
  
    [image: frn_fig_001]
  


 Vanguardia y crítica de arte en la España de Franco






 


















Traducción de


  Francisco Campillo García



 [image: Ant Machado Libros]


 www.machadolibros.com


 Paula Barreiro López


 


 Vanguardia y crítica de arte
en la España de Franco

 



 [image: La balsa de la Medusa]


La balsa de la Medusa, 231






Colección dirigida por


Valeriano Bozal













© This translation of   Avant-garde Art and Criticism in Francoist Spain   is published by arrangement with Liverpool University Press, publisher of the English edition and where all rights reside.



© Paula Barreiro López


© de la traducción, Francisco Campillo García, 2021


© de la presente edición, Machado Grupo de Distribución, S.L.


  C/ Labradores, 5. Parque Empresarial Prado del Espino


  28660 Boadilla del Monte (Madrid)

  editorial@machadolibros.com







  ISBN: 978-84-9114-357-4


 Índice



 Agradecimientos (actualizados para la edición española)



 Introducción. Los discursos estéticos en España: modernidad, ideología y dictadura



 Capítulo I. De Guernica a las alianzas internacionales: cultura, arte y sociedad



 Capítulo II.   Spain is different:   arte, cultura y propaganda en la era de la sociedad de consumo



 Capítulo III. Los críticos y sus redes: la incorporación de la crítica militante



 Capítulo IV. La «marxización» de la crítica de arte: información,  ideología y antifranquismo



 Capítulo V. Adopción(es), adaptación(es) y praxis artística



 Epílogo. Vantuardia artística y realidad social: la batalla por el significado del arte moderno



 Fuentes primarias




 Bibliografía


 Abreviaturas


 
 
  Agradecimientos (actualizados para la edición española)





En el año 2008, el Ministerio de Ciencia e Innovación del Gobierno de España me concedió un contrato postdoctoral gracias al cual pude trabajar durante dos años con el profesor Jonathan Harris, en la Universidad de Liverpool. La idea de escribir este libro nació a partir de mis conversaciones con él. Ya desde esos primeros momentos, Jonathan me brindó siempre su apoyo entusiasta,  fundamental para llevar a cabo este proyecto. Su amplitud de miras,  su curiosidad, sus puntos de vista y sus vastísimos conocimientos sobre el arte moderno fueron (y lo son aún) una enorme fuente de inspiración para mí, y jugaron un papel determinante a la hora de plantear y desarrollar las ideas que ofrezco al lector en este libro. 


El origen y resultado de este proyecto, que comenzó en 2008,  está irremediablemente conectado a la itinerancia (y nomadismo) internacional que ha definido mi propia carrera investigadora por diferentes países e instituciones. Lo comencé en Liverpool, lo escribí en su mayor parte en Madrid (en el CSIC); finalmente salió a la luz gracias a Liverpool University Press cuando estaba en Barcelona (en la UB), y he revisado la traducción al castellano, ya en Grenoble (en la UGA). 


Este periplo donde ideas y documentos viajaron conmigo a través de Europa fue determinante para la escritura de lo que aquí se podrá leer. Y de hecho, esta propuesta surgió en relación con mi propia experiencia de investigadora postdoctoral extranjera en un contexto donde el arte y la crítica en España no encontraban espacio en el discurso hegemónico del arte moderno, omnipresente una década atrás. Una de las intenciones fue la de contribuir a pensar el caso de España en un contexto internacional, de su crítica de arte y de su vanguardia; una crítica particular, militante, comprometida y entrometida en el discurrir del arte durante el tardofranquismo. 


La falta de bibliografía en inglés sobre el tema me obligó a remontarme más atrás y proponer una contextualización adecuada a las relaciones entre arte, política y sociedad para un público, en principio, extranjero. Ahora, cuando este libro vuelve a su lugar de origen, pienso que esa panorámica histórica desarrollada en los dos primeros capítulos contribuye a la originalidad del mismo y a clarificar al lector interesado las complejidades que conlleva el adentrarse en las particularidades del arte durante el franquismo. En especial creo que será de utilidad a estudiantes (de por ejemplo historia del arte, historia, humanidades, ciencias políticas, literatura) de cara a una aproximación sintética y transversal a los años de dictadura. 


No obstante, desde el principio, el libro partía de una tesis y de un trabajo de campo sobre la crítica de arte en el tardofranquismo (desarrollado principalmente en los tres capítulos siguientes y en el epílogo) que supuso ahondar en múltiples archivos, cruzar bibliografías, pero también hablar y discutir con sus protagonistas.  Me siento especialmente en deuda con Tomàs Llorens y Anna Peters, Valeriano Bozal, Agustín Ibarrola y su esposa, Mari Luz Bellido, Alberto Corazón, Txato Etxaniz, Ludolfo Paramio, Eugenia Guezuraga Gareaga, Francisco Fernández Buey, José María Yturralde, Dore Ashton, Carola Moreno, Daniel de Labra, Paola Argan, Claudio Gamba, Rafael Martí Quinto y Joan Cardells. Su amabilidad y generosidad a la hora de compartir conmigo sus recuerdos personales, sus visiones del momento, me proporcionaron acceso a gran cantidad de documentos e hicieron posible que compartiera con ellos mis puntos de vista sobre sus trayectorias profesionales, lo cual me ha permitido acceder a una información muy viva sobre la vida cultural en España durante los años finales del franquismo, añadiéndole esa «alma» de la que carecen las fuentes escritas. Confío en que este toque añadido se deje ver a lo largo de las páginas del libro.


Las muchas conversaciones, interesantes y productivas, que he mantenido con otros compañeros de profesión han sido de gran beneficio para conseguir dar forma a este trabajo. Deseo expresar mi agradecimiento a David Craven, Jean-Marc Poinsot (quien me ofreció la oportunidad de presentar algunas partes de este libro en una conferencia en Rennes), Philippe Dagen, Julián Díaz, Miguel Cabañas, Narcís Selles, Antonio Cazorla Sánchez, Carey Kasten,  Jorge Luis Marzo, Román de la Calle, Miriam Basilio, Jo Labanyi,  Jordana Mendelson, Nigel Townson, Michael Agnew, Jacopo Galimberti, Jaime Vindel y a todos los miembros del proyecto de investigación MoDe(s) por sus aportaciones y su labor crítica siempre constructiva. Los encuentros del grupo de lectura de Liverpool, con Judith Walsh, Antoinette McKane y Jane Clayton,  celebrados en el verano del año 2010, resultaron también de enorme utilidad para exponer mi trabajo ante personas con diferentes puntos de vista sobre el arte moderno, reafirmándome en la convicción de integrar el caso español en un debate más amplio.


Durante el proceso de redacción y revisión también he disfrutado del apoyo y el aprecio por mi trabajo de Lola Jiménez- Blanco, Carmen Bernárdez, Nieves Rupérez, Ana Castro, Leida Fernández, Fabiola Martínez, Kevin Ingram, Maria Ruído, Olga Fernández López, Juan Albarrán, Jaime Vindel, Anna María Guasch, Joan Sureda, Jon Ramón Triadó, Rosa María Subirana,  Consuelo Naranjo, Loles González-Ripoll, Wifredo Rincón,  Tomoko Mamine, Lydia Frasquet y los componentes del Departamento de Historia del Arte de la Universitat de Barcelona.


Me gustaría expresar mi agradecimiento a la siguientes personas, fundaciones, museos e instituciones por eximirme amablemente del pago de derechos de reproducción y prestarme su ayuda con el material fotográfico que ilustra la obra: Alberto Corazón, Agustín Ibarrola, José María Yturralde, Daniel de Labra,  Rafael Martí Quinto, Antoni Mercader, Francisco Alberola,  Francisco y Daniel Arenas, la familia de Andreu Alfaro, Sol Enjuanes, Alfonso de la Torre, el Museu d’Art Contemporàni de Barcelona, el Centro Internacional de Documentación Artística Vicente Aguilera Cerni en Vilafamés y la Fundación Archivos Antonio Saura en Ginebra. Además, desearía dar las gracias al Centro Documental de la Memoria Histórica, en Salamanca, a la Galería Rafael Ortiz y a la Galería José de la Mano.


A partir de 2011, mi labor investigadora recibió el apoyo económico del CSIC y del Ministerio de Economía y Competitividad del Gobierno de España. Esta circunstancia hizo posible que continuara con la redacción del manuscrito, que se concluyó en el marco del contrato Ramón y Cajal (RYC 2012- 2017) del que disfruté entre 2014 y 2018 en la Universitat de Barcelona y del proyecto MoDe(s): Modernidad(es) Descentralizada(s): arte, política y contracultura en el eje transatlántico durante la Guerra Fría (HAR2014-53834-P/ HAR2017-82755-P). 


No me olvido de dar las gracias a Graham Hart, encargado de la edición del manuscrito en inglés, al equipo de Carnegie Book Production y a Alison Welsby, editora de Liverpool University Press por su eficiencia y por la paciencia infinita con la que me trataron durante todo el proceso. Ahora que el libro se traduce para un contexto que ha sido siempre el suyo, mi agradecimiento también a Francisco Campillo García, traductor de la edición española, con quien he podido trabajar en la revisión del manuscrito; a la editorial Antonio Machado Libros y, especialmente (y de nuevo), a Valeriano Bozal, por ver el interés de que este trabajo se comparta en castellano.  Su traducción abre la posibilidad de expandir el debate en mi país de origen, cosa que me emociona especialmente. Y no imagino mejor lugar que hacerlo en el marco en el que se publica hoy.


Mis grandes amigos, Laura Sánchez, María Marcote, Cecilia Esparza, Aurèlia Despond, Marie Castaign, Sara Cañizal, Óscar Cambra, Toni Garijo, Lourdes Onna; también mi madre, Olga,  mi hermano Javier y nuestros   petit pirates  (Gustavo, Pauli, Elmo,  José-Louis y Flopsi), me han cuidado mucho durante estos años. A todos ellos, ¡muchas gracias!


Finalmente, debo decir que hay una persona sin la que este libro jamás habría visto la luz, Tobias Locker: un auténtico «compañero de batallas», concienzudo lector y crítico, con una inteligencia brillante y analítica, que me ha ayudado a profundizar en mis ideas; pero que es, sobre todo, la persona que ha traído luz a nuestras vidas incluso en los días más oscuros. Para ti está dedicado este libro:   siempre y nunca será bastante.


 
Introducción

 
  Los discursos estéticos en España: modernidad, ideología y dictadura




  El contacto con cualquier dato de la actividad artística nos sitúa sin remedio y de modo interdisciplinar ante la total problemática del conjunto social, convirtiéndose en una cuestión que es política1


Vicente Aguilera Cerni








  Hoy en día se olvida con facilidad que en los sesenta la racionalidad se alcanzaba como una conquista […] Y es que durante bastantes años en una realidad social como la española eran precisas grandes ayudas para no perder la razón que aún se tenía y recuperar la que se había perdido2


Simón Marchán









  Ha llegado el tiempo de ser verdaderamente hombres públicos3


Antonio Giménez Pericás











En 1962 arrestaron por activismo político a Antonio Giménez Pericás, un crítico de arte valenciano implicado intensamente en los movimientos de vanguardia, y, junto a él, a varios miembros del Partido Comunista, entre ellos Agustín Ibarrola y María Dapena. A todos se les acusó del delito de «rebelión militar» y fueron juzgados en un consejo de guerra el 21 de septiembre según las leyes marciales que el dictador, el general Francisco Franco, había impuesto en todo el territorio nacional tras hacerse con la victoria en la Guerra Civil en 1939. Durante el juicio sumarísimo el fiscal militar preguntó a Giménez Pericás: «¿Por qué para hablar de cosas tan vagas como el arte, sobre las cuales se puede conversar en España, cruza usted la frontera?»4. La incredulidad e inocencia que denotan una pregunta como esa revela a las claras la tremenda desconexión entre los ámbitos artístico y sociopolítico que el régimen había fomentado a conciencia en los círculos intelectuales oficiales.


Desde finales de los años cuarenta se había dado comienzo a una despolitización radical de los proyectos artísticos de la vanguardia con el ánimo de «negociar» una incorporación del arte moderno a la retórica de la dictadura. Ante tal pregunta, Pericás,  para asombro e incredulidad de todos los militares y funcionarios que estaban presentes en la sala, respondió: «Para mí el arte no es una cuestión etérea, sino de significado político»5. Por aquel entonces él ya era miembro del Parido Comunista en la clandestinidad y se había comprometido desde los años cincuenta con el activismo político antifranquista. En total oposición con la interpretación del arte como un fenómeno aislado que respaldaban las altas instancias oficiales, para Pericás la ética y la política debían entenderse como consustanciales a los procesos artísticos. Su respuesta, tan directa, no solo representaba la postura de los miembros de su partido, sino que transmitían lo que sabían y pensaban muchos de los artistas, críticos e intelectuales de entonces. De hecho, sus palabras definen a la perfección la imbricación entre arte y política que se verificaría en la vanguardia española durante los años sesenta.


Este libro se propone contar la historia de la creación y el desarrollo de dicha actitud, al mismo tiempo que analizar los inevitables procesos de interacción a los que esta propuesta dio lugar entre críticos de arte,  artistas y actores culturales durante el tardofranquismo (1959-1975).  Este período, caracterizado por una rápida modernización del país,  desencadenaría una reflexión sobre la naturaleza y el papel de la cultura en el seno de una sociedad en proceso de cambio. En la esfera del arte surgió un nuevo debate centrado en el cuestionamiento de las relaciones entre arte e ideología (de izquierdas), comprometido con el análisis del papel que la vanguardia podía y debía desempeñar en el ámbito social. Ya en los años treinta se había discutido sobre estas cuestiones y temas, pero tras la fratricida Guerra Civil ese tipo de debates se prohibieron severamente. La derrota del bando republicano,  consecuencia del golpe de estado militar del 17-18 de julio de 1936 y de tres años de guerra (1936-1939), condujo a la subida al poder y consolidación de una prolongada dictadura que dio forma y determinó el destino de la cultura española y su relación con el mundo moderno.  Franco estableció un régimen que no solo desarrolló políticas muy severas de venganza contra sus antiguos enemigos, sino que también promovió una vuelta a los tradicionales valores españoles del nacionalcatolicismo, conservadurismo, antivanguardismo radical,  elitismo social, militarismo y autarquía política, causados todos ellos en gran medida por el resultado de la Segunda Guerra Mundial.


Con el tiempo, la transformación geopolítica a la que daría lugar la Guerra Fría abrió a España la posibilidad, a comienzos de los años cincuenta, de salir de su aislamiento internacional uniéndose al área de influencia occidental. Junto con una paulatina aceptación del régimen de Franco a cargo de distintos organismos internacionales,  desde 1953 en adelante el régimen encaró un proceso de modernización que marcó su transformación en un sistema capitalista y que le obligó inevitablemente a reconsiderar sus relaciones con la vanguardia artística. Desde diferentes instituciones culturales y círculos intelectuales se comenzó a incentivar la aplicación de una nueva estrategia: la introducción progresiva del arte moderno en el discurso oficial tras la estela de la tesis de la naturaleza autónoma del arte que dominó la cultura occidental durante la Guerra Fría.


Estos cambios vinieron de la mano del crecimiento económico,  el cual, sobre todo, metió de lleno a España en la era de la sociedad de consumo y en una fase de transformaciones sociales. Con el desarrollo de estos procesos se hizo claramente evidente que el régimen no podía esconder su naturaleza contradictoria, pues demostraba su extraordinaria capacidad para adaptar un sistema de raíces conservadoras –y fascistas– al mundo moderno y al mismo tiempo dejaba ver su esclerosis ante las necesidades de una sociedad que comenzaba a demandar más y más libertades y derechos civiles.  Este creciente movimiento contestatario caló profundamente en el mundo de la cultura. En los años sesenta, no solo la clase obrera,  sino también un gran número de intelectuales, críticos de arte y artistas adoptaron una postura activa en el marco político y social.  La libertad, la democracia, los derechos civiles, las identidades nacionales y el compromiso social se convirtieron en cuestiones que condicionaron fuertemente la cultura española durante los sesenta. Todos esos temas acabarían siendo determinantes para poder entender tanto el arte moderno español como la deriva particular que las prácticas artísticas irían adoptando en nuestro país.


La participación de artistas y críticos en los movimientos de protesta contra la dictadura reabrió el debate sobre el papel del arte en la sociedad. Tomando como punto de partida esa motivación,  en el seno de la crítica artística nació un nuevo discurso estético que modeló las inquietudes de la vanguardia durante el tardofranquismo. Serían efectivamente los críticos los principales actores a la hora de conformar estas ideas, entre ellos el mencionado Antonio Giménez Pericás y junto a él Vicente Aguilera Cerni, José María Moreno Galván, Alexandre Cirici, Tomàs Llorens, Valeriano Bozal y Simón Marchán. Apropiándose y adaptando a la idiosincrasia española un patrón ampliamente debatido en Italia, el de la   crítica militante, acabaron por implicarse en el desarrollo,  creación e incluso la dirección de las tendencias vanguardistas que crecieron de modo exponencial durante este período de la historia de España.


La implicación de la crítica en la escena artística puede remontarse hasta el informalismo, al que José María Moreno Galván considera como nacimiento de la «Segunda Vanguardia» española6.  Si bien algunos críticos habían comenzado su actividad como tales antes, lo cierto es que a partir de la segunda mitad de los años cincuenta comenzaron a construir un trasfondo teórico que condicionaría el trabajo de los artistas. Además, también ellos actuarían como promotores de nuevas tendencias y promovieron la sensibilidad a favor de las vanguardias y de los movimientos más recientes. En definitiva, los críticos se convirtieron en los teóricos fundamentales de las producciones artísticas que en gran medida acabaron por caracterizar la vida cultural de la época final del franquismo: informalismo, abstracción geométrica, realismo, nueva figuración, pop art, arte cinético y toda la variedad de conceptualismos.


Los cambios que se hicieron claramente visibles durante los años sesenta tuvieron en gran medida su origen en esos críticos.  Oponiéndose a los valores tradicionales respaldados por el régimen,  su propósito era escapar del aislamiento intelectual de la dictadura, por lo que comenzaron a tomar contacto con colegas de otros países pasando a construir amplias redes de comunicación intelectual. De este modo, los debates estéticos que estaban teniendo lugar en Europa y en todo el continente americano se abrieron paso también en la península ibérica, y la crítica de arte comenzó a incorporar nuevas metodologías, conceptos e ideas. De hecho, desde finales de los cincuenta hasta los años setenta los críticos se embarcaron en un proceso de   aggiornamento   teórico continuo y acelerado, desde el existencialismo al estructuralismo7. La incorporación de estas metodologías llegó más allá de las crónicas de los críticos  ,   transformando los principios básicos de la Segunda Vanguardia: lo social, la semántica del objeto, la señal y los canales de comunicación acabaron por convertirse sucesivamente en puntos de referencia de los movimientos artísticos que formaron parte de ella. Estos procesos de transferencia ideológica no fueron aislados ni estuvieron relacionados únicamente con las artes visuales, sino que alcanzaron también a otros ámbitos como la literatura, el teatro y la filosofía y tuvieron en el país un impacto determinante.


Críticos y artistas se vieron obligados a encarar el dilema de conectar las particularidades y necesidades de una sociedad en desarrollo con conceptos, teorías y valores recién llegados, así como con las exigencias de la vanguardia. Tuvieron que adaptar las experiencias provenientes de fuera de sus fronteras con su propia identidad y confrontarlos con los problemas concretos de un país gobernado por una dictadura conservadora y represiva. Por tal razón, su interpretación del mundo artístico tuvo que ir mucho más allá de la estética para incorporar inevitablemente a su discurso también las esferas política y social.


No obstante, este proceso de puesta al día intelectual estuvo muy lejos de ser una mera transposición pasiva de ideas. Las teorías se transformaron, se adaptaron al contexto español, de modo que acabaron por construir una visión que obedecía a esas influencias extranjeras, pero que no se sometía a ellas, una perspectiva pensada para adecuarse a las necesidades del país y a esa situación específica que era la dictadura. Fueron estas circunstancias concretas las que empujaron a los intelectuales inconformistas y comprometidos a reflexionar profundamente sobre cierto tipo de cuestiones apremiantes todas ellas, pero que la narrativa oficial del régimen había suprimido; esa conciencia, esa actitud moral y crítica se mantendrían vivas durante todo el franquismo y seguirían siendo de especial relevancia tras la entrada de las nuevas herramientas teóricas que llegaron de la mano de la experimentación de artistas y críticos. Lejos de debilitarlos en su compromiso, usaron esos instrumentos para reforzar ese carácter crítico e ideológico que la vanguardia tuvo en España. 


Este libro toma la obra, las actividades, las relaciones y el corpus teórico de esos críticos de arte como punto de partida para analizar el proceso de transferencia y construcción cultural de ese discurso estético que hemos esbozado brevemente. En él examinamos la influencia que esas teorías estéticas tuvieron en los críticos y la intención de estos de elaborar un concepto de vanguardia ligado a la política y la ética. Por tal razón este libro otorga la necesaria importancia al uso, a la apropiación y la transformación que los críticos de arte y artistas españoles llevaron a cabo de conceptos, ideas y discursos sociológicos y políticos; igualmente, analiza su impacto en la cultura artística tomando en consideración el marco histórico, social y político del régimen de Franco. A partir de dicho análisis, nos proponemos identificar las ideas propuestas por la crítica artística española a partir de 1950, además de su papel en la creación de un discurso crítico en el seno de la dictadura.


La creación de ese discurso no fue una tarea fácil ni directa.  Contó con la implicación de diferentes agentes y con diversas instancias de discusión dentro del ámbito de la cultura en torno a los significados, valores e interpretaciones. No solo fue cosa de críticos y artistas, sino que en el nacimiento de los movimientos de vanguardia intervinieron también agentes culturales y políticos,  instituciones y medios de comunicación, todos en el contexto de una situación política muy específica: el régimen totalitario de Franco. Cada una de las partes creó su propio discurso,  proporcionando así una variedad de interpretaciones y de perspectivas en pugna por definir el significado del arte moderno español.


Aunque el principal interés de este estudio sea el ámbito teórico y crítico en el que se desarrolló e interpretó la Segunda Vanguardia,  debemos advertir que también tendrán un lugar importante en él el modo de entender el arte y el resultado final de esa actitud artística: las obras, que aún perduran hoy. Este libro proporciona una visión general de los movimientos artísticos españoles del tardofranquismo, incluyendo sus grupos y artistas más importantes: grupos como Parpalló, El Paso, Equipo 57, Estampa Popular,  Equipo Crónica, Equipo Realidad, Grup de Treball; artistas como Antoni Tàpies, Eduardo Chillida, Juan Genovés, Rafael Canogar,  Eduardo Arroyo, Alberto Corazón y otros más. 


A pesar de ello, aunque este libro intente proporcionar una visión global de la conocida como Segunda Vanguardia, no es su intención elaborar una historia de las tendencias artísticas o proporcionar una perspectiva general de la actividad crítica española de la época. Su objetivo es, por encima de todo, mostrar cómo se han creado y desarrollado ciertas ideas estéticas que resultan esenciales para entender los rasgos específicos del arte moderno español de aquellos años, alimentados por discursos tanto nacionales como internacionales. Además, este estudio se centra sobre todo en las trayectorias de siete críticos e historiadores del arte: Antonio Giménez Pericás, Vicente Aguilera Cerni, José María Moreno Galván, Alexandre Cirici, Tomàs Llorens, Valeriano Bozal y Simón Marchán. Sus respectivas carreras constituyen un excelente hilo conductor para explorar los mecanismos de diálogo, construcción y conceptualización de las vanguardias y su integración en el seno de un contexto cultural y sociopolítico. Esto no significa negar la voz a los artistas. Su pensamiento y obra se incorporan en nuestro análisis con el fin de contribuir a dibujar el panorama en que se desarrolló la interacción entre ellos mismos y esos críticos que se convirtieron en sus colaboradores, amigos y seguidores más cercanos. 


Hasta ahora la crítica de arte española se había estudiado sobre todo en relación con movimientos artísticos concretos y desde una perspectiva biográfica, pero es difícil encontrar aproximaciones que los estudien en profundidad en tanto creadores de un discurso estético e ideológico durante la dictadura. Una importante contribución en la que puede apreciarse dicha aproximación integradora es la realizada por Julián Díaz Sánchez, quien estudió las ideas y fundamentos de la crítica artística durante los cuarenta y los cincuenta8. No obstante, las investigaciones centradas en los años sesenta, cuando España comienza de nuevo a hacerse visible en el escenario internacional, han despertado poco interés entre los investigadores. Los importantes debates teóricos a los que dieron inicio los profesionales anteriormente mencionados,  el intercambio cultural que hicieron posible y sobre todo las bases metodológicas de sus ideas tienen menor presencia en la historiografía española dedicada a la crítica y las artes visuales de la España de la época9. Si examinamos los estudios publicados en lengua inglesa, la investigación sobre la producción artística en España a partir de los años de la   apertura   ha sido escasa. Este período de su historia sí ha resultado de interés en lo que atañe a la literatura y la cultura, pero es muy raro encontrar esa atención cuando se trata del que aquí será nuestro foco de atención, la crítica de arte y las prácticas artísticas10. Mientras que la Guerra Civil y el comienzo de la dictadura se han visto beneficiados con profusión de análisis tan perspicaces como los de, por ejemplo,  Jordana Mendelson, Robert S. Lubar, María Dolores Jiménez- Blanco y Miriam Basilio, el estudio de la producción crítica,  artística y cultural en el tardofranquismo se ha revelado insuficiente11.


Este libro se propone llenar ese vacío. Estoy plenamente convencida de que la obra de esos críticos nos brinda una perspectiva muy valiosa desde la que demostrar cómo las vanguardias desarrollaron su actividad en el campo cultural y sociopolítico. La participación tan estrecha de los críticos en los diferentes eventos artísticos; el análisis que aquellos llevaron a cabo de los principales movimientos que tuvieron lugar en el tardofranquismo; su interés por las corrientes vigentes en el extranjero y su progresiva puesta al día respecto a las ideas que circulaban más allá de nuestras fronteras; su papel determinante a la hora de introducir con éxito esas teorías y tendencias; además de la influencia de su tarea en el ámbito social y artístico, nos ofrecen un punto de vista particularmente rico que nos permitirá entender las siguientes cuestiones, todas ellas de gran importancia: la interacción entre intelectuales y artistas; la implicación de las fuerzas políticas e ideológicas existentes a la hora de elegir entre un gran número de opciones y decisiones;  además de su papel en la creación de conceptos, ideas, valores y actitudes.












  Modernidad(es) y vanguardia(s). España: ¿un fenómeno aislado?






Cuando nos proponemos encarar la cuestión de los procesos que condujeron a la formación de un discurso de la vanguardia en el seno de la crítica de arte durante los años finales del franquismo, es necesario plantear su relevancia en el marco de las diferentes concepciones de la «modernidad» y de las conflictivas relaciones con la noción hegemónica y formalista del arte moderno12. Las divergencias adquieren un tinte radical cuando comparamos las ideas de los críticos de la Segunda Vanguardia española con, por ejemplo, los planteamientos ya clásicos de Clement Greenberg sobre el arte moderno y su evolución. En ciertos intelectuales españoles de los años inmediatamente posteriores a la guerra pueden encontrarse paralelismos con los planteamientos americanos sobre la crítica de arte, como es el caso de José Ortega y Gasset –figura clave en la conceptualización de la vanguardia como fenómeno autónomo, apolítico, a partir de finales de los años cuarenta–; pero, sin embargo, lo cierto es que a finales de los cincuenta la situación había cambiado enormemente13. La autonomía del arte, el formalismo y la autocrítica, para Greenberg rasgos definitorios de la pintura moderna –también para la retórica oficial del régimen tras la primera Bienal Hispanoamericana de Arte de 1951–, fueron objeto de severa denuncia por parte de los críticos militantes y los artistas de vanguardia. Al tiempo que Greenberg lanzaba en 1960 su manifiesto «Modernist Painting» a través del aparato de propaganda norteamericano, la emisora de radio Voice of América (Voz de América), en España, un grupo de críticos de arte y artistas defendía la reintegración de la vanguardia en la praxis social14.


La oposición esencial entre ambos modelos se hace patente ya en la elección de la terminología. En la España de los años sesenta, artistas, críticos e historiadores sustituyeron la etiqueta «arte moderno» –usado prolijamente en las dos décadas precedentes tanto por los círculos intelectuales como por los actores oficiales responsables de la reconciliación entre el arte moderno y la dictadura– por «vanguardia» o, usando el término acuñado por Moreno Galván, «Segunda Vanguardia»15. Este último tenía unas implicaciones sociopolíticas muy claras que despertaban el interés de los críticos y muchas de sus preocupaciones, como por ejemplo el espíritu crítico y el interés por reintegrar el arte en la praxis de la vida diaria, tesis que Peter Bürger concreta en su análisis de la vanguardia con relación a los movimientos artísticos anteriores a la guerra16.


Esa reintroducción en ella de un sesgo sociopolítico que ya tradicionalmente había pertenecido a la vanguardia histórica estaba lejos de constituir una excepción; tuvo lugar al mismo tiempo y en otros contextos de un mismo eje transatlántico que conectó, por ejemplo, las ideas españolas con las redes artísticas paneuropeas y latinoamericanas y con intelectuales de la talla de Giulio Carlo Argan y Umberto Eco en Italia, Adolfo Sánchez Vázquez en México, además de Gérald Gassiot-Talbot o los miembros del Salón de la Jeune Peinture de Francia17. Sus tesis expresaban la conciencia de la misión social que correspondía al arte moderno,  su potencial incursión en el mundo político, su interacción con el espectador y, más en general, el valor de la(s) vanguardia(s) de cara a una futura emancipación social.


A pesar de estos diálogos entre un lado y otro del Atlántico y de los modelos estéticos que plantearon, el impacto de la narrativa hegemónica sobre la interpretación del arte moderno ha ejercido hasta tiempos tan recientes su predominio de un modo tal que ha bloqueado la percepción de otras circunstancias y acontecimientos18. De hecho, las tesis mencionadas anteriormente han tenido una considerable influencia a la hora de interpretar la cultura en muchos países, también en aquellos que podemos calificar de «periféricos» respecto a los núcleos hegemónicos Europa-EE.UU. Desde 1980 no han faltado objeciones a esta clase de interpretación, cuando nuevas perspectivas historiográficas comenzaron a crear el espacio para otros análisis y lecturas que no se adaptan a la interpretación hegemónica (y más restrictiva) de la historia del arte moderno19. Los estudios postcoloniales y la aproximación global han contribuido a reivindicar el componente ideológico a la hora de crear arte y estudiar la modernidad,  señalando y demostrando, entre otras cosas, los límites de la concepción de Greenberg20. Este método ha dado inicio a un proceso de apertura hacia las perspectivas multiculturales y focales donde el «otro» –Oriente, África, Asia, Latinoamérica– adquiere una voz propia, introduciendo así otras lecturas a fin de llegar, en palabras de Kobena Mercer, «a una relación proactiva con una variada gama de tradiciones y herencias artísticas que son dignas de estudio por méritos propios»21.


En cualquier caso, en el interior de lo que podríamos llamar el Occidente   periférico, existen todavía lugares, prácticas y discursos –como es el caso de la España en tiempos de Franco o de nuestros «otros cercanos» (usando el término de Piotrowski) de la Europa del Este– que han permanecido ignorados durante largo tiempo22.  El postcolonialismo y la historia global del arte han proporcionado una vía a través de la que leer y entender otras culturas y ciertos modos alternativos de entender la modernidad, pero estos acercamientos no se han sentido especialmente atraídos por analizar el arte y la práctica de la crítica españoles, por mucho que quepa reconocer que en los últimos años hemos sido testigos de una creciente labor investigadora23. Ello se debe sin duda a la ambigüedad de la posición de España durante el gobierno de Franco. Hablamos de un país que en la década de los cuarenta ya había perdido casi por completo su ascendencia sobre sus antiguas colonias, aunque conservaba el recuerdo y las huellas de su prolongada influencia en ultramar (por entonces España aún mantenía su presencia en el Sáhara y en Guinea Ecuatorial), y a pesar de esas reminiscencias de antigua potencia europea –por no decir mundial– que sobrevivieron durante la dictadura, no hay duda de que España era para Europa algo marginal.


El país había tenido dificultades obvias para cumplir con los estándares que caracterizaban a las democracias occidentales, por mucho que a partir de los cincuenta, y en el contexto de las vicisitudes políticas de la Guerra Fría, se lo incluyera dentro de su ámbito. Además de su rareza política, la producción artística española era escasamente tenida en cuenta dentro del discurso crítico e histórico tradicional, centrado en Europa, y hasta hace poco la historia del arte moderno en España se ha visto –excepto en el caso de artistas individuales reconocidos internacionalmente (Picasso, Miró, Dalí, Tàpies)– en gran medida también ignorada,  y cuando se habla de ella, la aproximación más usual es la de   un caso exclusivo24. Estos prejuicios, impuestos desde fuera, han sido aceptados –quizá también respaldados– por la historiografía española, que ha analizado el arte, la cultura y la historia de su propio país en gran parte como un «capítulo independiente de la historia de Europa»25.


Si pretendemos dar una versión más ajustada a la realidad, que no ignore o niegue los distintos lazos existentes con la escena contemporánea internacional que hemos esbozado arriba, la versión que desde España se da sobre el nacimiento y desarrollo de la Segunda Vanguardia durante el tardofranquismo necesita un análisis que reconozca otras lecturas del pasado. Una gran ayuda para desmenuzar sus complejidades puede ser considerar esas lecturas en el ámbito del debate de los especialistas sobre su etapa moderna e integrar el caso de España dentro de una revisión general de la historia del arte de posguerra, introduciendo para ello nuevos parámetros. Esta perspectiva no solo puede suministrarnos unos fundamentos muy iluminadores sobre los que juzgar y evaluar las diferentes ideas, sino que además hará evidente la existencia de múltiples apropiaciones y readaptaciones realizadas a partir de otras.


Un punto de partida muy útil para entender el caso de España bajo una luz y un replanteamiento diferentes es el que nos proporciona el acercamiento a lo moderno protagonizado por Perry Anderson y Marshall Berman. Ambos han explicado cómo la modernización y lo moderno coexisten en una relación dialéctica mediada por el término «modernidad» (no siendo esta última «ni un proceso económico ni una actitud cultural, sino una   experiencia histórica»), ejemplificando cómo sendos aspectos siguen patrones específicos a través de la historia moderna de Occidente26. La relación entre estos factores no resulta fácil de definir y está sujeta a un debate continuo, pero resulta fundamental para poder comprender un fenómeno tan complejo y las prácticas artísticas que conocemos como modernas. El planteamiento alternativo de Anderson de cara a entender «los orígenes y vicisitudes de lo moderno» es una hipótesis según la cual «lo moderno se comprende mucho mejor como un campo de fuerza cultural triangulado por tres coordenadas decisivas: un academicismo altamente oficializado,  la incipiente emergencia de las tecnologías propias de la segunda revolución industrial y la concomitancia de la revolución social».  Anderson define el modernismo como un ámbito de valores culturales que reaccionan frente al   establishment, que «surgen en la intersección entre un orden dominante semiaristocrático, una economía capitalista semiindustrializada y un movimiento obrero semiemergente o insurgente»27. Aunque el autor cree que con el final de la Segunda Guerra Mundial estas coordenadas acabaron en Occidente por destruirse, no deja de hacer referencia a la excepción (excepciones) del «tercer mundo», ámbito en el que continúan interactuando28.


El análisis de Anderson resulta muy adecuado cuando contemplamos más de cerca el devenir de las artes y la crítica artística dentro de la dinámicas propias de la vanguardia bajo la dictadura de Franco. En este caso, el ámbito cultural podría describirse muy apropiadamente como un espacio triangulado por diferentes coordenadas que representan a la perfección las contradicciones que coexisten en el tardofranquismo y que comparten algunas de las características siguientes: emergencia de una modernización industrial que coexiste con instituciones oligárquicas; choque entre el academicismo predominante y los lenguajes de la vanguardia; utopías revolucionarias que influyen en sectores del movimiento obrero y en la izquierda disidente (en cualquier caso, sin que existiera riesgo inminente de revolución social). El estudio de los lenguajes de la vanguardia en el seno de un sistema político antimoderno necesita comprender las conexiones y diferentes imbricaciones entre ambos en el contexto de la emergencia de una sociedad semicapitalista. Para el presente estudio resulta de especial interés identificar las fuerzas económicas, políticas y sociales en tanto que interactúan con las esferas artística, crítica y estética, con la intención de comprender la relación dialéctica entre esos dos términos –modernización y moderno– que dieron lugar a la modernidad en España. 










  Métodos, estructura y secuenciación






De cara a interpretar el discurso artístico en el marco de las dinámicas de las fuerzas sociopolíticas y de esa tensión, ya mencionada, que podría cifrarse en los términos de modernización, modernismo y modernidad, hemos elegido un acercamiento interdisciplinar al que contribuyen la historia del arte, la estética y las ciencias sociales y políticas. De cara a la elaboración de este libro ha resultado primordial la investigación en las fuentes archivísticas, incluyendo los boletines oficiales publicados periódicamente por las instituciones españolas,  francesas e italianas. Estos documentos hasta ahora sin editar proporcionan una información muy relevante sobre el contexto cultural y sociopolítico y resultan extremadamente valiosos para entender los procesos de construcción y diálogo de las ideas y el trabajo del arte de vanguardia. Otra faceta distintiva del presente estudio son las diferentes entrevistas realizadas a críticos de arte,  como Tomàs Llorens y Valeriano Bozal, artistas (Agustín Ibarrola,  Alberto Corazón y José María Yturralde), además de a intelectuales, políticos y diferentes protagonistas de la vida cultural (Francisco Fernández Buey y Ludolfo Paramio), quienes participaron como agentes activos en los procesos de creación y construcción de la ideología del arte moderno durante el tardofranquismo.


Junto a estos materiales, este libro se sirve también de la historiografía del arte, de la política y de la cultura en el régimen de Franco29. De cara al análisis del discurso(s) cultural de una época son muchos los estudios que han servido de relevante fuente de conocimiento para este trabajo. Cabe mencionar la obra de Jordi García en el ámbito de la literatura, además de las ya citadas de Julián Díaz Sánchez, Romà de la Calle y Mónica Núñez sobre la crítica de arte y el análisis crítico llevado a cabo por el proyecto de investigación   Desacuerdos  (que desembocó en una serie de publicaciones), al que puede considerarse pionero a la hora de interpretar los movimientos artísticos españoles en el contexto de las tendencias internacionales de experimentación, intentando romper con la marginalidad impuesta a las diferentes tendencias artísticas que estudiamos en este libro30.


Para la interpretación de los escritos no editados y fuentes orales, se han aplicado los análisis, estrategias e instrumentos que parten de los estudios postcoloniales tal y como Craven y Mercer los han desarrollado31. Se han combinado estos métodos con una lectura crítica del período de posguerra en términos de las interrelaciones entre arte, política y contracultura32. A este propósito nos hemos servido de las tan útiles herramientas de análisis que suelen usarse en el marco del ámbito interdisciplinario de investigación de las «transferencias culturales», las cuales han contribuido a transformar la imagen más bien estática de la cultura en un concepto más dinámico, que precisamente este libro adopta33.


El presente estudio también se propone trazar la historia de las ideas más significativas en el contexto de la cultura artística hispánica, no con la intención de decir la última palabra, sino de señalar ciertas líneas de continuidad, cambios y rupturas y ofrecer una lectura contextualizada de una fase tan decisiva del siglo xx en España. Una de las primeras preocupaciones a la hora de trazar ese esquema es situar a los críticos como mediadores culturales en diferentes niveles (local, nacional e internacional). Mi intención es dibujar un panorama integrador de la realidad artístico-cultural en el tardofranquismo. No es algo vinculado a una única dimensión,  sino también a diferentes estratos, actores, redes, intercambios y medios de producción artística durante esa época. Para crear tal escenario se hace necesario tener en cuenta el contexto artístico español en su totalidad, poniéndolo en relación no solo con el trasfondo intelectual y sociopolítico, sino también conectar esas esferas dialécticas con sus equivalentes en el extranjero. No obstante, en un país como el nuestro, donde la compartimentación en regiones e identidades jugaron –y juegan aún– un papel determinante en la configuración de la vida cultural, habrá que considerar también las perspectivas regionales y nacionales, y todo ello sin olvidar que centros como Valencia, Cataluña, Córdoba y Madrid siempre estuvieron interconectados mediante personas,  estructuras y plataformas culturales. Al mostrar estos diferentes escenarios y su contribución a los debates artísticos en España,  aunque sin poner el énfasis en una aproximación regionalista que con frecuencia tiene la habilidad de seducir a quien estudia el arte español del siglo xx, y al presentar el «caso» de España como un ejemplo integrado, el presente trabajo intenta evidenciar las conexiones entre la producción y teorización artísticas del país con las circunstancias del resto de Europa y de América de la época,  aunque sin menospreciar la perspectiva regional y nacional.


El libro se divide en cinco capítulos que se centran en el período que va desde finales de 1950 hasta 1975, el que normalmente se conoce como tardofranquismo, y que se caracteriza por unos procesos clave de liberalización económica y de transformación política y social. Si bien los estudiosos en historia y economía suelen hacer coincidir el comienzo de esta época con el Plan de Estabilización de 1959, sus orígenes podrían remontarse un poco más atrás, a 1957. Ese año se caracterizó por la sustitución de diversas figuras clave en las altas esferas políticas del país por miembros del Opus Dei, hecho que dio lugar a un giro tecnocrático en el gobierno que, a su vez, generó una serie de cambios fundamentales en la política económica. Para el presente estudio, el año 1957 adquiere una importancia añadida debido a la fundación de los grupos El Paso y Equipo 57 y la concesión del premio internacional a Jorge Oteiza en la Bienal de São Paulo.  Artistas y críticos percibieron todos estos factores y acontecimientos como manifestación de una renovación artística que constituyó el origen de la Segunda Vanguardia. Por todo ello hemos elegido 1957 (y no 1959) como punto de partida del marco cronológico de este libro (1957-1975).


En todo caso he considerado necesario contextualizar este período histórico con mayor profundidad para así entender mejor todos esos procesos de transformación en su ubicación temporal y la interacción entre el régimen y la cultura. Además, en el primer capítulo nos remontamos aún más en el tiempo para proporcionar una perspectiva más general de los orígenes de la dictadura, con el golpe de estado y la Guerra Civil. El objetivo del capítulo primero es demostrar cómo se llevó a cabo la interacción entre cultura,  sociedad y política en un país que había que reconstruir tras el trauma causado por la guerra y cómo las iniciativas vanguardistas y el pensamiento liberal consiguieron sobrevivir a pesar de la sistemática aplicación de la venganza. El lector podrá de este modo conocer las principales características y principios en que se apoyaba el régimen de Franco y entender hasta qué punto el régimen instrumentalizó en sus primeras décadas la cultura.


El capítulo segundo conecta con esa introducción general analizando los cambios que tuvieron lugar en la sociedad y en las estructuras del régimen durante los años sesenta y la primera mitad de los setenta. Se centra en los procesos de aperturismo político y económico que posibilitaron la entrada de nuevas ideas y facilitaron el nacimiento de posturas disidentes frente al sistema autocrático.  De este modo, los dos primeros capítulos plantean un marco cronológico y familiarizan al lector con la interrelación existente durante el franquismo entre producción artística, sociedad e ideología. Todo ello constituye una aproximación preliminar para el núcleo del estudio, que comienza en los capítulos siguientes. Esta somera presentación histórica intentaba en principio paliar la carencia que en la cultura anglosajona existe sobre este período.  Efectivamente, este libro nació, en principio, como proyecto dirigido al público extranjero, pero ahora que ofrecemos su traducción, creemos que nunca será redundante ofrecer al público español esos breves apuntes referentes a nuestra historia.


En los capítulos posteriores explicaré fundamentalmente cómo la vanguardia llevó a cabo sus objetivos artísticos, para sucesivamente conectarlos con el despertar de una conciencia cultural e ideológica. Dentro de esos procesos, la colaboración entre artistas y críticos militantes jugó un papel crucial. A pesar de ello,  la evaluación histórica de la Segunda Vanguardia española siempre es difícil debido a la paradoja que surge con la llegada de la   apertura: ¡un estado dictatorial se unía al bando occidental en la Guerra Fría y era aceptado por los países del «mundo libre»! Si la estabilización del franquismo a comienzos de los cincuenta condicionó la institución de una perspectiva estetizante de las artes,  los movimientos de vanguardia reaccionarían claramente a partir de 1957 poniéndose al día en relación con nuevas corrientes, lenguajes y modos de expresión. A artistas y críticos militantes les interesaba promover una perspectiva y una política en el mundo artístico que llegaron a adoptar formas altamente sofisticadas de maneras muy distintas. Los capítulos del III al V se ocupan del discurso de los críticos de arte concienciados socialmente, de sus conexiones internacionales, de los procesos de transferencia cultural, de su adopción de teorías estéticas procedentes del extranjero y de su papel en la conceptualización de la vanguardia.


El capítulo III estudia la red de conexiones internacionales e intercambios que influyeron en la crítica de arte española,  proporcionando una relación de lugares y personas que colaboraron con dichos críticos en la construcción de una cultura contestataria.  En relación directa con estos cambios, el capítulo explica cuál fue la génesis y el desarrollo del modelo de crítica militante española.  Sitúa su origen en los círculos europeos dentro de los cuales los españoles tuvieron la posibilidad de participar y analiza su decisiva contribución a la hora de definir el papel del crítico: es decir, no solo como un intérprete, sino como un participante activo en la praxis sociocultural.


El capítulo IV se centra en la penetración y creciente influencia de las diferentes escuelas marxistas en los ámbitos de la crítica militante y la   intelligentsia   de izquierda en España. Explica las características de un   aggiornamento   cultural que tuvo lugar con un ritmo cada vez mayor en los años sesenta. Tomando como punto de referencia la obra de los críticos militantes, este capítulo demuestra el rol del pensamiento marxista y cómo este pasa a formar parte de su marco teórico y su activismo ideológico,  describiendo la importancia de dichos críticos en la actividad de disidencia frente a la dictadura. Finalmente, se evalúa la función decisiva de aquellos como transmisores de ideas y nuevos conceptos en el ámbito de la cultura, juzgando el impacto que su ímpetu provocó en el discurso estético. De este modo se hará evidente cuál fue el proceso de adopción(es), adaptación(es) y en su caso reinterpretación(es) de esas ideas y conceptos en el contexto cultural español. 


El capítulo V estudia los argumentos y metodologías de los críticos militantes en el marco del giro social que presidió de modo decisivo la estrategia de su discurso desde finales de los años cincuenta en adelante. Debido al contexto sociopolítico en que los protagonistas de la vanguardia se veían obligados a sobrevivir, es decir, enfrentados constantemente a las dificultades que conllevaba vivir bajo una dictadura, los patrones artísticos internacionales hubieron de sufrir una adaptación constante a la «situación española». Y fue a causa de esta circunstancia que, cuando se trató de elegir a uno u otro artista o grupo para los eventos de carácter antifranquista más importantes, los críticos militantes optaron por criterios ideológicos por encima del lenguaje artístico, una elección reforzada por sus colegas extranjeros y por los intelectuales de la izquierda europea, quienes aún veían la España de Franco como la derrota de la República y el fracaso de una de sus últimas grandes causas. Este capítulo estudia también la colaboración de los críticos con los artistas y su participación activa en los movimientos artísticos; al mismo tiempo, proporciona información sobre las diferentes corrientes artísticas protagonistas de la vanguardia antifranquista, destacando sus características programáticas y formales. Partiendo de la colaboración intelectual y activa entre críticos y artistas, el capítulo concluye con el análisis de la transformación sufrida por la propia vanguardia en sus tesis e intenciones. 


El libro se cierra con un epílogo centrado en la interacción entre disidencia y dictadura en la batalla por establecer el significado del arte moderno. Partiendo del ejemplo de la muestra   España.  Vanguardia artística y realidad social, de 1976, se analiza la postura de los críticos en su intento de contraatacar la versión que el régimen había elaborado de la modernidad artística. A tal efecto presentaron un discurso propio resultado de todos los procesos culturales e ideológicos que se explican en este libro. Mi propósito es dar cuenta de los continuos procesos de negociación que suponían para artistas y críticos poder desarrollar su vida profesional bajo la dictadura, así como las batallas conceptuales,  políticas y mediáticas sobre a quién correspondía la prerrogativa de interpretar el arte moderno, unas disputas que continuaron incluso tras la muerte de Franco. 


Creo y espero que este libro consiga exponer de manera muy clara cuál fue la colaboración tan activa como decisiva de las fuerzas culturales en la construcción de una conciencia intelectual, teórica y moral a partir de la cual pudo llegar a desarrollarse el proceso de transición democrática que tendría lugar a partir de 1976. Resulta imperativo profundizar en el conocimiento de la dictadura de Franco; se trata de una tarea que debe llevarse a cabo no solo de cara a comprender, o a recordar, lo que sucedió en nuestro país hace casi medio siglo, sino también para contribuir al proceso aún vigente de cómo enfrentarse al pasado, un proceso que desgraciadamente se ve desafiado continuamente a pesar de los esfuerzos y el deseo de amplios sectores de la sociedad española para dialogar, discutir y entender lo que sucedió durante los años del franquismo y la transición. Debido a la situación actual por la que atraviesa España –donde la frase «memoria histórica» aún provoca ásperos enfrentamientos entre partidos, clases sociales y público en general– creo en la necesidad de estudiar en profundidad esos años para hacer que el lector tenga en cuenta, de la manera más libre de prejuicios posible, los procesos ideológicos que prepararon el camino a la democracia en el país. La adquisición de esta conciencia es crucial en un tiempo de crisis económica y sanitaria global, en el que está en peligro la moral, las esperanzas y un buen número de valores, libertades y garantías sociales de enorme relevancia que solo pudieron lograrse gracias al sacrificio de muchos españoles bajo la dictadura.
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