Modernisme i estetocracia

per fordi Castellanos

Casellas, pel juliol de 1894, aclaria, en una carta a Yxart, les seves posi-
cions politiques: «No, ni republicd ni monarquich, mentres las repiblicas y
las monarquias estiguin dirigidas per la ma del menestral. Are, si qualsevol de
aquestas formas de gobetn prengués aires afenienses; si arribés per sort a cons-
tituir lo que podriam anomenar una estetocracia ... allavoras ya féran figas d’un
altre pané.» ' L’autodefinici6 —comprés Iestirabot— venia a condensar 1’evo-
lucié seguida per ell i pel grup de Santiago Rusifiol quan, després d’un primer
periode de definicié del Modernisme com a moviment, comencen a girar-se cap
als corrents decadentistes europeus. Des que, el cap d’any del 1893, Casellas
constata «la reaccién espiritualista que desde algin tiempo viene operéndose en
el dominio de las artes»,’ cada acte cultural, cada article, cada exposicié artisti-
ca del grup constitueix un pas més cap al «moment algid del decadentisme a
Catalunya» * que fou, en mots de Marfany, la Tercera Festa Modernista de Sit-
ges. En aquesta evolucid, Casellas féu, com a tedric, un papet de primer ordre,
sobretot a partir de la visita als salons artistics parisencs del maig de 1893. Fou
aleshores que es concretaren els models i les teories que situaven l'art com a
consol, com a balsam, d’una societat malalta de materialisme que té la seva jus-
tificacié en una ciéncia positiva que, en mots de Rusifiol, «coneix mal per mal
tots els mals, perd que ni els cura ni el distreus.’

En efecte, a partir de la visita als salons parisencs, Casellas comenga a pat-
ticipar en el pessimisme que caracteritzava bona part de la intellectualitat fran-
cesa del moment. En els seus articles, tot i la voluntat explicita d’evitar incut-
sions al camp de la politica, de la sociologia o de la problematica social, no pot
deixar de fer referéncia a la crisi interna de les societats avancades, perqué és
justament aquesta crisi la que explica el sentit de I’art contemporani. Aixi, pat-
lant de 'obra de Carriére, escriu: «Enlloc com en les grans capitals cosmopo-
lites se noten millor els sintomes d’inquietut i d’incertesa que, devegades inde-
cisos, devegades ben definits, apunten sovint a la superficie del cos social, no
prou segur de la seva estabilitat i la seva direcci6. Encara que la generacié
dels nostres dies ofereixi exteriorment la més serena de les despreocupacions,
la més tranquila de les indiferéncies, és indubtable que en el fons se sent es-
clava de la por invencible, quan dirigeix la vista al pervenir obscur. Fins en mig
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dels seus triomfs cientifics, entre apoteosis de les mundanes festes, entre els es-
plendors d’aquests certamens de lart i del treball huma, Pactual generacié, vis-
ta per fora, somriu i triomfa; perd, per dins, tremola, dubta, com si sapigués de
segur, o pressent{s almenys, que estd assistint al proleg de la tragedia immensa
que ha de tenir un desenllag fatal per a totes les prerrogatives, distincions i ca-
tegories socials més fermament establettes.» ® Insatisfaccid, doncs, davant dels
progressos assolits per una societat que, durant el segle xix, s’havia mogut amb
el convenciment d’avancar pel cami dret cap al domini dels ressorts de ’exis-
tencia; constatacié del fracas de la ciéncia positiva i de la seva aplicaci6 tecno-
Idgica, les quals, aparentment, han canviat les formes de vida perd no I’han om-
plerta de contingut ni de seguretat. Al contrari, la societat viu enmig d’una crisi
institucional i ideoldgica que posa de manifest la fragilitat de les bases sobre
les quals s’assenta: «Con instituciones seculares que se desquician o desapare-
cen, ante la familia que se relaja o se disuelve, frente a una lucha por la vida
que cada dia se encona, ante los conflictos entre el dinero y el trabajo que a
cada punto estallan, rotos ademis los digues de contencidn que pudieran opo-
ner valla a la corriente demoledora de las verdades caducas ... la agitacién se
apodera de las colectividades, se trastornan los tradicionales equilibrios, y las
clases elevadas y sobre todo las medias experimentan una especie de terror mi-
lenario por sus futuros destinos ... no por aquellos destinos mediatos, espiri-
tuales o de ultra-tumba, como los que amedrantaran a las gentes del afio mil,
sino por otros mucho mds préximos, contingentes y utilitarios, por ser de los
que giran dentro de la esfera de los mundanos intereses.»

El tema és general i céntric en el Modernisme catald, en consonancia amb
la consciéncia europea de 1’&poca.” Casellas, perd, en fa una formulacié ben con-
creta: en primer lloc, detecta el fenomen, sense prendre partit, en les classes
elevades i, sobretot, mitjanes; en segon lloc, el fenomen és mostrat com a inse-
parable de la modernitat i, ben concretament, de I’expansié de les idees mo-
dernes que han posat en qiiestié els fonaments i la supetvivéncia de Iorganit-
zaci6 social vigent; i, en tercer lloc, insisteix d’'una manera especial, havent do-
nat per consolidada la crisi del passat (institucions, familia, jerarquies socials,
idees, etc.), en el terror davant el futur. No cal dir que Franca és 'exemple més
clar d’aquesta crisi: «Perd en cap societat, com en la francesa, estd tan llegi-
timat aquest terror al petvenir, per ésser aquesta nacié com el centre universal
d’on surten i on aflueixen totes les tempestats politico-socials, nascudes de I'ex-
pansié del pensament modern.» *

Hi ha, en aquests textos, el ressd d’una gran part dels elements que cons-
tituien «le pessimisme & la mode», com el qualifica Guy Michaud. Tanmateix,
en la presentacié de Casellas es recullen dues linies diferents: sobre aquest pri-
mer planteig, basicament social i ideoldgic, s’hi interfeteix el fatalisme biolo-
gic. De fet, sén les dues cares de la mateixa moneda: constatacié de la ctisi
ideologica de les classes dominants i, parallelament, trasllat de la base ideologica
en crisi a un pla superior de dimensions metafisiques, lligant en una mateixa
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psicosi de tetror dos nivells de pensament que la ciéncia del segle x1x havia
considerat itreconciliables. Aixi, quan Casellas cerca de justificar la preséncia de
la malaltia diagnosticada i recorre al «sintoma grave» que és «el horror a la pro-
creacién», se situa automaticament en la linia d’influéncia de Darwin, traduida
en les versions paracientifiques de la sociologia de la fi del segle que conside-
rava la vella societat europea esgotada, degradada i en cami d’extingir-se pro-
ximament a causa de la seva propia inanicié o a causa dels nous barbars (els po-
bles primitius o el mateix proletariat). L’astrologia trobava coincidéncies entre
Pactualitat europea i la caiguda de Roma i de Bizanci, i manta literatura, man-
ta pintura i manta sociologia s’havia abocat al tema.” A la manera de Jules La-
forgue o de Sir Péladan, Casellas explica els hotrors a la procreacié: «El hom-
bre se espanta de tener bijos cuyo porvenir no puede preverse en medio de tan-
tas incertidumbres y zozobras; y si el célibe rebuye o difiere el matrimonio, el
casado a su vex evita o reduce la descendencia, apelando a las medidas que
Malthus llama sencillamente preservativas.»  Més encara: la llei de I’heréncia,
que amb Zola s’havia divulgat com a fatalitat implacable i tigida, es combina
amb la lluita per la vida, cada vegada més encesa: «Las victimas de los males be-
reditarios, las victimas de la anemia v el contagio, las victimas de las presuntas
evoluciones socidles, cuando més tarde habrin de moverse por st wismos

en aquella trigica atmdsfera, prefiada de peligros y amenazas, donde irin a re-
solverse los mis tremendos problemas, donde fatalmente se librarén las cruen-
tas batallas del destino...» "

El planteig, doncs, és tipicament de la fi del segle, i aixd cal tenir-ho en
compte per tal de no confondre la persisténcia d’uns temes que ja havien estat
tractats pel naturalisme amb la continuitat d’aquest moviment. Car P'angle de
visi6 i la preséncia d’aquest pessimisme cdsmic —de dimensions metafisiques—
no tenen res a veure amb el positivisme. De V'escrit de Casellas destaquen cla-
rament dues idees que conflueixen en la constatacié de la crisi de la societat:
la Iluita de classes i la certesa del fet que els «nous» corrents ideoldgics han en-
derrocat les velles certituds i posen en quarantena l'organitzacié social. Cal, pero,
remarcar que Casellas no planteja un conflicte social, siné que anota una situa-
ci6 referint-la a la burgesia. I que ho fa per tal d’explicar el sentit d’una pin-
tura determinada, l'elegia de la maternitat en Pobra de Carritre. No és, doncs,
del text, en ell mateix, d’on hem d’extreure la seva posicié davant el fenomen
constatat, perqué aquesta posicié ell no Pexplica ni vol explicar-la. Altrament,
seria trair els seus mots. Si, perd, que té sentit relacionar aquesta constatacié
amb les solucions i sortides que veu en d’altres i amb les posicions que defen-
sard dins de la pintura catalana. Perqué és evident que I'estat animic de la so-
cietat francesa té molts de parallelismes amb la situacié d’incertesa que, als ulls
dels modernistes, «hauria» de mostrar la burgesia catalana (recordem les pro-
testes contra la certitud de la inconsciéncia) davant la crisi econdmica, politica
i social que vivia la Catalunya de I’¢poca. Només cal recordar el comentari de
Maragall sobre I'atemptat a Martinez de Campos: «Aixd ens déna molta impor-

10. Vegeu, sobre aquest encreuament d'influéncies, Jean PierwrOT, L'imaginaire déca-
dent (1880-1900) (Paris, P.U.F., 1977), especialment ps. 61-66.

11. Caserras, Paris artistico. v. Cal assenyalar que pricticament tot el text citat ha
desapare%tdde la traduccié catalana de l’article: vegeu Etapes estétiques, 1, p. 130.

12, id.
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tancia: els periddics estrangers parlen de Barcelona com d’un gran centre anar-
quista, és a dir, que anem en primera fila del Modernisme.» *

Perque, a més, Maragall relaciona Patemptat amb P’entrada abassegadora d’Ib-
sen, Maeterlinck, Hauptmann, Wagner, etc. L’associacié que fa Maragall entre
un fet i Paltre és ben clara: la modernitat, el cosmopolitisme. I, també, la por,
el paroxisme, de la societat modetna, a la qual correspon tot un altre art. Des-
ptés dels atemptats anarquistes, especialment la bomba del Liceu, la burgesia
barcelonina va viure una certa psicosi de por, ben detectada pel mateix Maragall
en la seva correspondéncia, en els seus articles i en els seus poemes. No cal in-
sistir: sigui real o no la preséncia a Catalunya d’aquest pessimisme que Casellas
ha vist en la societat francesa, la joventut modernista associa crisi social amb
idees noves, i ambdues coses amb la modernitat. Ho ha fet Casellas i ho ha fet
Maragall; també ho fan els regeneracionistes d’esquerra, convenguts que tots
els signes d’inquietud del present sén «I’avis misteriés i inefable de qu’una socie-
tat nova ha de venir a substituir forgosament la que estem contemplant».” Perd
Casellas es limita a constatar el fet; Maragall se situa en una posicié d’expec-
tativa perqué creu que han de sorgit nous valors que estabilitzin el cos social
i, mentre no apareguin, cal romandre oberts en l’espectativa d’un Deus ignotus,
que no és ni el socialisme ni I’anarquisme.” En canvi, els regeneracionistes de
«L’Avenc», concretant més la seva posicié, veuen en l’anarquisme i en el so-
cialisme les idees conformadores de la nova societat. Diu Cortada: «Qui es de-
diqui a llegir tot lo qu’en el conjunt de les tevistes dels joves i dins del socialis-
me i de ’anarquisme modern es va predicant i produint are com ate, podra con-
vence’s desseguida que veritablement la nostra &poca porta un mén nou i una
civilisacié nova en les seves entranyes.» * I Brossa fa una crida oberta a recollir
les aspiracions del proletariat, de la massa andnima.”

Casellas, que ha constatat la por davant del futur per part de les capes but-
geses franceses, assenyala, sense prendre en principi cap mena de partit, la de-
tivacié de la crisi: «Ast, en el orden politico oimos invocar la dictadura como
suprema salvacidn, ast en el terreno del arte y de las letras vemos acentuarse las
tendencias extremadamente espirituales, como si con estas reacciones y medios
represivos tratasen las colectividades de ponerse en guardia contra los fantasmas
pavorosos de lo futuro»

«Ponerse en guardia»: tenint en compte aquest fet, ¢es pot patlar del con-
flicte entre realisme i idealisme en Casellas com un simple progrés estétic de
modernitzacié sense que s’hi impliquin factors politics i socials? No, és clat. Cal
partir, perd, del fet que per a ell I’art no és ni pot ésser de cap manera una
arma, ni agtessiva ni defensiva, tal com ho manifesta llargament i extensa en
els seus escrits. ¢Quin és, doncs, el lloc i el sentit de Part en aquesta societat
en crisi? Quins sén els corrents que li corresponen?

Cal tenir en compte un primer factor que limita I'eclecticisme de la seva cri-
tica: del seu parametre valoratiu, Casellas n’exclou I'art antiquat, és a dir, aquell

13. Joan MaracaLL, Obres completes. IV: Epistolari, 1 (Batcelona, Sala Parés Llibre-
ria, 1930), ps. 115-116.
” 514 J. Brossa, L'independéncia de la critica, «L’Aveng», 2° &poca, any v (1893), ps.
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que es refugia en el passat i que defuig el progtés. Establint el parallelisme, po-
driem dir: Casellas s’encara amb la crisi, Passumeix sense optar per posicions nos-
talgiques ni reaccionaries. En efecte, per si la seva critica antetior no ho havia dei-
xat prou clar, comenca la série parisenca explicant el conflicte entre la Socie-
tat d’Artistes Francesos i la Societat Nacional de Belles Arts, entre el salé dels
Champs Elisées i el del Champ de Mars. No cal dir que, per a ell, 'un repre-
senta el passat, i l'altre, el futur. Explica: «Después de visitar estas oficiales
exhibiciones de arte de la escuela es cuando uno se afirma en la conviccidn de
que estamos asistiendc ab epilogo de algo que interesa por su historia, pero que
se cae & pedazos para no levantarse jamds; epilogo fatal y ldgico que seria gran-
demente desolador para los amantes de lo Bello, si no coincidiese, como por
fortuna coincide, con la aurora de un arte joven, tal vex desmafiado y torpe como
todos los organismos nuevos, pero brioso, potente, iniciador, con todos los en-
suefios del porvenir, con todos los empujes de la pubertad.»®

Loptimisme davant el nou art és digne d’ésser contrastat amb el pessimis-
me davant les incerteses de la societat. I és que Casellas, evidentment, no opta
per la «solucié» politica dictatorial: la seva opcié és l'art, el nou art, el que té
futur en una societat que no en té, de futur: un art extremament espiritual per
a posat-se en guatdia davant els fantasmes paorosos del futur. Aquest art nou
és el que s’insinuava obertament en ’article de cap d’any del 1893, el que sera
presentat a través dels articles monografics de la sirie parisenca, el que s’expli-
citard en la seva dimensid literaria amb limpacte de Maetetlinck i el que aca-
bara definint-se com a «esteticismo espiritualista» en Vlarticle de cap d’any del
1894,

¢Queé tenen en comi Puvis de Chavannes, Rodin, Carriere, Whistler i Raf-
faélli perque Casellas els pugui presentar com a tepresentants de 1’art nou i mo-
dels de lart catald modernista? Destaquem, en primer lloc, que Casellas consi-
dera que la tonica general artistica del Champ de Mars és donada per Puvis, Bes-
nard, Cazin i Whistler i que, amb la variant d’aquest darrer (que tindra el seu
article monografic), tot presentant Puvis ja ens déna la mostra més significati-
va del cotrent dominant en les noves tendéncies pictdriques.” El problema li ve
pel fet de parlar de Raffaélli i, amb ell, del paisatge industrial. Casellas ha triat
Raffaglli (potser per influéncia de Rusifiol) i, amb la tria, es veu obligat a jus-
tificar, una vegada més, que, dins de la modernitat («siz salirnos del Champ de
Mars»), hi cap també el realisme, ja que, en els locals dels artistes renovadors, al
costat de Puvis i de Butne Jones, hi exposen Meunier, Edelfelt o Jeanniot, i al
costat de Schwabe i de De Groux, hi exposen Montenard, Stevens o Raffaélli:
«Para que en gran parte se desvanezcan los prematuros recelos de cuantos te-
men que en la tempestad ideista que corremos bayan venido a naufragar los
progresos que redlizara el arte fundindose en la ciencia y en el procedimiento
experimental.» ™ Torna, doncs, a insistir: «Al fin y al cabo todas estas distin-
ciones entre ideismo y naturalismo, por indeterminadas y eldsticas, tal vez sélo
signifiquen la menor o mayor cantidad, la relacién proporcional en que deben
entrar en toda obra de arte, como indispensables componentes, por una parte

19. R. Caserras, Paris artistico. 1: Vistazo al Salén de los «Campos Eliseos», «La
Vanguardias (10-v-1893).

20. R. Caserras, Paris Artistico. 11: Vernissage en el Champ de Mars, «La Vanguar-
dia» (14-v-1893).

1%193 )R. CaseLLas, Pais artistico. vi: Juan Francisco Raffaelli, «La Vanguardia» (24-
viI- .
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el pensamiento del artista y por la otra, la redlidad exterior. La mis abstrusa,
la mis trascendente abstraccién deberd en todo caso, para constituir obra bella,
informarse mis o menos en la naturaleza y la vida, asi como qualquier aspecto
de esta, aun el més vulgar y circunstancial, podré transformarse en belleza, si
el traductor sabe ballarle la expresion, el alma, el sentido intimo.» ™

Aquesta justificacié és feta, clarament, des del punt de vista de I’«ideisme»
(és el terme que ell utilitza), de manera que, en I'argumentacid, el concepte de
«realisme» hi surt falsificat. Perqué ni el realisme ni el naturalisme no posaven
la «bellesa» com a finalitat de I’obra; i el mateix Casellas, amb motiu de I'Ex-
posicié de Sant Feliu de Guixols, havia parlat de la possibilitat de «teproduir»
amb exactitud el paisatge extetior, cosa que aci nega. A més, si posa Raffaélli
com a model de pintor realista, ho fa en funcié del «principi d’integritat», un
principi certament realista, perd que ell sol no és tot el realisme. I, per justi-
ficar I'amplitud tematica i la inclusié de la banlies en la pintura, ens remet a les
opinions de Delacroix; i per justificar el caricter artistic de Raffaélli esmenta,
al costat del talent descriptiu, el sentiment litic. Insisteixo: liric. Perque, a Ca-
sellas, no li interessa el realisme social, siné un element nou que la pintura ha
de copsar: el paisatge industrial. I, en aquesta ocasié, el tema ha donat peu a
un tractament. Perd el que Casellas teivindica amb el nom de Raffaélli és el
tema, i per aixd, dartera del mot realisme, apateixen la bellesa i la poesia, «de
la belleza caracteristica, esta hermosura de las cosas que, aun en el seno de las
mds feas y vulgares, yace como dormida vy oculta y que sélo la intuicién del poe-
ta o del artista sabe descubrir o despertars. L’art, doncs, no es troba en la rea-
litat externa, perd pot acollir un tema caracteristic de la modernitat: els su-
burbis de les grans capitals i, de cara a la pintura catalana, de la Barcelona en
procés d’expansié (Casellas deixd un projecte de novella sobte aquest tema i
apareix lateralment en molts dels seus contes).” Des d’aquesta perspectiva, cal
considerar la preséncia de Raffaélli entre els models proposats per Casellas com
alguna cosa més que una romanalla del realisme. A part que, pel fet de tractar-
se basicament d’un dibuixant, podia gaudir de tota I'atraccié de Casellas pel
génere.

En canvi, els altres articles ocupen, perfectament, el lloc central en els in-
teressos artistics de Casellas a partir del 1893. El dedicat a Puvis de Chavan-
nes té un cert atgument: davant la no preséncia practica de I'obra de Puvis a
Pexposicié, Casellas visita els plafons pintats per artista al Pantes, a la Sor-
bona, al municipi i al museu de Luxemburg: «A solas, con quietud y recogi-
miento he ido otra vez a saciar mi espiritu en el manantial inagotable de esta
pintura, tranguila, silenciosa, velada de misterios, henchida de inspiracién.»
Lluny, doncs, de la bullicia de les multituds i de les converses. I, quan escriu,
moltes hores més tard, «aquella misica grandiosa y apacible de Puvis todavia
percute mansamente en mi cerebro y en mi corazon, tenaz y persistente, si, pero
a la vez seductora y pacifica como una obsesién de delicias, como un recuerdo
de amor». Assenyalo aquest «argument» perqué, tanmateix, 1’aproximacié im-
pressionista de Casellas —que reconstrueix literatiament, no les pintures, sind
la visi6 que n’ha fet— és un intent de traduir amb coheréncia el sentit pte-
gon de la comunicacié suggestiva de ’'obra de Puvis: «Las figuras y el paisage
se revelan como inmateridles, y su encanto consolador os va arrastrando, arras-

22, Ibid.
23. Es tracta d’'Horts y patis. El manuscrit es conserva a I’Arxiu Casellas.
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trando y por poco que se prolongue la contemplacion, acabais por no ver otra
cosa que ritmos infinitamente suaves ... y todas las sensaciones precisas de li-
nea y de color se anulan ante el goce profundo de aguella inmensa tranquilidad.
En el fondo de semejante pintura reside el mis encumbrado pensamiento.» ™

Perd, per tal d’arribar acf, Puvis ha partit de la realitat tangible (I’anatomia,
la fluidesa del paisatge, els plans, els tons, els valors i el dibuix: perqué «para
llegar a la supremacia sintética bay que haber analizado mucho y detallado muy
hondoy) i, per aixd, «el goce que se experimenta en su presencia es técmico an-
tes de ser artistico, es artistico antes de ser intelectual». Es produeix, doncs, un
crescendo que va de la realitat a la idea, i aquesta és, al capdavall, la que ho
domina tot. Perqué alld que ens déna Puvis no és la realitat immediata, sind
«interpretaciones superiores a la naturaleza y como atenuaciones de ella misma
en el sentido de su pureza inmaterials. No és, doncs, la «Natura al alcance de
todos», sin6 «la Natura liberada, redimida de lo accesorio y lo brutal, soberbia
de aislamiento allé en la cispide olimpica de su hermosura eterna y absoluta».
I la humanitat que presenta, «figuras sin patria ni siglo, sin indicacién precisa
de raza ni tiempo, se me aparecen como un compendio supremo de todos los
pueblos y de todas las edades, como un pretérito resucitado, una actualidad
viviente, un porvenir presentido ... juna emanacién grandiosa de toda la huma-
nidad!» Puvis, doncs, fa una «transformacion pacificadora» de la realitat, tot si-
tuant la seva obra «fuera de las contingencias del tiempo y del espacio»: técnica i
concepte conflueixen en un Unic objectiu, el de proporcionar la «impresién de con-
suelo inefable». Per tal d’exemplificar fins a quin punt aquesta sublimacié de
la realitat no és contradictoria amb la captacié de les miséries humanes amb tota
la seva amplitud i profunditat, descriu Le pauvre pécheur, aquell «simbolo de
todas las miserias, de todos los aislamientos, de todos los abandonos...», que,
en la seva mateixa quietud, deixa entreveure 'amenaca cdsmica d’un paisatge
«inconmovible y despiadado» en la «tremenda sevenidad de cosa implacablex.

Carriere, lartista que ha donat peu a la descripcié de la inquietud de la so-
cietat moderna, ofereix una perspectiva artistica diferent de la de Puvis, perd
tan valida com aquella. Perqué Carriére connecta directament amb el tertor «al
enigma de la vida» que plana sobre la burgesia i, en un procés defensiu, es te-
fugia en la sublimacié de la maternitat. Aixi, U'«elegia de la Maternidad amoro-
sa y angustiada de nuestros tiempos», que és la seva obra, neix de lautentici-
tat més intima de les propies relacions familiars de Pautor i s’encarna en la més
perfecta harmonia entre «la manera y el conceptor: «De esta unidad expresiva
y significante arranca para mi la sugestién angustiosa que producen estos cua-
dros, intensos y fogosos, enfermizos y convulsos, bechos con el dma y la ca-
beza en una bora de fiebre y de intuicién.» ® Es, doncs, un art que respon a unes
inquietuds ocultes, a una sensibilitat latent, que, sentides en la propia sang, tro-
ben expressié i consol en la pintura.

Les sublimitats de Puvis i el mén privat, tancat, de Catriére, tenen el seu
complement en Whistler, Partista que ha concebut el paisatge com un «estat d'i-
maginacid»: «espejismos de su fantasia creadora, que sélo a titulo de motivo
inicial, o mejor de un pretexto, se vale de la vision inmediata del mundo exte-

24, R. Caserras, Paris artistico. 11: Pedro Puvis de Chavannes, «La Vanguardia» (18-
111-1893).
25. CaseLLas, Paris artistico. v.
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rior.» * Casellas exemplifica el procés creatiu amb la fixacié de la mirada sobre
les estries del marbre: la seva mutacié en un paisatge ideal «es puramente un
acto de imaginaciény». De la mateixa manera, Whistler tria els seus paisatges en
els moments (vesprades, nits de lluna, a ple sol, etc.) que ofereixen major fluc-
tuacid atmosferica i, per tant, se situa a mig cami entre el caos de la dissolucié
formal i el paisatge tradicional. Aixd, com veurem, li ha permés de transportar
a la pintura la gran tevolucié de la musica wagneriana, en la qual la frase mu-
sical, la melodia, ha quedat fosa, arrossegada per un torrent d’harmonies. Per
a Whistler, «la linea es una excusa para el color, asi como el color es un pre-
texto para la harmonta», ja que, de la realitat, no pretén d’extreure’n «wvistas,
imitaciones o copias, sino un efecto de conjunto, una impresion culminante, una
sensacién total». D’aqui vénen les «harmonies», les «simfonies» i els «nocturs»
dels seus paisatges i la manera «entre hipotética y noctémbula» dels seus retrats.
Whistler, amb la seva obra, ha situat la pintura en el mateix cami de les altres
arts: «Porque es bien digna de anotarse —aunque sea distrayéndome de mi
principal asunto— esta aspiracién en que coinciden con unénime asentimiento
las artes y letras de nuestros dias, al afirmar con palabras y con bechos que la
finalidad de la obra bella es promover una sensacién. Asi la poesia tiende a
eliminar el concepto en beneficio de lo sensorio, segin lo entienden Verlaine y
todos los liricos decadentistas. Asi la dramética se esfuerza por anular todo
vestigio de accion humana determinada, para sugerir una impresién gemeral:
terror voluptuosidad, uncién, misterio ... como pretende el teatro de Maeter-
link. Tanto en estas como en aquellas modalidades, el motivo, el tema, el asun-
to, que antes constituia la causa primera, viene a quedar reducida a causa se-
cundaria, ocasional, de la creacién artistica. De abi que todo argumento, que
todo dibujo, que toda accién acaben por disolverse en una especie de nebu-
losa, que tanto o mis que el excipiente idéneo, viene a ser el principio eficiente
de la sensacién a producir.» ™

Provocar, doncs, «intensitats de sensacié». Amb el record d’aquesta expli-
cacid, feta a proposit de 'obra de Whistler, Casellas inicia la presentacid, a les
planes de «La Vanguardia», de La intrusa de Maeterlinck, dos dies abans d’és-
ser ell un dels protagonistes de la representacié que se’n va fer a Sitges el dia 10
de setembre de 1893.* Si, un any abans, Sitges havia donat peu a la procla-
macié de Iimpressionisme sui gemeris com a signe de modernitat, la nova festa
sitgetana serveix per definir un cami: el simbolisme. A partir del seu ingrés a
«La Vanguardia», Casellas es mogué, en els seus escrits, estretament lligat a les
influéncies franceses, de tal manera que la seva evolucié, des del primicer —i ja
matisat, quan apareix en els seus escrits— realisme fins a la desclosa simbo-
lista del 1893, podria ésser la més tipica d’un escriptor francés. El marc de
referéncies culturals en qué s’ha mogut té com a centre Parfs i adhuc les in-
flugncies no franceses (Whistler, el pre-rafaelitisme, la filosofia alemanya i fins
1 tot Maeterlinck) les rep a través del seu impacte parisenc. Perd, a més, s’ha
anat produint una seleccié ben significativa: Ibsen, per exemple, que havia im-
pactat fortament a Barcelona el 1892, no ha estat encara citat per Casellas ni
tampoc no serd esmentat (com hauria estat ldgic) en aquesta presentacié de
Maeterlinck. «Pertanyia» Ibsen a «L’Avenc» i Maetetlinck als esteticistes? Sén,

26, R. CaSELLAS, Paris artistico. vi: James Mac Neill Whuistler [sic], «La Vanguardia»
(1-v1-1893).

27. Ibid.

28. R. Caserras, La Intrusa de Mauricio Maeterlinck, «La Vanguardia» (8-1x-1893).
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si de cas, els «silencis» —abans que «L’Avenc¢» no es mostri teticent amb la re-
presentacié— els que ho diuen. El fet és que Maeterlinck era el punt d’arriba-
da logic en el cami emprés el 1893: Casellas 'havia citat en els seus articles pa-
risencs (¢fou aleshores, potser, que sorgi la idea de fer la representacié de La
intrusa?) 1 és, d’altra banda, el primer «model» literari que trobem que no
pertany ja al realisme i que impacta fortament sobre el corrent esteticista.
D’aixd, Casellas n’és tan conscient que no s’estd de declarar el cami transcor-
regut: «Nuestra generacion se siente fatigada del estudio inmediato de la na-
turdleza, en que se educara, y desechando andlisis y experimentaciones, aspira
a brillantes sintesis, a barmonias de conjunto que sélo accidentalmente tomen
su origen en la redlidad exterior.»”

Ens trobem, doncs, amb una tipica declaracié antinaturalista que, adhuc en
la utilitzacié de la férmula del «cansament», recorda la reaccié antizoliana del
simbolisme francés. El cansament és provocat per la insatisfaccid, ja que, tal com
ha afirmat Casellas, no és el coneixement de la realitat alld que preocupa la
societat moderna, sind la seva insegutetat. Sén les pors a ’anihilacié collectiva
alld que, d’'una banda, crida la dictadura i, de P’altra, converteix l’art en un re-
fugi, en un consol de Pesperit fatigat. Un art, és clar, «ultraidealista»: el que
transporta I’home a la serenitat olimpica, supramaterial, ideista, de Puvis; el
que ctea un recés privat i tens en la intimitat sentimental de Carritre; el que
fixa en la matéria els estats inquiets de ’anima, com en Rodin, o ctea el pai-
satge ideal, imaginati i noctambul de Whistler. En tots ells la realitat no és
altta cosa que un «accident», només el punt on tecolzar I'obra «para lanzarse
a horizontes de mds vago ensueiio por entre cuya aérea fluctuacion puedan a
veces transparentarse imégenes trascendentes o simbdlicas representaciones».” La
creaci$ artistica, doncs, no es mou ja en el camp del concret, de la realitat, sind
en el «réve» mallarmed que Casellas tradueix com a «ensueio». Segons Jean
Cassou, cal entendre el mot —la centralitat del qual, dins de 1estética simbolista,
no pot ésser posada en dubte— com «une certaine intimité personelle et inalie-
nable qu’ils entretenaient avec leur imagination creatrice»’ El salt de la rea-
litat al somni s’ha produit de la mateixa manera com s’havia produit a Franca:
estretament lligat a la consciéncia de crisi social i de civilitzacié. De «decadén-
cia», per tant. «Le Decadent», a Franca, en una ben coneguda declaraci, ho
explicitava el 1886: «Se dissimuler I'état de décadence oi nous sommes arrivés
serait le comble de Uinsenséisme. Religion, moeurs, justice, tout décade, ou plutét
tout subit une transformation inéluctable. La societé se désagrége sous Uaction
corrosive d’une civilisation déliquescente. L’homme moderne est un blasé. Affi-
nement d’appétits, de sensations, de godit, du luxe, de jouissances; névrose, bys-
térie, hipnotisme, morphinomanie, charlatanisme scientifique, schopenbauérisme
a outrance, tels sont les prodromes de I'évolution sociale.» ™

Es tracta, doncs, d’'una nova sensibilitat potenciada per la consciéncia de
crisi, de decadencia, que troba els seus punts d’atraccié en l'estrany, en I'inau-
dit, en locult, etc., és a dir, en tot alld que s’allunya de la quotidianeitat pro-
saica i porta I’home a I’abisme insondable que causa terror i atreu a la vegada.

29. Ibid.

30. Ibid.

31. Jean Cassou, L’Esprit du Symbolisme, dins Encyclopédie du Symbolisme (Paris, So-
mogy, 1879), p. 7.

32. LA REDACTION, Aux lecteurs, «Le Décadent» (10-1v-1886). Extrec la citacié de
Noél Ricaarp, Le mouvement décadent (Parfs, Nizet, 1968), p. 24.
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Per aixd el nou art és presentat per Casellas no ja com un ptograma per a la
societat, siné com una vivéncia per a la «joventut intellectual»: «Arrancar de
la vida bumana, no los especticulos directos y circunscritos, no las fases co-
rrientes y banales ... sino las visiones relampagueantes, desbocadas, paroxistas,
alucinatorias; traducir en dementes paradojas las eternales evidencias; vivir de
lo anormal y lo inaudito; contar los espantos de la razdn, inclinada sobre el
margen del abismo; referir el anonadamiento de las catistrofes y los escalofrios
de lo inminente; cantar las congojas del dolor supremo y describir el calvario de
los hombres; llegar a lo tragico, frecuentando el Misterio, adivinando lo Ignoto,
prediciendo los Destinos, dando a los cataclismos de las almas y a los desquicia-
mientos de los mundos la expresion exacerbada del terror...! Tal es la férmula
estética de este arte nebuloso y espléndido, cadtico y radiante, prosaico y subli-
me, sensualista y mistico, refinado y bérbaro, modernista y medieval ... que en
alas de vientos biperbéreos vino basta aqui, llamado, atraido por nuestra juven-
tud intelectual que quiere comocerlo, vivirlo, aguilatarlo...»®

Aixi, des del punt de vista que adopta Casellas, la representacié de Lz intru-
sa és la immersié de la joventut «inteHectual» (remarquem la utilitzacié d’a-
quest terme €l 1893) en una experiéncia que té tant de «moral», de «vivencialy,
com de literdria o estética: és la nova sensibilitat, la #évrose del final del se-
gle, en una de «las manifestaciones mis radicales del arte novisimo», alld que
interessa. Aix{ ho interpretd Maragall.” Des d’aquest punt de vista, les caracte-
ristiques concretes de P'obra tenen un valor secundari, petqueé 'acte esdevé una
afirmacié de la «modernitat» i, a més, té un caricter collectiu, per l'acte en si
i perque associa la nova musica de César Frank i de Morera. «L’Aveng» dis-
sentird en el fet que I’afirmacié collectiva del Modernisme com a moviment es
faci amb una obra com aquesta. Cortada ja havia intentat salvar la representa-
cié des del punt de vista regeneracionista en un article sobre Maeterlinck en el
qual distingia el simbolisme belga del francés, distincié que més tard va reco-
llir Joan Pérez-Jorba a «Catalonia».” Perd davant del contingut ingiiestionable-
ment decadentista que va prendre ’acte de Sitges, Brossa criticd obertament I'op-
cié estetitzant que representava i, possiblement amb forca més rad que Yxart
en defensar-la, deixd malparada la interpretacié de Casellas. Per a aquest, petd,
La intrusa va ésset una fita decisiva de cara a la fixacié dels seus interessos esté-
tics, tematics i formals, potser a causa de la compenetracié amb 'obra a qué va
obligar-lo el fet d’encarnar el paper de lavi.

La presentacié que en va fer a «La Vanguardia» ens déna una lectura atenta
i precisa que, en molts aspectes, situa La intrusa entre les influéncies més di-
rectes que desembocaran en Els sofs feréstecs. Casellas hi destaca 'oposicié en-
tre el personatge cec i visionari («personificacién exacta del pesimismo») amb
Poncle, que reptesenta la mentalitat materialista de la ciéncia positiva; la gra-

33, Caserras, Lz Intrusa de Mauricio Maeterlinck. Aquest fragment va ésser citat
pet Rusifiol al Discurs llegit a Sitges («L’Aveng», 2.° &poca, any v, 1893, ps. 263-264) i, des
d’aleshores, algun historiador de I’art i de la literatura I’ha atribuit a Rusifiol, com, per exem-
ple, Guillem Dfaz-Plaja, Alexandre Cirici Pellicer, Ramon Planas i Lily Litvak.

34. MaracaLL, Obres completes. IV, loc. cit.

35. A. Corrapa, Maurici Maeterlinck i el modern simbolisme franco-belga, «L’Aveng»,
2.2 &poca, any v (1893), ps. 243-248. La idea va ésser recollida per J. P. J. [PErez-JorBa]l,
Bibliografia, «Catalonia», 1 (1898), ps. 209-211.

36. Jaume Brossa ROGER, Lz Festa Modernista de Sitges, «L’Aveng», 2® &poca, any v
(1893), ps. 257-261. Casellas va ésser defensat per J. YXARY, El arte escénico en Espafia, 1
(Barcelona, La Vanguardia, 1894), ps. 271-273.
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dacié de les sensacions i dels ritmes emocionals intetns de ’obra, al servei d’un
«crescendo horrisono de terror»; el personatge d’Ursula, captada com a «men-
sajera de la Naturaleza», traductora d’un paisatge noctimbul de desolaci6; la
construccié dels personatges, que apareixen «como quiméricos sujetos de expe-
rimentacién fisio-psicolégica», bé que amb una absoluta simplificacié caracte-
rioldgica, realitzada en funcié de Pefecte global del contrast, de «claro-oscuro
de la sensacidn total»; 1'analogia entre els «estados del paisaje fantistico» amb
«los estados de espiritu, viniendo a ser sincrénicas aquellas modalidades de na-
turaleza con vibraciones del alma, con ondulaciones del pensamiento, con lati-
dos del corazén»; el llenguatge, fet de frases que «aparte el significado, coadyu-
van por su estructura material a la unidad barmdnica de aquella sinfonia de
terror, i seleccionat de manera que, si bé resulta enigmatic en alguns passatges,
«es por lo comiin llano, corriente, familiar y basta pedrestre y vulgarisimo en
ocasiones» 1 es resol en construccions mondtones i en la repeticié constant de
frases i de mots («que chocan por lo desabridos e inusitados») fins a acabar
«por hipnotizar el alma del oyente, hasta llevarla, a ciegas y sin voluntad, por
el camino angustioso de la sugestién». Tot aixd, a més, obeeix un objectiu més
alt: «¢No ha ido mis alld, mucho mds dlld, rebasando la esfera de lo sensorio,
para penetrar en el mundo de lo metafisico?», es pregunta Casellas. La respos-
ta és evident: darrera del drama de la sensaci6 hi ha «una tesis poético-filosdfica,
un simbolo dialogado, un tema trascendentaly: «la eterna contradiccidn», el
«dualismo sistemdtico», entre els sentits (la veritat tangible, Uoptimisme de la
ciencia) i la intuicié (suprasensorial, visionaria, pessimista), davant de «los fu-
turos destinos». Per aix0, el final de I'obra déna la raé «al ciego vidente, pro-
clamando que la Muerte es la dinica verdad».

Aquesta presentacié de La intrusa concreta la proposta d’un art transcen-
dent, simbdlic, metafisic, que intenta de moure’s en consonincia amb la situa-
cié animica de la contemporaneitat, de la qual vol recollir els ideals i la neurosi
per elevatr-ho tot a una representativitat «idefstica». No cal dir que representa
el pas decidit, ferm, de Casellas cap a D’esteticisme i I’art per 1’art. Cal, perd, no
simplificar les coses perqué tampoc no es tracta d’un pur evasionisme, si apli-
quem aquest mot sense matisar-lo, Es veritat que, en certa manera, les seves
propostes poden ésser qualificades com a tals pel fet que Casellas, tal com hem
vist, parteix de la situacié de la burgesia (o, millor, de la consciéncia que la
intellectualitat burgesa té d’aquesta situacié) davant del progrés seguit per la
seva propia classe, un progrés que ha desembocat en la pérdua d’ideals propis
i en I’aparicié subsegiient de la inquietud i del terror pel seu futur immediat. El
que preocupa és alld que pot amagar d’amenacador I'aparenca externa de not-
malitat absoluta. La sensacié de descontrol o, en altres termes, la por al des-
conegut, que és proxim, immediat, i que pot, fins i tot, ésser dins de nosalttes
mateixos: «Ce gu’on ne sait pas, c’est peut-étre terrible», segons la frase de
Rimbaud. Es tracta d’una crisi d’ideologia burgesa i, per tant, de cultura bur-
gesa. Aixd és tan important o més, de cara a la consciencia de fracis de civilit-
zacié que afecta la intellectualitat, que no pas la mateixa lluita de classes, nor-
malment ignorada o, com en el cas de Casellas, reduida a un simple factor «it-
racional» més de I’amenaga cosmica (en aquest punt, cal dir-ho, la premsa sen-
sacionalista de P'&poca, tot jugant la carta del tremendisme social, tindrd un pa-
per de primer otdre). El que s’ha produit és, basicament, un desencaixament en-
tre el procés accelerat que segueix la societat industrial i la ideologia que el
justifica. La ctisi del positivisme no és tant la crisi d’una filosofia, com la d’una
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consciencia determinada, pragmatica, que cortesponia a un estadi ben deter-
minat del desenvolupament del capital. Al final del segle, com mai fins alesho-
tes, la vida és dictada per la indistria, i les modes, el consumisme, la modetni-
tat, etc., no sén siné la concreci6 —una concrecié determinada— de les lleis
del mercat. El mal és que s’han perdut els justificants, que la idea de progrés
ha quedat curta davant I'acceleracié dels mecanismes industrials. I, enmig de la
crisi, la recerca s’ha traslladat cap a la conquesta de nous camps, vedats fins al
moment al coneixement racional. La metafisica i la psicologia dels Schopenhauer,
Hartmann, Spencer, Nietzsche, etc., divulgats i més o menys barroerament assi-
milats, descobreixen I'Inconscient, I'Inconegut o I’Absolut més enlld d’aquella
realitat que ’home havia pretés dominar. I una altra vegada, com havia passat
amb el positivisme, més que «unay filosofia, el que proporcionen és una cos-
movisié, un marc de «crisi» dins el qual actuar. I justifiquen, a més, una fugi-
da de la realitat intransformable, incontrolable. A la recerca, al cap i a la fi,
de nous camins per al «control» (i, a Catalunya, el procés seguit pel Modernis-
me, amb la seva derivacié/contradiccié amb el Noucentisme, ho demostra, em
sembla, a bastament). D’aqui ve la proposta d’un art «ideista», «simbolista» o
«formalista» («l’intellectualité habitant les formes») que recrei la realitat des de
la idealitat, i en funcié d’aquesta, amb el consegiient rebuig de la quotidianei-
tat com a centre de la matéria artistica. Aixd representa posar en un primer pla
la contradiccid ideal-realitat, poesia-ptosa, art-societat, en una bipolaritzacié it-
reductible. No es tracta, petd, d’ignorar les situacions traumatiques, les pors, les
inquietuds o les inseguretats. Es tracta d’emmarcar-les més enlla d’elles matei-
xes on puguin ésser calibrades (relativitzades, engrandides o minimitzades) en
relacié amb la idealitat. Estendre, aixi, el control de la ment (de la subjectivi-
tat, pensament o emocid) sobte les coses a través de la «re-creacié». D’aquesta
manera, «todo es materia para el arte, todo es fecundo en belleza para el ar-
tista que en la relatividad entre la naturaleza y la obra pone de por medio la
facultad transformadora de su espiritu, sediento de ideal».” Casellas insisteix en
un fet: la nova pintura és producte de «los modernos pintores idealistas, por
lo menos», especifica, «los mds esclarecidos e intelectuales». La seva obra con-
sisteix a «poner de acuerdo su arte con la vaga solicitud de poesia, de misterio,
de més allé, que siente gran parte de nuestra bumanidad, aquejada, a estas bo-
ras, de angustias y dudas y sedienta de ensuefio y consolacién».”

L’art es converteix, d’aquesta manera, en el refugi, en el consol de I’home
malalt d’angoixa i és potenciat, logicament, com a autdnom en relacié amb la
realitat i amb el coneixement d’aquesta (és a dir, amb la ciencia). Es una fugida?
¢Es lintent de proporcionar una «sensacié» de control que substitueixi el ja im-
possible conttol real? Es una rebellié contra la societat industrial, utilitarista?
De fet, és totes i cadascuna d’aquestes possibilitats, traduides en la conversié de
Part en I’nic valor absolut, capa¢ de transcendir la traumaitica realitat de la
vida moderna. Es tracta, doncs, d’endinsar-se en «la nueva descripcién pictérica
de los seres i de las cosas, que, si arrancaba y tomaba origen en la vida y en
la naturaleza, venia a magnificarse con el propésito decorativo y la amplifica-
cidn de lo contingente».” Proposit, fixem-nos-hi, «decoratiu», «ornamental», que

373) CaseLLAS, Bellas Artes. Exposicién Rusifiol, Casas y Clarassé, «La Vanguatdia» (16-
11-1893).

38. R. Casevras, Bellas Artes. Evolucién decorativa de la pintura moderna, «La Van-
guardia» I%l-é-1894).

39. id.
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cotrespon a la voluntat d’«utilitzacié» de la natura per ferla portadora de va-
lors que no li sén propis. I, per a aixd, no n’hi ha prou amb I’estudi immediat
de la natura, amb la descoberta de les lleis que la dominen (com havien fet els
novellistes naturalistes i el darrer impressionisme), siné que cal alguna cosa
més: «la virtualidad ideista», gricies a la qual «la pintura de nuestros dias ha
logrado encumbrarse, por propios méritos, por derecho de originalidad, a las al-
turas de un esteticismo espiritualista».

Casellas, aixi, remarca explicitament el tombant espiritualista que pren l'art
de la fi del segle: un art de sensacions que es dirigeix a «satisfacer el espiritu,
tanto o mds que la sensacidén»; que, per fixar l'univers intetior, tendeix a «ex-
presar, exptesar @ toda costa y mds que nunca»; i que, per tal d’assolir-ho, re-
cotre «a los origenes de la pintura cristiana, por excelencia expresiva ..., ma-
nantial de sentimientos inefables y de ensuefios misteriosos».” L’intima connexié
d’aquest espiritualisme amb tota la problematica social i metafisica ens temet
directament a la recuperacié finisecular de les concepcions tradicionals, religio-
ses, de ’home, que havien donat preponderancia a la vida interior per sobre de
la fisiobiologica. Es tracta, doncs, de la ruptura amb les concepcions positivis-
tes insinuada ja en les teories de I’emotivitat exposades per Casellas el 1891.
Ara, els valors de la sensibilitat reben una accentuacié («penetrar en el domi-
nio de lo psiquico») que els fa decantar cap a la psicologia metafisica (influida,
a través de Théodule Ribot, per Schopenhauer i Hartmann), que orienta tot
aquest procés d’idealisme cap a la conviccié de Dexisténcia d’un univers sobre-
natural, absolut, no separat de la realitat tangible, en el qual 'home participa
a través de la «psiquis». El mén sensible esdevé, des d’aquesta perspectiva, un
simple mitjd per temuntar-se a I’absolut (teoria de les cotrespondéncies) o per
expressar l'univers interior (el schopenhauerid «el mén és la meva representa-
cié»). En tots dos casos, el que interessa es troba més enlld de la simple expe-
riencia d’alld que és real, perd no necessiriament ha de cortespondre a les
concepcions catoliques tradicionals, per bé que aquestes en part ressusciten (i Ca-
sellas intenta jugar amb aquest fet de cara als artistes del Cercle Artistic de
Sant Lluc). Tot 1 aixd, Casellas, que ha parlat en ’article sobre Maetetlinck del
cansament provocat pel naturalisme, podria fer-se seva la frase de Gourmont:
«seule, que on soit croyant ou non, seule la litterature mystique convient & no-
tre immense fatigue».” Perqué la restitucié de la dimensié metafisica, sobrenatu-
ral, de ’home que el naturalisme havia deixat de banda es portari a terme in-
dependentment de les creences religioses. «Parece que toca a su fin», escrivia Ca-
sellas el 1896, en constatar 1’aparicié de les primeres tongades de pintura simbo-
lico-decorativa, «el voluntario secuestro de la imaginacién, y que asistimos a la
agonia de un sistema que, llevado hasta sus dltimas consecuencias, tiende a la
inmolacién de lo mis excelso que encierra la humana personalidad».® Dintre
d’aquesta recuperacid, el cristianisme (que Casellas considera, a la manera scho-
penbaueriana, «esta religién pura ... que redime por el dolor»)* proporcio-
nara, amb tot el bagatge mitic i formal ja fet amb qué compta, una bona part
dels elements que Dartista necessita. La tematica religiosa, perd, serd majoritaria-
ment utilitzada de la mateixa manera que Casellas demana que sigui utilitzada
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43. R. Caserras, Tercera Exposicidn de Bellas Artes. 1, «La Vanguardias (22-1v-1896).
44, CaseLLAS, Bellas Artes. Evolucién decorativa.
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la realitat: com a motiu inicial o com a pretext. Tal com ho havia fet el pre-
rafaelitisme, el qual, en larticle de cap d’any de 1894, entra en la critica de
Casellas amb una for¢a que no havia tingut fins en aquell moment. Tot i que,
segons ell mateix explica, n’havia conegut gravats durant els anys vuitanta i
n’havia vist directament algunes obres a I'exposicié de Paris del 1889 —cosa
petfectament creible, perqué la seva critica ja havia anat donant indicis d’algu-
nes influéncies durant el 1892 i el 1893— no és fins ara que el pre-rafaelitisme
s’integra plenament dins de la seva teotia estética. I ho fa, inicialment, per la
preséncia dels mites i de les formes artfstiques medievals en la sensibilitat de
la fi del segle i en les aspiracions més noves: «¢No asombra, en verdad, esta
reversion que se esté operando por viejos maestros y nuevas generaciones hacia
las fuentes inagotables del arte cristiano? ¢No choca ver surgir y desenvolverse,
en este final de siglo, una pintura hecha por partes iguales de modernismo y ar-
queologia; ni asistir al especticulo curioso de esta restauracién sin ejemplo, a la
rebabilitacion triunfante de aquellos precursores que florecieron a las postreras
etapas de la edad agonizante? ;No interesa grandemente la aparicidn y desarro-
o del arte prerafaclista en Inglaterra y del simbolismo en Francia, que han ve-
nido a dar el golpe de gracia tanto al cuadro anecddtico como al cuadro de bis-
toria del periodo romintico? ;No es digno de estudio el cardcter eminentemen-
te decorativo de la gran pintura moderna, mucho mis alejada de Tiépolo que
de los maestros goticos? ¢No debe inquirirse cémo se ba generado este retro-
ceso bistérico?» ®

Les concomitincies —i, doncs, la resposta a les preguntes que formula Ca-
sellas— entre ’®poca medieval i la modernitat sén animiques, tematiques i for-
mals. Perd, sobretot, es concreten en la voluntat de tornar la pintura a la seva
funcié primordial: la decorativa. Restituirla, per tant, al si de I'arquitectura i,
d’aquesta manera, retornar-li amb tota la plenitud possible, la funcié social,
I"dnica funcib social que pot acomplir ’art en una societat angoixada com és la
moderna: representar —ésser— la idealitat, somni i consol de ’home (una
funcié, al capdavall, religiosa). Per aixd, explica Casellas, «los temas, los
asuntos, son eternos para el arte; y lo mismo pueden ser tratados por el pin-
tor de hoy que por el de ayer, con tal que infunda en su obra el soplo de su
personalidad junto con las aspiraciones de su tiempo».* Entre les aspiracions
contemporanies, n’hi ha una, ja assolida, que és absolutament irrenunciable (els
cicles d’art, al cap i a la fi, no passen en va). Es tracta de la gran aportacié del
segle X1x a la histdria de la pintura: la conquesta de la natura. En aquest punt,
una vegada més, Puvis de Chavannes déna tota una lli¢, com la déna també el
pre-rafaelitisme: «La escuela que pasa por la mis extrafiamente mistica, y que
en efecto lo es, empieza por apoyarse tan fuertemente en la realidad y en la na-
turaleza», escriu Casellas tot traduint un text de Paul Leprieur.

Amb motiu de Pexposicié general del 1894, Casellas planteja una visié his-
tdrica de com s’ha arribat en aquest punt: davant ’abséncia de quadres d’histo-
ria (que han deixat d’ésser conreats a Catalunya), es pregunta si el geénere ha
mort o s’ha transformat. Perque la temitica (faula mitoldgica o biblica, histo-
ria profana o llegenda pietosa) és la mateixa que tracta la pintura més modetna,
que ha recuperat «la manera decorativa y en consonancia a su destino de orna-

45. Ibid.
46. Ibid.
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mentacién mural».” Elabora, per tal d’explicar el procés seguit, tota una genea-
logia historica, la noblesa de la qual situa la seva proposta de pintura simbolico-
decorativa com el punt més elevat de les aspiracions artistiques contemporanies,
sintesi de la pintura modetna. Car els primers plantejaments que retreu Casellas
remunten al segle xvIir, quan les teoritzacions de Winckelmann i de Vien pro-
mouen, com a resposta a la frivolitat de la pintura bucdlico-cortesana, tot un
cotrent pictdric d’imitacié de D’escultura classica. El mateix ideal és perseguit
pels natzarens (tedrics i literats, més que no pas pintors, segons ell), que s’abo-
quen a la imitacié dels primitius, perd «satisfechos com imitar servilmente las
apariencias, no el espiritu ... no se recatan de menospreciar la forma, y ain
bacen gala de querer reducir el hombre a simple espiritu y la naturaleza a la
anulacidn». Aquest era el problema que no permetia que la gran pintura sim-
bolico-decorativa aparegués amb anterioritat, perqué «la sintesis de la pintura
poemitica residia en la fusién del hombre con la naturaleza, del concepto psi-
quico con la vida exterior». La solucid, malgrat tot, és apuntada per Delacroix i
Gericault, perd sense gaire éxit. Calia passat pel realisme, per la descoberta del
paisatge, pel plein air, per Uimpressionisme, que representaren la conquesta de
la natura i de la realitat. No n’hi havia prou, encara. Mancava superar el rea-
lisme, recétrer «la inmensa serie de descubrimientos técnicos, que permitiesen al
artista subjetivar la magnificencia decorativa de los aspectos naturales, para apli-
carla a la expresién del concepto trascendente». Aquest és el pas que fa Angla-
terra amb el pre-rafaelitisme, que sorgeix del paisatgisme de Gainsborough, Cons-
table, Crome i, sobretot, de Turner, el qual, ell tot sol, condensa tots dos cicles,
el paisatgista i el mitologic. No és, doncs, casual —assenyala— que Ruskin, I’a-
pologista de Turner, sigui també I’apdstol i portaveu del pre-rafaelitisme. Com
aquest, Puvis, Cazin i Besnard han trobat, a Franca, I’alianca intima de «la com-
posicion decorativa con el paisaje, la vida de los seres con la vida de las cosas,
la accién bumana con el fendmeno natural, el mundo del espiritu con la visidn
exteriors.

Des d’aquesta perspectiva, la série d’aspectes que han anat apareixent en la
seva critica queden petfectament travats. La historiografia artistica catalana ha
retret que el Modernisme s’«estanqués» en Whistler, Puvis i companyia i que
abandonés la linia impressionista que, @ posteriori, ha resultat la céntrica en
Pevoluci6é de la pintura contemporania. El problema, pel que sembla, no és no-
més local. Matio Praz el detecta en les histories de la pintura moderna: el menys-
preu petr tot alld que, des de Pactualitat, no constituia les «avantguardes» ar-
tistiques.” Tanmateix, els anys noranta l'avantguarda artistica eutopea no era
Pimpressionisme o, si de cas, no ho era de la mateixa manera que uns quants
anys abans. Cert, i em remeto a Casellas, que la «impressié» és alld que cal
«expresar, expresar a toda costa». Es a dir: traduir en pintura Pestat animic, la
interioritat. Perd I'impressionisme és rebutjat perqué s’ha convertit en ciéncia
dels colors, en un métode, en un sistema que restringeix la llibertat d’expressié.
D’altra banda —i totno a remetre’m a Casellas—, si interessa la sensacié és en
tant que transporta a la psiquis, la qual, en el concepte metafisic que la lliga a
I'Inconscient-Subconscient individual-collectiu, comporta el trasllat de linterés

47. R. Caserras, Exposicién General de Bellas Artes. 11: La pintura religiosa e bisto-
rica, «La Vanguardia» (1-v-1894). -

48. Vegeu Mario Praz, Perseo e la Medusa. Dal Romanticismo all’Avanguardia (Mila,
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al terreny del simbol, de la idea, o, per utilitzar una férmula habitual a I’¢poca,
de la seva significacié transcendent. D’aqui ve la importancia de Whistler, com
a tedric (Casellas utilitzara la seva confeténcia Ter O’Clock) 1 com a pintor. La
insisténcia en el caracter harmonic, en la comunicacié suggestiva integral de les
seves obtes no pot dissociar-se de la tecerca d’'una gran pintura que sintetitzi
totes les aportacions del segle x1x i que recuperi la funcié social que I'utilitaris-
me de les burgesies li ha negat; que substitueixi, tal com demanava William
Morris i Casellas recollia, «la tablita, el cuadrete, que, con egoista predominio,
ban imperado en el arte-juguete de las burguesias advenedizas».” Whistler ha fet
musica de la pintura: «musicien lui aussi», ha escrit Michaud, «qui compose des
Symphonies en vert et violet, en blanc et rouge, en bleu et rose, emprunte a
Chopin le titre de ses Noctutnes, et cherche i créer par la couleur une équiva-
lence des émotions musicals»® Es a dir, ha aproximat P'art de la linia i dels
colors a la gran sintesi artistica que ha esdevingut la mdsica moderna, continuum
expressiu no segmentat, punt de referéncia obligat per a tot art que pretengui
assolir la «suggestié». Per aixd, inevitablement, Casellas ha de remetre tota
aquesta voluntat musical, harmonica, de la pintura moderna a Wagner; perque
ara ja, conquerida la natura gricies a limpressionisme es pot arribar a aquella
sintesi poematica per a la qual havien sospirat els primers romantics. Una sinte-
si «definitiva y terminante como la que en misica ya iniciaba Wagner a la sa-
20n con su drama lirico, compuesto por mitades de semsaciones y misticismos,
de plasticidades y espirz'tualidad, de mitologias y de paisajes».”

Linia i colors, aixi, perden el seu contingut referencial, descriptiu, traductor
d’una realitat immediata, i guanyen en «expressié» de l'inefable. Deia Mauclair,
tot defensant que la critica havia de trobar els seus camins de renovacié en la
visié de les arts com a sintesi, que, davant d’un mdsic, calia poder explicar la
pintura de Whistler amb una simple referéncia: «C’est du Schumann.» ™ Per a
la pintura simbolico-decorativa del final del segle, caldria poder dir: és un Wag-
ner. El llenguatge primordial de 'art, el llenguatge universal que es mou en
Pesfera de les essencies, que és la musica, ha passat per davant del de la pintura
i ara el drama liric wagneri3 es converteix en model per a la representacié sinté-
tica i harmonica de la humanitat, que persegueix la pintura.

Es evident que la distincié de Charles Morice entre poesia i musica, d’una
banda, i arquitectura, escultura i pintura, de l'altra («L’espace et le temps es-
cindent fatalment UArt en deux groupes: le groupe arithmétique de la Poésie
et de la Musique, le groupe géométrique de la Peinture, de I’ Arquitecture et de
la Sculpture»)™ és inqiiestionable. Perd aixd no impedeix que es trenquin els
limits de les arts ni tampoc que la pintura no pugui assolir el mateix nivell de
significacié de la musica. Rodin, per exemple, ha estat capag, amb la seva
obra «subversiva», de trencar «fodos los modelos, todas las férmulas del arte
escoldstico» 1 fer de Pescultura, que era destinada pel classicisme a teproduir la
perfeccié formal del cos huma, un art capag de plasmar estats de I’anima, a la
maneta de la pintura medieval.”® Aixd mateix pot fer la pintura en relacié amb
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les altres arts, sobretot si recupeta el seu desti decoratiu en fntima unié amb
Parquitectura. Per convertir-se, a més, en ’art civil de les societats modernes,
un objectiu ja assolit per 'dpera wagneriana. Perqué els pre-rafaelites han do-
tat Anglaterra «de una pintura simbdlico-decorativa, que es considerada como
un arte nacional»:” els seus museus sén els grans edificis civils i religiosos de
Manchester, Oxford, Birmingham i Londres, en els quals es desenrotlla la vida
publica. El mateix han fet, a Alemanya, Arnold Bocklin i els simbolistes Schnei-
der, Klinger, Franz Stuck, i d’altres, i, a Franga, els Puvis, Cazin, Besnard, Wil-
lette, Fantin Latour, Forain, etc. La pintura simbolico-decorativa es va convet-
tint, aix{, en el nou art civil, la nova religié de la societat moderna; un art que,
en la representacié sintética de la humanitat i en la significacié intemporal i
universal dels mites i dels ideals d’'una societat, té tot el dret d’equiparar-se amb
Pdpera wagneriana.

La pintura simbolico-decorativa és, doncs, el punt més elevat de I’evolucié
de la pintura moderna, que retorna al si de 'arquitectura, que eleva la realitat
a Dlideal i que es converteix en I'art del futur perqué sintetitza 'expressié indi-
vidual amb la funcié decorativa necessiriament social. Fixem-nos que Casellas
ha comengat plantejant la pintura simbolico-decorativa, el 1894, com a art es-
piritualista i que posteriorment, el 1896, remarca la funcié social que li és
inherent. Tot aixd ens remet a William Morris per la via de esteticisme o, si
es vol, recuperant els termes de la seva carta a Yxart, per la via de I'«esteto-
cracia». Graham Hough ha remarcat les linies que uneixen directament el me-
dievalisme de Pugin amb el de Ruskin i el d’aquest amb William Motris, for-
mant una unitat que s’insereix en I’Europa finisecular estretament unida al pre-
rafaelitisme.” Morris, perd, més que temes i formes, recupera el sentit social de
la mitificacié de I’¢poca medieval: la visié dels cenobis en els quals la vida
s’escola calmosament entre l'oracié, el treball manual i el somni, enmig dels
murs decorats amb escenes evangeliques i vides de sants, entre I'ideal i I'exem-
ple. Doncs bé, traspassem-hi Pestetocracia d’una societat futura, avancada ja en
el recés artistic i intellectual que representa el Cau Ferrat de Sitges, decorat amb
les allegories de Rusifiol. Perqué Casellas es fa seu el somni de William Mor-
ris: «William Mortis, el famés poeta-artista del prerrafaelisme anglés, tant en
les seves conferéncies com en els seus escrits, expressa sovint la creenca de que
el més gran ornament de les societats intelectuals i artistiques, amb qué somia
per als temps futurs, consistird en una gran pintura decorativa que, vestint sump-
tuosament els murs dels edificis pdblics, religiosos 1 civils, serveixi constant-
ment d’ensenyanca i fruicié estetiques als pobles de 1’esdevenidor. “Aquella pin-
tura —diu— d’ornamentalitat i d’imaginacié, la més propia d’una societat afi-
nada i intellectiva, vindra a substituir a la tauleta, al quadret, que, amb egoista
predomini, han imperat en lartjoguina de la burgesia actual”.»

No es tracta, propiament, d’una aspiracié particular del pre-rafaelitisme o de
William Mortis, siné d’una «aspiracié comi de P’art contemporani, ja realitzada,
en bona part, per les nacions que constitueixen I’avant-guarda de la cultura mo-
derna».” Aixi, doncs, el punt més elevat de les ambicions més exquisidament es-
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pititualistes modernes esdevé, substancialment, un art social capag¢ de plasmar
els ideals individuals i collectius de la civilitzacié i d’educar permanentment
els homes despertant la seva sensibilitat i fent-los present tothora els ideals de
Pesperit. El concepte d’«educacié piblica», que quedi clar, és encara molt am-
bigu i manca d’una concrecié tan precisa com la que s’explicitard ja ben entrat
el segle xx, quan Casellas defensara la funcié educativa de ’art com a lenitiu de
la lluita de classes. Els anys noranta, perd, aquest sentit encara no s’explicita, o
queda, si de cas, en un estadi pre-politic: es tracta de desvetllar 'esperit i la
consciéncia, de salvar ’home de la pura materialitat, en un sentit que anir3 ten-
dint cap al vitalisme, al voluntarisme. Perqué Casellas, abans de passar a la
versié «dretana», diguem-ho aixi, d’aquesta funcié educativa de Dart, traspas-
sara un perfode que tant podia haver derivat cap on deriva com cap a laltra
banda.

De tota manera, el fet és que aquest art pregonament individual i pregona-
ment collectiu és presentat com el simbol de la modernitat, indestriablement
lligat a les societats més avancades i progressives. Anglaterra el considera el
seu «art nacional» i, amb ell, els pintors alemanys «han despertat ’art de llur
raca de l'ensopiment académic an qué dormitava, per infondreli altre cop
aquell simbolisme i aquella ornamentalitat que varen fer la gloria de la pintura
alemanya en l’edat mitjana». Element, doncs, de «regeneracié» (posem-ho amb
totes les lletres), aquest art no pot existir si no és amb el concurs de la socie-
tat: «Diguem tot seguit que a la florida de la modetna decoracié pictdrica hi
han ajudat poderosament les institucions i les classes que regeixen les destina-
cions de pobles tan cultes com els que hem nomenats. Considerant-ho, amb jus-
ticia, com element principalissim de la cultura social, governs i corporacions han
treballat per Pexpansié d’aquestes obres que, per més que surtin de Pesfor¢ in-
dividual, ja neixen consagrades a la fruici estética de la comunitat. A Franga,
la proteccié oficial ha estat tan decidida com eficag. L’Església per als seus tem-
ples, 'estat per als centres universitaris, académies i establiments publics, el de-
partament per als seus edificis prefecturals, el municipi per a les seves alcal-
dies i escoles, les corporacions per als seus clubs i domicilis socials; han promo-
gut concutsos, han confiat encarrecs, proporcionant aixi als artistes d’empenta
ocasié de realitzar 'obra de Ilurs somnis, 'obra que no pot sortir a la llum sen-
se I'ajuda de la collectivitat.» *

Casellas, dbviament, toca fons en el problema essencial del Modernisme: els
objectius de modernitat i de cosmopolitisme, de plenitud cultural i artistica, pel
sol fet de plantejar-se, entren en contradiccié amb la situacié establerta del pafs,
amb la mentalitat menestral de la burgesia, amb la burocracia de les institucions
publiques i amb la mesquinesa de la societat. Perd aquells objectius només seran
assolibles si és aquesta societat, «contras la qual es formulen, qui els assumeix.
O, en el plantejament de Casellas (que no és el de Brossa), si les institucions,
que al cap i a la fi sén I'encarnacié de les passivitats socials, esdevenen els mo-
tors de la dindmica renovadora. Ja el 1894, emparant-se en «el concepto que
del heroismo nos da Carlyle», havia lloat 'arquedleg Rossi, descobridor de les
catacumbes, i, en una digressid, negava que I’evangeli només hagués trobat adep-
tes a Roma entre les classes baixes —una creenca de la qual «ban sacado gran
partido las literaturas roméntico-socialistas al uso»—, petque seria una contra-
diccié amb la dindmica de la histdria, ja que «todas las evoluciones del pensa-
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miento y del espiritu, del alma social, que decimos ahora, vienen siempre de
arriba, aun en los casos en que la nueva doctrina invasora pretenda imponerse
en nombre y en provecho exclusivo de los de abajo».” Doncs bé, si traslladem el
problema al nou art, trobem que els artistes han obett camins, perd mentre les
capes dirigents i les institucions no ofereixin el seu concurs, no serd possible
que tota la societat en rebi els beneficis. Per aixd, pregunta: «¢Serd una ambi-
ci6 massa grossa o massa matinera demanar per a aquest att nostte “amb vis-
tes a Europa”, per a aquest art nostre que, en la relativitat de la seva esfera,
s’esforca en seguir les corrents del pensament universal; serd una ambicié ex-
cessiva —diem— demanar ’adveniment d’aquesta pintura decorativa, meitat
naturalesa, meitat evocacié, que en els grans centres de l'art modetn es de-
canta a anullar lo mateix el quadret d’anécdotes que l’enfarfegat guadro d’his-
toria? Aquesta pregunta que formulem nosaltres, ja seria hora de que la di-
rigissin als artistes les corporacions provincials i municipals, els illustres prelats
de Catalunya, les societats de foment, els circols mundans, els centres académics
de Barcelona, que tan sovint han mostrat amor per I'art amb ofertes de pre-
mis per als nostres certimens. Per ésser les més directament interessades en el
prestigi i en la cultura de la nostra societat, totes aquestes entitats deurien es-
brinar si els artistes de Catalunya que a la pintura consagtren llurs talents, comp-
ten ja amb la preparacié deguda per a entrar de ple en el conreu d’un art de
tanta transcendéncia artistica i social.» *

La posicié de Casellas no pot ésser més clara: el fet de situar les propostes
de pintura simbolico-decorativa com a centre neuralgic del nou art és exponent de
fins a quin punt alld que pretén d’assolir s’acorda encara amb els objectius
de modernitzacié i de nacionalitzacié culturals i artistiques que s’havia propo-
sat de realitzar el Modernisme. Es, dbviament, la resposta positiva al pessimis-
me de la fi del segle, en el qual combrega ell i en el qual combteguen també
els regeneracionistes. Per a Casellas 'art és la realitat recreada o quintaessen-
ciada per Dartista que la redimeix de les contradiccions, dels prosaismes, que
inevitablement conté i, en la seva dimensié social, esdevé portador d’una visié
harmonica del present i de les aspiracions collectives de cara al futur. No pretén,
doncs, de plantejar ni de solucionar problemes. El que pretén és de sublimar-los,
per posar-se al servei d’una societat burgesa, humanitaria, comprensiva, avan-
¢ada i cosmopolita, és a dir, segura d’ella mateixa. Aixd és el que manca i, per
aixd, apareix la sensibilitat decadentista (segregacié, al capdavall, de la cons-
ciéncia de crisi del present, generadora de les propostes de futur) i la defensa
de I’autonomia de P'art (els «furs imprescriptibles» que, en termes socioldgics,
podriem traduir com a «professionalitat»), perd, propiament, ni Casellas ni el
grup de Rusifiol no poden ésser considerats decadentistes ni, estrictament pat-
lant, seguidors de lart per I’art.

Tanmateix, aixi varen considerar-los els regeneracionistes. Alexandre Corta-
da s’adonava que, amb la literatura esteticista (i, doncs, amb el grup de Ca-
sellas i Rusifiol), Catalunya obtenia «los placeres puros y elevados junto a los
que le ha proporcionado basta abora el trabajo industrial y mercantil»* Els uns
per als altres, per tant. Art i literatura esteticistes eren els que corresponien a

60. R. CaseLLaS, Juan Bautista Rossi, el gran arquedlogo de las catacumbas, «La Van-
guardia» (3-x-1894).

61. Caserras, Tercera Exposicién de Bellas Artes. 111, Extrec la citacié d’Etapes es-
tétigues, 11, ps. 154-155. i

62. Alejandro COrTADA, Oracions de Santiago Rusifiol, «La Vanguardia» (21-vir-1897).
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una societat que ja pot fer alguna cosa més que treballar, a una societat que
es pot permette 'oci. Perd lamentava que el tal art no s’atrevis «a atacar de
frente a frente el hombre y sus luchas tragicas» i que es refugiés en «una melan-
colta sofiadora contemplativa que lleva inmediatamente a un sentimiento mis-
tico como vnica solucion».® Quin era el problema? L’antitesi irreductible entre
ideal i realitat que plantejaven els esteticistes no podia ésser acceptada pels re-
generacionistes, preocupats per fer de la creacié artistica i literdria un instrument
capag d’incidir en la societat i d’obrir camins a la transformacié social. Situar art
i realitat com a antitesi irreconciliable era, per a ells, caure en la mateixa tram-
pa en qué havia caigut el naturalisme: cedir davant del determinisme social. Ve-
geu, si no, el discurs de presentacié d’Espectres d’Ibsen, pronunciat per Pere Co-
rominas I’abril del 1896. La visi6 de la societat que deixa entreveure no pot
ésser més semblant de la que ens ha donat Casellas: una situacié de crisi so-
cial, institucional i individual, de la qual han sortit vencedors i vencuts. Entre
aquests darrers hi ha, al costat de les victimes socials, els artistes que no han
sabut superar la crisi i, dins d’ella, conreen un art refinat i decadent «que, tro-
bant I’enyor en les idees mortes, forja per aconsolar-se deliris mig-evals, i arriba
fins a un misticisme estrafalati que confon Daltar amb la taverna». Només els
artistes mascles, els que afegeixen el vitalisme a la sensibilitat refinada, sén ca-
pacos de superar la crisi i de fer avancar Dart per tal de treure’l de I'atzucac en
qué es troba: «I, al costat dels artistes afeminats que treballen un art contra-
natura, un art que esborroni i amanyagui els nervis malalts, ens ha donat la pre-
sent generacié una pila d’artistes mascles que, arrimant a un canté les impres-
sions grosseres dels romantics i naturalistes, han marxat a la descoberta de
noves fonts emocionals: deixant el cas clinic per la lluita psicologica, aixecant
terrabestalls d’imptessions refinades, perd donant sempre la sensacié d’aquella
plenitud de vida que respiren les obres immortals.» ¢

¢Quin dubte hi ha que les acusacions es dirigeixen a Rusifiol, Casellas i com-
panyia? Som el 1896, 'any dels plafons simbolico-decoratius de I'Exposicié Ge-
neral que en aquells mateixos dies acabava d’obrir-se. El mateix any, d’altra
banda, de la desfeta del grup tegeneracionista uns quants mesos més tard. L’es-
cissié entre ambdds grups és clara. Perd Corominas I'exagera. Es cert que Case-
llas, en les seves critiques, no utilitzava mai els termes «mascles o «vidas, cats
als regeneracionistes. Perd el 1896 la «temptacié decadentista» ja havia passat
a la historia. L’actitud estética dels anys 1893-94 no ha variat fonamentalment,
perd ha adquirit una dimensié social que abans no existia amb tanta precisid.
Aquest és un dels punts que comencen a diferenciar Casellas de Rusifiol. Un dels
punts que, en finalitzar la decada, el portaran a la redaccié de «La Veu de Ca-
talunya», és a dir, a les files del catalanisme politic.

63. Ibid.
64. Extrec la citacié de Pere CoroMINES, Diaris i records. I: Els anys de joventut i el
procés de Montjuic (Barcelona, Curial, 1974), ps. 34-35.
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