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Summary

(versid anglesa per la menci6 internacional de doctor)

My thesis, The Catalan Novel from 1965 to 1983: A Multilevel Analysis of Cultural Innovation,
is a sociological study about how different societal factors contribute to cultural innovation. The
aim is to explain which changes in the Catalan literary space contributed to aesthetic
innovation and variety in the novel during the period of 1965 to 1983. This interest arises
from an apparent contradiction between sociology and social reality. Sociological research has
studied how mechanisms of informal and formal control push artists into politicizing their art
during unsettling political moments under authoritarian regimes. Consequently, the modern ideal
of creative freedom is constrained (Sapiro, 1999; Becker, 2008). Nevertheless, participants and
experts of Catalan literature argue that the Catalan novel experienced one of its most varied and
innovative periods between 1965 to 1983. On the one hand, the literary spectrum of modern
realism was expanded by the genre of “historical realism,” the Catalan equivalent to social
realism. Realism was also largely shaped by what was a young and emerging generation of writers
concerned with new, shifting subjects. On the other hand, movements such as “textualism,”
though similarly launched by young writers, tried to break away from these realism (Castellet &
Molas, 1978; Pons et al., 2007; Picornell, 2013).

These Catalan literary styles give rise to a number of questions. For example, how and why was
creative literary innovation possible under the repressive Francoist regime? Did literature
transform along with the democratization process? Philology and comparative literature are two
disciplines that have studied these questions more thoroughly. They tend to focus on micro-
historical events and discourses placed on a background of macro-forces (e.g. Pala, 2013;
Picornell, 2013; Santacana, 2013). This research tries to fill the gap by drawing from theories and
methodologies in sociology that allow for interrelated analyses of intermediate levels of the
Catalan literary space (i.e., institutional, relational, and individual), which aim to understand how

innovation is possible under strenuous social conditions.

In the first chapter, | expand on my selected theoretical framework by grounding it in classic
theories in the sociology of culture and the arts. These are valuable given their multileveled
approach. | focus on four theoretical developments: the production of culture perspective, the art
world perspective, the theory of fields, and the four-stage causal chain. These theories point out
different levels to understand how cultural innovation is possible under diverse social conditions.
Firstly, the political and economic context should be analyzed with caution, focusing on concrete
procedures, policies, or institutions that influence the selected cultural space (Peterson, 1979;
Griswold, 1981 and 1986; Larson, 1993). Secondly, institutions are central to understand cultural

innovation since they distribute material and symbolic resources, both in the production and the



reception pole (Larson, 1993; Bourdieu, 1998 & 1999; Collins & Guillén, 2012; Sapiro, 2016).
Cultural industries are the most relevant institutions. Their values, structure, organization, and
demand conceptualization contribute to cultural change (Coser, Kadushin & Powell, 1985;
Peterson, 1990; Larson, 1993; Lash & Urry, 1994; Peterson & Anand, 2004). Thirdly, strong ties
in social networks increase collaborative work and creativity (Becker, 1984; Crane, 1988; Farrell,
2001; Collins & Guillén, 2012). Nevertheless, exchanges of conflict enlighten some difficulties
that participants of the literary world face to establish innovations (Bourdieu, 1998; Collins, 1998;
Sapiro, 1999; Collins & Guillén, 2012 & 2019). Fourthly, the professional careers of artists and
other participants add new information to explain innovation. For example, the need for “making
room for oneself” in the scarce artistic space pushes professionals to differentiate through
innovation. However, social inequalities affect these dynamics and participants do not share the
same predictors for success (Chiapello, 1997; Moulin, 1997; Bourdieu, 1998; Levy, 1998; Sapiro,
1999).

Afterward, the chapter highlights some differences and similitudes between these multileveled
theories. The approaches of Bourdieu and Collins are more theoretically closed. The systemic
integration of concepts is high since they focus on epistemological and ontological questions. On
the contrary, Peterson’s and Becker’s systems seem more open. Although they do not lack
theoretical orientation, their conceptual system is not as complex and integrated. The research
follows the openness of Peterson and Becker since it might reduce preconceptions and increase
the multileveled and historical scope. As a result, it should be possible to capture particularities
in cultural change in a given societal reality. However, Bourdieu and Collins develop a conflictual
approach that complements theories developed by Peterson and Becker, to whom cooperation
prevails (e.g., Bourdieu & Wacquant, 1994; Collins, 1998; Peterson & Anand, 2004; Becker,
2008). In general, multileveled theories render culture subordinate to society. They do not
explicitly intend a subordination of cultural elements, but values, expressive symbols, beliefs, and
norms result from institutional or relational configurations. Cultural sociology, as developed by
Jeffrey Alexander, complements these theories since it considers that collective idealizations,
shared through narratives, also explain reality (Peterson, 1979; Collins, 1985; Bourdieu &
Wacquant, 1994; Alexander, 2003a).

In the second chapter, a brief socio-historical reconstruction of the Catalan cultural and literary
space, combined with the previous theoretical framework, brings forth two specific research
questions that stem from the primary research question. The first one incorporates particularities

of multileveled theories to examine cultural innovation. It asks how different levels in the

L In this research and depending on the context, collective idealizations relate to “culture,” “the meaningful
dimension,” “meanings,” “sense,” “values,” or “orientations.” By contrast, levels relate to “society,” “the
structural dimension,” “social structure,” or “positions individuals and groups occupy.”
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network of production, distribution, and reception determined innovation and variety of
Catalan novels in the Catalan literary space from 1965 to 1983. This gquestion can be answered
when divided into four specific objectives ordered by three levels of analysis (i.e. institutional,

relational, and individual):

1. To analyze how the structure and organization of publishing houses determine novelistic
innovation and variety, considering these enterprises in the production, distribution, and
reception network (the PDR network)

2. To analyze how the demographic characteristics of readers, conceptualized by the
publishing industry, affect novelistic innovation and variety

3. To analyze interactions between critics and authors to legitimize innovation and variety
of novels, considering if social inequalities pervade these relationships

4. To analyze the careers of writers and critics, paying attention to professionalization
strategies, social inequalities (e.g., social class, gender, and generation), and strong ties

to demonstrate how they contribute to the production and legitimation of innovation

The second specific research question explores cultural sociological concerns about collective
meanings. In this regard, it asks how collective idealizations defended by participants help
understand the literature produced and legitimated in each level of the Catalan literary space
from 1965 to 1983. This question can also be divided into three specific objectives ordered by the

same previously mentioned levels of institutional, relational, and individual dynamics:

1. To analyze how collective idealizations about literature defended by publishers affect
their orientations and practices in publishing houses

2. To analyze how critics evaluate Catalan novels in exchanges through collective
idealizations about literature to legitimate innovation and variety

3. To analyze the impact of collective idealizations about literature by writers and critics on

their careers and capacity to impose their literary views

These objectives give rise to a hypothesis that would answer the general research question,
arguing that innovation and variety in novels were possible in the Catalan literary space
between 1965 and 1983 due to the interrelationship between institutional, relational, and
individual changes. These changes were not only a result of structural reconfigurations, but
they also stemmed from meaning reconfigurations that individuals and groups attribute to

the reality surrounding them.

Methodological choices aim to accomplish the objectives that answer the primary research
question and test the hypothesis. Firstly, a multileveled approach presents some complexities
regarding field boundaries. Since each level indicates a unit of analysis, the most representative

observational units related to innovation are selected based upon notoriety scales (Lévy, 1998;
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Bouju, 2002). For instance, publishing houses, legitimation activities, authors, or critics. In
addition, there is a large volume of empirical data. The analysis organizes these data into three
different epochs classified according to literary and historical criteria: (1) a period of economic
and cultural growth (1965 to 1968), (2) the troubled last years of Franco’s dictatorship (1969 to
1975), and (3) the democratization period (1976 to 1983). These divisions aim to identify how
each level contributes to the process of novelistic innovation and variety. Secondly, grounded
theory inspires the research; from the start, data recollection and analysis alternate and categories
or codes aggregate in progressively abstract terms (Glaser & Strauss in Charmaz, 2000; Strauss
& Corbin, 2002). Thirdly, the recollection and treatment of data combine different tools and
methods. Since this study involves historical research, documentary and archival work have been
fundamental. However, some interviews have been held with informants who bring valuable
knowledge of the Catalan literary space following the strategy of theoretical sampling, that is,
selecting them because they could bring relevant information that documents did not provide (e.g.
a critic who participated in both literary magazines and new mass media could explain and
compare their functioning). Narrative and discursive tools have been convenient to analyze these
sociohistorical data (Strauss & Corbin, 2002; Coffey & Atkinson, 2005; Bruner, 1991).

After establishing my theoretical and methodological foundations, chapters three to eight include
the analysis of the Catalan literary space. Chapter three specifies the innovation and variety of
the novel during the selected period, following what Catalan authors, critics, and specialists have
discussed. Quotations from representative novels of each aesthetic trend accompany these

arguments to illustrate key textual differences.

Chapter four firstly explores the values that writers assign to literature. Four groups emerge: (1)
canonical authors who adhere to the literary tradition, (2) engaged authors who evaluate literature
using aesthetic and sociopolitical criteria, (3) pro-normalization authors who reject sociopolitical
criteria to “normalize” the Catalan literature, and (4) humble authors who distance themselves
from artistic values. Despite their differences, it is fundamental that writers find their own style,
as this notion is embedded in modern ideals surrounding art (Heinich, 1998a & 2000; Sapiro,
1999). Successful authors speak in these terms, whilst only humble authors explicitly reject them
and usually receive low recognition. Secondly, this chapter focuses on how writers build their
identities. They balance different traditions to give meaning to their investment in writing as either
an artist, professional, craftsman, or intellectual. Possible combinations between these figures and
the previously explored values assigned to literature demonstrate how autonomy and heteronomy
operate. The result is complex and ambiguous given that writers can balance these two forces in
their works and themselves separately. For example, someone might act as an intellectual in the

Catalan cultural space but refuse to politicize their literary work; someone might defend
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professionalization, arguing that more investment relates to greater literary quality. Different

combinations increase the possibilities for literary innovation and variety.

Chapter five shows how career decisions made by writers contribute to innovation. As already
explained, inequalities in variables such as social class or gender are strong predictors of which
participants will become successful enough to consolidate their careers, that is, to publish in the
long term. However, this consolidation is difficult for almost every writer due to scarcity and
competition. Writers usually need high activity and visibility to get institutional resources; they
also benefit from strong ties (Menger, 1983 & 1999; Crane, 1987; Moulin, 1997; Sapiro, 1999 &
2007b; Farrell, 2001). Nevertheless, results in the Catalan literary space show that while career
decisions increase possibilities to access material and symbolic rewards, they do not assure them.
Writers with very different paths receive recognition. Returning to the previous chapter, writers
who value modern originality have higher chances of becoming successful and achieving
legitimation. It is then fundamental to combine writers’ values and career decisions to understand
innovation. The legitimation of innovation depends on career choices combined with textual

proposals and contextual possibilities.

In this sense, chapter six demonstrates how legitimizing institutions and their participants
contribute to innovation. Firstly, as reflected in institutions of reception, critics value innovative
works, particularly from those of the younger generations. My analysis shows how prizes, cultural
magazines, and essays contribute to the idea of innovation and variety. Secondly, the chapter
explores why innovation and variety are valuable. Participants in legitimizing institutions share
the same values for originality as authors, particularly after 1968 due to the politicization of the
arts at the time. Thirdly, some critics of the Catalan literary space have the power to control
legitimation processes informally. They make “good” career choices similar to that of writers; as
an example, they are very active and well-connected. However, the institutional configuration is
the main factor that explains their power (Coser, 1968). Due to institutional scarcity, they can
accumulate different roles (e.g. publisher, jury member, professor, and critic). Moreover, this
configuration indicates a restricted Catalan literary space where density prevails, increasing
critics’ chances to influence other participants. Since they stand for innovation and variety, these

ideas become more significant.

Chapters four, five, and six indicate that the transition to a liberal democratic regime accelerates
changes in the orientation of values, careers, or the reward system. For example, institutions of
reception are vested in economic potential and garner greater cultural weight through the
proliferation of literary prizes, popularity of media, or academic study in universities. Though this

represents an opportunity for career specialization amongst critics, the decreasing density reduces



their power and favors a reorientation of literary values. The following two chapters develop this

shift by focusing on the publishing industry.

In chapter seven, the analysis of publishing houses during the Francoist period illuminates how
their configuration contributes to innovation. In the 1960s, economic growth induced optimism,
but political repression encouraged the politicization of the arts. Most publishers start their
enterprises due to political and cultural engagement. The most optimistic enterprises present a
particular hybrid structure and organization that allow them to publish high quantities of books to
remain accessible to general audiences, giving opportunities to promote Catalan authors.
Nevertheless, in the 1970s, these publishing houses faced a severe crisis due to financial debt and
overproduction. Owners were forced to restructure and reorganize the enterprise to survive and
reduce expenditure, later enhancing opportunities for Catalan authors because they became

“cheaper” than translated authors.

Chapter eight explores how these trends changed along with the Spanish Transition to
democracy. First, nationalist redistributive policies promoted the Catalan language and literature
through public libraries, education, or subsidies. Second, new economic-oriented agents entered
the publishing industry. Although economic control had increased during the 1970s to overcome
the crisis, the alliance between the Catalan government and economic agents clearly accelerated
the expansion of the publishing industry. Publishing houses showed higher rates of
professionalization, specialization, and benefits. The relative increase in readership was also
remarkable. Although in 1983 experimentation is still preserved, sociological studies demonstrate
how these emerging social configurations diminish experimental literary works in the long term
(Bourdieu, 1999; Thompson, 2012; Rodriguez Moratd, 2021).

After analyzing the Catalan literary space from 1965 to 1983, the concluding chapter proposes
a multileveled explanation of factors determining the innovation and variety of novels. This
proposed multileveled explanation stems from the encounter between empirical data results and
the aforementioned research questions and their specific objectives. The concluding chapter also
evaluates my hypothesis in order to resolve the primary research question, contrasting these
explanations with assumptions embedded in multileveled theories. This exposition also highlights
the strengths and challenges of these theories to approach the links between levels of the Catalan
literary space. Finally, it explores the main contributions, limitations, and possible lines of future

research. A translation of this chapter is included at the end of the thesis.
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Introduccidé

L’interés inicial d’aquesta recerca va sorgir de percebre una aparent contradiccido entre la
sociologia de la cultura i un fenomen de la realitat propera. La sociologia ha investigat com, en
moments politicament convulsos i autoritaris, els mecanismes de control tant formals com
informals empenyen els artistes a comprometre’s. D’aquesta manera, es constreny la llibertat
creativa, una idea nuclear de la modernitat artistica (Sapiro, 1999; Becker, 2008). Ara bé, des de
I’altima década del Franquisme fins a principis dels anys wvuitanta, la novel-la catalana
experimenta un dels periodes de més innovacio i varietat estética. Es mantenen els realismes,
entre els quals destaca el realisme historic que s’havia intentat imposar a principis dels anys
seixanta, i a la vegada es consoliden altres propostes rupturistes (Castellet i Molas, 1978; Mufioz,
1984; Ortin, 1984; Sulla, 1984; Pons et al., 2007; Picornell, 2013). A partir d’aquesta evidéncia
empirica que aparentment contradiria la literatura sociologica, la problematica comengava a
prendre forma. Per que sota la repressio franquista existia tanta vitalitat literaria? Perdurava amb

el procés de democratitzacié?

Els dubtes es van acabar concretant en 1’interrogant que guia la recerca, sobre quins canvis de
I’espai literari catala contribueixen a la innovacid i la varietat estética de la novel-la durant el
periode 1965-1983. Com que el concepte de “canvis” resultava massa genéric, pero, calia afinar-
lo. La filologia catalana i la literatura comparada, les disciplines que més s’interessen per la
problematica en qiiestio, solen identificar els canvis de 1’espai literari catala en els discursos i fets
microhistorics, emplagats sobre un fons de forces macro. Contrariament, partint de 1’especificitat
tedrica i metodoldgica de la sociologia de la cultura i les arts, aquesta recerca es planteja com un
estudi multinivell sobre la innovacié i el canvi cultural. L’espai literari catala s’aborda a partir de
nivells intermedis com les trajectories, les interaccions o les institucions, que s’analitzen i
interrelacionen per explicar i comprendre I’emergencia de la innovacio i la varietat novel-listica

de 1965 a 1983.

La investigacidé s’estructura en tres parts. La primera part presenta els fonaments teorics i
metodoldgics de la recerca. Al capitol inicial s’indaga en la tradici6 de la sociologia de la cultura
i les arts partint de les teories multinivell, que es despleguen sobretot a partir dels anys setanta per
enfrontar les tensions sociologiques classiques entre micro-macro, autonomia-heteronomia o
estructura-agéncia (Collins, 1981 i 1985; Bourdieu i Wacquant, 1994; Grossetti, 2006). També es
complementen amb les aportacions de la sociologia cultural (Alexander, 2003a). La conjuncid
permet identificar i analitzar diferents factors que contribueixen, en cadascun dels nivells de la
realitat social, a la varietat i la innovacio artistica. Al segon capitol, el cas de I’espai literari catala

es reconstrueix breument a partir de coordenades politiques, economiques i culturals. Després

5



d’aquesta contextualitzacié sociohistorica, i en combinacié amb les teories del primer capitol, es
defineix tant la problematica de recerca, amb preguntes, objectius i una hipotesi de treball, com

el disseny metodologic.

A la segona part, seguint la proposta tedrica-metodologica, es desenvolupa 1’analisi de 1’espai
literari catala de 1965 a 1983. Si bé la perspectiva multinivell propicia que al llarg de 1’analisi
s’entremesclin els nivells i dimensions, el plantejament de cada capitol posa 1’accent en elements
diferenciats que acaben conformant una narracio articulada de micro a macro: primer, en el pol
de la produccio, es para atencié a les novel-les i els escriptors; després, seguint les critiques i els
critics, es configuren els intercanvis de legitimacié com a trobada entre la produccio i la recepcid;
finalment, es retorna al pol de la produccié amb la industria editorial, fortament condicionada per
les dinamiques politicoeconomiques. Aquests accents permeten seguir el fil conductor de la

recerca.

Amb més detall, el tercer capitol defineix les innovacions i la varietat estetica de la novel-la
catalana durant el periode analitzat. Partint de la “innovacio” entesa com a nous sets de normes
técniques-cognitives (Crane, 1976), a la literatura catalana aquests sets es concreten en formes i
continguts que amplien la tradici6 realista o intenten trencar-hi, i la varietat emergeix de la seva
convivéncia. Com que la investigacié es basa en premisses constructivistes, la innovacié i la
varietat s’expliquen a través dels arguments de la teoria literaria i la critica assagistica. Aquestes
instancies construeixen el relat sobre qualsevol literatura perqueé identifiquen les diferencies entre
sets i marquen quines obres, autors o corrents tenen valor, s6n representatives i conformen el
canon en un periode determinat (van Rees, 1983; Rosengren, 1987; Griswold, 1987; Heinich,
2000). A la vegada, pero, els seus arguments s’exemplifiquen amb textos associats a cada
tendéncia estética; es constata que la forma dels objectes culturals imposa constrenyiments a la

interpretacié (Crane, 1987).

Un cop aclarit en queé consisteixen la varietat i la innovacié novel-listica d’aquells anys, als dos
segiients capitols s’analitza I’aportacié dels escriptors, els individus que produeixen la literatura,
per entendre els canvis estétics. EI quart capitol reconstrueix el sentit que els escriptors atorguen
ala literatura i a la seva propia tasca, qué en valoren i per qué ho fan. Per exemple, alguns defensen
una literatura compromesa amb I’art (I’art pour [’art), d’altres amb la societat (littérature
engagée); alguns pretenen ser professionals, d’altres prefereixen ser només artistes (Heinich,
2000; Sapiro, 2007a i 2007b). El cinqué capitol segueix les trajectories dels escriptors
considerant-ne diferents etapes (inici, consolidacié i canonitzacid), on sobresurten certes
caracteristiques que contribueixen a 1’éxit (Menger, 1989 1 1999). De la conjuncié entre els sentits
atorgats a la literatura i la trajectoria efectiva dels escriptors emergeixen les possibilitats de la

innovacid novel-listica.



Ateés que no escriuen en el buit, pero, el sis¢ capitol aprofundeix en 1’analisi de la recepcio a partir
dels intercanvis de legitimacid entre els escriptors i la critica especialitzada, que contribueixen a
consolidar les innovacions distingint-les tot repartint beneficis materials i simbdlics (Crane, 1976;
Sapiro, 2016). En una analisi multinivell, es para atencio als patrons d’intercanvi en les diferents
instancies critiques (premis, ressenyes i assajos), en relacié amb els tipus de critics que hi
participen i amb les caracteristiques de les institucions de recepcié. També se segueix la trajectoria
dels quatre critics més centrals, que demostra com acumulaven suficient poder personal per
imposar els seus interessos. La dinamica no només permet comprendre millor els cicles de
continuitat i innovacié per la literatura, sind que assenyala la importancia de les possibilitats
institucionals del periode, que atorguen autonomia suficient als participants de 1’espai literari

catala per legitimar la varietat i la innovacio.

En aquest sentit, els capitols seté i vuité investiguen les principals institucions de 1’espai literari,
les editorials. Indaguen en la seva estructura i organitzacio, que no s’entenen sense relacionar-les
amb la xarxa de produccio, distribuci6 i consum de la qual formen part (Hirsch, 1972; Alexander,
2003b; Peterson i Anand, 2004; Becker, 2006; Patriotta i Hirsch, 2016). Altrament, les editorials
es pensen no només a nivell institucional. Quan és pertinent i possible, s’aborden tant la politica
cultural o els cicles economics (macro), com el sentit que els editors donaven a la seva tasca
(micro). Al seté capitol, aquesta configuracio s’analitza en el context franquista. La precarietat
material, que tot just comenca a deixar-se enrere als anys seixanta, aixi com la persecucié cultural
del regim, no permeten un ple desenvolupament de la industria editorial. Les tensions entre
literatura, cultura, politica i economia estan servides, pero a la vegada propicien la varietat i la
innovacio estética en un context de feblesa institucional que s’allarga fins a la propera década. Al
vuite capitol, el desenvolupament de la politica cultural democratica apunta que les dinamiques

comencen a canviar als anys vuitanta.

Finalment, el darrer capitol, que funcionaria com una tercera part conclusiva, reprén els
interrogants, objectius i hipotesi de la problematica de recerca per respondre’ls a partir de 1’analisi
de I’espai literari catala de 1965 a 1983. L’explicaci6 resultant pretén contribuir a la comprensio
de les condicions que van propiciar la innovacié cultural en aquest espai, malgrat que s’apuntin
possibles futures linies d’investigacid que permetrien superar algunes limitacions detectades.
També contribueix a la sociologia de la cultura i les arts, sobretot perqué I’explicacio obre la via
a reflexionar sobre els punts forts i febleses de les teories multinivell que han guiat la recerca,
amb la qual cosa s’espera aprofundir en la teoria sociologica. Que el lector valori si, enmig les
pagines que segueixen, hi ha alguna idea que permeti considerar aquests intents com a

minimament reeixits.






Capitol 1. Un marc teoric multinivell

Les teories de la sociologia de les arts i la cultura sén el punt de partida d’aquesta recerca. Per
tant, de manera implicita es defensa que conceptualment i analitica no hi ha una distincié marcada
entre les arts i la cultura. La produccié artistica es consideraria un tipus de produccié cultural
(Crane, 1976; Peterson, 1979; Griswold, 1986 i 1987). Logicament respondre qué és la cultura és
complex. Les respostes sobre la seva especificitat o la seva relacié amb la societat han canviat
amb el temps i sovint han generat polémiques entre grups amb concepcions divergents (Williams,
1974; Arifio, 1997; Bauman, 1999; Elias, 2016). Lluny d’entrar-hi amb detall, s’assumeix a grans
trets que la cultura es relaciona amb la capacitat humana d’atribuir significat a la realitat, tal com
ho fan la majoria de les ciencies socials i les humanitats. Peterson (1979) parla de quatre tipus de
simbols: valors, normes, creences i objectes culturals. Les particularitats dels objectes culturals
que es designen com a “art” no s’entenen sense el mon del qual formen part, perqué és qui els
atribueix aquesta categoria (Becker, 2008; Bourdieu i Wacquant, 1994; Bourdieu, 1998). A les
pagines que segueixen sempre que sigui possible es referencien investigacions sobre les arts, perd

guan és apropiat es tracta també la cultura de manera més amplia.

Al primer apartat, s’analitzen quatre teories que son de referéncia obligada per entendre les
investigacions de la sociologia de la cultura i les arts contemporania: la producci6 de la cultura
en I’orbita de Richard Peterson; el mon de 1’art de Howard Becker; el camp de I’art derivat de
Pierre Bourdieu; i la cadena causal del canvi cultural en quatre estadis proposada per Randall
Collins. Aquestes teories es consideren multinivell perqué aborden sistematicament diferents
nivells de la realitat cultural. Més enlla de fer-ne un resum, les teories es discuteixen i comparen
entre elles, remarcant-ne les fortaleses i les limitacions a través de les critiques que se’ls han
dirigit. Malgrat els contrastos, totes comparteixen el fet de reduir els possibles efectes
relativament autonoms dels marcs de significacié col-lectius. Per tant, s’indaga en les propostes
de la sociologia cultural com a complement de les teories multinivell.2 Al segon apartat, s’aborden
cadascun dels nivells identificats per aquestes teories. Es debat el pes que ha de tenir el context
en I’esquema explicatiu; es consideren les aportacions de 1’analisi institucional-organitzacional,
s’atorga importancia a la xarxa de relacions i tamb¢ a les trajectories professionals; s’avalua la

possibilitat d’interpretar els significats dels objectes culturals des de la sociologia.

2 Aguesta limitacio remet a la tensid classica entre cultura i societat. Les teories sociologigques aborden la
tensi6 pensant la cultura com una esfera especialitzada de la vida social, com una esfera transversal amb
diferents relacions d’interdependéncia amb la societat, 0 considerant que la distincid entre cultura i societat
és més analitica que real. La qliestio és realment complexa, perque les teories solen combinar les diferents
concepcions, i requeriria més espai del que se li atorga amb el repas de la sociologia cultural en aquest
capitol (per veure’n discussions pertinents: Bourdieu i Wacquant, 1994; Arifio, 1997; Collins, 1998;
Bauman, 1999).



1.1 Les teories multinivell

El desenvolupament de les teories multinivell, al voltant dels anys setanta, s’ha de pensar
historicament com un intent de sintesi entre dues tradicions dominants anteriors. La primera és la
tradicio col-lectivista o estructuralista, que inclou perspectives com el funcionalisme, el marxisme
o I’estructuralisme (en sentit restringit del terme). Entén amb graus variables la cultura com un
sistema social ordenat que condiciona el comportament dels individus i grups. La segona és la
tradicié individualista o interaccionista, que para atencid a com els participants d’un espai
interactuen per atorgar-li significat; inclou perspectives com la fenomenologia o I’interaccionisme
simbolic (Alexander, 1990; Arifio, 1997; Bauman, 1999). Les teories multinivell s’anomenen aixi
justament perque, per superar el debat agéncia-estructura, i també el de cultura-societat, analitzen
les institucions, grups o individus que es dediquen a la produccid, distribuci6 i apropiacié de
significats. Per tant, acoten la cultura en esferes d’especialitzacié enllacant, en terminologia
americana, els nivells micro, meso i macro (Arifio, 1997: 75-76; Grossetti, 2006). En certa
manera, qualsevol recerca aborda aspectes contextuals, institucionals, relacionals o individuals.
Ara bé, aqui la interconnexi6 esdevé el centre de les teories i, a més, la teoria es desenvolupa en
dialeg constant amb la realitat analitzada empiricament (Collins, 1985: 889). En aquests trets rau

el principal valor sociologic de les teories multinivell.

A la practica, perd, costa d’aconseguir una perspectiva multinivell ateses les dificultats de
mantenir 1’equilibri analitic entre nivells i establir-ne les connexions. Amb matisos, algunes
teories resten més properes a la tradicié estructuralista (teoria dels camps i producci6 de la
cultura), d’altres a la interaccionista (mons de Iart i cadena causal del canvi cultural).® Per abordar
el potencial d’aquestes teories, tanmateix, en la present recerca la preocupacio principal no resulta
d’avaluar-ne el pes dels diferents nivells. El criteri fonamental que les distingeix és el grau de
teoritzacid, que es basa en I’explicitacio del sistema de conceptes i I’enfrontament de qiiestions
epistemologiques i ontologiques (Chalmers, 1987; Sautu et al., 2005). D’una banda, les propostes
de Bourdieu i Collins presenten els esquemes tedrics més tancats, sobretot en el cas de Bourdieu,
amb una quantitat important de conceptes interrelacionats. A més a més, discuteixen a nivell
abstracte sobre queé és la cultura, quina relacié articula amb la societat, com cal estudiar-ne els
diferents nivells, etc. D’altra banda, les propostes de Peterson i Becker resulten més obertes, amb
conceptes no especialment teoritzats ni integrats en un sistema complex que respongui grans

preguntes abstractes (aix0 no significa que no reflexionin implicitament com es conforma la

3 En I’analisi sobre esquemes d’intel-ligibilitat (esquemes per construir una explicacio, que poden ser
causals, estructurals, hermeneutics, etc.), Berthelot (1998) fa notar que les investigacions sociologiques
presenten sovint un dels tipus d’esquema, pero s’intenten complementar amb altres esquemes precisament
perque sempre hi ha mancances i limitacions. Alexander (1990; 2003a) també busca aquests intents de
reequilibri en diferents propostes teoriques de la sociologia de la cultura.
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realitat i com cal analitzar-1a). A continuacié s’aborden ambdues qiiestions per cada perspectiva,

I’equilibri entre nivells i el grau d’obertura teorica.

Quant a la producci6 de la cultura, pretén centrar-se en “how the symbolic elements of culture
are shaped by the systems within which they are created, distributed, evaluated, taught, and
preserved (Peterson i Anand, 2004: 311)”. En aquest sentit, son freqiients les analisis de la
legislacio, la técnica, I’estructura i organitzacid de la industria cultural, els tipus de carreres
professionals o la conceptualitzaci6 del mercat (Peterson, 1985; Peterson, 1990; Peterson i Anand,
2004). Si bé queda palés que la sociologia institucional i de les organitzacions és una influéncia
per la produccio de la cultura (Peterson a Santoro, 2008), pensar aquesta perspectiva Unicament
com a institucional resulta reduccionista: 1’analisi sovint aborda els efectes d’elements
generacionals o socioculturals, en el pol més macro, i també ’agéncia individual, amb especial
emfasi en les figures emprenedores, en el pol més micro (p.ex. Crane, 1987; Griswold 1986, 2000
02008; Peterson, 1997: 17 i 232; Alexander, 2003b; Santoro, 2008). Tanmateix, atesa I’ orientacid
institucional, el nivell més negligit en la perspectiva de la producci6 de la cultura solen ser les
xarxes socials (p.ex. Crane, 1987; Peterson, 1997; Griswold, 2000). I, quan I’investiguen,
normalment és en termes quantitatius (p.ex. Crane, 1988), una via que dificulta entendre’n la

dimensio cultural que porta els individus a apropar-se o distanciar-se (Pachucki i Breiger, 2010).

La perspectiva dels mons de I’art resulta compatible amb la produccid de la cultura perque la
complementa amb 1’émfasi en la cooperacié entre agents (Peterson a Santoro, 2008: 48). El centre
de la teoria és doble: d’una banda, el mon de I’art s’entén com una xarxa cooperativa no lineal,
on té tanta importancia el personal de suport com I’artista; de 1’altra, les convencions acceptades
en aquest mén permeten comprendre qué és art i que no ho és, perqué sén normes o eines amb
una dimensi6 cognitiva i valorativa sobre com cal produir, distribuir i/o rebre els productes
(Becker, 2008). Per explicar la innovaci6 artistica, doncs, en un principi és fonamental
I’emergencia de noves xarxes de cooperacié amb noves convencions. Ara bé, per tal que es
consolidin en un “moén de I’art” sovint calen també noves institucions, o que els participants
assumeixin el control de les ja existents. En aquest sentit, es parla d’una innovaci6 cultural basada
en un nou sistema de suport institucional (Becker, 2008: 309). Aix0 referma 1’enquadrament de
la proposta dels mons de I’art en les teories multinivell* i s’hi entreveu la trajectoria de Becker
com a socioleg de les organitzacions, fet que I’apropa no només a I’interaccionisme simbolic, sind

també a la producci6 de la cultura (Alexander, 1990; Peterson a Santoro, 2008).

4 Com que Art worlds és una obra general, que no s’articula a partir d’una analisi empirica concreta sind
que remet a diverses investigacions, propies o no, s’obté un mosaic obert d’elements que intervenen en els
mons de I’art. Per exemple, més enlla de la cooperacio o les convencions, s’analitza si la intervencio estatal
frena o possibilita la producci6 artistica, els efectes de les diferéncies territorials, els tipus d’artista, etc.
(Becker, 2008).
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Amb pocs conceptes integrats sistematicament i poques premisses ontologiques o0
epistemologiques sobre la realitat, ambdues propostes concilien diferents nivells (societat,
institucions, xarxes, trajectories, etc.) i dimensions (produccid, distribucio, recepcid). D’aquesta
manera oberta, il-luminen elements que poden ser d’interes en la investigacio de 1’espai literari
catala. Tanmateix, com que se’ls ha criticat la poca atencio a les dinamiques de poder i explotacid,
podria semblar que les teories de Bourdieu i Collins, amb una forta orientacio conflictivista,
resultarien pertinents per conciliar-les amb la producci6 de la cultura i els mons de 1’art. Malgrat
que el mateix Peterson ho apuntava (Peterson i Anand, 2004; també a Peterson a Santoro, 2008:
441 50), les critiques creuades entre Becker i Bourdieu indicarien una incompatibilitat fonamental
ates que la teoria dels camps i la cadena causal del canvi cultural son teories tancades. Abans
d’entrar a valorar la incompatibilitat, convé analitzar breument en qué consisteix aquest

“tancament”.

La teoria dels camps planteja un esquema que s’enquadra en assumpcions epistemologiques i
ontologiques marcades i que es conforma a partir d’un seguit de conceptes clau articulats
relacionalment. El concepte basic de la teoria és el “camp”. El camp es conforma per un espai de
posicions objectives que, amb influéncia estructuralista, Bourdieu defineix com “/’estructura
objectiva de les relacions entre les posicions ocupades tant pels agents com per les institucions
que es troben en concurréencia dins aquest camp (Bourdieu i Wacquant, 1994: 81)”. Alhora, el
camp també s’ha d’entendre a partir d’analitzar 1’espai de presa de posicions, que s’identifica a
través dels “habitus dels agents [1’altre concepte clau de la teoria], 0 sigui, els diferents sistemes
de disposicions que han adquirit a través de la interioritzacié d 'un tipus determinat de condicions
socials i economiques, i que troben I’ocasio d’actualitzar-se més 0 menys favorablement en una
trajectoria definida a l’interior del camp considerat (Bourdieu a Bourdieu i Wacquant, 1994:
81)”. La teoria dels camps pretén superar el debat classic entre agéncia i estructura, representant-
les respectivament amb les preses de posici6 i les posicions objectives (Bourdieu i Wacquant,
1994: 20). Tal com és freqiient en sociologia, de vegades Bourdieu defensa que la distincié entre
les dimensions seria més analitica que real, i arriba a parlar de “dues traduccions de la mateixa
frase” (Bourdieu i Wacquant, 1994: 82; també a Bourdieu, 2004: 202-203). Tot i aix0, com que
distingeix ambdues traduccions, Bourdieu pretén explicar per qué es corresponen, per qué no
entren en conflicte sovint. Planteja que es troben “genéticament lligades” per processos historics
on I’habitus esdevé un puntal, atés que intervé com a nexe (conceptual) entre agents i estructures:
els agents atorguen sentit a la realitat i actuen a partir de la seva experiencia i encarnacié de les

estructures (Bourdieu i Wacquant, 1994; veure també Sapiro, 2019).

En la present recerca, resulten d’interés altres mecanismes-pont de la teoria bourdiesiana que, en
conjunci6 amb I’habitus, permetrien connectar les dues traduccions i explicar per qué es

corresponen dins de cada camp. A banda dels “capitals” (béns i valors socialment escassos que
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son eficients en un camp)® o la “illusio” (I’envit dels participants a involucrar-s’hi i acceptar-ne
les regles del joc), es destaca la “doxa”, entesa com a inconscient assumit sobre les normes,
dinamiques o estructura del camp (Bourdieu, 2002: 121-122). Altrament, deixant de banda les
dificultats d’haver de limitar un camp (Becker, 2008: 376; van Maanen, 2009: 75), la relacié amb
el camp de poder €s una altra aportacio suggeridora. El camp de poder remetria a 1’espai on es
defineix el poder legitim d’una societat, i sol estar regit per principis politicoeconomics (Bourdieu
i Wacquant, 1996: 200; Bourdieu, 1998; Pacouret i Hauchecorne, 2019). Quan un camp rep la
forga o influéncia d’aquest camp, es dona un procés de refraccid: el camp analitzat integra les
influéncies “heteronomes” del camp de poder, pero sempre a través de les configuracions propies,
com les institucions, els principis de jerarquia o les obres mateixes. Per aquest motiu es parla de
I’autonomia relativa dels camps (Bourdieu, 1999: 26; Sapiro, 2019; Pacouret i Hauchecorne,
2019).

Malgrat que la teoria dels camps faciliti conceptes potents, suggeridors, i que Bourdieu intenti
atorgar-li obertura i dinamisme a partir d’aquests conceptes, la teoria ha rebut critiques recurrents.
Principalment, resulten del fet que Bourdieu mateix defensa la prevalenca de 1’espai de posicions
objectives, dimensid estructural, per sobre de I’espai de presa de posicions, dimensié més
interaccional i simbdlica (p.ex. Bourdieu, 2004: 244-245). Com a resultat, adoptar la teoria dels
camps sovint condiciona qué es trobara a la realitat que es pretén estudiar. Per exemple, més
competencia que cooperacio; o més influéncia de la classe social, filtrada pels capitals, 1’habitus
o la refraccio, que no pas dels posicionaments estétics. A més a més, els critics argumenten que
fruit de I’estructuralisme la teoria dels camps tendeix a la reproducci6 i a 1’ahistoricisme, cosa
que dificulta explicar els canvis i la innovacié com a especificitats sociohistoriques (Zoldberg,
1990; Rodriguez Morat6, 1995). |, de fet, tant els mecanismes que permetrien atorgar dinamisme,
inclosos la doxa o I’habitus, com les idees d’heteronomia o refraccio, contribueixen a I’explicacid
circular amb tendéncia a la reproduccio, perque impliquen assumir el camp tal com és i la seva
subordinacid al camp de poder (Bourdieu, 1985: 99 i 2004: 171; Zoldberg, 1990; Sewell, 2005:
139). Tanmateix, com que aquests conceptes i idees permeten abordar contextos repressius amb
incisio (p.ex. Sapiro, 1996a, 1999, 2003 i 2009), s’adopten al llarg de la recerca quan resulten

convenients.

Quant a la teoria de la cadena causal del canvi cultural en quatre estadis que desenvolupa

Randall Collins, també presenta un esquema tancat:

“Major cultural movements have causes and consequences on several different levels

material conditions, political and economic shifts, networks, and the cultural products

5 Els habitus també es podrien considerar una forma de capital, perqué operarien com a béns i valors
escassos amb més o menys eficiéncia en un camp (Bourdieu, 2013: 451).
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themselves. Collins (1998) argued for a four stage causal chain, with each level adding
something in its own sphere: a) changes in the surrounding political and economic structure
which bring about b) changes in the material bases of intellectual life, destroying some
culture producing institutions and giving opportunities to start new organizations that support
intellectual careers changes in the material and organizational base in turn bring about c)
reorganization of existing networks from teachers to pupils, and opportunities to start new
networks as social movements within the new intellectual space and finally d) the creative
rearrangement of cultural capital from these networks into new cultural products.” (Collins i
Guillén, 2012: 549)

L’interés d’aquesta proposta rau sobretot en qué I’esquema multicausal explicita uns nivells clars
aplicables a qualsevol realitat cultural (estructura politicoecondmica macro; institucions meso;
xarxes de relacions i objectes culturals micro). I, malgrat que la cita apuntaria una direccionalitat
molt clara, Collins fa prevaldre la interaccié micro com a base de 1’explicacio, cosa que reduiria
alguns problemes presents en Bourdieu, com la tendéncia a la reproducci6 (Collins, 1989, 1998;
Collins i Guillén, 2012 i 2019; Romero, 2013).

A la vegada, pero, les semblances entre els dos sociolegs sén remarcables. Per comencar,
parteixen de la voluntat de desenvolupar una sociologia cientifica, explicativa, que en el cas de
Collins s’aconseguiria a través de “comparacions controlades” en diferents contextos i moments
historics (Collins, 1998; Romero, 2013).5 Com que redueixen la cultura a la societat (si bé
assumeixen que les distincions s6n més analitiques que reals i fan referéncia a la idea de
traduccio), emplacen l'analisi social al centre, amb una forta orientacié multinivell, micro-macro
en Collins (versié americana) i agencial-estructural en Bourdieu (versié continental). Per
enfrontar la preocupacio explicita i recurrent per explicar cientificament, les teories son altament
sistematitzades, amb mecanismes que pretenen integrar els diferents nivells, com ’habitus en
Bourdieu o les cadenes rituals d’interaccié en Collins (Collins, 1985; Collins i Guillén, 2012 i
2019). La proposta multicausal de Collins és doncs tedricament ambiciosa, complexa i radical,
fruit de posicionaments epistemoldgics i ontologics marcats, motiu pel qual a la present recerca
es considera complicat d’inscriure’s-hi. Ara bé, aporta conceptes per entendre les relacions entre

individus i grups que sén molt pertinents per abordar la innovacid cultural.

Arribats en aquest punt, atés el tancament teoric i la forca de les assumpcions sobre la realitat
social, a priori s’entendria que les teories de Bourdieu i Collins resultin dificilment compatibles
amb la produccio de la cultura i amb els mons de I’art. Ara bé, la cadena causal presenta més

possibilitats de conciliacié amb la resta de teories perqué no defensa una realitat subjacent i

® La comparaci6 de diferents casos historics a nivell macro és I’estratégia preferida en sociologia historica,
tal com es pot veure en les investigacions dels seus principals tedrics, mentre que les comparacions
historiques a nivell meso-micro com defensa Collins no hi son tan explotades (Skocpol, 1984; Tilly, 1984;
Ragin, 1987).
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objectiva com la teoria dels camps, sin6 una realitat basada en la dinamica de fluxos de les cadenes
rituals d’interacci6 (Collins, 1998). Per exemple, la llei dels nombres petits de Collins, el fet que
només uns quants grups (i idees) poden accedir al centre d’un espai cultural, s’assembla a I’apunt
de Becker sobre la capacitat finita de legitimacio dels mons de 1’art, encara que el primer emfasitzi
la concurréncia i el segon la cooperacié (Collins, 1998; Becker, 2008: 131-135). En canvi, la

teoria dels camps hi és dificilment conciliable. Seguint Becker,

“The idea of field seems to me much more a metaphor than a simple descriptive term. Bourdieu
described the social arrangements in which art is made-what he calls a field-as if it were a field
of forces in physics rather than a lot of people doing something together. The principal entities
in a field are forces, spaces, relations, and actors (characterized by their relative power) who
develop strategies using the variable amounts of power they have available. The people who
act in a field are not flesh-and-blood people, with all the complexity that implies, but rather
caricatures, in the style of the homo economicus of the economists, endowed with the minimal
capacities they have to behave as the theory suggests they will. Their relations seem to be
exclusively relations of domination, based in competition and conflict [...] the metaphor of
world -which does not seem to be at all true of the metaphor of field- contains people, all sorts
of people, who are in the middle of doing something that requires them to pay attention to each
other, to take account consciously of the existence of others and to shape what they do in the
light of hat others do. In such a world, people do not respond automatically to mysterious
external forces surrounding them.” (Becker, 2008: 374-5)

Més que en la tensié concurréncia — col-laboracid, la incompatibilitat es troba en qué un espai
social no pot ser explicat alhora per I’estructura objectiva (que preval en el frances) i les
interaccions subjectives (que prevalen en 1’america). De fet, en sentit contrari, Bourdieu acusa la
proposta de Becker de “regressiva”, perque es quedaria a un nivell superficial d’analisi quan
s’atura a la poblacié d’individus i no aborda les relacions objectives que estructuren el camp
(Bourdieu, 1998: 338-339).

Malgrat les diferéncies entre les quatres teories multinivell, hi ha perd una critica compartida: a
totes se’ls ha criticat que paren poca atencio als significats o sentits que travessen qualsevol
realitat social. Per exemple, des de la sociologia cultural, Alexander (2003a) retreu a la produccio
de la cultura el fet d’ignorar I’especificitat de les diferents practiques culturals, com la religio, la
ciéncia i D’art, perque se centra massa en la configuracio organitzativa; el mateix €és aplicable a
Becker (de la Fuente, 2007 i 2019). A Collins li sovinteja la critica que analitza imprecisament
les idees filosofiques o artistiques perque tenen un rol secundari a la seva teoria. Per exemple, a
The Sociology of Philosphies, encara que els continguts filosofics travessin 1’obra, esdevenen
I’indicador de lligams formals que existeixen entre filosofs; sembla que les idees només es
mobilitzin per tal d’acumular energia emocional que permeti posicionar-se en un espai limitat

(Gross, 2000; Munz, 2000; Radding, 2000; Heidegren i Lundberg, 2010). També a I’estudi de
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I’arquitectura moderna, situa dins d’aquesta xarxa arquitectes amb tendencies dificilment
comparables i equiparables sota el mateix paraigua “modern”, com Mies van der Rohe i Gaudi
(Collins i Guillén, 2012). Com s’ha discutit, en Bourdieu la influéncia de 1’estructuralisme i el
principi d’heteronomia propicien que, malgrat parlar d’autonomia relativa del camp artistic-
cultural, I’analisi tendeixi a reduir els conflictes estétics a la posicid dels artistes en 1’estructura

de posicions objectives (Peterson, 1979; Zoldberg 1990; Heinich, 1998a; Lévy i Quemin, 2007).

Des de les teories multinivell, argumenten que no negligeixen la dimensio dels sentits culturals,
sind que adopten una perspectiva constructivista que capgira la direccionalitat: no es tracta
d’analitzar la influéncia dels significats col-lectius en individus i grups, sin6 de veure com aquests
els construeixen en contextos institucionals (p.ex. Collins, 1985 i 1998; Bourdieu, 1985, 1998 i
2004; Sennett, 2000; Peterson i Anand, 2004; Becker, 2008; Illouz, 2012). La present recerca,
sense renunciar a aquest constructivisme, proposa que la tensi6é basica entre cultura i societat
requereix afegir certes consideracions a les teories multinivell. Per tant, aborda els marcs de
significat col-lectiu com a corpus que poden guiar els individus i grups.” La sociologia cultural

resulta el punt de partida. Seguint Jeffrey Alexander,

“Cultural sociology makes collective emotions and ideas central to its methods and theories
precisely because it is such subjective and internal feelings that so often seem to rule the world.
[...] But if idealism must be avoided, the facts of collective idealization must not be. In our
postmodern world, factual statements and fictional narratives are densely interwoven.”
(Alexander, 2003a: 5)

Les idealitzacions col-lectives combinen tant les oracions factiques com les narratives ficticies, i
vehiculen emocions i idees (p.ex. projeccions de futur, concepcions de moralitat, etc.). Alexander
defensa que els humans donem sentit a la realitat que ens envolta a partir d’aquests marcs de
significacio cultural, motiu pel qual es podrien abordar com a variables independents que
condicionen 1’acci6. Tal com explica Gaytan (2001), la proposta d’Alexander esta influida per
I’hermencéutica, la semiotica i sobretot la teoria de Durkheim a Les formes elementals de la vida

religiosa, perque planteja

“la comprension de la autonomia del discurso cultural en cualquier esfera social [...]
reconociendo la independencia e interpenetracion de la personalidad, el ambito social y la
cultura. [...] La separacion significativa de la realidad en simbolos y codigos permite a la

cultura autonomia ante la accion de los individuos, ademaés de proveer -que no es lo mismo que

" Un aclariment terminologic: al llarg de la recerca (també en els apartats precedents), “corpus simbolics/de
significat col-lectius”, “marc mentals significatius” o “idealitzacions col-lectives” s’empren com a termes
equivalents, encara que estrictament hi hauria matisos. El mateix passa a un altre nivell amb “sentit”,
“significat” o “significacio”, que sovint es relacionen amb els “valors” i les “orientacions”. Tots aquests
conceptes s’emparen en el de “cultura”. Quant a la “societat”, es relaciona amb “estructura social”, “les

posicions que ocupen els individus i grups”, etc.
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depender- a las estructuras sociales de solidaridad para la cohesion social. La cultura mediatiza
la realidad social.” (Gaytan, 2001: 580)

Partint d’aquest rol intermediari de la cultura, Alexander (2003a) fa una observacio pertinent: si
les teories sotmeten la cultura a la dependencia estructural i social, acaba essent primordialment
instrumental-estrategica, semblant a la ideologia, per tal que individus i grups consolidin el seu
domini estructural. Perque les consideracions de la sociologia cultural siguin d’utilitat per la

investigacid i evitin aquesta tendéncia, pero, convé aprofundir en certs elements teorics.

En primer lloc, les idealitzacions col-lectives s’articulen en forma de narracions, perqué “Human
beings are story-telling animals. We tell stories about our triumphs. We tell stories about our
tragedies. We like to believe in the verisimilitude of our accounts, but it is the moral frameworks
themselves that are real and constant, not the factual material that we employ them to describe
(Alexander, 2003a: 5)”. A través de la narracio, es fomenta la sensacio de pertinenca i adhesio
emocional, necessaries per I’accid col-lectiva i caracteristiques clau de la cultura, tal com
indicaven les cites precedents d’Alexander i Gaytan. Ara bé, la narracid és tant el relat com el
procés per donar sentit a la realitat construint aquest relat (Bilton i Soltero, 2019). Existeix per
tant la possibilitat que apareguin conflictes entre grups per tal de controlar-la. El mateix Alexander
ho corrobora: “In the history of human societies, it has often been the case that narrative accounts
of the same event compete with one another, and that they eventually displace one another over
historical time (Alexander, 2003a: 52)”.8

En segon lloc, doncs, cal fixar-se en els agents i institucions que les encarnen: “We would argue
that it is only by resolving issues of detail -who says what, why, and to what effect- that cultural
analysis can become plausible according to the criteria of a social science (Alexander, 2003a:
14)”. Les idealitzacions no s’han de pensar com a narracions tancades i coherentment
estructurades, encara que en bona mesura siguin compartides, i s’ha de valorar com la capacitat
d’incidir-hi té relacié amb la posicid en I’estructura social. La preocupacié d’articular els nivells
micro-meso, I’individual i el col-lectiu en els seus termes, és molt present en 1’obra d’ Alexander,
que sempre intenta escapar ’idealisme (1990 i 2003a; veure també Collins, 1985). En aquest
sentit, connecta amb les teories multinivell. Ara bé, atés que la perspectiva culturalista rebutja el

determinisme social, del qual podria acusar aquestes teories, sobresurt la dificultat de com trobar

8 Si bé en aquest apartat no s aborda, aixo planteja la qiiestio de la funcionalitat. Les teories de la narrativitat
solen defensar que les narracions son funcionals atesa la seva dimensié moral i epistémica, tant a nivell
individual (p.ex. justificar-se davant dels altres i presentar la propia trajectoria com a “normal” o “bona”)
com a nivell col-lectiu (p.ex. establir vincles entre el corrent i I’excepcional per tal de resoldre conflictes,
explicar diferéncies o renegociar significats comunitaris) (Bruner, 1991; Silverman, 2000; Coffey i
Atkinson, 2005). Lluny d’impugnar-ho, caldria prendre en consideracio les observacions de Merton (1968)
per intentar valorar la funcionalitat com a criteri d’analisi sociologica, sobretot quan apunta que les funcions
socials son beneficioses per grups concrets, i no per la societat com a tot. En aquest sentit s’entén la
potencial funcionalitat de les narratives, sempre a avaluar empiricament.
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I’equilibri entre pensar, d’una banda, que els marcs de significat els expressen i construeixen els
individus i grups, en cooperacid i competéncia, i de I’altra que tenen efectes difosos i relativament

autonoms en qualsevol espai social sobre aquests individus i grups.

Algunes recerques empiriques indiquen que la conciliacid és possible. Per exemple, Alexander
analitza la construccié del discurs al voltant de I’Holocaust i, si bé és una analisi d’abast temporal
llarg, les principals linies significatives s’exemplifiquen amb discursos d’agents concretament
situats (Alexander, 2003a). Larson investiga acuradament I’emergéncia de discursos, per exemple
sobre la postmodernitat o la figura del professional, considerant tant qui i en quin context hi
contribueix, com els efectes que el discurs té durant i posteriorment a través d’intercanvis concrets
entre participants (Larson, 1977 i 1993). Bilton i Soltero (2019) tracen com les politiques
culturals, controlades per certs grups i no d’altres, converteixen les narracions nacionalistes en
“sentit com” que guia les accions i concepcions culturals d’un Estat.® A banda d’aportar idees
practiques per enfrontar el repte d’analitzar les idealitzacions col-lectives, els estudis remarquen
gue aguestes entrecreuen sempre diferents orientacions perqué hi participen agents diversos. Per
exemple, aplicat a un espai artistic com el literari, les idealitzacions al voltant de la literatura es

configurarien amb valors literaris, perd també culturals, politics o econdmics.

Per concloure el repas critic de les teories multinivell, en la present recerca s’adopta un
enfocament obert proper al de la produccié de la cultura i els mons de I’art. Reduint els
apriorismes resulta més senzill adoptar conceptes de les diferents recerques, aixi com incorporar
I’analisi de les idealitzacions col-lectives. A més a més, I'enfocament obert augmentaria les
possibilitats de preservar una analisi multinivell i historica on emergeixin les particularitats de la
innovaci6 i el canvi cultural en un espai concret (veure, per exemple: Griswold, 1981 i 2000;
Peterson, 1990 i 1997). A la vegada, perd, Collins o Bourdieu aporten una aproximacié agonal al
canvi cultural que presenta interés per I’espai literari catala de 1965 a 1983 i que complementa
les aproximacions cooperatives de Peterson i Becker. Altrament, el repas critic també ha permés
identificar quins nivells es consideren rellevants en la tradicid de la sociologia de la cultura i les

arts per explicar el canvi i la innovacio.

® El concepte gramscia de “sentit comU”, que en la seva analisi s’assembla a les “idealitzacions
col-lectives”, connecta la tradici6é sociologica amb la marxista. El concepte té interés perque afegeix a
I’esquema discutit aqui que la cultura es naturalitza de manera desigual, asistematica i practica (Williams,
1977: 109-110; Gramsci, 2013: 212 i 235; Crehan, 2018). Alhora, com que la idea de Gramsci també
presenta paral-lelismes amb la teoria dels camps (Mische, 2012, Crehan 2018), permetria apropar les
idealitzacions col-lectives a les teories multinivell. Malgrat quedar fora 1’abast de la present recerca,
analitzar aquestes genealogies i relacions palesa que hi ha vies diverses, per0 en certa manera equivalents,
per enfrontar les problematiques classiques de les ciéncies socials.
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1.2 Recerques sociologiques per cada nivell de la realitat social

Els diferents nivells de qualsevol espai cultural identificats son el context, les institucions, les
relacions o interaccions, les trajectories i els objectes culturals. Tots s’analitzen a continuacio
considerant les dinamiques socials d’estructuracio i ageéncia travessades per les idealitzacions
culturals col-lectives. Es para especial atencié en com contribueixen al canvi dels objectes

culturals, del qual la innovacid i la varietat estetiques son una possibilitat.

1.2.1 El pes equilibrat del context macro en I’explicacié
Després de la Segona Guerra Mundial, la sociologia de les arts i la cultura es consolida com a
ambit especific. Tanmateix, la majoria de propostes deriven de les disciplines humanistiques,

motiu pel qual presenten certs problemes sociologics:

“De esta manera, los diversos planteamientos socioldgicos sobre las artes formulados a partir
de un registro disciplinar de tipo humanista, estarian todos ellos obligados, merced a esa
sumision original, a una serie de servidumbres esenciales: a la asuncion implicita del corpus
de obras definido por la tradicién, en primer lugar; a la separacién estricta entre una
consideracion de las obras de caracter interno [analisi estética] y otra de caracter externo
[relacié obra-context]; a mantenerse dentro de los parametros definidos por la relacién entre
las obras de arte y la sociedad global, conden&ndose asi a una débil o nula operacionalizacion
empirica del referente social; y, en definitiva, a formar parte del discurso hagiografico de
celebracion del hecho artistico.” (Rodriguez Morat6, 1995: 57-58)

Aquests emfasis i limitacions coincideixen amb la dominancia de perspectives col-lectivistes com
el marxisme o el funcionalisme (Peterson, 1979; Rodriguez Moratd, 1995). Durant aquelles
décades, doncs, la combinaci6 entre la via humanistica i la via col-lectivista, que dificulta pensar
la cultura com a ambit de produccié especialitzada, propicia les “explicacions mirall” entre cultura
i societat (Peterson, 1979). Tanmateix, les influéncies macro s6n tan complexes que no sén
realment explicatives i, per tant, no es pot deduir d’un context la forma que prendran els objectes
culturals sense la mediacid de les institucions, grups i individus. No hi ha sincronia entre els
canvis politics, economics o tecnolagics i els canvis culturals (Merton, 1984; Larson, 1993; White
i White, 1993; Collins i Guillén, 2012; Powell i Sandholtz, 2012). A la vegada, tampoc no s’ha
de creure que en societats més “primitives”, menys “especialitzades”, es dona aquesta
correspondéncia entre politica-economia i cultura-art, amb una visio d’integracié total.
L’argument principal i convincent de Geertz (1994) és que 1’art no té cap funcio social: podrien
canviar les convencions i valoracions estétiques sense que canviés 1’organitzacio de la societat en

questio, tal com passa en les societats contemporanies.

10 Com que les referéncies citades s’utilitzen als capitols d’analisi de ’espai literari catala, encara que aquest
apartat sembli massa simplificat, cal pensar-lo com una falca que intenta evitar repeticions innecessaries.
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Aix0 no obstant, per comprendre els canvis que es produeixen en un ambit cultural especialitzat
sovint cal vincular-los a canvis concrets de I’estructura politicoeconomica (Becker, 1984; Larson,
1993; Collins i Guillén, 2012 i 2019). Hi ha diferents aspectes a valorar. Per exemple, la politica
cultural, tant democratica com autoritaria, t€ incidéncia en el tipus 1 quantitat d’objectes culturals
gue produeixen les industries (Becker, 1984; Moulin, 1997). També les dinamiques economiques
son d’importancia: els periodes de creixement motiven decisions arriscades, necessaries per
innovar; I’entrada d’agents que busquen el lucre satisfent els gustos dels consumidors modifiquen
el tipus d’objectes culturals; etc. (Hirsch a Peterson, 1979; Peterson, 1979 1 1990; Griswold, 1981;
Larson, 1993; Moulin, 1997). Si bé a nivell macro es para especial atencié a les questions
economiques i politiques (I’heteronomia de Bourdieu), la cultura s’entén també des d’aquesta

perspectiva, perque hi ha tendéncies culturals que tenen abast internacional.

La literatura comparada aporta diversos elements que es concilien amb la sociologia, amb major
0 menor mesura, per entendre com opera la literatura a nivell macro. Hi ha una xarxa de relacions
i institucions que vehiculen els intercanvis entre literatures de diferents llenglies. Aixo propicia,
per exemple, un “canon de la literatura mundial” o I’expansi6 de tendéncies estetiques. Ja Goethe
parlava de la Weltliterature; Casanova (2009) s’hi refereix com la “Republica mundial de les
lletres”.1* Aquesta aproximacié global no significa pero oblidar les desigualtats entre literatures;
en I’actualitat I’angles és la literatura hegemonica a causa del seu estatus de llengua franca (Allen,
2007; Thompson, 2012). Altrament, en diferents disciplines s’ha estudiat com la literatura ha jugat
un rol historicament rellevant en la construccié dels Estats-nacio6 o en la legitimacié de la politica
estatal. La seva promoci, doncs, es deu sovint també a interessos politics i ideologics (Anderson,
1991; Sapiro, 2003; Casanova, 2009). Com que la relaci6 entre literatura i Estat-nacié no és
univoca, emergeix la possibilitat de veure com s’articulen 1’administracio politica i els espais

literaris en cada cas (Jurt, 2009).

A partir d’aquestes consideracions, calen certes precaucions a 1’hora d’incloure el context en
I’analisi. El nivell macro presenta I’ambigiiitat que varia en 1’abast (p.ex. regi6, Estat-nacio, mon),
motiu pel qual s’ha de tenir present en cada moment a que es fa referéncia. També convé
seleccionar i justificar els elements contextuals concrets que incideixen en 1’espai a analitzar per

evitar “explicacions mirall”. Una opcio és partir de les institucions, grups o individus i investigar

11 L’escriptor Milan Kundera, més poétic, explica que “mai ningl no ha comprés tan bé Rabelais com un
rus: Bachtin; Dostoievsky, un francés, Gide; Ibsen, un irlandés: G.B.Shaw; James Joyce, un austriac:
Hermann Broch; la importancia universal de la generacié dels grans escriptors nord-americans,
Hemingway, Faulkner, Dos Passos, la van descobrir en primer lloc escriptors francesos [...] Aquests
exemples no sén pas excepcions extravagants a la regla; no, sén la regla: una certa distancia geografica
allunya I’observador del context local i li permet abragar el gran context de la Weltliteratur, ['unic capag
de fer apareixer el valor estetic d’una novel-la [...] ;Potser vull dir amb aixo que per conéixer una novel-la
no és necessari congixer-ne la llengua original? jSi senyor, és exactament aixo, el que vull dir! (Kundera,
2005: 50-51)”.
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qué i com els afecta (Larson, 1993). Conseqlientment, a la present recerca el context no es prendra
com a nivell principal d’analisi sobre 1’espai literari catala, perd es tindra en compte quan sigui

pertinent seguint les institucions, grups i individus.

1.2.2 Les organitzacions de produccid, distribucio i recepcio

El primer nivell directament explicatiu en I’esquema del canvi cultural aqui adoptat és el nivell
institucional-organitzacional. Per evitar la confusio terminologica, es parla d’organitzacions i
institucions indistintament, en el sentit amb qué s’utilitza el terme “institucio” en llenguatge
com, és a dir, com associacions estables que actuen, com actors col-lectius.'® Les anomenades
“industries culturals” sén les organitzacions fonamentals de la majoria de camps o espais artistics
contemporanis. Per entendre la seva incidéncia sobre els objectes produits, se n’analitzen aspectes
concrets com |’estructura i I’organitzaci6é empresarials (Peterson, 1990; Peterson i Anand, 2004).
Ateses les caracteristiques dels mons de I’art, amb una demanda incerta, en general les indUstries
culturals han estat flexibles i els models burocratics-fordistes s6n més una excepcié que la norma
(Lash i Urry, 1994; Chiapello, 1997; Menger, 1999). Si que es troben de vegades estructures
oligopdligues o una organitzacié fortament vertical en les empreses que fomenten productes
estandarditzats, pero en general sén més frequents les estructures heterogénies que propicien la
segmentacio en ninxols de mercat, de tal manera que les petites empreses s’especialitzen en els

productes més innovadors (Larson, 1993; Peterson i Anand, 2004).

Altrament, les empreses culturals no operen en el buit, sind en una xarxa de produccid, distribucié
i recepci6 (xarxa de PDR) que canvia en cada sector cultural (Powell i DiMaggio, 1991; Peterson
1 Anand, 2004; també des d’una altra perspectiva, Becker, 2008). Els plantejaments i conceptes
del neoinstitucionalisme son d’utilitat. Per exemple, parlen d’“ambient institucional” per referir-
se al conjunt de regles i requeriments que, si les organitzacions compleixen, els permeten accedir
a recursos, sovint proveits per altres organitzacions amb rols diferenciats, i adquirir legitimitat.
Per tant, aquest ambient afecta la configuracio de les empreses i també les decisions estratégiques
que prenen, de tal manera que s’arriba a un cert “isomorfisme institucional”: ja sigui per coercio,
mimetisme o compliment de normes, les organitzacions d’un mateix tipus s’acaben assemblant
en un ambient concret (Scott, 1991: 167; Powell i DiMaggio, 1991). En aquest marc teoric,

I’estudi aplicat sobre les empreses de biotecnologia aporta altres elements d’interes:

12 Aquesta eleccid no és incompatible, sind que s’insereix en el terme “institucié” tal com 1’usa el
neoinstitucionalisme: “[ An institution] represents a social order or pattern that has attained a certain state
or property; institutionalization denotes the process of such attainment. By ordered pattern, I refer, as is
conventional, to standardized interaction sequences. An institution is then a social pattern that reveals a
particular reproduction process. When departures from the pattern are counteracted in a regulated fashion,
by repetitively activated, socially constructed controls —that is, by some set of rewards and sanctions— we
refer to a pattern as institutionalized (Jepperson, 1991: 145)”.
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“Most research on institutions works backward from contemporary cases to develop a story
about how institutions were purposefully created or rationally chosen. This analytic strategy
unites actor-centred functionalist accounts by rational choice scholars in economics and
political science with organizational and sociological analyses that highlight the social and
political skills of institutional entrepreneurs. In both forms of explanation, scholars connect
the actions of designers to the functions or interests served by institutions (Pierson 2004,
chap. 2; Hardy and Maguire 2008). In these accounts, institutions are often portrayed as a
solution to collective action problems that enables participants to realize gains from
coordination. The challenge with this inventive work is that the results obtained often seem
to be the only possible solution. Unsuccessful efforts are rarely examined, and the necessary
functions that are asserted always seem to neatly explain the presence of particular

institutional structures or policies.” (Powell, Packalen i Whittington, 2012: 434-435)

La critica a pensar que totes les organitzacions compleixen una funcié social préviament definida,
sovint acomplida gracies a les capacitats dels individus que les conformen (racionals, politiques,
etc.), es reforca, en primer lloc, perqué hi ha molts fracassos; fins i tot quan ’estructura de
I’empresa i del mercat és similar o els actors segueixen els mateixos patrons. I, en segon lloc,
perqué cal pensar sempre en la forca de la comunitat local. En el cas de les empreses
biotecnologiques exitoses, s’observa que la diversitat organitzacional local propicia la seva
emergencia innovadora, perqué “provides a rich soup in which practices, strategies, and rules
can emerge. [...] This heterogeneity may give a community the resiliency to survive downturns in
any one population. But more important, a diversity of forms can generate divergent standards
and multiple kinds of rules, resulting in competing criteria for gauging success (Powell, Packalen
i Whittington, 2012: 438-439)”. Per tant, I’analisi institucional ha d’evitar caure en una explicacid
on sembli que el canvi estava predestinat a existir, perque el context concret, local, demostra la
interdependencia entre institucions de la xarxa de PDR, aixi com els fracassos i exits al llarg del

procés de canvi.

1.2.3 Les relacions en els grups de col-laboracid i competencia

Com que les organitzacions gestionen i proveeixen recursos materials i simbolics, sovint
s’estableixen relacions de competéncia o cooperacid entre individus i grups per accedir-hi,
mantenir-s’hi o crear-ne de noves (Bourdieu, 1998; Becker, 2008; Collins i Guillén, 2012). En la
sociologia de Dl’art i la cultura la dimensio relacional és especialment util i fructifera quan
s’expliquen processos de canvi cultural, entre els quals la innovaci6 que implica la introducci6 de
nous corrents estétics. Atés que suposen una ruptura respecte a les convencions anteriors, en la
fase d’emergéncia de qualsevol innovacid es requereixen lligams forts. Aquests es basen en la
solidaritat, la reciprocitat, la complicitat i sovint el gaudi compartits; per tant, tenen una forta
dimensi6 afectiva. Aixo propicia la transmissié de coneixements i habilitats entre els membres

del grup (aprendre técniques, situar en la historia del camp les principals idees i faccions, criticar-
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se mutuament el treball, etc.); el que es pot considerar una dimensié cognitiva. Alhora, hi ha una
dimensio6 valorativa perqué els membres comparteixen aproximacions sobre la propia activitat,
sobre com ha de ser, i valoren la historia del camp quan atribueixen reputacions als individus tant
anteriors com contemporanis (Becker, 1984; Crane, 1988; Farrell, 2001; Collins i Guillén,
2012).12

La forga d’aquests lligams és doncs el que permet proposar noves convencions, perqué en els
grups ben cohesionats és on circula la informaci6 i sol haver-hi més produccid, fonamentals per
oposar-se a les convencions establertes (Crane, 1988; Collins, 1998; Collins i Guillén, 2012). A
la vegada, dins dels grups de col-laboracié amb Iligams forts, i també a la xarxa de PDR ampliada
gue accepta les seves propostes, intervenen diferents criteris per entendre la contribucié dels
participants a la innovacié. Per exemple, opera un criteri de temporalitat, atés que els rols
necessaris en la fase de creacié inicial son diferents a la fase de promoci6 posterior (Farrell, 2001;
Byrkjeflot, Strandgaard i Svejenova, 2012; Danielsen, Kjus i Kraugerud, 2018; van Venrooij i
Schmutz, 2019). A la vegada, com més aviat un participant arriba a un nou espai cultural, 0 a un
nou moviment, més prestigi, poder i valor de les propies innovacions sol aconseguir (Crane, 1988;
Moulin, 1997). També hi ha un criteri de verticalitat, perqué no tots els agents tenen el mateix
poder per legitimar les innovacions, sind que depén de la seva centralitat a I’espai cultural en
questio (Griswold, 1987; Crane, 1988; Farrell, 2001; Becker, 2008). Com que els participants
sovint aconsegueixen la centralitat perqué posseeixen uns coneixements Utils i valuosos dins
I’espai, seria possible parlar d’un criteri de particularitat (Crane, 1988; Born, 1995; Muntanyola i
Lozares, 2004; Crossley, 2009; Powell, Packalen i Whittington, 2012).

Malgrat la importancia dels lligams forts i la col-laboracid, qualsevol xarxa de relacions d’un
ambit cultural concret esta formada per diversos grups. Per tant, el rebuig, la consolidaci6 o la
decadéncia de les innovacions també tenen a veure amb les relacions de competéncia per
aconseguir prestigi simbolic i accés als recursos materials, sovint entrellagats (Collins, 1989
(Bourdieu, 1998; Collins, 1998; Sapiro, 1999). Els grups que competeixen no estan desconnectats
entre ells, sind que hi ha vincles individuals entre grups i fins i tot individus que es troben en més
d’un grup, aixi com institucions compartides (Crane, 1988). Aix0 no obstant, s’identifiquen
diferéncies i desigualtats que expliquen la competencia (Bourdieu i Wacquant, 1994; Bourdieu,
1998; Sapiro, 1999). A tall d’exemple, a la investigacié sobre la literatura francesa durant

I’ocupacio nazi, Sapiro (1999) remarca que

13 Val a dir, perg, que en el dia a dia tenen també molta importancia les relacions informals, caracteritzades
com a lligams déebils amb persones que no pertanyen per exemple a la mateixa empresa. En el cas literari,
entre editors, agents literaris, critics o antics companys del sector editorial (Coser, Kadushin i Powell,1985).
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“Le champ littéraire se structure ainsi, dans un premier temps, autour de 1’opposition entre un
pole temporellement dominant, formé par des écrivains institutionnalisés qui cumulent toutes
les espéces de capitaux (économique, scolaire, social) et jouissent d’une notoriété de type
mondain, et un pble temporellement doming, principalement constitué par des jeunes
prétendants en ascension sociale, démunis de ressources €conomiques mais dotés d’un
important capital culturel a la fois hérité et acquis, qui s’orientent vers la reconnaissance des
pairs et les profits symboliques. La superposition partielle entre cette opposition structurale et
la principale opposition politique illustre la relation entre attitudes politiques et positions

occupées dans le champ littéraire.” (Sapiro, 1999: 93)

Per tant, la defensa d’una literatura o altra resulta d’una combinatoria entre diferents factors: el
tipus de produccié (mundana o restringida) s’interrelaciona amb els tipus de capitals dels quals
disposen els escriptors (economic, escolar, social, cultural), [’orientacié politica
(col-laboracionisme o resistencia) i també la generacio. Sense entrar amb més detall en el ventall
de combinatories possibles, aqui convé indagar en el factor generacional, per la importancia que
pren al llarg de la recerca.

Dins dels espais culturals, la “generacio” sovint és una pega clau per entendre la competéncia
(p-ex. els adults solen controlar el camp en posicions de poder i els joves s’hi oposen), perd també
la col-laboracié (p.ex. entre mestres i aprenents) (Elias a Connolly, 2019; Collins i Guillén, 2012
i 2019). La definici6 socioldgica del concepte, partint de les primeres teoritzacions de Mannheim
i d’Elias, apunta que el criteri de I’edat €s insuficient (si no, es tractaria de la cohort en la qual es
fixa I’investigador). Encara que sempre hi hagi variabilitat, la generacié implica alhora una
dimensi6 historica-identitaria: el fet de viure les mateixes experiéncies col-lectives (socials,
politiques, laborals, etc.) porta a la formacié d’una certa identitat compartida, que s’expressa en
la manera de sentir, de pensar o d’actuar; un “habitus social” en termes d’Elias (Mauger, 2013;
Connolly, 2019). La questié generacional adquireix progressivament centralitat des de mitjans
del segle XX, perque aquestes semblances es detecten cada vegada a nivell més global, tant en el
consum com en la producci6 cultural, sobretot dels més joves; per tant, es parla d’un auge
sociohistoric de I’interés per la joventut (Peterson, 1990, 1997; Feixa, 1998; Griswold, 2000;
Bloch a Mauger, 2013).

1.2.4 Les trajectories dels professionals de les arts

Larecerca s’alinea amb la concepcio sobre les trajectories professionals de Moulin, que les aborda
des de l’interaccionisme simbolic com “les produits de stratégies d’acteurs en situation
d’interactions” i que presenten una duplicitat: “le terme de carriere ne désigne pas seulement une
suite de positions et de réalisations dans la vie professionnelle et sociale. Il désigne également la
dimension subjective selon laquelle ['individu perc¢oit son existence comme une totalité et lui

attribue des significations (Moulin, 1997: 335-6)”. Respecte a les posicions i realitzacions
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professionals i socials, malgrat que hi hagi una gran diversitat de trajectories possibles, el treball
artistic presenta trets bastant estables i compartits. Per exemple, la flexibilitat, la precarietat i,
encara que sembli paradoxal, una alta concurrencia (Menger, 1989 i 1999; Chiapello, 1997). Per
tant, una trajectoria particular s’ha d’analitzar com un procés dinamic i temporalitzat, on un
intenta acumular reconeixement a través d’estratégies com 1’alta activitat per consolidar-se en
I’espai artistic i/o enfrontar la precarietat (Menger, 1983; Moulin, 1997). Les estrategies i
decisions en bona mesura s’entenen en relacié amb les posicions en les institucions i les xarxes
socials tractades als apartats precedents. | cal tenir en compte que les desigualtats de classe, etnia
0 genere operen en les possibilitats de configurar les trajectories (Menger, 1983 i 1999; Moulin,
1997; Bourdieu, 1998; Sapiro, 1999 i 2007a).

Altrament, les trajectories tenen molt a veure amb els tipus d’obra. Les tipologies sociologiques
que se n’ocupen SON relatives, atés que no es fixen en si les obres dels artistes posseeixen 0 no
diferéncies estetiques reals, sind en com els participants discuteixen la seva proximitat amb les
convencions dominants (Bourdieu, 1998; Becker, 2008). Reprenent la cita inicial de Moulin, els
mateixos artistes doten de sentit la propia obra i trajectoria, fet que contribueix a explicar les seves
decisions i estratégies. Ara bé, el sentit no és particular, perqué els individus el configuren a partir
de diferents idealitzacions col-lectives o marcs de significat col-lectius per respondre que vol dir
treballar en I’art.}* Sobresurten quatre marcs, representats per figures diferents. En primer lloc, la
figura de I’artista és la principal referéncia per a molts. A grans trets, 1’art modern es basa en la
recerca de la singularitat i I’originalitat. Per tant, qui s’hi vulgui dedicar, qui vulgui ser artista, ha
d’explorar els limits de I’art i transgredir-los. Si bé aix0 pot produir una tensio respecte de la resta
de participants del mon de I’art, a la vegada fomenta la innovacié (Bourdieu, 1991 i 1998; Elias,

1991; Heinich, 1998a; Heinich, 2000; Danko, 2008; Sapiro, 2016).

En segon lloc, els qui es dediquen a I’art també es pensen sovint lligats a la figura de I’artesa.
Atés que la tradicié intel-lectual occidental recurrentment ha valorat aquesta figura, es podria
parlar d’un “model expressiu” de la practica professional (Arendt, 1998; Menger, 1999). Sennett

exposa de manera clara i breu com s’ha caracteritzat habitualment el treball artesanal:

14 En aquest nivell micro sobre el sentit de les trajectories, també es podria adoptar una perspectiva
comprensiva (Weber, 1984; Heinich, 1998a, 1998b, 2010). Pel fet de ser humans, atribuim sentit a les
nostres accions, sovint orientant-les a partir de criteris racionals, els principals dels quals en la present
recerca seguint Weber podrien ser els instrumentals (utilitzar els mitjans apropiats per a una finalitat
determinada) i els valoratius (intentar realitzar un valor transcendent) (Weber, 1984: 42). Tanmateix, atés
que la seva concepci6 de la racionalitat seria subjectiva, és a dir, que el sentit atribuit sempre és individual
encara que es rebi la influéncia de I’entorn (Harsanyi, 1969; Kalberg, 1980), entraria a priori en contradiccié
amb la proposta de la sociologia cultural que aqui s’ha pres com a referéncia (Alexander, 2003a). A més a
més, caldria tenir en compte que la relacio entre accions i sentits és complexa, per exemple perque existeix
la mala fe (Bourdieu, 1994: 171-172). Caldria aprofundir en aquestes qliestions per desentrellar-ne les
dificultats tedriques. Queda perd més enlla I’abast de la recerca.
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“Craftsmanship names an enduring, basic human impulse, the desire to do a job well for its
own sake. Craftsmanship cuts a far wider swath than skilled manual labor; it serves the
computer programmer, the doctor, and the artist; parenting improves when it is practiced as a
skilled craft, as does citizenship. In all these domains, craftsmanship focuses on objective
standards, on the thing in itself. [...] [implica] dimensions of skill, commitment, and judgment

in a particular way [...] the intimate connection between hand and head.” (Sennett, 2008: 18)

El tret principal del treball artesanal, doncs, seria fer la feina ben feta amb un émfasi no-
instrumental. La qualitat es valora a partir d’estandards objectius que exigeixen posar en
moviment alhora el pensament i la practica, el “cap”iles “mans”, a través de les propies habilitats,
implicacio o judici, per tal de resoldre problemes aplicats. Com que aconseguir-ho comporta el
plaer de fer bé la feina, la figura de 1’artesa es conforma també amb una dimensié emocional i

expressiva important (Sennett, 2008; Thurnell-Read; 2014).

La positivitat dels atributs d’ambdues figures permetria explicar i comprendre per qué hi ha tanta
concurréncia en els mons de I’art, malgrat que la precarietat sigui la norma per a la majoria. Els
mateixos treballadors de I’art tindrien interés per combinar les figures de 1’artista i I’artesa en la
construccio de la seva identitat en el mon artistic contemporani, perque “Dans ce temps paradoxal
ou l’accélération des recherches stylistiques parait figer le travail créateur [relacionat amb
I’artista], apparait la figure de [’artisan, formé artisanalement et doublement enchainé a son
ceuvre par les contraintes professionnelles et les contraintes esthétiques (Menger, 1983: 104)”.
Tanmateix, ambdues figures tenen parts fosques. La figura de 1’artista mistifica en sentit romantic
la practica artistica: més enlla d’amagar la dimensié técnica en favor de I’expressié de la
subjectivitat (Arendt, 1998), contribueix a legitimar les desigualtats perqué s’associa al do i el
geni (Menger, 1999; Sapiro, 2007a; Becker, 2008). La figura de I’artesa també presenta una
limitacio: esborra que el context socioeconomic contemporani imposa mecanismes de
productivitat i control que incrementen les contradiccions per aconseguir objectius artesanals
(Menger, 1999; Sennett, 2008).

En tercer lloc, el rol de la cultura i la literatura en la representacié dels Estats-nacié propicia que
els escriptors es considerin sovint intel-lectuals, atés que actuar com a productors de simbols “los
convierte en productores privilegiados de visiones del mundo (Safertesin, 2013: 141)”. La figura
de l’intel-lectual presenta perd una ambigiiitat conceptual: tant pot designar el conjunt de
productors culturals com només aquells qui intervenen politicament a 1’espai public (Charle,
1995; Coser, 1968; Sapiro, 2009: 9). Consequentment, la figura es ramifica en possibilitats
diverses, tal com assenyalen les tipologies i recerques empiriques (Charle, 1995; Aguirre, 2018;
Hourmant, 2018). En la present recerca s’opta per la definicid politica, més restringida i

explicativa a I’espai literari catala. En relacié amb els escriptors, de fet, pretendre actuar com a
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intel-lectual tant pot contribuir a consolidar la trajectoria, com perjudicar-la si se sospita de massa

dependéncia respecte dels poders politicoeconomics (Sapiro, 1996b, 1999 i 2009).

Finalment, els treballadors de 1’art també s’entenen a ells mateixos com a professionals. Les
caracteristiques del professional s’han anat acotant al llarg de la modernitat per diferenciar-se
d’altres ocupacions. Per exemple, en son trets una base cognitiva compartida, una formacid
institucionalitzada a través del sistema educatiu i les llicéncies, 1’autonomia del treball i alhora el
control dels col-legues, o un codi étic clar. Encara que els escriptors manquin de formacid
institucionalitzada, molts busquen aquesta autonomia en el mercat laboral, i comparteixen un codi
etic i una base cognitiva sobre com ha de ser la literatura; sovint s’expliquen a ells mateixos com
a professionals (Heinich, 2000). Les ocupacions laborals que s’emparen sota la figura del
professional es podrien interpretar com un “projecte d’estatus” modern i, fins i tot, burges, perque
presenten una ideologia que amaga els beneficis estructurals dels qui s’hi associen (Larson, 1977).

Més concretament,

“Consciously or unconsciously, they spread the technocratic legitimations of the new structures
of domination and inequality [amb el sistema educatiu al centre], contributing to their
ideological convergence with other beliefs, aspirations, and illusions. The individual freedom
and control which professionals enjoy in and out of work is in part a mask: for themselves as
well as for less privileged others, it helps to conceal collective powerlessness, subordination
and complicity.” (Larson, 1977: 243)

Es a dir, el professional reforca les creences meritocratiques i de respecte envers el coneixement,
que alhora protegeixen el seu estatus i difuminen aixi ’estructura de classes. Com totes les figures

conté doncs certes ambigditats.

Per concloure, a partir de la combinatoria entre les diferents idealitzacions col-lectives que
representen aquestes figures, els escriptors aconsegueixen dotar de sentit la seva tasca literaria
(Coser, 1968; Heinich, 2000; Sapiro, 2003, 2007b i 2009). Per aquest motiu, es tindran en compte

en la present recerca juntament amb les decisions i estratégies de trajectoria.

1.2.5 L’ultima peca: els objectes culturals en I’esquema multinivell

Tot el que s’ha dit fins ara apunta que els objectes culturals, aqui concretament les novel-les, no
s’entenen sense situar-les en un context concret, institucional, relacional i personal, travessat per
orientacions culturals col-lectives. Quan es parla doncs d’obres “innovadores” o “variades”, com
s’ha fet per referir-se a la realitat de la literatura catalana que aqui es pretén analitzar, és sempre
des d’una oOptica dependent i constructivista. En canvi, es renuncia a la sociologia de les obres
que reivindica la possibilitat d’interpretar la forma dels objectes culturals, conciliadora amb

d’altres disciplines i que estaria guanyant pes en ’actualitat (Lévy i Quemin, 2007; de la Fuente,
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2007 i 2019).%> Malgrat el seu potencial interes, en la present recerca es considera que la tradicié
sociologica fa les aportacions més propies quan analitza la produccio social de sentit a través dels

objectes culturals en dependéncia amb el context multinivell (Griswold 1987; Heinich, 2010).

En cap cas aquesta aproximacio implica oblidar la forma dels objectes, atés que és en la interaccio
entre aquesta forma i els diferents agents que el sentit es construeix (Crane, 1987; Griswold, 1987,
Larson, 1993; Bourdieu, 2013). Hi ha certes complexitats, pero. Per exemple, en la relacid entre
el creador i 1’objecte cultural, propostes com la de Griswold (1987: 9) o Bourdieu (2013: 52, 82,
490) entenen la forma com la resoluci6 de problemes concrets, en una interpretacio pragmatica i
instrumental que posa en segon terme la influéncia de les orientacions, valors o significats
culturals i artistics col-lectius, tal com aqui es pretén abordar. Una altra complexitat és determinar
fins a quin punt la construccid de sentit en la recepcid és elastica en relacié amb la forma, que
imposaria certes limitacions interpretatives (Crane, 1987). Lluny de ser un impediment i retornant
a D’inici, tenir present les dificultats per captar la realitat multinivell i multidimensional permet
una analisi més complexa. En els propers capitols, per tant, sequint la tradicié sociologica de la
cultura i les arts, el marc tedric obert que fonamenta la recerca pretén indagar en com la varietat
i la innovacid novel-listiques adquireixen sentit en els diferents nivells institucional, relacional i

individual, en interaccio amb els participants de I’espai literari catala.

15 val a dir que dins la sociologia de les obres abunden els estudis sobre literatura, probablement perqué al
construir-se en forma de narrativa (com també el cinema o les séries) faciliten la interpretacio. Per exemple,
Lévy (1998) interpreta la representacio del fet de ser jueu a les novel-les després de la Segona Guerra
Mundial; Sevannen (2016) com les novel-les modernes i postmodernes produeixen diferent coneixement
de la realitat; Griswold (2000) com la novel-la nigeriana enfronta problemes i preocupacions socials. Tant
en el cas de Lévy com de Griswold (veure també Griswold, 1986) queda molt clar I’equilibri entre
sociologia de les obres i sociologia de 1’art.
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Capitol 2. Presentacio de ’estudi de cas i
disseny de la recerca

En aquest capitol, en un primer apartat es presenta I’estudi de cas: I’espai literari catala de 1965
a 1983. A partir del analisi provinent d’altres disciplines com la historia, la filologia catalana o la
literatura comparada, se situa ’espai literari catala en un context sociohistoric ampli. La
contextualitzacié permet identificar algunes dinamiques que intervenen en la varietat i la
innovacio estética de la novel-la catalana, I’objecte d’estudi d’aquest treball. Atesa I’orientacid
humanistica de les disciplines de referéncia, pero, la intervencio dels nivells intermedis com les
institucions, la xarxa de relacions o les trajectories professionals queda de vegades difosa. En un
segon apartat, doncs, de la conjuncié entre la presentacio de I’estudi de cas i la literatura
sociologica del capitol anterior, es concreta la problematica de recerca, que pretén abordar aquest
buit de coneixement dels nivells intermedis, per entendre la innovacié i varietat novel-listica a
’espai literari catala de 1965 a 1983. ES proposa una pregunta inicial que, tanmateix, és encara
forga general. Per aquest motiu, se’n deriven dues preguntes especifiques que es desglossen en
diversos objectius especifics que, al seu torn, ajuden a conformar una hipotesi general per
respondre la pregunta inicial. Al darrer apartat es planteja un disseny metodologic qualitatiu que
es justifica per acomplir aquests objectius; s’hi inclouen la delimitacié del camp d’analisi i els

meétodes de recerca.

2.1 L’espai literari catala de 1965 a 1983: presentacio de I’estudi de cas

La literatura catalana des de finals del Franquisme fins als primers anys democratics s’ha
considerat variada estéticament, amb la incorporacié d’un ventall ampli d’innovacions (Fuster,
1972; Castellet i Molas, 1978; Mufioz, 1984; Ortin, 1984; Sulla, 1984; Pons et al., 2007; Picornell,
2013). Les coordenades sociohistoriques sobre les quals s’emplacen aquests canvis es presenten
de manera cronologica i dividia en tres periodes, segons moments d’inflexio literaris i/o socials:

de 1965 a 1968; de 1969 a 1975; de 1976 a 1983.

2.1.1 Els anys seixanta, 1965-1968

Iniciar el recorregut a mitjans dels anys seixanta no és fruit de I’atzar. Aquesta década suposa un
periode d’expansi6 per la produccidé de la cultura en catala. S’acceleren un seguit de processos
que introdueixen i instauren noves institucions i relacions, influéncies, motivacions i
preocupacions sense les quals és impossible comprendre la literatura posterior. En comparacio
amb la postguerra, un relatiu alleujament de la persecucioé franquista, aixi com 1’agut creixement

economic espanyol, son el marc que contribueix a explicar aquesta revitalitzacio, perque implica
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que hi hagi més capacitat i liquiditat per impulsar iniciatives culturals. Alhora, sobretot en la
decada anterior s’havia iniciat un procés de reorganitzacid dels espais de produccid, recepcio i
debat gracies a la represa d’iniciatives culturals, el retorn dels exiliats i D’articulaci6 de
I’antifranquisme cultural, amb especial contribucié dels nascuts entre els anys vint i trenta
(Cornella-Detrell, 2013; Santacana, 2013). Tal com en d’altres arts, la conjuminacié d’aquests
elements propicia la revifada cultural, com palesen la creacié de revistes i premsa, editorials o
premis (Castilla del Pino, 1977; Triad(, 1982; Gallén, 1984). Atés que els participants de 1’espai
literari catala celebren el desplegament de les traduccions i la literatura illenca, sobretot a partir
dels anys seixanta, o discuteixen les dificultats de professionalitzacid, s’evidencia també
I’expansi6 i consolidacio progressiva de la xarxa de PDR (p.ex. Fuster, 1965; Triadu, 19691 1971;
per un repas més general, Cornella-Detrell, 2013).

Altrament, el creixement econdmic provoca canvis en I’estructura de classes, amb un augment de
les classes mitjanes i dels joves que accedeixen a la universitat. El consum s’amplia a aquestes
capes de la poblacié malgrat que perduri una segmentacié marcada en les pautes. La influéncia
exterior a través del turisme, els mitjans de comunicacio o I’art constitueixen també les bases
d’aquesta societat de consum, encara for¢a embrionaria (Vilar, 1976 i 1984; Tamames, 1986; de
Riquer, 2010; Alonso i Conde, 1994; Casals, 2017). Aquestes dinamigues tenen importancia en
la configuracié dels joves que inicien la carrera d’escriptors i també del public lector (Pi de
Cabanyes i Graells, 2004). Consequientment, comencen a valorar-se les possibilitats de la cultura
de masses (p.ex. Molas, 1966 i 1968c; Castellet, 1968; Picornell, 2013), un debat que feia temps
que era present a Occident (remetre’s a, per exemple: Bell et al., 1969; Bell, 1976; Eco, 1995;
Arendt i McCarthy, 1995; Debord, 1996; Horkheimer i Adorno, 2001). No obstant aixo, la
modernitzacié de 1’Estat espanyol s’ha de matisar. No només el creixement economic és relatiu i
desigual, sin6 que el régim continua essent autoritari i conservador, com exemplifica la politica
de la censura cultural o la prohibici6 a 1’espai public de les llengiies que no sén el castella (Vilar,
1984; Cisquella, Erviti i Sorolla, 2002; Pi de Cabanyes i Graells, 2004; Sopena, 2011; Sales a
Rodoreda i Sales, 2017: 60-65). En un periode mundialment molt convuls, amb climax 1’any 1968
(primavera de Praga, maig frances, protestes als EUA, etc.), certs sectors de la classe obrera (p.ex.
sindicalisme), dels estudiants universitaris (p.ex. Caputxinada de 1966), dels grups nacionalistes
no-espanyols (inici d’ETA el 1968) o, fins i tot, de I’Església catolica questionen la legitimitat
politica i moral del régim (Vilar, 1976 i 1984; Hobsbawm, 1994; Casals, 2017).

També destaca el mon cultural, que apareix com un bastié d’oposicié al régim a tot I’Estat
(Castilla del Pino, 1977; Monledn, 1995; Vilar, 1976 i 1984). En aquest sentit, la polititzacio
amara les dinamiques de la literatura i la cultura catalanes. Seguint Picornell, que hagin augmentat
els espais on la cultura catalana pot fer-se publica (p.ex. premsa local), sumat a la repressié

politica del Franquisme, propicia justament que sigui en aquests espais culturals on es debati
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sobre el canvi social i sobre “la definicio de la propia identitat o sobre [’estat de ‘la nacio’
(Picornell, 2013: 237)”.%8 Hi ha simptomes molt directes de polititzacié, com els manifestos
dedicats a causes politiques i culturals que signen els intel-lectuals durant aquests anys (Nous
Horitzons, 1965, 1968a i 1968b). També n’hi ha de més indirectes: les dificultats de
professionalitzacié o el diagnostic pessimista pels baixos index de lectura sempre es relacionen
amb la repressio franquista, que per exemple bloqueja I’educacio o els mitjans de comunicaci6 en

catala (Huertas Claveria, 1967; Marco, 1967b i 1968a; Molas, 1968d; Triadd, 1968 i 1968b).

Des de la postguerra i fins als anys seixanta, la repressié i persecucié franquista provoquen que
els participants de la cultura catalana considerin fonamental cooperar entre ells, malgrat les
diferencies ideologiques o estetiques, per tal de fer sobreviure la cultura i preservar-ne el llegat
(Fernandez, 2008; Subirana, Fernandez, Sobrepere, 2013; Picornell, 2013; Santacana, 2013). Per
aquest motiu, els qui analitzen aquests anys parlen de “resistencialisme”. Partint del que s’ha
apuntat al capitol anterior, cal entendre el resistencialisme com una narracié, un marc de
significacio que guia els participants de la cultura catalana. De manera desordenada, implicita,
personal, els participants hi recorren sovint. Per exemple, el 1962 I’editor Joan Sales esgrimeix
arguments resistencialistes a 1’epistolari amb ’escriptora Mercé Rodoreda, a qui publicava les

obres [subratllat propi]:

“En Triadu [critic literari] volia armar rebombori des de Serra d’or amb motiu de I’aparicio
de La plaga del Diamant [...] Volia fer public que aquesta novel-la tan bona no havia estat
presa en consideracio pel jurat [del premi Sant Jordi] [...] Malgrat que un tal rebombori no
podia fer més que afavorir el CLUB DELS NOVEL-LISTES (per la propaganda que

representava), I’he convencut que no ho fes, perqué em penso gue en les actuals

circumstancies no seria caritatiu atacar a fons el premi més important (almenys

economicament) de la nostra literatura. Hi ha massa animes de cantir que s’escandalitzarien,

que no comprendrien el rebombori, etc.” (Sales a Rodoreda i Sales, 2017: 114)

“Si us penseu que jo no tinc també ganes de cantar-les clares a quatre pedants... pero no n’és
I’hora, cregueu-me. El pais esta passant per una situacié molt delicada, des de fora no us en

adoneu. Jo, mentre vaig viure a fora, tampoc no me n’adonava prou bé. D’altra banda m’he
arribat a convéncer d’una cosa i és que no val gens la pena d’atacar tal o tal escriptor dolent
a qui fan passar per bo una série de circumstancies. Massa que el temps el fara caure en
I’oblit. (Sales a Rodoreda i Sales, 2017: 123-4)

Al primer fragment, partint de la idea resistencialista que cal col-laborar davant la repressid i la

precarietat, Sales vol evitar una polémica encara que la publicitat li seria beneficiosa. Al segon,

16 Respecte a “la naci®”, val a dir que en aquests anys pocs en parlen explicitament. La repressi6 franquista
i el desplagament de la militancia cap a I’ambit cultural propicien que se substitueixi pel terme cultura.
Tanmateix, els objectius sovint s6n nacionalistes (Picornell, 2013).
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torna a fer émfasi en aquesta idea de no crear polémiques, perque “el pais esta passant per una
situacid molt delicada”. A més a més, quan comenta que a alguns els fan passar per bons per “una
serie de circumstancies”, no s’esta referint tant a interessos personals sind col-lectius: cal que la
literatura catalana sembli dinamica, variada i de qualitat, en un context franquista que la condemna
a la fragilitat. Per tant, molts dels escriptors no es valorarien només amb criteris estétics sind
també per preservar la literatura catalana amb un corpus suficient d’obres i escriptors. Els
documents dels anys seixanta de 1’editorial Nova Terra, obrerista i cristiana, també indiquen

aquesta necessitat de col-laboracié malgrat els dissentiments [subratllat propi]:

“Voldriem fer referéncia a unes certes actituds observades la nit de Santa Llucia en alguns

militants de base als quals varem convidar: donava la impressi6 que es miraven amb una certa

reticéncia tota aguella festa burgesa a la qual NOVA TERRA participava i diriem que en la

seva positura hi havia una certa critica envers 1’editorial per la seva participacid en aquests
premis. Com que és possible que aquesta actitud de reserva es produeixi en altres casos, pensem

que val la pena aclarir les motivacions de la participacié de NOVA TERRA en els Premis de

Santa Llucia: ha de quedar clar que la nostra participacié en un muntatge burgés no vol dir, ni

de lluny, que ens identifiquem amb la burgesia [...] si vivim en aquest tipus de societat no

podem actuar com si estiguéssim ja en una altra. Aixo seria pur idealisme que no ens portaria

enlloc. Si hem de ser realistes cal que partim d’alla on som i cal que emprem les Uniques armes

gue tenim a les mans, encara que de vegades ens repugni, per tal d’assolir els nostres objectius.”
(Comissio delegada, 1967)

Com que Nova Terra és una editorial amb uns principis ideologics molt ferms, la participacié a
la nit de Santa Llucia els genera critiques perqué I’ organitza Omnium Cultural, associacié fundada
per burgesos nacionalistes catalans (Sinca, 2016). Quan addueixen que per assolir els seus
objectius cal col-laborar amb la burgesia, s’obren dues vies d’interpretacio dels “objectius”: poden
ser compromesos amb la dinamitzacio cultural catalana, i llavors caldria una imatge d’unitat tal
com pensava Sales; poden ser compromesos amb la propia orientacio6 obrerista de I’editorial, i per
tant la precarietat material els forgaria a col-laborar amb 1’oposicié burgesa. En qualsevol cas,
queda palés que les conviccions s’entremesclen amb les oportunitats d’un context que no depén

dels protagonistes i aix0d fomenta la cooperacié.

Finalment, més especificament per la literatura, els anys seixanta destaquen per la nova
possibilitat de traduir obres estrangeres al catala, cosa que suposa una revitalitzacio de la indUstria
editorial (Cornella-Detrell, 2013). Els novel-listes més reputats i en actiu de la literatura catalana,
com Merce Rodoreda o Lloreng Villalonga, sén relacionats amb la tradicié moderna (VV.AA.,
1984). Tanmateix, a principis de la década s’intenta imposar el realisme historic, corrent influit
pels realismes socials europeus, i al qual s’havien associat, en la literatura espanyola, obres tan
significatives com El jarama o La colmena. Tot i que a mitjans dels seixanta encara hi ha autors

catalans que s’hi poden adscriure, com Josep Maria Espinas o Estanislau Torres, la seva
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importancia es troba molt qliestionada (Castellet, 2001; Castilla del Pino, 1977; Simbor 2005).Y’
Comencen a apareixer obres que plantegen innovacions respecte d’aquest corrent i de la tradicid
novel-listica realista més amplia, sovint signades per escriptors joves com Baltasar Porcel,

Terenci Moix o Antonia Vicens.

2.1.2 Els altims anys del Franquisme, 1969-1975

Els ultims anys del Franquisme son un periode de forta inestabilitat tant politica com economica
per problemes interns del regim (cas Matesa 1969-1970, estat d’excepcio 1969-1971, assassinat
de Carrero Blanco el 1973, vetos d’entrada a la CEE i ’OTAN, divisions internes, inflacio, déficit
1 atur, condemnes a mort, etc.). També s’han de tenir presents els atemptats freqiients, tant d’ETA
com de I’extrema dreta, que contribueixen a la inestabilitat. El desarrollo dels anys seixanta es
posa doncs en entredit o, si més no, se n’evidencien els limits (Vilar, 1984; Tamames, 1986;
Casals, 2017). En aquest context, 1’oposicié antifranquista democratica es mobilitza activament
(revoltes universitaries el 1969, tancada a Montserrat el 1970, vagues obreres i veinals, etc.). El
nacionalisme catala també continua articulant-se. Per exemple, el 1971 es constitueix 1’Assembla
de Catalunya, que esdevé una plataforma on participen grups politics (des del PSAN o el PSUC
fins a grups propers al futur president Jordi Pujol); sindicats i col-legis professionals; grups
d’intel-lectuals; o moviments de base al territori (veinals, excursionistes, etc.). L’Assemblea
basteix un ampli consens al voltant de 1’autogovern, que permetra ocupar els carrers amb

mobilitzacions nombroses durant la Transicié (Vilar, 1984; Casals, 2017).

Culturalment també son anys convulsos. L’estat d’excepcio de 1969 a 1971 incrementa la censura,
sobretot quan el 1970 Sanchez Bella entra com a nou ministre del Ministerio de Informacion y
Turismo (MIT). Es demostra el poder de certs Ministerios, la ultradreta, I’Església o els militars,
els interessos i pressions dels quals operen en la posada en marxa dels mecanismes censors: la
seva dentincia inicia el segrest d’obres concretes que han arribat al mercat i que es poden treure
de circulaci6 (Cisquella, Erviti i Sorolla, 2002; Pi de Cabanyes i Graells, 2004; Sopena, 2011;
Sales a Rodoreda i Sales, 2017: 60-65). En la producci6 de llibres es fa dificil sobrepassar el
nombre de 450 titols anuals en catala (Casals, 2017). A més a més, la ultradreta (p.ex. Los

Guerrilleros de Cristo Rey) arriba alla on no ho fa el régim per reprimir la cultura: entre 1971 i

17 A tall d’anécdota que ajuda a entendre la relacié entre repressié franquista i polititzacio literaria que
fomenta aquest realisme historic, ’escriptora americana Mary McCarthy, en una carta a la filosofa Hannah
Arendt, explica I’estret horitzé de mires (des de la seva perspectiva) dels escriptors espanyols que havia
conegut en una conferéncia internacional celebrada a Madrid el 1963: “The writers’ conference was
curious. Surreptitiously backed by the Congress for Cultural Freedom and under the semi-protection of the
French Cultural Institute, it was mainly peopled by Communists and their sympathizers. Some of the young
ones were extremely nice -touching and provincial. For them modern literature was simply a battlefield
between socialist realism and the nouveau roman. Lukacs via Lucien Goldmann was their Aquinas, and
their speeches were extremely scholastic. Only a few exceptions to this. Nearly everyone one talked to had
been in prison, usually three times. The only foreign literature they knew was French, though some were
aware of neo-realism in Italy (McCarthy a Arendt i McCarthy, 1995: 154)”
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1972, a Barcelona cremen la llibreria 3 d’oros, les seus de 1’editorial Nova Terra, Gran
Enciclopédia Catalana o la distribuidora Enlace; a Madrid ataquen les obres de Picasso a la galeria
Theo; etc. (Vilar, 1976; Baby, 2012).

Ara bé, en aquest periode final la cultura continua essent, més que mai potser, una eina de
militancia contra el Franquisme. Encara que hi hagi una sensacio de crisi recurrent, diversos
participants pretenen modernitzar la cultura catalana. En comparacié amb els anys seixanta, on el
paradigma resistencialista era dominant, als anys setanta tenen més visibilitat aquells qui s’hi
oposen per superar la crisi. Com que la premsa és I’arena on es discuteixen amb més forga
aquestes qiiestions, esdevé I’espai privilegiat per conéixer les preocupacions de la literatura i la
cultura catalanes (Giner, Flaquer, Busquets i Bulta, 1996; Fernandez, 2008; Picornell, 2013). Per
exemple, destaquen a Serra d’or les aportacions del critic Joaquim Molas i de I’escriptor Terenci
Moix, o0 el debat a Destino entre aquests dos i ’escriptor Baltasar Porcel, moderats per Angel
Casas. Aqui, defensen que cal acabar amb els consensos resistencialistes, perqué una cultura on
no s’exposen els problemes amb llibertat no pot ésser mai normal i, sobretot, perqué segons el
seu punt de vista els qui demanen el consens son “conservadors”. Tal com explica Molas: “Las
dos actitudes aglutinan, por un lado, a quienes tienen una concepcién mas o menos conservadora
de la cultura catalanay, por otro, a los que tienen una concepcidén mas progressiva (Casas, 1970:
247,

Els conservadors beurien de la idea de resisténcia formulada a partir dels anys quaranta. Ara bé,
quan Molas apunta que “la crisis de la cultura catalana moderna comienza hace treinta afios
(Casas, 1970: 25)”, en aquella década, la causa de la crisi no és el resistencialisme, sin6 que aquest
posicionament és una via per enfrontar la crisi causada sens dubte per la repressio6 franquista. Tant
Molas com Porcel reconeixen el valor de la tasca que van fer els qui van enquadrar-se en la
resisténcia durant aquells anys. Des dels cinquanta, pero, haurien sortit veus que quiestionen reduir
la cultura i les arts catalanes al servei de Catalunya, o a la preservacio del passat, sense enfrontar-
se i dialogar amb els canvis socials i artistics que comencen a prendre forma. Conseqlientment,
pels tres entrevistats la tensio principal té lloc entre conservadors i progressistes, accentuada amb
I’auge de la societat de consum. Aquests participants reivindiquen crear conflicte a partir de
personalismes forts i desacomplexats, i desitgen una cultura on hi hagi espai per I’humor, les
boutades i el vedettisme. Veuen la crisi com 1’oportunitat que porti al canvi i acabi amb el fals

consens resistencialista.'®

18 Als debats destaca que I’argumentacid, la narracio, pren formes molt diverses, amb conceptes que fan
fortuna com “els croats de la causa”, per criticar els més resistencialistes (Molas, 1969: 49); les “capelletes”,
grupuscles que es dediquen a acumular el poc poder que hi ha a la literatura catalana; el “cofoisme”, el
conformisme envers la cultura i ’art catala tal com estan, com si no tingués mancances (Casas, 1970;
Molero, 1973a, 1973b i 1973c); o “la cultura de mel i matd”, que es relaciona amb un folklorisme
caricaturitzat, ple de gent d’espardenya, carn d’olla o devots de Pompeu Fabra (Moix, 1969: 46).
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Altrament, cal destacar que sovint les polémiques prenen un to generacional, on son els joves qui
s’oposen a les “patums” conservadores (Picornell, 2013: 58).1° Aquesta dinamica s’entén en
relaci6é amb I’esclat de la qiiestio juvenil durant els anys seixanta (Hobsbawm, 1994; Feixa, 1998).
En el cas de la produccié cultural, els joves busquen nous llenguatges artistics, influits pel que
passa a ’exterior (p.ex. el camp, la cultura hippie, el textualisme, etc.). Aixo afecta no només els
escriptors, sino altres arts com la masica (només cal pensar en el Grup de Folk, Pau Riba, etc.), i
s’observa també en els moviments barcelonins de matriu espanyola com la gauche divine
(Picornell, 20013; Ayén, 2014; Monledn, 1995). Les tendéncies s’encadenen amb equilibris
variables entre estética i politica. Encara que els debats siguin candents, es remarca la
predisposicio a acceptar les innovacions estétiques juvenils, i fins i tot el regim franquista fa
intents per rejovenir la seva cultura (Picornell, 2013). Per la novel-la, doncs, es mantenen les
tendencies que ja operaven amb anterioritat en 1’0rbita realista, pero alhora es desenvolupen les
innovacions proposades pels escriptors mes joves, sovint etiquetats com la generacié literaria dels
setanta, que incrementen la varietat tant dins del realisme com amb els corrents que s hi volen
oposar, per exemple el textualisme (Broch, 1980 i 1985; Ortin, 1984; Sulla, 1984).

2.1.3 El periode democratic, 1976-1983

El periode de la Transicid és complex, perque el procés que condueix cap a I’establiment de les
institucions democratiques presenta canvis de governs i reconfiguracio de partits (p.ex. UCD,
PSOE o CiU a Catalunya); diverses eleccions, referéndums i lleis que pretenen desmantellar el
Franquisme perd amb limitacions evidents (p.ex. Constitucié el 1978 o Estatut el 1979);
mobilitzacions als carrers i iniciatives populars per fer pressio (p.ex. les Diades de I’'11 de
setembre: la de 1976 a Sant Boi de Llobregat i la de 1’any segiient a Barcelona, sota el lema
“Llibertat, Amnistia i Estatut d’Autonomia”); una forta violéncia de grups amb ideologies
oposades, inclosos sectors de 1’Estat (extrema dreta; 23F i GAL; GRAPO i FRAP; ETA; etc.); o
una crisi economica amb perdua de teixit industrial, augment del preu de les materies primeres,
deéficit comercial i un atur alt. Si bé en un principi la mort de Franco i la fi de la dictadura suposen
un canvi que genera moltes expectatives, aquestes dinamiques acaben resultant en una
consolidacio del sistema de partits que limita les possibilitats de reforma aprofundida i redueix la
mobilitzacié ciutadana. Consequentment, de seguida augmenten els qui consideren la
democratitzacié com a insuficient (Vilar, 1984; de Riquer i Culla, 1989; Monle6n, 1995; Giner,
Flaquer, Busquets i Bulta, 1996; Costabella, 2002; Baby, 2012; Miguez, 2014; Casals, 2017).

A Catalunya la Transicid contribueix a la recuperacié de 1’autonomia. Com que la cultura catalana

havia estat un dels pols de militancia antifranquista més organitzat, des de bon comencament hi

19 Seguint el DIEC, “patum” porta implicita una dimensi6 negativa, poc meritosa: “Persona que frueix
d’una gran consideracio més pel lloc que ocupa, per la seva fama, etc., que no pas pels seus merits reals i
presents”.

35



ha molta activitat per orientar la democratitzacio. De fet, ja abans de la mort de Franco, el Col-legi
d’Advocats de Catalunya proposa la convocatoria d’un Congrés per la Cultura Catalana, que de
seguida rep I’adhesi6 d’agents culturals diversos. EI Congrés, que durara de 1975 a 1977, busca
acomplir dos objectius principals, “Detectar els defectes d’estructura i les llacunes que havien
conduit a una situacié anormal dins de cada ambit de la cultura catalana” i “Definir les linies
d’actuacio per aconseguir la normalitzacié cultural (Fundacio Congrés de Cultura Catalana,
2018)”. Per fer-se una idea del seu abast, compta amb la participacio no només d’intel-lectuals i
experts, sind també d’associacions ciutadanes; es convoquen diferents sessions i actes de treball
arreu dels Paisos Catalans, amb una mostra final el 1977 sobre el que s’hi havia debatut; hi ha
ambits de gestié molt variats, propis de qualsevol Estat modern (llengua, educacid, estructura
social, historia, inddstria, sanitat, navegacio, etc.); és finangat per entitats, bancs i aportacions
populars, pero també per les primeres institucions democratiques; etc. (Fuster Ja, 1978).

El Congrés i la seva preparacio prévia s’interpreten com un dels primers esdeveniments per
instaurar seriosament les bases de la normalitat democratica, que pretén “enfrontar la precarietat
de I’estructura cultural” i “la inseguretat de la identitat cultural”, des d’un cert “caracter correctiu”
(Fernandez, 2008: 39). En aquest sentit, representen 1’acte fundacional del que s’ha anomenat el
paradigma de la “normalitzaci6”. Contraposat al resistencialisme, aquest paradigma esdevindra
recurrent a partir del periode de Transicid i els primers anys de democracia, a través de diferents
idees del que és la “normalitat”: primer, el projecte politic de modernitzacid per equiparar la
cultura catalana a d’altres cultures europees i amb independéncia de la cultura espanyola; segon,
la recuperacié d’una “identitat malmesa pel Franquisme”, que indica una situacié anormal; i
tercer, la naturalitzaci6 de la cultura catalana, és a dir, fer que esdevingui hegemonica (per un
repas esclaridor, remetre’s Fernandez, 2008: 32-37).2° Vist amb perspectiva, les preocupacions
de la crisi dels anys 1969-1970 comencen ja a plantejar certes qiiestions sobre com modernitzar
la cultura catalana que aqui es despleguen amb 1’adveniment de les noves oportunitats

institucionals.

Els debats al voltant del Congrés, alhora que son els primers passos per instaurar les bases de la
normalitat democratica, palesen també les dificultats d’aconseguir-la. Molts dels qui s’hi sumen
inicialment, com el mateix col-legi d’advocats, s’emmarquen en el resistencialisme i plantegen,
per exemple, que sigui un congrés de “defensa” (Triada, 1975; Picornell, 2013: 239-242). D’altres

se’n queixen i temen que impliqui caure en una cultura catalana folklorica i superficial (Roig,

20 Sj bé el paradigma de la normalitzacid és principalment discursiu, es tradueix en accions concretes que
s’analitzen al llarg de la recerca, tal com passava amb el resistencialisme. Per exemple, a nivell estétic es
tradueix en la defensa d’obrir-se a les innovacions contemporanies sense dogmatismes, fins i tot
reflexionant sobre les possibilitats d’una “literatura de consum” o d’una “contracultura”; a nivell
organitzatiu i economic, es tracta de consolidar un teixit cultural que permeti la professionalitzacio i
I’especialitzacié (Gabancho, 1980; Fernandez, 2008; Subirana, Fernandez, Sobrepere, 2013; Picornell,
2013; Marrugat, 2014).
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1975). Ambdos posicionaments anticipen el centre del debat sobre la cultura catalana que esclata
amb el desplegament de la politica cultural democratica, i que sobrepassa la cultura per abordar

també la quiestié de la nacionalitat i la sobirania catalana.

Amb el desenvolupament de I’autonomia, la primera politica cultural (i educativa) es tradueix en
processos d’institucionalitzacié no només d’activitats i infraestructures culturals, sin6é també en
pro de la normalitzaci6 linguistica. Que Catalunya Radio i la Televisié Pablica de Catalunya
(TV3) iniciin la seva activitat en catala el 1983 és un cas clar d’aquesta dinamica. Alhora, la
democratitzacié afavoreix la quantitat de produccié i d’iniciatives no només publiques, sind
privades. Destaca que el 1976 es publica el primer diari integrament en catala, I’Avui, i el
creixement és evident en el mon editorial. També s’incrementa la capacitat de les organitzacions
de la producci6 de la cultura per actuar com a grups de pressio. Per exemple, les associacions
literaries, com 1’ Associaci6 d’Escriptors en Llengua Catalana, el Gremi d’Editors de Catalunya o
1’ Associacié d’Editors en Llengua Catalana, es funden entre 1977 i 1978 (la primera en el marc
del Congrés de Cultura Catalana). Aquest procés pel qual la cultura passa a dependre de la gestié
publica, sovint amb criteris d’eficiéncia economics, es considera una gerencialitzacié cultural.
Opera llavors certa despolititzacié dels participants de 1’espai cultural catala, atés que la politica
institucional en regula les dinamiques i hi proveeix bona part dels recursos (de Riquer i Culla,
1989; Giner, Flaquer, Busquets i Bulta, 1996; Fernandez, 2008; GEC, 2021).

Es comprensible que tants de canvis generin debats. Dins de 1’espai cultural catala, s’identifiquen
dos posicionaments principals. D’una banda, partint del resistencialisme, els qui consideren el
procés de democratitzacio insuficient per preservar les particularitats de Catalunya (Capmany,
1976; Capmany a Martinez i Vidal, 1978; Argenter, Castellanos, Jorba, Molas, Murgades, Sulla,
1979). En aquest sentit, manllevant els termes del debat espanyol, es trobarien “desencisats” per
les limitacions del procés democratic tal com ja s’ha apuntat. A Catalunya, perd, el desencis pren
matisos propis perqué, a part de la preocupacio per la democratitzacio, s’hi afegeix la preocupacio
per I’encaix de la cultura i la nacié catalanes en el nou marc (Gabancho, 1980; Fuster Ja, 1983).
D’altra banda, hi ha els qui pensen amb més optimisme que la politica educativa i la fi de la
censura als mitjans de comunicacié serien suficients per la normalitzacié catalana (Porcel, 1977,
Taula de canvi, 1977). A més a més, fora de 1’espai cultural catala i en I’0rbita del nacionalisme
espanyol, no s’han d’oblidar els qui acusen les politiques de la nova autonomia catalana
d’atemptar contra els drets dels castellanoparlants a Catalunya (per un repas general de les
polémiques, veure Giner, Flaquer, Busquets i Bulta, 1996; Manent, 2020%). Certs debats en

I’espai literari també visualitzen aquestes tensions. Destaquen I’afer Ucronia, arran de la

2 Ambdues obres inclouen altres polémiques respecte 1’acci6 del Departament de Cultura, per exemple en
relacié amb els partits de ’oposicié com el PSUC, que indiquen dissentiments en 1’eix social més que
nacional.
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publicacié d’un llibre critic amb el nacionalisme catala (Valls, 1978¢c; Mesquida, 1978), o I’afer
PEN Club, sobre el simbolisme que el castella esdevingui llengua oficial de 1’organitzacié en un
acte a Barcelona (Palau i Fabra a Valls, 1978: 38-39; Canig6, 1978). Les poléemigues candents i
recurrents tornen a insinuar els limits de la normalitzacié (lzquierdo, 1992; Fernandez, 2008;
Picornell, 2013).

Altrament, el desencis també afecta la dimensi6 propiament artistica i literaria. En primer lloc, hi
hauria els dissidents de la normalitzacid, com 1’escriptor Biel Mesquida o el critic Jordi Llovet
(Vila-Matas, 1978; Fauli, 1979; Mufioz, 2008). Critiquen una institucionalitzacio conservadora i
defensen sobretot la Ilibertat artistica: “se situen aqui en una trinxera ‘anti-normalitzadora’ que
s identificaria amb una defensa programatica d’una critica intel-lectual i d’una creacio literaria
de ruptura i d’experimentacio que, sobretot en I’ambit de la narrativa, tampoc no sobreviuria
molts d’anys a la mort de Franco (Picornell, 2013: 249)”. De fet, si bé els artistes més radicals
havien pogut formar part del primer activisme normalitzador, on hi havia encara una certa idea
resistencialista sobre la necessitat que tothom hi participés (p.ex. al Congrés), a mida que avanca
I’assentament institucional les divisions i distancies es fan més marcades. En segon lloc,
I’augment quantitatiu de la produccié en el nou marc democratic no significa que sigui pero també
qualitatiu. Alguns parlarien doncs de “desencis” per “la manca de deteccio d’'un canvi en la
produccio literaria o cultural [...] [o per] una davallada sobtada de la seva qualitat -que alguns
atribueixen capciosament a la mancancga de limits de censura, que hauria permes a tots els
escriptors treure els seus manuscrits polsosos del calaix dels inédits (Picornell, 2013: 253)”. Aixo
no obstant, com s’ha vist als anteriors apartats, els canvis ja s’havien comengat a produir amb
anterioritat, des del tombant dels anys seixanta. I, a més, fins a principis dels anys vuitanta quan
conclou aquesta recerca, hi ha experimentacié contracultural i subgéneres que entren amb forga a
la literatura catalana (Mufioz, 1984; Sulla, 1984; Broch, 1991; Guillamon, 2001; Picornell, 2013).

La renovacio i la varietat estética, de moment, es mantenen.

Finalment, que la recerca conclogui el 1983, quan aquests canvis de la democratitzaci6 tot just
s’insinuen, es justifica per dos motius. El primer és practic, at€s que es publiquen els dos primers
informes del Departament de Cultura, amb dades que aporten la imatge inicial d’aquests canvis.
El segon és literari, cultural i simbolic. TV3 i Catalunya Radio comencen la seva activitat
normalitzadora, perdo moren Joan Sales i Merce Rodoreda, editor i escriptora que se segueixen als
propers capitols i que fan una contribuci6 indiscutible a la literatura dels seixanta i dels setanta.

Amb ells, en certa manera, comenca a desaparéixer un maon.
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2.2 La problematica de recerca: preguntes d’investigacio, objectius i
hipotesi de treball

La tesi es fonamenta en una pregunta d’investigacio inicial que aborda quins canvis de I’espai
literari catala contribueixen a la innovacio i la varietat estética de la novel-la durant el
periode 1965-1983. A partir de la informacié més accessible, a I’apartat anterior els canvis de la
novel-la catalana tendien a relacionar-se amb canvis o bé macro, respecte dels context
politicoeconomic i cultural, o bé micro, a través de les valoracions dels participants. En canvi, la
pregunta inicial pretén abordar els nivells intermedis de 1’espai literari catala, partint de les teories
sociologiques multinivell presentades al capitol precedent. Es considera que els nivells de
trajectoria, relacions i institucions intervenen per explicar la innovacié novel-listica. Per
complementar les teories multinivell, perd, s’accepten alhora les aportacions de la sociologia
cultural, que tenen en compte les interpretacions defensades pels participants sobre la realitat que
els envolta (tal com també solen fer les humanitats per altra banda). Atesa aquesta duplicitat entre
teories multinivell i sociologia cultural, de la pregunta d’investigacié inicial se n’han distingit
dues preguntes especifiques que, sempre en dialeg amb la contextualitzacié sociohistorica de
I’espai literari catala, permeten identificar aspectes rellevants per 1’analisi i concretar els objectius

de la recerca.

La primera pregunta especifica planteja com els diferents nivells de la xarxa de produccio,
distribucio i recepcio de Uespai literari catala condicionen ’aparicié de novel-les innovadores.
Aguesta pregunta especifica incorpora particularitats multinivell per examinar la innovacié
cultural. En primer lloc, a nivell institucional la literatura socioldgica permet abordar 1’estructura
de la industria editorial catalana, aixi com I’organitzaci6 de cadascuna de les editorials, per
entendre les decisions de publicar o no cert tipus de literatura i, per tant, fomentar la innovacié i
la varietat. També relaciona les indUstries culturals de produccié amb altres institucions (p.ex.
administracions publiques o distribuidores), atés que mai no operen ailladament si no en xarxa
(Crane 1987; Peterson, 1990 i 1997; Griswold, 2000 i 2008; Powell, Packalen i Whittington,
2012). Altrament, la conceptualitzacio que aquestes industries fan del public resulta fonamental
per entendre qué produeixen, encara que no sempre “encertin” qué vol aquest public, les
caracteristiques sociodemografiques del qual imposen certs condicionants al gust i per tant al
consum (Bourdieu, 1979; Peterson, 1990 i 1997). Tal com s’ha apuntat, amb els canvis politics,
economics i sociodemografics pel periode 1965-1983 la industria editorial i la resta d’institucions
es transformen, fet que incidiria en el tipus de novel-les produides. Per investigar aquestes

relacions, es proposen els seglients objectius especifics (OE):

1. Analitzar com I’estructura i I’organitzaci6 de la industria editorial, situada en la xarxa de

produccid, distribuci6 i recepci6, condiciona la varietat i la innovacio novel-listica. (OE1)
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2. Analitzar com les caracteristiques sociodemografiques del puablic lector
conceptualitzades per la inddstria editorial incideixen en la varietat i la innovacio

novel-listica que aquestes produeixen. (OE2)

En segon lloc, les condicions institucionals es troben vinculades tant a les relacions interpersonals
com a les trajectories individuals (Peterson, 1990; Peterson i Anand, 2004; Collins i Guillén,
2012). Pel que fa a les relacions, els lligams forts que fomenten el treball col-laboratiu dels
artistes, aixi com els intercanvis amb la critica a través de premis, ressenyes 0 assajos, tenen molta
importancia (Crane, 1976, 1987 i 1988; van Rees, 1983; Larson, 1993; Farrell, 2001; Crossley,
2009; Collins i Guillén, 2012; Sapiro, 2016). Quant a les trajectories individuals, ates que la
professionalitzaci6 €és un problema general dels mons de I’art, els individus recorren a diferents
estratégies i mecanismes per augmentar les opcions d’aconseguir-la (Menger, 1983 i 1999;
Heinich, 2000). Les possibilitats relacionals i de trajectdria incidirien en la capacitat per produir
i legitimar la innovacio cultural, perqué indiquen més o menys centralitat dels individus, que els
permet accedir als recursos materials i simbolics de les institucions. Encara que sovint aguestes
possibilitats es basin en la cooperacio, I’escassedat de recursos propicia també la competéncia
(Bourdieu, 1998; Collins, 1998). Per entendre ambdues dinamiques, cal considerar com els eixos
de desigualtat, per exemple generacionals, de classe social o génere, s’entrellacen amb
posicionaments politics i culturals (Bourdieu, 1995; Sapiro, 1999; Farrell, 2001). A 1’apartat
anterior hi ha indicis que aquestes qiiestions operen a 1’espai literari catala. Per exemple, els
escriptors estan preocupats per la professionalitzacio i diferents generacions col-laboren i
competeixen en un context de recursos escassos. Per investigar-ho, la tesi inclou els seglents

objectius especifics:

3. Analitzar les intercanvis entre critics i autors per legitimar o no la innovacio i la varietat
estética, parant atencio a la incidéncia dels eixos de desigualtat (classe social, generacio,
genere). (OE3)

4. Analitzar les trajectories d’autors i critics, considerant-ne les estratégies de
professionalitzacio, els eixos de desigualtat i les relacions interpersonals, per veure’n els

efectes sobre les estéetiques que defensen i la capacitat per legitimar-les. (OE4)

Amb la primera pregunta especifica, doncs, seguint les teories multinivell es tracta de veure quins
vincles s’estableixen entre institucions, relacions interpersonals i trajectories professionals per
explicar la innovaci6 cultural. Tanmateix, al capitol anterior s’ha discutit la necessitat d’analitzar
les idealitzacions col-lectives, enteses com a entramats narratius de sentit col-lectiu que les
persones utilitzem per comprendre i explicar-nos la realitat que ens envolta. S’ assumeix que sense
situar les dinamiques institucionals, relacionals o individuals en aquests entramats no és possible

d’explicar-les (Born, 1995; Alexander, 2003a). Per aquest motiu, la tesi proposa una segona
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pregunta especifica de recerca sobre guina importancia tenen les idealitzacions col-lectives,
articulades pels participants de Despai literari catala, per entendre la literatura que s’hi
produeix i legitima als diferents nivells. A I’apartat precedent se n’han comengat a entreveure
alguns indicis. Més enlla de les diferents valoracions sobre els corrents literaris o la practica
artistica, també operarien com a idealitzacions col-lectives els debats sobre el resistencialisme i
la normalitzacid. Atés que les idealitzacions col-lectives esdevindrien un element clau per
entendre la varietat i la innovacio novel-listica de I’espai literari catala, es proposen els segiients

objectius especifics, cadascun referit a un dels tres nivells previament identificats:

5. Analitzar els efectes de les idealitzacions col-lectives sobre la literatura catalana
defensades pels editors per tal d’entendre 1’orientacio i tasca de les editorials. (OE5)

6. Analitzar com, en els intercanvis de legitimacid, els critics avaluen la literatura catalana
i si aix0 incideix en la varietat i la innovacié novel-listica que legitimen. (OE6)

7. Analitzar com els escriptors i critics defensen diferents idealitzacions col-lectives i quins

efectes té en les seves trajectories i capacitat per imposar la literatura que valoren. (OE7)

A partir d’aquestes preguntes especifiques i objectius que en deriven, es proposa una hipotesi
general que respondria la pregunta d’investigaci6 inicial: La innovacid i la varietat novel-listica
son possibles a I’espai literari catala durant el periode 1965-1983 a causa de la interrelacio
entre els canvis institucionals, relacionals i individuals. Aquests canvis no s’expliquen només
com a resultat de reconfiguracions estructurals, sin6 també significatives, considerant el

sentit que els individus atribueixen col-lectivament a la realitat que els envolta.

2.3 El disseny metodologic de la recerca

Per abordar les preguntes d’investigacio i els objectius, el disseny metodologic inclou la
delimitacio6 del camp d’analisi i els métodes de recerca. Atesa la proposta multinivell, en un primer
apartat es delimita el camp amb la seleccio de les unitats d’analisi i d’observacio6 per cada nivell.
La seleccié busca ser representativa, motiu pel qual les unitats escollides es relacionen amb la
varietat i la innovacié novel-listica del periode 1965-1983. A la vegada, seleccionar suposa
adequar-se als recursos disponibles (temporals, humans), aixi com als documents i informants
accessibles. En un segon apartat, es detallen els métodes per recollir, analitzar i explicar les dades
que permeten respondre les preguntes i els objectius inicials (Quivy i van Campenhoudt, 1997;
Sautu et al., 2005).

2.3.1 Delimitacié del camp d’analisi, les unitats d’analisi i les unitats d’observacio
A priori les novel-les semblarien la unitat basica d’analisi i I’element clau per delimitar el camp.

Tanmateix, obtenir el llistat de novel-les publicades durant el periode 1965-1983 és complicat,
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per exemple per la manca de catalegs. Com que les novel-les es troben Iligades als escriptors,
doncs, se seleccionen els escriptors més notoris del periode, tal com altres recerques han
desenvolupat (Lévy, 1998; Bouju, 2002). La seleccié és prou amplia perque delimiti 1’espai
literari catala en el seu conjunt com a camp d’analisi. D’entre els possibles criteris per identificar
la notorietat dels escriptors, s’adopten els que resulten operatius segons la informaci6 disponible
sobre la literatura catalana. Un primer criteri resulta de comptabilitzar qui son els escriptors més
guardonats als premis de novel-la, perd també als premis de narrativa i de trajectoria. Els premis
analitzats son rellevants en tot el territori de parla catalana i apareixen recurrentment en la
bibliografia primaria (p.ex. revistes culturals) i secundaria (p.ex. Fauli, 1983). El segon criteri per
identificar la notorietat deriva de comptabilitzar la quantitat de ressenyes a les revistes culturals
que els escriptors reben per les obres de narrativa del periode 1965-1983. El tercer criteri resulta
de quantificar en quants assajos critics sobre la literatura catalana apareixen citats els autors. Tant
les revistes culturals com els assajos se seleccionen a partir de la importancia que se’ls atribueix
a la bibliografia secundaria (p.ex. Fauli et al., 1987, Vallverdu, 2020a), pero també per la facilitat
de consulta, digitalitzades o accessibles en paper. Els premis, revistes culturals i assajos analitzats,
aixi com els recomptes de notorietat, es troben detallats a I’annex 1. A partir del recompte, se
seleccionen 64 autors que conformen el camp d’analisi, també inclosos en aquest annex. El camp
d’analisi resultant permet seleccionar per cadascuna de les unitats d’analisi (UA) les unitats

d’observacio (UO).

Abans de presentar les UO, cal explicitar les UA, que es justifiquen atenent els objectius especifics
i que pretenen abordar una realitat multinivell (institucions, relacions, individus, objectes). En
primer lloc, les editorials son la UA per analitzar I’OE1 (estructura i organitzacio), ’OE2
(conceptualitzacio del public lector) i I’OES5 (idealitzacions col-lectives de les editorials). En
segon lloc, les ressenyes, convocatories de premis i assajos representen la UA de I’OE3
(intercanvis de legitimacio) i I’OEG6 (idealitzacions col-lectives d’aquests intercanvis). En tercer
lloc, els escriptors i els critics actuen com UA de I’OE4 (trajectories professionals) i ’OE7
(idealitzacions col-lectives relatives a aquestes trajectories). Finalment, es podria convenir que la
varietat (VE) i la innovacié (IE) novel-listica actuarien com a variable dependent en cadascun

d’aquests objectius, motiu pel qual equivaldrien també a una UA de tots els objectius especifics.

A partir dels 64 autors que delimiten el camp d’analisi i les UA identificades, que remeten als
diferents nivells de ’espai literari catala, se seleccionen les UO per cada UA. Aquestes UO es
consideren les més representatives en relacié amb la varietat i la innovacié novel-listica del

periode 1965-1983. S’inclouen a continuacio6 a la Taula 1:
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Taula 1. Unitats d'observacié per cada unitat d'analisi

Unitat analisi

Unitats d’observacio

Editorials

Editorials que publiquen més narrativa dels autors seleccionats com a camp
d’analisi. Total de 6: Club Editor, Edicions 62, Proa, Destino, Laia i Nova
Terra.

Ressenyes

Critiques de 1965 a 1983 a les obres narratives dels 64 autors a les 8 revistes
culturals seleccionades per delimitar el camp d’analisi (veure annex 1). Total

de 463 ressenyes.

Premis

Convocatories de 1965 a 1983 dels 7 premis de novel-la inédita seleccionats
per delimitar el camp d’analisi (veure annex 1) i guanyades pels 64 escriptors

del camp d’analisi. Total de 60 convocatories.

Assajos

Assajos escrits durant el periode seleccionats per delimitar el camp d’analisi

(veure annex 1). Total de 8 assajos.

Autors

D’entre els autors del camp d’analisi, se seleccionen alguns dels més
representatius per cadascuna de les tendencies novel-listiques?; a més, es
busca que tinguin visibilitat suficient en entrevistes, assajos, estudis, etc.
Quan és pertinent, pero, es comparen amb altres autors del camp d’analisi.
Total de 12: Merce Rodoreda, Josep Pla; Josep Maria Espinas, Estanislau
Torres; Terenci Moix, Carme Riera, Quim Monz0; Biel Mesquida; Maria

Antonia Oliver?, Jaume Cabré; Manuel de Pedrolo, Baltasar Porcel.

Critics

Els critics se seleccionen a partir de la bibliografia secundaria préviament
analitzada, que n’indica la centralitat. Es combina pero amb un repas de les
trajectories de critics més joves, perqué la comparacié apunta canvis
importants. Total de 4: Joaquim Molas, Josep Maria Castellet, Joan Fuster

i Joan Triadu.

VE/IE de les

novel-les

Corrents que es consideren representatius segons les obres critiques que
analitzen el periode i segons els escriptors, detallats al tercer capitol. Total de
7: realisme modern, realisme historic, ampliacié generacional, ampliacié

poética, ampliacio ironica, textualisme, subgeneres.

2.3.2 Metodes de recerca per la recollida i analisi de les dades

Un cop delimitats el camp i les unitats d’analisi, aixi com les unitats d’observacio, es despleguen

els metodes per la recollida i analisi de dades. Les recerques empiriques de la sociologia de la

22 \Jeure el segon annex per la relacié entre autors i categories estétiques.
Z3A1 quart capitol s’analitza la visié de Trencavel respecte dels subgéneres, grup al qual estava vinculada
Oliver, perque representa un bon exemple de la incorporacié dels subgéneres a la literatura catalana. Al
cinqué capitol, en canvi, es para atencié a la seva trajectoria individual.
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cultura han estat la principal referencia, atés que permeten manllevar idees practiques per abordar
els diferents nivells i la dimensi6 significativa que travessa aquesta realitat multinivell (per
exemple: Griswold, 1986 i 2000; Crane, 1987; Larson, 1993; Born, 1995; Peterson, 1997). Les
consideracions metodologiques de la teoria fonamentada també contribueixen a afinar la recerca
qualitativa proposada per respondre les preguntes i objectius de la investigacio. D’entre els
corrents d’aquesta perspectiva metodologica, se segueixen els qui defensen 1’adopci6é de
categories analitiques que provinguin, més enlla dels participants del camp, de les investigacions
de referéncia. Aquesta opcio es justifica per motius epistemologics, perque s’assumeix que la
teoria pot ajudar a entendre la realitat quan, a priori, apunta elements rellevants per entendre la
varietat i la innovacio cultural, en el cas que ens ocupa. També intervenen motius practics: atés
que la perspectiva multinivell suposa gestionar un alt volum de dades diferents, les categories
tedriques aprioristiques en faciliten 1’organitzacio i interpretacié (Glaser i Strauss, 1967 a
Charmaz, 2000; Silverman, 2000; Strauss i Corbin, 2002). La teoria fonamentada també resulta
pertinent perque planteja els métodes de recollida i analisi de dades com a dinamics. No sén
processos separats, sind que s’interrelacionen: I’investigador codifica amb potencials conceptes
teorics des de les primeres dades recollides; i, pel contrari, a mida que I’abstracci6 teorica avanga,
resulta convenient retornar al camp per recollir noves dades, molt acotades, que omplin buits
conceptuals (estratégia anomenada theoretical sampling) (Strauss i Corbin, 2002). Encara que la
recollida i I’analisi siguin etapes en molts moments simultanies (Merton, 1991; Strauss i Corbin,

2002), a continuaci6 s hi indaga separadament per clarificar els méetodes de recerca utilitzats.
La recollida de dades

La recerca s’ha basat en ’analisi documental. Aquesta decisio es justifica per motius sobretot
practics. Al tractar-se d’una recerca historica, es recorre als textos escrits per accedir a les
preocupacions i interessos dels protagonistes, aixi com al funcionament de les institucions, la
xarxa de relacions o les trajectories. A més a més, la recerca documental permet guanyar temps i
eficiéncia, necessari quan es treballa amb un alt volum de dades (Strauss i Corbin, 2002; Quivy i
van Campenhoudt, 1997). Ara bé, aquest tipus de recerca implica una dificultat o repte practic.
Tal com apunten Strauss i Corbin (2002), certs documents com les cartes o biografies son dificils
d’autenticar i, per tant, son poc fiables. En la present investigacid, a més a més, hi ha moltes dades
de potencial interés que son introbables: o bé perqué s’han destruit o perdut, com és el cas de bona
part de la documentacio editorial; o bé perqué no han existit mai, com les enquestes sobre el public
lector dels anys seixanta. Per superar aquestes dificultats, la triangulacio resulta convenient, ates
gue suposa examinar i contrastar diferents documents, complementant-los amb entrevistes quan
és possible (Stake, 2000; Strauss i Corbin, 2002). La indicacié s’ha seguit sobretot quan la
informacid provenia de fonts secundaries, perqué és potser la més qiestionable. Per exemple,

s’han realitzat entrevistes a informants clau, en 1’etapa del theoretical sampling, per contrastar
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informacid extreta d’entrevistes a la premsa o de recerques no académiques. Per augmentar la
fiabilitat, també s’ha comprovat que les idees, explicacions o valoracions es repetissin en diferents
fonts. Aix0d indicaria certa saturacié. Amb més detall, la taula segiient permet veure quines fonts

principals s’han utilitzat per cadascuna de les unitats d’analisi.

Taula 2. Fonts d'informaci utilitzades en la recollida de dades per cada unitat d'analisi

UA Recollida de dades®

Editorials < Fonts documentals primaries: consulta de fons a I’ Arxiu Nacional de
Catalunya i a la Biblioteca de Catalunya; memories i catalegs editorials
publicats; epistolaris i memaries personals dels editors publicats.

< Fonts documentals secundaries: entrevistes als editors a les revistes
culturals; biografies i altres fonts secundaries.

< Entrevista semioberta a un investigador del sistema editorial catala
(Manuel Llanas); correspondéncia per e-mail amb el fill del propietari

de Destino, que també havia treballat a I’editorial (Josep C. Vergés).

Autors < Fonts documentals primaries: autobiografies, memories, epistolaris;

Critics participacid en debats; obra literaria.
< Fonts documentals secundaries: entrevistes als autors i critics fetes a
les revistes culturals, premsa, etc.; biografies i altres fonts secundaries.

< Entrevista semioberta a un escriptor (Jaume Cabré) i a un critic (Julia

Guillamon).
Ressenyes Son elles mateixes fonts primaries. Quan és pertinent per a una millor
Premis interpretacié i comprensio, es recorre a altres fonts primaries (p.ex.
Assajos cronigues sobre els premis a les revistes culturals) o fonts secundaries
Novel-les d’especialistes en la literatura catalana (p.ex. per entendre la varietat i

la innovacio estética de les novel-les).

L’analisi de dades

L’analisi de dades és una etapa clau de tota investigacid, i més si s’accepta que la realitat de les
dades ja des de la recollida s’articula a partir de la codificacio i establiment de relacions entre
conceptes (Charmaz, 2000; Strauss i Corbin, 2002; Coffey i Atkinson, 2005). En I’analisi es

despleguen diferents processos. Per comencar, la reducci6 de dades consisteix en extreure-les de

24 Tal com queda palés en alguns punts del sisé capitol, per abordar el tercer objectiu de recerca sobre els
intercanvis de legitimacio, s’analitzen les revistes culturals i els premis a partir de metodes semblants als
utilitzats per les editorials, perqué resulta pertinent per explicar aquests intercanvis. EI mateix passa amb
els editors al cinque objectiu, en relacié amb els metodes de recollida i analisi de dades utilitzats pels autors
i critics; seguir els editors ajuda a la comprensio de les editorials, tal com de fet indica el cinque objectiu.
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les fonts d’informacio i codificar-les perqué siguin posteriorment analitzables (Huberman i Mills,
1994). S’ha optat en general per codificacions tematiques aprioristiques i teoriques, que remeten
a cadascuna de les unitats d’analisi i conceptes de les preguntes de recerca (Bold, 2012: 131).
Tanmateix, el procés ha estat dinamic: quan s’han identificat patrons o idees a les fonts
d’informaci6 no previstes, per exemple en preocupacions dels participants, s’han inclos com a
categories. Per tant s’ha combinat la codificaci6 tematica aprioristica amb la codificacio oberta.
Els suports per la reduccié de dades han estat resums redactats, excels o transcripcions. El segon
procés implica exposar les dades reduides a partir de la codificacid axial, és a dir, buscar-hi
factors clau, relacions principals o patrons (Strauss i Corbin, 2002: 134-135; Wolcott a Coffey i
Atkinson, 2005). Els suports per 1’exposicio de dades han estat memorandums: s’ha construit una
narraci6 temporal sobre els esdeveniments, dinamiques o estructures de 1’espai literari catala per
cada nivell identificat als objectius especifics (Miles i Huberman, 1994; Bold, 2012; Patriotta i
Hirsch, 2016).° Per tant, d’entre les possibilitats per treballar en recerques longitudinals, s’ha
optat per un estudi de procés que traci el recorregut d’una situacié a 1’altra (Sautu et al., 2005:
149). Per tracar-lo, les dades s’han organitzat en tres subperiodes: de 1965 a 1968; de 1969 a
1975; de 1976 a 1983. Aquesta divisié es fonamenta en els esdeveniments de la mateixa literatura

1 societat catalana, tal com s’han apuntat al primer apartat d’aquest capitol.

Deixant de banda que les dues etapes de reduccid i exposicié s6n sovint simultanies, les
especificitats de les dades impliquen reduir-les i exposar-les recorrent a diferents metodes. Com
que bona part d’aquestes dades s’articulen en forma de discursos, en primer lloc, 1’analisi
narrativa en facilita la comprensi6 entenent que els discursos posseeixen un caracter dramatic. Per
exemple, ajuda a identificar les tensions i conflictes en I’estructura seqiiencial (presentacio, nus,
desenllag) o la relacio entre elements (que responen les preguntes tipiques de qui, qué, com, per
que, quan i on) (Bruner, 1991; Strauss i Corbin, 2002; Alexander, 2003a; Coffey i Atkinson,
2005). En segon lloc, 1’analisi retorica aporta una aproximacié més textual, que es fixa en les
elisions, repeticions 0 contradiccions a través de figures com la metonimia, 1’analogia o la
metafora. A tall d’exemple, resulta ttil el concepte de “dominant” proposat per Roman Jakobson,
teoric literari formalista, que “es pot definir com [’element focal d’una obra d’art: governa,
determina i transforma els altres elements. Es la que garanteix la cohesié de I’estructura. La
dominant especifica I’obra (1989: 140)”. Encara que la cita es refereixi a una obra d’art, la idea
de dominant ajuda a entendre que el centre del discurs s’interrelaciona amb la resta de parts a

través de la retorica.

% ogicament, aquesta narracid cientifica és diferent de la narracié dels textos analitzats com a objecte
d’estudi, perque la ciéncia té objectius, metodes i criteris de validesa propis (Lepenies, 1988; Bruner, 1991;
Reynoso, 1991; Richardson, 2000; Sevénen, 2016).
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Ara bé, des de les ciéncies socials hi ha també aportacions que contribueixen a 1’analisi de
discursos. En tercer lloc, I’analisi cognitiva apunta elements per entendre els discursos en relacid
amb els marcs de significat. Per exemple, com que en aquests marcs els conceptes i expressions
s’interrelacionen, 1’Gs d’una sola paraula sovint és suficient per activar-los (Lakoff, 2010).
Altrament, Cicourel (1974) parla d’expressions indexades: expressions que primer son
descriptives perqué apareixen en un context determinat, perd que acaben adquirint un significat
cognitiu independent, motiu pel qual son aplicades en d’altres ocasions i contextos, i conformen
“allo que tothom sap”. En quart lloc, 1’analisi de discurs permet entendre la incidéncia ideologica
i els intents d’aconseguir hegemonia o la disponibilitat de repertoris segons la posicio social de
qui parla. Inserides en un marc sociologic, aquestes consideracions ajuden a entendre els
processos de significacio (Born, 1993; Bourdieu i Wacquant, 1994; Silvermann, 2000; Storey,
2018). Finalment, la sociologia ha apuntat que, en les fonts que reconstrueixen el passat
(memories, entrevistes, etc.), intervé un factor de memoria i seleccid que incrementa
I’allunyament dels “fets” en favor dels codis narratius i culturals, qiiestio a tenir en compte a
I’hora de treballar les dades historiques (Crane, 1987; Berger, 1986; Stacks a Silverman, 2000;
Coffey i Atkinson, 2005).

Tots aguests métodes han estat adequats per recollir i analitzar la majoria de dades discursives.
Tanmateix, en alguns moments la investigacio ha transformat aquestes dades per treballar-les de
manera més quantitativa. També s’han recollit dades directament sota aquest format. L’analisi
dels intercanvis de legitimacio n’és I’exemple més evident. Les ressenyes i els premis rebuts pels
escriptors es quantifiquen en taules i grafiques. Atés 1’alt nombre de casos, en alguns moments es
podrien haver buscat llindars de significacio. Tal com en d’altres recerques qualitatives, pero, les
dades només s’utilitzen per fer emergir patrons de distribucié que s’interpreten en relacio amb
d’altres elements de I’espai literari catala (Charmaz, 2000). Prenent les paraules de Crane pel seu

estudi de les avantguardes americanes després de la Segona Guerra Mundial,

“I am not dealing here with random samples but with populations of artists and organizations,
some of which are quite small. Therefore, the importance of my findings is not based on an
elaborate statistical analysis but on an accumulation of many findings, based on groups of
varying size and expressed in terms of percentage differences and sometimes ordinal
correlation coefficients which in the aggregate provide a consistent interpretation of the
workings of a cultural institution.” (Crane, 1987: 148)

Per entendre els intercanvis de legitimaci6 a I’inici també s havia valorat recorrer a 1’analisi de
xarxes socials (AXS). Per exemple, s’haguessin buscat zones on els nodes es trobessin molt
densament connectats entre ells i formessin clusters per criteris estétics, culturals o politics; nodes
menys connectats, sense que estiguessin del tot aillats, per veure si tenien menys prestigi; bridging

ties que vinculessin grups; equivalents estructurals; etc. (Nadel, 1957; Scott, 1991; Lozares, 1996;
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Molina, 2001; Requena, 2003; Muntanyola i Lozares, 2004). Ateses les dades disponibles sobre
I’espai literari catala, pero, al final ’AXS es va descartar. Tanmateix, s’ha tingut en compte
implicitament perqué 1’ AXS no és només quantitativa, sind que presenta una dimensié qualitativa
suggeridora per aquesta recerca. A tall d’il-lustracié: sovint en clusters interconnectats a partir de
bridging ties, els nodes d’aquest pont comparteixen preferéncies amb els dos grups i controlen
per tant molta informacio; o, en una xarxa amb buits estructurals, aquests s’han de relacionar amb
buits culturals, és a dir, amb les contingencies de significat, practica i discurs que dificulten les
connexions entre individus (Crane, 1988; Pachucki i Breiger, 2010). Aquestes idees de I’AXS
permeten pensar els patrons d’interaccié en 1’espai literari catala i recorden la idea de Bourdieu

segons la qual 1’espai de presa de posicions es relaciona amb 1’espai de posicions objectives.

Altrament, en un inici s’havia valorat fer una analisi de contingut de les novel-les premiades
durant el periode estudiat i escrites pels autors seleccionats. D’aquesta manera, combinades amb

els significats que hi atribueixen escriptors i critics, es pretenia seguir la proposta de Crane:

“l based my analysis on two approaches: [...] The content analysis provided an indication of
the subject matter [themes] with which these artists were concerned, while the documentary
materials [critical writing and interviews] revealed the significance that these artists and their
critics attached to it. I am using critics and artists as informants, but instead of obtaining

information directly from them I used their published statements.” (Crane, 1987: 148)

No obstant aix0, I’analisi de contingut presenta certes limitacions quan queda en mans d’un sol
investigador, perque la codificacid de les obres no sempre és evident i, per tant, cal que se’n
puguin discutir les interpretacions en grup per assegurar-ne al maxim el rigor (Griswold, 1981;
Krippendorff, 2004). Malgrat haver descartat I’analisi de contingut, com que s’havien llegit i
analitzat les novel-les premiades, al proper capitol la descripcié dels diferents corrents es
complementa amb algunes observacions i interpretacions que remeten a aquest tipus d’analisi,

reforgada pels altres tipus d’analisi (narrativa, retorica, cognitiva o discursiva).

Després de la reduccio i I’exposicid, el darrer procés d’analisi de dades consisteix en integrar-
les en un esquema teodric en forma de teoria substantiva que proposi una explicacié rigorosa,
entre d’altres possibles, de la realitat investigada (Strauss i Corbin, 2002: 157). Més que en la
resta de processos, 1’escriptura adquireix importancia perqué contribueix a la produccid del
coneixement: en el fer i desfer s’aprofundeix en 1’analisi, s’identifiquen dades centrals i dades
sobreres (Wolcott, 1990). Aqui el dialeg amb la tradicio6 sociologica s’obre de manera sistematica
amb una doble pretensio: les teories fan les dades més complexes, perqué n’il-luminen
especificitats, semblances 0 matisos que ajuden a aprofundir en la interpretacio; i, en la direccio
oposada, en aquest dialeg les teories es reconfiguren i s’amplien amb la realitat interpretada.
S’intenta anar més enlla de la induccio (acumular moltes dades per proposar teories) i la deduccio

(acumular dades especificament per falsar teories). Atesa la dinamica, s’ha parlat de “raonament
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abductiu”: les dades s’aborden creativament a partir de les teories, sense que es limitin a validar-
les, perqué es busca que la realitat aparegui tan vivament com sigui possible, i perque es pretén
desbordar i enriquir aquestes teories sociologiques a través del coneixement de la realitat
estudiada (Strauss i Corbin, 2002; Coffey i Atkinson, 2005). Les consideracions d’aquest capitol

han intentat estructurar les bases per enfrontar el repte a ’espai literari catala de 1965 a 1983.
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Capitol 3. La varietat i la innovacio estetica
en la novel-la catalana de 1965 a 1983

La innovacio i la varietat novel-listiques resulten dels processos de construccié de significat
col-lectius. A I’espai literari catala, hi participen habitualment els critics literaris i els escriptors.
Com que els assajos son els encarregats de representar una visio en conjunt del panorama literari
(van Rees, 1983; Griswold, 1987; Rosengren, 1987), la distincid entre categories novel-listiques
resulta de I’analisi dels assajos literaris del periode 1965-1983. Cada critic recorre pero a etiquetes
propies de categoritzacid. Aquestes etiquetes s’han agregat en un procés que acaba conformant
les categories estétiques utilitzades a la present recerca, que posteriorment permeten classificar
els diferents autors en les categories; el procés es troba detallat al segon annex. En aquest capitol,
es presenta una breu historia-resum de cadascuna de les categories: les influéncies de corrents
internacionals i les particularitats catalanes; les consideracions dels critics de les quals sorgeixen
les categories, en interaccié de vegades amb els arguments dels autors; els recursos literaris
identificats en les novel-les, que palesen com a nivell textual hi ha elements que incentiven i
justifiquen les classificacions dels critics; i la intervencié d’alguns factors socials que propicien

I’interés per les categories estetiques al llarg del periode.

Les categories es poden agrupar en quatre grans tendéncies o constel-lacions: el realisme;
I’ampliacié del realisme; la transgressio del (o contra el) realisme; els subgéneres. Dins del
realisme, es distingeix entre el realisme historic, corrent propi dels anys seixanta i que tenia
vocacié hegemonica, i els realismes que provenen de la tradicio ja canonitzada dels segles XIX i
XX (naturalistes, psicologics, existencials, etc.). Si bé contribueixen a la varietat, aquestes dues
categories no es consideren innovadores perqué s’havien desenvolupat préviament al punt d’inici
de la investigacio. En canvi, a partir de finals dels anys seixanta, i sobretot al llarg dels setanta,
es despleguen un seguit d’innovacions estétiques que, justament, dialoguen amb el realisme. En
primer lloc, s’ha parlat de 1’ampliacié del realisme. Dins d’aquesta tendéncia, s’hi troben
categories estétiques que no rebutgen els postulats del realisme globalment, pero que, tanmateix,
innoven perque en modifiquen els temes (ampliacié generacional), els recursos retorics
(ampliaci6 poética) o la relacio realitat-text (ampliacid ironica). En segon lloc, la tendencia
transgressora pretén impugnar la tradicio realista prévia, sobretot ideologicament. La innovacio
pot ser tematica i lingiiistica (desvergonyiment) o posar més d’émfasi en la relacio realitat-text-
ideologia (textualisme); per la seva preeminéncia es prendra només en consideracié la segona
categoria. En tercer lloc, hi ha una tendencia a introduir els subgeneres en la literatura catalana,
en especial a partir dels anys setanta i sobretot als vuitanta. En aquest cas, no es consideren

subcategories (p.ex. novel-la historica, policial, etc.). D’una banda, per qiiestions textuals: tots els
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subgeneres comparteixen el fet d’assumir bona part de les premisses narratives del realisme i,
malgrat que les convencions de cadascun siguin diferents, tots es caracteritzen per una alta
codificacié tematica i/o formal-estructural, que permet un horitz6 d’expectatives for¢a marcat en
el lector (Schaeffer, 1989; Vinas, 2009). D’altra banda, perque el context en el qual emergeixen,

la societat de consum, fa que bona part de les interpretacions sobre els subgéneres els englobin.?®

3.1 La constel-lacio del realisme, el punt de partida

Una font per entendre la literatura des de 1’antiguitat ha estat pensar-la en la seva relacié amb la
realitat. Des d’una perspectiva realista es parteix de la premissa que la realitat es pot copsar i
coneixer a través de la literatura. Val a dir que abans del segle XIX els debats al voltant d’aquesta
qiiestio no utilitzaven el terme “realisme”, sind el terme “mimesi”, a partir de les reflexions de
Plat6 o Aristotil.?” Amb I’s cada vegada més freqiient perd del terme “realisme”, se n’han de
distingir dues accepcions. D’una banda, des d’una aproximacio historicista, es limita a un periode
o0 escola de la literatura moderna. S’hi inclourien el realisme i el naturalisme del segle XIX, aixi
com també els realismes posteriors, per exemple el realisme compromeés que entén la literatura
com un reflex de la societat nodrint-se del marxisme. D’altra banda, des d’una aproximacidé més
estetica, el realisme s’entén com una constant literaria, que connecta amb la mimesi: encara que
amb els canvis historics els modes de representacié canviin, la preocupacié de representar i
interpretar els fenomens humans perdura (Villanueva, 2004 ). Tot i aixd, ambdues accepcions es
relacionen. Auerbach, com un dels tedrics que més ha contribuit a aquesta aproximacio estética,
apunta que és sobretot a partir del realisme del segle X1X, amb Balzac o Stendhal, que es desplega
I’interés per convertir “a persones qualssevol de la vida diaria, condicionades per les
circumstancies historiques del seu temps, en objectes de representacio seriosa, problematica i
fins i tot tragica (Auerbach, 1975: 522 [trad. propia])”. En la modernitat, la novel-la és justament

el genere literari principal per captar aquesta realitat (Auerbach, 1975; Bakhtin, 1989).

Seguint I’aproximacié estética, es pot concebre que en la novel-la moderna hi ha diferents vies
per resoldre la tensié entre la mimesi, la representacié directa de la realitat (per exemple els

ambients, els dialegs, els pensaments), i la diegesi, la narracio o el discurs del narrador (Lodge,

% Hi ha un seguit d’autors importants que son dificilment classificables per part dels critics. Per exemple,
perqué basteixen una obra que dialoga a consciencia amb tendéncies literaries molt diverses (el cas més
clar n’és Manuel de Pedrolo) o perqué, tot i tenir una obra més homogeénia, es troben a cavall entre dues o
més categories (com li passa a Baltasar Porcel). Per tant, amb aquests autors es conserva a la recerca la
categoria “Experimentacié” en sentit general; els dos citats s’escullen com a representats d’aquesta
categoria.

27 Si bé ambdos termes apunten que la literatura pot plasmar la realitat tal com és, la separacio entre
“realisme” i “formalisme”, corrents estétics que no es preocuparien per la relacio amb la realitat sind per la
forma, és una separacio fal-lag. El que és una representacio realista resulta de les convencions d’un camp
concret (Boudieu, 2013: 40-42). El repas de Logde que es tracta a continuacio ho palesa.
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1990: 33). Sense pretendre entrar amb detall en les distincions de Lodge, textuals i historiques, a
grans trets hi hauria tres etapes en la novel-la moderna, que es relacionen amb tres equilibris
mimesi-diegesi diferents i que son pertinents per la present recerca. La primera remet al “realisme
classic” del segle XIX, on hi ha forga equilibri: la mimesi hi és fonamental, no cal dir-ho, pero
alhora s’ha de pensar en la importancia del narrador omniscient, que sovint jutja i intervé. La
segona etapa ¢és la referida al modernisme literari. S’hi troba un gir cap a la mimesi: els autors fan
esfor¢os per narrar la realitat tal com és, perd que s’accepta com a construida pels humans. En
aquest sentit, prenen importancia els mecanismes pels quals ens expliquem la realitat. Per
exemple, amb les narracions dels mateixos personatges basades en la memoria seguint William
Faulkner; amb el flux de consciéncia en Virginia Woolf o James Joyce; etc. Finalment, a la
novel-la postmoderna preval altre cop la diegesi perque el narrador es fa evident sovint, recurs

B

que s’ha anomenat “trencar el marc”, “exposar 1’aparell narratiu” o “metaficcido”. En una
explicacié pendol, per Lodge (1990: 43) aix0 probablement revela un intent de superar la

impersonalitat de la mimesi de la consciéncia que buscaven els modernistes.

Aqguestes consideracions de la teoria literaria son pertinents perqué situen la literatura catalana en
un marc historic-literari que sens dubte 1’afectava. A la vegada, pero, atenent les categoritzacions
dels critics cal adaptar-les al context catala. En primer lloc, dins la constel-lacié del realisme
catala, es proposa la categoria realisme modern, que fusiona els dos primers tipus de Lodge
(realisme classic i modernisme). Malgrat les diferencies, les dues tendéncies s’unifiquen a causa
de la contextualitzacié historica: als anys seixanta, quan s’inicia la recerca, aquestes tendéncies
son ja canoniques i classiques. S observa I’amplitud i centralitat de la categoria precisament per
la varietat d’autors que s’hi relacionen segons els critics. Seguint un criteri de notorietat, des
d’autors canonics com Mercé Rodoreda, Lloreng Villalonga o Josep Pla; passant per autors prou
coneguts com Sebastia Juan Arbo, Xavier Benguerel, Blai Bonet, Ramon Folch i Camarasa,
Ferran de Pol o Maria Aurélia Capmany; fins a autors gairebé desconeguts avui dia pel pablic
general com Antoni Mus o Miquel-Angel Riera. Segons I’edat, s’hi troben tant autors nascuts a
finals dels segle X1X (Pla o Villalonga son de 1897) com autors molt més joves (Riera neix el
1930). Altrament, es fa evident que hi ha varietat de propostes. Queda clar si es comparen,
breument, els inicis de les novel-les d’alguns d’aquests autors. Per exemple, la fama de Merce
Rodoreda va esdevenir indiscutible a partir de La plaga del Diamant (1962), novel-la articulada
a través del monoleg de la protagonista, cosa que la situaria propera als modernistes que cita
Lodge. A El carrer de les camelies, obra que guanya el premi Sant Jordi el 1966, torna a fer Us

del recurs:

Inici d’El carrer de les camelies: “Em van deixar en el carrer de les Camélies, al peu d’un
reixat de jardi, i el vigilant em va trobar a la matinada. Els senyors d’aquella casa em van voler,

pero de moment diu que no sabien qué fer: si quedar-se’m o donar-me a les monges. De la
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manera que vaig riure els vaig enamorar i com que ja eren grans i no tenien fills em van recollir.
Una veina va dir que potser el meu pare era un criminal i que quedar-se una criatura
desconeguda era molta responsabilitat. El senyor va deixar que les dones parlessin, em va
agafar, bruta com anava i amb el paper encara enganxat al pit, i em va dur a mirar les flors:
mira els clavells, diuen que deia, mira les roses, mira, mira. Perqué era la primavera i tot estava
florit.” (Rodoreda, 1978: 7-8)

En aquest primer capitol, a banda de monoleg interior amb dialegs inserits, s’hi entreveu la
importancia de les flors que acompanyaran la protagonista al llarg de la novel-la i que adquireixen
progressivament densitat simbolica, recurs freqlent en Rodoreda (Arnau, 1976; en el cas
equivalent dels coloms a La placa del Diamant, veure: Triad(, 1973). En canvi, uns anys despres,
a Mirall trencat, si bé el simbolisme hi és fonamental, Rodoreda abandona el monoleg interior
com a fil conductor de la narracio i prefereix un narrador omniscient. La novel-la s’obre amb una
escena gue, a més, ens situa en un escenari classicament modern (el cotxe de cavalls pel centre de
Barcelona, el matrimoni entre un home gran, ric, i una dona jove, bonica i humil, els regals

luxosos, etc.):

Inici de Mirall trencat: “En Viceng ajuda el senyor Nicolau a pujar al cotxe. ‘Si, senyor, com
vosté mani’. Després puja la senyora Teresa. Sempre ho feien aixi, primer ell, després ella,
perqué a ’hora de baixar havien d’aguantar-lo entre tots dos. Era una maniobra dificil i el
senyor Nicolau necessitava molts miraments. Tiraren pel carrer de Fontanella i, al Portal de
I’Angel, tombaren a la dreta. Els cavalls anaven al trot i les rodes, negres i vermelles, acabades
d’envernissar, giravoltaven, lleugeres, passeig de Gracia amunt. [...] Tothom sabia, és a dir, el
servei i uns quants amics, que el senyor Nicolau volia fer un obsequi a la senyora Teresa perqué
quan celebraren el mig any de casats li havia regalat un armari japones de laca negra amb
incrustacions de nacre i or, precids, perd que no I’havia entusiasmada. [...] Davant de la joieria
Begu, en Viceng atura els cavalls, baixa del pescant i, mentre deixava el copalta damunt del
seient, veié que la senyora Teresa obria la portella i saltava com una daina. Entre tots dos

tragueren el senyor Nicolau del cotxe —‘del meu armari’, com deia ell.” (Rodoreda, 1983: 37)

Malgrat una obertura que recorda les novel-les realistes del segle XIX, progressivament Mirall
trencat pren tocs cada vegada més onirics, on la imaginacié, els fantasmes o els records es
barregen de forma indestriable en la narracid. Ja des de la publicaci6 de La meva Cristina i altres
contes (1967), aquests recursos allunyen Rodoreda del realisme classic i I’apropen a la fantasia.
El canvi progressiu és discutit per la critica (Mufioz, 1984; Ortin, 1984) i denota que sempre cal
prendre les classificacions com a processos de significacié oberts, sovint perqué la trajectoria d’un

escriptor o els interessos de la recepci6 fluctuen al llarg dels anys.

L’obra de Josep Pla, si bé en principi no presentaria problemes per inserir-se en la tradici classica
del realisme, demana també matisos. Com es veura al capitol segiient, I’escriptor empordangs

renegava del genere novel-listic precisament perqué s’allunya de la realitat. Joan Fuster, al proleg
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d’El quadern gris (1966), ho apunta: “Hi ha moltes espécies de realisme literari [...] [Per Pla]
La ‘realitat’, o la *vida’, o com vulguem anomenar-ho, exigeix el primer i més ferm respecte del
literat. La descripcio i el reflex resultarien, si no, impossibles. Pla n’és respectuds fins al maxim:
té la seva manera de ser-ho. | per aixo0 no cultiva els géneres de ficcid. Un parell de novel-les [...]
i unes quantes narracions breus, no moltes, no representen gaire dins el total de la seva obra
(Fuster a Pla, 1991: 25)”. L’exemple d’El quadern gris és il-lustratiu de la vinculacié ambigua
entre Pla i la ficcid. Segons Pla, I’obra és un dietari que forma part de la seva “ingent escriptura
de la primera joventut (Pla, 1991: 7)” i, per tant, s’allunya de la novel-la. Per contra, critics com
Gabriel Ferrater en dubten i hi veuen una elaboraci6 ficcionada de maduresa. La qliestié genera
encara debats en I’actualitat, entre els qui pensen que pesa més la ficcid i els qui es decanten per
la realitat (Civit, 2013; Nopca, 2017; Vergés, 2017). Tanmateix, 1’associacio amb els corrents
realistes classics sempre hi és present. El comengament d’El quadern gris ens situa en un mon
molt concret, ’any 1918 de la “grip espanyola”, entre Barcelona i Palafrugell, entre la vida

universitaria i la familiar. Hi queda clara la vessant realista (fins i tot amb un punt costumista):

Inici d’El quadern gris: “8 de marg. [de 1918]- Com que hi ha tanta grip, han hagut de
clausurar la Universitat. D’en¢a d’aquest fet, el meu germa i jo vivim a casa, a Palafrugell, amb
la familia. Som dos estudiants desvagats. EI meu germa, que és un gran afeccionat a jugar a
futbol — malgrat haver-s’hi ja trencat un brag i una cama-, el veig purament a les hores de repas.
Ell fa la seva vida. Jo vaig tirant. No enyoro pas Barcelona i menys la Universitat. La vida de
poble, amb els amics que hi tinc, m’agrada.

A T’hora de les postres, a dinar, apareixen a taula una gran plata de crema cremada i un pa de
pessic delicios, flonjo, daurat, amb un polsim de sucre ingravid. La meva mare em diu:

- Ja saps que avui fas vint-i-un anys?” (Pla, 1991: 12)

També resulta il-lustratiu el cas de Maria Aur¢lia Capmany, que s’emplaga en el realisme modern
seguint els critics, perod 1’adequacio a la categoria de la qual podria arribar a ser qiiestionable.
Lluny de plantejar-se com una “critica als critics”, 1’exemple refor¢a I’aproximacio sociologica
constructivista a la literatura: les obres son interpretables amb criteris diversos, si bé no infinits, i
el que acaba tenint més pes és el grau de consens en I’atribucid de significat (Griswold, 1987;
Bourdieu, 2013). Encara que es declari hereva de la tradicio realista i els critics la’n situin en
I’orbita (Busquets, 1980), Capmany presenta una narrativa experimental, propera fins i tot en certs
aspectes a la postmodernitat. Per exemple, encapcala algunes de les seves obres amb prolegs on
recorre a la intertextualitat i la metaficcio: a Quim/Quima escriu directament a Woolf i reconeix
haver-la “calcada”; a Un lloc entre els morts el narrador, dirigint-se al lector, s’inventa la
bibliografia que li ha permés escriure la biografia d’un romantic catala (personatge també fictici).
De fet, al proleg de Quim/Quima comenta a Woolf la recepcié desfavorable i incomprensiva del
joc de pastitx a Un lloc entre els morts (tot i que alhora és cert que amb aquesta novel-la guanya
el premi Sant Jordi de 1968):
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Inici de Quim/Quima [carta d’obertura a Virginia Woolf]: “Pero per fi m’he decidit a usar
el tu maleducat i a escriure’t perquée m’he decidit a seguir el teu consell i m’he inventat un
personatge que és un calc del teu Orlando. [...] Una vegada [a Un lloc entre els morts] vaig fer
un proleg calcat a un de teu, el proleg del teu Orlando. Com tu, donava les gracies a tots els
autors que m’havien ajudat a escriure el llibre. Jo em pensava que se n’adonarien, que era un
pastitx, comptat i debatut la filosofia va comencar amb un pastitx -el vell Parmenides va fer un
pastitx de les odes de Pindar-, perd el meu atreviment va ser castigat amb duresa.” (Capmany,
2018: 8-9)

Inici d’Un lloc entre els morts [proleg del narrador]: “Sé que, en emprendre la biografia de
Jeroni Oleguer Campdepadrés i Jansana, m’endinso en una aventura superior a les meves
forces. [...] Dono les gracies, en primer lloc, a Maria Codolar de Serra, no sols per facilitar-me
els pocs documents que queden del poeta, sin6 pel temps que m’ha dedicat contant-me petites
histories conservades dins la tradicié familar. A Frederic Pau Verrié [...] Dono les gracies,
també, a Don Rafael d’Amat i de Cortada, baré de Malda [...] a Don Antoni de Capmany, a
Don Prosper Bofarull, a mossen Raimon Ferrer, vicari de Sant Felip Neri. També, naturalment,
a Lord Byron, i a Mme. De Staél, i a M. André Maurois, a qui dec tot el que hi hagi d’ordre i

consequéncia psicologica en aquest llibre.” (Capmany, 1984: 25-26)

Per concloure el repas del realisme modern, val a dir que aquestes diferéncies textuals indiquen
I’heterogeneitat de la categoria. En consequiéncia, alguns autors que en formen part, tot i coincidir
en referents, tenen una concepcid i una practica de la literatura molt allunyades, com passa entre
Rodoreda i Pla; o bé un mateix autor presenta canvis estétics en la seva obra tot i associar-se a la
categoria, amb Rodoreda i Capmany com a bons exemples. Aquestes quiestions queden més clares
als capitols segiients: Rodoreda i Pla s’han seleccionat per analitzar-ne la trajectoria individual
atés que son els escriptors més notoris dins de la categoria del “realisme modern” (veure els
annexos); Capmany també s’hi segueix per tractar la qiiestio de la literatura escrita per dones. A
la vegada, I’heterogeneitat apunta la clau de la constancia del “realisme modern” com a categoria:
és la “tradici6” de la literatura occidental. Per tant, emplagar-hi escriptors no requereix grans
justificacions, tragant relacions amb la tradicio resulta suficient, i també per aixo és la vara per

mesurar la resta de categories, tal com es veura a continuacio.

Dins de la constel-laci6 realista, en segon lloc, s’ utilitza la categoria de realisme historic. Aquesta
proposta se situaria en paral-lel als realismes compromesos o socials que partien del realisme
modern, en relacié amb la mimesi i la diegesi, afegint-hi tints marxistes (Lodge, 1990). Per tant,
es distingeix sobretot del realisme modern per motius historics: als anys cinquanta i seixanta, el
realisme historic pretén ser un corrent hegemonic allunyat de la tradici6 de la novel-la realista
moderna i que alhora la reemplaci en importancia. Simbor (2005) argumenta en aquesta linia que
“Es obvi que si tedrics i critics haguessen tingut consciéncia d'estar fent un simple remake del

realisme vuitcentista o del realisme ampli no caldria haver-se esforcat tant a singularitzar-lo
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amb adjectius i prefixos (Simbor, 2005: 18)”. Ja a finals del anys cinquanta perd sobretot a partir
dels seixanta, qui més va contribuir a I’hegemonia (o la potencial hegemonia) del realisme historic
van ser Joaquim Molas i Josep Maria Castellet, dos dels critics més importants de la literatura
catalana del moment (Perpinya, 1995). La fita que marca de manera més clara aquest intent és
I’estudi introductori a 1’antologia Poesia catalana del segle XX apareguda el 1963. Després
d’analitzar les caracteristiques de la poesia catalana del segle XX fins al moment present,
expliciten que “no podiem acabar [’estudi sense intentar d’entreveure la possible poesia de dema

(Molas i Castellet, 1963: 195)”; aquesta nova poesia I’anomenen “realisme historic”.

Parteixen de premisses marxistes perque entenen la poesia com un element superestructural, que
presenta certa autonomia pero alhora es relaciona amb el context historic i I’estructura, tant si
s’anticipa i anuncia els canvis estructurals com si n’és una conseqiiéncia. A partir d’aquest marc
tedric, s’atreveixen a esbossar les caracteristiques del realisme historic. El poeta hi té una actitud
d’**home entre els homes”, per la qual cosa la “validesa de I’experiéncia poética” pren sentit en
relacio amb 1’experiéncia col-lectiva, tipificada en el poema (aqui tornen a recorrer a conceptes
marxistes, seguint Lukacs). D’aixo se’n deriva la prevalenga d’un “métode historic-narratiu” i no
pas “mitologic-simbolic”; d’un llenguatge amb émfasi comunicatiu, “col-loquial i directe,
racional i quotidia”; i amb un protagonista representat com a persona o col-lectivitat inserit en un
“sistema de relacions humanes i socials” que s’allunya de la creenga en la “subjectivitat del
poeta”. Per tant, I’objecte de la poesia busca 1’ “alliberament de les alienacions opressives i
enriquiment dels homes”, que implica “complir les tasques de responsabilitat civica, social i
politica que ens duguin a bastir un pais on la cultura sigui a [’abast de tots i on tots la gaudeixin”.
Es remarca doncs la funcid social de la poesia, que es dirigeix a la col-lectivitat i no pas a
I’*“aristocracia intel-lectual” (Molas i Castellet, 1963: 197-198).

Com que I’antologia és poctica, en d’altres articles els dos critics faran esforgos per incloure-hi
també narradors. Tal com mostra Simbor (2005), perd, hi ha dificultats evidents tant abans com
després de 1’aparici6 de 1’antologia per trobar narradors que hi encaixin. Per exemple, el 1961 en
un article a Nous Horitzons, tot i que Castellet havia insinuat 1’aportacio de Josep Maria Espinas,
alhora reconeixia que li faltava una dimensi6 histdrica i politica que en dificultava un
enquadrament total (punt important si es considera la base marxista de la proposta). Més endavant,
a finals dels seixanta, quan Molas faci un repas del realisme historic, hi emplacara escriptors com
Estanislau Torres o Baltasar Porcel, que tampoc no hi encaixen del tot, o escriptors anteriors a la
suposada aparicio del moviment que s hi adequarien més: Joaquim Amat-Piniella, pel tractament
sobre els camps d’extermini nazi amb K.L.Reich (publicada el 1963), o Vicen¢ Riera Llorca, amb
la novel-la Tots tres surten per I’'Ozama (1946), sobre els exiliats a Llatinoamerica (Simbor,
2005). En aquest sentit, Simbor es pregunta “Per qué, doncs, Molas [i Castellet] incorporava tot

aquest seguit d'obres?” i respon que “Perqué, com ja he dit amb anterioritat, maldava per
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construir un moviment, per al qual necessitava obres de referencies, ni que fos amb més facil o
més dificil encaix (Simbor, 2005: 139)”. Amb la resposta, giiestiona la intencié no-programatica
de Molas i Castellet, que a I’estudi introductori de I’antologia eren conscients del risc que implica
profetitzar sobre el futur, activitat “que alguns de bona fe potser qualificaran de programatic[a]
(Molas i Castellet, 1963: 195)”.

Altrament, com a analista, Simbor (2005) entén que ¢és util distingir entre “realisme historic” (RH)
i “neorealisme” (NeoR), ambdues tendéncies emparades sota una categoria més genérica de
“realisme compromes”. La primera tendéncia es reservaria per aquelles obres que segueixen un
realisme d’inspiraci6 sovictica, basat en el materialisme dialéctic i on les dinamiques d’explotacio
i de lluita de classes sdn centrals; aquesta és la tendéncia més propera a la proposta de Molas i
Castellet. Val a dir que si Simbor manté la categoria significa que certes obres segueixen en bona
mesura la proposta estética d’inspiracid marxista. El que resulta interessant, pero, és que els autors
que hi emplaca, actius durant els anys cinquanta i seixanta, poques vegades son citats per Molas
i Castellet. La ra6 de més pes probablement sigui que la trajectoria d’aquests autors, per motius
diversos, els situa en posicions poc visibles a I’espai literari catala: Concepcié Maluquer abandona
la literatura a finals dels anys seixanta; Joaquim Carbo és considerat un “autor de dretes” i aixo
en dificulta la relaci6 amb una categoria socialment compromesa; algunes obres de Victor Mora,
com la seva novel-la més destacada, Els platans de Barcelona (1963), no poden publicar-se fins
a la Transicio, moment en el qual el realisme historic ja ha perdut centralitat; etc. (Simbor, 2005).
En canvi, la segona tendencia, el neorealisme, inclouria obres que, malgrat presentar una
intencionalitat de dendincia humanitaria, no segueixen cap esquema ideologic marcat, per la qual
cosa Simbor parla d’“obert eclecticisme” (Simbor, 2005: 199). S’hi inclourien escriptors com

Espinas o Torres.

Si s’analitzen breument els inicis d’algunes obres tant del realisme historic com del neorealisme,
pero, les diferéncies per un lector corrent no sén evidents. Els orangutans de Carbé (1967) és un
exemple de la primera tendéncia. S’hi recrea la vida d’un empleat de banca que s’allunya de la
militancia politica que li venia donada per heréncia, amb anarquistes i comunistes a la familia, i
es dedica en canvi a una vida grisa de feina i oci, empobrida tant materialment com espiritual (si
es permet aquesta distincid). La novel-la, articulada a traves del monoleg interior del protagonista,

s’inicia amb el retorn a casa de matinada, després d’una nit de borratxera i prostitucio:

Inici d’Els orangutans: “Deixa’m repenjar a la porta. Hi ha alg que es diverteix col-locant
cada dia el pany en un lloc diferent. Aixi, a les palpentes, has de jugar a qui I’encerta
I’endevina... Tinc la negra: és allo que en diuen dels que estan de pega... Aquella mansa si que
m’ha ben arrissat. Si aquell element m’arriba a adjudicar I’altra...! Es un veritable llop de les
muntanyes, aquell ferotge! A hores d’ara fara filigranes o ja clapara com un angelet, bressolat

per la tendra mirada d’aquella flavia monumental.” (Carbo, 1980: 15)
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Un cop entra a casa, després d’uns quants intents fallits per ficar la clau al pany, I’ambient
miserable es desplega a través de la mare alcoholica al llit, la fred per la manca de calefaccio, els

plats per rentar o uns mitjons foradats, que permeten una critica irdnica a la desigualtat:

“Els mitjons tampoc no val la pena que me’ls tregui, a més, sembla que no en porti, amb aquests
forats per on em surten els dits. Aixi tot respira millor... Després diran que els pobres hem de
ser nets, també.” (Carb6, 1980: 27)

La critica a la desigualtat també es desenvolupa ja a les pagines inicials a partir d’una historia
laboral: I’oncle, capitalista rural, s’obre un compte corrent per primera vegada al banc on treballa
el protagonista, pero no es fia de I’empleat de banca que li ingressa els diners. Torna a burlar-se

sarcasticament de la situacio:

“Estic segur que [1’oncle] no va treure’s el neguit de sobre fins que va poder retirar els calés,
en ser al poble, i els va poder comptar un sobre I’altre. El desgraciat aquell [I’empleat] -arriba
a ser estlpid de debo- que fa poc que acaba de tenir el sisé fill, en canvi, no va fer ni cabal
d’aquell mig milionet que trasbalsava el cor de 1’oncle, el capitalista. Havia mirat els bitllets
amb indiferencia, amb menyspreu, practicament, i els va arxivar amb correccio. Estic
convencut que en cap moment no va pensar en la possibilitat de posseir-los, de fer-los canviar

d’amo... Estem curats d’espants, nosaltres!” (Carbo, 1980: 38)

Una altra novel-la classificada com a realisme historic és Gent del sud de Maluquer (1964), on es
narren les condicions de vida i feina precaries dels immigrants provinents del sud un cop a
Catalunya. S’opta per una narracidé omniscient, amb focalitzacid interna en diversos personatges
i combinada amb dialegs que, de manera destacable, intercalen el catala dels autoctons amb el
castella del immigrants, sovint amb seseo o ceceo per dotar-los de versemblanca. En canvi,
Combat de nit (1959) o La derrota (1966), d’Espinas i Torres respectivament, s’associarien amb

el neorealisme. Els tres inicis son els seglients:

Inici de Gent del sud: “Al bar d’en Xamis, obert ran de carretera, es pot veure un bon conyac
tot mirant com baixen els camions de la FESA carregats de fusta fins més amunt del nivell de
la cabina. Quan passen davant la portalada del bar, un eclipsi total apaga els reflexos dels vasos
i de les ampolles; s’enfosqueix el davantal del Xamis i s’esborren aquelles dents tan blanques
de la Soledat.

El capatas talla en sec la conversa i s’immobilitza amb el vas a mig aire. El camio travessa com
una gran bestiassa, empudegant-ho tot de gas-oil. [...] Manuel Contreras, capatas de la brigada
de plantadors de pins, torna a algar el vas i el mira a contrallum. Se’l beu d’una tirada i es
tomba de cara a la Soledat.

- Ponme un Fundador, Soledad. Tu padre me esta envenenando la sangre con estas porquerias
de barril.” (Maluquer, 2001: 15)
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Inici de Combat de nit: “En Paco Arteche dona un cop d’ull a les tapes que s’arrengleren
damunt del taulell. El bacalla arrebossat, les carxofes de llauna, les banderilles d’ou dur i
anxova.

- Hola, Paco, que dius de bo?

- Mira...

- Negre?

- Si, negre. [...]

Fa calor. En Paco s’acaba el vi i s’obre pas entre els grups, cap a la porta.

El cami6 d’en Pep Marti ha encés els llums verds i vermells de situacio. L’ajudant d’en Pep,
I’Eusebi, enfilat dalt de la lona, esta tibant les cordes que subjecten la vela, ajudat d’un mosso
de I’agéncia. [...]

- 1 qué, Paco, sortiras aviat?

- Si, segurament dema; he trobat retorn per a Bilbao.

- Vaja.

En Paco encén.

- A tu no cal que t’ho pregunti, treballant pels Aguirre... Bona cosa, una feina segura.

- Si, si, perd els diners llargs els feu vosaltres, els qui treballeu pel vostre compte.” (Espinas,
1996: 11-13)

Inici de La derrota [segona pagina, tercera escena, una carta): “... aqui hi ha un xicot que
es diu Nualart que també ho diu, aixd. ‘Tenim una sang...’, diu sempre. Perd a mi em fa I’efecte
que ell, aquesta sang, la té gracies al vi. Li agrada, el mam...! Beu tothora. Aixi que es lleva ja
fa el traguet. Sort que, de vi, no ens en falta... De fet no ens falta de res, per ara... Segons com,
no sembla ni que estiguem al front. Si no fos que us trobo a faltar, ni em recordaria que hi ha
guerra... En Costa també diu el mateix. ‘Aixo no és guerra -diu-; aix0 sén unes vacances de
muntanya!” Si el sentissiu, en Costa... Renega com un carreter. I és que aqui tothom renega. Es
el mal d’estar sempre entre homes i que molts ho volen semblar més parlant aixi.” (Torres,

1966: 7)

Comparant els fragments citats de les tres obres, i també tenint en compte com es desenvolupen,
s’observen similituds i diferéncies que dificulten, a un lector no especialista, considerar si es tracta
de novel-les de realisme historic o de neorealisme. Per exemple, tant Gent del sud (RH) com
Combat de nit (NeoR) s’obren amb una escena de bar, camions i treballadors. En general, també
es fa dificil veure com s’allunyen del realisme modern menys experimental, tret per la tematica
escollida, amb més émfasi en el mdn laboral, la desigualtat social i la precarietat vital. Ara bé, les
tres Gltimes novel-les citades contrasten amb Els orangutans, perqué I’esquema de classes s’hi
troba més encobert (fins i tot a Gent del sud, encara que per Simbor pertanyi clarament al RH).
Probablement la critica oberta d’Els orangutans és incentivada pel punt de vista narratiu escollit,
el monoleg del narrador-protagonista, mentre que una teécnica més objectivista (Torres),

documental (Espinas) o omniscient (Maluquer) propicien la neutralitat del narrador i el retrat de
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diferents posicionaments sociopolitics a partir dels esdeveniments i els dialegs. Per concloure, als
segiients capitols els autors seleccionats com a representants de la categoria “realisme historic”
son Espinas i Torres. Tot i que no siguin els qui probablement representin de manera més ajustada
els postulats del realisme historic seguint Simbor, son alhora els dos autors més notoris d’aquesta
categoria (veure 1’annex segon); a més, s’acaba d’argumentar que les diferéncies no serien tan
grans entre uns i altres i, de fet, no es remarcaven per la critica durant el periode analitzat en

aguesta recerca.

3.2 La constel-lacio de tendencies estetiques que amplien els limits del
realisme

A finals dels anys seixanta, sobretot entre 1968 i 1969, pels critics del periode algunes novel-les
presenten innovacions tematiques que tenen molt a veure amb la generacio a la qual pertanyen els
autors, la nascuda durant la postguerra (Broch, 1980, 1985 i 1991; Triad(, 1982; Sulla, 1984; Pi
de Cabanyes i Graells, 2004). Aquest fet no és d’estranyar si es considera, tal com s ha apuntat al
capitol anterior, que a partir dels anys seixanta un camul de factors propicia I’auge de la joventut
com a agent social i com a valor cultural. A grans trets, en sén factors la crisi de I’autoritat
patriarcal i de la moral conservadora; el desplegament dels mitjans de comunicaci¢ i les industries
culturals, que tenen en els joves un mercat a explotar; o el rol creixent de la joventut com a agent
social a Occident, amb el maig del 68 com a punt d’inflexi6é (Feixa, 1998). Reprenent Lodge
(1990), i a partir dels fragments de novel-les que se citen a continuacio, les innovacions dels més
joves s’entendrien com un dialeg amb el realisme modern per adaptar-lo a la contemporaneitat
(tal com passava amb el realisme historic en certa manera); en els casos més experimentals fins i
tot es tractaria de tendéncies postmodernes. Les propostes dels més joves dins d’aquesta

constel-lacié es ramifiquen doncs en diverses vies.

En primer lloc, es parla d’ampliacio generacional. L’autor central és Terenci Moix, que a partir
de 1968 comenca a publicar intensament narrativa en catala. Encara que els seus recursos narratius
es fonamentin en el realisme, obre la via a canvis tematics que es consolidaran a la década dels
setanta, sobretot referents a retratar la sexualitat (i més en concret I’homosexualitat), la influéncia
de la cultura pop nord-americana o la infancia de postguerra. Tot i que alguns d’aquests temes,
especialment els sexuals, li valguin I’oposiciéo de la censura, alhora contribueixen a la seva
acceptacio i valoracio positiva per la introduccio d’elements que abans no s’havien tractat a la
literatura catalana (Villora, 1996). El segiient fragment d’El dia que va morir Marylin (1970)

exemplifica amb claredat alguns d’aquests trets:

Inici d’El dia que va morir Marylin: “‘De vegades, encara et desitjo. Potser ara mateix. Ara,

potser t’abracaria. Perd sempre amb por, sempre amb por i una mica més d’avorriment. Sempre
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prou, prou i massa. Potser ara aniriem al Ilit si no fos...” El retorn. Si no fos el retorn, Bruno
potser faria I’amor amb ella. Si no fos, també¢, la por. Una mica de tornada i una mica més de
por i un gust de fastic. Una mica més de desgana de llit, de desgana de petons, fins i tot d’amor.
I caure com la tarda, com ara la tarda que mor sobre la vila dels seus estius de mig minyd, mig
adolescent. ‘Ai, massa tard, el retorn, massa endarrerit. I tot tan lluny, tot tan perdut en els anys
cinquantes del cinemascope...” Perqué ara, abans que I’estiu no s’acabi del tot, Bruno Quadreny
ha tornat a Sitges. Un capvespre encara tebi, encara forca aldaruller, que barreja una cancéd
universal amb un miler de riallades embriagues; aquest moment tltim de 1’estiu (I’estiu de les
blancors calcaries i la fresqueta del Passeig, passada la migdiada), d’aquest estiu present, anys

vuitantes, un tros més cap al dos mil, Bruno ha repres Sitges.” (Moix, 1994: 7)

Com es pot veure, 1’obra s’inicia amb els dubtes sobre el desig del protagonista cap a un antiga
amant, fet que ja indica una inclinacio sexual-afectiva. Aquest desig I’evoca la ciutat que visita,
Sitges, perque li desperta els records dels estius que hi passava, quan entrava a I’adolescencia, als
anys cinquanta. Amb poques pinzellades es caracteritza la década: el cinema, activitat d’oci amb
la qual van créixer molts dels joves de postguerra, i Sitges, ciutat d’estiueig de les classes
benestants barcelonines. Tot aix0, pero, es narra des d’una perspectiva adulta en uns anys vuitanta
que ja miren cap al segle XXI, on sona musica universal, probablement americana, d’un moén que
Moix imagina, no pas desencaminat, com a cada vegada més global. Aquesta novel-la és pensada
a consciéncia com un retrat generacional si es té en compte la cita de Scott Fitzgerald que
I’encapgala i que diu, “Era el jovent escollit d’'un mén enllotat i descastat, un mon que encara es
nodria amb els somnis mig oblidats de poetes i d’estadistes morts... una generacio que, en créixer,
es va trobar amb tots els déus morts, amb totes les guerres ja fetes, perduda tota mena de fe en
I’home” (Moix, 1994). Al llarg de la narracio, aquesta generacio jove es rebel-la contra un context
sociohistoric que els pesa i oprimeix, encarnat en les generacions precedents. Ara bé, a nivell
literari no hi ha una vocaci6 rupturista amb la tradicié perqué Moix sempre defensa 1’alta cultura,

aixi com una part d’escriptors catalans de la generaci6 anterior (Alcalde, 1985).

Atés que Moix marcaria la incorporacio de les noves generacions en la literatura catalana, alhora
que n’¢s una influéncia i una figura molt popular, se n’analitza la trajectoria als propers capitols.
Es destaca que malgrat la innovacid que va suposar la seva obra, la flexibilitat d’interpretacié dels
critics és evident: mentre que per uns és sens dubte un innovador de la seva generacié (Vidal
Alcover, 1980; Triadt, 1982; Sulla, 1984), per d’altres és més important el fet que sigui un autor
“pont” o “transicio” entre generacions (Broch, 1985 i 1991). A més a més, cal sumar-hi que en
I’actualitat altres investigadors 1’associarien amb la postmodernitat, perqué “no tenia cap
problema a I’hora de dessacralitzar les institucions” i ridiculitzar els simbols del nacionalisme
catala, sobretot pels tocs folklorics. També seria postmodern perqué incorpora un llenguatge que
barreja els diferents registres culte, popular i vulgar i s’allunya de les jerarquies (Benet, 2010:

257-8). Altrament, hi ha for¢a varietat d’autors que s’emplacen dins d’aquesta constel-lacio
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perqué se’n destaquen les aportacions “generacionals”. Per exemple, Guillem Frontera, Gabriel
Janer Manila, Joan Francesc Mira, Antonia Vicens, Montserrat Roig, etc. D’entre tots ells, també
s’analitzen al cinqueé capitol aquestes dues escriptores, perqué séon un bon exemple per entendre
tant la presencia cada vegada més notoria de les dones en la literatura, com les possibles
particularitats o no de les seves trajectories. Els inicis de les novel-les amb que guanyen el premi

Sant Jordi (el 1967 i el 1976 respectivament) sén els segients:

Inici de 39°a I’ombra: “1 cada dia em passava el mateix. Em despertava a I’hora justa, i no hi
havia manera de correr. Primer obria un ull, després estirava un peu, sorneguerament,
mollanament, com si tingués un nervi enganxat al somier. Aleshores m’havia de pentinar a
I’atropellada. Si em pintava els ulls i més tard em tornava a mirar, sempre en solia dur un més
carregat de pintura que 1’altre. El cas és que em volia assemblar a una al-lota de damunt una
revista, i cada vespre, en colgar-me, feia el proposit de llevar-me 1’endema una hora abans i
poder-me arreglar amb cura. Inatil. I encara pel cami m’entretenia mirant les muntanyes,
llunyanes, al fons, posant limits al paisatge.

La botiga de souvenirs on jo despatxava era davant ’hotel El Gali6 i devora el café de ca
n’Andreu.” (Vicens, 1968: 9)

Inici d’El temps de les cireres: “Quan la Natalia va tornar a Barcelona, va preferir anar al pis
de la tia Patricia, que era a la Gran Via tocant a Bruc. El seu germa Lluis, casat amb la Silvia
Claret des de feia divuit anys, vivia a la part alta de la ciutat, en un daplex del carrer Calvet,
prop de la Via Augusta. Tampoc no hi hauria anat, al pis del seu germa, i no per la Silvia, amb
qui la unia, si més no, el gust per la cuina, sind per en Lluis. La Natalia, que havia oblidat
moltes coses durant els dotze anys d’abséncia, no havia pogut esborrar de la seva memoria el
somriure mofeta d’en Lluis quan la va haver de portar a correcuita dins del seu cotxe a la
clinica. La Natalia era a frec d’agafar una septicémia, si vols cardar, fes-ho, pero pensa les
coses abans i usa el cervell, li havia dit aleshores mentre ella es recargolava de dolors al baix
ventre.” (Roig, 2008: 11)

En ambdo6s casos les protagonistes son dones. La protagonista de Vicens es desperta per anar a
treballar en una botiga de records i, al llarg de la novel-la, I’argument es desenvolupa en aquest
ambient de costa, amb moltes escenes on es descriu el mén del treball turistic. Aquesta obra és
una de les primeres representacions de 1’auge del turisme a Mallorca; tema que sovint els critics
destaquen com a recurrent en els autors mallorquins (Triadd, 1982; Broch, 1991; Consul, 1997).
La representacio hi €s critica: d’una banda, cap a les dinamiques laborals d’explotacio i la buidor
de la festa i el consum en aquest nou cotext turistic; de 1’altra, cap al moén rural d’origen, tancat i
repressiu. Tot i aixo, sempre queda un cert grau de nostalgia, que aqui ja s’intueix, amb la vista
cap a les “muntanyes, llunyanes”. Roig també situa la novel-la en 1’univers femeni, comencant-
la amb el record d’un avortament il-legal. En comptes d’una dona treballadora, pero, la

protagonista €s una dona originaria de la burgesia barcelonina de I’Eixample (és remarcable que
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el germa, un burgeés jove i modern de les noves generacions ja s’hagi mogut cap al nord, al barri
de Sarria-Sant Gervasi). A més a més, al llarg de la novel-la continuaran apareixent llocs comuns
d’aquesta joventut benestant, que apropen Roig als escenaris de Moix: la universitat, els referents
de la musica i el cinema del moment, la militancia clandestina i la bohémia artistica, la repressié
franquista, la psicoanalisi, etc. Per tant, és una novel-la urbana i burgesa, que es contraposa a la

novel-la illenca de Vicens, més rural i popular.

Per concloure el repas d’aquesta primera categoria d’ampliacio generacional, destaca que, malgrat
les diferéncies entre Moix, Vicens i Roig, el procediment narratiu quadra amb els postulats
realistes comentats al punt anterior (narrador extradiagéetic amb focalitzacié interna en els
pensaments dels protagonistes en Roig i Moix; narrador protagonista en Vicens; mimesi en els
dialegs per representar el llenguatge parlat; etc.). Queda palés doncs que la innovacié hi és
sobretot tematica. Tanmateix, la categoria acaba abastant una gran varietat de temes: el kitsch, el
pop i el consum; una recurréncia de trames al votant de la fugida a Europa i el retorn, com a viatge
iniciatic; el retrat dels canvis socials que viu el pais, com el turisme a les llles Balears o el mén
rural i folkloric que perviu al Pais Valencia; el seguiment de diferents generacions d’una mateixa
familia; etc. Per tant, els critics tenen un rol actiu a I’hora d’agregar la varietat tematica en una
sola categoria (Sulla, 1975; Broch, 1980, 1985 i 1991). Dos altres exemples també posen en

entredit la univocitat de 1’estetica literaria de la generacid nascuda a la postguerra.

El primer és que els escriptors son reticents a defensar aquesta categoritzacié. Destaca el cas de
Moix, que recorre al concepte de generacié perd no el concreta en direcci6 sociologica, sind
estetica-intel-lectual. L’analisi sobre la desaparicio de Tele-estel és il-lustrativa en aquest sentit:
segons Moix, el setmanari tanca per no haver tingut prou en compte la nova generacid. Aquesta
generacid es conforma tant d’autors com de critics que introdueixen i desenvolupen els corrents
contemporanis a la literatura catalana. Ara bé, en cita com a bons exemples Castellet, Molas,
Capmany o Marco, tots nascuts abans de la Guerra Civil (Moix, 1969a). Reprenent el que s’ha
comentat al capitol anterior, aix0 es relaciona amb les tensions entre el resistencialisme i la
normalitzacié que comenca a gestar-se: els joves i/o els moderns son els qui portaran la normalitat
a la cultura catalana, mentre que els qui no ho acceptin es veuran abocats a defensar un folklorisme
antiquat i la “catalanor”, és a dir, un compromis resistencialista envers la cultura catalana massa

tancat i reaccionari (Moix, 1969b).

El segon exemple que demostra la construccid de la categoria generacional és que les propostes
dels joves de seguida es ramifiquen en d’altres exploracions, també segons els critics. En aquest
sentit, dins de la constel-lacio d’ampliacié no només s’inclouen les tematiques generacionals, sino
que s’introdueixen noves categories de les quals es remarquen els recursos expressius del text. A

partir del procés d’agregacid de categories, emergeixen dues tendéncies més: una que se centra
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en el treball linglistic per aconseguir una prosa gairebé poética i una altra que recorre a la ironia.
Seguint Consul (1997), els autors seleccionats per cadascuna, Carme Riera i Quim Monz6
respectivament, s’enquadren també en la renovacié realista fruit de Dl’interés per la vida
quotidiana. Quant a la primera categoria d’ampliacid poética, el segiient fragment d’una critica

a Riera aclareix alguns dels trets textuals que la caracteritzen:

“Davant d’aquesta obra, per damunt del seu valor testimonial, subversiu o de denuncia, hi plana
una qualitat poética que la reclama per a la literatura entesa en el sentit més estricte. C. Riera
té una idea molt definida de que és la literatura i de com I’ha de fer (d’una certa idea de la
literatura i de com practicar un génere). D’aqui i d’una sensibilitat atenta i refinada, I’escriptura
de C. Riera n’obté modulacions d'efecte segur en lectors educats literariament en els canons de
la prosa poética i sentimentalment en els de la moral burgesa opressiva de la nostra trista
postguerra. Aixi, I’elaboraci6 estilistica és un mitja d’eficacia indiscutible per tractar temes
minims, emocions 0 moviments a penes perceptibles i obsessions que limiten amb la follia o
el meravellés.” (Sulla, 1977: 125)

Per tant, com ja s’ha apuntat, a diferéncia de les innovacions generacionals, més tematiques, aqui
es destaquen els recursos expressius de la prosa poética i com aquests ajuden a tractar temes que
interessen els joves critics amb el Franquisme. L’inici d’Una primavera per a Domenico Guarini,

novel-la de Riera que va guanyar el premi Prudenci Bertrana de 1980, conté tots aquests elements:

Inici d’Una primavera per a Domenico Guarini: “Criatura esguerrada, papallona réptil,
precipitant-se vers la tenebra, magnetitzada per les ombres, endevinant on la fosca guarda runes
de tarda, esquelets de capvespre, capses buides d’insomni./Criatura esguerrada, cuc de ferro
que retorna al ventre matern i endinsa el seu caparrot, el seu rostre d’inic ull al més obscur
dels Gters mentre convoca i acomiada -no campana, sirena- el dol i avanga entre un vertigen de
faccions ulleroses, d’apunyalades parets en la penombra./Criatura estrafeta, eruga obcecada,
que busca amagatall al cau perforat pel talp i avanga quasi a les palpentes i belluga anelloses
articulacions, sinuosa, hipnotica a estones, d’altres a sotragades, amb gran trapeig. Polifem
nocturn, ciclop reptant caverna enlla, endinsant-se a través d’un badall d’antics terrossos.
Alimanya engolida per una allau d’ombres -cap béstia no pastura al fons d’un avenc- i
eixordadors sorolls de maquina feréstega./ [...] | mentrestant tu també et sents, no sols el tren
en que viatges, embolcallada per les tenebres, engronsada per una allau de trepidacions,
engolida per la fosca i qui sap si retornada a les obscures aigiies que, encara no nina, ni peix,
agombolaren la progressiva transformacié d’un fetus. | penses que ara és la teva matriu el pou
d’aigilies obscures on una petita vibracid ha aixecat 1’ona, el cercle que lentament avancga i
donara un lleuger tremor a cada molécula, a cada cel-lula del teu ésser per a posar en moviment
delicats mecanismes, elaborades estructures proteiniques que, en terboli, han de precipitar-se,

teixir-se, enllacar-se fins que arribi un batec, una pulsacid, un ale.” (Riera, 1981: 11-12)

Hi ha molts elements que contribueixen a dotar aquest inici de novel-la de poténcia poética i que

construeixen, a mida que el lector avanca, el problema que ocupa la protagonista: un embaras que
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no sembla desitjat (aqui coincideix amb Roig en el tema elegit). Per exemple, 1’anafora als tres
primers paragrafs amb la paraula “criatura”, que és esguerrada i estrafeta, posa eémfasi en aquest
conflicte; I’adjectivaci acurada i les llargues enumeracions recreen la forca de la vida encara en
gestacio, subterrania, a través, entre d’altres, d’una eruga, un cau de talp o articulacions anelloses
que recorden els cucs; les metafores construeixen el malestar de la protagonista, amb records que
son “runes de tarda” o “esquelets de capvespre” i sensacions actuals on la criatura esdevé un

“Polifem nocturn”, per tant un ésser monstruos, o el tren una “maquina feréstega”.

Pel que fa a la segona categoria, la narrativa d’ampliacio ironica, convé remarcar que “ironia”
s’utilitza perqué era una categoria dels critics dels anys setanta i vuitanta. Com que Monzo6 n’és
I’exemple més representatiu, del qual se segueix la trajectoria als capitols quart i cinque, també
es podria haver parlat d’humor o de postmodernitat, etiquetes que s’han associat sovint amb la

seva obra. Per exemple,

“[al recull de contes Uf, va dir ell] la deformacié d’una realitat i la transformaci6 en una altra
de paral-lela pot ésser feta a través d’un altre element: I’humor amb totes les seves variants,
ironia, sarcasme, absurd i confusid, tendresa i crueltat. D’aquesta manera, les solucions als
possibles conflictes i anécdotes inicials son encara més inesperades i a la vegada que
adquireixen entitat propia, referides al context, en destrueixen la possible moralitat primera.”
(Casals, 1978b: 127)

“[ala novel-la Benzina] amb un esquematisme deliberat, sense pretendre mai donar un caracter
0 una psicologia, presenta amb humor, ironia i situacions absurdes, la modernitat, la crisi
d’aquesta i la post-modernitat. Temes ja no dels 70 sind que insinuen, probablement, una de
les linies dels 80. Amb aquesta novel-la, Monsé se situa dins una tradicié concreta de la
literatura catalana: la de Francesc Trabal i el grup de Sabadell i la de Pere Calders.” (Mufioz,
1984: 281)

Partint de les definicions critiques, doncs, s’analitza indistintament aquesta categoria des de la
“ironia” o la “postmodernitat”. Tot i que Lodge (1990) parlés sobretot de la relacid diegesi-mimesi
per definir la postmodernitat, cal tenir en compte que sota la seva empara s’hi troben tendéncies
molt diverses. De fet, s’ha comentat que alguns consideraven Moix postmodern, se n’han indicat
trets en Capmany, i també se’n veuran en el textualisme de Biel Mesquida. Aqui, doncs, esdevé
preferible cenyir-se als trets d’aquesta tendéncia en relacié amb 1’obra de Monzd. Allunyat de la
via postmoderna que opta per una reflexid centrada en el llenguatge i de la via més frivola que
busca només I’entreteniment, Monzo “mostra alguns dels signes més peculiars de la realitat dels
nostres dies (Balaguer, 1997: 82)” i “[el que li interessa], sobretot, és ['actitud dessacralitzadora,
laironiai el joc com a actitud positiva que la postmodernitat ha posat damunt la taula (Martinez-
Gil, 2010: 280)”. Aixi doncs, sovint la seva narrativa es construeix contra el pensament

acomodatici i posa en evidencia els topics de la societat contemporania. Per exemple:

66



Inici de Benzina: “Va tornar a tenir la sensaci6 estranya d’estar adormit i despert alhora, i
alhora li semblava estar adormit del tot; décimes de segon més tard, li passa pel cap que potser
la Hildegarda ja s’havia despertat, llevat i -avorrida- vestit, mentre ell perdia el temps dubtant
en somnis si dormia 0 no. Després, tot eren rafegues de vent, taronges, bicicletes, un pallasso
de llauna, un home que es llangava des d’un gratacels, un tinel, i una locomotora que deixava
un rastre de fum que, en escampar-se, descobria un bar, una cantonada, gent inconcreta. No va
ser fins molta estona més tard que s’adond que el somni reproduia exactament 1’escena de
Nighthawks d’Edward Hopper. [...] Amb una habilitat que el desconcertava, discernia també
que el quadre apareixia ara a la il-lusi6 perqué el vespre abans n’havia vist una reproduccio a

I’aparador d’una botiga de marcs.” (Monzd, 1983: 15)

A partir d’un narrador extradiegétic, apareix un protagonista perdut entre el somni i la vetlla, en
dos estats de realitat diferenciats perd solapats; alhora es barregen 1’art i la quotidianitat en la
“il-lusio” del somni d’un protagonista que és pintor. Seguint Martinez-Gil (2010: 283), Monzd
aconsegueix “escriure una gran novel-la sobre el dubte del real -tant vital com artistic- que
aquestes mateixes etiquetes no deixen de mostrar i que marca el final del segle XX”.
L’enumeraci6 dels elements que apareixen al somni aporten un toc d’humor fosc: els homes que
se suiciden, els pallassos, les rafegues de vent, els tunels i les locomotores es combinen amb
taronges, que desconcerten en I’enumeracio. També ’adjectiu “avorrida” entre guions apunta a
una relacio sexual que probablement no s’esdevingui, perque la dona prefereix vestir-se. En certa
manera, aquesta ambigiiitat de 1’escena propicia una lectura ironica que recorre el llarg de la
novel-la, on els encontres sexuals (sovint fallits) se succeeixen, la incapacitat de distingir entre el
somni i la vetlla va en augment i la dificultat per trobar sentit a res hi regna. Altrament, Benzina
s’encapgala amb una cita de L’any que ve (1925) de Francesc Trabal, escriptor del Grup de
Sabadell del qual Monz6 sempre s’ha reconegut seguidor. En forma d’acudits i vinyetes, en
aquesta obra el sabadellenc reflexiona sobre la relacio entre llenguatge i realitat, des de 1’humor
ironic que caracteritzava el grup (Balaguer, 1996). Aix0 indica la genealogia de Monz6 dins la
literatura catalana, i també un guiestionament que els interessos sobre el llenguatge, el joc, la ironia
0 la parodia siguin elements que en aquest escriptor provinguin Unicament de la tradicié

postmoderna.

Per concloure el repas de les estetiques que amplien els limits del realisme, cal tenir en compte
que els critics destaquen sobretot les aportacions dels autors més joves, dinamica que travessa la
recerca. Si bé les primeres propostes son en general tematiques, posteriorment hi ha altres vies
que, sense abandonar de ple els postulats narratius classics, n’amplien el ventall de recursos. Com

s’acaba de veure, un émfasi en la prosa poética o una ironia que desemmascara el sentit comu i
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els topics son dues opcions que alguns dels narradors més joves adopten per abordar la realitat i

la literatura.?®

3.3 La constel-lacio de la transgressié

Les categories de la constel-lacio transgressora engloben obres i autors que intenten superar els
postulats realistes de la modernitat literaria. Aquesta tendéncia preval a la segona meitat dels anys
setanta, en un context molt convuls politicament i social. EI component generacional hi és encara
més evident que en I’ampliacio realista, atés que els autors son tots nascuts entre els anys quaranta
i cinquanta. Al segon annex queda clara I’heterogeneitat d’etiquetes que els critics dediquen a les
propostes transgressores: text triturat 1 textualisme, desvergonya, avantguardisme,
experimentacio o la mateixa transgressio. Ara bé, per la importancia diferencial del moviment, el
textualisme és el corrent estétic que s’analitza en aquesta investigacio, i als capitols sobre les
trajectories dels escriptors se segueix un dels seus maxims representants, Biel Mesquida. Els
textualistes beuen sobretot de la teoria literaria francesa, com la revista Tel quel i les aportacions
de Julia Kristeva. Tanmateix, troben en la tradicié moderna autors que els serveixen de referent:
surrealistes com Salvat-Papasseit, Foix 0 Brossa, postsimbolistes com Vinyoli o Palau i Fabre,
etc. Qiiestionen les possibilitats de representacié mimeética, I’estructura narrativa, 1’estil o 1’us de
la llengua, en especial per la relacio entre llenguatge i ideologia (Pons et al., 2007; Altai6, 2008;
VV.AA., 2008).

Al que es considera el manifest textualista, la transcripcié d’una taula rodona que apareix durant
la Transici6 a Taula de canvi, el poeta Carles H. Mor expressa amb claredat el seu posicionament.
Comenta que la seva literatura és una “negacio de la literatura descriptiva-narrativa-discursiva”,
que caracteritza “els codis realistes-naturalistes propis de [’idealisme burgés del segle XIX
(Mesquida, Monzd, Hac Mor, Pau i Broch, 1979: 47-48)”. En aquesta mateixa taula rodona,
Mesquida explica com enfronta aquesta crisi del llenguatge novel-lesc, a partir d’un treball

linguistic clarament teoritzat:

“Nosaltres, en principi, el nou material que utilitzem son tots els llenguatges; pero,
concretament, el llenguatge entés com a llenguatge literari. Tots els llenguatges, evidentment,
van lligats a sa vida quotidiana, que va lligada a una societat determinada, que és la de
Barcelona, la de Mallorca, la de Valéncia, perd normalment la societat on la llengua catalana
és la llengua no oficial. Aleshores aquesta llengua no oficial sofreix una influéncia durant tot

el nostre aprenentatge i la nostra vida diaria a través dels mitjans de comunicacio i educacio,

2 Val a dir que I’ordenament per constel-lacions literaries esborra en cert grau la cronologia d’incorporacio
de les diferents tendéncies. La transgressid s’explica després de 1’ampliaci6 irdnica, perd aquesta és
posterior. Al proper capitol la qliestié queda aclarida seguint la trajectoria de Monzo.
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de I’espanyol. Aix0 va lligat amb el problema nacional i se reflecteix en la manera de xerrar
de la gent, i en lamanera de xerrar meva, i en aquesta parla a diari plena de sintaxis equivocades
respecte a les normes ortografiques, de castellanismes, d’anglicismes i de qualsevol tipus de
parlar malament en tot el que significa parlar malament que és allunyar-se de les formes
fabrianes. Aleshores mos trobem que aixo determina i va totalment Iligat, que aixo té una regla
de representacié que sén ses dominants, ja no tan sols a nivell de llengua catalana, sin6, per a
mi, bastant a nivell de totes les literatures occidentals, que sén aquestes regles que, simplifico,
la burgesia ha instaurat dins els codis estétics, especialment, dins el camp literari, com sén la
representacio, la versemblanca, el realisme, el naturalisme, tot el que en vulguis dir [...] El
Ilenguatge és una cosa viva. Perd és que aquestes gliestions ni tan sols no es plantegen. No son
conscients. Utilitzar el mateix llenguatge de la tradicid literaria ja és repetir tot uns sistemes,
que sén uns sistemes que, al meu entendre, no responen a la manera de viure d’avui i, a la
vegada, si que hi responen, perqué molta gent no ha questionat la seva manera de viure i,
aleshores, si que hi respon.” (Mesquida a Mesquida, Monzd, Hac Mor, Pau i Broch, 1979: 28-
33)

Com es pot veure, la concepcié de Mesquida durant aquests anys és forca articulada. El llenguatge
literari beu de la tradicio literaria i de tots els llenguatges quotidians, lligats a la realitat
sociohistorica. Sobretot si no s’esta d’acord amb aquesta societat, en la literatura cal lluitar per
trobar noves formes expressives d’oposicié. Cal buscar formes allunyades dels llenguatges
dominants, en els quals s’inclouria el llenguatge de la tradicio literaria, perqué és fruit d’uns
“codis estetics instaurats per la burgesia”. Les fonts quotidianes, si es pren com a referéncia la

llengua “viva”, “equivocada”, permeten explorar 1’oposicio i els limits literaris. Les premisses

deriven, seguint Mesquida, en un procés d’escriptura que es basa en

“despecar aquest cos que és la llengo i despecar-nos naltros. Despegar vol dir rompre en peces,
tallar, trinxar. [...] He estat despecant uns articles damunt sa familia, damunt s’exércit, i alhora
els he romputs en trossos i he anat ficant un text meu enmig d’ells, una historia d’un pare amb
un fill, etcétera, que també estava despecant. [...] crea merder, des del sintactic en introduir
I’espanyol amb el catala en no ser fidel a unes regles que s’han de complir, ortografiques,
sintactiques, morals, estétiques. Fer una narracié amb comencament, nus i desenllag, amb unes
paraules classiquissimes, amb unes frases perfectes, amb un subjecte-verb-complement, amb
una historia amb un referent totalment exterior i que sigui com una espécie de filigrana que ho
podia haver escrit en Prudenci Bertrana o en Josep Pla o qui fos, és una altra cosa.” (Mesquida,
Monz6, Hac Mor, Pau i Broch, 1979: 38-39)

L’adolescent de sal, 1’obra més coneguda de Mesquida, és un bon exemple per visualitzar com la
proposta tedrica es concreta en un text: les primeres quatre pagines son cites d’autors de diferents
époques en idiomes i tipologies canviants i, fins a la cinquena, no s’entra en la narraci6 del jove
protagonista, en forma de dietari (més endavant també en forma de notes escrites i ratllades a ma,

etc.). Per tant, el narrador no té veu, excepte en la decisié d’unir diferents textos per conformar
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un collage. Un cop guanyat el premi Prudenci Bertrana amb L adolescent de sal, ell mateix

n’explica la construccio [subratllat propi]:

“La novel-la em permetia dir més coses [que la poesia] amb els meus coneixements i intentar

la creacio tenint en compte la crisi del llenguatge novel-lesc [...] Es un noi molt marcat pel
tancament de la societat mallorquina on ha viscut, que es troba en un ambient desencisat que

se superposa al seu desencant familiar i social. He intentat jugar amb un maxim de formes

conegudes: diari, monoleg interior, escriptura automatica, poemes adolescents, cartes,

enregistraments, peces de teatre per lligar la crisi del personatge amb la de les formes. Ha estat

bastant lent de fer i em sembla que ha quedat una obra oberta, ja que 1’he esquematitzada molt
i hi ha part que permetrien més extensid. Hi ha una exageraci6 volguda en les referéncies
culturals, literaries i ambientals, i sobretot intento una nova manera de dir les coses.” (Graells,
1973: 2)

A partir dels fragments citats fins ara, queda palés que la literatura textualista és autoconscient i
teodrica. En aquest ultim, Mesquida sintetitza tot el que s’acaba d’explicar: expressa el problema
(crisi de la novel-la, de la representacié burgesa) i la proposta (treball amb la forma de dir, amb
el llenguatge). A la vegada, afegeix un nou element: atesa I’ambigiiitat del llenguatge, els lectors
interpretarien els significats d’aquests textos des de la seva propia perspectiva, més enlla de
qualsevol intencionalitat de I’autor. En aquest debats, s’han fet conegudes les expressions i teories
com “la mort de 1’autor” (Roland Barthes) o “I’obra oberta” (Umberto Eco). Per tant, tot i que al

fragment Mesquida usi 1’expressio “obra oberta” per dir que ’obra és “esquematitzada”, alhora

es podria considerar un indicador de la proximitat a la teoria literaria contemporania.

Ara bé, la historia del protagonista de L 'adolescent de sal conté també molts dels llocs comuns

dels autors joves que s’han vist al punt anterior:

Primeres pagines de L’adolescent de sal: “Setembre.

Podria dir-vos que la meva pell beu el darrer sol d’aquest estiu (la meva pell assedegada dels
teus llavis i de la teva saliva), un estiu fosc que em feia por per desconegut, per amarg, per tota
aqueixa activitat dels dies de boira, de tempesta, de I’arena als ulls i les aiglies enreixades de
la nostra mar amb els blaus, els verds i els grisos més apagats que mai.

I ara mateix, aprofitant la llepada groga d’aquesta llum de setembre, vull comencar a escriure
de nou, a llegir dins la memoria i dins aquesta grapada de folis blancs els personatges que dues
esgrafiades la pols

I la tendresa d’itineraris apresos de cor i de regla, peregrinacions per a escorcollar un desti
viscut i sofert a la cartilla nacional on aparegueren un abecedari monstru6s: esclavitzador; i un
pic dibuixats s’acaramullen a un calaix esteril o potser amb una mica de sort o de ventura,
sortiran per camps, pobles, costes i muntanyes d’aquests Paisos nostres.

L’agulla del tocadiscs recorre la Medea de Cherubini i davall aqueta suor, que ni un tep oratge

de mar esborra, la veu de la Callas podria fer-me xisclar o deixar-me mut.
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Voldria aturar-me. Tornar altre pic a la immobilitat.” (Mesquida, 2013: 16)

Per exemple, s’hi troben elements de revolta contra un context historic opressiu, vistos en MoiXx,
Roig o Vicens. Si bé aquest inici arremet contra el regim, al llarg de la novel-la alhora pren molta
importancia la critica a la religio (Segui, 2006). També es construeix la intimitat a traves de la
prosa poética com en Riera. La recepcio critica ha remarcat que aqui el cos, la carn, sén al centre
del discurs. L’elecci6 inicial ho deixa clar: la pell, els llavis, la saliva; suar, xisclar, quedar-se
mut; la metafora de la llum que llepa. L’escriptor Blai Bonet al seu proleg parla també de la carn,
del cos, i I’escriptora Susanna Rafart en una breu analisi sobre L ‘adolescent de sal entrelliga el
cos i la llengua: “I’assumpcio d’una carnalitat de la llengua que fa de la paraula el cos absolut
de la passio. Certament, hi ha amor, i amor desinhibit, en totes les seves novel:les, pero sén amors
a la recerca del llenguatge, un llenguatge que s’expressa sensorialment, salvant a un temps les
cangons, la llengua oral i les contalles heretades i integrant, i la cultura cercada en la pell
mateixa de [’experiéncia (Rafart, 2004: 1)”. Altrament, en la referéncia operistica i les cites
inicials, que demostren una erudici6é heterodoxa, s’hi troba una actitud positiva envers una part
del llegat de I’alta cultura que ostenten altres joves (p.ex. Moix). Aquests elements es repeteixen
de manera clara a I’inici d’Esquingalls d’una bandera, d’Oriol Pi de Cabanyes, una de les

novel-les textualistes que més exit tingué (Busquets, 1980):

Inici d’Esquingalls d’una bandera. “No voldria pas ara algar la bandera de les causes
perdudes. Tanmateix, el temps passa quan els dies ens cauen al damunt com una constant boira
pixanera, i no és fins massa enlla que ens n’adonem. Per aixo i malgrat tot -lluny de mi tota
temptativa d’enaltiment post-mortem!- desitjo ben ardorosament de retrobar les imatges
d’aquelles nostres virolades banderes d’un dia, dels esquingalls d’una vida fugissera que cap
paisatge no ens pot pas fixar. Perqué ja hem purgat, i ens han enterrat els jorns que vénen, sense
els nostres somnis.

Abans de morir-me en la pau d’una tarda com aquesta, pero, que els déus em permetin de
confegir aquests dos Gnics mots de comiat: hem viscut. | cal que ens en recordem, dema,
d’aquestes magdalenes sucades en la xocolata de les nostres adolescéncies avortades, car mai
no hi ha possible ritornel-lo d’una exacta sensaciéo d’un moment que se’ns esmuny. No hi ha
possible repeticio, ja, i els cossos se’ns desfan a grapats de malura. I hem esquingat les banderes

gue mai no van poder voleiar. | les masiques.” (Pi de Cabanyes, 1977: 19)

L’inici presenta els elements generacionals ja comentats: 1’ opressi6 d’un context que els destrueix
els somnis col-lectius, i fins i tot porta el protagonista al suicidi; o un relligament amb certa
tradicio de I’alta cultura, en aquest cas Proust a partir de la magdalena. Posteriorment, la novel-la
es desplega, tal com L ‘adolescent, amb cites sobre 1’antinovel-lisme, el trencament entre 1’art i la
representacio, la recerca d’un lector actiu o la reivindicaci6 d’una tradicié de la narrativa catalana
heterodoxa (per exemple, Pi de Cabanyes, 1977: 87, 93 0 119). Tanmateix, un major émfasi en el

compromis politic, en la creenca que cal lluitar col-lectivament per produir un canvi, allunyen la
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novel-la de Pi de Cabanyes de la transgressio de Mesquida, més escéptica i que concep el mateix
llenguatge com a ideologia. També en els debats culturals la posici6 del primer és més moderada
i conciliadora que la del segon (comparar, p.ex. Pi de Cabanyes, 1973; Jiménez Losantos, 1978;
Mesquida, 1978). En aquest sentit, Broch (1980) ha situat Pi de Cabanyes allunyat del textualisme
o I’experimentacié més radicals. Tal com passava amb la distinci6é entre neorealisme i realisme

historic, pero, aquestes categories esdevenen dificilment distingibles per a un lector no expert.

Per concloure, en primer lloc cal tenir present I’heterogeneitat de les propostes transgressores i el
poc consens de la critica: alguns les valoren positivament, pel grau d’experimentacio o perque
son una bona il-lustracié del moment historic en el qual van aparéixer; d’altres consideren que
son pretensioses i irrellevants (Broch, 1985 i 1991; Pons, 2008). En segon lloc, la constel-laci6
s’ha reduit a 1’analisi del textualisme, que presenta un fort component de compromis per tal de
contribuir a I’alliberament artistic, contra el pensament i la practica creatives dominants (Pons,
2008). Ara bé, no és una revolta caotica contra “tot”, sind que hi ha una practica literaria molt
conscient i controlada que dialoga amb alguns precedents moderns. Es un corrent molt teoritzat,
on una part important dels escriptors expliciten quines idees tenen sobre la literatura i sobre la
relaci6 entre la literatura i la realitat, i on I’émfasi en el llenguatge és remarcable. Finalment, es
destaca que la transgressio, a partir de finals dels anys vuitanta, es ramifica en noves vies
(VallcorbaPlana, 1976 i 1978; Broch, 1985 i 1991; Guillamon, 2001; Pons, 2005).

3.4 La constel-lacio dels subgéneres

Els subgéneres son potser la tendéncia estetica més allunyada de la resta, perqué sovint es
promouen i se’n celebra la incorporacié a la literatura catalana adduint que contribuiran a
I’ampliacié del public lector. Per tant, la particularitat d’aquestes novel-les és que no es plantegen
com una aportacio estetica que dialogui amb el realisme, sin6 que es consideren necessaries per
aconseguir una literatura de consum normal en qualsevol democracia capitalista; no se’n destaca
doncs tant el valor literari com la funcid social. Alguns ho relacionen amb el marc de la
normalitzacio perqué “moure’s en uns ambients obsedits per la normalitzacio [implicava] que, a
mesura que s'eixamplava la base editorial, havia de cobrir nous ambits literaris per tal d'atraure
nous lectors. Aquests nous espais eren els géneres literaris (Calafat, 1992: 64)”. En aquest sentit,
tal com es veura als propers capitols, hi ha factors propis de 1’espai literari catala que intervenen
en el seu auge durant els anys vuitanta, com el desplegament de la inddstria editorial catalana,
emparada per la politica democratica i autonomica (Consul, 1997; Bordons i Subirana, 1998).
Aix0 es troba connectat amb la influencia de les tendéncies mundials, on els subgéneres cada
vegada ocupen més espai, sovint en relacio amb la possibilitat que esdevinguin best-sellers perque

generen interés en els lectors:
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“En un principio, la utilizacion de los recursos de las novelas de género significé una bocanada
de aire fresco frente a la experimentacion formal de los afios sesenta, pero su uso
indiscriminado se ha convertido en una carga. En vez de arriesgarse a explorar nuevas sendas,
numerosos autores, auspiciados por sus editores, se conforman con seguir esquemas
preestablecidos que les garantizan grandes tirajes y fama inmediata. No nos hallamos en una
época de decadencia de la novela, sino en el manierismo de lo policiaco, lo negro, lo fantéstico
y lo folletinesco.” (Vifias, 2009: 282-283)

La cita reitera el que s’acaba de comentar: que els subgéneres permeten aconseguir vendes als
editors i als autors, perd que no necessariament son obres considerades de qualitat (de fet, el
mateix to del fragment indica que sovint se’n dubta); tamb¢ que €s el context historic dels anys
setanta i vuitanta que en propicia 1’auge. Tanmateix, aqui 1’explicacio és sobretot literaria: els
subgéneres permetrien superar 1’esgotament de I’experimentacié formal prévia (en el cas catala,
per exemple, del textualisme), pero ho farien amb “esquemes [massa] preestablerts”. Amb
terminologia de la teoria dels géeneres literaris, a nivell textual els subgéneres presenten sovint
convencions marcades, tradicionals, que “sélectionnent des régularités dans des activités
antérieures en posant leur reproductibilité, mais sans la prescrire: s ’écarter d 'une convention de
tradition revient a la modifier (Schaeffer, 1989: 159)”. Aquestes convencions afectarien diferents
aspectes del text: el verbal, que té a veure amb les frases concretes i, per tant, principalment amb
qiiestions d’estil (enunciat) i de punt de vista (enunciacid); el sintactic, que a grans trets fa
referencia a la composici6 de 1’obra, a les relacions de les parts entre elles i de les parts amb la
totalitat; i el semantic, que remet als temes que s’hi tracten (Todorov, 1970: 24). En aquest sentit,
De mica en mica s’ omple la pica (1972) de Jaume Fuster és un exemple inequivoc de novel-la

negra:

Inici de De mica en mica s’omple la pica: “El despatx era buit; vull dir que no hi havia mobles.
A les parets, taques més clares on abans hi havia penjats el grafic i els calendaris. Papers de
diari, d’aquells matxucats, tacats d’oli, que sempre queden a un pis buit després d’un trasllat.
La bombeta nua, de seixanta, escampava una claror esmorteida que retopava en el palla tacat
dels murs, en el verd deslluit del terra, en les formes sense vida d’en Rodergues.

Els renous dels cotxes que es botzinaven a baix, al carrer de Fontanella, prenia una estranya
ressonancia en la buidor del pis. La porta que separava allo que havia estat 1’oficina general
del despatx -on vaig coneixer en Rodergues- es badava en I’esmorteiment general, produint
una taca de foscor. Rodejant el manyoc de carn que jeia a terra amb un trau al cap, d’on
s’escolava un rajolinet vermellenc, vaig apropar-me a la porta. L’interruptor funcionava, i una
bombeta bessona de 1’altra m’explica que no hi havia res ni ningt al recambrd.

La cosa s’emmerdava.” (Fuster, 1979: 11)

Les primeres linies recorren una sala sordida amb poques pinzellades, que s’aturen en un cadaver.

Un cadaver que al segiient paragraf es descriu de manera detallada i negativa, com un “manyoc
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de carn”, amb un “trau al cap” i un “rajolinet de sang”. Per tant, se’ns situa en un ambient degradat
i sembla prometre-se’ns violéncia. A més a més, el narrador és el protagonista i, si es considera
la seva reacci6 indiferent, s’esbossa ja un personatge amoral, derrotat i decadent. Aquest inici
dialoga obertament amb la novel-la negra o criminal, una de les possibilitats del subgenere
policial. Per exemple, seguint les tres dimensions de Todorov, en la verbal es recorre a una
narracié realista i en la sintactica es presenta de bon principi un delicte que posa en moviment les
parts narrades posteriorment, i que també denota la dimensié semantica del crim. Altres elements
que reforcen aquesta adscripcié a la novel-la negra s6n el transcurs de la narracid, ple
d’assassinats i trafic de diners; el final, quan el protagonista accepta el suborn del mafids
antagonista, i queda obert si comenca a col-laborar-hi; o el context politicosocial on passen els
fets, que fa questionar la societat contemporania, que és violenta (p.ex. el protagonista torna
traumatitzat de la mili) i desigual (p.ex. hi apareixen una vaga obrera i ambients empobrits)
(Symons, 1982; Vifias, 2009). Altrament, val a dir que novel-les en catala com Les histories
naturals de Joan Perucho evidencien les possibilitats d’allunyar-se de les convencions en els
subgéneres 0, si més no, de capgirar-les per fer-ne una parodia, en aquest cas del genere fantastic
(Guillamon, 1989; Peralta Lladd, 2015). Per tant, els criteris textuals dels subgéneres s’han

d’entendre de manera oberta, tal com ja apuntava la cita de Schaeffer.

Els elements literaris i contextuals esbossats fins ara s’entremesclen. Els subgeneres entretindrien
perquée, malgrat haver-hi flexibilitat, en general segueixen convencions que el lector coneix, que
no li suposen grans reptes ni incomoditat i satisfan el seu horitzo d’expectatives (Griswold, 1987;
Schaeffer, 1989). Que siguin novel-les d’entreteniment és el motiu pel qual podrien arribar a
vendre un volum important d’exemplars i serien propicies en la societat de consum contemporania
(Vifias, 2009). Com queda palés, aquesta explicacié combina una vessant estética (perqué els
subgeneres s’entenen a partir de convencions literaries), una de sociologica (perque s’estableix
una relacié entre canvis convencionals i editorials-socials), pero també una de pragmatica (perqué
s’atorga un rol al lector per interpretar les convencions). La possibilitat que aquests elements
s’assentin en la literatura catalana és un procés llarg que s’analitzara als propers capitols. Ara bé,

encara que sigui un procés conjunt, els diferents subgéneres s’introdueixen de manera esglaonada.

El subgenere policial és el primer que es publica de manera regular, ja a inicis dels anys seixanta,
amb la col-lecci6 de “La cua de palla” i autors com Rafael Tasis o Manuel de Pedrolo (Consul,
1997). De fet, als agraiments de De mica en mica s omple la pica, Fuster els reconeix la tasca,
perque “varen tenir la gosadia d’escriure novel-les policiaques en catala”; també a “fot [’equip
de traductors de ‘La cua de Palla’, per la seva aportacio a un llenguatge tipic de les obres
policiaques”. Per tant, els subgéneres son lloats a la literatura catalana perqué consoliden, amplien
1 enriqueixen el vocabulari d’ambits concrets; se’ls reconeix doncs la seva funcid social (Calafat,

1992). En aquests anys seixanta, també hi havia escriptors dedicats al subgénere fantastic, com el
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mateix Perucho o Pere Calders (Ortin, 1984). Tanmateix, no sempre s6n reconeguts. Atés que els
interessos de la década s’encaraven més cap als realismes, s’ha considerat que les seves obres
comencen a tenir possibilitats serioses de ser reavaluades i obtenir reconeixement a partir de
mitjans dels anys setanta i sobretot dels vuitanta, quan els interessos versen cap als subgeneres.
Per exemple, el best-seller de Pedrolo és ElI mecanoscrit del segon origen, una novel-la juvenil
de ciéncia-ficcid, la més venuda d’Edicions 62 juntament amb Aloma de Mercé Rodoreda, perqué
¢és una lectura recomanada d’ensenyament (Edicions 62, 2002); a Calders la companyia Dagoll
Dagom li fa una adaptacio teatral dels contes, Antaviana, que esdevé un gran éxit i el déna a
coneixer a un public ampli (Espinas, 1985; Guillamon, 2019).

A banda dels escriptors de trajectoria consolidada, hi ha autors nascuts durant la postguerra que
en aquests anys es dediquen a consciéncia a introduir i desenvolupar els subgeneres en la literatura
catalana. El ventall de possibilitats s’incrementa amb novel-les policiaques, fantastiques,
erotiques o historiques (Broch, 1991; Simbor, 1997). Destaca ’activitat del grup Of¢lia Dracs, un
seguit d’escriptors que entre 1976 i 1994 col-laboren en diversos reculls de contes, cadascun
dedicat a un subgénere diferent. Per la pertinenca al grup i per la importancia de la trajectoria fins
a I’actualitat, s’escull Jaume Cabré com a representant d’aquesta categoria dels subgéneres. Si bé
alguns critics no I’hi situen (Simbor, 1997), d’altres I’han relacionat amb la novel-la historica.
Consul argumenta que és un dels primers a participar-hi amb Galceran, heroi de la guerra negra
(1978), pero que la seva relacié amb el genere és particular: “el marc historic fa de carcassa i
suport per a projectes de reflexié a distancia [...] la novel-la historica [esdevé] un espai on
desenvolupar una reflexié moral. El tema de la intolerancia és a I'eix de Fra Junoy o L'agonia
dels sons (1984) i una doble reflexio sobre el poder habita La teranyina (1984) (Consul, 1997:
20)”. Cabré, doncs, s’allunyaria tant de la novel-la historica que busca I’entreteniment facil com
de la que se centra en difondre el passat nacional catala, molt propia dels primers anys de
democrécia (Consul, 1997; Simbor, 1997). Altrament, també se segueix en moments pertinents la
trajectoria de Maria Antonia Oliver, que escriu diverses obres properes al realisme magic, la
fantasia o el subgénere policial, i participa a Oféelia Dracs, Trencavel o el Congrés de Cultura
Catalana (AELC, 2020).

3.5 Recapitulacid analitica de la varietat i la innovacio novel-listiques

Retornant a I’inici, encara que hi hagi interpretacions variables entre critics, que un mateix critic
pugui canviar d’opini6 o que als escriptors se’ls atribueixin diferents etiquetes al llarg de la seva
trajectoria, per agregacio s’acaba conformant una certa imatge de cada constel-lacid i de les
categories estétiques que en formen part. Totes les categories analitzades dialoguen amb les

tendencies novel-listiques modernes, aqui sota la categoria de “realisme modern”. El realisme
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historic i després les ampliacions de tematiques generacionals, poética o ironica pretenen
eixamplar-ne els limits. Quant als subgeneres, tot i que beguin en bona mesura dels codis narratius
del realisme, alhora presenten dues particularitats. La primera, textual, és que cada subgénere sol
estar regit per un ventall considerable de convencions (si bé hi ha possibilitats d’experimentacid
per part de ’autor). La segona, social, és que son [’inica tendéncia aqui considerada clarament
com a “literatura de consum”. En canvi, el textualisme pretén trencar amb la tradicid realista
moderna i, potser per aquest motiu, és un corrent molt més teoritzat. De fet, el realisme historic,
que tot i ser similar al realisme modern pretenia també allunyar-se’n, presenta la mateixa

preeminéncia de la teoritzacio.

Aqguestes consideracions permeten fer-se una idea sobre quin és 1’abast de la innovacio i la varietat
estética en la literatura del periode, conceptes clau de la recerca. Quant a la varietat, s’observa
que la diversitat de tendéncies existeix perque els agents de 1’espai la defensen, pero també perque
hi ha alguns elements textuals que semblarien justificar-la: s’ha intentat demostrar, a través dels
fragments de les novel-les, que els critics es basen en guestions palpables al text per proposar les
seves categories. A la vegada, les obres son prou obertes perqué els critics les situin en diferents
tendencies compatibles. Retornant a 1’altre concepte clau, la innovacid, son les aportacions dels
joves les que en general es consideren més innovadores, perqué s’allunyen de manera més evident
de les convencions realistes prévies, amb variacions pero en les propostes. Tanmateix, tot i que la
majoria d’innovacions estiguin protagonitzades pels autors nascuts després de la Guerra Civil,
convé no oblidar que molts dels autors més valorats s6n nascuts abans i les seves obres segueixen
les tecniques realistes modernes (p.ex. Rodoreda o Pla). Aix0 matisa la importancia de la
“innovaci6é”. També cal tenir present que alguns autors nascuts abans de la guerra conreen les
innovacions estétiques, perd no se solen agrupar amb els autors més joves tot i els paral-lelismes.
Per exemple, Perucho o Calders s’allunyen del realisme imperant en els cinquanta i seixanta;
Tasis o Pedrolo contribueixen al génere policial i s6n considerats precedents del genere pels més
joves. Aixo indica que no hi ha només factors estrictament literaris a I’hora de categoritzar la

innovacio, sin6 també interessos d’altra indole.

Conseqiientment, la varietat i la innovacio s’han d’entendre, en primer lloc, en relacié amb altres
conceptes que han emergit amb forca en aquest repas, el més clar dels quals és el de “generaci6”
en sentit sociologic. Tal com s’acaba de comentar, els joves contribueixen a 1’espai literari amb
les categories més innovadores, mentre que s’observa una preeminéncia d’autors nascuts abans
de la Guerra Civil en el realisme modern i el realisme historic (veure el segon annex). Ara bé, 1’s
del concepte “generacid” s’ha de fer amb precaucid. Com que els autors d’una mateixa generacid
prenen decisions estetiques molt diferents, es qliestionaria el seu potencial com a eix sociologic
per entendre les innovacions si no es combina amb altres eixos (Broch, 1992 i 2008; Mauger,

2013). Cal distingir, a més, entre les tendéncies estetiques i les trajectories dels autors: mentre
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que les primeres solen associar-se a periodes concrets amb més forca, les segones sovint transiten
per diferents tendéncies estétiques al llarg dels anys i amb certa independéncia de les modes
literaries (p.ex. els primers escriptors de subgéneres s hi associen quan la categoria encara no s’ha
consolidat). Tampoc no s’ha d’oblidar que pensar la literatura a partir de 1’eix generacional és una
practica critica freqlient i que, en general, es fa per reivindicar els autors de la propia generacio.
Per exemple, en la literatura catalana, Manent defineix la dels cinquanta (1969); Pi de Cabanyes
i Graells (2004), Broch (1980) o Sulla (1975) donen forma a la dels setanta; el col-lectiu Joan
Orja defensa la dels vuitanta (1989); etc.

En segon lloc, el repas de les categories apunta que els arguments dels escriptors i critics s’han
d’entendre en context. Els participants de I’espai literari es troben condicionats per les valoracions
estétiques globals i el que passa en d’altres literatures. Per exemple, quan Molas i Castellet
prescriuen el realisme historic; també quan alguns critics utilitzen uns termes i no d’altres, com
el concepte de “postmodernitat”; quan els escriptors reivindiquen el textualisme; o, fins i tot, quan
interpreten que després d’aquest corrent, com que era una via esgotada i amb certs limits, hi ha
un gir comunicatiu que obre la via als subgéneres o la metaliteratura (Calafat, 1992). Val a dir
que aquests arguments s’encavalquen per renovar constantment 1’oferta literaria (o per crear la
sensacio que es renova) tal com és propi del paradigma de la modernitat (Crane, 1987; Heinich,
1998b). A la vegada, alguns critics consideren que en el cas catala la velocitat de legitimacio
s’incrementa perqueé cal posar-se al dia dels corrents mundials, a causa de la discontinuitat de la
literatura catalana pel context repressiu (veure p.ex. Calafat, 1992). El present capitol ha estat tot
just un preambul: s’han esbossat la varietat i la innovacio novel-listiques del periode 1965-1983
entenent-les com a resultat dels processos col-lectius per atribuir sentit a la literatura seguint els
textos. Quan a les pagines segiients aquests processos se situin en context, en relaciéo amb les
institucions, relacions i trajectories de 1’espai literari catala, les dinamiques d’innovacio cultural

prendran forma.
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Capitol 4. Ser escriptor i el valor de la
literatura

Atés gue els artistes atribueixen significat i valor a la seva practica (Griswold, 1987; Crane, 1987),
al primer apartat s’analitzen els significats i valors que els escriptors atribueixen a la literatura.
No emergeixen en el buit, sind que es vinculen a la tradicid. Encara que en la literatura sigui
menys necessari que en d’altres arts parlar de mestres directes, 1’escriptor reconeix referents, hi
dialoga o se n’allunya en problemes concrets de la propia activitat (Collins, 1998; Becker, 2008;

Collins i Guillén, 2012). Seguint Becker,

“Artists produce new work in response not only to the considerations of formal aesthetics but
also in response to the traditions of the art worlds in which they participate, traditions which
can profitably be viewed (Kubler, 1962) as sequences of problems, definitions and solutions;
in response to suggestions implicit in other traditions, as in the influence of African art on
Western painting; in response to the possibilities contained in new technical developments; and
so on. An existing aesthetic needs to be kept up to date so that it continues to validate logically
what audiences experience as important art work and thus to keep alive and consistent the
connection between what has already been validated and what is now being proposed.”
(Becker, 2008: 138)

Malgrat que Becker distingeixi entre estética formal i tradicié del moén de ’art, s’observa que els
escriptors vinculen la tradicid literaria amb les qiiestions d’estil: 1’estil esdevé fonamental per
interpretar el valor de la literatura, inclosa la propia. L’estil actua com un lloc comu, en el sentit
retoric de topoi, i la seva importancia s’entén en el marc de modernitat que facilita I’emergéncia

de la figura de I’artista. Tal com aclareix Heinich:

“c’est I’impératif d’originalité, fondamental en régime de singularité, grace auquel 1’écrivain
peut inventer une écriture et, dans une certaine mesure, ‘recréer’ la langue, infléchir cet
instrument commun a tous, le faire évoluer en lui imposant sa marque propre, son ‘style’
personnel. Pour cela, il lui faut se différencier non seulement des formes ordinaires [...], mais
aussi des effets de rhétorique déja standardisés par la tradition : il faut, autrement dit, affirmer
son style propre tout en refusant les effets de style, pour espérer étre un ‘écrivain qui compte’.”
(Heinich, 2000: 176)

A les properes pagines es veura com, efectivament, els escriptors parlen del propi estil i el
singularitzen. Tanmateix, plantejar-se el compromis politic és gairebé indefugible per I’escriptor.
No només perque en contextos polititzats el compromis és un requisit molt més exigent (Becker,
2008) i, com s’ha vist al segon capitol, ’espai literari catala es troba sens dubte polititzat. També

perque, seguint Sapiro, el compromis s’ha d’entendre en el marc de la modernitat:
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“La question de la responsabilité morale de 1’écrivain est indissociable de la prétention, inscrite
dans sa pratique professionnelle, & 1’universalisme. C’est pourquoi elle est toujours prise au
sérieux, méme par les tenants de la gratuité de I’art, et ne peut jamais étre définitivement écartée
du débat sur la définition de la littérature et sur le role social de 1’écrivain.” (Sapiro, 1999: 696-
697)

A grans trets, des de la tradicio kantiana s’entén que el desinterés permet el judici étic i estétic
ajustat i, per tant, que el valor de la literatura que en deriva és universal. Encara que en un principi
aixo facilitaria la legitimitat de I’autonomia artistica, els canvis socials del segle XIX (p.ex.
I’ampliacié de la indtstria, el mercat, els productors o 1’oferta politica) propicien que /’art pour
[’art sigui posat en entredit, per la qual cosa I’'universalisme literari ha d’enfrontar la qiiestio del
compromis politic i moral (Sapiro, 1999; Coser, 1968). Com quedara clar, durant el periode 1965-
1983 els escriptors catalans segueixen estratégies diverses per comprometre’s, o per no fer-ho.
Els continguts del compromis s6n perd molt variables. Reprenent les quatre figures analitzades al
primer capitol, ’artista i D’intel-lectual son fructiferes en relaci6 amb qué s’escriu. En

consequencia, implicitament s’hi fa referéncia en aquest apartat.

Al segon apartat, les figures de I’artista, I’artesa o el professional aporten elements per entendre
com els escriptors conformen la seva identitat, atés que atribueixen sentit a com o per qué
escriuen.?® Per la majoria, la literatura és al centre de I’activitat i hi hauria la voluntat d’una
dedicacio gairebé total, “all time-in” en termes de Goffman (Heinich, 2000). En aquest sentit, per
alguns la literatura és fruit d’una necessitat o vocaci6 vital, que s’articula al voltant dels llocs
comuns de I’artista. Atenent que cal combinar freqiientment la literatura amb d’altres ocupacions,
pero, altres escriptors posen més émfasi en la necessitat de professionalitzacio, a partir de les
oportunitats que ofereixen la indastria editorial i 1’éxit de mercat. La figura de I’artesa, en canvi,
sempre té molta importancia per explicar el procés d’escriptura. Finalment, en el darrer apartat de
discussio més obertament sociologica, s’analitza com els posicionaments respecte dels valors

literaris i la identitat d’escriptor se solapen, i emergeixen discursos coherents sobre la literatura.

4.1 Els valors de la literatura

Reprenent el capitol anterior, els escriptors enquadrats en la tradicio realista moderna predominen
durant els anys seixanta, amb grans noms com Merce Rodoreda, Lloren¢ Villalonga o Josep Pla,
que publiguen respectivament novel-les com La plaga del Diamant (1962), Bearn o la sala de

nines (1961) i, depenent de quina valoracié genérica se’n faci, també El quadern gris (1966). La

2 Algl podria argumentar que la figura de intel-lectual també orienta per qué un escriu. Si bé és cert, al
Ilarg del capitol queda palés que, com a minim en el cas catala, les altres tres figures sdn molt més pertinents
per respondre la pregunta.
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década dels seixanta esdevé doncs un periode d’exit (Castellanos, 1973; Ortin, 1984). Ara bé,
s’intenta legitimar el realisme historic, del qual son exemples Josep Maria Espinas, Estanislau
Torres 0 Victor Mora. Autors reputats com Manuel de Pedrolo exploren altres vies, per exemple
la literatura policial o fantastica. Al tombant de la década, els joves publiquen obres de les quals
es remarca el tractament de noves tematiques i certes experimentacions de registre linguistic, com
palesa el cas de Terenci Moix. Durant la Transici6 i primers anys de democracia, la varietat i
innovacid estética sobn encara més evidents. S’han tragat les principals linies literaries: la vessant
més experimental i critica de Biel Mesquida; la via contemporania i alhora classica de Carme
Riera; la postmodernitat normalitzadora de Quim Monzo; o 1’acceptacid dels subgeneres en
I’expansi6 de la literatura com a bé de consum, seguint 1’activitat d’Ofélia Dracs, inclos Jaume
Cabré. Malgrat les diferéncies, en 1’analisi predominantment estatica que segueix a continuacio,
agrupant els escriptors segons el tipus d’aproximacié literaria, s’observa que, per entendre qué
valoren, no hi ha una incidéncia directa del moment en el qual comencen a escriure o de la

categoria estética a la qual s’associen.

4.1.1 Els escriptors de la gran tradicio i la importancia de D’estil

Bona part dels escriptors de qui se segueix la trajectoria, amb independéencia de la generacid,
valoren la literatura canonica occidental i atribueixen molta importancia a la recerca d’un estil
propi, que es concreta, en una distincié simplista, a través de les decisions de forma i contingut.
Ambdds trets es troben estretament relacionats perque en 1’art modern els qui conformen el canon
haurien aconseguit la singularitat gracies a 1’estil propi (Heinich, 2000). Els dos escriptors més
veterans i reputats aqui seleccionats, Josep Pla i Mercé Rodoreda, son exemples pertinents per
entendre aquesta aproximacio, justament per les semblances i diferéncies entre ells. Per comencgar,
quant als referents literaris i el valor de la novel-la, son pocs els punts d’acord. Pla menysté el

génere novel-listic de manera reiterada en diverses entrevistes:

“La novela si no se hace bien es fatal.” (Roig, 1972: 27)

“Considero que un hombre que después de los 40 afios aun lee novelas es un puro cretino. Lo
cual no quiere decir que en el mundo no existan ocho o diez novelas magnificas. Stendhal; dos
0 tres cosas de Balzac; Guerra y paz, de Tolstoi; algunas narraciones de este chico inglés,
Dickens; muy buenas. Y, en fin, esta historia de Proust, que no esta nada mal [...] Teniendo en
cuenta esta especie de media cultura que se va implantando por el mundo, la gente sélo leera
novelas policiacas. Cuando digo la gente quiero decir lamasa. No creo en la igualdad humana.”
(Paniker, 1966)

En primer lloc, Pla redueix el valor de la tradicié novel-listica a uns quants classics, en una
seleccio gens arriscada. Esmenta més sovint com a referents filosofs i pensadors, sobretot dels
segles XVI1 i XVII, com Pascal, La Bruyére, La Rochefoucauld o Montaigne (i aqui coincideix

amb Rodoreda) (Paniker, 1965; Soler Serrano, 1976: 53”). Com que és sempre molt critic i reticent
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respecte del génere, en minimitza la influencia sobre la propia obra: davant el comentari del
periodista Soler Serrano sobre les seves propies novel-les, en les quals inclou El carrer estret, El
guadern gris o Nocturn de primavera, es defensa dient “yo no he escrito nunca ninguna novela
(Soler Serrano, 1976: 1h16”)”. En segon lloc, pero, val a dir que el seu to polémic va més enlla
de la critica a la novel-la: és un intent sistematic, si més no en public, d’allunyar-se del valor de
’art i la cultura, en una doble via que els impugna de dalt a baix. Directament, quan expressa que
I’alta cultura és “chismografia” (Roig, 1972) o que “[L’originalitat] No existeix, ni ha existit mai.
Tot és plagi dels altres (Busquets, 1980: 20-27)”. 1, indirectament, perqué cada vegada que els
defensa valorant-ne certs artistes o pensadors, els acaba neutralitzant a partir de la idea que el
progrés cultural és impossible (p.ex. Roig, 1972) o que la majoria de la societat no és res més que

massa i, per tant, la cultura i I’art sempre seran minoritaris (p.ex. a la cita).

Per contra, per Rodoreda la novel-la és I’intent de construir un “mundo personal que trasciende
alogeneral” i, tot i que reconegui que la literatura es troba situada en el seu temps (p.ex. compara
la poesia d’abans i després de la Guerra Civil), li interessa trobar una certa veritat humana
(Saladrigas, 1973: 20). La novel-la és doncs un génere ambicids, que valora altament, i a
diferéncia de Pla s’inscriu en la tradicié de literatura moderna i de I’alta modernitat: cita com a
referents Joyce, Woolf, Proust o Faulkner (Saladrigas, 1973) i parla de corrents com el vitalisme,
el naturalisme o el psicologisme en relaci6 amb algunes de les seves novel-les, on comptarien
més els personatges que I’ambient (Sales-Balmes, 1966). De fet, davant la no-concessio del premi
Sant Jordi a La plaga del Diamant, argumenta que un gruix del jurat (i esmenta Pla directament,
que en formava part) era incapa¢ d’apreciar una novel-la moderna (Masats, 1981: 10). Com Pla,
pero, té influéncies dels classics (p.ex. La divina comédia de Dant, Sant Agusti, La Biblia, El
Quixot o Montaigne). Ara bé, aix0 no és incompatible amb gaudir la novel-la policial o la
fantastica, de la qual cita com a referent a Edgar Allan Poe (Porcel, 1966; Masats, 1981). En
aquest sentit, Rodoreda és omnivora en el seu consum i, per tant, compleix amb els patrons
contemporanis de les classes mitjanes que, com es veura, els joves comparteixen (Peterson i Kern,
1996).

Altrament, val a dir que aquestes concepcions sobre la novel-la i la literatura presenten certa
coheréncia amb el que els dos escriptors valoren en I’art. Rodoreda esmenta que durant una época
havia pintat quadres semblants als de Klee, autor avantguardista (Porcel, 1966); en canvi, Pla
renega explicitament de 1’art d’avantguarda i salva gairebé només classics com Goya, Velazquez
o el Greco (Soler Serrano, 1976). També la vinculaci6 amb els seus contemporanis és
diferenciada. Rodoreda demostra sempre estar molt assabentada de la literatura catalana del
moment. Al llarg del temps, es mantenen constants les valoracions positives a novel-listes més
propers a la seva generacio, com el seu editor Joan Sales (amb Incerta Gloria) o Lloreng

Villalonga, i poetes com Salvador Espriu o Pere Quart. Tanmateix, la seva valoracié dels més
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joves és variable. Si el 1966 parla d’una “brillant generacio de prosistes” entre els quals col-loca
Pedrolo, Perucho, Folch i Camarasa, Espinas o Capmany (Porcel, 1966), més endavant critica
explicitament 1’obra d’alguns d’ells, sobretot de Pedrolo (Busquets, 1980; Rodoreda i Sales,
1917). També valora positivament els joves nascuts durant la postguerra, pero d’altres vegades
creu que escriuen barbaritats (Porcel, 1966 i 1970a). Per contra, Pla diu no seguir la literatura
contemporania, tot i que parla d’autors com Espriu, Valle-Inclan o Pio Baroja i coneix joves com
Porcel o Moix (Roig, 1972; Soler Serrano, 1976). Per tant, malgrat evidenciar que esta al cas i ha

llegit la narrativa contemporania, retorna a 1’estrategia de minimitzar el seu interes per la cultura.

Les diferencies entre ambdos escriptors també es tradueixen en una orientaci6 divergent sobre la
propia practica literaria. Per comencar, canvien els materials per escriure. En Pla hi ha un
enfocament cap al mon de fora, quan reivindica “contra la literatura de imaginacion, la literatura
de observacion (Soler Serrano, 1976: 10')”. En Rodoreda la propia experiéncia vital, intima, té
molta importancia. Destaquen la infantesa i la joventut, que recorda amb nostalgia, pero també la
duresa de la Guerra Civil i I’exili, que li van permetre aconseguir més “humanitat en l’escriptura”
(per aixo critica, benevolament, els joves, a qui faltaria experiéncia vital) (Sales-Balmes, 1966b;
Saladrigas, 1973). Aquesta experiéncia traduida literariament no es redueix als parametres del
realisme més restringit, sind que incorpora la fantasia o el somni. De fet, la mateixa Rodoreda
pretén que la seva obra “suggereixi, més que no pas recalqui (Sales-Balmes, 1966b)”. Per tant,
presenta una concepcié amplia i ambigua de la realitat, on a diferéncia de Pla la imaginacio hi té

un rol central.

Ateses les divergencies que s’han analitzat fins ara, un es podria preguntar per qué Rodoreda i Pla
se situen en la mateixa tradicié. La questié fonamental és que hi ha una preocupacié compartida
que porta al centre de I’escriptura: 1’estil. Rodoreda s’hi refereix directament, quan explica que
“Considero que es lo mas importante [a les seves obres]. No hay ninguna frase fuera de lugar, no
hay ‘literatura’, para mi el estilo se confunde con la verdad. Cuando la frase es limpia, cuando
no hay retérica... hay estilo. El estilo es importante cuando es puro (Sales-Balmes, 1966b: 58)”.
Pla, encara que no parli d” “estil”, defensa el mateix rebuig a la retorica i posa émfasi en el treball
de cada frase: “En catalan las frases se construyen asi: articulo, mas sustantivo, mas adjetivo.
Ahora bien: esa frase puede ser escrita de varias maneras, ¢comprende?, ¢lo ve? Con uno o dos
adjetivos basta para definir el color o la forma de un objeto, y cuantos menos adjetivos, mejor.
[...] Sin retorica, quiero decir. Es mas facil escribir y que nadie te entienda. Se debe ser sencillo,
y las frases, desnudas (Roig, 1972: 27)”. Ho reitera quan esmenta el realisme poétic: “El realismo
poético consiste en encontrar los adjetivos. En la mayoria de los escritores los adjetivos son
falsos. En cambio, los adjetivos de Shakespeare son siempre verdad. Shakespeare, que es el

mayor escritor del mundo (salvando los orientales, que desconozco), acierta siempre los
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adjetivos. Es lo esencial. Acertar de verdad. Con toda la complejidad que la limitacién humana
permita (Paniker, 1966)”.

Tedricament, les consideracions que envolten aquest “estil sense retorica” i proper a la “veritat”
diferirien a causa de la concepcio contraposada sobre I’art i la literatura entre els dos autors (Pla
centrat en una literatura d’observaci6; Rodoreda buscant una literatura suggeridora). Aix0 no
obstant, pels dos 1’estil requereix un treball lingiiistic creatiu, que va més enlla de la simple
“copia” de la realitat. En aquest sentit, Rodoreda defensa una diferéncia marcada entre llengua i
literatura. S’explica mentre discuteix amb el seu editor Joan Sales, a ’hora d’introduir o no certes

correccions a La placa del Diamant, abans de ser publicada:

“Encara tinc els meus dubtes, sobretot després de la vostra carta, de si deixo vorera 0 bé poso
acera. Us he de dir que posar acera m’ha repugnat una mica. Sobretot perque jo no faig parlar
la Colometa com una noia de Gracia. A més a més, ella no és de Gracia, encara que jo no ho
digui. Séc jo que parlo i que faig el que vull amb la sintaxi i que dono un catala natural i que
de vegades faig embolicar Colometa quan explica com son les cases i que procuro tant com
puc dir les coses d’una manera diferent de com es diuen. Si de vegades em serveixo d’un topic
és per a fer riure 0 per a emocionar, no per manca de recursos. L’estil verbal de Colometa és
molt més estudiat del que sembla. Refaig una manera de parlar per tal que les frases, si no els
mots, tinguin una preséncia. La manera de parlar de Colometa no és una casualitat. Dic tot

aixo per a justificar els meus escrdpols.” (Rodoreda, a Rodoreda i Sales, 2017: 51)

Rodoreda no podria expressar més clarament com treballa amb la llengua i com la manipula
perque funcioni literariament. Si bé la literatura s’articula a través de la llengua, I’autor és qui ha
de decidir com emprar-la perqué adquireixi estil i tingui efectes reals sobre el lector (riure,
emocionar, etc.). Aixo implica, si cal, allunyar-se de la llengua del carrer. De fet, la troballa d’un
equilibri en ’estil de La placa del Diamant va suposar un punt d’inflexi6é per la seva carrera
posterior, tal com explica ella mateixa (Benitez, 1981). Malgrat que Pla comenti la necessitat de
congixer la cadencia de la propia llengua, quan explicita la importancia i dificultat de trobar els
adjectius justos per a cada frase o cita la “veritat” de Shakespeare, també remet a aquesta idea

d’una llengua treballada literariament.

Altrament, ambdos son cauts a I’hora d’acceptar la funcio social de la literatura i/o de 1’escriptor,
I en aquest sentit tornen a inserir-se de ple en la tradici6 literaria, on es defensa I’autonomia de
’art. Pla rebutja, com a minim publicament, qualsevol relacio entre la tasca de I’escriptor i la de
I’intel-lectual, i més en un mon com el contemporani, en que I’entreteniment es troba en auge
(Paniker, 1965). Es discutira, pero, que a través del seu articulisme a la revista Destino exercia
certa influéncia com a intel-lectual. En el cas de Rodoreda, tampoc no hi ha un compromis

ideologic, present en d’altres autors, que impliqui de retratar uns continguts socials:
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“Els temes no m’interessen gaire perqué fujo dels missatges com de la pesta. No vull influir
ningd, jo. En tinc prou de presentar coses i fets. Ara bé, no m’ho puc inventar, tampoc. Respiro
amb els meus pulmons. Sense voler, hi surts tu a les novel-les. Tot escriptor és mitic,
precisament, perqué fa una tria quan escriu. Jo no puc fugir del meu mon ni del meu interior.
Es clar: la meva personalitat esta en els llibres. No: cap pretensio moralitzant. La moral és una
qUesti6 personal, tot i que les passions son eternes. Per exemple, a La plaga del Diamant, jo no
vaig voler posar-hi la quiestid social com a primer plantejament conscient, pero hi és. No. No
crec que els autors hagin de buscar una novel-listica social; si de cas és la societat la que ha
d’entrar dins la novel-la...” (Busquets, 1980: 58)

A lacita Rodoreda torna a defensar la importancia de 1’experiéncia personal per escriure literatura,
de la propia subjectivitat. Encara que pugui representar la realitat, la societat, es nega a fer politica
amb la literatura, a expressar cap compromis social o moral. Aix0 no obstant, en Rodoreda hi ha

un compromis vers Catalunya, que s’acompleix quan s’escriu bé:

“Me hubiera gustado que mi obra fuese importante, importantisima a nivel de los més grandes
escritores del mundo, y no por mi, que en este sentido no tengo la menor vanidad personal,
sino porque su importancia habria revertido sobre el pais. Me interesa tanto dar a conocer mi
pais, presentarlo ante el mundo en lo que tiene de sus virtudes y defectos, en su problematica
y sus pequefios logros, que solo por eso me exigiria que la obra que hago fuese algo genial.
[Tot i aix0, ha aconseguit una obra] corta en extension y s6lo mediana en ambicion.” (Sales-
Balmes, 1966b: 58)

Com la cita palesa, Rodoreda defensa 1’objectiu col-lectiu de donar a coneixer el seu pais,
Catalunya, a partir d’una literatura de qualitat. En el cas de Pla, el fet que escrivis sempre en catala
|’obra literaria seria una prova del seu compromis en relaciéo amb la llengua i la cultura catalanes
(\Vergés, 2007 i 2017). Per concloure el repas dels dos escriptors més consagrats de la mostra, es
remarca que, més enlla del compromis variable amb la cultura catalana, preval la preocupacio per
Iestil i per escriure bé, sense retorica i buscant la veritat. Es a dir, preval el compromis amb la

literatura.

Malgrat els canvis socioculturals i la introduccié de tendencies estétiques innovadores, les
entrevistes amb els escriptors de les noves fornades palesen que alguns defensen valoracions sobre
la literatura i la propia practica basades en els mateixos parametres moderns (acceptacio del
canon, importancia de 1’estil, etc.). Per exemple, Carme Riera, després d’haver publicat el primer
llibre i preguntada criticament per 1’entrevistadora, que li recrimina fer una literatura d’evasio i
no pas compromesa, defensa que “La literatura ha d’estar al servei de la literatura, sense que
aixo exclogui una praxis politica. M ’explicaré, en un pais com el nostre on la veritat i la justicia
social no existeixen, escriure coses imaginaries és una evasio, pero la praxis pot existir per molts

altres cantons (Riera a Palmés, 1975: 25)”. Per tant, defensa una concepci6 tradicional de la
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literatura, com un art separat de la politica, propera a /’art pour I’art que també s havia vist en

Rodoreda. Uns anys més tard, torna a recorrer a un lloc comu d’aquesta tradicio:

“Hace veinte afios yo era muy jovencita y ahora soy una sefiora madura. Al principio de mi
experiencia literaria yo me emocionaba al escribir. Ahora lo que intento es emocionar al lector,
lo que es algo muy distinto. La novela es un género de madurez, y Cervantes ya era mayor
cuando escribié el Quijote. Puede haber poetas muy jévenes, pero no hay buenos novelistas
muy jovenes, 0 son una excepcion. [...] La novela supone una concepcién de la vida cuando ya
se han calibrado muchas cosas, cuando se posee una vision irénica y distanciada de la vida.
iAlguna ventaja ha de tener ser mayor!” (AELC, 2020)

Altra vegada s’assembla a Rodoreda quan apunta que cal haver viscut, per escriure novel-les, i
s’allunya de Pla implicitament, que pensava la novel-la com un geénere d’entreteniment poc
madur. Quan ja té una trajectoria plenament consolidada i reputada, Riera reitera altres llocs
comuns de la literatura occidental: cita de referents autors com Cervantes, Proust o Rodoreda (és
a dir, des d’un autor considerat “fundador” del genere novel-lesc als inicis de la modernitat, fins
a dos dels grans autors de novel-la europea del segle XX); també apunta que la “poesia és el
génere més sublim” i que per aixo no n’ha fet mai, una idea jerarquica entre géneres que és
freqlient en la modernitat literaria (Savis, 2014: 22.20”). Amb aquests arguments tedrics, forca
classics, es podria pensar que la literatura de Riera no aporta tampoc cap innovacié. Tanmateix,
és valorada per la seva qualitat i innovacid, fins i tot en els subgéneres, fet que demostra que la
defensa de la tradicio literaria no implica escriure un sol tipus de literatura (Sulla, 1977; Simbor,
1997).

El cas de Terenci Moix és semblant: és valorat com a innovador i a la vegada ell sempre s’inscriu
en la tradicié occidental. Defensa que cal conéixer qué han fet els grans autors, que vol emular en
qualitat. Cita la influéncia de Stendhal i sobretot de la literatura anglosaxona, amb Henry James
al capdavant; també Espriu, Pla o Villalonga per la tradici6 catalana (Alcalde, 1985). Aix0 no
exclou, pero, tractar la cultura popular com a material per la narrativa o els assajos, perqué pot
tenir interés i qualitat per ella mateixa; Moix parla de les cupletistes o del cinema de masses (sobre
cinema, de fet, publica diversos llibres i articles). Ara bé, malgrat acceptar la cultura popular i de
masses o defensar que tothom pot llegir el que vulgui, manté que la literatura i I’art de qualitat
sempre han estat una ocupacié minoritaria a la qual ell es dedica (Sanchez Dragd, 1999). En
aquest sentit, el cas de Moix és interessant perque és dels primers escriptors que viu la tensio entre
la cultura de masses i 1’alta cultura literaria. L’estratégia per preservar el valor modern de la
literatura és reduir les ingeréncies de la cultura de masses a les tematiques o a la incorporacio6 de
cert vocabulari, mentre que la tradicié de referéncia per buscar el propi estil es manté en les

coordenades de la literatura canonica occidental.
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Més concretament, no es tracta d’aconseguir 1’estil i la qualitat de la propia obra copiant les
tecnigues de la tradicio, sind establir-hi un dialeg. El treball emergeix i canvia en cada obra, en la
preocupacio per bastir una estructura narrativa, de vegades complexa, que funcioni, o en recrear
la llengua dels personatges, que no pot ser igual si és “el catala de la burgesia, de barri, de
I’Emporda, de [’homosexualitat, el catala mallorqui o valencia”. Per tant, encara que s hagin
destacat les seves contribucions tematiques, per Moix la literatura va molt més enlla de la
incorporacio de “I’optica gai” o els “universos femenins” (Sanchez Drago, 1999). De fet,
preocupat per la imatge reduccionista que d’ell es pugui tenir, comenta que “[als anys seixanta i
setanta] Estava fart de sentir dir que jo era aquell noi que havia introduit el pop en la cultura
catalana. Havia de deixar clar que també sabia escriure sobre Caravaggio, els paisatgistes
venecians, Turner, Henry James o Scott Fitzgerald (Guillamon, 2019: 94)”. Queda palesa, doncs,
la seva vinculacio conscient amb la tradicio. Altrament, a mitjans dels anys vuitanta Moix mateix
critica les seves primeres obres, de finals dels anys seixanta, de tal manera que evidencia com les
trajectories dels escriptors, si bé solen construir-se coherentment, poden canviar d’orientacio.
D’aquelles obres, en critica basicament que hi havia massa “sociologia”. Es a dir, que la
construccid dels personatges, individuals, estava simplificada a partir d’un esquema preconcebut,

que bevia d’una aproximacié sociologica i de base marxista dominant a I’época:

“¢s una servitud de 1'¢época [que el protagonista sigui massa socioldgic, un burges cultivat].
Tenies sempre por que, comparats amb els escrits de Manolo Vazquez Montalban, els teus
escrits quedessin reaccionaris. La influéncia de Lukacs, I'exigéncia de fer la novel-la tipica,
pesava molt. [...] EIl que jo hauria d'haver fet, a Onades sobre una roca deserta, era dibuixar la
imatge d'un canalla encantador [...] quan hi involucrava tota una determinada classe social [per
explicar el seu caracter], feia sociologia barata. [...] Es que ens afectava [I'esperit del temps].
M'afectava fins i tot a mi, que sempre he tingut una barra, diguem-ne, descomunal. Aquesta
actitud compromesa va fer mal. [...] Havies de certificar a cada moment que eres
antifranquista.” (Guillamon, 2019: 95-97)

Moix relaciona aquesta influéncia amb el marc resistencialista que tant critica i, més endavant en
I’entrevista, també amb un ambient sociocultural decadent i sense esperanga, desenganyat.
Aquests elements, des de 1989 estant, ’ajuden a explicar per qué en aquelles primeres obres
buscava I’exotisme i la fugida, pero també contribueixen a la imatge present que desitja projectar:

un autor que va a la seva i escriu el que vol, centrat en la qualitat de la propia obra.

Porcel presenta molts punts en comi amb Moix. Quant al valor de la literatura, reconeix que vol
escriure una obra que arribi tant a prop com sigui possible de la qualitat dels grans autors, entre
els quals destaca Shakespeare (Espinas, 1988). I, polémic com Moix, és forca critic amb la
literatura catalana. Per exemple, “En catala, quins escriptors em diuen res? Jo no em sento

descendent de cap. Ho sento. Ara, és clar que escrius una llengua determinada, pero jo I'escric
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pergué séc mallorqui, no per Ramon Llull. Que d'altra banda penso que escrivia bé perd que no
m'interessa per res. Jo sento que pertanyo a uns senyors que escriuen en una llengua, perd no a
la tradicid literaria propiament dita (AELC, 2020)”. Tot i aix0, en d’altres entrevistes cita els
autors més consagrats, com Oliver, Espriu, Rodoreda, Villalonga i algunes pagines de Pla (L6pez,
1978). Pel que fa al propi estil, durant els anys cinquanta i seixanta, sota la influencia dels corrents
del moment, la seva obra s’inscriu propera al realisme historic (Simbor, 2005). Porcel no sembla
renegar-ne: “Ahora mi situacién, segun los criticos, es representar una linea de realismo
historico, explicar la vida de la gente con un lenguaje vivo, con una fuga hacia la poesia. En
rigor, la novela entendida a la manera clasica ha dejado de tener interés para mi. Lo que tiene
interés es dar la imagen de un hombre y de un pais (de Carreras, 1968: 21)”. Tanmateix, encara
que al llarg dels anys continui afirmant en diverses ocasions que ’autor es troba lligat a la terra i
al pais on viu, perqué generen una visié del mon que s’entreveu en 1’obra, deixa de parlar de
realisme historic (tal com també li passava a Moix amb el sociologisme). Aqui cal considerar que,
en relacié amb la recepcio de la seva obra, un dels valors més destacats pels critics és la
incorporacio6 de la vida mallorquina rural i maritima a la literatura catalana, a través d’una prosa
exuberant i violenta que complementa la visié aristocrata mallorquina de Villalonga. Durant els
anys seixanta i setanta, la linia de Porcel prendra for¢a amb diversos autors joves, que abordaran
sovint una altra realitat de I’illa, el turisme (p.ex. Antonia Vicens, Maria Antonia Oliver, Guillem

Frontera, Gabriel Janer Manila, etc.) (de Carreras, 1968; Fuster Ja, 1971; Espinas, 1988).

Finalment, el cas de Jaume Cabré és també il-lustratiu. Com s’ha vist al capitol anterior, als inicis
se’l situa en 1’orbita de la novel-la historica i els subgeneres. A ’entrevista feta per la present

recerca, doncs, se li va preguntar sobre la relacié amb els subgéneres. La seva resposta és taxativa:

“Tant se me’n dona. Aixo son aquelles déries dels estudiosos, entre els quals deus ser-hi tu.
Tant se me’n dona, perqueé el que si que trobo que és important és aquest personatge que he
trobat, I’estil que estic buscant per veure com plantejaré aquesta historia o aquest ambient.

Aixo0 és el que m’importa. Perqué aixo que no agradara a algun critic...”

Tal com passa amb molts escriptors, Cabré renega de les etiquetes, perd aquest rebuig no s’ha
d’entendre com una impugnacio als subgeéneres. No té cap problema en defensar, com a escriptor
i com a lector, I’existéncia d’obres bones que pertanyen als subgéneres, fins i tot si son best-sellers
(Cabré, 1999: 82). A la vegada, la seva valoracio de la literatura inclou classics occidentals (Mann,
Flaubert, Cervantes, Homer, Tolstoi, Shakespeare) i catalans (Oller, Catala, Martorell, March,
Llull, Guimera, Foix, Verdaguer, Estellés o Pla), que apunten una visié canonica i tradicional. El
seu omnivorisme contemporani 1’alinea amb tots els autors que s’han acompanyat fins ara,
excepte Pla. Si renega de les etiquetes és perque la preocupacié central en I’escriptura és 1’estil. |
I’estil té a veure amb problemes interns de la propia obra, com I’ambient o els personatges, no

pas amb classificacions externes. En aquest sentit, el que compta és escriure una literatura que a
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ell mateix li sembli “interessant”, que tingui “sentit”, que el “sedueixi” (Trepat, 2014: 145). Tant

en una entrevista amb Cristofol Trepat com a El sentit de la ficci6, Cabré en parla clarament;

“Un dia, no recordo quin pero recordo on, vaig escriure un foli amb una clara consciéncia
d’estil. [...] si no em falla la memdria, és el primer intent d’escriure sabent que és un acte
gratuit, fet per plaer i amb la intencid de traslladar sensacions amb la voluntat de construir un
mon amb les paraules. Es evident que no ho verbalitzava aixi, pero recordo exactament que el
)

sentiment era el que ara he expressat. Quan tens consciéncia d’estil estas fent literatura.’

(Trepat, 2014: 111)

“llavors vaig veure que era aix0 el que havia estat empaitant sense saber-ho. Jo no ho havia
vist mai enlloc, aix0, perd estava segur que era la bona. Una frase comenca en primera persona,
continua en tercera per acabar en primera, per exemple. I m’imaginava 1’enteléquia del
narrador amb un zoom, aproximant-se i fugint del mén narrat. Era allo: aquesta mobilitat li
donava un to relativista que m’agradava i una certa aspror de dissonancia gramatical molt afi

a I’estética musical bergiana.” (Cabré, 1999: 103)

“A la llarga he anat aprenent que allo que ens empresona l'anima, quan llegim, és I’estil, sempre
I’estil, sempre 1’0s de la llengua, sempre la relacio intima de tu amb la llengua amb qué t’has
fet persona i que, mitjangant al intencionalitat artistica, es converteix en llengua literaria i deixa
de ser vehicle per convertir-se en esséncia (Cabré, 1999: 25)”; “el novel-lista no déna vida a
una historia i uns personatges escrits fins que no els injecta anima, emocions, contradiccions,
recels, secrets, atmosferes, antelacions, desitjos... Encara que sembli mentida, basicament, és

una qiiestié d’estil.” (Cabré, 1999: 39)

Seguint Cabré, es podria gairebé considerar que la literatura és 1’estil, o viceversa (“quan tens
consciéncia d’estil estas fent literatura”). Tal com en Rodoreda, la propia trajectoria s’articula a
partir de punts d’inflexié que vénen donats per les troballes d’estil: primer, quan pren consciéncia
de que és I’estil, que permet “construir un mén amb les paraules”; segon, quan troba una técnica
narrativa que “havia estat empaitant sense saber-ho” i que ha esdevingut marca de la seva
escriptura. Altrament, a la tercera cita, 1’estil implica un treball artistic amb la llengua que permet
crear vida en una historia. Cabré treballa la llengua propia, el catala, per convertir-la en llengua

literaria. La relacid no és aleatoria, sind intima, com respon a I’entrevista:

% Val a dir perd que a I’entrevista feta per la present investigacio, dubta de la recerca d’un estil propi: “Jo
diria que a partir de La teranyina, i sobretot a partir de Fra Junoy, és on considero que, fa de mal dir, pero,
que dels altres en podria prescindir, perd de Fra Junoy ja no. Per mi ja era, aixo és el que vull fer!” [Que
et senties més comode per escriure, que havies trobat el teu estil?] “No ho sé, aixo, si tinc un estil. Pero
allo que he fet, m’ha agradat fer-ho i em sembla que esta bé. Diriem aix0. | aixd em va passar una mica
amb La teranyina, pero sobretot amb Fra Junoy. | després de Fra Junay, va venir una continuacié que va
ser El llibre de preludis, que ara el reediten, per fi.” Tanmateix, es considera que preval, per entendre la
concepcid de Cabré, el que diu en assajos i entrevistes revisades, ates que son el que 1’escriptor escull en
certa manera com a testament literari. El fet que en una entrevista puntual i informal decideixi dubtar del
seu estil pot deure’s a raons diverses (predisposicié del moment, humilitat, etc.). A més que en la mateixa
entrevista després en parla.
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“Jo escrivia, i no se m’acudia escriure amb altres llengiies. Mai se m’havia acudit que ho podia
fer amb una altra llengua. Ho podria fer amb el francés, amb 1’espanyol, perd no hi trobava la
gracia. | veia, al mateix temps, que si feia un paragraf en castella em costava molt de creure-
me’l. I en canvi si escrivia en catala de seguida sabia si anava bé, pim-pam, pim-pam. Es que
és una cosa tan normal, per altra banda. La llengua que tens a dins el cor és la que et serveix

literariament”

Aixi doncs, la propia llengua, dit en termes metaforics com “la llengua que tens dins el cor”, és
la que permet fer literatura perqué es coneix prou per treballar-la literariament. Aquest treball
també s’havia vist en Pla, Rodoreda, Porcel o Moix. De fet, per concloure aquest apartat, queda
clar que els diferents escriptors que s’hi inclouen presenten moltes similituds quant a la seva
vinculaci6 amb la tradicié (referents, llocs comuns, defensa de 1’autonomia de I’art, etc.); també
en la centralitat de 1’estil, que implica un treball amb la llengua que la converteixi en literatura,
que fins i tot pot remetre a la “veritat”. Només Pla és més esceptic, com a minim de cara al pablic

en algunes ocasions, en relacié amb el valor de la cultura i Iart.

4.1.2 Escriptors avantguardistes compromesos

La noci6 d’avantguardisme s’empra aqui, seguint Crane (1987), per referir-se als escriptors que
pretenen redefinir qué és I’art. D’una banda, es para atencio a la via estética-formal, que planteja
modificacions tant en el procés de creacid (eines, técniques, materials, etc.) com en la mateixa
definicio de I’objecte artistic (p.ex. el vater de Duchamp). De I’altra, en relacié amb els
continguts, s’analitza la via compromesa que critica la cultura majoritaria, redefineix la relacié
entre 1’alta cultura i la popular o impugna les institucions artistiques (p.ex. el dadaisme). En certa
manera, escriptors que s’han tractat a 1’anterior apartat proposaven algun d’aquests canvis (p.ex.
Moix respecte a la relacid entre I’alta cultura i la cultura popular). Ara bé, els escriptors que es
presenten a continuacié hi posen molt més emfasi. Combinen les dues vies i defensen doncs un
avantguardisme estéetic-compromeés. Un dels novel-listes nascuts abans de la Guerra Civil que més
s’hi enquadraria és Manuel de Pedrolo. A part dels articles politics en diversos mitjans de
comunicacid, Pedrolo es presenta com a escriptor obertament compromes, perqué la ideologia és
un element inserit de manera conscient en les seves obres. O dit d’una altra manera, I’obra esdevé

un vehicle per a una ideologia que contribueixi al canvi social:

“Jo, al cap i a la fi, quan vaig comengar a escriure potser també creia una mica en allo de I’art
per I’art. Es després que em vaig anar convencent que I’art esta inserit en una societat i, per
tant, d’una manera o altra ha de voler fer forat en aquesta societat: reflectir-la, recrear-la,
influenciar-la, canviar-la. Totes les manifestacions d’una manera o altra es refereixen sempre
a aquesta societat. Si n’estas descontent, protestant-ne. Que la potencii no com és, siné com

voldria que fos [...] I jo sempre n’he estat descontent.” (Puyal, 1983: 6)
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“Yo creo que en mis obras late una ideologia facil de determinar. Personalmente estoy en contra
de la sociedad establecida, y como minimo esta actitud mia se refleja de una forma o de otra
en lo que escribo. Lo que rehiso hacer, en cualquier caso, es un tipo de obra panfletaria.”
(Saladrigas, 1970: 34)

En aquest sentit, la posicio de Pedrolo es diferencia de Pla, que renegava del rol d’intel-lectual, 0
de Rodoreda, que malgrat parlar d’un compromis amb el pais el considerava acomplert si I’obra
era de maxima qualitat, mentre que la ideologia era un element que no li pertocava a ella de
concretar. Tanmateix, Pedrolo aclareix que refusa fer una “obra panfletaria” encara que pugui
contenir ideologia. Per assolir la qualitat, reequilibra la “ideologia” dels temes amb una exploracid
a consciencia de les tecniques literaries (Espinas, 1965; Saladrigas, 1970). Demostra estar molt
interessat pels corrents i propostes moderns i en manlleva solucions per construir el seu propi
mon. “Recurrir a diferentes estilos y sendas literarias” és fruit del seu objectiu com a novel-lista,
que és “estructurar la dimension de un auténtico mundo” o construir, amb reminiscéncies
lukacsianes, una “totalidad literaria” (Saladrigas, 1970: 34). Pensa el segiient de la seva

trajectoria en relacié amb aquesta heterogeneitat:

“No [em crec susceptible de classificacié com a novel-lista] perque al costat de novel-les
realistes, algunes potser naturalistes, n’he escrit de simboliques, de filosofiques, d’aventures
policiaques, de psicologiques... [...] totes constitueixen un tot homogeni que tradueix la meva

visio del mon i dels problemes de I’home en aquest mon.” (Porcel, 1970: 25)

“Defujo caure en esquemes d’escoles, modes, moviments... Escriure és una aventura i cada
novel-la és una exploracio. | no importa que, sovint, hagis de passar per terreny desconegut.
Per conéixer-lo bé, cal que el trepitgis personalment; cadasci hi trobara coses noves.”
(Busquets, 1980: 106)

Argumentar que un no pot ser catalogat perqué ha construit una visié del mon propia, bevent de
diferents corrents, aixi com adduir la necessitat d’exploracié en cada novel-la, son estratégies
clares de singularitzar-se com a escriptor a partir d’un estil distingible que, per tant, s’allunya de
la ideologia pamfletaria i s’apropa a 1’art. Aquesta estratégia s’assembla a la de Moix, que
pretenia preservar el valor de la seva obra dialogant amb I’alta cultura per reequilibrar el pes
tematic de la cultura popular. Retornant a 1’inici, 1I’experimentaci6 constant en Pedrolo remet sens
dubte a les dinamiques de I’avantguardisme modern per la via contestataria, socialment
compromesa, i per tant evidencia que és compatible construir el valor de ’escriptor i la literatura
partint del compromis politic perd sense renunciar a la tradicié prévia, de la qual s’apropia de

manera recurrent i explicita.

El que resulta interessant és que, per les generacions posteriors, joves enmig la convulsio de finals
dels anys seixanta i principis dels setanta, és més complicat mantenir 1’equilibri entre el

compromis politic i I’art en aquells qui el busquen, perqué com ja s’ha vist trontollen tant les
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jerarquies artistiques com els grans relats politics. A la literatura catalana els escriptors joves
presenten dues estratégies compromeses (i en diferent grau avantguardistes) per fer-hi front. Els
estudiosos sovint contraposen els dos grups que millor les representen: Trencavel, que a partir de
1975 escriu a la revista Canigd i on participen escriptors com Maria Antonia Oliver i Jaume
Fuster; i Ignasi Ubac, que publica articles a Tele/eXpres entre 1975 i 1976, és liderat per Carles
Hac Mor i compta amb la participacio de Biel Mesquida. Abans d’entrar a analitzar les diferéncies
en la seva aproximacio literaria, convé tanmateix fer breu esment a les semblances en el diagnostic
de la cultura catalana. Ambdos grups critiquen les dinamiques a 1’espai literari durant el periode
franquista. Per exemple, encara que la repressio converteixi la cultura catalana en minimament
progressista pel sol fet d’oposar-se al régim, per Ubac les idees resistencialistes amb 1’interes en
la cooperacio per protegir-se han frenat el “desenvolupament de les contradiccions” i “han
justificat tot tipus de practiques [literaries]” de qualitat dubtosa (Ignasi Ubac, 1975, 1975b i
1975c). Trencavel posa émfasi en com la repressié ha perjudicat la xarxa de PDR de literatura
(Trencavel, 1975, 1975b, 1975¢, 1975d, 1975, 1975f i 1976). Coincideixen en demanar un canvi,
com la majoria de joves, pero les propostes divergeixen: mentre que Trencavel s’enquadra en la
via de la normalitzaci6, Ubac i Mesquida rebutgen la institucionalitzacié cultural. Aquest

posicionament politic es relaciona amb la seva orientaci6 literaria.!

Els membres de Trencavel son un dels maxims impulsors dels subgéneres en la literatura catalana,
tant a través del grup Ofélia Dracs com en les seves carreres individuals. Treballen per exemple
la novel-la policial o historica, on tracten temes que aborden la lluita de classes i on busquen una
llengua literaria menys distanciada de la llengua parlada. Aquesta decisio literaria s’entén en
relaci6 amb els seus postulats avantguardistes-compromesos. Es I’orientacié més propera a
Pedrolo, perqué so6n joves compromesos que també orbiten el marxisme. Per comencar,
prescriuen una literatura popular i rebutgen 1’art pour [’art, que consideren impossible perqué el
no-compromis no existiria en cap activitat humana. Alhora, critiquen la instrumentalitzacio de
I’art com a simple espai de lluita politica, perque en valoren la recerca intel-lectual. Transcriuen
una cita de Marx i Engels per expressar la seva posicio: “Una novel-la de tendencia socialista
acompleix la seva missié quan, per mitja d 'una pintura fidel de les relacions reals, destrueix les
il-lusions convencionals sobre la natura d’aquestes relaciones, ensorra |’optimisme del mén
burgeés, posa en dubte la perennitat de | ‘ordre existent, fins i tot si [’autor no indica cap solucio,

fins i tot si, donat el cas, no pren partit ostensiblement (Trencavel, 1975: 6)”.

Com a resultat de la convergéncia, defensen una literatura popular que representi els interessos

de les classes majoritaries sense esdevenir per0 una literatura populista, distingint-la de la

31 Cal fer notar que fins i tot la mateixa redaccid dels textos palesa la distancia: als articles de Trencavel
abunden les frases fetes, populars, mentre que als d’Ignasi Ubac prevalen les frases subordinades, els
paréntesis o el llenguatge teoric, que compliquen la comprensié al lector mitja.
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literatura de consum: “cal posar el poble en condicions d’abastar la literatura [...] la nostra
intencio no és ni ha estat mai -com es desprén de la lectura de les nostres col-laboracions- la
d’un rebaixament o limitacio de cap elaboracié humana, siné la de donar possibilitat a tots els
sectors de la societat a tenir-hi accés (Trencavel, 1975: 6)”. Intenten preservar la qualitat literaria

de la seva practica, perd es remarca un allunyament de la tradicio [subratllat propi]:

“L’escriptor fa la practica a la seva manera: escrivint segons els impulsos, suggestions,

necessitats i imperatius que li donen la societat on viu, la cultura que ha mamat (i que pot

acceptar, rebutjar o intentar de transformar) i les seves vivencies personals. L’autor compromés
amb ell mateix i amb el seu poble escriu la literatura que el seu poble i ell necessiten. | no
produeix, en canvi, una literatura imposada criticament o analiticament d’antuvi, ni sera
tampoc aquella literatura preestablerta en els laboratoris socio-politic-econdomics dels teorics.
Perque la teoria assenyala camins, pero és la practica que els realitza. | de tant en tant la practica
demostra els errors i de vegades la inviabilitat d’algunes teories poc realistes.” (Trencavel,
1975f: 14)

Les paraules subratllades evidencien les diferéncies de Trencavel amb la resta d’escriptors seguits
fins ara. Per aquests escriptors, mai no n’hi havia prou amb la propia experiéncia o amb les
motivacions politiques externes, sind que el treball linguistic-estétic tenia una importancia
fonamental; en canvi, per Trencavel el problema linguistic és sobretot de registre i no es
problematitza la representacio, que deriva directament de la propia experiéncia real. Potser de qui
serien més propers Trencavel és de Pedrolo, que es preocupava de les técniques i els continguts,
pero tampoc no feia especial emfasi en la relacio entre I’estil i la llengua. Per tant, el seu

compromis politic els allunya en cert grau de la tradicio literaria.

Aquest enquadrament els val la critica de Mesquida, que havia estat amic d’Oliver i membre de
Trencavel, perd que se n’allunya, es relaciona amb Ignasi Ubac i representa la segona via

avantguardista compromesa dels joves als anys setanta:

“Yo no me he parado nunca, incluso lo que mas ‘marcha’ me ha dado ha sido contradecir a
estos sectores izquierdosos. Yo creo que he hablado con todos y he recorrido todos los grupos
y capillas de la literatura catalana y los grupos de jovenes writers (Masculino&Femenino)
dispuestos a crear la literatura nacional-popular catalana. ibamos a dar charlas y mesas
redondas, discusiones de politica, etc. Poco a poco mi relacién con ellos fue refiriéndose cada
vez més a una palabra: fascismo.®? Yo habia tenido una sola experiencia de organizacion
politica, que era la OJE, pero con eso y el nacional-catolicismo decidi que tenia bastante ya
para el resto. [...] [Jordi Llovet o el grup Ignasi Ubac estavem] en contra de la cultura

dominante catalana, basicamente acritica, arreflexiva, atedrica, del ‘escric i prou’, sin plantear

32 Anys després és més moderat en explicar les seves dissensions. Comenta simplement que “veia que a
aquella gent jo no els agradava gens, que m’aguantaven perque haviem d’anar tots junts contra en Franco
(Muiloz, 2008: 20)”. L’argumentari de Mesquida enquadra aquests grups en el resistencialisme.
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en ningun caso el placer, la dimension estrictamente subjetiva de la escritura. Nosotros no
teniamos nada que ver con esa literatura de las sobadas sefias de identidad, ni hacemos la
literatura nacional-popular de las clases ascendentes para la creacion de un Estado Socialista...

y catalan.” (Jiménez Losantos, 1978: s/n)

La critica a aquests col-lectius es basa sobretot en la subordinacio de la literatura a un projecte
nacionalista i socialista, és a dir, a un projecte ideologic que controla el plaer i la subjectivitat que
proporciona la literatura, que encarcara el llenguatge poétic per reduir-lo als interessos politics.
A la vegada, la polititzacié avantguardista de Mesquida assumeix que la tradicié literaria esta
viciada ideologicament, que és un espai de dominacio simbolica. En aquest sentit, a priori
semblaria allunyar-se també de la relacié que establien la resta d’escriptors amb la tradicio
literaria, la propia literatura o el compromis. A tall de recordatori i per no repetir-se amb el capitol
anterior, Mesquida defensa que la crisi del llenguatge novel-lesc i el perill de reproduir la
ideologia dominant obliguen a buscar noves formes de narrar. Algunes vies d’exploracio serien
el treball amb la llengua quotidiana viva, incorrecta; la barreja llengues; o la intertextualitat com
a mode de representacio. Tanmateix, aqui es defensa que aquestes diferencies no impliquen un
gran canvi en relacié amb la tradicid literaria, la propia literatura o el compromis. En primer lloc,

quant a la relacié amb la tradicid, i parlant-ne amb retrospectiva, Mesquida explica el seguent:

“M’agradaven molt els classics grecs i llatins, que vaig descobrir en aquesta época a la
col-leccié Bernat Metge; vaig llegir Aristotil, Marcial, Virgili, Catul. | vaig veure també la
diferéncia que hi havia entre ideologia i literatura, tot i que aixo era molt dificil en aquells
moments: a mi m’agradava Céline, malgrat que fos un antisemita, perqué era un gran
revolucionari de la literatura. O Mort de dama, feta per aquell senyor que em queia fatal, en
Lloreng Villalonga, i que no vaig voler conéixer mai, perd si que m’interessava la seva
literatura malgré lui. De la literatura espanyola, per exemple, m’agradaven les grans figures
que no ens ensenyava ningu, com Lezama Lima o Severo Sarduy, aquests escriptors que ens
havien amagat i que eren uns grans creadors de llenguatge, com Faulkner. M’agradaven molt
escriptors com Julien Gracg, o André Gide.” (Mufioz, 2008: 21)

Les amplies referéncies demostren una erudicié heterodoxa. També, que no hi ha un prejudici
marcat sobre qué és una literatura valuosa, perqué Mesquida cita classics grecs, de I’alta
modernitat o llatinoamericans. S’hi troba una actitud positiva envers una part del llegat de 1’alta
cultura, que compartia amb altres joves del moment, i evidencia, doncs, que no és una revolta
caotica contra “tot”. En general, els moviments culturals innovadors practiquen aquesta revisio
del passat, que combinen amb la reflexivitat sobre la propia practica, per proposar (i imposar)
noves convencions (Becker, 1984; Crane, 1988; Farrell, 2001; Collins i Guillén, 2012). Aixo,
pero, no denota un escriptor allunyat de la tradicid, sin6 que la coneix i hi dialoga. En segon lloc,
aquests referents interessaven a Mesquida durant els anys setanta perqué eren “creadors de

llenguatge” o “revolucionaris de la literatura”. Per tant, és evident que el nucli dur de la practica,
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com per la majoria d’escriptors que aqui s’han seguit, radica en el llenguatge literari tot i que no
parli d’estil propi. En tercer lloc, la referencia de Céline demostra que Mesquida fa una distincié
entre ideologia i literatura: la ideologia antisemita del francés no impedeix que pugui ésser valorat
com a escriptor per I’exploracio literaria. La referéncia a Villalonga va en la mateixa linia, atés
gue havia estat falangista (AELC, 2020). Per tant, els arguments palesen una defensa de la
literatura per la literatura que els escriptors més tradicionals com Rodoreda o Riera, per exemple,

també mantenien.

La particularitat de Mesquida i Ignasi Ubac, pero, emergeix perqué s’allunyen de la tradicid
artistica en la seva proposta de practica-teoria. Els escriptors del primer grup eren molt reticents
a explicar la seva propia obra o, si més no, poc propensos a lligar-la amb teories literaries
concretes (Pla i la critica a ’alta cultura, sobretot a la novel-la; Rodoreda i I’experiéncia; Cabré i
el rebuig de les etiquetes; etc.). Per contra, Mesquida i Ignasi Ubac presenten una literatura amb
una alta reflexivitat tedrica. No només per [’autoconsciéncia, sind també per la importancia que
té el génere assagistic a 1’hora de bastir la practica literaria. En una entrevista de 1978 Mesquida
deia que “me parece necesario reivindicar el ensayo como experimetum crucis de la ficcion. Una
ficcion experimental que no hace cuenta de si misma, dentro o fuera de si misma, resulta por
principio sospechosa (Jiménez Losantos, 1978: s/n)”. Rememorant aquells anys, cita en
I’actualitat referents teorics, sobretot francesos, com Barthes, Foucault, la revista Tel quel, Lévy-
Strauss, Guy Debord, etc. perqué son pensadors que 1’ajudaven a crear literatura (Mufioz, 2008).
En aquest sentit, la constatacié que Mesquida €s 1’nic escriptor de qui ja s’havia explicat bona
part de 1’aproximacio6 literaria al capitol anterior no és casual: una proposta tan controlada
tedricament condiciona les interpretacions i analisis posteriors. perque els critics en general es

fixen en el que el mateix escriptor ja ha apuntat.

Per concloure aquest subapartat sobre els escriptors avantguardistes i compromesos, si es reprenen
les definicions inicials d’avantguardisme, en tots els casos es plantegen canvis formals-estetics i
de contingut socials: Pedrolo proposa una experimentacié formal per tal de conformar un mon
d’acord amb la seva ideologia; Mesquida i Ignasi Ubac fan plantejaments textualistes per evitar
caure en la representacié de la ideologia dominant; Trencavel, tot i que molt menys rupturista,
introdueix els subgéneres per ampliar el public lector. Ara bé, els plantejaments son distints,
sobretot en la comparacié amb els escriptors del grup anterior i la relacié amb la tradicié. Mentre
que Ignasi Ubac i Mesquida es Iliguen amb una certa tradici6 explicitament i en preserven llocs
comuns (preocupaci6 pel llenguatge, distincié entre literatura i ideologia, etc.), Trencavel només
es preocupa del llenguatge a nivell de registre i posa molt d’émfasi en la funci6 social de la
literatura i la necessitat d’ampliar-ne els publics. Encara que intenti doncs preservar la “qualitat”,

sense recorrer als llocs comuns de la tradicié literaria se n’allunya. Probablement Pedrolo
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emergiria com una via intermédia, perqué la recerca técnica el vincula amb la tradicié encara que

pensi la seva literatura des de la ideologia.

4.1.3 Monzo i la normalitat en la llengua, la tradicio literaria i la cultura catalana

Quim Monzd, com Mesquida, comenga a escriure en I’orbita de 1’experimentacio textualista.
Abandona aquesta via, pero, per treballar en una literatura que s’ha relacionat amb la
postmodernitat (Casals, 1978b; Mufioz, 1984; Martinez-Gil, 2010). Per tant, la proposta de
Monzd podria considerar-se avantguardista, seguint-ne la definicio prévia. A diferéncia dels
escriptors del subapartat anterior, pero, no presenta una preocupacio pels continguts socials ni per
la ideologia. Com Rodoreda o Cabré, indica els punts d’inflexioé de la seva trajectoria en relacid
amb la recerca d’un llenguatge literari; marca una ruptura visible entre obres. La primera etapa,
breu, inclou les obres influides pels corrents literaris de principis dels anys setanta, sobretot pel
textualisme. La segona etapa s’iniciaria quan t¢ la sensacio que el textualisme s ha esgotat, perque
no desplega un fil narratiu i no permet establir comunicacié amb el lector. A més a més, en una
entrevista de 1985 comentava que, tot i reconeixer els punts forts de la seva primera novel-la
(textualista), “ara segurament no la reeditaria” perque hi veia un Monzo “ple de fe i esperanga,
amb un lliri a la ma (Guillamon, 2019: 71)”; efectivament, mai no I’ha reeditada. La soluci6 que
troba davant d’aquest esgotament és retronar a la narrativa classica, amb autors de referencia
llatinoamericans que s’allunyen del realisme i, en certa manera, indaguen i qiiestionen les
assumpcions per reconstruir la realitat. Per exemple, Monz6 parla del seu recull Olivetti,
Moulinez, Chaffoteaux et Maury com d’uns contes “d estructura tancada, molt classics” amb “la
tematica del doble, de [’esquizofrenic (Simd, 1980b: 16)”. Recorda tots aquests elements en una

entrevista posterior:

“Quan vaig comengar a escriure, parlo dels vint anys, a escriure sense publicar, aqui la pauta
era el textualisme. [...] No s’havia d’entendre una puta merda! Allo si que era literatura. Tu,
aixo ho vas viure? Allo si que era revolucionari. Que no s’entengués qué collons hi passava, al
relat, i que anessis avancant i res. [...] Llavors la gent va seguint tot el rotllo perqué ningd no
gosa dir el que en pensa. A poc a poc vaig anar pensant que alld no anava enlloc. | que de
vegades, pots fer fosc el text, perque sigui necessari per a la narracio, perd sempre i quan hi
hagi un fil que puguis reconéixer. De manera que, tip, vaig tornar als antipodes, al relat
tradicional: treure tota la cosa innecessaria [...] No tinc cap idea clara, de res. La meva idea és
que el relat o la novel-la funcionin. Que funcionin vol dir que tinguin una anima, un inici, un
final. Un final no vol dir que quedi clar que ha passat abans, sind que sigui el final just i
necessari. Tinc molt clar quins s6n els models que em fascinaven aleshores, que sén molts dels
que t’he dit: Cortazar, Monterroso, Bioy Casares, que trobo que és un gran mestre, Borges
també, pero no em facis triar entre I’un i I’altre. Els relats de Garcia Marquez son una absoluta

meravella.” (Gonzalez, 2012: s/n)
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Al cap d’uns anys, perd, Monzo veu que la seva narrativa pot estancar-se de nou. En aquest sentit,
busca una nova manera de fer-ne. Com explica el 1985, quan esta escrivint L’illa de Maians, el

recull de narracions que marca aguest canvi cap a una tercera fase,

“El que em feia por era agafar aquesta estructura [de solucidé sempre rodona] com un vici i
acabar fent aixd com xurros. En els ltims llibres de Cortazar, per exemple, havia trobat que
eren tan cortazians que ja sabies des del comencament per on anirien les histories. Era perfecte,
perd no hi havia vida. Amb aquests contes nous intento acabar-los a la torera, trencar

I'estructura perfecta que havia trobat.” (Guillamon, 2019: 68)

Per tant, abandona 1’estructura marcada anterior. Dos estimuls contribueixen a reorientar la seva
escriptura. Primer, entre 1982-1983 viu a Nova York becat per la Fundacié Congrés de Cultura

Catalana, fet que li permet conéixer la literatura nord-americana:

“Era una época, encara que ara sembli mentida, en qué a la literatura nord-americana, en certs
ambients, se la menyspreava. Era el Gran Imperi del Mal. [...] Només Herralde en publicava
coses. Donald Barthelme, per exemple. | la beca no era per anar a estudiar a cap centre en
concret. Com que amb el em donaven de beca no arribava ni a pagar el lloguer —aleshores
Nova York era carissim— doncs feia traduccions. Perd basicament passejava per les llibreries
i les biblioteques i llegia. Mirava tot el que hi havia, anava lligant caps, anava a escoltar lectures

publiques de Robert Coover, de John Barth, de Jorge Luis Borges.” (Gonzélez, 2012: s/n)

El segon és la feina a la radio que obté a la seva tornada a Barcelona, perqué 1’ajuda a repensar el
treball linglistic. Ambdos estimuls indiquen la particularitat de la trajectoria de Monz6: incorpora
referents nord-americans i té una preocupacio pel catala estandard i del carrer (sense ser 1’nic).
Uns anys abans, davant de la critica per la manca de domini del llenguatge, apuntava que “Utilitzo
un catala estandard. El que es parla al carrer, pero sense castellanades. [...] no em preocupa
aixo del domini del llenguatge. Sin6 amillorar el catala de cada dia, tal com raja (Simo, 1980b:
17)”. En termes practics, i a tall d’exemple, a la revisio de la novel-1a Benzina decideix modificar
els temps verbals: d’un passat simple que no s’utilitza en catala col-loquial, a les formes que li
son propies, com el present i el perfet perifrastic (Martinez-Gil, 2010). Per tant, a diferencia de
Mesquida (que renega de la llengua correcta, normativa, per ideologica) o Riera (que construeix
una trajectoria bilinglie en catala i castella, que li proporciona reconeixements de les dues
literatures), Monz6 es preocupa estrictament pel catala i com escriure’l. Com Rodoreda, palesa
gue interessar-se pel catala que es parla no s’oposa a treballar la llengua literariament (Gonzalez,
2012; AELC, 2020).

L’allunyament progressiu del textualisme i les exploracions posteriors el porten a ésser etiquetat
com un dels autors postmoderns de referéncia a I’Estat espanyol, perd Monzo explica que “quan
vaig veure que em deien escriptor espanyol i postmodern, vaig pensar que realment eren uns

gilipollas (Guillamon, 2019: 62)”. Deixant de banda que renega de les etiquetes estetiques com
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d’altres escriptors, la categoritzacido com a “espanyol” pren tanta 0 més importancia que la de

“postmodern”:

“Em trobo en una contradicci6 personal. La gent diu que soc molt nacionalista, i no és cert, no
ho soc en absolut, ni gota. El que passa és que no soc espanyol. Soc catala com podria ser
xino’, com soc miop o tinc els cabells arrissats. Es dona una situacié ambigua: Barcelona es
troba en un moment de debat brutal, que ningl no acaba de reconéixer. Esta completament
dividida. La lluita entre els dos idiomes és bastant més important del que sembla, perque, tot i
que hi ha bona relacié entre la gent, mai no es fara res que funcioni fins que aquesta dualitat
no desaparegui. Com vols fer una revista, si hi haura qui no voldra col-laborar-hi si és en catala
o0 a I’inrevés? Aquest és un problema. Et trobes una colla d’endarrerits mentals que creuen que
Catalunya és una parcel-la seva, siberiana, de mel i matd, que no volen que ningu els hi toqui.
I al seu costat els que es pensen que qualsevol cosa, pel sol fet d’estar en catala, ja és local i
provinciana. Es a dir, que et trobes entre una colla d’idiotes i una altra colla d’idiotes. Aquest
crec que és el gran debat cultural de la ciutat i, per extensio, del pais. Estas entre dos fronts: els

catalanaires, els barratinaires, i aquest altra patuleia.” (Guillamon, 2019: 64)

En aquest fragment queda palés que Monzd es troba entre dues concepcions essencialistes sobre
la cultura que no li interessen: els catalanistes que volen una Catalunya de “mel i mato” i els
espanyolistes que pensen la cultura catalana com a “local i provinciana”, com una cultura menor.
Aquests arguments ja han aparegut als capitols anteriors. Amb I’exemple de Monzo, perd, queda
clar com afecten la trajectoria dels escriptors. Tal com passava a Mesquida, que tenia problemes
amb els nacionalistes catalans (p.ex. per I’afer Ucronia), I’humor de Monz¢ a la premsa el situa
enmig d’algunes polémiques també contra aquests grups, la seriositat dels quals els porta a
preservar el passat i el present de la naci6 perseguint-ne qualsevol aproximacid critica, en una
orientacio que té molt de resistencialista (veure, p.ex. Guillamon, 2019: 65-66). Monzé té una
vinculacié amb la cultura catalana propera a la normalitzacio, pero, que I’allunya de propostes
com les de Mesquida. Primer, perqué només escriu en catala i, segon, perqué separa la literatura
i la cultura de la politica (mentre que Mesquida defensava en canvi la barreja de llengies i
s’interessava sobretot per la ideologia literaria) (Guillamon, 2019: 71). Tanmateix, a la vegada
Monz6 uns anys abans expressa que els escriptors no poden desvincular-se de la realitat en la qual

viuen perque la creacio se’n veu afectada:

“[Cal] una cultura competitiva, i no estar sempre a la defensiva. S’ha d’acabar aixo de fer
només Companys i Ciutats cremades. S’ha de sortir d’aixo. I hem de passar a ’ofensiva. [...]
[Aixd] ho analitzo després [d’escriure]. Primer escric el que em surt, i després ho reflexiono.
Perd encara que un no escrigui que estem ben fotuts, aixo és implicit... [...] Veig una atonia,
una falta d’empenta. Aix0 va contra tots, inclos jo mateix. Hi ha alguna cosa [en narrativa] que
esta bé, a nivell correcte, sense ser brillant. [...] Ara estem en una situaci6 de cruilla i s’ha de

veure clar per on cal seguir, perquée 1’escriptor rep les alegries, les il-lusions de la col-lectivitat
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i les elabora literariament, pero si la col-lectivitat no sap per on va, no surt ningl que escrigui
una obra important. Hi ha una desorientacio, sense esperanca per reeixir perd no prou

conformitat per desapareixer.” (Simo, 1980b: 17)

Aquest fragment és un bon exemple de com en els primers anys de la democracia s’incrementa la
sensacio de desencis, perqué ni politicament ni literaria hi ha una orientacio clara i els canvis no
sOn tan grans com s’havia esperat. Tanmateix, lluny de proposar una polititzacio cultural per sortir

de I’encreuament, Monzo6 defensa una ofensiva des de la recerca literaria.

En resum, tal com per la majoria d’escriptors, en primer lloc el treball amb la llengua literaria es
troba al centre de la practica de Monz6. Ara bé, la influéncia d’una tradicié catalana no sempre
reivindicada (p.ex. ’humor del grup de Sabadell), aixi com d’algunes de les literatures
contemporanies més innovadores (p.ex. llatinoamericana, nord-americana), [I’ajuden
indubtablement a bastir una proposta literaria singular en la literatura catalana (Gonzalez, 2012;
Guillamon, 2019). En segon lloc, també s’assembla a la majoria d’escriptors del primer grup
perqueé reivindica la separacié de la cultura i la politica, tot i mantenir la centralitat del catala en
la cultura. A la vegada, és particular perque la preocupacio per la normalitat de la llengua catalana

es relaciona estretament amb el marc de la normalitzacié. Finalment,

“la proposta literaria de Monz6 també qiiestiona la tradicio i els valors candnics que la sostenen.
Un dels trets postmoderns més caracteristics de 1’obra de Monzo esta relacionat amb la critica
al mite de 1’originalitat i 1’autoria. Igual que fan altres autors com Josep Pla o Joan Fuster,
Monz6 propugna el joc amb la tradicid, que sempre s’havia censurat mitjangant el tabt del

plagi.” (Maestre, 2007: 601)

La cita és pertinent perque insinua que la concepcio sobre la literatura i sobre I’escriptor es troben
estretament lligades. Encara que comparteixi amb d’altres autors la importancia de la llengua o la
separaci6 de la literatura i la politica, I’aproximacié “postmoderna” de Monz6 s’allunya de la
concepcid de I’escriptor com artista, de manera semblant a Pla. De fet, d’ell en diu, “m’agraden
moltissim les seves opinions gastronomiques”, i quan se li pregunta per les seves aficions, respon
amb humor i certa ironia “A part de cardar, menjar, preparar tecs, beure, llegir una mica, anar
al cine, buscar discos de |’época del jazz parlat en creolle, doncs, res (Simo, 1980: 17)”. Tot i
que els dos son escriptors cultivats, al dia del que es fa en la literatura i altres arts, compensen
aquesta imatge amb la d’home que gaudeix dels plaers més basics, instintius. La questio es

discuteix més endavant.

4.1.4 Els escriptors modestos
Si tots els escriptors que s’han tractat fins ara demostraven tenir un ampli bagatge literari i seguien
diverses estratégies per vincular-se a la tradicio, o bé intentaven bastir propostes alternatives a la

tradicio pero defensaven la importancia de la literatura, n’hi ha d’altres que posen ¢émfasi en que
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no son autors cultes. Per exemple, Josep Maria Espinas comenta: “no sé si tinc tanta passio per
la lectura; potser per la lectura en general si, perd no per les lectures que sén considerades
cultes” i només cita com a referents Verne, Steinbeck o Hemingway (AELC, 2020). A més a més,
a El meu ofici Espinas explica que per esdevenir escriptor han estat més importants 1’observacio
directa o la precisio de llenguatge que la literatura (Espinas, 2008: 36-37). Les diferéncies amb
els escriptors anteriors, potser a excepcio de Trencavel, son molt remarcables, perqué s’allunya
de la gran tradicio literaria d’una manera que no s’ha vist fins ara. La particularitat rau sobretot
en el valor que atribueix a la seva literatura. En una entrevista de principis dels anys vuitanta,

quan interpreta la literatura dels anys cinquanta i seixanta, explica el segtent:

“Mira: Jo he fet el que crec que en aquell moment donat s'havia de fer. Que faltava una
novel-listica catalana? Jo en vaig fer. Que calia un public davant d'un teatre catala? Igualment.
[...] I quan s'acabava la corda, doncs, una altra cosa. [...] Les novel-les van fer la seva funcio
cultural i social els anys 50. Van servir perqué la gent del carrer llegis en catala, ho entengués
i veiés que podia arribar fins al final. Evidentment hi havia altres obres catalanes, pero es
tractava sobretot de poesia, i la poesia és un mén més refinat i minoritari. Ara diuen que durant
aquells anys hi havia massa realisme, pero s'ha de saber veure que el realisme era l'eina de
treball i que explicar coses del pais no era només fer literatura. Aixo no vol dir que jo cregui
que les meves novel-les tinguin el més minim valor literari. La prova és que no continuo
dedicant-m'hi. Jo no crec que tingui aptituds per a ser un novel-lista important o en tot cas no

m'interessa concentrar els meus esforgos per esbrinar-ho i seguir.” (Busquets, 1982: 187-189)

Al fragment, Espinas atribueix a 1’activisme artistic (novel-la, teatre, etc.) la funcié social de
mantenir la llengua i la cultura catalanes vives, perqué les aproxima a la “gent del carrer”.
Distingint les seves activitats de la poesia o esmentant que les seves novel-les no tenen “el més
minim valor literari”, s’allunya de la noci6é de I’art i de la literatura. A diferéncia de la resta
d’escriptors, doncs, redueix el potencial artistic de la seva escriptura literaria i en remarca només
I’activisme, cosa que no feia ni Trencavel. De fet, a diferéncia d’autors com Pla 0 Monzd, reticents
a la transcendéncia de la literatura, la particularitat d’Espinas és que s’allunya també de la tradicid

literaria.

4.2 Els significats de ser escriptor

Esdevenir escriptor no és una tasca senzilla perque la concurréncia entre aspirants i la precarietat
dels mons de I’art dificulten accedir-hi primer i mantenir-s’hi després (Bourdieu, 1998; Heinich,
2000). Tanmateix, molts volen ser escriptors, ja sigui per una certa vocacid i/o perqué se senten
realitzats en la feina. D’altres ho desitgen també, perd posen més eémfasi en la necessitat de

professionalitzar-se, en un context que encara ho fa més dificil que habitualment i que propicia
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les contradiccions; per exemple, si un decideix dedicar-se al periodisme durant el Franquisme,
perque s’havia de fer sovint en castelld. Les figures de I’artista, I’artesa i el professional
s’entremesclen implicitament quan els escriptors catalans expliquen per qué i com es dediquen a
la literatura. Hi ha a més una estreta relacid entre aquestes concepcions i els valors de la literatura
analitzats en 1’anterior apartat. A continuacié s’exploren diferents tipus de discursos sobre la

identitat de I’escriptor.

4.2.1 L’escriptor artista vocacional

Hi ha un seguit d’escriptors que defensen per sobre de tot I’aproximacio artistica i vocacional de
la seva practica.®®* Mercé Rodoreda és el novel-lista per excel-lencia del periode 1965-1983, i
també qui presenta una visid6 més obertament vocacional i inspirada de I’escriptura. En algunes

entrevistes fetes durant agquests anys, explica el seu procés de creacio [subratllat i cursiva propis]:

“Per a escriure-la [la novel-la] necessito molt de temps. I, sobretot, molta tranquil-litat. Fins fa

sis 0 set anys no se m’han anat creant, una mica per atzar, les condicions necessaries. Jo escric,
en realitat, inspirada; ben o mal inspirada. Enteneu-me; no vull pas dir que em passi el dia al

costat d’una arpa. Pero per a engegar haig d’esperar un moment de gracia. Abans, la novel-la

s’ha anat fent relativament sola, 1I’he passejada per les vores del llac, pel cinema... Després em

poso a llegir llibres que, per raons gue ignoro, em resulten estimulants [...] 1 un bon dia em

llevo i em poso a escriure com una desesperada. Acabo al llit mig malalta.” (Porcel, 1966: 73)

[Com funciona, vosté, en el conreu literari?] “Un xic a tongades. Hi ha moments que et trobes

eixorca. Quan estic aixi la maquina em repugna. Inspiracid classica? No ho sé... quan en tens

ganes és com una mena de nequiteig, no? Escriure qué vol dir? Esquingar, ja dic. Al primer

raig les coses surten desastroses. Ara mateix, del que escric, corregeixo i en refaig cada part,
si cal, fins que ho doni per bo. | quan ja tingui una unitat de parts aixi, tornaré a fer la mateixa
operacid de dalt a baix. Les pagines que semblen més naturals, versemblants i espontanies sén
les més treballades. La feina de treballar un text és fer-lo lliscar, treure-li literaturalitat... [...]
Per a mi, les novel-les son qiiestio de detalls. La vera poesia rau en [’espontaneitat, la
quotidianitat, la natura. Un fuster, un jardiner o un paleta et parlen com no ho saben fer un

advocat, un metge o un treballador de banca.” (Busquets, 1980: 59)

Els dos fragments d’entrevista son un dialeg constant entre la figura de 1’artista (subratllat) i
I’artesa (cursiva). Heinich (2000: 188-212) ha observat els llocs comuns de ’escriptor com a
artista, entre els quals destaca en primer lloc la imprevisibilitat de la inspiracid, que arriba
misteriosament. I Rodoreda en parla: hi ha inspiracié perque “la novel-la s’ha anat fent sola”,
“amb molt de temps”. En segon lloc, pero, la lectura actua com un estimulant per inspirar-se. Per

tant, hi ha un cert control de I’experiéncia, encara que sigui intuitiva. Heinich compara aquests

33 N’hi ha de qui no se n’han reunit exemples perqué no s’han trobat, perd que potser s’hi relacionen perqué
mai s’han volgut professionalitzar com Mesquida o Riera. Quan es repassi al segilient capitol la seva
trajectoria, implicitament se’n veuran indicis.
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recursos de control de I’escriptor amb els processos fisics pels quals els mistics arriben a 1’éxtasi.
De fet, en tercer lloc, un cop arriba la inspiracid, el procés de creacié es desplega sovint amb certa
passivitat per part de I’escriptor, que es posa a escriure en estat de gracia (en éxtasi), com si hagués
sortit d’ell mateix. Rodoreda torna a ajustar-se molt a aguestes observacions, quan utilitza la idea
del “moment de gracia”, de “posar-se a escriure com una desesperada” i “acabar al llit mig
malalta”. Per contra, quan la gracia manca, Heinich parla de “sequera”, Rodoreda s’autoanomena

“eixorca”.

Alhora que recorre als llocs comuns de ’artista, el segon fragment d’entrevista apunta a una
concepcid més artesanal de I’escriptura. “Esquingar”, “corregir”, “refer” o “tornar a fer la mateixa
operacio de dalt a baix” denoten un procés d’aprenentatge basat en 1’assaig-error, aixi com en la
llibertat d’experimentar. A la vegada, hi ha un control del material que s’orienta a aconseguir un
producte tan bo com sigui possible pel plaer de fer-ho bé: quan Rodoreda esmenta que repeteix
els processos d’escriptura “fins que ho doni per bo” hi fa referéncia indirectament. I, a més, palesa
que P’artesa, com I’artista, corre el perill de ser massa obsessiu (Sennett, 2008). A banda d’aquests
trets técnics i cognitius, I’artesania també presenta una dimensio material, corporal (Thurnell-
Read, 2014). Rodoreda es compara amb “un fuster, un jardiner o un paleta”, que treballen

materials quotidians, naturals. Ella fa el mateix amb les paraules: treballa els textos fins que els

fa “Iliscar”, verb molt sensorial.

A priori, aquesta concepcio de ’escriptura resulta incompatible amb la professionalitzacio, a
causa tant de la indeterminacid de la inspiracio i la gracia, com de la lentitud en la gestacio i el
treball dels textos, que no s’adeqiien a les dinamiques regulades del mén del treball. En la primera
entrevista, de fet, explica que ha estat fent feines diverses, entre les quals cita cosir o traduir, per
obtenir una remuneracié i mantenir-se (Porcel, 1966).>* Tanmateix, és possible combinar la
vocacié artistica amb la professionalitzacid, com exemplifiqguen Terenci Moix o Manuel de
Pedrolo. Moix pren una aura d’artista vocacional quan parla sobre el seu procés de creacio on, si
bé parteix d’una idea inicial for¢a concreta per escriure una novel-la, després ’escriptura el porta
a “imprevistos” i “arrauxament” que li fan fer canvis constants, fins i tot quan 1’obra és ja a la
impremta (Alcalde, 1985: 31°). Ara bé, com es comenta al proper capitol, destaquen les seves
estratégies per donar-se a coneixer i publicitar-se, que indiquen una forta orientacié professional.
Moix troba una manera poctica d’expressar aquesta conciliacié entre 1’artista i el professional:
“soc un home que creu en la caseta i en la literatura. M ‘agrada estar a casa escrivint i, com diu
la Virgina Woolf, tenir la meva habitacio d’escriptor (Huertas Claveria i Fabre, 1970: 22)”. Per

tant, Moix vol I’habitaci6 propia de la caseta guanyant-se la vida escrivint. Per la seva banda, com

34 Curiosament, diu haver fet de traductora per organismes internacionals, tasca a la qual no es dedicava
ella, sind el seu amant Armand Obiols (Casals, 2017). Com en Pla 0 Monz6, hi ha una voluntat zelosa de
mantenir la vida privada i separar-la de 1’escriptura, encara que aquests ho facin des de la ironia.
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que era un dels escriptors més productius de la literatura catalana, a Pedrolo sempre se li
preguntava a les entrevistes sobre aquesta alta activitat. Responia de la seglient manera [subratllat

i cursiva propis]:

“Potser cal atribuir aquest tip d’embrutar paper a algun defecte. No ho sé. Em sembla que molta
gent ho pensa [critics com Molas 1’havien acusat de “grafoman”, Sales a les cartes diu que
escriu massa]. Ara, seriosament, et diré que si he escrit tant és perqué no ho he pogut evitar

[...] potser escric tant perqué vull dir alguna cosa que encara no he dit i que se m’escapa. [...]

Calen moltes quartilles per a posar-se en clar. De tota manera, deixa’m afegir que aixd

d’escriure molt em sembla ben normal. L’obrer cada dia va a la fabrica i 1’oficinista al despatx.

Es natural que I’escriptor acudeixi a la ploma.” (Porcel, 1970b: 24)

“Es una feina ingrata, encara que doni les seves satisfaccions. Ara, jo de jovenet ja volia ser
novel-lista. Posar mons en marxa sempre m’ha interessat. No, no me’n queixo del tot. Ara,

aixo si, m’agradaria vendre el doble a meitat de preu.” (Busquets, 1980: 106)

La combinaci6 que en resulta és peculiar. D’una banda, tal com Rodoreda, “no pot evitar escriure”
quan en sent la necessitat. En el seu cas, perd, posa més eémfasi en el missatge (‘“vol dir alguna
cosa que encara no ha dit i que se li escapa”), fet que adquireix sentit recordant les valoracions
divergents respecte la literatura que els dos defensen (estilistica versus ideoldgica). També
presenta una certa vocacio artistica perque “de jovenet ja volia ser novel-lista” i perque tota la
vida gira entorn de I’escriptura i la lectura (Busquets, 1980). D’altra banda, si bé en un primer
moment semblaria que Pedrolo s’apropa a I’artesa (“calen moltes quartilles per posar-se en clar”),
al final opta per identificar-se amb dos dels assalariats per excel-1éncia en una societat moderna:
I’obrer i I’oficinista. Per tant, Pedrolo associa ’alta productivitat en termes quantitatius amb
aquest treball repetitiu, rutinari, i a la vegada s’allunya del professional, potser perqué
inconscientment el relaciona amb I’estatus burgés privilegiat, que amaga les desigualtats que

rebutja com a marxista (Larson, 1977).%

4.2.2 L’escriptor professional

Havent vist I’exemple de Pedrolo i Moix, hi ha un seguit d’escriptors que posen més emfasi en la
professionalitzacio, és a dir, a sobreviure a partir del que un guanya escrivint. En la majoria de
casos no significa que reneguin del paler d’escriure, sind que prefereixen remarcar que és
prioritari poder-s’hi guanyar la vida per dedicar-s’hi de manera adequada. Baltasar Porcel és un
dels qui ho té més clar des dels inicis. Per aquest motiu deixa d’escriure teatre i es consagra al

periodisme i a la narrativa, perqueé amb el primer génere tenia “el trist orgull d’autor minoritari”

% Altrament, el desig de “vendre el doble a meitat de preu” s’interpreta com una voluntat no només
d’accedir al maxim de public, sin6 de professionalitzar-se amb normalitat en un context de forta persecucio
franquista de la seva obra (van den Hout, 2007; Bennassar, 2018).
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(Fuster Ja, 1971). Aquesta opinié6 a més denota una concepcidé amplia de I’escriptor i de la

literatura, tal com explica ell mateix:

“[Sobre si escriu per gust o per necessitats economiques] Por las dos cosas. En primer lugar,
quiero decir que yo vivo de la literatura y gano una cifra de dinero al mes que oscila entre lo
gue gana un hombre de una profesion liberal y un obrero cualificado. Creo que el escritor ha
de vivir de lo que escribe como cualquier otro profesional. Yo no creo en el escritor de horas
perdidas, aunque reconozco que pueda hacer -y de hecho haga- grandes obras, estéticamente
hablando. La sociedad es un engranaje de profesionales y no un estado de misticismo literario.
A partir de todo esto creo que esta literatura de periédico y revista es la que hay que hacer.
Literatura de creacion e interpretacion. [...] El escritor debe aspirar a ser leido por el mayor
namero posible de lectores y ha de usar, por tanto, medios de expresion masivos. El escritor
antes se limitaba a los libros porque eran el gran medio de expresion.” (de Carreras, 1968: 21)

Al fragment, quan Porcel diu que “viu de la literatura” es refereix a tot acte de creacio escrit i
addueix canvis socials contemporanis que porten a incloure-hi la practica del periodisme. La
importancia de la professionalitzacié és clara, perque equipara la literatura a qualsevol altra
ocupacio. Es remarca que la situa entre el professional liberal que investigava Larson (1977) i
I’obrer qualificat que esmentava Pedrolo. A més a més, és una aproximacio pragmatica, refermada
per la pretensié d’arribar a una audiéncia amplia a través dels principals mitjans d’expressio
escrita. Vol obtenir visibilitat i també complir certa funcié democratica, en el sentit que la cultura
sigui accessible al maxim de gent possible. Per exemple, argumenta que treballa a La Vanguardia
no només perqué és el diari que li ofereix millors condicions econdmiques i llibertat d’expressio,
sind també perqué és el més llegit (LOpez, 1974). Tot i que en el fragment no descarti que un
escriptor no professional pugui bastir una obra de qualitat estética, Porcel és un dels més critics
amb aquesta opcio, perqué la majoria d’escriptors que I’escullen 1I’Gnic que aconsegueixen ¢és

contribuir a una “cultureta”, és a dir, a una cultura de baix nivell.

Aix0 s’ha d’entendre en relacio amb el debat de “I’escriptor de diumenge a la tarda”, que apareix
des de finals dels anys seixanta sense que sigui casualitat, perqué es relaciona amb la revitalitzacid
de I’espai literari catala. Sorgeixen dos posicionaments principals. D’una banda, aquells qui com
Porcel critiquen els autors catalans que es dedicarien a la literatura de manera amateur quan tenen
temps lliure (el diumenge a la tarda), sense rigor ni compromis professional envers la qualitat
literaria. L’expressié provindria de Josep Pla i és recurrent al llarg del periode (Casas, 1970;
Fuster, 1973; Busquets, 1980). D’altra banda, els qui defensen els escriptors de diumenge a la
tarda, ho siguin ells mateixos o no, sovint critiquen els “professionals” perque, en el context
franquista, aix0 passa necessariament per escriure en castella sobretot a traves del periodisme
(Torres, 1969 i1 1973; Pedrolo, 1970; Capmany, 1970). S’observa que és més habitual, si es té una

concepcid en I’orbita del paradigma resistencialista, de rebutjar I’opcié d’escriure en castella i
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renunciar a les oportunitats de professionalitzacié que aquesta llengua ofereix. En canvi, la
majoria dels qui s’hi oposen son més ambigus quant a [’as del catala, perqué tendeixen a reduir
el conflicte a criteris estétics i de qualitat, assumint estratégicament i critica les possibilitats del
context repressiu. En qualsevol de les dues posicions, perd, les contradiccions entre les
valoracions i la practica sén frequents perqué les restriccions del context franquista dificulten
molt donar coheréencia a la propia activitat. Per exemple, escriure en castella sovint no permet
escapar de la precarietat i a més suposa rebre acusacions de certa capitulacio durant el Franquisme
(per aquest motiu els escriptors bilingiies se’n defensen, veure per exemple: Casas, 1970;
Busquets, 1980).

El debat palesa que el terme “professionalitzacio” conté una multiplicitat de significats. Primer,
més que en d’altres arts, és complicat posar els limits de la professionalitzacié: qualsevol feina
d’escriptura et converteix en escriptor o només la literatura? Té importancia la qualitat per
esdevenir escriptor professional? Si hi ha “grans obres” d’escriptors no professionals, és tan
necessaria la professionalitzaci6? La literatura és una feina o una manera de viure? Les respostes
son variades i les combinacions d’arguments possibles son complexes. Per exemple, Porcel
defensa aferrissadament la professionalitzacié perd alhora, com Molas, valora que la literatura és
més que aix0d, és una manera de viure (Casas, 1970). Altrament, per les generacions més joves,
gue comencen a publicar a finals dels anys seixanta quan la industria editorial, les revistes
culturals o els premis es troben en desplegament, la polémica ja no és tan candent (ni les
contradiccions). Molts accepten les possibilitats de la professionalitzacio tal com se’ls ofereixen:
escriuen en castella i maximitzen les opcions als premis (Moix, Roig, etc.). Ara bé, son conscients
igualment de les dificultats que suposa viure d’escriure. Hi ha preocupacions relacionades amb la
feina d’escriptor que es repeteixen en qualsevol moment del periode analitzat. Per exemple, la
tensio entre escriure el que a un li interessa i voler vendre, que sol requerir adaptar-se al pablic o
al context (p.ex. la censura durant el Franquisme); I’equiparaci6 a d’altres professions i, per tant,
la normalitzacio de la feina d’escriptor; o la necessitat de professionalitzar-se per tal d’aprendre
a escriure bé. A més a més, els escriptors intenten fer diagnostics de per qué és complicat
professionalitzar-se i reiteren problemes com la manca de pablic o la precarietat de la indudstria
editorial, que dificulta el llangament dels Ilibres (veure per exemple: Pi de Cabanyes i Graells,

2004). Al proper capitol sobre 1’analisi de trajectories aquests debats prendran sentit.

Retornant a Porcel, el que resulta interessant no és que s’acosti molt al tipus ideal d’escriptor
professional, sind precisament que és gairebé impossible justificar la propia practica només a
través d’aquesta figura. Ja s’ha citat que vol escriure una obra que s’assembli en qualitat als grans
autors, entre els quals destaca Shakespeare, fet que denota un apropament a la figura de 1’artista
(Espinas, 1988). A més a més, probablement no sigui casualitat que, per establir coheréncia entre

la idea de ’artista que vol escriure una gran obra i la idea del professional en sentit ampli, que li
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treu temps per dedicar-se justament a la literatura, s’apropii d’alguns trets de la figura de ’artesa:
Porcel comenta que cal molta autodisciplina per escriure, amb el perill d’autoexplotar-se i
obscecar-se (Espinas, 1988). Davant de la pluriocupaci6 i la inestabilitat, si un vol dedicar-se a la
literatura, I’autoexplotacid i 1’obsessio d’un artesa que intenta fer bé la feina és molt més 1til que

la inspiracié anarquica de I’artista.

Josep Pla recorre a la mateixa estratégia. Aparentment, Pla és I’exemple més taxatiu d’alga que
redueix I’escriptura a una professio, malgrat I’angoixa i ’exasperacié que genera viure en un
régim que practica constantment la censura (Vergés, 2017). Explica que si ha escrit tants Ilibres
de viatges ha estat “para vender, para el senyor Vergés (Soler Serrano, 1976: 1.18)”. Noti’s aqui
gue no només remet a la idea del professional (amb la idea vendre), sind que arriba a reduir la
tasca de I’escriptor a la de 1’assalariat que treballa pel seu cap, 1’editor Josep Vergés. Per tant,
renuncia als privilegis del professional (Larson, 1977). Aixo reforca la idea que Pla és un dels qui
més qiiestiona el mite de ’artista, tant quan posava en entredit bona part de 1’alta cultura com
guan atorga sentit a la seva propia trajectoria. Preguntat sobre els motius pels quals escriu, en
termes més generals, expressa que “nunca he sido feliz escribiendo. Escribo para ganarme la
vida, soy un profesional (Roig, 1972: 28)”. La dissociacio entre la felicitat i I’escriptura, que és
un lloc com, Pla la relaciona amb 1’esforg, dificultat i constancia que requereix escriure (Roig,
1972). També explica que no escriu a partir de 1’emocio, que “no hubiera escrito ninguna frase
si no la hubiera pensado antes (Soler Serrano, 1976: 1.21)”. En ptblic es queixa doncs sobretot
de les dificultats d’una tasca artesanal i laboral. Aix0 no obstant, en privat hi ha mostres de la
complexitat del fet de ser escriptor. En el seu epistolari amb Vergeés, les dificultats “artistiques”
sovintegen fruit de periodes de desgana (es recorda que Heinich parlava de sequera i Rodoreda
de ser eixorca), i en la seva obra, com a El quadern gris, la “diabolica mania d’escriure” hi és
constant (Vergés, 2017). En aquest sentit, Pla és un bon exemple de I’escriptor que zelosament
separa la vida publica-professional de la vida privada-creativa. Demostra que hi ha una distancia
entre la dimensi6 publica i la privada del fet de ser escriptor, entre el que es vol dir conscientment

i el que es vol amagar (o fins i tot que un mateix no es reconeix).*

Per concloure el repas de la professionalitzacio, és pertinent indagar en els casos d’Espinas i
Trencavel, escriptors que, ja s’ha vist, tenen una orientacid popular de la literatura, forca
allunyada dels llocs comuns de 1’art. L’exemple de Trencavel destaca perque la seva ideologia
politica marxista no els fa renegar del mercat sin6, pel contrari, reivindicar-lo encara que sigui
lluny de I’economicisme (Trencavel, 1975b). Aixo els diferencia d’altres artistes polititzats que

durant aquells anys actuaven en contextos com el frances, on “Les stratégies de contestation du

3% Atenent la cita de Maestre (2007: 601) de la pagina 95, hi hauria similituds entre Monzé i Pla en la
desmitificacié de I’escriptor-artista. Aixo en Pla fa prevaldre les idees de I’artesa, preocupat per com
escriure, i del professional. Probablement el primer també tindria idees semblants.
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marché sont en général associées a une idéologie politique et, a un moment donne, elles peuvent
étre utilisées par des artistes de tendances esthétiques différentes. Ce fut le cas dans les années
soixante et, en particulier, en 1968. Ces stratégies de contestation dictées par l’espoir ou [ 'utopie
de pouvoir vivre sans vendre coincident le plus souvent avec les périodes de difficulté du marché
(Moulin, 1997: 346)”. Com es veura als propers capitols, justament la revitalitzacid de 1’espai
literari catala en un context repressiu actua com a incentiu per no renunciar al mercat, perque
I’eixamplament de la literatura i la cultura catalanes fan imaginar un increment de les possibilitats

de professionalitzacio i d’assolir la normalitat d’altres literatures.

Per la seva banda, a I’anterior apartat Espinas rebutjava els valors artistics de la literatura i,
efectivament, es professionalitza escrivint sobretot a la premsa i llibres de viatges (AELC, 2020).
Sobre el sentit de la seva practica, en primer lloc en té una concepcié amplia: la feina d’escriptor
inclou aquella gent que escriu de manera regular, no només llibres, sin6 també lletres de cangons,
peces teatrals, etc. En segon lloc, no compta tant si es ven o es cobra molt, sin6 quina aproximacio
es fa a I’escriptura: com un ofici que requereix constancia i aprenentatge, on es busca un “segell
de qualitat” i una obra amb cert “caracter” personal (Espinas, 2008: 42-43, 89, 99, 102). Ara be,
com a minim en el seu cas, el fet d’escriure habitualment i publicar implica que no tot assolira la
qualitat i el caracter desitjats; reconeix que “sé escriure el que vull escriure pero no s6c un geni
(Espinas, 2008: 102)”. Per tant, de moment la concepci6 de ’artesa t¢ molt més pes que la de
I’artista. A la vegada, Espinas comenta que personalment I’escriptura sempre havia estat una

activitat professional, i mai abnegada, és a dir, compromesa [subratllat propi]:

“A Catalunya, a causa de la repressio lingiiistica del catala en la postguerra franquista, es va
difondre la creenca que escriure en catala era, indiscutiblement, un acte d’abnegacio. Jo vaig

fer-me escriptor en aquella época tan dura i puc assegurar que mai vaig sentir-me escriptor

abnegat. Reconec, perd, que bastants col-legues, joves com jo, se'n sentien. [...] Altres
escriptors de la mateixa generacié es van posar a escriure en castella. Amb la mateixa

naturalitat [...] Perqué era absolutament natural gque uns joves -atencid: alguns també

antifranquistes- aprofitessin la llengua que els permetia més projeccié. Es clar que no eren

abnegats. Perd si vull ser sincer, ni Riba, ni Pedrolo, ni Espriu, ni Sarsanedas, ni Folch i
Camarasa, ni Maria Auréelia Capmany -ni jo mateix- es pot dir rotundament que es presentessin
com a escriptors en catala per abnegacio. [...] aqui es defensava la llengua propia. [...] Jo no hi

veig altruisme, -‘procurar el bé d’altri’- sind coheréncia i fatalitat.” (Espinas, 2008: 20-22)

Aquest fragment reitera el que s’ha tractat amb el debat sobre 1’escriptor de diumenge a la tarda:
la professionalitzacié sembla incompatible amb el resistencialisme. En conseqiiéncia, Espinas
accepta que joves catalanoparlants escrivissin en castella per obtenir més difusi6 de la seva obra.
De fet, ell ho feia quan col-laborava a Destino. |, fins i tot, arriba a reduir el compromis politic de

certs escriptors, perque parla de “la coherencia i la fatalitat” d’escriure en catala (autors com
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Pedrolo, citat, probablement no estarien del tot d’acord amb aquesta interpretacio, Si es té en
compte el seu compromis explicit). Altrament, el contrast entre aquesta cita i la de I’apartat
anterior, on Espinas deia que havia escrit novel-les per compromis, indica les possibilitats
interpretatives que ofereix un nou context: despolititzar el 2008 1’acte d’escriure en catala durant
el Franguisme, dient que no era abnegacié sin6 voluntat de professionalitzacié (com a minim per
a ell), és factible quan un ja ha bastit una trajectoria professional d’éxit i ha deixat I’activisme, en
un context on I’autonomia catalana ha estat consolidada. En resum, Espinas és un bon exemple
d’alta coheréncia com a escriptor. La rentncia de la dimensio artistica de 1’escriptura casa sense
problemes amb una trajectoria centrada en la professionalitzacié lluny de la literatura; alhora,
aquesta defensa només adquireix coherencia quan s’ha acomplert. També demostren coheréncia

la polititzacio i la despolititzacio de ’activitat, en paral-lel amb els canvis de context.

4.2.3 La tridimensionalitat en practica: I’exemple de Jaume Cabré

A partir de I’analisi d’una entrevista a Jaume Cabr¢ en el marc d’aquesta recerca, una entrevista
en profunditat feta per Cristofol Trepat amb anterioritat i un assaig breu on el mateix Cabré explica
“el sentit de la ficcid”, a continuacid és possible d’aprofundir en els significats que configuren la
identitat d’escriptor. Per comengar, si bé la “vocaci¢” d’escriure en la modernitat s’hauria articulat
com una “crida” o un “do” (Chiapello, 1997; Heinich, 2000; Sapiro 2007a), potser 1’aura de
’artista ha perdut cert apassionament en les darreres deécades: la majoria d’escriptors d’aquesta
recerca parlen d’un contacte inicial i quotidia amb la lectura, que primer els desperta 1’aficio de

llegir i que després els porta a I’aficio d’escriure. Un encontre amb la literatura, doncs, que

s’allunya del do o la crida. Cabré ho explica molt clarament a 1’entrevista:

“El fet d’escriure em venia de llegir. Era, soc, molt lector [...] recordo que quan llegia un llibre
que m’havia interessat molt em feia rabia que s’acabés. | aleshores el que feia era continuar el
llibre, sense demanar permis a ningu perqué naturalment era per mi només. | vaig entendre que
em divertia, fent aix0. Agafant aquell personatge, fent un gir amb aquell personatge. | aixo em
va donar més ganes de fer contes. Llavors estava comengant a la universitat, a primer o segon.
El que trobava bonic era la possibilitat de donar-ho a algun amic. Jo era molt pesat, perque
guan entrava a la universitat, deia, llegeix-te aix0, va. Per0, esclar, eren contes de dues pagines
o tres. No era un abus gaire béstia. Vaig estar fent molt de temps aix0. [...] M’agrada llegir i
m’agrada escriure, si d’aqui resulta que en seré un escriptor, no sé si m’ho plantejava com una
fita. Amb aquesta edat també és perillds, perqué el més normal és que diguis, ‘Bueno, tu,
deixem aixo0 perqué hi ha examens’, etc. i a poc a poc ho vas deixant. Aix0 passa moltissim. I
el que jo vaig voler va ser protegir aix0 que m’agradava, que era escriure una historia petita,

de dues, tres pagines.”

Deixant de banda la particularitat d’intentar continuar les histories que llegeix, destaca la relacid
entre escriptura i diversido (més endavant, pero, es veura que alhora Cabré “pateix” ’escriure).

L’afici6 inicial el porta a “protegir aixd0 que m’agradava”, pero alhora allunya la idea de
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professionalitzacid, perqué no veu l’activitat com una feina. Un podria sospitar d’aquesta
aproximacié aficionada i agradable a I’escriptura: tanta constancia ha d’indicar per for¢ca una
voluntat de dedicacio, ja sigui professional o artistica. Ara bé, és plausible pensar-ho en termes
d’afici6 perque, com es tracta al proper capitol, una trajectoria es construeix a partir de la
interaccidé amb els receptors un cop la propia obra s’ha fet publica. El mateix Cabré implicitament
ho defensa, quan a la cita entén que 1’escriptura és una practica per compartir, pablica, si bé en
un primer moment només ho fa amb els amics. Més endavant, després d’haver guanyat alguns
premis, haver estat publicat i haver establert contacte amb els lectors anonims, comencara a
valorar el fet de ser escriptor (Cabré, 1999: 63). La professionalitzacio, pero, encara entra llavors

en I’equacié només com una possibilitat:

“quan estavem iniciant I’ Associacié d’Escriptors en Llengua Catalana [durant la Transicio],
recordo haver dir: ‘jo ja soc escriptor professional. El que passa ¢és que per les meves
circumstancies, per les circumstancies de la societat on visc, per les circumstancies de la
Ilengua amb la qual escric, no puc viure de a meva ploma. Perd mentalment ja em considero
un escriptor professional. Si més endavant puc conquerir més autonomia economica gracies a
I’ofici d’escriure, benvingut serd’. I aquest ha estat el meu plantejament de sempre. [...] [A
més] que em diguin quants escriptors espanyols o francesos viuen d’escriure. I n’hi ha més que
aqui, d’escriptors! Doncs bé: els qui viuen només d’escriure son ben pocs! Poquissims! El que
fan la majoria d’escriptors no és pas viure només dels drets d’autor. Fan el mateix que he fet
jo durant molt de temps: viure de feines relacionades amb 1’escriptura, amb el fet de ser
escriptor.” (Trepat, 2014: 100-101)

Com queda clar, la constancia, la seriositat i el rigor sén I’indicador de ser un escriptor
professional. Atés que Cabré és molt conscient que viure de la literatura que un escriu és molt
complicat, s’és professional per la dedicacio (“ofici”), no pas per la remuneracid (“‘autonomia
economica”). Ara bé, Cabré aconsegueix una feina de guionista i, per tant, pot viure del que escriu,
en una professionalitzacié en sentit ampli com la que defensaven Porcel o Espinas, per exemple.
Cabré pero no en fa la mateixa defensa, sin6d que s’alinea amb Rodoreda, en una concepcié de
I’escriptor que bascula entre 1’artista i 1’artesa i que, tal com passava als seus inicis, 1’ajuden a

protegir 1’escriptura.

D’una banda, Cabré es pensa com un artesa quan apunta que “Escriure és dificilissim [i que] no
pares mai d’aprendre (Cabré, 1999: 106)” o que “L ’escriptor més que ningu altre pot valorar la
forma expressiva de la llengua. Probablement, aquesta valoracié no és aprioristica, teorica,
basada en [’experiencia d’altri, siné que va entrant gradualment en [’interior de [’escriptor a
mesura que llegeix i escriu (Cabré, 1999: 100)”. Aquests arguments de 1’aprenentatge a partir de
la practica (d’escriure i de llegir) o de la materialitat de 1’activitat (valorar la forma expressiva de

la llengua, és a dir, el material) refermen la concepcio de I’artesania. En el procés d’escriptura
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d’una novel-la, tot i que comenci a gestar-se a partir d’una idea que, de vegades, com en Fra
Junoy, pot ser tan vague com un gest o una discussio entre dos personatges, el treball posterior no
només és intuitiu, sind que requereix certa planificacié en la construcci6 dels personatges o el
desenvolupament dels temes, per exemple (Cabré, 1999). I, tal com explica a ’entrevista:
“Sempre he tingut |’interes de ser conscient del que estic escrivint [...] El que passa és que llavors
analitzes el que et molesta [el que no funciona en la novel-la que escriu]. | si ho trobes, bé, i si
no, doncs res, no ho donaré per bo. Seria una tonteria. No tinc mai pressa. | doncs lentament. |
no vull canviar-ho”. La planificacio o la lentitud implicitament remeten a un treball artesanal,

pacient, curos, que es repeteix sovint i que es basa en les anades i vingudes, en el fer i el desfer.

D’altra banda, perd, també entén la literatura com un “Acte vital, profund, espiritual i en
definitiva, artistic (Cabré, 1999: 16)” i, responent per qué escriu, pregunta que sovint es llanga als

escriptors, diu:

“Es un gran misteri i és la pregunta que em fan sovint perd que no sé respondre. Normalment
ho soluciono dient que escric perqué, si no, rebentaria. Aquesta resposta només és una boutade;
és una manera d’explicar aproximadament que les raons per posar-me a escriure son profundes,
intimes i desesperadament inexplicables.” (Cabré, 1999: 13) [i a continuaci6 parla de

comprendre del mén que 1’envolta, comprendre’s a un mateix, etc.]

“La meva concepcio6 de la literatura és molt radical: €s una manera de viure, de respirar i de
mirar i entendre el mén. De mirar i entendre la vida. De mirar i entendre, eh? No només de
mirar o només d’entendre la vida. Com a lector me la prenc molt seriosament. Fins i tot en el
cas de llegir alguna cosa que, a priori, es pugui considerar superficial com la novel-la
policiaca.” (Trepat, 2014: 131)

En aquestes cites, doncs, per Cabré la relacio entre literatura i vida va molt més enlla d’escriure
tan bé com sigui possible. La literatura és una forma de vida, cosa que I’apropa a la idea de
I’escriptor com artista. De fet, cal recordar que a I’anterior apartat la recerca d’un estil propi prenia
en Cabré certs tocs d’epifania. Aqui, la intensitat del procés creatiu remet a una experiéncia de
dedicacio completa. Un cop Cabré ha retreballat la novel-la i la pot donar per acabada, el resultat

és, si més no, Vistos:

“en les tres darreres novel-les que he escrit, un cop les he donades per acabades [...], m’ha
vingut una sensacio estranyissima de buit, com si a partir d’aquell moment hagués de treballar
activament per tornar a donar sentit a la meva vida ja que 1’havia concentrada tota en la creacio
de la novel-la. Aquesta sensacio de buit moral fins i tot en algun cas va concretar-se en

ensopegada fisica preocupant.” (Cabré, 1999: 73)

“quan he acabat una novel-la em desmaio. [Literalment?] Per desgracia si, literalment. Aixo
em va comencar amb Fra Junoy i a cada novel-la m’ha passat. En circumstancies diferents.

Per exemple, recordo amb Les veus del Pamano, que I’Isidor es va quedar el paperam i es va
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tancar tres dies a casa seva per llegir-lo i ‘dilluns en parlem’. Ell ho podia fer perqué estava
fent feina. I ens vam trobar a tal restaurant. Arribem alla i em diu ‘és extraordinari el que acabes
d’escriure’. I pam. El pobre Isidor, els cambrers. Aix0, te’n dic una de les més espectaculars.
Pero per aqui si se sent una ambulancia els veins deuen dir, ‘mira, el Cabré ja deu haver acabat

una altra novel-1a’. En fi, saps qué és? Ja he acabat, bua, deixo anar.”

Si bé a priori aquesta reaccio fisica es podria interpretar com un relaxament del cos després d’un
periode de molta tensid, I’experiéncia fisica intensa de 1’escriptura és compartida amb d’altres
autors com Rodoreda, que deia acabar malalta, i el fa parlar de “buit moral” per haver “concentrat
la vida a la creacié d’una novel-la”. La consagraci6 vital a I’escriptura porta al centre de la

concepcio moderna de 1’artista (Heinich, 2000).

Encara que aquesta concepci6 artistica acaba prevalent, les dues figures, 1’artesa i 1’artista, son
Gtils per entendre la posicio de Cabré. Malgrat les diferéncies, tenen en comu que s’oposen a una
figura a la qual, com molts d’altres, vol evitar convertir-se: la figura de 1’escriptor que desitja per
sobre de tot professionalitzar-se i, si cal, acaba cedint a les dinamiques de mercat. Cal preservar
la literatura de les dinamiques de rapidesa o productivitat relatives al mén del treball i del mercat.
En termes practics i artesanals ho argumenta, per exemple, amb una anecdota personal a
I’entrevista amb Trepat, quan explica que “En rigor, les presses se’m van acabar quan vaig llegir
un text meu i vaig veure que no m’agradava el que havia publicat. Em va saber molt de greu i em
vaig prometre que no em tornaria a passar mai més (Trepat, 2014: 147)”. En termes més
ideologics 1 artistics, “Considero que és més lliure, des del punt de vista artistic, [’escriptor que
no depén econdmicament del seu llibre i que per tant no té per qué cedir a cap pressio editorial
0 mediatica, perque fara el llibre que voldra (Cabré, 1999: 42)”. Tot i que ell mateix ho matisa
citant excepcions com Dostoievski, en termes vitals si que és incompatible la vocacié amb el

mercat:

“Si no fos per aquest desig tan profund i intim de durabilitat, no desprendria tant de temps,
tantes energies i tanta vida en la literatura. S6¢ molt ambicios. Molts escriptors pensen com jo;
a pocs els ho he sentit expressar amb claredat perqué aixo suposa una forma més de compromis
amb la feina. Fins i tot, en algun cas, després de sentir afirmar que no, que escriuen sense cap
pretensid, amb vocacio6 de kleenex (perqué els esgarrifa que algu es rigui de la seva ambicié
intima) he sentit cantar el gall perqué se’ls veu d’una hora lluny que son i volen ser artistes.”
(Cabré, 1999: 50)

Com es veu clarament, Cabré es posiciona amb els qui s’allunyen de la professionalitzacié en
termes economics i posen emfasi més aviat en un sentit expressiu, vital, que abasta des del
compromis concret amb la feina, fins a la transcendencia de deixar una obra que perduri. A la
vegada que parla del desig de ser “artista”, és conscient que en l’actualitat aquesta figura és

questionada i desprestigiada amb burla, que els escriptors amaguen la passio. Per adequar-se a
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aquestes creences amb coheréncia, pero, a la practica Cabré demana a les editorials que no li
exigeixin escrits, és a dir, que intenta evitar les dinamiques de mercat. Atenent que és un dels
autors més venuts i coneguts de la literatura catalana actual, hi podria haver la temptacio de
considerar aquesta demanda una possibilitat fruit de la seva posicié privilegiada. Aixo no obstant,

Cabré sempre ha rebutjat escriure sotmes als tempos del mercat:

“No vull que hi hagi una pressio no literaria. Que aixo enganya sobretot quan comences. Perque
et poden dir, ‘va, vinga, que ’altre dia vas sortir al diari, aprofita I’eco d’allo que et
beneficiara’. Si ets jovenet, i tens bona fe, dius ‘deuen tenir rad’. Es un error. Es un error perqué
no estas per la questié literaria, sind per la comercial, que és el problema del director literari.
No el meu. | ho van acceptar de seguida i van veure que tots hi sortiem guanyant. Que no tenia
cap pressio, que no tinc cap pressio. | aixd també em ddna una tranquil-litat d’anar fent. Molta
gent que comenga s’espatlla per aixo. Es una llastima, pero ho has de descobrir tu mateix, per

poder imposar la teva llei, diriem.”

Aquestes tensions entre 1’escriptura i la seva mercantilitzacio s’han analitzat a bastament i, en
I’actualitat, figures com els agents literaris actuen d’intermediaris entre els autors i les editorials
per les qiiestions prosaiques, de tal manera que preserven (il-lusoriament) I’escriptor de la
mercantilitzacié (Moulin, 1997). En aquest sentit, a I’entrevista Cabré explica que son 1’editorial
i I’agéncia literaria qui s’ocupa de les gestions i després li n’informen.*” Si que es dedica,

tanmateix, a presentar els llibres (cosa que només pot fer ell com autor) i a ajudar els traductors:

“Molts han vingut aqui a casa, que els hi demano de venir si han de venir per aqui, i llavors ens
passem hores treballant. I aix0d també ho agraeixen, perque hi ha molts dubtes que no saben si
emprenyar, que no m’emprenyen, pero llavors quan estem cara a cara surten moltes coses. Ja
sigui el francés, la polonesa, la coreana, I’alemanya. Es un regal que t’has trobat, no m’ho

crec.”

El fragment, breu, apunta que Cabré gaudeix fent aquest treball conjunt amb els traductors (parla
de “regal”). Es un procés enriquidor i creatiu amb la llengua, i en aquest sentit reforca la idea que
I’escriptor, si ho pot escollir, es dedica a la creacid i no pas a la burocracia. Deixant de banda si
I’explicacié de Cabré equival a la practica (p.ex. si no valora mai cada quant ha d’escriure un
Ilibre per mantenir-se), de manera aparentment paradoxal, i retornant a I’inici d’aquest punt, en
el cas de Cabré és la consagracio al mercat, aconseguir viure del que un escriu, que facilita oblidar-

se de les dinamiques economiques: la pluriocupaci6 s’allunya, la vocacio i 1’ofici broten.

37 A més, no sembla interessar-se gaire per les preguntes laborals durant I’entrevista i, fins i tot, desvia el
tema. Per exemple, davant la pregunta “Bona part del que guanyes és a partir dels drets d’aquestes obres?
O hi ha una altra part important de remuneracio?”’, respon “No, a veure. Ja fa molts anys que només escric.
La meva dona ha estat mestra, ara esta jubilada. Ella ha treballat tota la vida, excepte époques de crianca
de nanos, o canvis de residéncia, en fi. El cas és que ella ara esta jubilada i es pot dedicar als néts, és una
avia meravellosa, s’hi dedica de debo. Es impressionant. [i continua parlant dels néts]”
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4.2.4 L’escriptor que no triomfa, entre I’artista, ’artesa i el professional

Tots els escriptors que s’han acompanyat fins ara son reconeguts. Que passa, pero, quan un no
consolida la seva trajectoria, sigui fruit de la baixa activitat, la falta de reconeixement per part de
la critica o les vendes escasses? Un conte llarg (o novel-la breu) de Victor Mora, inclds al recull
Perduts al parking (1973), condensa els problemes que aixd comporta a I’hora de conformar la
identitat d’escriptor. Com a relat en clau sobre el periode, el protagonista és, igual que el mateix
Mora, un guionista de comics que vol esdevenir escriptor. Després d’haver guanyat algun premi
quan encara vivia a Paris i d’haver tornat, perd, no acaba de posar-s’hi. La crisi d’inspiraci6 que
I’afecta es relaciona amb una manca de sentit vital, probablement agreujada per I’ambient
contradictori que freqiienta: de polititzacid i frivolitat; d’alliberament sexual i sexisme; de cultura

vital i precaria; etc. El narrador amb focalitzacié interna en el protagonista explica:

“Al capdavall, que aparegués el que escrivia o no, tant era, volia persuadir-se. El cas era
escriure. | escrivia poc, lamentablement poc. Que aparegués el que escrivia o no, tant era. Ja
feia temps que havia decidit provar de fugir de tota limitacié, quan escrivia. Ja es guanyava
prou bé la vida amb els guions de comics, i li semblava que quan es posava a la maquina per
escriure altres coses -amb les quals volia creure, malgrat el sarcasme silenciés del Marti
marginal [el desdoblament de la seva consciéncia], que podia contribuir ben bé a alldo que
sempre n’havia dit la ‘transformacié de la societat’-, havia de fer-ho d’una manera
absolutament seriosa i sincera, sense cap concessié a si mateix, ni als altres. VVolia compensar
amb aquella decisid el fet d’escriure tan poc; volia trobar-hi un argument contra els que deien
que havia malgastat -i encara malgastava- el seu talent; que cedint a la facilitat dels guions
s’havia trait, havia venut la seva progenitura per un plat de llenties. Una altra justificacio
favorita -als seus discursos silenciosos contra critics invisibles perd ben existents, li constava-
era dir que si a quaranta anys, un home de les qualitats que ell s’atribuia generosament, feia
guions de comics, aix0 era a causa de la miséria cultural ambient, i a causa també que mai no
havia volgut acceptar cap compromis. Era a causa que s’havia volgut mantenir fidel a les
opcions de la seva joventut: ‘no se vuelve de la luz’.

I, per altra banda, qui podia viure exclusivament de la literatura en catala? La majoria
d’escriptors catalans vivien amb grans dificultats, obligats a fer deuxiémes métiers sovint més
penosos que el d’ell. | entre els joves, joves amb veritable talent, quants -com la Roser Roura,
tan ben dotada per a la narracié- no es malgastaven en treballs periodistics, no sempre en la
seva llengua, que els deixaven exhaurits i mal preparats per quan arribava I’hora sospirada
d’obrir la carpeta del treball vocacional? D’una novel-la que, cas extraordinari, fos un éxit, se’n
tiraven, com a maxim, sis mil exemplars... Podia un escriptor fer un calcul seriés amb la miseria
que li donaven els editors sempre en pla d’aqui-caic-aqui-m'aixeco? Potser sense tantes traves
com hi havia, potser si pogués abordar temes que semblessin nous i interessants a uns lectors
que, calia dir-ho també, no estimulava linguisticament parlant cap 6rgan d’informacié quotidia,
molts autors haurien venut molts més llibres. Pero les coses eren com eren. I, per postres, de

tant en tant, encara et sortia algun creti per refregar-te pels nassos el famés boom d’una novel-la
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sud-americana -feta a Paris amb tota tranquil-litat, la majoria de vegades- i per treure la brillant
conclusid que els escriptor del pais, i no solament catalans, eren uns negats.” (Mora, 1983:
126-127)

Malgrat que sigui llarg, el fragment és il-lustratiu de les ambiguitats amb les quals viu un
escriptor, sobretot si té dificultats per consolidar la trajectoria. En primer lloc, apareix una especie
de culpabilitat respecte al “talent” malgastat, el do de I’artista (Heinich, 2000). Cal justificar-se
davant la possible interpretacio que ha preferit la professié de guionista a la vocacid artistica
d’escriptor. Per fer-ho, el primer argument és que, precisament, la professio principal en termes
de remuneracio6 li permetria, tal com a Rodoreda o Cabré, preservar la llibertat creativa; a canvi
“d’escriure tan poc” fruit d’aquesta ocupacid, només caldria escriure “d’una manera absolutament
seriosa 1 sincera, sense cap concessid a si mateix, ni als altres”. En el seu cas, com a escriptor
compromes que vol “transformar la societat”, seguint el tipus d’escriptor que representarien també
Trencavel o Pedrolo. El segon argument per justificar-se és que la miséria de 1’ambient cultural
dificulta la professionalitzacio i per tant incentiva la poca dedicacio; els problemes citats s’ha vist

que també preocupaven altres escriptors.

En segon lloc, el fragment referma el que s havia intuit amb casos com el de Cabré: I’¢xit allibera
els valors positius de Dartista, perd aqui es veu des de I’Optica oposada, d’aquell que no ho
aconsegueix. Si bé el protagonista desitja ser un artista compromes, alhora dubta d’aquesta
entrega amb “sarcasme”. La doble consciéncia que descriu el narrador de Mora apunta al descredit
creixent d’aquesta figura, que Cabré veia en d’altres escriptors i que practicaven Pla o Monzo.
Mora, pero, no s’assembla a aquests dos escriptors. Els qui no aconsegueixen una trajectoria d’éxit
poden sentir certa inseguretat respecte del sentit de la propia tasca, fins i tot arribant a dubtar si
sOn “escriptors” quan no adquireixen els beneficis del reconeixement com a artista. Que a I’inici
el narrador repeteixi dues vegades la frase “Que aparegués el que escrivia o no, tant era” no és
casual, sind que indica una tensié subjacent entre la vocacio d’escriure i el fet que, si un escriu
només per a ell mateix, aquesta vocacié no queda confirmada, malgrat que ’artista que un porta
dins (permeti’s la metafora) es digui i repeteixi que si, que n’hi ha prou. Per tant, es demostra la
importancia del reconeixement, que es vincula amb la tensid entre singularitat i comunitat
(Heinich, 2000). En comparacid, els qui han aconseguit una trajectoria consolidada i reputada
potser en la intimitat tenen una sensaci6 de conflicte respecte del reconeixement extern. Ara bé,
la majoria parlen dels valors positius que vehiculen I’artesa (p.ex. I’esforg, la dedicacio o fins i
tot I’obsessio) i/o Iartista (p.ex. control de la llibertat creativa), fins i tot quan ho fan des de la

ironia. | poden permetre-s’ho perque han aconseguit el reconeixement.

Hi ha pero una estratégia per enfrontar-se al fracas de la propia trajectoria. Seguint I’exemple
d’Estanislau Torres, un escriptor també poc reputat, apareix 1’opcidé de renunciar a la figura de

I’artista i a I’alta literatura tal com feia Espinas. El primer element de renuncia és reduir la
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definicio d’escriptor a algi que escriu, evitant entrar en com i quan escriu. Per exemple, Torres
sempre manté la feina en una sucursal bancaria, amb una trajectoria d’escriptor a estones lliures.
Com que manté un ritme de publicaci6 regular, pero, es considera escriptor i se’n sorprén amb un
“Mai vaig pensar que seria escriptor” (Memoro, 2010). El segon element on queda palés que
Torres s’allunya de la figura de Iartista és en la seva participacio en els debats de ’espai literari.
Per exemple, al debat sobre I’escriptor de diumenge a la tarda, sense que sigui sorprenent, és un
dels qui més defensa que en qualsevol literatura hi ha d’haver obres de tot tipus (implicitament,
també més senzilles), pero que la no professionalitzacié no implica construir obres de mala
qualitat (Torres, 1969).

El tercer element de renuincia respecte de 1’artista es presenta perque, si bé per explicar el seu
procés d’escriptura narrativa expressa una certa necessitat, que remet a la vocacio i inspiracid
propies d’aquesta figura, a la vegada les desactiva: “Cada novela o cuento o narracion que he
escrito, han sido debidos a una necesidad. No a una necesidad enfermiza, sino porque un hecho,
un detalle, una experiencia vivida, a menudo desagradable [la Guerra Civil és un dels
esdeveniments que més tracta a les seves obres], me han abierto un camino que he creido que
debia aprovechar (Saladrigas, 1969: 72)”. D’una banda, les desactiva explicitament quan nega
que sigui una “necessitat malaltissa” (només cal pensar en Rodoreda, Moix o Cabré, per exemple,
com a contrast). D’altra banda, de manera implicita aqui perd explicita en altres llocs, Torres
tampoc no segueix cap dels llocs comuns de la gran tradicid, que solen ser mobilitzats pels
escriptors més reputats i, per tant, més “artistes”. Per exemple, s’allunya del misteri de 1’estil quan
explica que “todas mis novelas son objetivas. Mis personajes hablan, acttan, etc., por ellos
mismos. Yo les dejo decir y les dejo actuar tal y como la gente actGa y habla en la realidad. Me
limito a escoger (Saladrigas, 1969: 72)”. Preval doncs la transparéncia, i tampoc no es preocupa
de la tradicid literaria: cita com a referents Calders i Pedrolo, perd dels autors no-catalans diu que

“Soc molt ignorant en aixo, i molt irregular en lectures” (Vilaginés i Vallverdua, 1966: 48).

Ara bé, en molts moments Torres demostra que la recepcié desfavorable de la seva obra a I’espai
literari catala li genera una sensacio de greuge, tal com s’analitza al proper capitol. Per tant, encara
que un escriptor renuncii a ser “artista”, el desig de reconeixement en termes literaris hi és sempre
present. Fins i tot quan, com passa en aquest cas, no se segueixen cap dels codis pels quals un és
percebut i reconegut com a participant legitim de 1’espai literari, codis que expressen els valors

literaris que I’artista millor representa, com la inserci6 a la tradicié o la preocupacio per I’estil.

4.3 Aproximacié sociologica als discursos literaris dels escriptors

El discurs sobre els valors de la literatura i la propia identitat atorga sentit a la practica dels

escriptors. Per comengar, es remarca que els escriptors son coherents en 1’articulacié d’ambdues
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dimensions en un sol discurs. La competéncia per legitimar la seva practica a ’espai literari catala
depén d’aquesta coheréncia discursiva, en un context en el qual hi ha diversitat de parametres en
tensio.® Apareixen dues tensions clau al discurs: entre el compromis estétic i el compromis
politic, en un context altament polititzat; i respecte al pes de les diferents figures (artista, artesa,
professional) per configurar la identitat de 1’escriptor. Quant a la primera tensid, en la concepcid
moderna de I’escriptor, “le theme de |’ ‘engagement’ posséde un statut ambivalent selon qu’on
privilégie 'une ou l'autre de ces valeurs progressistes que sont, d'une part, [’autonomie de la
création [valors estétics] et, d’autre part, la responsabilité civique du créateur refusant de
s’isoler dans sa tour d’ivoire [valor étics] (Sapiro, 1999: 135)”.% Per tant, des de I’origen ambdds

compromisos s’han entremesclat pero a la vegada son discernibles.

Quant al compromis estétic, s’entén com la defensa dels valors autonoms de la literatura. La
majoria d’escriptors posen al centre de la practica la recerca d’un estil propi. Amb matisos,
reivindiquen una llengua tant diferent de la parlada com de la normativa; una llengua literaria o
recreada, en termes d’Heinich (2000). Per exemple, Rodoreda i Monzo expressaven la tensio entre
oralitat i norma; Pla es referia a I’adjectivacio justa; Moix barrejava varis parlars i registres;
Mesquida acumulava registres, fonts; etc. Altres aspectes estilistics que ocupen els escriptors s6n
la construccié d’ambients i personatges (p.ex. Cabré o Rodoreda) o I’estructura narrativa (p.ex.
Monzo6 o Moix). Val a dir que la recerca de I’estil s’envolta de preocupacions com evitar la
retorica (p.ex. Pla o Rodoreda); oposar-se a la ideologia dominant (p.ex. Mesquida); allunyar-se
dels missatges explicitament compromesos (p.ex. Rodoreda); aconseguir una certa veritat literaria
(p.ex. Pla, Rodoreda, Cabré); emocionar els lectors (p.ex. Riera 0 Rodoreda); etc. En el cas de
Moix, davant del perill que la seva obra només es valori per la incorporacié de la cultura pop al
catala, defensar el treball en termes d’estil (estructura, llengua, etc.) semblaria una estratégia per
reequilibrar i preservar la legitimitat de la propia literatura. A d’altres escriptors les troballes
estilistiques els permeten distingir diferents etapes de la propia trajectoria (p.ex. a Rodoreda,
Cabré o Monz06). Altrament, tots accepten amb variacions la tradicié canonica, els classics de la
literatura i el pensament; en demostren l’interés (i, de retruc, certa erudicid) i reconeixen

aprendre’n per articular la seva obra.

3 La idea de coheréncia, que ha anat apareixent al llarg del capitol, permetria establir certs paral-lelismes
amb I’habitus de Bourdieu. En la seva analisi sobre I’habitus de Manet, apunta que “un habitus est intégré,
il a sa cohérénce propre, ce qui ne veut pas dire qu'il soit sans contradiction (Bourdieu, 2013: 459)”. Els
escriptors fins ara seguits, malgrat que caiguin en contradiccions (p.ex. entre defensar el professional i
I’artista), tenen i busquen la coheréncia en la seva identitat com a escriptor i en la relacié que estableixen
amb la literatura. S hi indaga a continuacio.

3 Un aclariment terminologic: si només s’utilitza “compromis” es fa referéncia al compromis civic, que
també s’anomena politic perque, com queda clar, la polititzacié és molt present a 1’espai literari catala.
S’utilitza de manera indiferent també compromis estétic o artistic.
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Cal posar aquests elements en relacié amb el plantejament inicial que els escriptors intenten
singularitzar la seva obra fruit del marc d’originalitat moderna (Heinich, 2000). El fet que les
estrategies i preocupacions variin, pero alhora sovint es repeteixin, indica aquesta concepci6
compartida sobre el que és escriure literatura. Ara bé, com que moltes de les estratégies i
preocupacions s’articulen de manera forga abstracta (p.ex. no detallen com es construeixen
ambients versemblants o com s’evita la retorica), potser seria més adequat parlar del “misteri de
I’estil”, idea que reforcaria la singularitzacio i 1’originalitat. També les reforca el fet que molts
dels escriptors reneguin de les etiquetes critiques. Malgrat aquest nucli dur del compromis artistic,
hi ha canvis historics als anys setanta, perque apareixen iniciatives que preserven el misteri pero
amb un matis intel-lectualitzat que no hi era amb anterioritat, tal com s’ha observat també en
d’altres contextos. Al seu estudi sobre compositors, Menger defineix la intel-lectualitzacio de la

seglent manera:

“Par ce terme nous voulons évoquer tout a la fois la généralisation des discours qui
accompagnent, explicitent, justifient, valorisent la complexité structurelle des ccuvres, la
stratégie proprement intellectuelle de la recherche de la nouveauté a tout prix, les multiples
emprunts que font les ceuvres nouvelles aux domaines des sciences exactes et des sciences
humaines et qui sont ’origine ou le cadre ‘théorique’ d’expérimentations éphéméres, et
I’interaction entre le travail créateur et son public composé de pairs, mais aussi de tous ceux
qui sont sensibles a ces jeux savants avec la culture musicale héritée [...] Plus généralement,
la voie a été largement ouverte & tous ceux qui avaient recu une double formation approfondie,
littéraire ou scientifique et musicale, et qui inventent contintiment une problématique théorique

pour élaborer et justifier leurs ccuvres.” (Menger, 1989: 123-4)

Mesquida, Ignasi Ubac i el textualisme son I’exemple més clar d’intel-lectualitzacio a la literatura
catalana. Per comengar, perqué per innovar beuen explicitament de teories humanistiques de les
quals presenten una bona formaci6. A més, als propers capitols queda palés que el context
afavoreix aquesta tendéncia a través del public, tant andnim com especialitzat, predisposat a
aquestes innovacions.*’ La intel-lectualitzacié de la literatura no rebutja els llocs comuns artistics,
perd si que revisa les nocions de I’originalitat i I’estil: no només traga genealogies propies sovint
enllagant amb les avantguardes, sind que transforma el misteri de I’estil a partir de pensar i criticar
el potencial ideologic del llenguatge. La literatura fressa nous camins per explorar la llibertat a

través del Ilenguatge artistic i, de fet, sobretot perqué son tedricament nous, sén misteriosos. A la

40 En el cas francés, seguint I’emergéncia i auge de la revista Tel quel, referent dels textualistes catalans, es
posa eémfasi en I’increment de la poblacié universitaria o la predisposicié editorial per la innovacio, aixi
com a les estratégies personals dels seus impulsors, per entendre 1’acceptacio i diferenciacio d’aquestes
propostes respecte de les avantguardes (Menger, 1983; Pinto, 1991). Com s’anira veient als propers
capitols, en el cas catala s’hi sumen a més altres interessos per promocionar les generacions més joves. Per
aquest motiu, Menger (1983) argumenta que els corrents intel-lectualitzats no es diferencien tant de les
avantguardes de principis de segle XX per la proposta estética en si mateixa, que tindria molts elements
comuns, sin6 perqué la resta de participants estan oberts a distingir-les-en.
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vegada, ’estreta relacié entre literatura i politica que remarca Mesquida és una opcid pont en

relacié amb els qui defensen sobretot el compromis politic.

En aquest sentit, hi ha escriptors per qui la recerca de I’estil 1 el vincle amb Ia tradicié semblen
secundaris. En son bons exemples Pedrolo, Espinas o Trencavel, encara que s’observa una
gradaci6. Pedrolo és qui més proper es troba del grup anterior: tot i ser un escriptor molt
compromes i defensar que el mén recreat a la seva obra conté una ideologia contestataria, per
defugir el perill de ser titllat de pamfletari posa molt d’émfasi en I’experimentacio técnica. Si bé
d’una banda aixo el lliga amb la tradicid, tal com passava amb els escriptors més “autonoms”, de
I’altra aquesta réplica conscient de técniques narratives diverses anul-la la possibilitat de parlar
en termes estilistics: no hi ha una recerca ni un posicionament estetic propi, no hi ha doncs misteri.
Trencavel seria un punt intermedi perqué posa émfasi en construir una literatura popular de
qualitat, que no es rebaixi per convertir-se en objecte de consum, i traca genealogies amb la
tradicio (p.ex. Trencavel, 1975, 1975b, 1975¢ o 1975f). Tanmateix, s’ha vist com defensaven un
estil transparent a la cita il-lustrativa de la pagina 89, perqué parlaven d’impulsos, vivéncies o
realisme aproblematic, que s’oposen al “misteri de I’estil”. Finalment, el cas d’Espinas és el més
extrem: no només s’allunya de la tradici6é literaria, sin6 que redueix la seva contribucid
novel-listica a la necessitat d’ampliar els lectors, traient-li qualsevol valor literari, i un cop ha
complert la seva funcio d’activisme cultural, abandona la literatura. Per tant, demostra que no té

interessos literaris 0, en termes de Bourdieu, que no se sent interpel-lat pels envits del camp.

En consequencia, cal indagar en com opera el compromis politic. Per comengar, s’ha analitzat a
bastament que “la surpolitisation confére aux pratiques des agents une signification politique
indépendamment du sens subjectivement visé (Sapiro, 1996: 4)”. Es a dir, que en contextos
polititzats les practiques, entre les quals s’inclouen les obres, son preses directament com a
politiques, ho pretengui 0 no un agent particular. I no hi ha dubte que ’espai literari catala es
troba polititzat per la repressio franquista, la influéncia dels realismes de caire marxista, etc.
Tanmateix, n’hi ha que polititzen les obres, perd molts d’altres no ho fan i aconsegueixen
preservar-ne 1’autonomia. Pel que fa al primer grup, s’hi inclouen els escriptors citats a ’anterior
paragraf, per qui el compromis literari quedava rebaixat en favor del compromis politic. Defensen
la funcio social de la literatura com a preeminent, ja sigui per construir un mon de ficcio critic
amb la realitat, que permeti prendre’n consciéncia (Pedrolo i Trencavel), o per ampliar el public
lector en catala (Trencavel i Espinas). A partir de I’analisi del camp literari frances sota

I’ocupacio, Sapiro apunta que

“La politique, sous une forme assumée ou déniée, est ainsi un des modes d’universalisation des
passions dans une période ou I’écrivain doit réaffirmer sa place dans la société et ses
prétentions a ’universel. Or, si la disposition a I’indignation est trés largement partagée, les

modes sur lesquels les passions tendent a s’universaliser et les formes de politisation varient
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selon le degré et le type de notoriété, comme on I’a vu a travers les pratiques discursives. Tandis
que le degré d’euphémisation des passions (littéraires, politiques ou personnelles) s’éléve du
pole dominé au pdle dominant, le degré de stylisation est fonction du capital symbolique
détenu.” (Sapiro, 1999: 699)

Per tant, els escriptors menys reputats tenen tendéncia a polititzar més directament les seves obres
i allunyar-se de 1’estilitzacio (és a dir, del misteri de I’estil). Aquesta estratégia ha estat analitzada
en d’altres contextos. Per exemple, durant el boom llatinoamerica, en un periode molt polititzat,
si no s’aconseguia la validaci6 editorial i de public, era dificil acreditar el valor de la propia obra
només en termes literaris i, per tant, acceptar-ne la polititzaci6 podia ésser avantatjos (De Diego,
2020). També a I’espai literari frances, després de la Segona Guerra Mundial, sén els escriptors
menys reputats qui estan més predisposats a emparar-se sota 1’etiqueta d’“escriptura jueva”, que
té connotacions compromeses i els atorga reconeixement (Lévy, 1998). A la literatura catalana, a
priori I’escenari diferiria. Hi ha autors poc notoris efectivament polititzats, com Trencavel o Mora,
de qui s’ha citat el conte de I’escriptor fracassat i compromés. Tanmateix, Pedrolo, molt

compromes, era alhora molt reputat.

A la vegada, en aquest context també destaca que els escriptors per qui pesa més el compromis
estétic aconsegueixen mantenir I’autonomia de les obres, que se les valori amb parametres
artistics. Segueixen estratégies per demostrar el seu compromis civic perd alhora preservar
I’autonomia. La majoria apel-la a una separaci6 entre politica i literatura, o en termes més generals
entre realitat i literatura, per justificar que el compromis s’exerceix fora de la literatura, com a
persona i no com a escriptor, perqué “c’est en ‘prenant sur lui’, ¢ est-a-dire en déléguant a sa
personne le soin de refaire du lien avec ses contemporains, que l’écrivain peut espérer échapper
aux effets élitistes ou déréalisants de I'esthétisation des critéres d'excellence littéraire, sans devoir
pour autant plier son ceuvre a une visée préesthétique ou ‘hétéronome’, subordonnée a son
contenu, qui le couperait de 1’élite des connaisseurs (Heinich, 2000: 136)”. Aquesta estratégia
també s’observa en contextos diversos. Per exemple, durant el boom de la literatura
Ilatinoamericana, escriptors reputats com Garcia Marquez conserven la llibertat creativa perqué
mostren el seu compromis politic en la militancia (Aguirre, 2018; De Diego, 2020); a la literatura
francesa els escriptors del Nouveau Roman segueixen la mateixa estratégia a la decada dels
cinquanta (Sapiro,2009: 22). En el cas catala, ho defensen escriptors com Riera molt clarament,

perd també Monzé o Moix.

Hi ha una segona estratégia, emparada al llarg del periode tant per les preocupacions
resistencialistes com normalitzadores, que també és 1itil per despolititzar I’obra: argumentar que
el compromis envers la cultura catalana es demostra bastint una obra de qualitat; implicitament
perque aixi s’equipara la literatura catalana a d’altres literatures europees, i per tant a d’altres

cultures. El cas de Rodoreda en aquest sentit era il-lustratiu (sumant-hi, a més, que rebutjava
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pensar en els “missatges” de la seva obra). Val a dir que aquesta estratégia també és utilitzada per
la recepcid. Alguns escriptors, malgrat publicar obres que podrien ser interpretades com a
conservadores, o fins i tot flirtejar amb el Franquisme a titol personal, accedeixen a la canonitzacié
perque es valora per sobre de tot la seva qualitat literaria. Els exemples de Pla o Villalonga sén
clars. Pla, que s’ha seguit fins ara, presenta trets biografics que dificulten sens dubte la seva
acceptacio dins de 1’espai cultural catala: com a conservador s’apropa al bandol franquista durant
la Guerra Civil i fins i tot hi ha histories opaques respecte del seu col-laboracionisme; també
participa a la revista Destino que tenia origen falangista i s’escrivia en castella des dels primers
anys de postguerra, periode molt repressiu contra el catala (Vilanova, 2018); o defensa obertament

opinions polemiques, per exemple,

“Aquest és un pais que no sap llegir ni escriure... Perqué ens han trepitjat, diu? Ep! En Franco
fou pura conya. La gent ha fet diners, amb ell, i de pressa, que és el que volia. La censura no

ha estat res. Que no escrivia I’Espriu? Ara no escriu! I en Fuster? I en Cruzet?” (Busquets,
1980: 23-24)

Ara bé, encara que la seva figura sigui controvertida culturalment, mai no s’arriba a posar en perill
la pertinenca al canon de la literatura catalana, perque pocs posen en dubte la qualitat de la seva
obra (veure, per exemple, Triadl a Simo i Delfd, 1974; Mora, 1983: 121). Se li aplica la mateixa
interpretacié que Rodoreda defensava per les seves obres: com que és de qualitat no pot ser
condemnable, perque enriqueix la literatura catalana; i sobretot si, com en el cas de Pla, I’escriptor
escriu literatura només en catala. Per tant, encara que estigui molt polititzat, a I’espai literari catala

es tendeix a preservar I’autonomia de les obres.

Consequentment, la polititzacio, més que afectar la literatura en si, afectaria les possibilitats que
els escriptors siguin valorats com a intel-lectuals i que ampliin la seva influéncia a 1’espai
politicocultural. L’exemple de Pla ho constata en negatiu. La polémica recurrent sobre el Premi
d’Honor a les Lletres Catalanes (PHLLC), que mai no se li va concedir, permet aprofundir en
aquest no-solapament entre I’espai literari i I’espai cultural catalans. El PHLLC era organitzat per
Omnium Cultural des de 1969, I’associaci6 fundada als anys seixanta per burgesos catalans. Com
que el premi no era estrictament literari, sin6 que a les bases hi havia un component de compromis
moral envers la cultura catalana, membres del jurat com el critic Joan Triadl defensaven que Pla
no era el millor candidat a causa del seu oportunisme politic, malgrat la qualitat de la seva obra
literaria (Triada a Simo6 i Delfo, 1974; Calders, 1974). Per contra, d’altres defensaven que Pla
justament era el millor candidat pel seu compromis literari (Civit, 2012). Anys després, el seu

editor Josep Verges, comentava que

“L’important és la llengua que ha escrit, gairebé sense fer literatura, per tal que la gent del
poble I’entengués. Era un catalanista fabul6s. Els que no li van voler donar el Premi d’Honor

de les Lletres Catalanes han fet el ridicul. Tenen tot el pais en contra, perqué el catala de debo
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reconeix el valor d’en Pla. En Pla era un esceptic, un catalanista que estimava la llengua
catalana com ningu no I’ha estimada, tot i que no en tenia cap necessitat, perque ell hauria

pogut escriure només en castella.” (Planas, 1997: 27)

Aquestes diatribes tenen importancia perqué demostren que, si no s’accepten certs implicits de
I’espai cultural catala, com ’antifranquisme explicit, s’anul-la la possibilitat d’actuar com un
intel-lectual. A molts dels escriptors aixd no sembla preocupar-los. Ara bé, el cas de Pla destaca
perque, si bé publicament sembla pertanyer a aquest grup, a la vegada hi ha indicis que se’n

preocupava.*

A partir d’aquestes possibilitats per relacionar-se amb el compromis politic, cal preguntar-se per
qué la polititzacio a 1’espai literari catala sembla operar de manera menys nitida que en d’altres
contextos: per qué escriptors molt polititzats com Pedrolo aconsegueixen tant de reconeixement;
per qué a la vegada altres escriptors notoris defensen 1’autonomia en un context polititzat sense
gaire problemes i, fins i tot, en casos com els de Pla, es troben valors positius indirectament
politics en I’obra, obviant posicionaments negatius directament politics de I’autor. Aqui es
planteja que, a diferéncia de literatures en llengiies hegemoniques, el catala facilitava evitar el
debat de I’escriptor compromeés sense ésser penalitzat a 1’espai literari. Com a llengua
minoritzada, i més durant el Franquisme, el fet mateix d’escriure en catala permetia demostrar el
compromis envers la literatura. Ateés que cada camp té la seva historia, motiu pel qual les
jerarquies sempre s’han d’entendre en context (Sapiro, 1999), la comparacié amb la literatura

francesa, pel contrast que emergeix, sembla reforgar aquest argument. Durant 1’ ocupacié nazi,

“les entreprises de captation du patrimoine culturel frangais auxquelles se livrent les nouveaux
pouvoirs, allemand ou vichyste, n’auraient pas eu toute leur efficace si elles n’avaient rencontré
les intéréts, trés divers, du reste (de la logique de survie au recours aux pouvoirs pour renverser
les rapports de force constitutifs du champ d’avant-guerre), de toute une fraction du champ
littéraire. [...] le processus de perte d’autonomie du champ s’opére, de I’intérieur, selon des
mécanismes spécifiques et que les luttes politiques sont retraduites selon des principes de
division qui n’ont pas seulement la politique pour raison. Les luttes qui traversent alors tout le
champ littéraire et qui se réfractent dans presque chacune de ses instances (I’Académie
frangaise, 1’Académie Goncourt, la NRP), sont avant tout des luttes pour la subversion des

rapports de force antérieurs, qui renvoient a des divisions préexistantes.” (Sapiro, 1996 : 6-9)

Com deixa palés per contrast aquesta descripcio, la concurréncia entre grups en relacié amb els
nous poders és impossible en el cas catala. EI Franquisme pretén 1’erradicacio de la llengua, la

literatura i la cultura catalanes; els primers anys de postguerra sense cap treva, després amb certes

41 Per exemple, arran d’aquesta polémica, escriu a Vergés: “El premi de les lletres es va convertint amb el
premi a la mediocritat. EI que arrivaran [sic] a fer aquests personatges per descabalar-nos (Pla, 24 de maig
de 1976).”
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concessions (sempre, pero, molt inferiors al que els catalans voldrien i no hi ha dubte que es manté
la repressi@). Aixi doncs, alinear-se amb el bandol franquista suposa renunciar a la identitat
catalana, de forta base cultural i lingiiistica. En aquest sentit, el desengany d’alguns conservadors
catalans, entre els quals s’inclourien Pla o el seu editor Vergés, que primer s’havien posicionat
amb el Franquisme pero després s’adonen del que implica realment per la propia identitat un cop

s’implanta el régim, és molt diafan (Planas, 1997; Vergés, 2007 i 2017).

Encara que tot just s’aprecii quan finalitza el periode analitzat en la present recerca, pero, la
polititzacio de I’espai literari i cultural es modifica i comenca a rebaixar-se. Per exemple, en un
principi el fet mateix d’escriure en castella era suspecte de col-laboracionisme (p.ex. al debat de
I’escriptor de diumenge a la tarda, els qui tenen trajectories bilingiies s’han de justificar), pero la
questio perd importancia: les generacions més joves assumeixen més sovint que les possibilitats
del periodisme, en general la via preferida si un pretén professionalitzar-se escrivint, son
majoritariament en castella. Fins i tot hi ha escriptors en democracia que son capagos de
consolidar una trajectoria literaria bilinglie i aconseguir la consagracio (p.ex. Moix o Riera)
(AELC, 2020). Aixa resultava més complicat durant el Franquisme i molt menys justificable, com
demostrava Pla, que mai no va escriure literatura en castelld i d’aquesta manera podia acreditar el
seu compromis. Altrament, el mateix passa amb el realisme historic, el corrent més polititzat: tot
i ser molt present en els discursos sobre literatura en els anys seixanta, la majoria dels escriptors,
entre els quals Porcel o Moix, se n’allunyen en les décades posteriorS. Als propers capitols se’n
veuran altres exemples i s’indagara amb més complexitat en com operen la polititzacio i la

despolititzacid de 1’espai literari catala.

Per concloure 1’analisi de 1’equilibri entre compromis estétic i compromis politic, ha de quedar
clar que no s’entén 1’espai literari catala com un escenari on predominés /’art pour [’art. Encara
que aconsegueixin preservar I’autonomia literaria, gracies al no-solapament complet amb 1’espai
cultural i a la importancia de I’eleccio lingiiistica, la polititzacié empeny els escriptors a plantejar-
se la relacio entre politica i literatura (qliestio que per altra banda historicament sempre ha tingut
cert pes, retornant a I’inici). Pero el marge de decisio és forca ampli. Per exemple, els escriptors
poden o no identificar-se amb la figura de I’intel-lectual, poden separar o no la literatura del
compromis politic, etc. I, de fet, la majoria s’allunyen de les vies polititzades més explicites, que

amb els anys perdran legitimitat.

A T’inici de I’apartat s’ha argumentat que la segona tensio clau sorgeix respecte del pes de les
diferents figures per configurar la identitat de I’escriptor. Com que la majoria d’autors defensaven
el compromis estétic, semblaria que la figura de I’artista hauria de ser preeminent. Ara bé, de
I’analisi als apartats precedents en resulten dos grans tipus d’escriptor: d’una banda, en el primer

tipus prevalen els llocs comuns de ’artista per conformar la propia identitat, aixi com els valors
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literaris, que equivalen al compromis artistic. De 1’altra, pel segon tipus continua predominant el
compromis artistic, pero en canvi es posa mées emfasi en la figura del professional. Per tant, si bé
gueda palés que en la literatura catalana predominen els escriptors amb una orientacio artistica,
no sempre predomina la idea d’artista. A la vegada, hi ha dos subtipus que incorporen el
compromis politic, important per alguns escriptors: dins del tipus “artista”, hi ha un subtipus ben
representat per Mesquida, en el qual els compromisos artistics i politics s’entrellacen; 1 el mateix
passa amb el tipus “professional”, dins del qual hi ha un subtipus compromes politicament, que

inclouria Pedrolo o el grup Trencavel.

Il-lustracié 1. Representacié de les disposicions dels escriptors en I'encreuament dels valors

literaris i la identitat d'escriptor

Compromis politic

Trencavel

Mora*

Torres*
Pedrolo

Espinas** Mesquida
Figura del professional Figura de lartista
Porcel
Pla Monzo Moix Riera  Cabré  Rodoreda

Compronfis estétic

Font: elaboracié propia amb les dades exposades en aquest capitol i el seglient

La il-lustracio 1 situa aquestes disposicions en I’encreuament dels dos eixos. Com que els tipus
ideals son eines analitiques més que realitats, perod, discutir certes assumpcions sociologiques és
pertinent. *2 Per comengar, es remarca que per conformar la coheréncia de la identitat d’escriptor,
en un context complex de forces contradictories, es combinen efectivament diferents
aproximacions en una identitat que no seria unidimensional, només artistica. Aixd amplia certes
interpretacions sociologiques que tendeixen a aquesta unidimensionalitat. Un bon exemple es

troba en com els escriptors expressen el patiment que genera escriure. Seguint Sapiro,

“La conception vocationnelle de 1’art suppose en effet un investissement total, souvent
manifesté a travers la souffrance corporelle ou morale qu’il engendre, et qui vise a se distinguer

de I’exécution routinieére de taches prédéfinies, qu’il s’agisse de I’artisanat, de 1’académisme

42 Torres i Mora es marquen amb un asterisc a la taula perqueé se’n té menys informacio, també perqué son
menys coneguts. De manera provisional, pel que se n’ha vist, es proposa que es trobarien propers a Espinas
i Pedrolo respectivament. En el cas d’Espinas, hi ha un doble asterisc perque és el cas extrem que renuncia
als valors literaris pero es professionalitza en el periodisme (Torres no busca ser professional de I’escriptura
pero renuncia a certs llocs comuns artistics i en aquest sentit se li assembla).
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ou de la bureaucratie. L imprédictibilité et 1’originalit¢é deviennent alors les principes par
lesquels les champs de production culturelle manifestent leur distance par rapport a ces univers
et sur lesquels repose le mode de valorisation des ceuvres. L’originalité artistique tient dans la

forme, le style, plutdt que dans les idées.” (Sapiro, 2007a: 7)

Sapiro argumenta que el patiment de 1’artista s’allunya dels universos del treball regulat en les
seves diferents vessants, perqué és impredictible i total (i, aixi, també reitera la relacié entre
vocacid, originalitat i estil en la modernitat). Tanmateix, si bé la dissociacié entre la felicitat i
I’escriptura és un lloc comu, la dissociacio6 pren diferents camins més enlla del patiment romantic.
La vocaci6 artistica comporta més sovint posar émfasi en el dolor fisic; en canvi, des de la
professionalitzaci6 els problemes provenen de la precarietat i en ’ofici artesa les dificultats soén
fruit del procés d’assaig i error. Els escriptors combinen pero les diverses aproximacions. Per
exemple, Porcel combina el malestar del professional pluriocupat i I’artesa obsedit; Pla en public
parla de I’artesa i el professional, pero en privat té periodes de bloqueig i sequera com un artista;
etc. De fet, es defensa que prendre les figures de Dartista, el professional, perdo també
I’intel-lectual o 1’artesa com a idealitzacions és util perqué ajuda a abordar les identitats

complexes i multidimensionals dels escriptors.

Destaca que els escriptors-artista durant el periode 1965-1983 mantenen bona part dels trets de
I’artista (inspiracid, fatiga fisica, periodes de sequera, etc.), perd no recorren sense control als més
extrems i romantics (do, crida, etc.). Els escriptors que defensen la professionalitzacid, com que
majoritariament mantenen el compromis estétic-literari, també continuen relacionant-se amb la
figura de I’artista: mentre que la figura del professional proveeix valor sobretot a través de criteris
laborals i economics, aquesta ho fa a través dels criteris com 1’estil i el lligam amb la tradicio.
Alguns d’aquests escriptors, pero, es vinculen amb la figura de I’artista molt encobertament i des
de la ironia, com en el cas de Pla 0 Monz6. Aixo indica, com ja s’ha dit, una distancia entre la
dimensio publica i la privada, entre el que un diu a consciéncia i el que un vol amagar. Ara bé,
“amagar” no en un sentit estratégic, sind6 més aviat inconscient. Son els escriptors que mes
s’allunyen de la figura de I’artista qui més en rebutja la dimensié apassionada i vocacional
romantica. Alhora, pero, en termes de Bourdieu senten els envits de la literatura, s’involucren
amb la tradici6 i amb D’espai literari del moment, volen ser bons escriptors. Es necessari doncs
jugar amb els criteris artistics. La ironia, la pretesa ignorancia, etc. apareixen com a recursos que
permeten relacionar-s’hi, ser identificat com a artista-escriptor pels altres, perd no haver-s’hi de
reconéixer un mateix. Altrament, aquests escriptors se’n distancien perqué s’ho poden permetre,

amb trajectories en les quals ja han aconseguit el reconeixement.

Per contra, escriptors que no busquen (p.ex. Espinas) o no aconsegueixen (p.ex. Torres) el
reconeixement artistic poden rebutjar la figura de 1’artista i, fins i tot, no preocupar-se del “misteri

de I’estil” que caracteritza la literatura; de fet, en ambdods casos acaben abandonant-la per dedicar-
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se a llibres més divulgatius. Emergeix perd una contradiccié en el cas de Torres: encara que un
escriptor renuncii a ser “artista” i als seus llocs comuns, el desig de reconeixement en termes
literaris hi és sempre present (perqué sense els altres, en termes de Becker, un es convertiria en
escriptor naif, fora del mon de I’art); en sentit contrari, precisament perqué un hi renuncia és molt
més complicat que sigui percebut i reconegut com a participant legitim de 1’espai literari.
Altrament, s’observa que la figura de 1’artesa guanya pes en totes aquestes identitats. Als més
artistes els ajuda a rebaixar la passié romantica, actualment poc legitimada (p.ex. Rodoreda o
Cabré); pels escriptors professionals (inclos Espinas que abandona la literatura), I’artesa dota de
sentit la practica perqué justifica la feina ben feta lluny de la mercantilitzacio. Per aquest motiu,
I’artesa apareix com un punt intermedi entre 1’artista i el professional, que incorpora tant la
vessant expressiva com practica (Menger, 1983). Aquests exemples reforcen també 1’argument
que la identitat de I’escriptor es conforma a partir de 1’equilibri entre diferents figures que, en

conjunt, li atorguen valor per tal de ser reconeguda a I’espai literari catala.

Per concloure aquest capitol, cal retornar a la innovacié i la varietat estética, veure com els
elements fins ara analitzats hi incideixen. En primer lloc, els valors al voltant de la literatura
afecten la practica dels escriptors. Per exemple, Pla i Rodoreda demostraven concepcions
divergents respecte de la novel-la i la literatura; Monzé tenia referents canviants segons la fase
estilistica en qué es trobava; Mesquida practicava una intel-lectualitzacid de la literatura. Aquestes
aproximacions guiaven la seva creacio literaria. Es justament la varietat de camins, d’idees
teoriques i practiques diferenciades, que propicia la innovacié i la varietat, perqué mentre
compleixin els criteris de “qualitat” literaria poden ésser valids a ’espai literari. Per explicar
aquesta qualitat, cal entendre que hi ha valors literaris que comparteixen la majoria d’escriptors i
que so6n molt estables en el temps, no presenten grans variacions a mida que passen els anys i
entren noves generacions. S’ha parlat doncs de llocs comuns, entre els quals destaquen el “misteri
de I’estil” o la importancia de les referéncies canoniques. Aquests Ilocs comuns so6n independents
del tipus de literatura que defensin i practiquin els escriptors i, per molt classics que siguin, no
impedeixen la innovacid. Seguint Bourdieu (2002), es podrien considerar la doxa del camp, amb
la qual els escriptors i la resta de participants s’involucren. D’aquesta manera, es reconeixen els
uns als altres com a participants legitims i son capagos d’identificar allo que és de qualitat, valid.
En segon lloc, pensar-se com a escriptor compromes també orienta la practica d’alguns escriptors,
per tal de complir amb la funci6 social de la literatura com a mitja per canviar (o preservar) el
moén. Pedrolo va fer la seva contribucid innovadora des d’aquesta perspectiva; Trencavel
exploraven els subgeneres i el llenguatge col-loquial motivats pel compromis; Espinas va
participar en la novel-la, amb propostes que orbitaven en el realisme historic, allunyat del

compromis literari pero proper al compromis de revitalitzar la cultura catalana en el context de
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repressio franquista.*® Els escriptors polititzats, doncs, amb els seus interessos també

contribueixen a la innovacio i la varietat de la novel-la catalana del periode.

Finalment, els valors literaris semblen tenir més importancia que les figures que configuren la
identitat dels escriptors a I’hora d’explicar la varietat i la innovacio novel-listiques. Com que els
valors literaris en la modernitat s’han vehiculat en general a través de la figura de I’artista, que
empara 1’ideal de I’originalitat inserida en la tradicio, és la figura més recurrent, encara que els
escriptors en rebutgin certs trets. En canvi, la figura de I’intel-lectual és referéncia pels qui volen
incidir en I’espai cultural, pero no és majoritaria. Les figures del professional i de ’artesa tampoc
no semblen tenir relacié amb la innovacio i la varietat, sind que expliquen com ha de ser la feina
(remunerada i ben feta respectivament). Tanmateix, és Util haver analitzat les figures de referencia
a partir de les quals els escriptors configuren la propia identitat. Aixi es demostra que 1’espai
literari catala és més complex del que no semblaria a priori, pensant només en un esquema dual
autonomia-heteronomia. Els valors literaris son compatibles amb preocupacions politiques o
econdomiques, perqué els escriptors busquen la coheréncia discursiva i literaria que porta al

reconeixement en diferents plans: en les seves obres i en ells mateixos.

4 A la vegada, tal com ja s’ha argumentat, que escriptors com Pla puguin obtenir els maxims
reconeixements literaris durant els anys del Franquisme demostra que els valors literaris operen sempre,
encara que hi pugui haver més o menys polititzacio.
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Capitol 5. Les trajectories dels escriptors

L’escriptor comparteix amb la resta de professionals de les arts caracteristiques d’estatus i
d’ocupacid. La flexibilitat de les feines, fomentada per la gran concurréncia entre aspirants i per
la incertesa de la demanda, fa que els inicis de trajectoria siguin en general precaris.
Posteriorment, segons el grau de reconeixement assolit, la dispersié de condicions laborals és
considerable perd la pluriocupacié és una necessitat en la majoria de casos. Malgrat aquest
escenari, molts continuen dedicant-s’hi no només perqué tenen “vocaci6”, sind també perque la
feina artistica presenta certs avantatges (horaris adaptables, gaudi, sentiment de realitzacio, etc.)
(Menger, 1989, 1999; Moulin, 1997; Munro, 2017). La sociologia ha estudiat com aquests trets
laborals fomenten la innovacio que es produeix en diferents sectors artistics (Peterson, 1990;
Menger, 1999). En paraules de Chiapello,

“il faut avoir beaucoup d’idées dont seules quelques-unes entreront dans [’histoire, ou dit
autrement, que plus on a d’idées, plus il est probable que certaines seront vraiment innovantes”
(Chiapello, 1997: 92); “le nombre des innovations esthétiques et des découvertes scientifiques
seraient faibles si, parmi tous les aspirants, seuls s’engageaient dans ces professions ceux qui
auraient pu estimer correctement la probabilité de leur réussite. D’ouU la contradiction: la
somme des prises de risque que chaque individu peut payer d’un prix €levé, en cas d’échec ou

de vie professionnelle médiocre, est bénéfique pour la collectivité.” (Chiapello, 1997: 148)

Per tant, que les trajectories individuals siguin precaries i inestables, a causa de 1’alta competéncia,
justament permet una dinamica global de presa de riscos que fomenta la innovacio. A la vegada,
s’ha posat molt d’¢émfasi en com la innovacid no es pot entendre sense considerar la dimensid
col-lectiva de I’activitat cultural, dels lligams de col-laboracié i la recepcio (Farrell, 2001; Becker,
2008; Collins i Guillén, 2012; Pattriota i Hirsch, 2016). Aquestes qiiestions s’exploren a
continuacio, en tres grans apartats que deriven de les fases per les quals passen les trajectories

dels escriptors catalans.

La primera fase abasta el periode en el qual un comenga a escriure perd encara no s’ha donat a
congixer. En aquest apartat s’analitza com, malgrat parlar de vocacié o no saber per que un s’hi
dedica, en realitat la majoria dels escriptors tenien una predisposicio social a ser-ho. Es a dir,
gaudien d’oportunitats fruit de la seva posicié familiar d’origen que motiven I’apropament a la
literatura (Bourdieu, 1998; Sapiro, 1999 i 2007a). L’etapa inicial conclou quan aquest escriptor
embrionari viu un punt d’inflexi6 per fer-se visible, public, sovint a través d’un premi. Es el
moment en que un esdeve escriptor de debo, perque és reconegut pels seus iguals. A partir d’aqui,
la segona fase implica consolidar la trajectoria, encara que és complicat. En la majoria de casos
requereix mobilitzar recursos més enlla de la propia obra (Menger, 1999). No pas per tots els

escriptors, 1’ultima etapa arriba quan I’acumulacio de reconeixements permet la canonitzacio, un
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lloc en la literatura catalana. En aquest apartat s’analitza com els escriptors valoren la seva
recepcid, tant per part del public anonim com de la critica especialitzada. També es dedica un
apartat a investigar aquestes qliestions prévies en relacié amb el genere, partint de la pregunta
sobre si existeix la literatura femenina, pregunta freqiient dirigida a les escriptores. Les
particularitats i semblances respecte de les trajectories masculines ajuden a comprendre les
dinamiques de 1’espai literari. Finalment, al darrer apartat es discuteix socioldogicament com els
escriptors contribueixen a la innovacio cultural, aprofundint en la relacio entre les trajectories i

les valoracions analitzades al capitol anterior.

Abans d’entrar en matéria, pero, un breu apunt teoric-metodologic. Si en el capitol anterior aixo
només s’ha insinuat, aqui cal explicitar que, malgrat el minim com( denominador de ser escriptor,
el canvi contextual condiciona molt les diferents trajectories. Les implicacions sén prou

complexes:

“les différentes positions synchroniques correspondent a des moments différents de
trajectoires diachroniques (que la représentation spatiale synchronise artificiellement). Les
nouveaux entrants sont encore, pour une part, indéterminés et il n’est pas facile de discerner, a
partir des seuls indices objectifs disponibles, s’ils sont voués a disparaitre plus ou moins vite
ou si, dans le cas ou ils parviendront a survivre, ils s’orienteront vers la réussite commerciale

ou vers la consécration littéraire, associée ou non au succés commercial.” (Bourdieu, 1999: 19)

S’ha de tenir present que trajectories en diferents fases se sincronitzen en un camp cultural i que,
sobretot per aquells que comencen, no es pot assumir com es desenvolupara la trajectoria ni
simplificar retrospectivament les relacions de causalitat que li donen forma. Cal per tant trobar un
equilibri entre el que és general i el que és particular, entre les diferents temporalitats amb les
quals es treballa en I’analisi i considerant a més que les generacions gaudeixen d’oportunitats
canviants. Se segueixen les trajectories dels escriptors seleccionats (veure el segon capitol), perd

quan és pertinent es complementen amb exemples d’altres escriptors.

5.1 De la vocacio inicial al punt d’inflexio quan ’escriptura esdevé
publica

Tots els escriptors que s’han acompanyat fins ara, en menor 0 major mesura, defensen una
aproximacio artistica a I’escriptura literaria i demostren una forta inclinaci6 personal a dedicar-
s’hi. Ara bé, la vocacio apareix en un entorn que la propicia. Seguint Bourdieu (1998 i 1999), que
analitza els escriptors francesos del segle XIX, en general aquests provenen de families a les quals
han adquirit un suficient capital cultural i social que els ha predisposat a I’art. Si no en disposen,
és probable que acabin dedicant-se a un tipus d’art menys avantguardista, més popular. En I’art

pictoric contemporani també prevalen, a I’elit, els artistes amb origen familiar en les classes
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benestants i que solen dedicar-se a I’art d’avantguarda i abstracte, més reputat (Moulin, 1997). A
priori, aquestes tendéncies s’aprecien a la literatura catalana. Per exemple, Pla o Pedrolo provenen
de families rurals benestants (la del segon, aristocratica); 1’avi de Rodoreda era un impulsor de la
Renaixenca i la introdueix a la literatura llegint-li Verdaguer de petita; Capmany o Roig so6n de
families d’intel-lectuals barcelonines (el pare de la primera folklorista, el de la segona advocat i
poeta); Riera ve d’una casa de metges; Mesquida és fill de mestres; etc. (AELC, 2020). Tots han
produit obres reputades i amb un estil caracteristic, innovador en graus variables. Torres seria el
cas contrari: es posa a treballar el 1939, amb 13 anys, a causa de ’empobriment familiar derivat
de la guerra, i abandona ’escola. Per tant, aprén catala per correu, semiclandestinament, i pel seu
compte. Comenca a escriure als ambients catalanistes de les sardanes i del club excursionista, fet
que I’anima a presentar-se als premis literaris (Memoro, 2010; AELC, 2020). Es a dir, fins aquest
moment tot en la seva trajectoria és molt informal i allunyat del centre de la cultura i la literatura
catalanes. Aixo es relacionaria també amb 1’allunyament respecte de I’estil, analitzat al capitol
precedent.

Ara bé, calen certs matisos, perqué els origens familiars ajudarien a comencar una trajectoria,
perd no son determinants directament en 1’accés a les posicions més centriques (Moulin, 1997).
En una mostra on no es consideressin només els escriptors més reconeguts de cada corrent,
probablement es veuria que les mancances de capitals operen sobretot en les posicions
perifériques (veure Moulin, 1997; Sapiro, 2007a). Es a dir, que els qui s’inclinen per la literatura
des d’un origen social desfavorable tenen més opcions de mantenir-se en posicions perifériques
perqueé tenen dificultats per desplegar la trajectoria. Tanmateix, en el cas catala, centrant-se en els
escriptors més reputats de cada corrent, sempre n’hi ha que provenen de families humils, petits
botiguers o assalariats poc qualificats, pero tot i aixd aconsegueixen una reputacio considerable,
com passaria amb Moix 0 Monz6. Monz6 (1952) és dels autors que no accedeix a la cultura i
literatura catalana a través de la familia i és un dels pocs que proveé, per part de mare, d’una familia
castellanoparlant. D’origen humil, des dels 14 anys treballa en el moén del grafisme i el disseny;
també assisteix als cursos nocturns de I’Escola Massana sobre publicitat. Els anys setanta suposen
pero I’acostament al mon de la literatura catalana: indirectament, a partir dels seus reportatges a
Oriflama i Tele/exprés sobre els conflictes bél-lics a Cambotja i Vietnam; directament, amb la
concessio del premi Prudenci Bertrana el 1976 per la novel-la L'udol del griso al caire de les
clavegueres, en I’orbita del textualisme. A partir d’aqui Monzé manté una alta activitat i
visibilitat, estratégia que contribueix a la consolidacio de les trajectories (AELC, 2020). I, seguint
els capitols precedents, té un estil particular que es valora molt positivament. Per tant, se

sobreposa a les limitacions estructurals.

L’assoliment d’estudis superiors, també més probable quan es pertany a les classes socials

benestants i/o intel-lectuals, és un altre tret caracteristic dels artistes (Menger, 1999). Passa pero
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el mateix que amb 1’origen social: escriptors amb menys nivell d’estudis reglats poden assolir el
maxim prestigi. A banda de Monz, és el cas de Porcel o Moix. | de Rodoreda, que només havia
assolit estudis primaris malgrat provenir d’una familia de classe mitjana. Ambdues tendéncies
(origen humil i no assoliment d’estudis superiors, pero exit literari) s’expliquen sobretot per tres
motius. El primer és la democratitzacio creixent de I’educacié.* Com que a I’educaci6 reglada la
lectoescriptura és fonamental, alguns joves provinents d’un entorn que no predisposa a la
literatura poden apropar-s’hi i aprofundir-hi tant de manera reglada com independent. El segon
és que 1’accés als llibres, si bé no era tan senzill com en ’actualitat perque les biblioteques eren
forga precaries, era possible. El tercer €s que I’escriptura €s una activitat poc costosa en recursos,
atés que I’acte d’escriure €s en general individual. El contrast amb altres arts és molt clar. Per
exemple, la composicié de musica classica o avantguardista és d’accés molt més restringit en el
seu aprenentatge (amb un llenguatge especialitzat), produccié (ha de ser interpretada) i consum
(en espais de pagament en general), per la qual cosa opera una seleccié més acusada segons
I’origen social (Menger, 1983). L’escriptura €s doncs una professié6 amb accessos d’entrada

relativament febles (Coser, Kadushin, Powell, 1985; Sapiro, 2007b).

Logicament, les trajectories particulars d’éxit inesperat no tenen per que desmentir les tendéncies
macro assenyalades (en resum, que a més capitals, més possibilitats de dedicar-se a la literatura).
Meés aviat, doten de complexitat les dinamiques de 1’espai literari. El mateix Bourdieu, juntament
amb Passeron, aporta una explicacié fonamental per entendre la coheréncia d’aquestes trajectories
quan analitza les dinamiques educatives a La reproducci6. Malgrat que al sistema educatiu també
operen criteris de seleccio i distincié a través dels capitals, sempre hi ha alumnes de classe
treballadora que obtenen titulacions superiors. Quan s’analitza la seva trajectoria, pero,
s’adverteix que s’han beneficiat d’algun factor que actua com a contrapés de les desigualtats de
partida: tenir un parent amb estudis, encara que no siguin els pares, facilita 1’adquisici6é del
llenguatge especialitzat; assistir a un centre ben posicionat en resultats nacionals permet
beneficiar-se del peer effect; etc. D’aquesta manera, els alumnes aconsegueixen bons resultats
individuals i passen els processos de seleccié amb éxit. Cal tenir present que, com més amunt en
els nivells escolars, més ha operat la seleccio i, per tant, més criteris han intervingut a 1’hora

d’explicar per qué uns alumnes han continuat estudiant i d’altres no (Bourdieu i Passeron, 2014).4

El mon literari funciona amb una dinamica similar. Aquells qui no estaven predisposats
estructuralment a triomfar en la literatura sovint es beneficien de certs factors per introduir-se en

la lectura, animar-se a escriure, etc. En aquest sentit, és pertinent complementar la perspectiva

4 De fet, Bourdieu mateix (1998: 213) partia de la constatacié que els canvis al camp literari francés del
segle XIX tenien molt a veure amb 1’augment de I’educacio.

4 Bourdieu i Passeron (2014) en cap moment parlen de predisposicions psicologiques ni de factors que
quedin indeterminats, pero és una possibilitat sociologica que es discuteix més endavant i també al darrer
capitol.
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estructuralista amb la interaccionista. Per entendre com 1’ambient sociocultural en el qual un creix
condiciona la vocacid de I’escriptor, s’analitza a continuacié I’auge de la literatura mallorquina
durant els anys seixanta. Abans, pero, s’indaga en el moment final d’aquesta primera etapa
d’apropament a la literatura. Ser escriptor esdevé tangible quan un deixa d’escriure per si mateix
o pels amics i el llegeixen lectors anonims. Es a dir, quan un rep reconeixement del mon literari.
En general, els premis son la millor manera de rebre el primer reconeixement en la literatura
catalana i comencar a consolidar-se com a escriptor. Excepte Oliver i Pla, la resta dels 12
escriptors seleccionats es donen a coneixer guanyant premis importants (AELC, 2020). Com que
els escriptors que aconsegueixen consolidar-se i obtenen prestigi sovint acaben prescindint dels
premis, es reforga la seva relacié amb els inicis d’una trajectoria. Per exemple, Pedrolo explica
que “no em presento a cap premi des de fa molts anys; ho feia quan em calia obrir-me pas. Aixo,
per sort, ja esta solucionat, dintre del que és possible en el nostre petit mén (Busquets, 1980:

106)”. L’entrevista amb Cabré va en la mateixa linia [subratllat propi]:

“Si, i tant [els premis el van ajudar a continuar escrivint]. En va ser un, el Victor Catala, en
aquella época va ser aquest. Com que era un premi de 1’editorial Selecta, la publicacio ja estava
assegurada. I a partir d’aqui vaig comengar a fer contes. [...] Jo no coneixia a ningu. I tampoc
no estava per fer la pilota a ning. Recordo haver anat a alguna editorial i dir ‘Us interessa
aquesta novel-1a?’, i dir ‘Doncs ja et direm alguna cosa’. Es I’element que durant anys ha

funcionat. [...] Després també va ser un premi [amb El mirall i I’ombra]. Perd tampoc no m’ha

fet gaire gracia anar fent premis. Presentar-se a molts premis, no dic guanyar-los, eh. Arriba

un moment que dius, escolta tu, ja trobaré algd a qui li interessi. [A la pregunta sobre si sén

una limitaci6 a I’hora de crear] No. No, jo feia el que feia. | si el presentava en un premi, ara
pensava que vaig presentar al Prudenci Bertrana amb Fra Junoy, i al mateix temps La teranyina
aun altre premi. | van sortir a la vegada tots dos, i va ser una cosa curiosa, va ser divertit perqué

van sortir, un a Proa i I’altre a Edicions 62. Va ser curids perqueé tenia dos llibres.”

Es repeteix la idea que els premis no s6n una estratégia gaire desitjable (en subratllat), a excepcio
de I’inici de la carrera, quan son utils i eficacos, tal com passa I’any en qué aconsegueix dos
premis i, per tant, té dues novel-les publicades. En aquest sentit, el fragment palesa que sovint es
combinen diverses estratégies per obrir-se pas, aqui els premis i la presentacié de manuscrits a les
editorials. El cas de Torres també és il-lustratiu: explica que, després de guanyar el premi Santa
Maria el 1960, Pedrolo, que n’era jurat, 1i va enviar una carta animant-lo a continuar escrivint
perqué considerava que era necessaria la participacio de les noves generacions en la revitalitzacié
de la literatura catalana (Memoro, 2010; AELC, 2020). Aixo efectivament I’anima: I’any segiient
guanya el Victor Catala de narracions i, entre 1964 i 1969, publica quatre novel-les i un llibre de
narrativa breu. Torres apunta pero una cara fosca dels premis: se’n presenta a molts més dels que

guanya (Torres, 1973).
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Altrament, les possibilitats per beneficiar-se dels premis literaris canvien segons la generacio dels
escriptors. Les consideracions inicials aqui son pertinents: 1’espai literari no només sincronitza
trajectories en diferents tempos, sind que a més torna borroses les variacions entre trajectories
fruit de les oportunitats canviants del context. Els més grans, tant Pla (1897) com Rodoreda
(1908), eren coneguts com a escriptors abans de la Guerra Civil. Rodoreda, de fet, el 1938 havia
guanyat la primera edicié del premi Crexells amb Aloma (1tnica de les seves novel-les anteriors
a la guerra que accepta). Tanmateix, la situacio de postguerra, de precarietat economica i repressio
politica, obliga a una reconstrucci6 lenta de 1’espai literari catala. Després d’una aturada brusca
de I’escriptura, més llarga en el cas de Rodoreda que en el de Pla, perque aquest no ha de patir
I’exili, els premis tornen a ser una estratégia a la qual els dos autors recorren per rellancar la seva
trajectoria: Pla guanya el premi Joanot Martorell de novel-la el 1951; Rodoreda aconsegueix el
premi Victor Catala de contes el 1958, encara que el 1961 no li concedeixen polémicament el
Sant Jordi de novel-la, antic Joanot Martorell (ALEC, 2020; Fundaci6 Josep Pla, 2020; Fundacio
Merce Rodoreda, 2020). Els que segueixen, nascuts al voltant de 1920, com Pedrolo o Capmany
(els dos de 1918), entren a I’espai literari catala més tard que les generacions anteriors i posteriors,
perque la situacio de postguerra retarda els seus inicis i comencen a publicar als anys cinguanta,
quan torna a ser factible (Cabré, 2017; Zaballa, 2018).% Finalment, els nascuts a la postguerra es
beneficien de ’augment dels premis literaris i de la predisposicio dels critics a valorar la varietat
i la innovacid estética. A continuacié queda clar pels joves mallorquins, exemple que a la vegada

ajuda a entendre com es conforma la vocaci6 inicial, retornant a ’inici de I’apartat.

A finals dels anys seixanta 1’auge de la literatura mallorquina crida I’atencid a ’espai literari
catala (Triadu, 1969 i 1971). No només hi ha narradors inquiestionablement reputats com Lloreng
Villalonga, sind que comencen a ser molt actius joves crescuts durant la postguerra com Baltasar
Porcel (1937), Antonia Vicens (1941) o Guillem Frontera (1945). Als anys setanta el degoteig no
s’atura: Gabriel Janer (1940), Maria Antonia Oliver (1946), Biel Mesquida (1947), Carme Riera
(1948), etc. Les trajectories literaries d’aquests joves autors presenten un element comd
remarcable: I’illa apareix com un espai tancat, limitat, on malgrat la migradesa institucional del
periode I’activisme per la cultura catalana hi és viu, organitzat, dens. Per tant, els escriptors joves
mallorquins viuen en un escenari que els apropa a la literatura. Aixo s’afirma perqué en totes les
biografies literaries s’observa que, ja des d’una edat primerenca, als joves els és facil coneixer

personalitats de la cultura catalana que, o bé els ensenyen la llengua, o bé els animen a escriure.

Per exemple, Porcel neix a Andratx, poble mallorqui on la familia té finques i es dedica al camp.

Des de molt jove es trasllada a Palma per estudiar comerg; hi treballa en una impremta i col-labora

46 Val a dir que s’aprecia el retard en ’entrada dels narradors. Atés que la poesia sempre va ser menys
afectada per la censura i que el teatre requereix més infraestructura, caldria veure si hi ha diferéncies entre
geéneres.
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en algunes publicacions, entre les quals Papeles de Son Armadans de Camilo José Cela. A banda
de Cela, hi coneix també Villalonga i altres personalitats del mén cultural i literari. Oliver i Riera
aprenen catalda amb Aina Moll, filologa que n’impartia cursos a Palma i filla de 1’important
linguista Francesc de Borja Moll. Mesquida també freqtienta impulsors de la cultura catalana a
I’illa, entre els quals destaquen el poeta i activista Josep Maria Llompart, el mateix Francesc de
Borja Moll o I’escriptor Jaume Vidal Alcover (Pi de Cabanyes i Graells, 2004; Mufioz, 2008;
UOC, 2010b; Savis, 2014). Vicens coneix 1’apotecari del seu poble, Bernat Vidal i Tomas, que
és un activista cultural i escriptor catala reconegut de la postguerra. Es ell qui ’anima a escriure
en la llengua propia i I’ajuda en el seu procés d’aprenentatge, com també ho fa amb I’escriptor
Blai Bonet (Portell, 2020; Vidal, 2020).

Alguns d’entre ells accedeixen a I’art i la cultura a través de la influéncia dels origens familiars i,
per tant, la importancia ambiental podria matisar-se. Mesquida era fill de mestres i disposava
d’una biblioteca, sobretot per part de mare; Riera, que venia d’una familia de metges, parla de
gaudir a casa de la lectura i de la influéncia de I’avia; Porcel esmentava també alguns llibres de
la familia; Oliver s’introdueix a les rondalles populars a través d’un tiet-avi, i a la biblioteca del
seu pare llegeix literatura en castella. A més, és de Manacor com Mesquida, amb qui s6n amics,
i per tant hi ha la influéncia d’aquestes relacions (Sim6, 1980; Espinas, 1988; Pi de Cabanyes i
Graells, 2004; Mufoz, 2008; Savis, 2014). Aixd no obstant, n’hi ha que provenen d’una familia
humil, en un poble on la cultura escrita €s un bé escas. Tal com explica Vicens: “A casa meva no
hi havia llibres. Al poble no ki havia una sola llibreria, ni biblioteca, i a l’escola tampoc no ens
feien llegir contes; res per atiar la curiositat. No hi havia tampoc televisio. Només jugar al carrer
i dones al voltant de la radio que escoltaven el capitol d’un serial radiofonic, sempre molt
dramatic, sobre amors impossibles 0 pecaminosos (Portell, 2020: 12)”. Es en aquest sentit que la
influéncia de Bernat Vidal, I’apotecari i activista cultural, és determinant. Vicens explica una

anécdota sobre una de les primeres vegades que li porta un text:

“—Per que —em va demanar— no proves d’escriure aixd mateix amb la llengua que es parla al
teu carrer?

—No en sé. Fins i tot I’avemaria me ’han ensenyada en castella —li vaig contestar.

Tanmateix, vaig pensar, paraules del meu carrer en guard moltissimes. Totes salades, com la
ventresca, compactes, com el saim. Aufabies plenes. | vaig dir:

—Sempre he col-leccionat paraules, perd no sé com fer-ho amb 1’ortografia.

—Es igual —va dir ell-, no te’n preocupis de I’ortografia.” (Portell, 2020: 18)

Val la pena incloure la reconstruccio del dialeg perque evidencia una relacié problematica amb la
llengua catalana, el material de la literatura catalana. Problematica, en primer lloc, perque la
repressio opera de tal manera que esborra les expectatives d’escriure en la propia llengua. Vicens

recorda que fou I’apotecari qui li suggeri que escrivis en catala de Mallorca els primers textos, fet
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que ni se li havia acudit atés que havia cursat tota 1’escolaritzacio6 en castella. Conseqiientment i
en segon lloc, queden clares les inseguretats que provoca en un escriptor la impossibilitat
d’estudiar en la propia llengua. La majoria de joves tenen dificultats per sentir-se comodes amb
el catala escrit, sentir que el dominen, i els calen esforgcos per aconseguir-ho, assistint a cursos no
reglats, aprenent-la pel seu compte, etc. En tercer lloc, en el cas concret dels autors mallorguins,
la situaci6 s’agreuja perque hi ha una distancia considerable entre la llengua parlada a I’illa i els
criteris de correccid estandards de Barcelona, centre editorial (es veu molt clarament a Pi de
Cabanyes i Graells, 2004).%’

Altrament, la biografia de Vicens també és suggeridora en relacié amb la vocacio artistica. Davant
la impossibilitat d’explicar una part de I’interés per la cultura i ’art a través de la influéncia
familiar, la crida vocacional hi juga un rol més definitiu, on les paraules 1’atreuen des de sempre
i on la voluntat d’aprendre a escriure apareix primerencament i fortuita (Portell, 2020). Aquesta
interpretacié dota de coheréncia artistica la propia trajectoria, tal com passa sovint en les
narracions autobiografiques dels escriptors. Alhora, pero, retornant a la questié que aqui ens
ocupa, I’illa sembla funcionar com una ciutat creativa: un espai acotat on la xarxa de relacions és
densa i les trobades cara a cara, necessaries per fer emergir la creativitat, sén possibles (White i
White, 1993; Currid, 2007; Crossley, 2009; Powell, Packalen i Whittington, 2012). Aquesta
proximitat, que beneficia tots els joves escriptors mallorquins que s’han acompanyat,
probablement propicia una certa precocitat en la vocacid. Porcel el 1958 guanya el premi Ciutat
de Palma de teatre amb 21 anys. El 1965, amb 24 anys, Vicens guanya el Premi Vida Nova de
Cantonigros, amb un recull de contes titulat Banc de fusta. Dos anys més tard s’endu el guardo
més important de la literatura catalana, el premi Sant Jordi de novel-la, amb 39°a I’ombra. Oliver
també és precog: el 1970, amb 23 anys, publica la primera novel-la, Croniques d'un mig estiu, i
obté importants reconeixements, entre els quals sempre s’esmenta el de Villalonga, que parla de
“petita obra mestra” i que és I’encarregat de fer-ne el proleg de la primera edici6. Mesquida
guanya el premi Prudenci Bertrana el 1973 amb L adolescent de sal, Riera el premi Recull de

contes el 1974 amb Te deix amor la mar com a penyora, els dos amb 26 anys (AELC, 2020).%®

47 La qiiesti6 de la “llengua correcta” requeriria una analisi més aprofundida. Per exemple, Porcel considera
gue compta més la narracié que no pas retratar realistament la Ilengua a Mallorca, per la qual cosa escriu
seguint la normativa i no li interessa el debat (malgrat que li valgui critiques sobre la versemblanga que els
mariners mallorquins parlin un catala massa central) (Fuster Ja, 1971; Lopez, 1978). En canvi, Pedrolo,
com a escriptor de Ponent, es queixa també d’haver tingut problemes amb les correccions de Barcelona
(Saladrigas, 1970), motiu pel qual la problematica d’estandarditzacié sembla forga generalitzada.

48 Totes aquestes primeres obres no passen desapercebudes. De la narrativa d’Oliver i Vicens sovint se
n’han destacat aspectes semblants: 1’atencio6 per la realitat de 1’illa, amarada d’una certa sensacié de crisi
politicoeconomica, per exemple amb 1’arribada del turisme i les condicions laborals precaries; la
preocupacid pel llenguatge, que incorpora la riquesa del dialecte mallorqui; els tocs magics, fantastics
(Llompart a Portell, 2020: 33). En el cas de Mesquida, L ‘adolescent no es pot publicar fins després la mort
de Franco, tal com el seu primer llibre de poesia, que també tracta I’homosexualitat. Aquestes primeres
obres circulen clandestinament i el fan molt conegut, pero (Jiménez Losantos, 1978; Mufioz, 2008; Cassany,
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Ara bé, atés que Barcelona és la ciutat creativa de la cultura i la literatura catalanes, on es
concentren la industria editorial, els premis, les revistes culturals, algunes de les personalitats més
conegudes i, en general, una vida cultural més variada (universitaria, nocturna, contracultural,
etc.), la majoria d’aquests joves decideixen fer-hi cap. Aquesta atraccio de les grans ciutats ha
estat ampliament documentada (Coser, 1968; Moulin, 1997; Bourdieu, 1998; Currid, 2007).
Deixant de banda la importancia dels premis, que sol ser central a I’hora de comengar a escriure,
per a la majoria d’escriptors illencs el punt d’inflexié es troba en la seva arribada a Barcelona. El
1960 Porcel se n’hi va i, si bé al comengament no coneix el mén cultural i literari, s’hi introdueix
gracies al critic Joan Triadl i altres contactes. Segons el mateix autor, la ciutat adquireix
importancia com a espai que marca la seva decisié d’escriure 1’obra literaria en catala (Espinas,
1988: 18). I també per professionalitzar-se, perque a Mallorca 1’escriptor professional “no hi és
encara possible” (de Carreras, 1968: 21). A Barcelona continua publicant literatura, participa en
activitats teatrals i treballa en correccio i premsa, on destaquen les entrevistes dels anys seixanta
a personatges de la cultura catalana a Serra d’or, que reprendra a Destino. Resultat de tanta
activitat, a finals dels anys seixanta ja se’l considera I’autor jove més conegut (de Carreras, 1968).
També Oliver es trasllada a Barcelona entre 1969 i 1970, després de casar-se amb Jaume Fuster,
un jove escriptor barceloni, per intentar professionalitzar-se en el moén literari. Mesquida i Riera
s’hi traslladen per estudiar a la universitat, biologia el 1964 i filologia hispanica el 1968
respectivament. Ambdos participen en el moviment universitari, en uns anys d’efervescéncia i
contestataris, si bé tant I'un com 1’altra no militen en cap grup ni politic ni estudiantil de manera

activa (Jiménez Losantos, 1978; Savis, 2014).

Mesquida explica molt clarament com Barcelona és un espai de coneixenga i immersio a la cultura
catalana pels qui s’hi queden, més enlla d’estudiar-hi i/o treballar-hi, en un fragment d’entrevista
actual que, malgrat ser llarg, és il-lustratiu. Davant de la pregunta “Quin era I’ambient que va

trobar a la universitat?”, respon el segiient:

“Per a mi va ser euforitzant. Jo venia d’una societat illenca que en els anys seixanta encara
era quasi medieval, que es trobava entre la venguda del rei en Jaume i el repartiment; teniem
la societat dividida com aquell qui diu en els senyors, els menestrals, els pagesos, i amb unes
zones de comerciants i de serveis minimes. Era una societat desestructurada, un ancien
régime on hi havia hagut una revolucié industrial molt minsa i on regnaven tots els grans
mals del caciquisme, que es conjugaven amb una societat molt dretana, molt catolica, amb
una influéncia brutal dels militars i de I’església, i amb la dictadura de Franco que controlava

tots els racons, perqué una illa és molt facil de controlar. A Barcelona em vaig trobar la gran

2013). L’impacte de Te deix és molt clar i, a més, sostingut en el temps (Savis, 2014). Per tant, aix0 indica
que, si bé les decisions de trajectoria a posteriori s’interpreten com a eficaces, sempre es troben
condicionades per un éxit que no depén exclusivament dels escriptors. Aquesta qliestié es comenta més
endavant.
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ciutat, i hi vaig descobrir tots els grans mestres de la cultura catalana, que per a mi eren noms:
vaig coneixer en Brossa, en Tapies, en Guinovart, en Castellet, en Max Cahner, en Xavier
Folch, en Molas, en Pere Quart, na Maria Aurélia Capmany, en Palau i Fabre, n’Espriu, en
Foix, en Prevosti, en Bolos, en Marti de Riquer, els Blecua, etc., tota la troupe aquesta dels
anys seixanta i setanta. Vaig conéixer molts companys meus d’aleshores que després han
estat cientifics, historiadors, critics, teorics de la literatura: en Jordi Llovet, en Joan Sola, na
Dolors Oller, en Narcis Comadira, en Jordi Sarsanedas, en Josep Maria Nadal, en Ramon
Margalef, en Modest Prats, en Ramon Folch, etc. Vaig viure dins els ambients de la burgesia
antifranquista i culta...” (Mufioz, 2008: 18-19)

D’una banda, el retrat opressiu de Mallorca, que a més es reforca en la narrativa d’aquells anys
(L’adolescent de sal, 39° a [’'ombra, €tc.), no és incompatible amb el fet que fos una societat molt
densa i on els pocs que devien tenir interessos culturals es coneguessin. D’altra banda, en el retrat
de Barcelona com una gran ciutat plena de vitalitat coincideix amb la resta d’escriptors que hi
arriben de fora. Si bé no es movien exactament en els mateixos ambients, Riera i Oliver hi
experimenten també la riquesa de les relacions. A banda de la universitat, on fara carrera, Riera
parla de conéixer autors en llengua castellana, com Goytisolo o Gil de Biedma, que formen part
de I’Escola de Barcelona i que investigara des de la seva posicidé académica. També esmenta
autores com Maria-Mercé Marcal o Montserrat Roig (Savis, 2014). Oliver de seguida sera activa
a la cultura catalana, sobretot durant els Gltims anys del Franquisme i la Transicio, quan organitza
el Congrés de Cultura Catalana i I’ Associacié d’Escriptors en Llengua Catalana, participa en els
debats literaris amb el grup Trencavel, escriu amb Ofélia Dracs o milita al Partit Socialista
d’Alliberament Nacional (AELC, 2020).

Contrariament, si no van a Barcelona i decideixen quedar-se a I’illa, son conscients de les
limitacions. Com comenta Janer Manila: “Pels qui acceptem formar part de la cultura catalana,
de Mallorca estant, que no som tots ni de bon tros (la gent, en general, no hi sol estar d’acord)
ens ve costa amunt la centralitzacio cultural de Barcelona. Tot el que d’alli arriba és una mica
millor, adhuc la consagracio i el reconeixement han de venir d’alli per a tenir una certa
consistencia (Pi de Cabanyes i Graells, 2004: 86)”. Ara bé, dos exemples serveixen per matisar
I’impacte de la centralitzacio i alhora palesen que la vitalitat cultural de Mallorca és efectiva.
Després de guanyar el premi Sant Jordi el 1967, Maria Aurelia Capmany i Jaume Vidal Alcover,
escriptor mallorqui a Barcelona, animen Vicens a quedar-se a la capital catalana, on li ofereixen
allotjament i feines en el mdn cultural. Tanmateix, ella ho rebutja i a I’illa manté les relacions
amb el mon de la cultura que enriqueixen qualsevol trajectoria (Porcel, 2020). A més a més,
retornant a la cita de Janer Manila, tot i que des de Mallorca s’obtingui menor reconeixement a
Barcelona, no té per qué ser aixi a I’illa. Davant la pregunta “Quan publiques a les Illes, com és
el cas de Figues d'un altre paner, tens menys publicitat? El llibre passa més desapercebut?”,

Oliver, que viu a la capital catalana pero sovint publica a I’editorial Moll de Palma, respon que
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“No. Perqué I'Editorial Moll té molt ben organitzada la distribuci6 i la xarxa de subscriptors.
Pero és que a més a Mallorca funciona molt el localisme, i alla sera el llibre, meu, que més es
vengui (Simd, 1980: 11)”. Ambdds exemples, relacional i institucional respectivament, refermen
doncs que I’illa és un pol de creativitat. En comparaci6 i a tall d’hipotesi, el “retard” amb qué
arriba la literatura valenciana, entrada la década dels setanta, indicaria un territori en el qual
aquestes dinamiques socials hi sén menys assentades. El testimoni de Josep Piera, escriptor

valencia també nascut als anys quaranta, ho refermaria [subratllat propi]:

“[L’any 1968] a Gandia s’inaugura la primera i popissima llibreria especialitzada en Ilibres i

musiques en catald. No n’hi havia hagut mai cap altra d’igual, mai dels mais; ni tampoc de

semblant. Abans era impossible trobar llibres en catala. Se’n deia Concret-Llibres [...] Vaig anar

a la inauguracié [...] A I’acte, hi havia convidat Terenci Moix, un jove escriptor de Barcelona.
Acabava de treure un assaig sobre cinema -a¢od no ho recorde bé-, en castella, i havia publicat
feia poc La torre dels vicis capitals, un conjunt de relats de transvestits en catala. Durant la
presentacié va parlar divertidament de quina era I’educacié sentimental dels xiquets de
postguerra, de la tremenda influencia que en el tendrissim imaginari dels adolescents hispanics
havien tingut els comics - una manera nova d’anomenar els tebeos-, les pel-licules de Hollywood,

la novel-la americana... Els meus amics i jo el sentiem parlar com un més de la colla, i ens feia

somriure amb les seues opinions heterodoxes , atrevides, i la manera de dir-les en el seu barceloni

rialler i burleta. El gue deia semblava noved6s, modern i descarat, més que no escandalds o

perillés. Existia la censura, llavors, i en tots els actes culturals hi havia un policia secreta camuflat
entre el pablic. [...] Aquesta va ser la primera vegada que vaig conversar d’igual a igual amb un

escriptor contemporani, i vull dir que, de resultes d’aquesta trobada vaig llegir Tendra és la nit,

de Scott Fitzgerald en catala. Amb les bromes i les rialles del Terenci entrava en contacte amb

el valencianisme politic -aleshores tan il-lusionant com clandesti- i alhora amb el catalanisme

cultural modern. Barcelona esdevenia el punt de referéncia de la progressia d’esquerres, la ciutat

on era possible viure la nova vida en llibertat.” (Piera, 2007: 313)

En aquest retrat de Piera sembla que la xarxa de PDR tot just comencaria a desplegar-se al Pais
Valencia a finals dels anys seixanta. Aqui la inauguraci6 de la llibreria esdevé important per entrar
en contacte amb el catalanisme cultural (i el valencianisme politic). Per tant, les relacions i les
institucions tornen a apareixer com a factors per convertir-se en participant d’un espai. Altrament,
com que la cultura catalana s’encarna en la figura de Terenci Moix, que vehicula tots els valors
positius (modernitat, novetat, llibertat, etc.), Barcelona actua, tal com passava pels mallorquins,
com un pol d’atraccié. Per comprendre les diferéncies entre territoris respecte de la xarxa de PDR,
caldria comparar la trajectoria sociopolitica i cultural del Principat, el Pais Valencia i les Illes
Balears, qiiestions que queden lluny de 1’abast d’aquesta recerca. En qualsevol cas, pero,
I’explicacié de Piera contrasta amb la (relativa) vitalitat de Mallorca analitzada en les pagines

precedents, alhora que presenta factors sociologics recurrents.
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A partir de tot el que s’ha comentat fins ara, d’una banda, la vocacio inicial (o I’interés per ser
escriptor) sol apareixer en un context social que la propicia, i del qual s’han explorat I’origen
familiar, I’educacid o I’entorn local. Ara bé, atés que la literatura és una activitat artistica amb
poques barreres d’accés comparativament parlant, s’incrementa el ventall d’inicis de les
trajectories. D’altra banda, els premis son una eina eficag per donar-Se a coneixer i comencar a
consolidar-se com a escriptor. Hi ha pero diferéncies generacionals; els joves de la postguerra sén
els més beneficiats per aquesta oportunitat. La consolidacié de les trajectories que s’analitza al

proper apartat continua aprofundint en com es concreta la realitat de ser escriptor.

5.2 La consolidacio de la trajectoria d’escriptor

Un cop s’és escriptor publicament, molts pretenen consolidar la trajectoria. A 1’inici ja s’ha
comentat que la sobreoferta de treballadors (p.ex. d’escriptors), aixi com una competicid incerta
entre empreses per satisfer la demanda (p.ex. editorials), propicien la flexibilitat organitzativa,
contractual i laboral, de manera que s’incrementen les possibilitats d’innovacié (Menger, 1983,
1989 i 1999; Chiapello, 1997; Peterson, 1997). Ates que la flexibilitat comporta certa precarietat
(inestabilitat, molta competitivitat, remuneracions baixes en relacio amb el nivell d’estudis, etc.),
conve preguntar-se per que els artistes s’hi dediquen malgrat els costos. A part de I’atractiu del
mite vocacional de I’artista, les ciéncies socials han seguit linies explicatives diverses:
economicistes, quan avaluen la propensid al risc dels artistes o calculen els beneficis psicoldgics
gue serveixen de contrapés a la precarietat econdmica; expressives, quan valoren com les
caracteristiques de la practica artistica, que és no-rutinaria i creativa, compensen la incertesa
respecte a la professionalitzacid; informatives, perqué la informacio disponible facilita dedicar-
se a I’art i augmentar les possibilitats d’éxit; relacionals, atés que els vincles contribueixen a
innovar, acumular reconeixement; etc. Cadascuna aporta elements que ajuden a entendre per que
els artistes es dediquen a una feina precaria, incerta (Menger, 1999). A continuacié s’indaga en

aquestes guiestions.

Per comencgar, val a dir que tant des d’una perspectiva econdmica com expressiva es posa eémfasi
en el fet que les caracteristiques del treball artistic resulten atractives (logicament aixo no és
incompatible amb el patiment que alguns expressen quan expliquen que escriure costa, tal com
s’ha vist a I’anterior capitol). En aquest sentit, “Artistic work can be considered as highly
attractive along a set of measurable dimensions of job satisfaction that include the variety of the
work, a high level of personal autonomy in using one’s own initiative, the opportunities to use a
wide range of abilities and to feel self-actualized at work, an idiosyncratic way of life, a strong
sense of community, a low level of routine, and a high degree of social recognition for the

successful artists (Menger, 1999: 555)”. Els escriptors consolidats comenten alguns d’aquests
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trets quan parlen sobre les seves rutines. Per exemple, Josep Pla, que al final de la seva vida ha
aconseguit viure del que escriu, explica: “[En un dia normal] Em llevo molt tard, pero llegeixo
molt al llit, perque els vells tenim poca son... M’algco cap a I’hora de dinar o passada. Menjo
poquissim alla a les quatre o a les cinc. Escric i llegeixo, torna al llit i llegeixo fins que surt el
sol, a vegades (Busquets, 1980: 24)”. Aixecar-se tard, escriure a la tarda i llegir moltes hores
també apareixen en la rutina d’altres escriptors com Pedrolo, Capmany o Rodoreda (Porcel, 1966;
Busquets, 1980). Alhora, pero, aquests trets no expliquen com algu arriba a aconseguir consolidar
la trajectoria, que és el quid de la questio.

En la literatura catalana, sobretot als inicis, una de les estratégies més eficaces per consolidar-se
com a escriptor és 1’alta activitat, perque comporta visibilitat, requisit per rebre reconeixement.
Inclou tant escriure molta literatura, sovint per presentar-se a premis literaris, com participar a les
revistes culturals i la premsa, ja sigui de columnista o periodista. Terenci Moix exemplifica bé
que significa I’alta activitat. Tot i que havia escrit abans, a partir de 1967 comenca a publicar amb
molta intensitat. Guanya el Victor Catala amb La torre dels Vicis Capitals i el 1968, pocs mesos
després, el premi Josep Pla amb la novel-la Onades sobre una roca deserta. També escriu assajos
sobre cinema i comics, que denoten els seus interessos en la cultura popular, i participa en mitjans
com Tele-estel 0 Serra d’or amb opinions polémiques (Moix, 1969; Huertas Claveria i Fabre,
1970; AELC, 2020). A partir d’aqui la carrera literaria de Moix és una de les més accelerades de
la literatura catalana, amb nombrosos premis i entrevistes. Aixo li reportara certa fama d’ambicios

i propagandista, que ell mateix alimenta:

“Ja t’he dit que s6¢ un bon histrio. A més tinc unes capacitats de sublimaci6 tremendes. Quan
vaig guanyar el Victor Catala era molt conscient que alldo o m’ho inflava publicitariament jo
o no m’ho inflava ni Cristo. Els anuncis, els vaig haver de dissenyar jo i les fotos vestit
d’hinda també. A més estava convengut que feia un bé al pais, de guanyar, aixi, lectors en
catala. El fet que la censura em retingués el llibre va jugar a favor meu. [...] Tots els que
m’han criticat, especialment els joves que vénen darrere meu, després han provat de fer el
mateix; el que passa és que no els ha sortit bé perque fins i tot en aixo de grimpar s’ha de ser
un artista. El problema de Barcelona i de Catalunya és que crea idols i, després, quan els té,

els trenca el pedestal.” (Busquets, 1980: 171)

El fragment és ple de temes suggeridors que s’aborden al llarg de la recerca (la precarietat de la
publicitat als anys seixanta, el compromis per ampliar el piblic, I’oposicié amb els de la propia
generacio, etc.). Respecte de la qiiestid que aqui ens ocupa, sembla que 1’alta activitat en sentit
ampli (productivitat literaria, participacié en debats, activisme cultural, promocié personal, etc.)
1 I’aprofitament de recursos (premis, columnes en premsa, etc.) és en general fructifera pels
escriptors; la majoria dels qui se segueixen hi recorren. Convé pero preguntar-se si aquest requisit

és imprescindible. Dues consideracions sobresurten.
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La primera és que, ateses les dificultats per consolidar-se com a escriptor, no n’hi ha prou amb
I’alta activitat. Aconseguir consolidar la trajectoria no és una tasca solitaria, Sind que depén també
de les relacions i de les institucions. Sovint els lligams forts ajuden a valorar la propia produccié
abans d’entregar-la als editors, en un pas intermedi entre 1’activitat solitaria d’escriure i I’activitat
col-lectiva de publicar. Per exemple, encara que concebi I’escriptura com una feina lenta i
solitaria, quan considera que una novel-la és acabada, Cabré demana a amics de confianca que

llegeixin i critiquin 1’obra, per tal de revisar-la despres:

“[Aquestes persones d’ambits i interessos distints] sén els primers a emetre judici sobre si allo
que he fet val la pena. Es un moment durissim, que es perllonga uns quants mesos i que (per
exemple en el cas de Senyoria) em pot portar a un replantejament general de 1’obra i per tant,
a un tornar a comengar. Es un moment durissim perd també gratificant, perqué durant unes
setmanes estic parlant de la meva literatura amb gent intel-ligent i sensible i es fan evidents les
raons mig ocultes per les quals m’he posat a escriure allo que m’he posat a escriure. | és el

moment de polir detalls, fer descobriments conclusius...” (Cabré, 1999: 71)

“des de Fra Junoy hi ha quatre persones o cinc, i de vegades els meus fills, i la meva dona
sempre, que s’ho miren abans de passar-ho a I’editor. Tenim un conveni d’amistat. Per tant, no
em faran un favor si em diuen, ‘que bo, que bo, és extraordinari’ i prou. On hi ha defectes, on
hi ha una cosa fluixa, digue-m’ho. I aquesta gent sén gent que ho fa perqué m’estimen. I no
me’n perdonen ni una. Després ho discutim, i pot ser que jo els doni la rad. Perd moltes vegades
no. Aixo vol dir que un cop acabada una novel-la, trigo, i trigo, i trigo, abans de donar-la a
I’editor. [...] Tant se me’n dona, de sentir-me incomode 0 no. Em fan un favor. Perqué em
diuen mira aqui quina bestiesa, 0 aix0 es podria millorar per aqui. Aixo és un gran favor. Perque
si m’ho dius quan el llibre ja esta editat... Jo no tinc... Des de llavors, pobra gent, els he fet

pencar.”

En aquests dos fragments queda clar que hi aporta I’amistat: el vincle afectuds, de confianca i
sinceritat permet que aquests primers lectors no nomeés li facin el favor de llegir-se I’obra, sind
que siguin critics. Cadascun amb els seus propis interessos i biaixos, 1’ajudaran a millorar-la. El
procés de dialeg i negociacié que s’obre presenta una doble vessant. Es un moment de gaudi,
perqué el treball solitari es converteix en una activitat compartida a través del dialeg amb els
lectors, que mostren interés per I’obra. Alhora, implica més feina de polir, revisar i, fins i tot si és

necessari, de fer modificacions importants; la idea del treball artesanal torna a ser-hi molt present.

En termes més especifics respecte a la innovacio, la sociologia ha donat molta importancia als
lligams forts, atés que ajuden a oposar-se als valors dominants i aconseguir noves legitimitats
(Crane, 1988; Farrell, 2001; Collins i Guillén, 2012). En la literatura catalana les innovacions i la
varietat, pero, es deuen relativament als lligams forts tal com s’entenen en aquestes
investigacions. L’activitat del grup Of¢lia Dracs n’és potser I’exemple més clar, ates que

contribueix a la incorporaci6 i expansio de la narrativa catalana de subgeneres. Cap a 1976, Josep
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Albanell, un dels escriptors més actius de la generaci6 dels setanta,*® té la idea d’escriure una
novel-la conjunta i ho planteja a altres amics escriptors; per tant, actuaria com a lider carismatic
seguint la terminologia de Farrell (2001). Aquest nucli central s6n, a més d’Albanell i Cabré,
Miquel Desclot (conegut com a poeta), Carles Reig (premiat amb el Josep Pla el 1976) i Quim
Soler (locutor de radio i escriptor premiat amb el Prudenci Bertrana el 1984). Després de no sortir-
se’n, la proposta es transforma en diversos reculls de contes de subgéneres, als quals conviden
altres escriptors. Al llarg dels sis reculls que publicaran entre 1979 i 1994, hi participen altres
autors coneguts de la mateixa generacio, com Maria Antonia Oliver, Jaume Fuster, Viceng
Villatoro i Carme Riera, tots amb incursions individuals en els subgéneres, 0 Quim Monz6, molt
connectat en els moviments literaris (p.ex. en el textualisme). També hi fan contribucions autors
més grans, com Joaquim Carbd, que ja havia treballat aspectes linguistics propers als subgeneres
(GEC, 2021; Isern, 2021).%° Seguint Cabré:

“Aleshores el mateix Pep Albanell va dir ‘es fa un premi erotic, per qué no ens hi presentem?”’, i
vam dir ens hi presentem com a Ofélia Dracs, i ho vam obrir a qui volgués. I llavors en cadascun
dels llibres de I’Ofélia hi havia algi que no ho podia fer, o algt que s’hi afegia. I triavem. Es a
dir, que si algu no ens agradava, miravem cap a una altra banda, o xiulavem, o el que sigui. Pero
en general si algl portava algu era perque era una persona que podia fer coses bé. Que encaixava.
[...] [la introduccié de subgéneres en la literatura catalana] va ser una mena de justificacio, de
dir, home, fem aixd perque ens sembla que hi ha d’haver preséncia de diversos géneres, que no
tot sigui cosa suada. Aixd ho teniem. | com a gent jove i amb ganes de fer coses, vam pensar que
aix0 seria una cosa interessant. El que si que va ser, va ser molt divertit, ens ho vam passar molt
bé. En una época que tenies molta energia i aleshores ens trobavem tots a Barcelona, jo ja no hi
vivia, a Barcelona, sn aquelles coses que s6n un conyas, perd mira. [...] Ens ho vam passar molt

bé, vaig coneixer moltes coses.”

Tot el que s’ha dit fins ara apunta a la informalitat propia dels lligams forts, aixi com a les seves
dimensions principals. Per exemple, la dimensi6 afectiva es troba en I’amistat travada entre la
majoria dels membres o en la diversi6 conjunta. La dimensio cognitiva hi és quan Cabré recorda
que “va coneixer moltes coses” i, sobretot, quan explica que només convidaven escriptors la
trajectoria dels quals valoraven positivament, és a dir, escriptors que els agradava com escrivien.

Aix0 demostra que els membres comparteixen valoracions sobre la literatura, tal com passa en

49 Entre 1972 i 1983, per exemple, publica dues novel-les, un poemari, set reculls de contes i dotze llibres
de la literatura infantil i juvenil, génere en la qual se centrara posteriorment, i rep onze premis i vuit critiques
a les revistes analitzades (AELC, 2020).

50 Curiosament, al proleg de reedicié d’Els orangutans, signat per Jaume Fuster, es parla de la sorpresa que
causa la seva participacio al primer recull erotic d’Oféelia Dracs, perqué en aquest moment era més conegut
per la literatura infantil. Tanmateix, tal com s’ha vist al tercer capitol, Els orangutans esta ple de llenguatge
sexual i obsce. I, com s’ha comentat també, és una novel-la representant del realisme social que, en molts
aspectes, pretén ser una novel-la popular, tal com els subgéneres (Carbo, 1980).
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qualsevol grup de lligams forts; també 1’interes pels subgéneres apunta a una aproximacio literaria
en comu (Crane, 1988; Farrell, 2001; Collins i Guillén, 2012).

En aquest sentit, el primer recull que publiquen, Deu pometes té el pomer, guanya el 1979 el premi
de literatura erotica La Sonrisa Vertical, editat per Tusquets (editorial en castella a Barcelona).
Com que era un premi on obres en castella i catala competien barrejadament, aixd motiva els
escriptors, pel fet de normalitzar la literatura catalana. Tal com diu Rosa Vernet, una altra de les
membres, permetia “Demostrar que en catala es podia fer literatura erotica i literatura de génere
(Vernet a Camps, 2019)”. També Quim Monzd, que va participar en aquest primer recull, explica
que “s hi presentaren 88 obres. I 86 foren en espanyol, i només dues en catala. [...] Crec que si
[que hi ha un sentit erotic catala remarcable]. Aquests contes sGn molt frescos, sense sentiments
de culpa. [...] [els madrilenys] Tenen un sentit més torturat de [’erotisme. Nosaltres tenim
[’heréncia de la cosa mediterrania. Ara que si en aquest recull posem algun valencia, hagués
explotat... (Simo, 1980b: 18)”. Aix0 apuntaria a un estadi d’accio col-lectiva, per aconseguir no
només la visibilitat com a grup, sind també un objectiu cultural, que Farrell (2001) observa en

alguns cercles col-laboratius basats en Iligams forts.

No obstant aixo0, €s quan aquest exemple d’Of¢lia Dracs no encaixa amb la literatura sociologica
sobre els lligams forts que la teoria esdevé més fructifera per entendre I