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RESUM

L'accié cultural publica ha donat lloc progressivament a dues concepcions divergents de l'art i de la cultura: l'una és
universalista i es relaciona amb la innovacid de la democratitzacio; l'altra és diferencialista i relativista i advoca per una
pluralitat no jerarquitzable de les formes artistiques. Qué passa amb aquestes divergencies en 'accié cultural publicaien la
politizacié de l'esfera artistica? Una de les apories principals de la politica cultural és la distancia entre l'artista innovador i
el public en general, que es pot veure des de les dues vessants, la de la demanda (funcié de democratitzacio) i la de l'oferta
(funcié de suport a la creacid). Aquesta distancia ha estat objecte d'una defensa aristocratitzant i pessimista (la modernitat
baudeleriana) o d'una racionalitzacié politicoestética (el principi d'avantguarda), pero en ambdds casos planteja la questid
de la divergencia entre dinamica de creacid i dinamica de consum. Aquesta distancia posa de manifest una de les paradoxes
constants de la identificacié de la innovacié amb l'emancipacié socialment i politicament progressista: les classes altes sén
les que proporcionen el suport més ferm a la gosadia artistica, mentre que el moviment artistic t¢ com a base ideoldgica i
politica l'oposicié a la dominacié burgesa. La dualitat del valor de l'originalitat artistica —heroisme aristocratic de l'innovador
contestatari o individualisme democratic de l'artista expressiu— apunta a dos posicionaments divergents quant a la polititzacid
de l'art, que ofereixen dues respostes, actualment superposades a aquesta paradoxa.

Paraules clau: art, politica, politica cultural, democratitzacié cultural.

ABSTRACT. Art, Political Engagement and Public Action

Cultural public action has progressively allowed diverging views on art and culture, one universalist and linking innovation to
democratisation, the other, differentialist and relativist, advocating a non-hierarchisable plurality of artistic forms. Whathappens to
these differences when it comes to public cultural initiatives and the politicisation of the artistic sphere? One of the conundrums
in cultural policy is the discrepancy between the artist as an innovator and the public at large. This discrepancy can be seen
from both the demand side (supporting democratisation) and from the supply side (supporting creation).This discrepancy has
been the object of an ‘aristocratic’ and pessimistic defence (Baudelarian modernity) and of politico-aesthetic rationalisation
(the avant-garde). In both cases, it raises the question of the divergence between the dynamics of creation and the dynamics of
consumption. This divergence testifies to the constant paradoxes that arise in identifying innovation with progressive social and
political emancipation. The irony is that it is the upper classes that lend strongest support to artistic audacity yet art movements
are ideologically and politically committed to opposing domination by the bourgeoisie. The duality of the value of originality in art
— the aristocratic heroism of the non-conformist innovator versus the democratic individualism of the expressive artist — reveal
two diverging positions in terms of the politicisation of Art and which are now superimposed in this paradox.
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En dos segles s’han imposat progressivament
dues concepcions diferents de la cultura. Una és
universalista i es va forjar en el segle xvii, amb la
filosofia de la Il-lustracié; ’altra és diferencialista
i es va consolidar en el segle xix, amb el llegat de
Rousseau i Herder. En la concepci6 universalista, la
cultura, les seues manifestacions ordinaries i obres
de prestigi, els seus avencos i I’amplia difusié posen
de manifest el poder emancipador de I'organitzaci6
racional d’una societat a la recerca d’'una autonomia
creixent respecte als limits imposats per la natura,
els seus riscos i ’escassetat de recursos: aquest
poder es manifesta en tots els tipus de creaci6
(artistica, cientifica, espiritual, simbolica, politica)
i els progressos que assoleix la cultura orienten
la instauraci6é d’un sistema social col-lectivament
alliberador. En la concepci6 diferencialista, es destaca
la interioritat i el desenvolupament espiritual dels
individus, contra la influéncia corruptora de les
societats, ocupades a ampliar 1’espai de tot allo que és
calculable i negociable i a deixar el desenvolupament
huma dins el cercle viciés de les necessitats cada
vegada més nombroses i dels cicles de produccio
i consum, constantment escurcats i renovats.
La revolucié romantica, a partir de la concepcid
rousseauniana de les relacions entre natura, cultura i
societat, ha associat estretament la cultura a la religio,
I’art, els valors morals d’intercomprensio, la veu
interior de la consciéncia i ’expressivitat individual,
en comptes d’associar-la als poders de la societat
civilitzadora. La primacia recau sobre la diversitat de
les representacions culturals, i els fonaments altims de
les diferéncies son la personalitat singular de cadascd,
amb el conjunt de les seues capacitats creadores i la
configuraci6 particular de cada grup, els membres del
qual comparteixen experiencies comunes duradores.

L'art, el seu poder social i politic i els seus principis de
renovacio6 es conceben de forma diferent en cadascun

d’aquests sistemes de representacié i interpretacio.
En el primer cas, la universalitat d’'una cultura i la
convergencia de les avaluacions sobre un conjunt
limitat d’obres admirades unanimement sén valors
molt positius; 1'art pot fer progressos cumulatius,
com la civilitzacid, de la qual n’és una de les
representacions simboliques més fortes, i la creacié
té un valor socialment emancipador, tot i que en
un primer moment només la podra comprendre i
gaudir una elit. En l'altre cas, preval un relativisme
“diferencialista”: les expressions artistiques son plurals,
la seua jerarquitzaci6 forca les diferéncies particulars
que doten d’una coherencia i d’'una autonomia
d’existencia i d’avaluaci6 les realitzacions sorgides
de grups diferents, amb parametres de distinci6 de
caracter social, espacial (pais, regid, ciutat, barri),
etnic, confessional o lingistic; factors diferencials,
obviament, combinables. L'artista manifesta una
disposici6 generica de creativitat, i I'nic element
que permet classificar les arts i les relacions entre
productors i consumidors d’art és el contingut creatiu
compartit; el moviment artistic esta més relacionat
amb el canvi i la modernitat que no amb el progrés.

Tot i aix0, en ambdues concepcions de la cultura
i de I’art (la universalista i la relativista), la relacié
entre l'artista i el public resulta problematica. D’'una
banda, ’adhesié unanime a les arts i als valors
artistics consagrats constitueix un postulat del qual
s’allunya considerablement la realitat social de les
preferéncies i les practiques. I l'artista erigit en
innovador pot avancar en aquest punt el public,
a qui estendra encara més la vocaci6 socialment
i/o politicament emancipadora de I'art, de la qual,
amb tot, suposadament n’és el protagonista. De
l’altra, la creativitat és una disposici6 genérica, pero
I’escala de l’éxit artistic distingeix i classifica els
artistes més creatius, i sorprenentment el mercat
es posa d’acord per atraure i seleccionar una gran
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quantitat de persones amb talent, en cicles de
popularitat cada vegada més reduits.

La nostra analisi pretén mostrar com 1’accio cultural
publica pren en consideracié aquestes concepcions
divergents i els dilemes que les caracteritzen. Partim
d’una caracteritzacié simple de les funcions de la
politica cultural i ens situem successivament en
una de les dues vessants, la de la demanda (objecte
de democratitzacid) i la de l'oferta (objecte de
suport a la creaci6). Una de les justificacions de
’acci6é publica és també una de les seues apories:
la distancia entre l'artista innovador i el puablic en
general. Aquesta distancia pot ser objecte d’una
defensa “aristocratitzant” i pessimista (la modernitat
baudelairiana) o d'una racionalitzaci6 politicoestetica
(el principi d’avantguarda), pero en ambdds casos
planteja la qliesti6 de la convergéncia o divergencia
entre dinamica de creaci6é i dinamica de consum.
Aquesta distancia, a més, evidencia una de les
paradoxes constants de la identificaci6 de la innovaci6
amb l’emancipacié socialment i politicament
progressista: les elits socials proporcionen els suports
més constants a la gosadia artistica, alhora que el
moviment artistic té com a base ideologica i politica
I'oposici6 a la dominacié burgesa. Aixi, fem emergir
progressivament la dualitat del valor d’originalitat en
Iart (heroisme aristocratic de I'innovador contestatari
o individualisme democratic de 1’artista expressiu) i
posem de manifest com la politica cultural ha assimilat
aquesta dualitat a canvi d’una superposici6é de les
dues concepcions de la cultura exposades més amunt.

LA UNIVERSALITAT DELS VALORS ARTISTICS

| LES DESIGUALTATS EN EL CONSUM CULTURAL

El sistema d’actuacié que les politiques culturals
publiques de les societats democratiques han anat
establint se centra en quatre objectius principals:
mantenir el patrimoni, formar professionals i
especialistes amants de les arts, donar suport a la
produccio artistica i democratitzar el consum cultural
(socialment i geograficament). Per a fer-ho, cal fer
arribar les obres a publics més diversos, inventant
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noves modalitats d’accés a les obres i ampliant la
definicié mateixa de la cultura que es vol promoure
i difondre mitjancant l’animacié cultural. Ara bé,
els dos imperatius amb un ambit d’aplicacié més
extens (el suport a la creacio artistica i I'exigéncia
de democratitzacié del consum de béns i serveis
culturals) semblen arrelats en dues representacions
oposades de les relacions entre l'artista i el cos social.

El principi de democratitzacio cultural és unanimista
i es construeix sobre la representacié d’un cos social
unificat i sobre 'ideal d’un accés més igualitari a
un conjunt d’obres unanimement admirades, a un
patrimoni comu de les creacions intel-lectuals.

La versi6 més simple d’aquesta concepcié unanimista
es troba en l'argument de legitimaci6é d’'un servei
public cultural, que justifica que una part important
de l'oferta cultural no quedi sota el domini de les
lleis del mercat.

Pero, de quina constataci6 exacta partim? Una
bona part de 'oferta cultural té una audiencia real
limitada, procedent essencialment de les classes altes
de la societat. Ens referim precisament a la part de
I’oferta cultural amb més valor artistic, segons els
canons estétics dominants actualment (teatre classic
i contemporani, musica classica, Opera i dansa), i al
sector de la producci6 i la difusié culturals amb un
cost de manteniment molt elevat, la continuitat del
qual només pot garantir-se amb un suport generalitzat
per part de I’ens public. Davant la contradiccié que
afecta de ple el sentiment democratic d’equitat (una
gran despesa publica per a I’oci cultural d'una minoria
social) sorgeix una critica amplificadora i dues linies
d’argumentacié defensiva.

LA PROVA DEL MERCAT COM A ELEMENT REVELADOR?

La critica amplificadora (Banfield, 1984) imposa el
principi de la sobirania del mercat, que estableix que
han de pagar només els consumidors efectius. Es tracta
d’aplicar la prova de viabilitat comercial, segons la
qual només s’han de produir i distribuir béns i serveis
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el preu dels quals els consumidors estiguen disposats
a pagar, amb una producci6 garantida tant de temps
com decidisquen els consumidors, pel fet d’escollir-los
i reservar-los un lloc en les seues despeses. Per que
s’haurien de mantenir i finangar institucions amb una
incapacitat d’autofinancament que pot portar a pensar
que pertanyen a ambits d’activitat economicament
obsolets i per als quals es podrien buscar alternatives?
Aquest tipus d’argument, en cas d’aplicar-se, destruiria
brutalment la immensa majoria de les institucions
culturals i faria desapareixer rapidament del mercat
laboral la major part d’artistes professionals, ja que
sense subvencio6 el preu dels espectacles esdevindria
prohibitiu. Arribats a aquest punt, es planteja una
disjuntiva: o desapareixen les arts com les coneixem
ara o mereixen ser mantingudes i enriquides, i en
aquest cas cal una justificacio.

A més, aquestes consideracions poden alimentar, des
de l'esquerra politica, una critica de ’acci6 cultural
publica pel seu caracter culturalment i socialment
conservador. De fet, qualsevol politica cultural
patrimonial inevitablement ho és. Aixi, I'argument
de la logica comercial, inspirat en una filosofia politica
directament oposada a la del voluntarisme public, té
una brutalitat reductora que pot confondre’s facilment
amb un argument ideologicament oposat si, com
veurem més endavant, 1’avaluacio de la legitimitat
d’una cultura es fonamenta en la identitat social
de qui la consumeix majoritariament —i I’argument
és valid, amb més rad, per a 1’avaluaci6 del llegat
patrimonial dels segles passats, en la mesura que
ens arriba de societats més energicament desiguals
i antidemocratiques. Aixo, per una logica politica
tan elemental com la logica comercial, portaria
a recomanar el suport principal o exclusiu a les
practiques i produccions sorgides o adrecades a les
classes dominades.

Lasimptota de la democratitzacid

A T’assimilacié que vol reduir I’oferta cultural a la
identitat de la seua estreta base social consumidora
o, fins i tot, productiva s’oposa un primer contra
argument. Mantenir les activitats culturals fora de
I’ambit d’aplicaci6é de la prova del mercat implica
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trobar raons de pes per a derogar el principi democratic
elemental de la sobirania dels ciutadans i, en aquest
cas, dels ciutadans consumidors. Aquesta qiiestié va
més enlla de I'ambit teoric, ja que en els paisos que
utilitzen habitualment el referendum popular, les
opcions culturals acostumen a formar part del cercle
de decisié democratica directa (Frey, 2000). Pero no es
questiona només la cultura: la justicia, I’educacio6, el
manteniment de I’ordre pablic i la defensa nacional
no haurien de “produir-se” també segons les regles i
els criteris d’eficacia i equitat de la 10gica comercial?
I si, per contra, ha de prevaler el principi de servei
public que afavoreix l'interés general, quin nivell
de tolerancia a la desigualtat d’accés i consum dels
serveis oferts resulta legitim?

En aquest punt hi ha dos arguments amb un paper
decisiu. El primer posa en joc la distincié entre
sobirania formal i sobirania real del consumidor: si
descrivim la prova del mercat com una eleccié amb
que el consumidor pot contribuir a decidir quins
béns s’han de produir i en quina quantitat, segons
la despesa que li suposen, resulta facil veure que no
tots els vots tenen el mateix pes i que els consumidors
amb més recursos acaben tenint una influéncia major
en el curs dels esdeveniments.

Per tal de millorar les condicions en que es realitza
I’elecci6é comercial, I’agent ptblic ha d’actuar sobre
tres factors de desigualtat que afecten el consum
dels béns i serveis considerats. El primer objectiu se
centra a corregir els desequilibris i les desigualtats
geografiques amb un punt de consum en cas de manca
d’equipaments i dels recursos humans corresponents.
El segon factor de desigualtat en el consum de béns
és el nivell educatiu. De fet, totes les enquestes de
sociologia cultural estableixen fins a quin punt aquest
factor esta relacionat amb el consum cultural, la seua
intensitat, varietat i gosadia. Finalment, la desigualtat
dels recursos individuals i dels pressupostos per a oci
de les families justifica les politiques de preus dels
establiments culturals, que mantenen el preu mitja
de les entrades en un nivell acceptable, mitjancant
I'ampliaci6 de la gamma de preus, el calcul a la baixa
de les diferents tarifes i la practica d'una discriminacio
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positiva que pot arribar fins a la gratuitat per a un cert
tipus de public o en dies concrets. La preocupacio
igualitaria quedara practicament apaivagada per la
hipotesi sumaria segons la qual, amb un preu mitja
de les entrades suficientment controlat, la diversitat
social del public cultural augmenta al mateix ritme
que les visites als establiments, gracies, per exemple, a
l'augment de la capacitat d’acollida i a la diversificacié
de les técniques de fidelitzaci6 i de familiaritzaci6 del
public nou.

Amb tot, la relaci6é entre I’augment del volum de
visites i la diversificacié de la composicié social es
troba lluny de ser lineal. Les enquestes de consum
cultural posen de manifest que un dels elements
diferenciadors més importants entre els consumidors
culturals és el grau de visites als establiments artistics:
hi ha una minoria de grans consumidors que va sovint
al teatre, I'Opera o concerts, pero la simple estadistica
de fluxos de visites, d’index d’assistents a una sala o
de venda d’entrades no permet aillar aquesta minoria,
ja que l'estadistica tendeix a mantenir la confusio
entre el nombre d’espectadors comptabilitzats i el
nombre d’individus diferents enumerables.

En tot cas, la hipotesi d'una reducci6 previsible pero
lenta de les desigualtats enfront de l’alta cultura es
troba atrapada entre dues objeccions de naturalesa
ben diferent.

D’una banda, aquesta hipotesi resulta massa estatica, en
la mesura que no té en compte 1’evolucio6 de 'entorn
social i cultural ni la de la diversitat creixent de I'oferta
potencialment o realment competidora amb I'oferta
cultural a que déna suport 'acci6 publica. Les mesures
d’eficacia de la politica cultural sén divergents: si
les visites al patrimoni museistic i a les exposicions
d’art, per exemple, han augmentat a Franca en les
dues darreres décades, 1’assisténcia a concerts classics
(musica del passat i musica del present) s’ha mantingut
gairebé estancada. D’altra banda, la practica lectora
ofereix un exemple molt ambivalent d’una evolucio6
menys positiva del que caldria esperar amb una analisi
superficial de la tendeéncia observada: “Franca llegeix
més, pero els francesos llegeixen menys”, com afirmen
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els autors d'una excel-lent analisi sobre la relativa
desafecci6 pels llibres (Dumontier et al., 1990). Aquesta
afirmaci6 té una doble interpretaci6. D’una banda,
entre els anys 1967 i 1987 (dates de les dues darreres
enquestes sobre oci de I'Institut Francés d’Estadistica i
Estudis Economics (INSEE)), va augmentar el nombre
de lectors francesos, pero la mitjana de llibres llegits va
disminuir. Aquesta divergéncia prové basicament de la
disminuci6 de la practica lectora dels lectors regulars
(aquells que llegeixen com a minim un llibre al mes),
com indica la lleugera disminuci6 d’aquest grup dins la
poblacié francesa. D’altra banda, I’evolucié nominal de
I'index de lectura, positiva si es considera la proporcié
d’individus que ha llegit com a minim un llibre en els
dotze mesos anteriors a I’enquesta, s'ha de corregir amb
els efectes de les transformacions socials que actuen
sobre la predisposici6 a la inversié en cultura. Aixi, si es
té en compte I'equivalent d’'una mesura en termes reals,
la perspectiva canvia de signe. De la mateixa manera
que els deflactors corregeixen la mesura en moneda
corrent de les despeses de consum, per tal de tenir en
compte l'evolucio especifica dels preus relatius de les
diferents categories de béns de consum, també es pot
mesurar l’evolucié del nivell de practica lectora tenint
en compte un factor que s’identifica com a principal
responsable de I'afici6 a la lectura: el nivell educatiu.
Per tant, allo que apareixia en les dades en brut com un
augment dels lectors (definits en el llindar minim de
consum de llibres) en realitat n’amaga una disminucio,
tenint en compte 'augment del nivell d’estudis de la
poblaci6 dels darrers vint anys.

El principi d’aquesta mesura podria generalitzar-
se a tots els sectors de consum cultural altament
dependents del nivell educatiu dels individus. Aixi,
cal preguntar-se si la freqiiencia en el consum d’alta
cultura s’ha beneficiat del creixement espectacular
del nivell d’escolaritzacié dels darrers trenta anys. Si
la resposta posa de manifest certes limitacions, com
en el cas de la lectura, la qiiestio és triple:

1. Es el nivell educatiu un bon indicador de les
preferencies culturals o cal situar-lo en un conjunt
més ampli i complex de factors, fins i tot quan
destaca com a factor discriminant?
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2. Com s’ha de modelitzar la competéncia pel que fa
al’oci, atés el repartiment del temps (individual,
familiar, social) i de les inversions de diversa
naturalesa per a subvencionar una oferta cultural
més abundant i diversificada i tenint en compte
la influéncia, que denominarem de format, que
poden imposar els continguts i els ritmes de
consum propis de la forma d’oci dominant, la

televisi6?

3. Adiferéncia de l’analisi depreciativa, és possible
mesurar els efectes negatius o devastadors que

hauria tingut una accié publica menys dinamica?

L'estil contrafactual d’aquesta darrera pregunta ens
porta a la segona objeccié que es fa habitualment
a l'accié publica: la dels costos d’oportunitat.
L’argument es basa a preguntar-se quina eficacia
haurien tingut els mitjans invertits en politica
cultural si s’hagueren utilitzat d'una altra manera,
per a uns objectius diferents o d’acord amb altres
procediments d’assignacio. El raonament economic es
deleix pels escenaris alternatius i el model d"una acci6
publica dirigida per un segment administratiu central
provoca freqiients critiques per la seua ineficacia,
tant pel sobrecost sistematic pel que fa als resultats
com pels efectes no desitjables generats per una
gestio burocratica que no pot pretendre actuar
segons la logica perfecta de 1’acci6 desinteressada al
servei d’interessos superiors de 1’ens public ni, més
restrictivament, al servei de la comunitat dels artistes
considerats en conjunt. Perd el raonament politic
que refuta per ’esquerra el model de democratitzacié
també es basa en 1’'argument del baix rendiment
de 'acci6 puablica, que només reforca l'statu quo en
benefici de les classes dominants, per a advocar en
favor d’una expansi6 cultural que cal legitimar. Més
endavant recuperarem aquest atac relativista a la base
de la democratitzacio.

El benefici collectiu del negoci cultural

La segona linia d’argumentaci6 consisteix a refusar
la simple assimilacid, economica o politica, entre el
valor cultural -social o economic- i els interessos dels
consumidors majoritaris i, per tant, més influents, en

PIERRE-MICHEL MENGER

nom del conjunt de contribucions indirectes adrecades
al pablic en general o, com a minim, a grups que no
formen part dels consumidors directes. Aixi, I'economia
de les politiques culturals considera les arts com a
béns mixtos o semipublics. De fet, procuren a aquells
qui els consumeixen satisfaccions directes que només
els pertanyen a ells i per les quals estan disposats
a pagar. Pero més enlla d’aquestes gratificacions
directes, reservades a uns quants, la producci6 cultural
subvencionada també ofereix a la comunitat social un
conjunt de beneficis indirectes que justifiquen la seua
proteccié davant les regles del mercat. Ens referim al
prestigi que atorguen a un pafs, capital, regio, ciutat
o poble la qualitat i densitat de les activitats culturals,
permanents o temporals, que s’hi desenvolupen. Ens
referim, també, als beneficis economics indirectes
que proporciona el desenvolupament de les activitats
artistiques. De fet, totes les enquestes sobre els efectes
de les inversions culturals intenten mesurar de quina
manera |'oferta cultural contribueix a la vitalitat d'una
poblacio atraient turistes i consumidors, afavorint
I'establiment d’empreses i permetent que la localitat
es beneficii dels efectes economics de I'acumulacio
d’activitats terciaries amb un gran potencial
d’innovacié. Les empreses artistiques també sén,
directament o indirectament, generadores de llocs de
treball. Les despeses artistiques, tant dels empresaris
com dels consumidors, beneficien la ciutat i la seua
regié mitjancant efectes directes i multiplicadors sobre
les activitats economiques i comercials locals. Els
beneficis turistics, el desenvolupament de 'activitat
economica dels voltants i la creacié de llocs de treball
relacionats amb aquest desenvolupament sén alguns
dels exemples de la reconciliaci6é de I'art i 'economia
que serveixen de contrapunt al desenvolupament de
I’Estat com a proveidor cultural. D’altra banda, els
diversos tipus d’art s6n interdependents i es donen
suport mutu, a través d’oportunitats compartides
de formaci6 i de treball i del desenvolupament d'un
consum cumulatiu per part d'un public que pertany
a diversos segments de 1'oferta artistica. Finalment,
les generacions futures s’aprofitaran dels esforcos de
I’ens public per conservar el seu patrimoni artistic,
els creadors i el personal necessari per a mantenir i
renovar el panorama artistic.
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Aquest darrer argument és especialment valid per als
tipus d’obres que requereixen el pas del temps per a
poder ésser reconegudes i apreciades, com demostra
la historia. La consideraci6 d’aquest temps, d’aquesta
diferencia estructural entre tipus d’oferta i demanda,
encara no constituida, porta a legitimar la distincié
que pot realitzar la politica ptablica entre el suport
a l'alta cultura i el tractament de les produccions
més populars, arrelades en el mercat. Aquestes
produccions populars se centren explicitament en el
curt termini, sén efimeres i es renoven continuament. A
més, la seua viabilitat economica ve determinada pel fet
que els consumidors siguen directament responsables
del seu manteniment i evolucid. Per contra, en les
produccions de l'alta cultura, el risc que corre l'artista
que no s’adreca a una demanda consolidada té un
correlat en la incertesa del judici posterior sobre el
valor de 'obra: sense la socialitzacié d’aquest risc
per part del mecenatge public, ’activitat creadora
correria el risc de desapareixer o de no desenvolupar-se
suficientment, i les generacions futures tindrien tot
el dret a qiiestionar els seus progenitors. Coneixem
bé la forca d’aquesta intimidacié que reivindica el
risc del sacrifici d'un geni a qui el futur podria fer
justicia. La incertesa sobre els valors artistics que
quedaran consagrats és suficientment gran perque la
tendéncia logica d’'una politica cultural desenvolupada
siga el suport a formes de creaci6 sistematicament
innovadores.

A poc a poc, es relativitza la identificaci6é cada
vegada més restrictiva de l’esfera cultural amb
els productors, els treballadors i els consumidors
immediatament identificables. L'argument justificatiu
de la politica cultural construeix una universalitat del
valor cultural mitjancant 1’addicié dels publics
implicats directament i indirectament i ’ampliaci6 de
I'horitz6 temporal: es tracta de recompondre el dogma
de la universalitat del plaer estetic i de la transcendéncia
de la creacio artistica, passada o present, més enlla de
les condicions sociohistoriques de la producci6 de les
obres. I cal fer-ho amb l'argumentacié més que no pas
amb un postulat que resulta manifestament enganyds
quan es presenta com una veritat revelada. Aixo suposa
la sofisticacio de la paradoxa que ja preocupava Marx
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en la contemplaci6 de les grans obres de ’art grec:
eternes i, amb tot, filles de la historia.

L'AVANGUARDA ART{STICA

| 'OPOSICIO A L'ORDRE BURGES

Examinem ara el problema des de 'altre costat, des
de l’esfera artistica propiament dita.

Poden relacionar-se el progrés artistic i el progrés
social? L'explicaci6 tradicional d'una historia social
de l'art totalitzadora, tal com ha existit especialment
a partir de Hauser (1984), consistia a relacionar el
sistema comercial d’organitzaci6 de la vida artistica
que es va anar imposant al llarg del segle xix amb el
moviment de polititzaci6 de I’art innovador. L'element
clau és la dinamica d’innovacio.

L'esquema del progrés sistematic de les arts passa, de
fet, per haver constituit el vector de la polititzaci6é
de l'esfera artistica. La competéncia entre els artistes
d'una mateixa generacio, i també les relacions entre
diverses generacions d’artistes, es manifesten amb
ruptures successives, i les innovacions estilistiques
s’organitzen segons la contribucié que fan a I’evolucié
dels recursos formals de cada art. El sistema comercial
atorga a la competicié per la innovacio6 estetica els
seus principis de gravitacié: la idea d’avantguarda
suggereix 1’'oposici6é entre una produccié agosarada
que s’avanca a la demanda del ptblic i una produccié
conservadora i mercenaria que satisfa immediatament
aquesta demanda. Al mateix temps, l'art i el seu
destinatari, el public, deixen de ser un tot homogeni:
un art realment innovador ha de contribuir a acabar
amb el poder i la moral de la burgesia conformista i
a emancipar les classes dominades. Davant d’aixo, es
presenten dues possibilitats: o bé 'artista es manté
per davant, en la seua esfera —i suposem que les
seues gosadies constitueixen un incentiu essencial
en la lluita contra els valors burgesos, encara que
esdevinga incomprés durant molt de temps—, o bé
I’artista es posa al servei de les forces socials que
busquen I’enderrocament dels partits burgesos, amb
el risc, pero, de perdre la seua autonomia.
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Les ideologies avantguardistes sorgides a partir del
segle xix en les arts europees semblen haver proposat
dos tipus de resposta: la polititzaci6 de les arts o
I’adhesi6 del poble a les gosadies de les arts elitistes.
Les empreses artistiques de caire més politic, que
van ser també les menys nombroses, tenien com
a objectiu associar directament la produccié
artistica amb la seua funci6 politica i posar l'art
innovador en consonancia amb les transformacions
politiques i socials, per tal de constituir una cultura
auténticament revolucionaria i proletaria. Trobem
un exemple d’un intent tan sorprenent com breu
en la destruccié de les avantguardes futurista
i formalista de la Rissia postleninista, després
d’un impuls inicial que volia segellar 1’alianca
entre la gosadia estética i el moviment politic més
radical. La situacié del moviment de la literatura
proletaria francesa de les décades de 19201 1930
posa de manifest les apories politiques d’aquests
intents: si, d’acord amb aquest programa artistic
i politic, el valor de les obres es mesura en funcié
del seu poder d’instruccié i mobilitzacié de les
classes socials més desfavorides culturalment, la
impoteéncia dels artistes compromesos a elevar
mitjancant ’art la consciéncia revolucionaria del
poble condemnava aquesta concepci6é funcional
i heteronoma de 1’art com a instrument politic.
En la decada de 1930, quan el Partit Comunista
Francés busca aliances més enlla de la classe
obrera en nom de l'interés nacional i de la Iluita
antifeixista, el projecte de construir una cultura
antiburgesa perd importancia i crédit (Gaudibert,
1977; Hadjinicolaou, 1978; Ritaine, 1983). El
suport del Partit Comunista produira la produccio
d’una literatura i una pintura realistasocialista
va experimentar diverses renovacions, com en
el context de la guerra freda i sota la influéncia
del Partit Comunista Sovieétic, en la década de
1950. Pero la linia d’una cultura proletaria va
trobar molts opositors i molts obstacles en la doble
tradici6, guesdista i jauressista, amb qué es va
alimentar el debat sobre la contribuci6 de l'art a
la lluita politica revolucionaria, comengant pel de
I’exaltaci6 del patrimoni cultural nacional, que va
suscitar més que lluites intestines (Matonti, 2000).

PIERRE-MICHEL MENGER

De fet, gairebé tots els moviments artistics
d’avantguarda s’han organitzat, majoritariament,
lluny de la cultura popular. Del surrealisme als
intel-lectuals maoistes de la década dels anys
setanta, passant per Bataille o Dubuffet, els artistes
que han promogut alguna forma d’esquerranisme
cultural lluitaven en dos fronts per manifestar la
forca revolucionaria de l’art: el de la critica a allo
que denominaven el bloc de la producci6 artistica
tradicional o acadeémica, segura de reunir el gust
majoritari, i el de la dentncia de les regressions
alienants de la produccié més popular. L'argument
d’una afinitat “sociologica” entre lluita artistica i
lluita politica es basa en el sil-logisme segiient:

—1’art que correspon al gust majoritari €s, per
esséncia, conservador i conformista, defensor
d’un ordre establert dels valors i d'una visi6
estable del mén;

- la dominaci6 de les classes dirigents s’estén a
I’esfera cultural, on, a causa del funcionament de
les lleis del mercat, la burgesia, que constitueix
la demanda més important i influent, esta en
condicions d’imposar el seu gust i de dirigir la
producci6 artistica;

— combatre el conservadorisme estetic i la inercia de
la tradici6 en I'ambit estrictament artistic implica
lluitar contra el govern de les arts per part de la
classe burgesa, gracies al poder critic de la novetat
radical. A diferéncia de l'art proletari, 1’elitista
avantguardisme assoleix I’emancipaci6 politica
del poble sense renunciar a la seua autonomia.

Aixi, I’art pot polititzar-se per un mecanisme
indirecte, sense negar-se a si mateix. Abans que
res, els artistes s’esforcen a resoldre, en l’esfera
més proxima, els problemes estétics objecte de
competencia i conflictes, i la seua independencia
i professionalitzacié en l'exercici de les diferents
manifestacions artistiques sén la condici6é d’una
influéncia social creixent, en la mesura que els
conflictes deixen de ser moderats per consideracions
externes, especialment comercials. Si es poden segellar
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aliances entre forces artistiques i politicosocials de
moviment és pel fet que les formes de competéncia
artistica provoquen classificacions i oposicions
homologues a les que es produeixen en el moén social.

Pero aquesta autoproclamacié politica de l’art
d’avantguarda topa amb una paradoxa constant:
el major interés per la innovaci6 estetica sempre es
manifesta en les classes altes, fins i tot en les seues
manifestacions més radicals. De fet, els creadors
més conscients de les antinomies de la filosofia
avantguardista podrien esforgar-se a diferenciar
les elits i oposar el burgés d’esperit comercial i
rigorosament utilitarista als segments més cultivats.
Pero aixo suposaria, d’'una banda, defensar la via
d’una partici6 restrictiva del pablic associat amb
els creadors innovadors, contrariament a 1’ideal
universalista, i, de l’altra, convergir en la férmula
d’un aristocratisme estetic gens facil de fer passar
per una solucié d’emancipacié social. D’aci ve el
dilema de la polititzaci6 de les arts: el sil-logisme de la
polititzaci6 indirecta no condemna els creadors a una
autosatisfacci6 autista? A més, no es construeix sobre
una representacié de l'art i del principi d’autonomia
de l'esfera artistica que només és una idealitzacié
quiestionable de la historicitat de la creaci6?

En aquest punt cal tornar als origens comuns de
la concepcié evolucionista de l’art com a activitat
susceptible de modernitzaci6é i d’interpretaci6
teleologica i als de la contribucié de l’art a
I’emancipaci6 politica. Aixi, en la mateixa nocié
d’avantguarda, i en el valor de 'avantguardisme,
podem trobar I’equaci6 paradoxal de la polititzacio
per 'autonomitzacio6 de l'art.

LARTISTA, EL PROGRES | EL MOVIMENT:

ENTRE MODERNITAT | AVANTGUARDA

Quin és 1'origen del principi avantguardista? A principi
del segle xix, I’art ocupa un lloc nou entre algunes de
les filosofies més influents del progrés social: Henri de
Saint-Simon, amb la divisi6 de la societat en classes,
atribueix la supremacia als artistes i als homes d’idees,
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als erudits i als enginyers, i als empresaris. La idea
de la forca social de l'art cristal-litza en 1’aplicaci6
de la noci6 militar d’avantguarda. Poggioli (1968),
en la seua analisi de la historia i dels significats del
fenomen artistic d’avantguarda, no pretén assignar
a aquesta aplicaci6 un origen precis, pero descobreix
el primer Us, potser, de la metafora militar en De la
mission de I'art et du role des artistes, un text de 'any
1845 de Laverdant, deixeble forca desconegut de
Charles Fourier. En aquest context ideologic, 1'art es
troba clarament subordinat als ideals politics, i el valor
d’avantguarda no afecta gens la dinamica interna de
l'esfera artistica propiament dita. Els indicis que déna
Poggioli d’aquesta vocaci6 estrictament politica de
la noci6 sén coherents, ja que abans de I’any 1870
no hi ha cap extrapolaci6 propiament estetica de la
noci6, només trobem disjuncio.

De fet, I’assignacié d’un paper politic a l'art sota la
bandera saintsimoniana de I'avantguarda no implicava
de cap manera que fos, en si mateix, innovador o
revolucionari: I'art compromeés dels saintsimonians
i fourieristes, lluny de ser estéticament avancat, es
limita sovint a un academicisme rutinari, si el jutgem
Gnicament en funcié dels principis estetics. De la
mateixa manera, la innovacio estetica no implica de
cap manera una gosadia politicament revolucionaria.

Segons la hipotesi de Poggioli, 1'ts de la nocié
d’avantguarda té, en realitat, dos perfils, que han
aparegut successivament abans d’entrellacar-
se i dibuixar multiples figures historiques d’una
ambivalencia permanent. La insurrecci6 de la Comuna
de Paris i la seua immediata continuitat politica
van tenir una importancia destacable en aquesta
vinculacié dels dos arguments de I’avantguardisme.
L’obra i l’acci6 dels escriptors naturalistes, d’una
banda, i el caracter simbolic de la participaci6 de
Rimbaud en la Comuna de Paris, de l'altra, segellen
I'alianca directa entre l’esquerra i I’extrema esquerra
politiques i determinades personalitats o corrents
artistics innovadors. Perd aixo no va durar gaire,
almenys en la forma esperada d’una relaci6 explicita
i sistematica, com la que queda reflectida en les
columnes de La Revue Indépendante, en la decada de



82 —DEBATS - Volum 130/2 - 2016

1880, principalment amb el corrent literari naturalista
i amb les primeres posicions del moviment pictoric
neoimpressionista. Quan les dimensions politica i
artistica de I'avantguardisme van deixar de convergir,
la nocié va continuar utilitzant-se en les arts, fins
a diluir-se en l’espai artistic internacional com a
valor en voga, pero en l'esfera politica el seu ds va
ser menys sistematic i menys exclusiu. Aquest fet,
lluny de simplificar el funcionament de l'art i la
politica, atorga tota la seua dinamica i complexitat
a l’evoluci6 de les relacions entre els moviments
artistics d’avantguarda i el compromis politic, ja que
els valors de I'avantguardisme artistic no es tradueixen
automaticament en un messianisme politicament
revolucionari.!

De fet, la posici6é antiburgesa de molts escriptors i
artistes, durant la primera meitat del segle xix, parlava
més de la idea de l’art i de les paradoxes a les quals
s’exposa la seua condici6 en un sistema de mercat
que no pas d'un logic enfrontament politic clarament
dissenyat.

En una obra pionera, sovint més utilitzada que citada,
Graria (1964) resol els significats de les imprecacions
dels artistes contra el mén burgés i les ambivalencies
de les seues posicions. L'atac al materialisme i al
mercantilisme burgés és, en gran mesura, ’atac al
poder del mercat que es converteix en el sistema
dominant de l'organitzacié de la vida artistica.
Contrasta amb el poder creixent de l’organitzacié
comercial una veritable remitologitzacié de l'acte
creador. L'exaltaci6 del geni creador imposa una
dinamica de la distancia i de I’excepcio: l'activitat
creadora és profundament carismatica i el creador,

1. Alguns autors, com Michel Faure (1985), davant la constatacid
que el creador, agosarat i innovador en el seu art, ha pogut
prendre posicions politiques conservadores o veritablement
reaccionaries (e.g. Debussy), realitzen laberintiques
reconstruccions sociohistoriques per justificar aquestes
divergencies, en la major part dels casos espectacurlament
reductores. Aquestes singulars proeses interpretatives
son victimes d'allo que podriem denominar el mite de la
sincronitzacid dels rellotges, que faria coincidir rigurosament
el moviment de la produccié artistica i la dinamica de les
lluites socials.

PIERRE-MICHEL MENGER

tal com el presenta la figura hugoliana del poeta
inspirat i demitirg, idealment hauria de transformar
la societat si els seus ideals de justicia, fraternitat,
humanisme i realitzaci6 personal s'imposaren sense
cap contratemps. Pero, com assenyala Grafa (1964:
55), aquest centrar-se en el Jo carismatic i exemplar de
’artista té com a contrapartida el fet que se situa en
la distancia davant de tota la societat. D’aci la doble
postulaci6 del geni creador, que associa la confianca
en si mateix, de vegades elevada fins a 'arrogancia,
a la por envers la incomprensi6 i la impoténcia, que
pot conduir al menyspreu i la sospita i a l’actitud
de martir.

Es tracta de la transposici6, en 1'ordre de la
representacio social i politica, de la doble identitat
de I’art. D’una banda, hi ha I’autonomia del creador,
el treball expressiu del qual se centra en I'autenticitat
d’un comportament personal i no és mesurable a
partir de cap metrica avaluativa convencional, en
la mesura que s’ha d’haver despullat de qualsevol
funci6 utilitaria. De 1’altra, el sistema de mercat
imposa ’obtenci6 del reconeixement del public,
preferiblement sense haver de buscar-lo servilment,
pero sense haver de suprimir la limitaci6 de la sanci6
positiva o negativa d’un puablic anonim.

En una trilogia dedicada als escriptors romantics i
postromantics, Bénichou (1973, 1988, 1992) posa de
manifest 'ambivaléncia del compromis social dels
escriptors i poetes innovadors francesos del segle
xix i les modulacions de I'’economia ideologica de la
doble negacié: “ni modernitat antiindividualista, ni
adhesio pura i simple a les masses”.
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En una primera fase, durant el triomf del primer
Romanticisme, la doble negaci6 va trobar una solucié
en la glorificaci6é del Poeta: situant-se davant la
multitud, esdevé un geni solitari, pero es relaciona
amb la consciéncia col-lectiva i il-lumina el cami pel
qual cal avancar. En una segona fase, el pessimisme i la
glorificacié revertida organitzen la visié desencantada
de la relaci6 entre l'artista i la societat, segons la
féormula de la maledicci6 expiatoria i redemptora.?

En el pensament socialista de I’¢época i en Karl Marx,
el poder de la burgesia demostra ser ttil en el curs de
la historia, ja que aporta universalisme i emancipacié
pel que fa al mén antic dels ordes i les dominacions
aristocratiques locals, un cop ha estat superat. En
aquest sentit, el seu poder d’objectivar el mén i traure
profit del progrés que permet el racionalisme cientific
i técnic se li girara en contra, per establir la justicia
social. Entre els artistes innovadors, la critica burgesa
generalment no entra en un raonament directament
politic: el mén burgés encarna, en primer lloc,
'utilitarisme, el moralisme hipocrita, el racionalisme
interessat i calculador i un materialisme omnipresent.
I aquests artistes li oposen les caracteristiques de 1’ego

2. Paul Bénichou veu en Vigny algl que es manté en el punt
més alt de 'ambivaléncia. La férmula de la delegacio6 de
clarividencia historica en el creador genial suposa proximitat
i distancia entre elli el poble, per tal que les dues vessants
del paper creador puguen coexistir: “Una relacié de més
abast [que l'aplicacié immediata de les idees a les coses]
uneix el pensador amb el public; “el vulgar no pot prescindir
d'unindividu, de la mateixa manera que aquest individu, per
més geni que siga, tampoc no pot prescindir del vulgar”.
D'aquesta manera, Vigny pot afirmar tant Uestreta alian¢a
de 'home de geni amb el public com el seu divorci: “La
consciencia publica és jutge de tot. Existeix poder en un
poble reunit. Un public ignorant val per un home de geni.
Per qué? Perqueé el geni endevina el secret de la consciéncia
publica. La consciencia (etimologicament ‘'saber amb’) sembla
col-lectiva”,i al mateix temps “'home de pensament només
ha d'estimar la seua obra en la mesura que aquesta no té éxit
populariell té consciéncia que l'obra s'avanca a la multitud”.
No es tracta d'una contradiccié: aquesta polaritat és la llei
mateixa de la seua concepcio6 del sacerdoci poetic, reservat
i fecund alhora. Com aconsegueix aquell que s'avanga no
quedar aillat, fins i tot si sap que el segueixen a distancia?
La conciliacio es realitza en la historia i segons una marxa
en que la multitud, ignorant la lli¢é d'avui, s'obre a la d'ahir
(Paul Bénichou, 1973: 378). Mentre la generacié de poetes
posterior a la dels grans romantics cau en el desencant, la
presa de posicié de Vigny conjuga alld que les polaritzacions
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artistic: antiracionalisme, forca de la imaginacié no
calculadora, lliure expressi6 de si mateix més enlla
dels limits convencionals i idealisme basat en el culte
de I'individu genial que déna la seua excepcionalitat
com a exemple del poder alliberador de les forces
creadores. Pero, n’hi ha prou amb que el burgés
encarne aquell en qui “I’artista descobreix i defineix
el seu contrari”,® en paraules de Paul Valéry, perque
’art puga encarnar un poder de transformacié social?

Charles Baudelaire i Gustave Flaubert critiquen el
modernisme industrialitzador i mecanicista i totes
les forces que, inclosa la reivindicacié d’igualtat
democratica, promouen una societat sotmesa a les
esperances estrictament materialistes de comoditat i
felicitat quantificables. D’aci ve la seua aversio a les
masses i al progrés massificador i 1'estetitzacio dels
seus ideals socials: una aristocracia de la intel-ligéncia
i de la producci6 creadora constitueix I'inic baluard
concebible per a la invencié d’'un mén sense qualitats.
Grafia remarca que aquesta aversié a la massaia la
vulgaritat, encapcalada per la burgesia, no té traduccio
en una geografia simplement politica de les posicions
ideologiques:

entre impuls i retirada dissocien, amb la resplendor activista
del poeta missioner i profeta que vol encarnar Hugo, d'una
banda, i el pessimisme dolorés de Baudelaire, turmentat pels
equivocs de la modernitat fins al punt d'invertir els signes
del messianisme artistic i de fer de l'art una maledicci6 en
comptes d'un sacerdoci, de l'altra: "Aixi, la idea del sacerdoci
poetic, que oscil-la al llarg de les diferents crisis del segle xix
entre l'impuls i la retirada, troba en Vigny, des dels primers
anys de la seua carrera, una definicié permanent (per dir-
ho aixi) i que respon per endavant a qualsevol vicissitud.
El cavaller amarg, que es transfoma en herald pensant
del progrés per sobreviure, ha protegit millor que ningu
altre el tipus sacerdotal del Poeta contra el corrent de les
circumstancies i el seu reflux. La seua férmula austera, una
mica grisa, ha impressionat menys que d'altres: tot i aixo,
és la que millor afronta les conjuntures necessariament
variables de la societat de 'epoca. En Vigny trobem alhora un
poeta bel-ligerantiun poeta en exili, un Hugo i un Baudelaire,
pero el rigor de la seua reflexié sobre la condicié poetica
va impedir que assolis la brillantor de cap dels dos” (Paul
Bénichou, 1973: 378).

3. Citat per Compagnon (1990: 28).
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Si Flaubert i Baudelaire no eren conservadors en el
veritable sentit politic del terme, tampoc no eren
magquiavels moderns ocupats de les subtileses de
la dominaci6é com a professionals de la politica.
No s’interessaven per 1'Gs intencionat del poder,
ni per posar en practica una ideologia social, ni
per establir la voluntat d’un partit. Per a ells, la
funcié del poder consistia a envoltar I’elit d'un
cordo sanitari que li permetera dur a terme les
tasques intel-lectuals sense ser molestada per les
masses (Grafna 1964: 121).

El culte de la singularitat, I'espectacle de la idiosincrasia,
la glorificaci6 del dandi en superbohemi que fa de
I'afirmaci6 i de 'exhibici6 de si mateix les aniques
respostes a la distancia entre l'artista i el public,
I'argumentacio i les técniques d’aristocratitzacié de
I'escriptor tenen una doble significat. D’'una banda
la promocié d'un individualisme no conservador,
que protesta aristocraticament contra 1’ordre burgés
i materialista; de 1’altra, el rebuig d’una filosofia
teleologica de la historia que confon la novetat o
l'originalitat del creador singular amb el progrés,
concebut com un imperatiu de superacié continua
col-lectivament acceptat. A partir de I’analisi de la
posici6 ideologica de I'art avancat anterior a 'any
1870, a Franca veiem emergir una mena de doble hélix
d’'una genética de la modernitat artistica: I’autonomia
de l'artista, com a ideal regulador, autoritza la
plena realitzacié del projecte creador, entés com
a instrument de la critica radical de 1’ordre burges,
és a dir, utilitari i eradicatiu de la singularitat; pero
la filosofia temporal de la innovaci6 artistica ha de
poder satisfer I'ideal del moviment sense caure en una
forma de mecanitzaci6 de la invenci6 que imposaria
un sistema racionalitzat de superaci6 obsessiu i que,
certament, aboliria I’originalitat de la novetat artistica
dirigida aixi.

Per a Baudelaire, aquesta dualitat és una font de
multiples equivocs i desdoblaments, com indica
Compagnon. Modernitat constituida per la
contradiccié -la modernitat és indissolublement
transitoria i immutable, contingent i eterna-,
modernitat forjada pel rebuig critic -la modernitat
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és antiburgesa, inttil i indeterminada en el seu
significat- i modernitat dominada per la reflexivitat
-la de l'autocritica i 'autoreferencialitat de 'obra i la
de la ironia ltcida de l'artista. En resum, la filosofia
baudelariana de l’assoliment creador rebutja la
temporalitzacié de la novetat i celebra el present.
No es tracta d’ignorar la temporalitzacié de qualsevol
acte ni de qualsevol situacid, sin6é de rebutjar el
poder determinant del passat, i aixo en les dues
configuracions d’aquesta decisio: siga perque el
passat és considerat com una reserva de sentit i valor
conservat en el present, siga perqué encarna tot allo
que cal rebutjar o superar sistematicament. El passat es
veura com una “successié de modernitats singulars”,*
i vincular-lo al present tornaria a encadenar-lo i
eliminar-lo, de la mateixa manera que la concepci6
del present com a superaci6 permanent l’encadena i
I’elimina en un futur que el relega a perpetuitat. Una
concepcié discontinuista de la novetat només pot
preservar 1’equivoc d’allo que és bell, efimer i etern.

Ara bé, per tal que el valor d’avantguarda prengua
cos en l'esfera artistica i establisca les condicions de
possibilitat de ’eventual assimilacié de la innovacié
estética al progrés social i politic, ha de convertir el
rebuig critic en ruptura, situar la novetat en un eix
temporal de ruptures cumulatives amb el passat i
inventar un culte del futur, en qué qualsevol acte
o expressié creadora només té sentit per diferencia

4. Manllevem la formula d'’Antoine Compagnon (1990) i recollim
acf la seua analisi: "La modernitat, entesa com a sentit del
present, anul-la qualsevol relacié amb el passat, concebut
simplement com una successié de modernitats singulars,
sense utilitat per a discernir el ‘caracter de la bellesa present..
Pel fet que la imaginacio és la facultat que sensibilitza davant
del present, suposa l'oblit del passat i 'lassentiment a la
immediatesa. La modernitat és, per tant, consciéncia del
present com a present, sense passat ni futur; es relaciona
només amb l'eternitat. En aquest sentit, la modernitat, que
rebutja el confort o 'engany del temps historic, representa
una eleccié heroica. Baudelaire oposa allo que és etern i
intemporal al moviment perpetu iirresistible d'una modernitat
esclava del tempsique es devora a si mateixa, a la caducitat
de la novetat renovada incessantment i que nega la novetat
del passat. Ni l'antic, ni el classic, ni el romantic, que 'un rere
l'altre han estat buidats de substancia. La modernitat busca
el reconeixement de la doble naturalesa de la bellesa, és a
dir, també de la doble naturalesa de 'home (Compagnon,
1990: 30-31).
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critica amb un passat rebutjat i per una visié
anticipadora d’'una contribucié historicista a una
nova perpetuitat (totalment oposada a l'eternitat
baudelairiana). L'avantguardisme, que assimila el
moviment d’innovaci6 estetica al progrés, promou
una concepci6 teleologica de ’autonomitzacié
creixent de l’art: pretén imposar, com a ideologia
reguladora, un marc causal determinista a la historia
futura de l'art i a la reavaluaci6 del seu passat, a
partir del valor contributiu de les obres al moviment
d’aquest art vers la consciéncia de la seua necessitat
historica. Es tracta del principi sobira de la reducci6
progressiva de la innovacié a una activitat de recerca
que fa referéncia a les propietats formals de cada art,
a allo que se suposa que constitueix l’especificitat
irreductible de I'art, i que no es relaciona en cap
cas amb l’estructura i les caracteristiques d’un
referent qualsevol. Aquest principi es concreta en
I’abandonament de la representacié imitadora de
la realitat en pintura, I'abandonament de la gamma
tonal en musica i 'abandonament de la gramatica
convencional del relat i de la transcripci6 simplement
expressiva dels sentiments en literatura.

Presentem ara una primera valoraci6 intermedia. La
concepci6 historicista de la novetat com a superacié
sistematica orientada cap a un objectiu proporciona
I'argumentari de les aliances per homologia de posicio:
I’artista innovador, en la seua esfera, lliura contra el
conservadorisme i contra l’ordre establert la mateixa
batalla revolucionaria que les classes dominades
lliuren contra l'ordre burges. La qiiestio se centra,
aleshores, a saber quina és 1’eficacia extraartistica
d’aquesta radicalitat estetica: pot oferir 1’artista alguna
cosa més que un suport indirecte al moviment social?
Pot exercir un paper messianic quan situa el seu
art en el marc imperatiu de 1'originalitat estética?
Aconseguira, tard o d’hora, que els no entesos entren
en el cercle de 'autonomia creixent de les seues
recerques estetiques?

Sorgeix una altra qiestié: quina mena d’individu és
l'artista? Una concepci6 teleologica de la historia, com
planteja Theodor Adorno, fa que l'artista esdevinga
gran quan assumeix “tasques objectives”, en el
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sentit hegelia. Per exemple, aquelles que el curs de
la historia obliga a resoldre per tal que la societat
puga realitzar-se, fins i tot en 'autonomia dels seus
processos estetics, atés que aquesta autonomia forma
part de la veritat de 1’evolucié historica. També es
combat la falsa identificaci6 de l'artista amb 1’ideal
de la singularitat triomfant del creador, que no és
res més que una epifania de ’extravagancia o de
la idiosincrasia. Ser un artista a 1’altura de la seua
tasca implica, segons Theodor Adorno, desposseir-
se d’aquest fals individualisme, una mera figura
publicitaria i pseudoteleologica de I’ordre burgés del
mon, i dedicar-se a “resoldre els problemes” que fan
de I’experiencia artistica un “contrari de la llibertat
lligada al concepte de l'acte creador”. L'esquema
explicitament hegelia de I'individu és el que es veu
transfigurat quan esdevé I'operador de la necessitat
historica:

Com ja sabia Hegel, les obres acabades sén aquelles
en que l'esfor¢ individual, fins i tot la fortuitat
de I'ésser aix{i individual, desapareix darrere
la necessitat de la cosa. La seua particularitat
reeixida esdevé necessitat (Adorno, 1994: 180).

En aixo s’intensifica la contradicci6 social i ideologica:
el principi d’originalitat, amb la seua orientacio
teleologica (la intencié d’innovacié per superacio
sistematica i cumulativa), equival a una injuncié
paradoxal de diferenciacié de cadasct amb tothom.
Pel fet de dictar la individualitzaci6 creadora, aquesta
injuncié desemboca en un sistema de competencia
que sembla confondre’s amb el que ha inventat
I'organitzacié del mercat en l’esfera cultural. No
obstant aixo, ’autonomia favorable a la recerca
sistematica de solucions originals suposaria descartar
la pressi6 d’'una norma col-lectivament reguladora,
encara que siga la d’una lluita per la diferenciacio.

L'INDIVIDUALISME I L'ORIGINALITAT

No pretenem establir una comparaci6 exhaustiva de
les possibilitats d’innovacio en els diferents sistemes
d’organitzaci6 de la producci6 artistica. Com mostren
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els treballs més suggestius d'historia social de 1'art, les
distincions habituals entre formes d’organitzaci6 de la
vida artistica provenen d’estilitzacions. Si la realitat mai
no és tan quimicament diferent com les identificacions
tipologiques ens portarien a pensar és per la influencia
que la reputacié proporciona a l'artista reconegut. De
fet, el poder de negociaci6 de l'artista per a ampliar el
control sobre l'activitat que duu a terme augmenta a
mesura que esdevé celebre. Certament, les modalitats
varien d'un sistema a un altre, donat que la formacio de la
reputacid no obeeix a les mateixes regles en un mecenatge
aristocratic o principesc, en un sistema comercial o en
un mecenatge public o controlat per una académia o
una agrupacié professional que manté el monopoli de
la concessi6 de premis, titols i carrecs oficials. Pero en
tots els casos, les negociacions i les lluites iniciades per
I'artista innovador amb l'objectiu de reafirmar-se passen
per la recerca de condicions favorables que modifiquen les
estrictes regles del sistema dominant considerat: llibertat
de negociacié dels preus i disponibilitat del seu talent
en un sistema de mecenatge, conquesta d'un poder de
monopoli en un espai de competeéncia comercial i doble
joc en un sistema de control totalitari. Aquesta recerca
pot recolzar especialment sobre la competéncia mateixa
entre sistemes d’organitzacié coexistents, que resulta
suficientment efectiva perque, com explica Raymonde
Moulin:

cap de les formes de professionalitzaci6 de I'artista
no esgoti, en un moment donat, el conjunt de la
poblacié lliurada a la practica artistica, en la mesura
que la forma de professionalitzaci6 és, en cada
época, un dels majors reptes de la competéncia
entre artistes per a assolir el reconeixement social

i els mitjans de subsisténcia (Moulin, 1995: 94).

En canvi, resulta evident que la necessitat d’originalitat
associada amb una filosofia de la historia orientada
cap als objectius obre el debat sobre el significat de
I'individualisme, del qual I'artista esdevé un dels
simbols més expressius. El debat afecta, en primer
lloc, els artistes mateixos i el mén que constitueixen.
Vincent Descombes (1987), en un llibre sobre Proust,
aprofundeix en les antinomies de la modernitat
artistica i es pregunta qué passa quan l’artista es
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veu obligat a ser original. L’analisi de Baudelaire
sobre aquest punt resulta esclaridor una vegada
més: el sistema individualista de creaci6 inclou una
contradicci6 en els termes, ja que la major part dels
artistes no pot esperar resoldre, amb el seu treball
creatiu, ’equaci6 de la individualitzaci6 reeixida,
amb les tres dimensions d’emancipaci6, autonomia
i autorealitzaci6. Sota la pressié de l'originalitat, la
majoria s’enfronta al “dubte”, la “pobresa creativa”
i el “caos d'una llibertat esgotadora i esteril”, pel fet
de no haver manifestat una originalitat reconeguda.
I a causa d’'una d’aquestes paradoxes tan freqlients
en la competéncia artistica, els artistes que intenten
ser singulars es dediquen a la prosaica imitaci6 de
les féormules innovadores i es converteixen, aixi, en
“simis de l’art”, per autoodi i admiraci6 alienant pels
seus col-legues més inventius, I'exemple dels quals els
estimula i els destrueix alhora.’ Podem considerar la

5. L'analisi que Vincent Descombes dedica a Charles Baudelaire
requereix ser citat ampliament: “Baudelaire veu [...] que ser
un artista feli¢ resulta més dificil avui que ahir. [...] Abans
hi havia un estil col-lectiu, és a dir, un estil que pertany a un
grup (auna‘escola’i, més enlla de les escoles, a una societat).
[...] En un sistema artistic com aquest, els individus menys
originals troben el seu lloc ‘just’ realitzant una altra funcié:
‘obeir les normes d'un lider poderés i ajudar-lo en tots els
seus treballs' (Baudelaire, Salon de 1846). En aquest sentit,
ningu no es veu obligat a mostrar-se original. Pero després
hem canviat de sistema. En el sistema postrevolucionari
de l'art, l'estil col-lectiu no només és absent de facto, siné
que també queda exclos per principi. Sobretot, cal evitar un
mateix estil per a tothom. Qualsevol projecte de ‘retorn a
lordre’ [...] s'identifica immediatament, i amb rad, com una
usurpacié tiranica. En nom de que determinats individus
imposaran les seues preferencia estilistiques a la resta
d'individus? En nom de qué es declara acabada '‘época de
les experimentacions i els invents? Tot i aixo, Baudelaire
ens demana de considerar l'altra cara de la modernitat,
el preu que cal pagar perqué es glorifique l'individu. ‘La
individualitat —aquesta petita propietat— ha acabat amb
l'originalitat col:lectiva’ (Ibidem) [...] En un sistema holista de
l'art, l'originalitat de les solucions trobades als problemes
artistics és col:lectiva. En un sistema individualista, cadascu
es veu obligat a oferir una solucié inedita a problemes cada
vegada més dificils a causa de la ‘divisi¢ infinita del territori
de l'art’ Baudelaire veu que la glorificacid de l'individu genera
‘dubte’i ‘pobresa’ en la majoria i la major part de la gent és, de
fet, incapa¢ de demostrar una originalitat personal. Aleshores,
s’ha d'acontentar amb una originalitat manllevada. A falta
d'un estil col:lectiu poderds, el desti de la majoria d'artistes
sera la vulgar imitacié. Esdevindran ‘micos de l'art’ En lloc de
sotmetre’s a la dominacid legitima d'un mestre en una escola,
els micos de l'art se sotmeten a la dominacié indignant d'una
personalitat més poderosa” (Descombes, 1987: 142-143).
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producci6 artistica i l’avaluacié dels artistes des d'una
perspectiva complementaria: la de les posicions en
el mercat. En economia de mercat, la competencia
s’alimenta de la innovaci6 per a desenvolupar-se,
pero també genera, en correspondéncia, diferéncies
d’exit espectaculars i una volatilitat més gran de
les trajectories artistiques. Quin valor cal assignar a
aquestes desigualtats? Son el resultat de I’encegament
del public, a qui els empresaris més influents del
mercat artistic poden orientar a voluntat quant a les
preferéncies? Manifesten una jerarquia objectivada
dels talents que competeixen, qualssevol que siguen
els factors determinants d’aquesta jerarquia? O estan
provocades per un augment excessiu de diferencies
forca limitades entre els talents dels artistes, a
causa, especialment, de 'impacte de les tecnologies
modernes de difusi6 i reproducci6, que amplien
considerablement els mercats artistics i les diferéncies
d’éxit? (Rosen, 1981). De la tria d’una resposta o una
altra, se’'n dedueix una representacio diferent d’allo
que és la comunitat artistica i d’allo que poden ser
els ideals col-lectius compatibles amb I'imperatiu
d’originalitat estética.

El debat té, a més, una dimensié social i politica
més amplia, ja que es tracta de saber si l'artista a la
recerca d’originalitat pot constituir un model social.
Aleshores cal separar l'individualisme d'una de les
seues representacions: el burges. L'inconformisme
serveix de base a una concepci6 expressivista de la
individualitat. Els valors d’originalitat, autenticitat
i sinceritat personals pertanyen a allo que Taylor
denomina el “canvi subjectiu” (Taylor, 1994) o fins i
tot el “canvi expressivista” (Taylor, 1998: cap. 21) de
la cultura moderna europea, i que aquest autor situa
com a continuaci6 de I'obra de Rousseau i Herder.
Segons aquest plantejament, els individus estan dotats
d’una forma d’interioritat inedita i la individualitat de
cada un es basa en les caracteristiques particulars de
la seua personalitat, que cal preservar de la imitacio i
la influéncia dels altres. Cadascua pot intentar accedir
a la profunditat intima de la seua personalitat gracies
a la reflexivitat de la relaci6 conscient del jo i al dialeg
interior. L'autenticitat afegeix al control reflexiu d'una
relacié sincera amb un mateix el reconeixement de
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'originalitat de cada mode individual d’existeéncia,
font d'una retorica de la difereéncia i de la diversitat.
En aquest sentit, idealment 1'autorealitzaci6é no hauria
de ser obstaculitzada ni pel conformisme social ni
per les desigualtats que impossibiliten de reconéixer
el valor just de la personalitat de cadascu i el seu
desenvolupament complet. Si cada persona té una
manera original de ser huma, cadasct ha de descobrir
aquest “un mateix”, que no es relaciona amb cap
model preexistent. La referéncia a ’art i a l'artista
com a model de la definicié d’'un mateix esdevé aci
fonamental:

En Herder, i en la seua concepci6 expressivista
de la vida humana, aquesta relacié [entre la
descoberta d’un mateix i la creacié artistica]
és molt estreta. La creaci6 artistica esdevé el
paradigma de la definicié d'un mateix. L'artista
és elevat a la categoria de model de 1’ésser huma,
en tant que agent de la definici6 original d’ell
mateix. A partir de I'any 1800, es tendeix a fer de
I’artista un heroi, a veure en la seua vida 1’esséncia
mateixa de la condicié humana i a venerar-lo
com a profeta i creador de valors culturals. [...]
Si ens convertim en nosaltres mateixos mitjancant
I’expressié del que som i si alld en qué ens
convertim és, en principi, original i no depén
del que existia previament, el que expressem
tampoc no és una imitaci6 d’allo que ja existia,
siné una creacié nova. En aquest sentit, concebem
la imaginacié com una forga creadora.

Examinem més detingudament aquest exemple,
que s’ha convertit en el nostre model, en qué em
descobrisc gracies al meu treball com a artista, a
través de les meues creacions. L'autodescoberta
passa per la creacio, per la fabricaci6é d’alguna
cosa nova i original. Invente un nou llenguatge
artistic —una teécnica pictorica nova, una meétrica
nova, una forma poética nova o una técnica
novel-lesca nova-i amb aquest llenguatge nou,
i només amb aquest llenguatge nou, esdevinc

I’ésser que porte a dins (Taylor, 1994: 69-70).

Perd, com passem de 1'emancipacié expressiva del
comportament individual a la vida col-lectiva? Pot
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constituir el valor de 1'originalitat una norma social
d’autorealitzaci6? Com destaca Taylor, la conjuncié
entre autenticitat, originalitat i llibertat fonamenta
una concepcio directament oposada a les obligacions
de la moral de les convencions normatives i a 1'ordre
utilitari i calculador introduit per les racionalitzacions
de la vida moderna: progrés tecnic, industrialitzacié
mecanitzadora i organitzacié de les relacions socials
segons la disciplina de les regularitats i la llei de la
majoria, incloent-hi la democratica. En aquest cas,
com s’ha de consolidar una col-lectivitat al voltant del
principi eminentment diferenciador de I'autenticitat
individual?

La primera modernitat artistica, que seguint
Compagnon cal distingir del principi d’avantguarda,
s’apropia del valor d’originalitat sense sotmetre’l a
una teleologia historica. La concepcié expressivista
de la realitzacié d'un mateix admet com un dels
seus postulats de base la universalitat d’aquesta
capacitat d’autorealitzacié: només les obligacions
externes poden impedir que les personalitats es
desenvolupen plenament en la seua originalitat.
Aixo0 explica una variant aristocratica i una variant
relativista d’aquesta posicié modernista. En la primera,
la facultat d’assoliment només sembla plenament
accessible a algunes personalitats extraordinaries
disposades a donar testimoni, encara que siga de
forma dolorosa o tragica, de la grandesa de I'individu
auténtic en un mon sotmés al conformisme. En la
segona, aquesta facultat encarna una situacié nova,
gairebé antropologica, que legitima les diferencies
expressives de comportament i compromis sense
relacionar-les amb un model de referéncia que se
suposa que ha d’establir les normes de les practiques
i representacions individuals.

Per la seua banda, el principi d’avantguarda invoca
simultaniament la superaci6 critica de tota conquesta
il'afirmaci6 dogmatica de la superioritat del futur de
tal manera que el fa esdevenir la innovaci6 permanent:

Molt sovint confonem [...] modernitat i
avantguarda. Totes dues resulten certament

paradoxals, perdo no han de fer front als
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mateixos dilemes. L'avantguarda no és només
una modernitat més radical i dogmatica. Si
la modernitat s’identifica amb una passi6é pel
present, l’avantguarda suposa una consciéncia
historica del futur i la voluntat d’avancar-se al seu
temps. Si la paradoxa de la modernitat es basa en
la seua relacié equivoca amb la modernitzacio,
la de I’avantguarda depén de la seua consciéncia
de la historia. Dos factors contradictoris
constitueixen, de fet, I’avantguarda: la destruccié
i la construccid, la negaci6 i l’afirmacio, el
nihilisme i el futurisme. [...]

Quan la primera modernitat deixa de ser entesa,
modernitat i decadéncia esdevenen sinonims,
donat que la implicaci6 de la renovaci incessant
representa I’'obsolescéncia sobtada. El pas del que
és nou al que és obsolet esdevé instantani a partir
d’aquest moment. De fet, les avantguardes han
conjurat aquest desti insuportable esdevenint
historiques, en considerar el moviment indefinit
d’allo que és nou com una superacio critica. Per
tal de conservar un cert sentit i distingir-se de la
decadencia, la renovacié s’ha d’identificar amb una
trajectoria cap a I'essencia de 1'art, una reduccio
i una purificacié (Compagnon, 1990, 48-49).

Erigida en doctrina, la liquidaci6 critica del passat
i de qualsevol forma de conservadorisme posa de
manifest el no conformisme: no disciplinat per un
control estetic que dirigeix la superacio, aquest no
conformisme tendeix facilment cap a 'anarquia, la
revolta o la ironia. Per contra, I’encarrilament dels
avancos artistics imposa autoritariament un model
evolutiu i, amb aquest, el sotmetiment dels creadors
units a les iniciatives estetiques dels liders, dins de
cada grup, cercle, escola i tendéncia, conformats per
assegurar la viabilitat i ’aprofitament sistematic de
les innovacions considerades més fecundes. L'alianca
del sistematisme estétic i d’'una organitzacié en
grups jerarquitzats fa caure en l'autoritarisme, fet
de dogmatisme estetic, d’intimidaci6 cientista i de
dominaci6 carismatica del mestre sobre els creadors
temporalment o permanentment reduits a 1’estat de
deixebles, que es veuen obligats a ser originals segons
els canons del grup al qual pertanyen.
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L'inconformisme i la idea de sistema coexisteixen
en les concepcions avantguardistes de la innovacio
artistica des de final del segle xix i originen, en
periodes diferents, oposicions divergents pel que fa
al’ordre establert: el cubisme, la musica dodecafonica
i el constructivisme rus, pel que fa a la superaci6
formalista; el dadaisme i les provocacions de Marcel
Duchamp, el minimalisme humoristic de Satie i
la poesia surrealista, pel que fa a la critica ironica,
provocadora o nihilista de les convencions establertes.
I, després de la Segona Guerra Mundial, els corrents
de l’abstracci6 pictorica, el serialisme musical, la
subversi6 formalista de la narraci6 literaria en el
moviment literari del nouveau roman, d'una banda,
i les composicions de Cage, l'art brut de Dubuffet,
I'art pop, el teatre de I’absurd i els treballs del Col-legi
de Patafisica, de l’altra.

UN ENTUSIASME INCOMODE: LES ELITS SOCIALS |
L'ART AVANCAT

Cadascuna de les formes avantguardistes de
superaci6 de la tradicié suposa un grau suficient
de familiaritat amb el passat artistic que critica i
relega per tal que es puguen comprendre les seues
gosadies i provocacions —especialment quan prenen
I’aparenca de solucions nihilistes extremes, com passa
amb el llegat de Duchamp i el dadaisme-—, i semblen
encarnar el sitmmum de l'arbitrarietat, fins i tot de la
insignificanca, si no van acompanyades d’un treball
d’interpretaci6 persuasiva. S6n motius suficients
que semblen allunyar les recerques avantguardistes
d'unes masses que la majoria d’artistes innovadors
esperen contribuir a emancipar amb l'originalitat de
les seues creacions.

Aleshores sorgeix la pregunta que plantegen molts
artistes, teorics de ’estética i autors conscients de
les contradiccions socials, I’esfera cultural dels quals
porta la seua ’empremta: com pot acceptar la societat
burgesa les protestes culturals i artistiques contra el seu
domini de I’art innovador, fins al punt de consagrar
artistes, tot i les seues critiques i oposicions extremes,
i convertir-los en herois dels temples moderns, com

DEBATS - Volum 130/2 - 2016 — 89

ara museus, sales d’exposicions publiques, d’opera i
de concerts o festivals? I, de la mateixa manera, com
poden acceptar els artistes aquest entusiasme molest
de les elits per les seues gosadies revolucionaries?
De manera més general, quin és el destinatari de
I’activitat artistica, en un sistema d’innovacié estetica
socialment contestatari? A qui representa en realitat
I’Estat com a proveidor cultural quan corregeix o fins
i tot reverteix les sancions del mercat? Actua en nom
de I’ens public, donant suport i preservant allo que
ha d’esdevenir, en teoria i a llarg termini, patrimoni
comu? O les seues intervencions fan prevaler els
interessos estretament circumscrits d’'una “classe
cultural” o, encara més simple, dels professionals de
I’art, en nom de la legitima autonomia de l’esfera
artistica?

Sens dubte, en les classes altes sempre s'ha forjat el
suport més efica¢ a les innovacions artistiques més
radicals. Pero, com destaca Crane en un estudi sobre
les avantguardes pictoriques a Nova York posteriors a
I’any 1940 (Crane, 1987), cal caracteritzar el primer
public de les avantguardes, en primer lloc, com un
conjunt d’“electors” (constituencies), representants
d’organitzacions (govern, universitats, empreses,
fundacions), membres de subcultures professionals
(experts, critics, conservadors, marxants, artistes,
professors d’art) i xarxes de col-leccionistes i
intel-lectuals, que actuen amb interdependencia dins
de grups diversos, competidors directes o indirectes.
Als ulls dels artistes, quan les obres tenen una gran
difusio la secularitzacié d’aquesta freqiientacio i
d’aquest suport “regulars” desproveeix de qualsevol
ambivalencia el gust d’'una minoria social per un art
contestatari.

Per tant, qualsevol tipus d’acomodament pretén
solucionar la paradoxa del delit burgés per un art
antiburges: 1’abast realment innovador de les obres
no podra ser entés per part dels burgesos filisteus si
no és per confusio o sota 1’efecte de “contradiccions
dins la posicié de classe”, o bé mai no seran realment
“recuperables”, atés que la domesticacié de la
innovacié, mitjan¢ant la inserci6é en els circuits
comercials o en els programes d’acci6 publica, no
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anul-la el poder critic afegit al seu significat profund,
o0, encara més, només alliberaran el seu efecte
politicament revolucionari a mig o llarg termini,
la qual cosa, per una asttcia devastadora de la rad
historica, podria conduir els burgesos a cavar la seua
propia fossa.

Farem referéncia ara a dues analisis politicament
oposades de les contradiccions socials de 1’art de
moviment: la de Bell, que mesura el seu abast des
del punt de vista dels burgesos aparentment ocupats
a acabar amb els fonaments del seu poder social
i economic en adoptar la cultura del nihilisme
hedonista, i la d’Adorno, que descriu les seues
conseqiiéncies aporetiques per a la creacio.

Bell pretén escriure la segona part d’una sociologia
historica de la influéncia de I'ética sobre ’evoluci6 del
capitalisme (Bell, 1979). Pero si Weber mostrava com
el culte al treball i a I’esfor¢ individuals, recompensats
per un éxit social i economic anunciador d’una
possible salvaci6 eterna, havia sigut l'instrument
d’expansi6 capitalista en la moral puritana, Bell
destaca fins a quin punt els valors de l’esfera cultural,
i especialment de 'autorealitzacié sense referéncia
col-lectiva, han fet sorgir un individualisme hedonista
que debilita progressivament els fonaments mateixos
del sistema capitalista. A la concepci6 marxista de
la burgesia com a classe que “no pot existir sense
revolucionar constantment els instruments de
produccié, la qual cosa vol dir les condicions de
produccié, és a dir, totes les relacions socials”,® Bell
superposa un dels elements originals de la concepci6
saintsimoniana de I’avantguarda, segons la qual
I’empresari i 'artista comparteixen una mateixa
obsessio, la de la novetat, i en aquest sentit tots
dos son agents historics de ple dret. Pero tot allo
que 'empresari i la classe burgesa promouen en
I’ordre economic, ho combaten en 1’ordre moral i
cultural: I'individualisme empresarial, necessari per
al desenvolupament del liberalisme economic, és
aplaudit quan roman pragmatic, utilitari i racionalista

6. Karl Marx, citat a Bell (1979: 27).
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i quan atribueix a la dominacié social de la burgesia la
falsa transparéncia d'un resultat nascut de 'agrupaci6
d’iniciatives autodeterminades lliurement i de les
relacions socials establertes lliurament. En canvi,
I'individualisme esdevé un valor perillés quan és
expressiu i antiracionalista.

L'analisi de Bell té elements tipicament durkheimians,
tot i que no fa cap referéncia explicita a Emile
Durkheim. Per a Durkheim, I’art il-lustra els riscos
de desordre de les passions individuals quan s6n
practicades pel caracter no limitable dels desitjos
(Menger, 2001a). L'art apareix sistematicament en
I’analisi durkheimia quan es tracta de descriure i
conjurar la intemperancia d’aquests desitjos i la
patologia del consum d’energia sense fre en allo que és
“superflu”. De fet, allo que defineix l'art i les activitats
de creaci6 i consum cultural és el rebuig als limits i les
obligacions, és a dir, la negaci6 del mecanisme central
de I'equilibri social, segons Durkheim. L'art encarna,
per tant, I’ambigiiitat constitutiva de I'individualisme,
i ho fa amb un relleu particular. La dimensi6 positiva
del desenvolupament de l'individualisme es basa en
el “progrés de la personalitat individual”, amb els
beneficis socials que en resulten. No és el progrés
de l'individualisme la causa mateixa de l'activitat
artistica, donat que l’expressi6 sorgida de la
singularitat individual constitueix el vector de la
recerca d’originalitat creadora i d’aquesta manera
constitueix el germen de la innovacio, pel joc de la
competencia interindividual? Fidel a Rousseau, no
recorda Durkheim repetidament que, sense el poder
de la imaginacio, facultat creadora per excel-lencia,
els individus no es veurien empesos a inventar
constantment i a buscar solucions noves per a satisfer
necessitats noves, aixo és, a progressar?

Pero el risc d’aquesta dinamica social no és, com
sabem, menys urgent: la diferenciacio creixent de les
activitats socials fa de cada agent social un individu
cada vegada més autonom, i I’activitat artistica no fa
més que intensificar la tendéncia a la diferenciacio
interindividual. Aixi, l’artista simbolitza el risc
d’“egoisme”, el desig de lliure autodeterminacio i
el rebuig a 1’obligaci6 col-lectiva. La desconfianca
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de Durkheim pel que fa a I'art esta clarament unida
a aquesta representaci6 viva del desordre individual
esdevingut professié. I Bell no es troba lluny d’aquesta
concepci6 de I'individu com a ésser doble, modelat
pels desitjos sense fre i dependent de la col-lectivitat
i dels seus poders coercitius per a garantir la seua
supervivencia, quan explica la curiosa transicié de la
burgesia cap a I’embriaguesa dels plaers mitjancant
un gir en la composicié de dues forces originaries:

Un examen retrospectiu de la historia posa de
manifest que la societat burgesa té un origen
doble i un desti doble. Un dels corrents és un
capitalisme purita i liberal, lligat no només a
l’activitat economica, siné també a la formacié
del caracter (sobrietat, integritat, treball).
L'altre, inspirat en la filosofia de Hobbes, és un
individualisme radical: I'home té ambicions
il-limitades que, en politica, es veuen restringides
a causa d’un sobira, perd que se satisfan
lliurement en els ambits economic i cultural.
Ambdues tendéncies sempre han format un
conjunt poc harmoniés i, amb el temps, els
vincles que compartien s’han acabat trencant.
Hem vist que als Estats Units el puritanisme es va
degradar i que només va quedar una mentalitat
estreta i esquerpa, preocupada de la respectabilitat
per damunt de tot. Els principis de Hobbes van
alimentar les idees essencials del modernisme,
la fam vorag¢ d’experiéncies il-limitades (Bell,
1979: 90).

Donat que els desitjos de 'individu no queden
restringits per les obligacions socials o economiques ni
per una moral de la despesa justa, la cultura hedonista
de la satisfacci6 immediata de les ambicions fa entrar
I'individu en l’espiral de la cursa sense fi cap als
plaers continuament renovats i cada vegada més buits
de significaci6, condemnats a I’obsolescéncia més
vertiginosa. Per a Bell, el desenvolupament del credit
és l'instrument per excel-léncia de la destrucci6 de
I’ética protestant, ja que permet deixar de proporcionar
la satisfaccié material al producte immediat del treball
i generalitza un dret d’emissi6 sobre els plaers que la
maquinaria capitalista s’esforca a multiplicar per tal
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d’alimentar el desenvolupament d'una economia de
produccié basada en la innovacid i en la “destruccié
creadora”, en paraules de Schumpeter. Segons Bell,
el desti de la societat burgesa minada pel triomf del
principi d’individualisme —del qual l'artista és la
representacié més reeixida i el culte a I’avantguarda,
una causa infal-lible-, es compon dels elements
segiients: idolatria del jo, culte a la rebel-1i6, antimoral
de l'alliberament personal, cultura de 1’oposicio a la
burgesia, recerca de I'impuls com a forma de conducta
i, finalment, “institucionalitzacié de l'interes” de
cadascu pel que fa a tots.

Si Bell destaca els efectes devastadors de 1’adopci6
d'una cultura hedonista i nihilista per a la societat
burgesa, Theodor Adorno, per la seua banda,
es preocupa sobretot pels efectes devastadors de
I’aclimataci6 de la innovacio sobre la propia creacio.
El raonament és el segiient: el poder critic de I’obra
moderna es manifesta essencialment en I'alliberament
de les formes i el rebuig de solucions estetiques
tradicionals, que amaguen les contradiccions socials
sota l’aparenca harmoniosa i delectable de la unitat
de l'obra. Segons Adorno, aquest poder critic esta
condemnat a exercir-se negativament en la critica del
sentit i dels codis heretats de construcci6 i significacio
artistiques, en la voluntat de trencar la dialéctica
perfectament disposada del tot i de les parts de I'obra
(homologa de la dialéctica de l'interés general i dels
interessos particulars de la concepci6 i de la gestid
politica burgesa del mén). Segons Adorno, 1’obra
d’art auténtica només pot manifestar allo que la
ideologia dominant dissimula —concretament les crisis
economiques i socials cada vegada més profundes que
van desequilibrant la societat capitalista— a través del
seu patiment, aflicci6, dolor i revolta contra I’ordre
tradicional, pero allunyada, per tant, de les categories
comunes de percepci6 estética i finalment aillada en
la seua protesta. Fls mateixos mals habits de la creacié
contemporania manifesten la “catastrofe satanica”
cap a on dirigeixen les contradiccions del capitalisme.
Pero la innovacié sempre corre el risc de tancar-se en
si mateixa, de sistematitzar-se, de lliurar-se a I'impuls
abstracte de la novetat a qualsevol preu, buida de
qualsevol repercussio social, ja que el mercat es posa
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d’acord per a explotar metddicament el cicle de les
innovacions, fins i tot en el seu radicalisme, d’entrada
inadmissible i més tard domesticat per la posada
en circulacié economica de les obres considerades
provocadores en un altre temps.’

De la mateixa manera, el desenvolupament de
I'administracié de l'art i la seua professionalitzaci6
es manifesten en Theodor Adorno com dos dels
incentius més segurs de la neutralitzacio de l'art.
Encara més, en alldo que considera com una fase
historica en que les societats occidentals intenten
aturar les crisis economiques i els conflictes socials
generalitzant 1’organitzaci6 burocratica, tecnocratica
i planificadora de les activitats humanes, el
desenvolupament del consum artistic, al qual la
societat assigna les funcions d’entreteniment i gaudi
individual, esdevé un dels vehicles ideologics de
la dominacié. I si el conservadorisme dels oients i
dels espectadors dominats pels habits de consum i
manipulats per les industries culturals ha confinat els
creadors progressistes a un dolorés aillament social,
la seua marginalitat sembla suficientment perillosa
a la societat burgesa perqueé intente neutralitzar-
ne els efectes, absorbint la creaci6 en l’esfera de
I’administracié cultural.

Els refinaments del raonament dialectic d’Adorno
tenen, igual que en Baudelaire, un to completament
pessimista: si l’essencia social de ’obra resideix en la
seua autonomia, perqué és per si mateixa una protesta
contra 'extensiod a tots els ambits de l'utilitarisme
comercial capitalista, no hi ha escapatoria, només
un tipus de Passi6 (en el sentit religios del terme) de
I'art auténticament innovador.

Per a Adorno i Bell, 1’éxit dels innovadors i la
consagraci6 de les provocacions avantguardistes
s6n nefastos per motius diametralment oposats:
nefastos per a la societat capitalista, segons Bell,

7. Resultaria esclaridor explorar el futur de l'esquema d'analisi
que dota “el capitalisme” de la capacitat d'absorbir, digerir i
inutilitzar totes les formes de protesta del seu poder i ordre
imperial, després de traure’n el millor partit.
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i nefastos per als creadors realment innovadors,
segons Adorno. Perd en ambdds casos la qtiestié del
poder social i politic de la innovaci6 artistica és una
aporia infranquejable. O bé la innovacio es dilueix
en una hedonista “democratitzaci6 del geni”, segons
el polemic terme de Bell, o bé porta la creu d'una
solitud dolorosament reveladora.

Ambdues lectures de la posici6 social i politica de
I'art innovador plantegen la qiiesti6 de la concepcio
mateixa de la innovacié6 artistica, dramatitzant-la
fins arribar a la caricatura: quina autonomia cal
reconeixer a un sistema d’innovaci6 el mercat del
qual esta tan ben acomodat que 1’ha convertit en
el motor del seu desenvolupament, encara que siga
trobant un substitut de la demanda privada en el
suport que aporta la burocracia de les administracions
culturals publiques i dels seus consellers experts? I
quina diferencia separa en realitat el mén de ’art
elitista i les seues gosadies avantguardistes de totes
les formes d’expressio artistica i cultural que, sense
cultivar els excessos formalistes, pretenen tenir en
propietat un poder expressiu i una originalitat estetica,
i volen refutar les divisions jerarquitzants entre un
art autonom i un art heteronom?

L'evoluci6 de la politica cultural posa de manifest que
els dos vectors de l'originalitat artistica ~heroisme
aristocratic del creador i individualisme democratic
del subjecte expressiu— han arribat a coexistir per
a donar credibilitat a dos sistemes d’accié publica.
L'equaci6 “suport a l'oferta radicalment innovadora /
activaci6 de la demanda cultural” constitueix un tel6
de fons de 1’acci6 publica sobre el qual s’ha projectat
una fragmentacio relativitzadora de 1'espai cultural
(Menger, 2001a).

DESPRES DE LA POLITITZACIO, LA POLITICA:
LA SECULARITZACIO DE LES AVANTGUARDES
Mentre que les competéncies internes del moén artistic
s’han organitzat en lluites obertes entre antics i
moderns, conservadors i progressistes, més enlla de
les rivalitats entre grups i tendéncies, I'avantguardisme
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ha trobat en la polititzaci6 de les seues gosadiesien la
critica politica de les resistéencies a aquestes gosadies
un incentiu particularment efica¢ per a radicalitzar
els reptes de l'activitat creadora. El contingut social i
politic de la novetat autentica sempre podria mostrar-
se inversament proporcional a ’audiéncia si el pablic
fos considerat presoner de les convencions estetiques
i ignorant de la seua propia alienacié. Més que un
argument de racionalitzacié consoladora, aquest
tipus de comptabilitat paradoxal es basa en 1’'esquema
de la universalitat potencial de qualsevol creacio,
sempre que s’acomplisquen les transformacions socials
adequades per a unir el conjunt de la comunitat amb
els valors de la innovaci6. Quan la creaci6 entra en el
cercle de 'administraci6 dels afers artistics per part
del poder public, el que proporciona la doctrina de
I'acci6 publica és una versio secularitzada d’aquestes
transformacions: la democratitzacié cultural, i en
correspondencia, 1’elevaci6 del nivell de formacié i,
per tant, d’aspiraci6 cultural. La metafora espacial
de I'avantguarda banalitza el retard de la demanda
sobre 1'oferta, convertint-lo en una situacio estructural
dels mercats artistics, que les innovacions posen en
moviment constant: ’accié puablica pot fer viable
aquest decalatge estructural i pot intentar reduir-ne
I’amplitud. El principi de democratitzaci6 és aff a
aquesta versio secularitzada de l’avantguardisme si el
valor critic i provocador de les innovacions de ruptura
esdevé una situacié ordinaria de la vida artistica,
conforme a la logica de la competéncia del mén de
l'art, i si cada onada d'innovacions deixa la seua part
d’exits o representacions simboliques del moviment
de I'art mereixedores de ser reconegudes, compilades
i inserides en els circuits de la difusi6 habitual.

A partir dels anys seixanta, les politiques culturals
publiques europees han fet coincidir 'increment dels
mitjans destinats a activitats creatives amb el suport
creixent a les tendéncies artistiques més innovadores.
Amb un poder d’intervenci6 financerament creixent,
les burocracies culturals han utilitzat no només un
poder discrecional reforcat, sind també una delegacié
creixent de tria pel que fa als protagonistes dels
camps de les lluites estetiques. Un vegada rebutjat
el monopoli d'un control per part d’'una academia,
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’agent public demana representants de la “comunitat
artistica” per realitzar les eleccions selectives, pero,
com diu Urfalino,

per a fer aquesta delegaci6 1’Estat no pot basar-
se ni en el consens dins d’aquesta comunitat
ni en la mediaci6 d’una autoritat que tinga el
monopoli de la definici6é de les normes rectores
de la legitimitat cultural i de la consagraci6 dels
artistes i de les obres. (...) Per a delegar l'eleccio,
I’Estat no té cap més recurs que incorporar dins
dels dispositius institucionals els protagonistes
d’aquest camp i les seues lluites. Aixi, I'Estat pot
substituir el mercat tot mantenint 'autonomia de
I’art i vetlla per ’autoadministraci6 de ’art per
part de la comunitat de pars. (...) La impossibilitat
de realitzar ell mateix 1’elecci6 i d’atorgar la
responsabilitat a una tinica autoritat fa que 1'Estat
haja d’utilitzar allo que contribueix a crear: les
“académies invisibles” (Urfalino, 1989: 100-101).

Ara bé, en introduir una pluralitat d’agents en
I'arena publica de I’art mitjancant els mecanismes de
delegaci6 de les eleccions, la politica cultural estableix
la legitimitat del principi d’accés irrestricte, que
condueix a envoltar qualsevol avaluacié i qualsevol
elecci6é d’un halo d’incertesa pel que fa a la seua
precisio present i futura. Aixi, també s’introdueix el
germen relativista: com es pot pretendre de forma
duradora que les arts i les produccions culturals
que aspiren a obtenir un reconeixement puguen ser
objecte d’una definici6 selectiva restringida, quan
s’amplia el cercle de la delegaci6 de les eleccions
puabliques?

En segon lloc, la politica cultural ha mantingut unides
la conservacié obsessiva i indefinidament ampliada
del passat i la valoritzaci6 intensa de la novetat.
Mitjancant un mecanisme facilment comprensible
de transferencia, la sacralitzacié museistica i la
difusié ampliada de les obres mestres del passat
atorguen irresistiblement un prestigi inigualable a
tots aquells qui actualment poden certificar el seu
titol de creador, pero també acceleren, de la mateixa
manera, la consagracié de les gosadies innovadores
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per part de les institucions publiques, que superposen
a l’avaluaci6 selectiva que opera sobre el llarg termini
un sistema de reconeixement oficial que actua sobre
el curt termini. D’aci la doble postulacié de 'accio
publica: establiment de condicions rigoroses de
defensa i proteccié en 'ambit relativament estable
dels valors artistics i patrimonials fixats al llarg de la
historia i I’actuacio sobre els valors volatils i incerts
del present segons un raonament del futur anterior
(“es diu que I’ens public no deixara sense suport ni
reconeixement artistes d’'una importancia que no es
pot mesurar inicialment de manera exacta”), amb
els riscos d’injusticia a curt termini o d’ineficacia
a llarg termini que corren les autoritats en qui es
delega la tria.

Finalment, la politica ptblica de suport a l’art
contemporani ha anat establint una relacié més
complexa amb el mercat: Raymonde Moulin ha
demostrat com en determinats segments de la
produccid, els agents de les organitzacions culturals
publiques passen al davant del mercat per descobrir,
llancar i valoritzar artistes i moviments innovadors,
i consoliden les quotes de mercat en altres segments
(Moulin, 1992). Aquesta relaci6 entre politica pablica
i mercat es transforma a causa de la competeéncia
internacional entre les grans nacions productores
d’art i els seus artistes. Aixi, una nova logica i una
nova racionalitat s'imposen a la inversié ptblica a
mesura que es multipliquen les institucions pabliques
i parapubliques de difusié de l’art contemporani
(museus, centres d’art contemporani o fundacions
privades atretes per una fiscalitat avantatjosa del
mecenatge).

Quin significat assumeix l'imperatiu de la
democratitzacié en una politica cultural organitzada
d’aquesta manera? Abans hem fet referencia al feble
rendiment de la politica cultural pel que fa a 1’'objectiu
de democratitzacio, si la mesura se centra en 1’evoluci6
de la composici6 del puablic en els principals sectors
d’intervencié. En realitat, seria facil preguntar-se
on se situa el llindar per sota del qual s’observaria
la persisténcia d’un elitisme cultural mantingut
per la forca dels privilegis socials i per sobre del
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qual s’establiria una heterogeneitat acceptable de
l'audiencia. També seria facil remarcar fins a quin
punt resulta il-lusori assignar a la politica cultural
publica, com a objectiu racional i creible, allo que en
realitat sembla estar ampliament fora del seu control,
donat que els factors determinants de les practiques
culturals i els mecanismes que generen desigualtats en
la cultura només permeten una accié molt limitada
al voluntarisme d’una acci6 publica sectorial. El
principi de democratitzaci6é en realitat tendeix a
identificar-se amb 1’organitzacié d’un sistema de
produccié de béns i serveis culturals a preus regulats
i a convertir-se en una férmula quantitativa que
mesura els resultats d'un servei public cultural: com
més es consumisquen els productes i serveis financats
majoritariament per ’ens pablic, més legitimada
queda aquesta accid. La preocupaci6 igualitaria queda
practicament apaivagada per la hipotesi sumaria que
vol que la diversitat social del puablic cultural cresca
d’acord amb el volum d’aquest.

Els resultats d’aquest sistema d’acci6 publica semblen
ser d’'una eficacia més relativa® en la mesura que
el desenvolupament de 1’acci6é publica ha tingut
lloc en el periode en que les industries culturals
formaven el mercat de gran consum cultural. L'ideal
de democratitzaci6 de I’alta cultura reconeix les seues
limitacions quan les estratégies de segmentaci6 de
I’oferta segons les caracteristiques més rellevants
de la demanda (especialment 1’edat) mantenen el
desenvolupament de les industries culturals, de la
musica, de I'audiovisual, del cinema i dels productes
multimedia. Des de 1980, la politica cultural, que no
ha renunciat al principi d'intervencio reguladora sobre
aquests mercats, ha aprés algunes llicons a partir del
contrast entre la segmentaci6 implicita a queé s’adreca

8. Laincertesa caracteristica de l'apreciacié relativa pot resumir-
se aixi: d'acord amb el raonament presentat en la primera
part d'aquest article, resulta logic constatar que sense
intervencio publica haurien desaparegut ambits sencers
de creacié i difusio, i especialment aquells que tenen més
pretigi. Perd aquests ambits només han experimentat un
augment marginal de la seua base social, i les modificacions
observades afecten sobretot les redistribucions que poden
afavorir lainnovacid, pel que fa a les preferencies de consum
dels publics caracteristics de l'alta cultura.
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(de fet, 'oferta subvencionada de I’alta cultura només
té com a destinataris principals i assidus una part
limitada del cos social) i la segmentaci6 explicita que
resulta d’una construcci6 deliberada, d’'una “selecci6”
dels publics destinataris per part dels productors de
pel-licules, discos i programes televisius, especialment.
Més que apostar-ho tot al costés llarg termini que
implica convertir el “no public” en participants en
les arts elitistes, el voluntarisme public ha fet seu
I’argument relativista de la pluralitat cultural que
cal reconeixer i sostenir, més enlla de les oposicions
iles jerarquies tradicionals que havien actuat com a
cinturd protector de ’alta cultura.

La politica cultural ha iniciat doblement el monopoli
de les belles arts, i per a fer-ho ha recorregut a diverses
modalitats de suport i reconeixement, com ara
I’obertura o revaloracié dels programes educatius,
el financament de la produccié o distribuci6 de
productes, la revaloracié de ’estatus dels artistes,
la promoci6é comercial o la difusié pablica no
comercial de les obres o 1’arxiu i la conservacio del
patrimoni considerat. S’han reactivat, i han quedat
progressivament inscrits en la nomina de beneficiaris
de la politica cultural, activitats, productes i creadors
que es beneficien i militen activament a favor de
la relativa desaparicio de les jerarquies entre art i
artesania, entre invencio estetica i “saber fer”, entre
belles arts i arts aplicades, mecaniques o funcionals.
Aixi, el reportatge fotografic (i no només la fotografia
artistica), les professions artistiques, la creacié de
moda, la creaci6 publicitaria, I’estetica industrial, el
circ, les marionetes o la cuina apareixen en el cataleg
de sectors promocionats. Els sectors artistics de gran
consum, governats per les lleis de la indastria cultural,
com ara la canco, el rock, les denominades “musiques
amplificades” i el comic, també es beneficien de
suports directes o indirectes.

L’altre punt d’aplicaci6é del relativisme elevat a la
categoria de doctrina politica afecta la reavaluaci6 o
la revitalitzacio de les practiques culturals enteses en
el sentit més ampli i heterogeni, és a dir, en el sentit
antropologic de la noci6 de cultura: llengiies i cultures
regionals i comunitaries, ritus, costums, coneixements
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i “saber fer” cristal-litzats en tradicions incorporades
o instituides, aprenentatges i competéncies una mica
individualitzats, afinitats comunitaries que funden
o refunden la unitat i la identitat dels grups socials,
dels llocs i de les regions. El relativisme en aquest
punt també és generds en particularitzacions, en la
mesura que queden aillades i autonomitzades tant les
cultures obrera, rural, immigrant i regionalista com
la cultura dels joves, amb manifestacions abundants.

D’aquesta manera, la politica cultural contemporania
es desdobla adoptant dues logiques que 1’analisi
historica oposa com a termes practicament invariables
d'un dilema familiar. La primera consolida el poder
dels professionals de la creaci6 pel fet de prescriure la
democratitzaci6, la conversi6 de la majoria a allo que
és culte i a la participaci6 com a public en 'art elitista
i, solidariament, el suport a la renovacié de I’oferta
cultural. L'altra milita a favor de I’adveniment d'una
democracia cultural, el desmantellament, I’abolicié
o la inversi6 de les divisions jerarquiques sobre les
quals es fonamenta la dominaci6 de 'alta cultura (art
pur / art funcional, creaci6 original / cultura de la
imitacio, cultura universal i autonoma / cultura local
i heteronoma, etc.) i celebra la invenci6 individual,
I'amateurisme, el relativisme igualitari i la coexisténcia
no competitiva de les diferents cultures.

Pero, cal veure en aquest desdoblament de 1’acci6
cultural ptiblica la simple conseqiiéncia d'un augment
dels seus mitjans financers que autoritzaria ipso facto
la diversificacié de les intervencions i I'ampliaci6 de
les categories de beneficiaris sense que els sectors
que reben suport hagen de competir entre si? S’ha
remarcat que ambdues estratégies d’acci6é cultural
convivien pacificament i es complementaven
en periode d’abundancia de fons publics per a
la cultura (Mulcahy i Swaim, 1982), amb la qual
cosa la politica cultural es reduiria a una lluita
pressupostaria pragmatica i rebutjaria 1’arcaisme
dels conflictes doctrinaris, substituits pel realisme
administrador de la diversificacié, conforme al progrés
del relativisme o, en termes més convencionals, a
les exigeéncies del pluralisme. La coincidencia dels
contraris politicoideologics s’inclouria en el futur
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de la gesti6 publica, amb uns trets caracteristics que
semblen intensificats per I’abundancia pressupostaria.
Aixi, se solen descriure les seglients caracteristiques
que atorguen a l’accié puablica del sector cultural
una singularitat irresistible, pel que fa a les
normes d’una politica piblica: multiplicaci6 de les
activitats, dels ambits i de les formes d’intervencio,
heterogeneitat de les accions afegides i indiferéncia,
impoteéncia o hostilitat pel que fa a qualsevol forma
de racionalitzacio6 del govern de persones i de tot allo
que es relaciona amb la cultura i, per tant, pel que
fa a la promulgaci6 d’objectius precisos i concrets, a
la jerarquitzacio de les prioritats, a la gestié rigorosa
dels recursos i a ’avaluacié metodica dels resultats.

L'augment dels mitjans pressupostaris d’una
politica cultural certament afavoreix 1’expressio
de concepcions i reivindicacions divergents o
problematiques, impulsades per una varietat creixent
de constituencies i de grups professionals que rebutgen
qualsevol definicio restrictiva i monopolista de la
cultura. Tot i aix0, I'argument de l’augment dels
mitjans no és suficient per a explicar per si mateix
la descentralitzacio relativista de 1’acci6 publica.

En molts aspectes, les mateixes avantguardes han
dut a la relativitzacio6 dels seus ideals pel fet d’haver
esdevingut una forma d’art oficial. L'esquema de la
influéncia social i politica indirecta de la innovacio
ha sostingut les recerques formals i la concepci6
professionalitzadora de la invenci6 experta, i han
relegat les formes populars de creacié al nivell
de produccions opiacies que només enriqueixen
els empresaris culturals i els artistes mercenaris i
mistifiquen els seus consumidors. Ara bé, els limits de
la democratitzacié cultural i la distancia cada vegada
més gran entre les recerques estétiques autoteliques
i la resta de l'oferta cultural han fet que I'argument
de l'eficacia indirecta i, a 1a llarga revolucionaria, de
la innovacio6 estetica formalista corra el risc creixent
d’apareixer com una ideologia d’intel-lectualitzacié
protectora d’un cos especialitzat d’artistes segurs
d’actuar en el sentit de la historia del seu art, pero
fora de la historia.
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D’altra banda, qué cal pensar de la sacrosanta
autonomia creixent de 1’art? La fecundaci6 de la
creacio d’alta cultura mitjancant multiples intercanvis
amb les arts populars, amb les cultures tradicionals
europees i les cultures extraeuropees, demostra des
de fa temps que la imatge d'una esfera de creacio
autonoma pertany al bagul de les llegendes, llegendes
a les quals només una part de les avantguardes
ha volgut assegurar i garantir la integritat de les
seues revolucions formals. Encara més, algunes
de les avantguardes més influents i algunes de les
innovacions més simboliques del programa de ruptura
radical han adaptat el relativisme estetic, sota tipus
diversos (nihilista, irdnic, humoristic, militant).
Tornem a trobar aci la segona linia d’innovacions
artistiques, que de Duchamp o Schwitters a Dubuffet
i Warhol i de Satie a Cage ha posat en qiiestio les
fronteres que separen l'art elitista d’altres tipus d’art.

La desjerarquitzacio relativista de la cultura redistribueix
amb intensitat les significacions socials i politiques
vinculades amb 'art pel que fa als valors d’autenticitat i
sinceritat en I'autorealitzaci6 expressiva i la critica social,
en queé l'art és, pel que fa a la contestacid, portador
de totes les forces, autoritats, normes, obligacions i
injusticies que frenen aquesta realitzacié expressiva.
Potser aquesta desjerarquitzaci6 relativista només se
superposa tan facilment a la doctrina tradicional de
I'emancipacio6 social i individual a través del culte als
valors més alts, en la politica cultural contemporania,
perque totes dues es basen en una idealitzacié comuna
de la joventut. El voluntarisme public suggereix la
instituci6 d’una alternativa tranquil-la i secularitzada
per a les ideologies revolucionaries, avantguardistes o
populistes, i per fer-ho utilitza la identificaci6 entre el
desenvolupament cultural i la renovacioé generacional.
D’aquesta manera, i deslliurat de la carrega sociopolitica,
sembla inspirar-se en el comportament mateix dels
mercats artistics. No reforca aquest voluntarisme public
l'assimilaci6 de la capacitat d'innovaci6 estetica amb la
precocitat inventiva i empresarial, que expressa i accelera
la disminucié dels cicles de producci6 i consagracié
artistica fins a convertir-los en modes anuals o biennals?
No contribueix a naturalitzar la successi6 arbitraria dels
corrents d'innovaci6 posant-los en consonancia no amb
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les lluites politicoideologiques siné amb les exigéncies AGRAIMENTS

del joc cultural lliure que fa prosperar el culte de la Agraisc sincerament les observacions i suggeriments
novetat per si mateixa sense recorrer a racionalitzacions de Frédérique Matonti sobre la primera versi6 d’aquest
externes, després que el triomf institucional de les text, de gran valor per a aquest treball.

avantguardes haja coincidit ampliament amb la seua
descomposicid i que les diverses formes de sincretisme
o eclecticisme, anomenats postmoderns, hagen rebutjat
la teleologia proclamada de les ruptures cumulatives
i autoalimentades?’

9. No podem emprendre ara 'analisi d'aquesta forma de
superacio per revocacié de la idea de superacié que
representa el principi (o la familia dels ideologemes) de
la postmodernitat. Richard Shusterman (1991) ha iniciat
una discussioé lUcida, pero no desproveida d'apories, per a
determinar com produir una estetica socialment progressista
revocant les jerarquies tradicionals entre alta cultura i cultura
popular, sense caure en el populisme: la postmodernitat
apareix com un detonant historic que permet acreditar
'esvaiment de la concepcié de l'art com a esfera autonoma,
o cada vegada més autonomitzada. Pero la proposta de
jerarquitzar U'esfera de l'art popular per a destriar el gra de
la pallaireforcar, en correspondéncia, el valor d'una estética
popular reintrodueix una normativitat el fonament de la qual
o0 bé és contradictori amb la intencié de desjerarquitzacié o
bé s'ajusta a un funcionalisme problematic i, al capdavall,
insostenible.
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