Una historia cultural
de los quince afios

iniciales del franquismo™
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La historia de la cultura de los es-
panoles en Espana durante la posgue-
rra civil es uno de los capitulos archi-
vados por nuestra generacién en el
cajén de las «épocas oscuras». La os-
curidad le viene de causas «endége-
nas» —una psique colectiva grisdcea y
esquilmada—, pero también de la in-
suficiencia de investigaciones. Cierta-
mente, han sido pocos los osados que
se han adentrado en su estudio. Los
cincuenta y posteriores del franquis-
mo son mejor conocidos para la his-
toriografia artistica, pero el periodo
1936-1951, sobre el que Angel Llo-
rente ha realizado un muy importante
trabajo titulado Arte e ideologia en el
franquismo, no ha sido sino un hervi-
dero de incognitas que se ha prestado
con frecuencia a las interpretaciones
mds paradéjicas e interesadas. Pues
bien, el historiador A. Llorente ha
despejado de édcaros y de turbios bar-
nices lo que fue el espacio vital del
arte en el fascismo espafol.

Ya en las primeras lineas de su
texto caracteriza el autor lo que cons-
tituyd la teoria artistica del caudillis-
mo peninsular como una «mezcolan-

* Angel Llorente, Arte e ideologia en al fran-
quismo (1936-1951), Madrid, Visor Dis., 1995
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za de juicios, opiniones, prejuicios y
consideraciones varias», cuya mente
nutricia radicaba en un revanchismo
visceral y en lindezas literarias como
la verborrea incontinente de Ernesto
Giménez Caballero. Que las atrocida-
des de la guerra civil se cometieron en
nombre de ideas necias lo atestiguan
todas las fuentes que puedan consul-
tarse, pero muy en particular la de un
ensayista benedictino, Fray Justo Pé-
rez de Urbel, autor de textos tales
como «El Arte y el Imperio» (revista
Jerarquia, 1938), articulo en el que
reflexionaba sobre la decadencia de la
civilizacién contempordnea con pro-
verbial virulencia: «A veces le vienen a
uno ganas de explicirselo todo por
una venenosa conjuracién diabdlica,
empefiada en destruir todos los va-
lores de la civilizacién cristiana»
(pp- 30-31).

Uno (Giménez Caballero) y otros
(Pérez de Urbel, Sdnchez Mazas, etc.),
acolitos del fascio, coincidian en afir-
mar que la consigna primordial del
artista era «matar enemigos». El me-
canismo de articulacién de tesis tedri-
co-artisticas de signo franquista fue,
en efecto, el de la negacién mera del
oponente, la cruzada contra los rasgos
con los que se estaba definiendo el
arte contempordneo. Esas tesis en ne-
gativo rezaban: antiindividualismo,
antiautonomismo artfstico, anticubis-
mo, antiextranjerismo, antimodernis-
mo, etc. A estas sinrazones habria que
afadir al menos dos objetivos metaes-
téticos que reclamaron una y otra vez
la atencién de los falangistas cuando
pensaban sobre las artes: el arte debia
ser entendido «como politica» (la eje-
cucidn artistica como estratagema po-
litica, el arte como cuerpo visible del



Estado ejecutivo) y debfa recuperar
una lastimada vocacién religiosa (ha-
cerse «entrafiadamente catélico»,
como propondrfa P. Lain Entralgo).
Este tltimo punto, el referido al an-
helo de piadosa espiritualidad, atrajo
hacia sf atropelladamente los pensa-
mientos de los ideblogos espaifioles
que vieron en el fascismo una especie
de estado paraclético y la condicién
de posibilidad de una nueva Restaura-
cion.

De este amasijo de vectores se de-
rivaron los diversos comportamientos
artisticos que estuvieron ligados al
franquismo en su etapa bélica y pos-
bélica. La reaccién contra lo moder-
no, que alcanzaba hasta limites como
el de impugnar las experiencias del
impresionismo, lucfa estandartes deci-
mondnicos en sus escaramuzas: pre-
tendfa relanzar el acadecimismo res-
tauracionista, la reafirmacién de la
pintura de historia de decorosa exalta-
cién nacional o, cuando menos, el re-
encuentro con una pintura de paisaje
no contaminada por experimentacio-
nes. Al tiempo que se primaba e im-
ponfa tal suerte de mezquindad aca-
démica, se consideraba abierta la via
que restitufa al arte la perdida religio-
sidad y las ansiadas «espiritualidad» y
«transcendenciay.

Pero, la moda reaccionaria no
hace referencia sino a un estado de
cosas muy general. Angel Llorente
hace ademds un seguimiento de cémo
se articulé un arte distintivamente
franquista, con rasgos estilisticos pro-
pios, s6lo relativamente volubles,
cuya plasmacién se halla en proyectos
de arquitectura y de monumentos,
allf donde estaban mds en juego los
signos identificativos de la Victoria.
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En el horizonte de expectativas de la
accién franquista estaba, desde luego,
el propésito de vestir al Estado con
un estilo artistico, un estilo tinico
que, por obra del arte, legitimara para
nuestra mirada el impositivo marcha-
mo del Régimen del 18 de Julio. Para
ello se cre6 en 1938 la Comisién de
Estilo en las Conmemoraciones de la
Patria y funcioné en el Ministerio de
Gobernacién una Jefatura del Servicio
Nacional de Prensa y Propaganda y
una Direccién General de Arquitectu-
ra. La Jefatura Nacional de Bellas Ar-
tes, otra instancia clave, dependia del
Ministerio de Educacién. Pero, segun
muestra Llorente, hasta 1945 la carte-
ra de Interior y determinados organis-
mos de la Falange, como la Jefatura
de Ceremonial, tuvieron un peso es-
pecifico mucho mayor que el Minis-
terio de Educacién «en las medidas
relacionadas con las realizaciones ar-
tisticas del régimen». El inmenso po-
der coercitivo de Gobernacién sirvié
para conferir «decoro y elocuencia as-
cética y cristiana» a la representacion
artistica del franquismo. Sélo una vez
iniciada la posguerra mundial el po-
der en politica artistica empieza, por
asf decir, a estar mds repartido.
Llorente nos gufa a través de los
entresijos de la administracién de los
signos visuales del régimen. Los cam-
bios que se operaron en la politica ar-
tistica a partir de las sucesivas transac-
ciones de poder de unas instancias
administrativas a otras sirven al autor
para establecer una cronologfa plausi-
ble del arte de la inmediata posguerra:
1939-1941, 1941-1945, 1945-1951.
Son tres capitulos en un proceso que
culmina con el desplazamiento de la
Falange en la politica cultural fran-
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quista en beneficio de los activistas
catélicos de la ACNP. Es este un pa-
trén cronolégico orientativo también
para el seguimiento de otros proble-
mas, como la reconduccién de la en-
sefianza artistica. La Academia de Be-
llas Artes, por otro lado, adquiere en
ese proceso paulatinamente un mayor
poder, que se vio neutralizado en la
dltima etapa.

Interesa sefialar que en esta tipifi-
cacién cronoldgica Llorente concede
una importancia excesiva a la entrada
de Joaquin Ruiz Giménez como titu-
lar del Ministerio de Educacién en
1951, afio que sefiala como punto de
inflexién del aperturismo cultural. El
perfodo 1939-51 se hace asf con los
atributos de un ciclo cerrado. Hay
algo que objetar a esto. Si bien es cier-
to que la primera Bienal Hispanoa-
mericana supone la incorporacién de
h4bitos innovadores en la politica de
exposiciones, dicha politica vino pre-
parada, rodada incluso, durante los
altimos cinco afios de gestién del an-
terior ministro de Educacién, José
Ibanez. El proceso de superacién del
estado de autarquia afecté a los requi-
sitos de la politica artistica. Creo en-
tender (como asi lo aprecié Miguel
Cabafas en su estudio sobre las Bie-
nales Hispanoamericanas) que es el
engrosado poder de los accionistas ca-
télicos en los ministerios de Educa-
cién y Exteriores después de 1945 lo
que imprime el «giro aperturista»
(mejor serfa decir el «ensayo contem-
porizador») a la politica cultural de la
dictadura. Este debe constar como un
matiz importante, dado que invita a
no sobrevalorar alguna puntualidad
que pudo incidir como factor de cam-
bio en 1951 y a considerar, en cam-
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bio, que los factores continuistas las-
traron notablemente lo que, con de-
masiadas prisas, hemos querido en-
tender como momento de arranque
de transformaciones en la cultura
franquista. Ruiz Jiménez abogd, en
efecto, por la emancipacién del arte
con respecto al Estado en su discurso
de apertura de la I Bienal. ;Significa
esto que la exposicién que €l inaugu-
raba respondia a esa exigencia auto-
nomista del arte? No. Las consecuen-
cias de la gestién de Ruiz Giménez
tardardn mucho en notarse.

En esta evaluacién del cambio
politico franquista en la cultura co-
bran gran importancia personajes
como Dionisio Ridruejo y Luis Felipe
Vivanco, a los que automdticamente,
siguiendo una expresién acufiada por
J. L. Lépez Aranguren, se les llama
«falangistas liberales». ;No es esper-
péntico el concepto de «falangismo li-
beral»? Esos hombres eran creadores
falangistas interesados en hallar nue-
vos pardmetros de calidad para la acti-
vidad artistica de entonces, pero no
transgresores ni liberales. Presentar a
estos u otros representantes del régi-
men como artifices del cambio acaeci-
do en los afios cincuenta carece de
verdadero fundamento. A través de
Ridruejo, Pancho Cossio, Vivan-
co, etc., el falangismo replicaba en
torno a 1950 al poder inerte de la
Academia de Bellas Artes, cuyas tacti-
cas parecian pervertir, segin ellos, las
necesidades culturales del régimen.

Pero, al centrarnos en ese punto
problemético somos imperdonable-
mente descorteses con el autor del li-
bro que estamos resefiando. Porque su
aportacién para el correcto entendi-
miento de la cultura de nuestra pos-



guerra es estupendamente rigurosa.
Su discurso est4 afianzando sobre una
riqufsima documentacién de archivo
y hemeroteca que ¢l ha sido el prime-
ro en airear, y de cuyo conocimiento
ha extraido conclusiones firmes. En-
tristece que ya se den casos en los que
otros autores emplean las indagacio-
nes de Llorente en sus propios traba-
jos sin hacer constar que se deben a
este investigador. Asi lo ha hecho Ja-
vier Tusell en una publicacién de
1993, aprovechando la voluminosa
tesis doctoral de Llorente, reprografia-
da en 1992, de cuya abrumadora eru-
dicién sabemos ahora gracias a la ver-
si6n cémoda y epitomada que es el
libro que resefiamos.

El estudio de Llorente ampara
una serie de tesis importantes para
clarificar las diversas parcelas del arte
en activo durante los primeros quince
afios de franquismo. Asegura la pre-
sencia de una diversidad de posicio-
nes en la creacién, en los idearios y en
la critica, incluso en la historiografia
artistica, pero afinando los distingos.

Contradice una idea manoseada
por quienes han abundado en su
defensa: que el escaso y paraldgico
desarrollo del arte y la arquitectura
oficiales en los primeros tramos de la
dictadura invierte a minimizar el au-
toritarismo filofascista de la politica
artistica que se aplicd. La penuria eco-
némica, afirma, fue un condicionante
clave. También el hecho de que no
nos encontremos ante una cultura pa-
radigmdtica en su género, sino ante
una cultura de reaccién colonizada
por el fascismo. Pero, ademds diferen-
cia lo suficiente las conductas del arte
de entonces como para hacer ver que

el arte marcadamente oficial sélo
constitufa una seccién del arte fran-
quista, patente en la pintura de histo-
ria, en la pldstica propagandistica, en
unos pocos edificios publicos y en
monumentos conmemorativos. Y se-
para entonces el arte de representa-
cién politica propiamente dicho de lo
que fue el arte meramente inmovilis-
ta, no emblemdtico para la oficiali-
dad, pero sf consolidado por sus afini-
dades con la cultura oficial, cuyos
valores también detentaba. Afade,
pues, a la diferenciacién entre arte
franquista y arte de la época franquis-
ta, esta otra linea divisoria, tan rele-
vante. Tales apreciaciones se hicieron
ya en el momento de los hechos,
como demuestra Llorente. Asi, por
ejemplo, nos ofrece la lectura de un
texto de Luis Gil Fillol (pp. 60-61) en
el que diferencia entre arte «oficial» y
arte «nacional», mds «puro», este alei-
mo, que el pmpagandistico, y mas
apto para engrandecer estéticamente
al Estado, seglin este tedrico carcun-
da.

Llorente enriquece su estudio con
capitulos tan valiosos como aquel en
el que hace un seguimiento de las
funciones, los modos de cultivo y los
sectores de la critica de arte en la Es-
pafa franquista. Nuevamente se repi-
te una constelacién de rigideces de di-
verso tipo que evoluciona hacia una
pluralidad relativamente polémica.
Comoquiera que la lectura de este li-
bro aviva notablemente a la curiosi-
dad que nos llevé a consultarlo, la ley
del consumo literario emplaza a quien
lo ha escrito a brindar nuevas entregas
a la imprenta sobre asuntos que estén
entre los méds complejos que estudio.
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