiones se realizan, en su mayor parte, en el campo de la

literatura, no en el de las artes pldsticas. Aunque los ejemplos no sean demasiado nume-
rosos, al menos tienen, en el terreno literario, un cierto relieve. En Catalufia, dos perso-
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najes del mundo de las letras conectan con la literatura de Vanguardia de su tiempo, y
producen una obra de reputada consideracion. Por una parte, Josep M. Junoy. critico de
arte, a raiz de su contacto con el Cubismo pictérico (mds adelante lo encontraremos
como difusor del movimiento en Cataluna) y, sobre todo, de su conocimiento de las
experiencias de poesia ideogrdfica de Guillaume Apollinaire y de algunos otros escri-
tores franceses, como Pierre Albert-Birot, cultiva el caligrama como forma poética y da
a conocer sus experiencias en este campo en diversas publicaciones catalanas, entre
ellas, en una revista que el mismo funda, “Trogos™ '. Por otra parte, Joan Salvat-
Papasseit conoce el Futurismo, previsiblemente a través de Rafael Barradas, que habia
llegado a Barcelona en 1914 procedente de Mildn, y reconduce su actividad literaria
regeneracionista y mas o menos conectada con las actitudes libertarias hacia la poesia
de inspiracién futurista. Las palabras en libertad, las “tavole parolibere”, de Salvat-
Papasseit adquieren también una significacién precisa *. En Madrid, Guillermo de
Torre, no solo se convierte en el animador de ciertos circulos de Vanguardia, en este
caso probablemente informados por las intermitentes presencias alli de Vicente
Huidobro *, sino que, ademds, él mismo realiza el libro “Hélices”, de clara vocacion
futurista.

Sin embargo. esas experiencias no tienen su respuesta simétrica en el terreno del
arte, especialmente de la pintura. En puridad, no puede hablarse de un trinsito entre la
Tradicion y la Vanguardia en el arte espafiol que transcurre entre 1900 y 1925. Salvo
algunas excepciones mds o menos conocidas, u otras que sin duda se puedan dar a
conocer en el futuro, no existe el proceso dialéctico que parece sugerirse. Y mads si
tenemos en cuenta que muchas —todas, quizds— de las excepciones a las que nos refe-
rimos lo son o se perpetian fuera de Espafa. Son, para aprovechar el concepto estable-
cido, otras ocasiones perdidas por una hipotética Vanguardia espanola. Al respecto, no
estd de mds recordar aquella conocida frase de Eugenio d'Ors sobre Picasso: “Pero si
Picasso no es francés, ;qué serd?, ;jespanol acaso?, de ninglin modo”. Picasso era
espanol. si, pero su evolucion pictérica hacia la Ruptura se habia producido fuera de
aquella geografia. Puede argumentarse que el Cubismo de Picasso se larva en ciertos
episodios pictdricos anteriores a sus “Demoiselles”, en Barcelona, en Gosol. pero lo
cierto es que la revolucion planteada en el lenguaje pictérico con su contribucion visio-
naria no hubiese tenido una salida plausible en el sistema cultural cataldn. Tampoco en
el espafiol. El caso de Joan Mird es parecido: su definitiva eclosién como pintor de
prestigio internacional se produce en Francia hacia finales de la década de los viente %, y
los contactos mantenidos con su Catalufia natal no parecen tener una repercusion
directa hasta algunos afios después, cuando algunos pintores (entre ellos, Antoni Garcia
Lamolla) dejan traslucir en su obra pictdrica ciertos rasgos caracteristicos de la mirada
mironiana. Joaquin Torres-Garcia, paralelamente a los casos anteriores, abandona pro-
gresivamente su militancia en las estrategias clasicistas del “Noucentisme™ hacia 1917-
1918, anos en los que publica diversos textos en la revisa de Salvat-Papasseit “Un
Enemic del Poble” orientados a reformular sus preceptos estéticos *. Su evolucién pos-
terior hacia la abstraccién geométrica se producird ya fuera del territorio espanol, a
partir de su marcha de Barcelona en 1920. Y, a pesar de mantener una estrecha relacion
con algunos circulos artisticos barceloneses, su aventura pictérica no incidird directa-
mente en el arte cataldn, o en el espanol, de aquellos aios.

Fuera ya del marco cronoldgico de este congreso, o rozando sus (ltimas fechas, y
como ya es ampliamente conocido, Salvador Dali también desarrollard la parte mas
importante de su obra pictérica en contacto con los centros neurilgicos de la
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Vanguardia internacional (primero Paris, mas tarde Nueva York), lejos de sus iniciales
{mpetus en Madrid o en Barcelona. Eso a pesar de que es cierto, en su caso, que su pin-
tura tendrd una repercusién mas o menos inmediata en la obra de diversos pintores, por
ejemplo, en Angel Planells, Joan Massanet ... Hay que tener en cuenta, sin embargo,
que en Dali concurren dos circunstancias originales: en primer lugar, la fuerza que
adquiere su actividad extra-pictdrica, especialmente la literaria (de una gran contun-
dencia) y la estrictamente provocativa (conferencias, textos-manifiesto ...), lo cual da
un relieve anadido a su pintura; en segundo lugar, que su madurez artistica se inicia,
precisamente, a partir de 1925, cuando realiza su primera exposicion individual en las
Galerias Dalmau, y que serd justamente a partir de esta fecha cuando en los ambientes
artisticos espafioles se produzca una cierta renovacion, en virtud de la cual, a pesar de
que los sistemas institucionales de la cultura no permitan las actitudes rupturistas, si
que autorizan, por expresarlo asi, una cierta “cohabitacion”.

Por otra parte, y para venir a refrendar estos argumentos, pero por el camino
inverso, nos encontramos con el caso de Rafael Barradas. Como hemos sefialado, el
pintor uruguayo llega a Barcelona en 1914 y, previsiblemente, da a conocer a su pai-
sano Torres-Garcia y al poeta Salvat-Papasseit su vision particular de lo que en aque-
llos momentos se estaba cociendo en la Italia cultural futurista. (A su llegada a Madrid,
en 1918, realizard una misién divulgativa semejante, que compartird con el poeta
Vicente Huidobro, llegado del Paris dadaista, o proto-surrealista). Insisto: sus informa-
ciones tienen una pronta repercusion en el poeta, quien empieza a flirtear con las pala-
bras en libertad futuristas, y una repercusién mds lenta en Torres, que asimila mds
“evolutivamente” la informacién en su transito hacia la abstraccién. Contrariamente,
Barradas sigue un camino opuesto, su obra sigue un curso de retroaccién, desde la
Vanguardia hasta una cierta Tradicién. Es decir: Barradas introduce aires rupturistas en
los ambientes artisticos catalanes, como lo demuestra el caso de Torres-Garcia. Sin
embargo, mientras que Torres huye de estos ambientes en busca de nuevos paisajes que
acojan sus propuestas rupturistas. Barradas se queda en Espafia °, y se ve obligado a
abandonar sus propuestas pictéricas de Vanguardia, el “vibracionismo”, y a someterse a
presupuestos estéticos mds convencionales, en la linea expresionista.

Entre 1900 y 1925, pues, la Vanguardia no se implanta en los sistemas culturales
espafioles. La Ruptura no cuadra bien con el comportamiento tradicional de la cultura
espafiola. Los personajes que hemos sefialado, a los que cabria afiadir algunos mds ',
cuando incorporan a su trabajo elementos estéticos o estilisticos de fractura no pueden
establecer lazos de relacion (ya fuesen de atraccién o de rechazo) con la pintura que se
habia institucionalizado en Espaiia, o, mds concretamente, en casi todos los casos, en
Cataluina.

Para refrendar esta hipdtesis inicial quisiera exponer dos ejemplos mds de esas oca-
siones perdidas a las que me he referido con anterioridad, dos ejemplos nominales,
individuales, que he mencionado sucintamente hasta ahora. En primer lugar, quiero
referirme a la Exposicién cubista que organiza Josep Dalmau en 1912 en sus galerias.
La exposicién es histéricamente importante, si nos ajustamos a su descripcion.
Participan en ella Marcel Duchamp, Albert Gleizes, Jean Metzinger, Marie Laurencin,
Juan Gris, Henri Le Fauconnier y Auguste Augerd. Se trata de la quinta exposicion
mundial cubista, desarrollada en paralelo al Salén de los Artistas Independientes de
Paris de aquel afio, y de la primera muestra cubista que se celebraba en una galeria pri-
vada. Por otra parte, es la primera vez que se exhibe piblicamente el “Nu descendant
un escalier nim. 27, de Marcel Duchamp, antes de su conocida presencia en el
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“Armony Show” de Nueva York del afio siguiente. La exposicion también significa el
reencuentro de la ciudad de Barcelona con la pldstica de Juan Gris, ahora inmersa de
forma absoluta en la poética del Cubismo, después de su regular colaboracién en la
revista satirica “Papitu” en afos anteriores. Y, en general, es la primera gran muestra de
arte de Vanguardia que se realiza en Espana. Pero mas alld de la descripcion, si
pasamos a un segundo —y obligado— registro en la labor del historiador, el de la inter-
pretacion o especulacion sobre los datos recabados, no parece que la lectura pueda ser
tan positiva. Porqué es cierto que la Exposicion cubista tuvo un cierto eco en la prensa
catalana del momento, pero tan cierto como que la repercusion directa de la presencia
en Barcelona de aquellas obras rupturistas, asi como de los articulos que se publicaron
con motivo de su consecucion, fue nula, inexistente. Josep M. Junoy informé desde las
pédginas de “La Publicidad” de la exposicién cubista a través de la confeccién de un
bloque especialmente destinado a ello en el que colaboraron diversos nombres nacio-
nales y extranjeros °. Junoy, meses antes, ya se habia interesado por el movimiento e
incluso habfa conseguido la publicacién de un articulo inédito de Jean Metzinger, que
€l mismo se encargd de traducir °. También Eugeni d’Ors, “Xénius”, dedico algunos de
sus textos del “Glosari” a la exposicién cubista, los cuales prolongaban sus referencias
anteriores al Cubismo, movimiento en el que percibia, con satisfaccién, una oposicioén
racional al Impresionismo. Ors, siempre con una ambigiiedad de trasfondo, parece
orientar sus comentarios sobre el Cubismo hacia el elogio, pero nunca surgiendo una
posible imbricacién del movimiento pictérico francés con el “Noucentisme™ que el
lideraba. Si bien es cierto, pues, que la prensa comenta la exposicion, lo hace sin conte-
nido programético, es decir, no se pretende implantar el Cubismo en la pintura catalana
del momento.

Y es que, muy probablemente, el sistema cultural cataldn no estaba preparado para
asumir aquel tipo de pintura. No en vano, una de la raices del Cubismo, la pintura de
Cezanne, no se habia mostrado como un referente trascendente en la pintura realizada
en Catalufia hasta la exposicién que Joaquim Sunyer realiza en 1911, en la que figuraba
aquella obra emblemadtica de la pintura catalana de las primeras décadas del siglo XX:
la “Pastoral”. Si el cezannismo todavia no habia sido asumido de forma general en el
sistema de la pintura catalana, parece obvio que una de las desinencias de Cézanne, el
Cubismo, no podia encontrar un hueco efectivo en aquel sistema. De tal forma que,
aparte de algunas menciones ocasionales en la prénsa o en algunos libros de arte que se
publican en Catalufia, el Cubismo no ejerce ninguna clase de influjo directo y sistema-
tico sobre la prictica artistica catalana. Y si lo ejerce, como en el caso de Joan Mird,
aunque sea a través de una tamiz muy personal, el dispositivo artistico de Catalufia
apenas se dard cuenta de ello. (Como tampoco se dard cuanta de las muy puntuales
incursiones en la pldstica cubistizante de autores claramente normativos como Enric
Cristéfol o Francese Domingo). Ya entrada la década de los veinte, el Cubismo, o una
interpretacién muy libre del Cubismo, en mixturacién ecléctica con las ideas raciona-
listas propuestas por Charles Edouard Jeanneret y Amedée Ozenfant desde las paginas
de “L’Esprit Nouveau”, tendrd una nueva efervescencia, intensa y fugaz. Una prueba de
ello la tenemos en los textos del critico de arte Sebastid Gasch y en su insistencia en
reclamar una via racionalista para el arte contempordneo . En pintura, sin embargo, el
Cubismo no serd mds que un destello en la obra de algunos autores, fundamentalmente
en el primer Dali piblico. Y no es nada caprichoso el hecho de que la critica barcelo-
nesa del momento, a raiz de su ya mencionada primera exposicién en las Galerias
Dalmau a finales de 1925, se decantase por la obra neoclasicista de Dali antes que por
sus experimentos cubistas. A reseflar que su segunda exposicién en las Galerias
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Dalmau. a caballo de 1926 y 1927, ocasionard una respuesta mucho mds abierta, en la
que ya participan los sectores propiamente vanguardistas que han empezado a surgir en
1925 y, sobre todo, en 1926 alrededor de la revista “L’Amic de les Arts™ ',

El segundo ejemplo de ocasién perdida, o no asimilada, por el sistema cultural
cataldn para recoger con prontitud las ideas de Vanguardia que habian llegado a su seno
se refiere a la estancia de Francis Picabia en Barcelona entre 1916 y 1917. Picabia, en
efecto, es el personaje mas deslumbrante de la colonia de artistas extranjeros que se va
formando a partir de 1914 en Barcelona a causa de la primera gran guerra europea. El
matrimonio Delaunay (posteriormente instalado en Madrid), Albert Gleizes, Marie
Laurencin, Jean Metzinger, Olga Sacharoff, Otho Loyd, Serge Charchoune, Helene
Grunhoff, Ricciotto Canudo, Arthur Cravan, entre otros, fueron algunos de los artistas e
intelectuales que pasaron con mayor o menor incidencia por Barcelona. (Gleizes, por
ejemplo, aprovechd su estancia para realizar una relevante exposicion de su pintura en,
;como no?, las Galerias Dalmau). Entre todos ellos, sin embargo, fue Picabia quien
aprovecho con una mayor aplicacién su relacién con la capital catalana. Asi, en enero
de 1917, y aprovechando las relaciones que habia establecido con Dalmau, fue capaz de
iniciar la edicién de la revista “391", una de las publicaciones mis emblematicas de lo
que se ha dado en llamar Dadaismo. Los cuatro primeros niimeros de la revista fueron
editados en Barcelona, con la redaccién en las Galerfas Dalmau y la impresion en el
taller de Oliva de Vilanova. Y en su interior encontramos ejemplos relevantes de la
época maquinista de Picabia, asi como un caligrama de Apollinaire (probablemente, el
tnico editado originariamente en la peninsula) y diversos textos del propio Picabia (con
nombre propio 0 con su pseudénimo “Pharamousse™), de Max Goth, de Marie
Laurencin o de Georges Ribemont-Dessaignes. El propio Dalmau propicia, en octubre
de 1917, en los mismos talleres de impresidn, la publicacion del primer libro de poemas
de Picabia, “Cinquante-deux miroirs”. Y en 1922 Picabia realizard una importante
exposicién en las Galerias Dalmau, acompafiada de un catdlogo con un texto de André
Breton. Y el propio Breton viajard a Barcelona para realizar una conferencia con
motivo de la exposicion de Picabia: la conferencia se realiza en el prestigioso Ateneu
Barcelonés y lleva por titulo “Caractéres de I’évolution moderne et ce qui en participe’.

En el sistema cultural cataldn, la actividad desplegada por Picabia no tuvo, una vez
mds, ninguna repercusién significativa. No ya en el terreno estilistico, cosa mds o
menos ldgica: si deciamos que en 1912 la pintura catalana no estaba preparada para
acoger las propuestas cubistas, cinco afios mds tarde el maquinismo picabiano no
hubiese podido enraizar en aquel contexto. Tampoco en el terreno de la accién cultural
Picabia fue bien acogido, hasta el punto de que un personaje de actitud abierta como
Junoy delimité sus distancias respecto a las posiciones del dadaista. A fin y al cabo, la
actuacion de Picabia en Barcelona solo tiene un punto de unién con la ciudad: una vez
mis, la actitud individual de Josep Dalmau.

Asi, pues, por una parte, Barcelona es en 1912 una de las primeras ciudades en
acoger una exposicién importante del Cubismo. (Y, en su seno, una obra tan emblema-
tica del arte del siglo XX como el “Nu descendant un escalier nim. 27, De Duchamp).
Por otra parte, unos cinco afios mds tarde, Barcelona se convierte momentaneamente en
centro de impulsién de la Vanguardia mds aproximadamente insurrecta, la dadaista. En
otro orden, los artistas pldsticos mds despiertos, que conectan con mds precision con la
sintonfa vanguardista europea, 0 que se convierten en sus estandartes, deben buscar
cobijo fuera de los sistemas culturales que actian en Espana. Todas esas manifesta-
ciones vendrian a confirmar, en un registro sociolégico, y sincrénico, que los sistemas




culturales que operaban en Espafia no estaban preparados para recibir mensajes artis-
ticos claramente opuestos a la Tradicion, a la Institucion.

A mi entender, la Vanguardia plastica no acaba de ser recuperada en Espana con
una cierta sistematizacion hasta 1925 y en afos posteriores. Hasta entonces, las expe-
riencias vanguardistas realizadas en Espafia no pasan de ser aventuras individuales que,
o bien deben acabar por desarrollarse en el exterior (y los ejemplos son suficientemente
didfanos, y va he aludido a los mds relevantes); o bien deben sumergirse en el anoni-
mato, o en la mixturacion con otros registros culturales mds normativos: o bien, simple-
mente. deben claudicar. Tengo la impresién de que ello se explica, parcialmente, por la
cerrazon cultural en la que vivia, en primer lugar, el Sistema Institucional de la Cultura
en Espana, siempre reacio a lo novedoso, y mucho mas a lo rupturista. En segundo, y
contiguo, lugar porqué incluso los sistemas culturales no institucionales, que no repre-
sentan a la Institucion Cultura, se acobardaban, por expresarlo de algin modo, ante
ciertas expectativas artisticas y/o culturales. En todo caso, el primer cuarto del siglo XX
no puede establecerse como una época de transicion en la pintura y en el arte espanoles.
Se producen, eso si, innovaciones estilisticas o programdticas, las cuales, sin embargo,
nunca llegan a la Ruptura (condiciéon inmanente con los movimientos de Vanguardia).
En todo caso, esas innovaciones o deseos de modernidad cuadrarian en algin caso con
lo que Pere Gimferrer denomina, en oposicion al concepto de Ruptura, la Rotura de
ciertos esquemas culturales . Pero esas Roturas estin alejadas de las experiencias rup-
turistas, de Vanguardia, que se dan en Europa, algunas de las cuales llegan en su
momento de maximo auge al territorio peninsular ante la indiferencia local. La misma
indiferencia, por otra parte, que perciben ciertos artistas que deben proseguir su camino
de busqueda en otros sistemas culturales mds propicios a acoger la Ruptura.
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