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Saber, adhuc en l'ordre historic, no significa
«retrobary, i no significa sobretot «retrobar-nos». La
historia sera «efectiva» en la mesura en qué introduira el
discontinu en el nostre ésser mateix. Dividira els nostres
sentiments; dramatitzara els nostres instints; multiplicara
el nostre cos i l'oposara a si mateix. No deixara res per
dessota d'ella que tingui I'estabilitat tranquil-litzadora de
la vida 0 de la natura; no es deixara menar per cap
entestament mut, cap a un fi mil-lenari. Balmara allo en
qué hom vol recolzar-la, i s'acarnissara contra la seva
pretesa continuitat. El saber no és fet per a comprendre,
és fet per a fendre.

Michel Foucault (1971: 167)
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Introduccid

En la recuperacié del concepte grec de parresia, un terme que solem traduir com a franquesa, el
pensador francés Michel Foucault (1926-1984) criticava les arrels de la voluntat de veritat. Perqué el
parresiasta era algu que deia tot el que tenia en la ment, que no amagava res i s'obria completament als
altres en el seu discurs.! La parresia proporcionava un relat complet i exacte del que es pensava i evitava
qualsevol forma de retdrica que velés el pensament. Si un adulador deia el que la gent desitjava sentir, i
per aixo era acceptat, I'orador honest tenia la capacitat i la valentia d'enfrontar-se al poble per servir millor
als interessos generals. Perqué no només era sincer o exposava la seva opinio, sind que estava
convengut de la veritat del que deia.2 Foucault definia d'aquesta manera el que significava aquest
concepte entre el segle cinque abans de Crist i el segle cinque posterior al seu naixement:

(..) la parresia es una forma de actividad verbal en la que el hablante tiene una relacién
especifica con la verdad a través de la franqueza, una cierta relacién con su propia vida a través
del peligro, un cierto tipo de relacidn consigo mismo o con otros a través de la critica (autocritica o
critica a ofras personas), y una relacién especifica con la ley moral a través de la libertad y el
deber. Mas concretamente, la parresia es una actividad verbal en la que un hablante expresa su
relacién personal con la verdad, y arriesga su propia vida porque reconoce el decir la verdad como
un deber para mejorar 0 ayudar a ofras personas (y también a si mismo). En la parresia, el
hablante hace uso de su libertad y escoge la franqueza en lugar de la persuasion, la verdad en
lugar de la falsedad o el silencio, el riesgo de muerte en lugar de la vida y la seguridad, la critica
en lugar de la adulacion, y el deber moral en lugar del propio interés y la apatia moral.3

! Foucault (1985: 36 i 37).
2 Foucault (1985: 39 a 40, i 116).
3 Foucault (1985: 46).
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Ara bé, com ja havia alertat en un escrit anterior, l'oposicio entre la veritat i la falsedat és una
separaci6 arbitraria i organitzada historicament; una oposicié6 modificable i sostinguda per unes
institucions que la imposen. A l'antiguitat classica, després de I'expulsié dels sofistes, el discurs vertader,
deslligat del desig i del poder, no podia reconéixer la voluntat de veritat que el travessava. | aquesta
voluntat de veritat, de la qual arrenquen les nostres teories del coneixement, no deixava d'emmascarar
una determinada veritat, que era la que es volia, 0 la que es necessitava.* En un text de joventut sobre la
veritat i la mentida, Friedrich Wilhelm Nietzsche (1844-1900) ja ho havia esbossat:

¢Qué es entonces la verdad? Una hueste en movimiento de metaforas, metonimias,
antropomorfismos, en resumidas cuentas, una suma de relaciones humanas que han sido
realzadas, extrapoladas y adornadas poética y retéricamente y que, después de un prolongado

uso, un pueblo considera firmes, candnicas y vinculantes; las verdades son ilusiones de las que se

ha olvidado que lo son; metaforas que se han vuelto gastadas y sin fuerza sensible, monedas que

han perdido su troquelado y no son ahora ya consideradas como monedas, sino como metal.®
La veritat, i el saber que se'n deriva, no eximeix els interessos que la volten, ni s'emancipa d'unes
disciplines que controlen la producci6 del seu discurs. Perqué cada disciplina fixa els limits d'una recerca
amb un corpus de proposicions considerares certes, un joc de regles i definicions, de técniques i
d'instruments que precisen els objectius i els métodes, el seu sentit i la seva validesa.b Que les coses
siguin versemblants és la primera condici6 de veritat. De la mateixa manera que la satisfaccio historica
depén del compliment d'unes determinades normes narratives,” la satisfaccié del coneixement ho fa en
relaci6 a una tradicions institucionals concretes i a I'Us d'un sistema.

Per altra banda, com encertava Foucault en un altre text, no és natural a la naturalesa ser
coneguda.® L'investigador sempre lluitara contra una realitat sense ordre, que ignora les seves lleis, que
no coincideix necessariament amb la conceptualitzacio que se'n té, ni alberga un emmirallament
satisfactori en les seves respostes. El coneixement implica una incursié violenta en el mén. Es una mena
de violacié. Per comprendre'l cal emmarcar-lo en les relacions de lluita i de poder, com una estratégia.®

Aleshores, no només la validesa de tota ciéncia la designen unes practiques institucionals i un complex

entrellat ideologic, també hi ha alguna cosa que ens infon les ganes de conéixer, que ens envalenteix a

4 Foucault (1970: 18 a 20, i 24).
5 Nietzsche (1903: 25).

6 Foucault (1970: 38).

" Treitler (1984).

8 Foucault (1978: 24).

9 Foucault (1978: 30).
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forgar l'objecte estudiat; alguna cosa que ens fa cercar la veritat amb unes finalitats més o menys latents.
En l'actualitat, les investigacions no poden escapar-se d'aquesta dualitat descoberta pel pensament critic
-no interessa tant el que es diu, sind, per damunt de tot, les raons que porten a dir-ho i les finalitats que
es persegueixen en dir-ho. Perqué conéixer no és una acci6é espontania, ingenua, desimbolta, neutra. El
coneixement encalca la veritat. | la veritat és interessada.

A més a més, ni la naturalesa, ni I'ésser huma o el seu passat, sén una suma de fragments
univocs, lineals, encasellables, ogics, coincidents. Si el saber fen, com apuntava Foucault al final de la
cita que encapcala aquesta tesi, és perqué esmicola la consisténcia de les seves dissertacions. Si el mén
i la vida estan replens de contrasentits, la contradiccid és inherent al seu coneixement. | que la
contradiccid no és externa a la realitat, sind que és un element constitutiu de la seva estructura, ja va ser
un dels descobriments de Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831). Aqui rau la principal distincié entre
la dialéctica antiga, la usada per Platd per comunicar el que sabem del mén —una dialéctica
epistemologica—, i la dialéctica moderna, que ja no és una manera d'entendre i expressar la realitat, sind
la manera com la realitat és —una dialéctica ontoldgica. Es escabrds posicionar-se i desenterbolir si els
antagonismes del coneixement sén fruit dels objectes d'estudi o de la seva teoritzacid, perd en qualsevol
cas, el coneixement és un cimul d'interpretacions, moltes d'elles gens senzilles, que no pot defugir
alegrement les antitesis, les paradoxes i les antilogies. La logica discursiva li escau poc.

En un text captivant i breu, Theodor Wiesengrund Adorno (1904-1969), amb la densitat
trossejada que caracteritzava el seu pensament, valorava |'assaig com a forma d'expressié perqué
desenvolupava les idees d'una manera diferent a la logica discursiva: ni era la deduccié d'un principi, ni
seguia les observacions particulars proveides per la coherencia, siné que coordinava els diferents
elements, en comptes de subordinar-los a un sistema determinat. Si el pensament discursiu —i compartim
la critica d'Adorno- actua de manera automatitzada i cega, I'assaig permet una reflexié constant sobre el
mateix tema. No pretén comencar des de l'inici. Parla d'alld que vol parlar i talla quan creu que ha arribat

al final.”® La discontinuitat de I'assaig no és un signe de la debilitat del seu discurs: «L'assaig pensa en

10 Adorno (1958: 15 57).
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fragments, de la mateixa manera que la realitat és feta de fragments, i troba la seua unitat a través de les
ruptures, no tractant d'aplanar-les».

Adorno va adonar-se de que hi havia hagut un prejudici radical que havia fixat profundament la
tradicié cientifica i occidental del coneixement: l'ordre, el que és sistematic, pertany a la veritat; el
desordre, el que sembla inconnex, pertany a un mén fals o conegut incompletament. Perd aquest era un
prejudici moral imposat per la persona d'ordre.'? | com bé va exemplificar, una filosofia sistematica té
alguna cosa de la reina del conte que no pot suportar la idea que hi hagi una Blancaneus, més pobra que
ella, perd molt més bella.”® Tot pensament sistematic és pretensiés i vol aglutinar-ho tot. No permet que
res quedi fora d'ell. Sempre té al darrera la idea de totalitat.'* Abans d'enfrontar-se a un projecte de
recerca com el d'una tesi, cal anar amb compte en l'aplicacié de qualsevol procediment sistematic, vigilar
atentament la temptacio de I'exhaustio, no reprimir ni ocultar les contradiccions que afloren en l'estudi, ni
alarmar-se per aparcar temes. Les indagacions han d'atendre els camins que tracen i sospitar
profitosament de les seves tactiques. De fet, tota investigacid, fins i tot la més sistematica, és fragment,
mirada que es retrata, certesa provisional.

Per aixo, no hem forcat I'enllag dels diferents apartats d'aquesta tesi. A vegades pot semblar
haver-hi una certa continuitat, perd no hem pretés fer-ho en ares de la subordinacié a una presentacio
sistematica dels continguts de la recerca. Hem reservat aquesta practica discursiva tan sols per a l'analisi
musical i I'exposicid dels seus resultats. En les altres parts no ens ha preocupat massa. Imaginem, per
tant, una lectura fragmentada dels subcapitols, sense que aixd impliqui la inexisténcia d'un tronc comda.
Tot el contrari. Les divisions ens permeten explicar diversament i ser fidels a la complexitat dels fenomens
historics. No apuntem una construccié tancada ja que ens revoltem contra la doctrina platonica segons la
qual allo canviant i efimer és indigne. Aquesta tesi és la unié de fragments independents que han acabat
contagiant-se en encadenar-los. El génere literari que ens ha servit de model per a la seva redaccié ha
estat I'assaig. | com assegurava Adorno: «L'assaig recula espantat davant la violéncia del dogma segons

el qual el resultat de I'abstraccid, el concepte atemporal i invariable, i no la individualitat que hi subjau i

1 Adorno
12 Adorno
13 Adorno
14 Adorno

1958: 43).

1973, vol. 1: 22).
1973, vol. 2: 197).
1973, vol. 2: 198).

—~— — —
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que ell aferra, mereix la dignitat ontologica».' Si el pensament no avanga de manera unidireccional, sind
que els diversos moments teixeixen plegats un tapis conceptual, l'alliberacié de determinades regles
extremades del joc cientific fomenta la interaccié dels conceptes. | abstraiem les conclusions d'aquesta
interaccié amb propdsits de sintesi.

La nostra tesi neix de la voluntat de millorar els coneixements d'analisi musical i la destresa en
executar-los. L'analisi musical gaudeix d'una situacié poc privilegiada en l'actualitat, malgrat que no
només és una de les técniques pedagogiques més esteses en I'ensenyament musical, sind que poc a poc
va augmentant el seu radi d'influéncia, gracies, en part, als seus meérits. Per contra, la historia de la
disciplina i la bibliografia a I'abast son ampliament conegudes.'® Guido Adler (1855-1941), autor de Der
Stil in der Musik (1911), ja reclamava el paper central de I'analisi musical i la nocié d'estil en la historia de
la mUsica en un programa sobre el futur de la musicologia que va publicar I'any 1885.17 La influéncia
d'aquest autor va suposar un canvi de rumb en la naturalesa de l'estudi historic de la musica,' i
I'enfortiment de la cientificitat del seu discurs, que perseguia evitar les interpretacions i les valoracions
romantiques. El neopositivisme de la postguerra, a partir de la década de 1950, va col-laborar en el seu
creixement, i va convertir aquesta disciplina en la millor manera d'acostar-se al coneixement de la musica.
Fins que hi hagué el sisme de la nova musicologia.

Sén notdries les critiques de Joseph Kerman a I'analisi musical, que 'acusava de combinar els
pitjors atributs ideologics del segle XIX amb un positivisme cientific ingenu, o les de Susan McClary, que
l'acusava de perpetuar ideologies masclistes i models criminals de comportament sexual.? Se sospitava
de l'analisi perqué cobria la promesa falsa de no ser mediatitzat. | perqué ambicionava una explicacid
exclusivament musical del que certament també tenia significats socials.?! En els darrers anys del segle
XX, com expliquen Nicholas Cook i Mark Everist en el proleg de la recol-leccié Rethinking Music, hi ha
hagut una pérdua de confianga entre la musicologia i la teoria musical. Per sortir d'aquesta crisi molts

musicolegs varen adherir-se a uns autors determinats sense qtiestionar-los, sense modificar un dels

15 Adorno (1958: 29).

16 Per a una descripcio general i classica de la disciplina vegeu Cook (1987) i Bent (2001).
17 Bent i Pole (2001: 546).

18 VVegeu per exemple Adler (1934).

19 Kerman (1980) i (1985: [60] a 112).

20 McClary (1991).

21 Cook i Everist (1999: x i xii).
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conceptes més discutibles de les practiques academiques anteriors al relleu generacional: el d'autoritat.22
Cook i Everist donen veu a una reaccid contemporania que incorpora la musicologia critica i fa seus els
atacs a les postures tradicionals, perd que redueix la viruléncia de les seves aportacions i endolceix
retoricament les anteriors llenglies viperines. A diferéncia de la New Musicology, que amb el seu reclam
de més atenci6 als significats de la musica condemnava les mirades estretes, prefereixen parlar
d'obertura en les possibilitats d'interpretacié i s'emparen en una musicologia que voga per la seva
provisionalitat.2® La mort de I'analisi musical va produir-se en la seva autoconsciéncia d'estar deslligada
de l'univers. Després la disciplina va tendir a preocupar-se per problemes de validesa, de significaci6 i de
diferenciacio; problemes que aparentaven ser propis d'altres disciplines musicoldgiques. «Potser, llavors,
la musicologia esta absorbint I'analisi», com especulaven Cook i Everist?* O potser la reflexio és
precisament la inversa: I'analisi esta absorbint la musicologia.

Durant aquests anys inicials del segle XXI, hi ha diversos indicis que fan pensar en una revifalla
de I'analisi musical en les investigacions musicologiques. Encara no fa un any que Kofi Agawu va publicar
un article insigne d'aquest canvi de rumb: «Com varem lliurar-nos de I'analisi, i com retornar-hi una altra
vegada».? En ell intenta restaurar una visi6 de la disciplina que estrenyi els lligams amb la interpretacio i
la composicid musicals, sense negar la seva autonomia. EI mateix Nicholas Cook, ara en la introduccid
d'una recol-leccié sobre musica i empirisme signada conjuntament amb Eric Clarke, manté habilment que
I'empirisme i la reduccid dels elements musicals a proposicions formals sén una estratégia Uil per a
descobrir el mén; que tot i que aquesta mena de positivisme irreflexiu no estigui gaire de moda en les
ciencies actuals, no és un reduccionisme supeditat als ideals de progrés cientific, ni un credo de
proposicions il-lusdriament objectives.?® Es a dir, que legitima la validesa de disciplines com I'analisi
musical en l'estudi musicoldgic, i intenta superar les critiques dels darrers anys amb una nova valoracié
contemporania de I'empirisme.

Una observacié que pretén la certesa empirica necessita que sigui comprovable en diferents

ocasions i que ho sigui també per a diferents observadors. Un dels temes claus de la musicologia actual,

22 Cook i Everist (1999: v).

23 Cook i Everist (1999: x).

24 Cook i Everist (1999: v).

25 Agawu (2004): «How We Got Out of Analysis, and How to Get Back In Again». EI nimero d'aquesta revista en el qual
aparegué aquest article va ser publicat I'any 2005, malgrat que es corresponia a un numero de I'any 2004.
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segons Cook i Clarke, és si assoleix aquestes pretensions, i si hi ha una mén real alla fora, més enlla de
les explicacions i les argumentacions.? La contribucié d'una aproximacié empirica no és util pel seu
empirisme, sind perqué permet descobrir i revelar determinades coses des del seu punt de vista. Si la
nova musicologia sol-licitava més detencio en les interpretacions, I'empirisme li respon i reclama el dret a
la seva particular manera d'interpretar la realitat. | 'analisi musical, essencialment, és una interpretacio
d'una realitat susceptible d'empirisme, que necessita els métodes adients i unes bones preguntes per
formular-se, tot i que no sempre les ha tingut massa clares. Sigui com sigui, decidir on acaba un segment
melddic, precisar la complexié d'una textura sonora o l'organitzacié formal del transcurs temporal d'una
mausica, no ha estat mai, ni és, una mera descripcid. Sempre es fracta de la traduccié d'una misica a un
llenguatge més o menys logic i formal. | aixo és una metafrasi.

L'analisi musical pot plantejar-se i respondre una infinitud de preguntes. Les primeres, molt en
relacié a la implantacié del canon i al concepte de l'autonomia de I'obra d'art, tenien subjacent la
demostracié de la importancia i grandesa de les obres estudiades. Posteriorment aixd es va corregir amb
linterés pel seu funcionament, mal que no va modificar-se el repertori treballat.2® Perd una de les
reformulacions que més ens ha captivat ha estat la que proposava Reinhard Strohm en un escrit de I'any
1990. Strohm avisava d'una confusié freqiient, i mare de molts malentesos, entre la pregunta que es
planteja com funciona la musica i la que es planteja com funcionava.?® També comentava que en el
context de les darreres décades del segle XX hi ha hagut un consens desafortunat en que l'estructura de
les obres musicals i la historia de la musica eren oposades.3® Si per una banda molts teorics solien veure
els historiadors com una mena de catalogadors,3! per l'altra determinades corrents historiografiques
havien fet bandera d'un menyspreu arrogant de les técniques musicals, i havien justificat una peculiar
apologia de la ignorancia amb un diletantisme a la manera de Stendhal (1783-1842). L'estreta vinculacié
entre analisi i composicio, o analisi i pedagogia, en res nega les possibilitats de 'analisi en el coneixement
historic. Perd cal tenir molt en compte que l'objectiu de la investigacié és la comprensio i explicacié d'una

realitat passada. Per aixd Strohm aconsellava que no deixéssim les analisis als que no eren historiadors.

% Cook i Clarke (2004: 5, 6, 81 9).

27 Cook i Clarke (2004: 3i4).

28 Nattiez (1987 ix) i Bent i Pole (2001: 528).
29 Strohm (1990: 66).

30 Strohm (1990: [61]).
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Perqué tenien uns objectius diferents i desenvolupaven unes metodologies que servien a aquests
objectius. Calia que els historiadors prosperessin en el mateix esperit i que les analisis s'adeqiessin als
seus objectius i responguessin a les seves preguntes.® No totes les partitures s'han de llegir amb els ulls
de l'intérpret, del compositor, del tedric o del critic. Algunes també son un rastre del passat, un document
provocador de l'impuls d'historiar, una dada que apunta a un fet succeit.

Leo Treitler pensa que la discussio entre formalisme i transcendentalisme, entre una concepcié
cientifica de la historia i una altra d'hermenéutica, entre un model narratiu o diacronic i un de sistematic o
sincronic, és irrellevant si el que pretenem és historiar la musica.®® Per a nosaltres aquesta controvérsia
també ha estat un tema secundari. Amb aixd no tenim la intencio de disminuir gens la seva importancia,
que reconeixem plenament, sind de centrar-nos en el nostre objectiu: utilitzar I'analisi en el coneixement
del passat. L'antagonisme entre el punt de vista historic i el musical, com també pensava Treitler,3 no
impedeix que considerem inestimable el context de les obres per a la seva analisi. No és un imperatiu que
acatem. Es una opcié que ens interessa i ens sembla legitima. El reajustament historiografic que
intentem, sense caure en els paranys de la histdria dels estils, sospita adornianament de les
organitzacions sistematiques i foucaultianament de la transparéncia cientifica, perd pretén contribuir a
I'aveng del coneixement historic tot aprofitant-se de les avantatges de la logica formal i del rigor de les
metodologies sistematiques.

El pas de la centralitat del text a la centralitat de la lectura, la primacia de I'hermenéutica, ha
estat un salt enorme que durant els darrers trenta anys ha afectat a un conjunt ampli de disciplines i ha
metamorfosat els estudis artistics, socials i literaris.®® Pel que fa a la historia, el New Historicism va
comengar a la Universitat de Berkeley amb la publicacio de la revista Representations, i va significar el
descobriment dels contextos socials de la literatura. Pocs anys després, els anomenats Cultural Studies
varen reformar el sistema universitari dels Estats Units d'América, en particular els estudis d'humanitats.

Tots els discursos i productes culturals eren objecte d'estudi, amb la intenci6 d'establir un pont d'unié

31 Strohm (1990: 64).

32 Strohm (1990: 81).

33 Treitler (1999: 359).

3 Treitler (1989: 76 i 78).
3 Ceserani (2003: 60).
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entre la textualitat i la contextualitat.8 En una monografia general sobre els estudis literaris, Remo
Ceserani recomana una postura de mediaci6 entre aquests dos extrems: «Si queremos realmente ofrecer
una reconstruccion histérica, comprehensiva y articulada del passado, debemos elegir una perspectiva
multiple, la triangulacion de las series, la combinacion entre las historias posibles y, con particular
insistencia, la conexién entre historias textuales e historias contextuales».3” Perd com digué Arnold
Schonberg —segons narra Adorno- el cami del mig és I'nic que no du a Roma.3® La mediacié només és
possible des dels extrems. | aixi ho hem intentat. Per aix6 hem extremat el coneixement del context de les
obres i la seva interpretacio, i hem extremat la descripcié logica i formal de la seva analisi. Hem encarat la
investigacié d'unes obres concretes del passat a partir de la juxtaposicid d'aquesta dualitat, la mateixa
que hi ha actualment en els estudis humanistics, sense I'angoixa per superar les contradiccions i les
llacunes, sense el neguit d'aferrar-se a una unica vessant. Hem galgat formalisme i hermenéutica, sense
mesclar-los, perd atents a les coincidéncies i discrepancies, i pendents de les dues descobertes
simultanies. Ara bé, la recerca és essencialment historica, i aixo ha fet que orientéssim les funcions de les
analisis a les interpretacions historiques, i no pas a la inversa. Aixi doncs, I'analisi musical s'ha convertit
en el nostre métode principal d'interpretacié historica, al qual hem dedicat els esforgos més grans per a la
comprensi6 d'uns fets del passat.

En un article de principis dels anys vuitanta, Leo Treitler va distingir quatre funcions diferents de
I'analisi musical: separar el que és significatiu del que és anecddtic a partir del coneixement de les
expectatives dels autors i les valoracions dels receptors destinataris; trobar els valors que condicionen
I'apreciacio de les obres i establir les diferéncies entre les preferencies del context de I'historiador i les del
context original;* explicar I'obra musical en relacié a una produccié global, tot i els perills de la metafora

de l'estil i la recerca de causes; 4! i situar 'obra en el mén en el qual es troba inserida, tenir en compte el

3 Ceserani (2003: 46 i 47).

37 Ceserani (2003: 199).

38 Adorno (1973, vol. 2: 30 i 31). Adorno nega aquesta opci6 en I'explicacié de la classica dualitat idealisme-empirisme en la
teoria del coneixement: «Digo esto no como un excurso filosofico-histdrico, sino para mostrarles de qué manera un pensamiento
aparentmente mediador, que por un lado es idealista y por otro algo realista, incurre por ello en la pobreza, mientras que un
pensamiento que en los llamados momentos ideales busca los reales, o en los momentos llamados reales los ideales, asume la
contradiccién y con ello puede progresar en el conocimientoy.

39 Treitler (1989: 70 71).

40 Treitler (1989: 711 72).

4 Treitler (1989: 72 a 74).
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ritual del qual forma part.#2 Dels dos enfocaments valids de la disciplina, Treitler optava indirectament per
la pregunta pel significat de les obres, i no tant pel significat dels patrons amb els quals es jutjava.*
Nosaltres hem seguit aquest enfocament, i per aixd la reflexio metodoldgica no ha estat orientada a una
revisio i actualitzacié dels meétodes analitics en ells mateixos, sind a la seva adequacio als objectius de la
nostra investigacié historica. | continuant les propostes de Treitler, també hem tingut ben presents les
quatre funcions que acabem d'exposar.

Ja hem comentat que I'analisi musical no és un instrument exclusiu de la teoria, ni que tampoc és
del tot imprescindible per a la critica. Perd per a la histdria pot ser una eina Util que fa alguna cosa més
que recongixer les connexions i les discrepancies entre una obra i una altre, o establir les cadenes de
causalitat entre els estils. Potser si que en el pensament de molts analistes hi ha implicit el convenciment
de que només l'analisi pot conduir al veritable contingut d'una obra -0 Wahrheitsgehalkt si recuperem
I'expressié adorniana—,* perd Strohm estava convengut de que la histdria es diferenciava de la critica i de
la teoria musical perqué pretenia arribar a conclusions de certesa, per a les quals I'analisi era un mitja
optim.** Quan mirem els escrits i les analisis musicals que hi ha hagut en la historia, la seva enorme
diversitat reflecteix que sempre hi ha un analista al darrera i que aquest fonamenta els resultats de les
investigacions en la seva propia experiéncia concreta d'una obra individual. Les idees i els judicis
personals restringeixen la certesa obtinguda amb I'analisi musical. Perd malgrat aquesta limitacid, I'analisi
difereix de la critica en que intenta ser independent de la persona que l'efectua, i en que els seus resultats
s'adrecen a una comunitat que comparteixen la mateixa base de processos de percepcid i de teoritzacio
musical.*® Encara que I'analisi sempre sigui un exercici d'imaginacié musical, si tendeix a I'empirisme pot
ajudar al coneixement de la musica, ja que crea un determinat codi per a la seva conceptualitzacio i
comunicacié.#” Com explica Anthony Pople, «(...) 'analisi ha de proveir nous enteniments, i les analisis
escrites so6n les monedes amb les quals es comercien aquests enteniments».*® Com passa en general

amb el coneixement cientific occidental, 'analisi no és només una manera de pensar la musica i de

42 Treitler (1989: 74 a 77).
43 Treitler (1989: 69).

4 Agawu (2004: 270 271).
45 Strohm (1990: 69).

46 Pople (2004: 127 i 152).
47 Pople (2004: 153).
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comunicar-se, també és un acte de parresia i el travessa la mateixa voluntat de veritat. Amb altres
paraules, si bé depén de les institucions que organitzen i controlen el seu discurs, no és una mera opinié
ni pretén adular demagogicament. Que la veritat sigui interessada, que sigui una illusié, no la porta a
confondre's amb la mentida, I'engany o I'exageracio. Les reflexions de Foucault —en darrera instancia una
mena de nou parresiasta— no sén comparables als topics gratuits del relativisme més despreocupat. No
és que la veritat sigui una mentida disfressada. Més aviat, les mentides son veritats ocultades. | la manera
d'adonar-se de la fragilitat de I'analisi musical i de la debilitat de la seva certesa, provades totes dues, és
justament portant-lo a la practica.

Un cop trobada la motivacio6 principal de la nostra tesi —aplicar I'analisi musical a I'estudi historic
de la musica—, només quedava escollir un cas per investigar. Per interés personal i per accés a les
principals fonts de documentacid, varem decantar-nos per algun autor catala de principis del segle XX. La
proximitat historica, geografica i linglistica ens permetia assegurar-nos una interpretacié minuciosa dels
materials consultats. Som del tot conscients que aquest model d'investigacié respon a una tradicié
criticada en l'actualitat, que podia ser una continuacio de la «il-lusié autarquica» denunciada per Xoan M.
Carreira,*® 0 que podiem passar a formar part dels anomenats «fils de Pedrell» per Juan José
Carreras.® Pero ni preteniem demostrar que la musica estudiada és molt important en el context de la
musica occidental, ni ens sentiem seguidors d'un nacionalisme cegament orgullés del seu patrimoni. Per
altra banda, tampoc ens interessava contribuir a una historiografia musical tipica del segle XIX, que anava
a la recerca dels herois del passat.5' La nostra preocupacio inicial era comprendre i explicar un cas
historic, i fer-ho a partir de I'analisi musical. Ni tan sols varem escollir-lo. Fou el nostre director, Francesc
Cortés, qui ens va suggerir Jaume Pahissa i Jo (1880-1969), un compositor catala que fins el setembre de
1999 ens era conegut, basicament, per ser el primer bidgraf de Manuel de Falla (1876-1946). Després
d'una primera consulta rapida de les principals fonts bibliografiques ens adonarem de I'encert del seu
suggeriment, i decidiem el tema que doéna titol a la nostra tesi: «Jaume Pahissa, un cas d'analisi

musical». Des d'aquest moment, el compositor es convertia en protagonista i en el focus principal de les

48 Pople (2004: 152): «analysis must provide new insights, and written analysis are the currency in which these insights are
traded».

49 Carreira (1995).

50 Carreras (2001).

51 Dahlhaus (1974: 1 a 3).
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nostra recerca, que compaginaria l'analisi de les seves obres amb les disquisicions a partir dels materials
hemerografics, bibliografics i arxivistics.

Awui dia, la mUsica de Jaume Pahissa ens és gairebé desconeguda del tot, malgrat que el seu
nom apareix assiduament en els diccionaris musicals publicats a la peninsula, i també en alguns altres
publicats en diferents paisos.5? Tret d’'una interpretacio de la Monodia (1925) i la Suite interfonal (1926)
que fa uns anys va executar I'Orquestra Simfonica de Barcelona i Nacional de Catalunya sota la direccié
de Salvador Brotons, i tret també de I'enregistrament d’alguna de les seves peces per a piano i d’alguna
de les seves cancons, el repertori que va compondre durant les tres primeres decades del segle XX resta
gairebé inedit. A més, els investigadors que s’han dedicat a la seva figura ho han fet des d'una
perspectiva marcadament biografica. Tot aix0 ha convertit I'analisi de la seva musica en gairebé una
necessitat per a I'historiador. Perqué li permet explicar les seves composicions en el seu context musical i
social. | també perqué li permet entendre la seva recepcié i valoracio posterior, que sovint va estar voltada
per polémiques. Mitjangant la descripcié minuciosa i detallada de la partitura, i sense oblidar un oient
historic imaginat, podem anar reconstruint com va escoltar-se i entendre’s la musica. | podem relacionar-
ho amb les intencions que I'autor pogués tenir. Per un costat hi havia les pretensions de Pahissa, per un
altre les expectatives dels promotors i les valoracions dels critics. | al mig hi havia la musica, de la qual la
partitura n'és un document possible.

L’analisi de la musica ens explica una veritat més de Jaume Pahissa. També ens ajuda a
comprendre les contradiccions i les coincidéncies entre creacid i recepcid en el context de la seva
estrena, que malgrat les similituds i les proximitats, no és el mateix que el nostre. Emetre un judici estétic
0 una valoraci6 no és l'objectiu d’aquest estudi —indirectament cada frase en connota algun— sind explicar
i aprofundir aquest cas historic concret. | aixi, en aquest recorregut narratiu del passat, els comentaris
sobre I'obra acaben mostrant-nos uns valors i unes actituds que emmirallen la discontinuitat dels nostres.
Fins i tot a partir de la descripcié pobra i laconica de I'analisi musical.

Des de bon inici varem descartar estudiar el corpus complet de les seves composicions i ens

centrarem en la produccié del periode en qué visqué a Catalunya. Després encara estrenyérem més el
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cercle, fins a cenyir-nos a les primeres obres que va estrenar durant els anys inicials de la seva carrera
musical. Concretament, per raons de representacié estilistica i per la relacié amb el seu context historic,
que detallarem més endavant, seleccionarem el poema simfonic E/ cami (1908) i la musica incidental de
Canigd (1910). També podiem haver inclos I'analisi del poema simfonic A les costes mediterranies (1905)
i de la musica incidental de La preso de Lleida (1906), pero varem preferir ser exhaustius en la profunditat
de l'estudi i no en la quantitat d'obres examinades. Aixd ens ha permés extremar la minuciositat de les
analisis i del coneixement del context historic i social, i no allargar innecessariament el procés de recerca
ni l'extensié del redactat.

Hem organitzat la tesi en sis capitols diferents. En el primer expliquem les principals vicissituds
historiques i politiques de la primera década del segle XX paral-lelament als inicis musicals de Jaume
Pahissa i l'estrena de les seves composicions. En el segon aprofundim aquests fets en relacié als
significats i les implicacions ideologiques que creiem més rellevants. Dediquem el tercer a I'analisi de la
musica de El cami i de la seva primera recepcio, precedida per una especificacié de la metodologia
emprada. El quart conté I'analisi dels diferents numeros musicals de Canigd, de la seva recepcié i de la
seves funcions escéniques i dramatiques, amb un aclariment previ sobre I'analisi del paper de la musica
en una representacio teatral. En el cinquée capitol recollim els principals trets estilistics d'aquestes obres i
aventurem unes caracteristiques generals de la produccié de Jaume Pahissa en correspondéncia amb les
tendéncies generals de la musica del seu temps i de la musica catalana. Finalment, en darrer capitol
connectem els diversos resultats de la recerca amb el principal moviment artistic i ideoldgic que aparegué
durant aquells anys: el noucentisme. La hipotesi principal €s que no hi hagué només una coincidéncia
entre els fendmens musicals i els fendmens socials, que la situacié historica i geografica de les
composicions de Pahissa va influir-les, i que al seu torn elles també sén un senyal del seu context historic
i artistic. Llavors, analitzar-les també és analitzar un document historic que ens remet a uns fets
ocorreguts en el passat.

Igual que els etnomusicolegs solen ser cautelosos en les seves valoracions i en els seus judicis,

que vigilen prudentment les envescades etnocéntriques, aixi mateix els historiadors hem de tenir cura per

52 Carratala (1929), Wier (1938), Torrellas (1947), Slonimsky i Thompson (1949), Pena i Angles (1954), Dufourcq (1957), Scholes
(1964), Ricart (1966), Michel (1967), Lopez-Cano (1980), Basso (1988), Lebrecht (1992), Slonimsky (1992), Ficher, Furman i
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comprendre el que deien els informadors del passat, per prescindir del que satisfactoriament puguem
saber i entendre en l'actualitat, i per no tractar «l'altre» historic com un subdesenvolupat. No és que les
paraules dels protagonistes del passat siguin més vertaderes que les d'aquells que escriuen la historia, ni
tampoc que el passat torni a ser un diposit d'autoritat com ho havia estat I'antiguitat classica durant el
renaixement, perd és qlestié de situar-les en un pla semblant a les dels historiadors, com una mena de
relativisme cultural aplicat a la historia. Cal una etnografia del discurs musical historic, com ja demanava
Jean-Jacques Nattiez.>® Cal una actitud davant els discursos sobre la mdsica que examini les seves
circumstancies i la personalitat de l'informador que els emet. Per aquesta rad hem repassat a fons els
llibres i articles de Jaume Pahissa. Perqué pensaven que el seu contingut ens revelaria noticies de
consideracio per treure l'entrellat de les seves composicions i el seu context. | aixi ha estat, ja que els
seus comentaris sobre la masica, la historia i les obres d'altres autors, eren il-luminadors en aquest sentit.
A més, Pahissa va ser una persona que amb el pas dels anys solament va modificar lleument el seu
discurs. Ho comprovem, per exemple, en l'estimacié i elucubracié historica de la musica de Richard
Wagner (1813-1883), o en la definicié de l'orquestra simfonica per la «noblesa» dels seus instruments,
que tant la llegim en els primers articles que va escriure com en els darrers llibres que va publicar.
Pahissa va ser perseverant i fidel a unes idees determinades, i aix0 ens ha permés utilitzar
irreprensiblement uns textos escrits unes décades després dels fets que estudiem. Perqué va ser en la
maduresa que va refer els articles anteriors i va estructurar els pensaments que havia tingut des de la
joventut. El que publicava a Buenos Aires durant la decada de 1950 estava més en relacio amb la
Barcelona de principis de segle que no pas amb la seva situaci6 cronologica i geografica real.

Tota historia és una narracid i és també una represa contemporania de les mitologies.® La
dimensio narrativa, la representacié d'una part concreta del mén en moviment, és un element fonamental
de la comprensi6 historica.’> Amb aquesta paraules ho especificava Leo Treitler: «Tot relat és historica, i
tota historia és relatada. Aixd reflecteix el fet que no podem conéixer només el passat; coneixem els

passats en relacid als presents i als futurs. La narrativa és la manera amb la qual coneixem

Furman (1996), Pérez (2000), Casares (2001a) i (2001b), Portell (2002), Cortés (2003b) i Avifioa (2003) i (2004).
53 Nattiez (1987: 185, 188 i 190).

54 Lévi-Strauss (1978: 73 a 75).

% Treitler (1980), (1984) i (1999: 3777).
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temporalment».5 L'escriptura historia de Jaume Pahissa ha estat una dada clau de la nostra investigacio
per la seva qualitat narrativa. Ha estat un bon document que ens ha permés justificar la metodologia
d'analisi utilitzada i clarificar les contradiccions de la seva musica i el seu context, aixi com interpretar una
i altre. Perqué les seves argumentacions connotaven una cosmovisié determinada que il-luminava els
dubtes que sorgien en la investigacio.

Ara bé, les seves narracions historiques formaven part d'una historiografia que apostava per
l'objectivitat i el positivisme cientific, i que es difonia com una taca d'oli amb la historia dels estils. En
aquest sentit, ell va sintonitzar amb el seu temps i va intentar fer ciéncia de la historia de la musica. De la
mateixa manera, el nostre discurs historic s'emmarca en una tendéncia de restabliment de la confianga
amb les certeses objectivables. Perd les coincidencies entre el positivisme de principis del segle XX i
I'empirisme de principis del segle XXI tan sols han facilitat la feina. En cap cas podriem entendre-les com
una equivaléncia. La valoraci6 actual de I'analisi musical no succeeix un moment d'exegesis romantica ni
de culte literari a les biografies d'uns determinats genis, com en el cas de Pahissa. Més aviat segueix
unes décades de crisi i de recel —ben comprensible, per altra banda. El nostre projecte de recerca no és
un retorn convengut i crédul. Es una esmena que s'entesta a no restar clavada a terra, a guardar-se de
I'encarcarament dogmatic, i a eludir la comoditat del relativisme facil. No és una restitucié dels models
historiografics anteriors. Es refusar una negacio. | refusar una negacié no equival a retornar a la situacio
negada, com repeteix el pensament dialéctic des de fa temps. Refusar una negacié enceta un camp nou, i
redueix les possibilitats d'encert. Perqué no només s'han disminuit les opcions. També les noves troballes
seran més susceptibles de repeticid. La nostra tesi, com els escrits de Pahissa, rastreja el nostre temps i
imagina una prefiguracio del futur. | se centra en una época que no li ocasiona massa problemes. Perd
rastreja i imagina d'amagat, i se centra incomodament, per tal com els mals usos i els errors de les
historiografies superades actuen de censura i ens reprimeixen. El coneixement i la formacié personal
incrementen el nostre malestar en adonar-nos de les mancances del saber i dels errors que hem d'evitar, i
en ser conscients de la seva fragilitat. No obstant aix0, la voluntat de veritat del parresiasta, per bé que

afeblida, resta viva en I'empenta que ha portat a embrancar-nos en aquesta tesi.

% Treitler (1999: 362): «Every story is hitorical, and every history is a story. This reflects the fact that we cannot just know the
past; we know pasts in relation to presents and futures. Narrative is how we know temporality».
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Entre la Lliga Regionalista i Alejandro Lerroux

Els primers anys del segle

Jaume Pahissa, juntament amb Juli Garreta (1875-1925), Cristofor Taltabull (1888-1964) i Joan
Lamote de Grignon (1872-1949), va ser un dels compositors catalans més destacats a principis de segle
XX. En una glosa de 1906, Eugeni d'Ors (1881-1954) va designar-lo com el primer music noucentista
perqué senyalava un referent nou: el compositor que traspassava les habilitats de I'ofici i les limitacions
del regionalisme per a col-laborar, amb ambici6é i arguments, en el progrés de la cultura. No va ser un
music precog. Primer va sentir-se atret pels estudis d'arquitectura, que va iniciar juntament amb Rafael
Masé (1880-1935). Va ser després quan va decidir dedicar-se a la musica. Ara bé, fins als darrers anys
de la seva vida, va conservar molt d'interés per la ciéncia i pel pensament, del qual se sentia molt
orgullés.®

Aquest jove, que en el 1901 publicava dos sonets a Pel i ploma, que feia poc encara freglientava
les aules de la Universitat de Barcelona i que ajudava el seu pare en la il-lustracié de revistes i de
publicacions, va continuar els estudis d'harmonia, d'instrumentacié i de contrapunt pel seu compte.%®

Malgrat que també va ser deixeble d'Enric Morera, li agradava recordar que la seva formacié era

57 Pla (1958: 4811 486).
% «Jaime Pahissa Jo», Gaceta musical, n. 16 (setembre de 1930), p. 2. Avifioa (1996: 52, 57 i 58).
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basicament autodidacta, que havia aprés I'ofici amb pocs mesos i amb els llibres especialitzats que hi ha
a la Biblioteca Arus de Barcelona.

En el 1903 va compondre les parts musicals de la tragedia de Sofocles Edip rei, per a la
produccié que el Teatre intim d'Adria Gual (1872-1843) va representar al Teatre Novetats en el mes de
marg. Pahissa va escriure unes il-lustracions musicals breus per a dues arpes i cor masculi. També va
col-laborar en la traduccio del text, conjuntament amb Eugeni d'Ors, Xavier Viura (1882-1947), Carles
Capdevila (1879-1937) i Joan d'Ors, i va donar vida al personatge del Sacerdot de Zeus.* A finals d’any,
tornava a escriure unes il-lustracions per la mateixa plantilla instrumental, ara per a la tragédia d'Esquil
Prometeu encadenat, que va representar-se en el Teatre de les Arts, altra vegada produida pel Teatre
intim.60

Pero va ser en el 1905 que va donar-se a coneixer com a simfonista i renovador del llenguatge
musical.b! Fou en el mateix Teatre de les Arts i en el marc dels «Concerts Cathalonia», una nova
institucio dirigida per Manuel Marti (1881-1948) que volia fomentar I'art catala.®2 Tot i la poca concurréncia
de public,% la sorpresa de la nit va ser el seu Trio en sol. Algunes publicacions periodiques el batejaren
com el «Wagner catala».® Mogut pel ressd d'aquesta estrena, Isaac Albéniz (1860-1909) va intentar
organitzar la seva audicié en alguna de les sessions de concerts de Paris, tot i que no va prosperar.® Va
ser el primer pas d'una llarga carrera que el portaria a ser l'autor catala més representat al Teatre del
Liceu i amb una preséncia important en la programacié de concerts simfonics a Catalunya, encara que
només fins a la guerra civil espanyola.8® Tanmateix, si haguéssim d'inventar un hipotétic «Any Pahissa»,
aquest seria el 1906, el veritable tret de sortida d'aquest music admirat i incomprés, I'enfant terrible de la
musica catalana, segons el parer de Xosé Avifioa.5” Perqué el 1906 va ser I'any del seu llancament

definitiu, de les cent representacions de La preso de Lleida i del celebre «Concert Pahissa».

59 Avifioa (1996: 62 i 63).

60 Avifioa (1996: 64).

61 Avifioa (1994: 31 1996: 64 i 65).

62 Avifioa (1985: 233 i 234).

83 Jgnotus, «Cronicas musicales», El Diluvio, n. 142 (22 de maig de 1905), pp. 15 a 17; i «Correspondecia de Barcelona», Egara,
n. 731 (24 de novembre de 1906), p. 5 6.

64 «Espectacles», La Publicidad, n. 3.367 (23 de maig de 1905, edicié ni), p. 3; La Tomasa, setmanari (25 de maig de 1905)
[copia conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 1]; i «Concerts Catalonia», Revista Musical Catalana, n. 18 (juny de
1905), pp. 128 129.

65 Pahissa (1955: 71).

66 \Vegeu annex n. VI.

67 Avifioa (1985: 209 210).
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Mentrestant, al costat d'aquest fets que hem senyalat, Pahissa anava introduint-se en els
ambients de tertulia i activitat cultural de Barcelona. Passava moltes tardes passejant per les Rambles,
entrant i sortint dels cafes, llegint a I'Ateneu. A la nit freqlientava els concerts i les representacions
operistiques, i consolidava les seves amistats i grups de discussio: Francesc Pujols (1882-1962), Pompeu
Gener (1848-1920) i Rafael Moragas (1883-1966), principalment.? A la sortida de les funcions coincidia
amb ells, i també amb Santiago Rusifiol (1861-1931), a La Punyalada, establiment emblematic del
Passeig de Gracia que aglutinava la bohémia d’aquells anys, i en el qual va invertir moltes nits.5® Arribava
tard a casa i s'aixecava cap al migdia.

Josep Pla (1897-1981) ho va dir amb l'exactitud que el caracteritzava: «[Pahissa] es dedica al
dandisme d’'una manera sistematica».”® Per als barcelonins, el jove compositor era, sobretot, una icona
del modernisme. En el 1964, Pahissa va enviar una carta a Albert Manent, en la qual li explicava que el
modernisme s'identificava per una indumentaria extravagant perd distingida per la seva correccio.”
Décades després, algunes persones encara recordarien aquella armilla blanca que combinava amb
qualsevol pega de color, i que li donava un aire elegant i provocatiu.”2 En aquesta exterioritzacié de les
maneres, fins i tot el pentinat era un tret distintiu. Perqué Pahissa també era una imatge publica de la
Barcelona modernista de la primera década del segle XX. | aquesta cara exterior va marcar l'anecdotari
de la ciutat durant uns anys, i de retruc, la construccio del personatge. Ell ho sabia bé: «En su aspecto
exterior también el artista presenta caracteristicas especiales. Su mirada brilla de la luz de la creacién; el
aire de su porte es atractivo; su Iéxico, colorido e interesante; la melena, ensortijada o lacia, generalmente
abundosa. En el vestir destaca su sombrero ancho y el gran lazo de la corbata».”

Pahissa, en els primers anys del segle, estudiava i componia... i ramblajava.

8 Pla (1968: 379 521).

69 Pla (1955: 585).

70 Pla (1958: 434).

" Manent (1969: 43 i 44).

72 Emili Casademont, «Els "dandys" Carner i Pahissa», Diari de Girona, n. 18.818 (14 de desembre de 2004), i «Cent anys de
"La Santa Espina"», n. 19.952, (5 de marg de 2006).

3 Pahissa (1945: 242).
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La generacid de 1901

Els historiadors de la literatura espanyola solen acostar-se als moviments de la primera meitat
del segle XX a partir de dues generacions, la del 98 i la del 27. Malgrat que fou durant el franquisme que
varen inventar-se aquestes dues generacions per a perioditzar aquesta época, el estudiosos de la cultura
solen optar per continuar aquest model unificador, com per exemple va fer Tomas Marco en la seva
monografia sobre la musica espanyola del segle XX.7 Per6 per al cas que ens ocupa, si haguéssim de
buscar una terminologia semblant, i sense cap anim de diferenciacié gratuita o d'alternativa esteril,
optariem per la usada per Charles E. Ehrlich en el seu estudi de politica catalana: la generacié de 1901.
Perqué els inicis del desenvolupament professional de Jaume Pahissa coincideixen amb els inicis d'un
partit politic concret i els inicis del cami cap a la primera institucionalitzacié autonomica d’aquest segle, la
Mancomunitat de 1914.

En el mes de maig de 1901 se celebraren unes eleccions generals a les quals hi participa per
primera vegada la Lliga Regionalista de Catalunya. L'éxit electoral d’aquest nou partit, que no va agradar
gaire al govern de Madrid, va suposar I'aveng del catalanisme. Perd sobretot també va suposar la
superacio del caciquisme, la superacié de l'alternanca de conservadors i liberals, i el pas definitiu a un
nou model politic que enfrontaria regionalistes i republicans.” Després de les eleccions va eliminar-se
I'organitzacié dinastica a Barcelona, i la politica de la ciutat va decantar-se cap a una estructura en gran
part bipartida: a les dretes la gent de la Lliga —que varen alinear-se amb la figura conservadora d’Antoni
Maura (1853-1925)—, a I'esquerra els radicals d’Alejandro Lerroux (1864-1949).76

Va ser la primera vegada que el catalanisme s’hagué de defensar d'uns atacs dialéctics que
procedien de dins de Catalunya, que s’hagué denfrontar a una esquerra demagogica, obrerista,
anticatdlica i antimonarquica, a un republicanisme que implicava I'obrerisme amb I'anticatalanisme en una
fase de lluita violenta contra la patronal catalana. Perqué, com escriu Ehrlich, «Lerroux va equiparar amb

éxit el catalanisme amb la reaccid burgesa, i aix0 va posar en relleu el seu republicanisme

74 Marco (1982: 23 a 25).
75 Benet (1964: 26), Puig (1981: 334), Termes (1987: 174 i 182), i Costa (2002: 38).
76 Ehrlich (2004: 87).
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espanyolista».”” La identificacié dels catalanistes amb els burgesos capitalistes que explotaven els obrers
va ser clau en el seu evangeli particular, cosa que molestava molt als regionalistes.” | aquesta disjuntiva
maliciosa entre un catalanisme de dreta i un moviment obrer, gairebé apolitic, va contribuir a donar una
imatge burgesa i conservadora del nacionalisme catala, que va trencar-se només en el 1931.7° No obstant
aixo, els regionalistes saberen aprofitar 'ocasio per engruixir el seu partit.&

Per tant, a la Lliga Regionalista no li va preocupar tant I'oposicié als partits del sistema com
I'aparicio d'un altre partit de masses, els republicans que liderava Lerroux, que amb un retorica molt habil i
atractiva va convertir-se en I'amic dels obrers i en el defensor de I'estat a Catalunya.8! Perqué en els
mitings i en la pagines de El Progreso, el diari que dirigia, atacava els tres pilars representatius del
sistema: la religio, la propietat i les forces d'ordre. | perqué s'adona que introduir I'anticatalanisme en el
seu discurs era una bona manera d’endolcir el seu programa de cares a Espanya. Volia ser el baluard de
I'espanyolisme a Catalunya.t2 | sembla que ho va aconseguir amb una bona acceptacié social. Ja que
més enlla de defensar els drets dels treballadors, i de recollir la tradicié anticlerical, sabé captar els
electors mitjangant I'organitzacié de centres de barriada i berenars populars. Es a dir, que feia politica de
barri.8% | aquest va ser un element clau del seu éxit.

Si la Lliga havia adoptat un grau de catalanisme incondicional i havia donat una mica 'esquena a
determinats sectors de la societat, i molts dels seus tedrics tenien arrels tradicionalistes i clericals, era
astut, per6 absolutament ldgic, que Lerroux usés el republicanisme, la llibertat de confessid religiosa i el
populisme per oposar-s'hi.8 Pero també cal tenir ben present que hi havia una esquerra catalanista, que
no acabava de sentir-se comoda dins el partit regionalista, ni tampoc dins les propostes republicanes més
esteses.

Quan el rei Alfons XIII va visitar Barcelona, I'abril de 1904, els catalanistes republicans varen

propugnar I'abstencionisme i el boicot politic col-lectiu.85 Perd uns quants regidors de la Lliga no varen

7 Ehrlich (2004: 142).

78 Ehrlich (2004: 158) i Santolaria (2005: 180).
79 Puig (1981: 334).

8 Termes (1987: 189).

81 Termes (1987: 177 179) i Costa (2002: 38).
82 Termes (1987: 177 179).

8 Santolaria (2005: 68).

84 Ehrlich (2004: 142) i Santolaria (2005: 68n).
85 Termes (1987: 193).
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obeir aquesta ordre, i amb Francesc Cambd (1876-1947) al davant, anaren a veure el monarca i i
plantejaren alguna de les reivindicacions catalanes. La conseqliéncia d'aquest fet va ser que
abandonessin el partit regionalista alguns elements nacionalistes i liberals, els catalanistes intransigents i
de tendéncia republicana, i els que estaven disconformes amb les politiques d'Enric Prat de la Riba
(1870-1917) i de Cambé. 8 Tot i que varen trigar encara tres anys a constituir un nou partit —el Centre
Nacionalista Republica, fundat el gener de 1907-, els republicans van comengar a organitzar una
alternativa catalanista amb la creacié del setmanari El Poble Catald. Tanmateix, en el 1904 la classe
menestral i obrera estava dominada, en gran part, pel lerrouxisme, que sabia molt bé com aprofitar-se i
recollir el descontentament amb la monarquia i la sensacié que la Lliga abandonava els treballadors,
sobretot després de que aquest partit hagués perdut la seva ala més republicana.8’

En tota aquesta situacio, la joventut que en el 1906 convergiria en identificar-se amb la musica
de Jaume Pahissa, en quines opcions politiques simpatitzaven? Per una banda, eren catalanistes; per
laltra, per les seves idees avangades, eren més propers als republicans que no pas als conservadors. La
generacio de 1901 va impregnar-se de catalanisme d’'una manera forca global. Per exemple, el rector de
la Universitat de Barcelona entre 1896 i 1899, el politic Manuel Duran i Bas (1823-1907), va influir molt en
els estudiants d’aquest centre, encara que aquests no I'haguessin tractat directament. Va ser ell qui va
organitzar el pla d'estudis, i qui va incloure les assignatures de dret civil i de literatura catalana.s8
L’estimacié per la llengua i la cultura catalanes va ser una caracteristica que els estudiants d’aquells anys,
entre ells Jaume Pahissa i els seus col-legues, varen incorporar en el seu pensament politic, per poc que
s’hi interessessin. Perd aixd no vol dir que fossin, necessariament, uns regionalistes. Perqué en els
primers anys del segle el cercle modernista de la revista Joventut, que tingueren la intencié de crear un
partit d’esquerra catalanista, que admiraven tot el que venia de Paris i se sentien republicans, es
consideraven més a prop dels federals anticatalanistes que no pas dels tradicionalistes.®® El seu idol era

Pompeu Gener, qui fou més que un company de tertulia per a Jaume Pahissa.® | al mateix temps, els

8 Puig (1981: 346) i Termes (1987: 195).
87 Benet (1964: 33) i Santolaria (2005: 61).
8 Ehrlich (2004: 49).

89 Pla (1977: 3091 310).

9 Pahissa (1980: 32).
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republicans, en general, trobaven ridicul el catalanisme. | també deien que el modernisme, per les seves
maneres de vestir, pels seus cabells llargs i pels seus gustos artistics, tenia una «virilitat» dubtosa.®’

Ser catalanista, ser modernista i ser d'esquerres va ser una opcio dificil en la situacié politica del
pais, almenys fins la proclamacié de la segona republica espanyola. | si haguéssim de situar Jaume
Pahissa en aquest mosaic, malgrat que ell no semblava interessar-se gaire per aquests temes ni tenir la
voluntat de militar en cap partit, seria justament en aquesta opcié dificil. Es relacionava amb la gent de la
Lliga, fins i tot va dedicar 'edicié del seu poema simfonic E/ cami a Francesc Cambé, perd es mantenia
distant del catalanisme conservador i catolic de 'Orfed Catala i de les postures tradicionalistes. Ningu
podria acusar-lo de lerrouxista, sens dubte, pero en el 1910 va ser el govern lerrouxista de I'Ajuntament
de Barcelona que va donar-li una pensié per estudiar a I'estranger. | si bé simpatitzava amb les ideologies
republicanes, en un moment en qué aquestes s'oposaven frontalment a la monarquia, ell participava
content en alguns actes organitzats per als reis d'Espanya. En aquesta complexitat de relacions, i amb la
dificultat d'esclarir la postura politica inicial de Jaume Pahissa, qui estava capficat principalment per la
mausica, per la cultura i per les ciéncies, pensem que la millor manera de fer-ho és aventurar que quan hi
hagué la dissidéncia de la Lliga en motiu de la visita reial de 1904, segurament ell era un dels de la

«penya de I'Ateneu» que va sumar-s’hi.2

Els fets de jCu-cut! i la creacié de Solidaritat Catalana

En les eleccions del dotze de novembre de 1905, la Lliga tingué un important éxit electoral. Pocs
dies després, van decidir celebrar-ho amb un banquet amb brindis i concert al Fronté Comtal. Perd els
republicans pensaven que la victoria havia estat seva, i quan els catalanistes varen sortir del sopar s’hi
varen encarar violentament. Entre la Gran Via, el carrer Balmes, la Rambla de Catalunya i el Passeig de

Gracia hi hagué els aldarulls, mentre se sentien crits de «Catalufia libre», emulant el conegut «Cuba

91 Marfany (1995: 364).
92 Termes (1987: 195).
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libre» d’anys enrera.%® El setmanari humoristic jCu-cut! se’'n va fer ressd. Aquesta publicacié, que seguia
les directrius del diari regionalista La Veu de Catalunya, i que s'oposava als seus semblants republicans —
La Campana de Gracia i L'Esquella de la Torratxa—, solia ironitzar i atacar I'estament religios i el militar,
els governants de Madrid i Lerroux, que anomenaven «l'emperador del Paral-lel».% També ho va fer en
aquesta ocasié. Un acudit grafic sobre «el banquet de la victoria», que ridiculitzava els militars, va ser el
detonant d'una bullanga militar.%

La nit del dissabte vint-i-cinc de novembre, un grup d’oficials varen assaltar la impremta i la
redaccié del setmanari humoristic, en els carrers d’Avinyd i Cardenal Casafias. També varen assaltar la
seu de La Veu de Catalunya, en un pis de les rambles, entre el mercat de la Boqueria i el palau de la
Virreina. Hi hagué fogueres amb els papers i els estris de fusta d’aquestes editorials periodistiques. El
popular cap-gros de jCu-cut! cremava a les portes del local, mentre els militars li clavaven cops de sabre
davant una multitud indiferent i temorosa de les represalies. Aquell dia se sentiren els crits de «Viva
Espafia» i de «Viva el ejército espanyol».%

El dilluns seguent, el marqués Carles de Camps (1860-1939), que havia preparat la seva
intervenci6 al costat de Francesc Cambo durant el viatge de tren, va denunciar a Madrid els fets de
Barcelona, i va mostrar als senadors de la capital la destral que els militars havien deixat clavada a la seu
de La Veu de Catalunya.?” Pero va ser en va. Perque dos dies després es varen suspendre les garanties
constitucionals a la ciutat de Barcelona, en concret els articles que feien referéncia a la detencio, a
I'empresonament, a la inviolabilitat de domicili, als drets de reunié i d’associacio, i als drets d’expressio i
impremta. A partir d'aquell moment, i fins a finals de marg de 1906, no només varen quedar suspeses les
llibertats, sind que també hi hagué una operacidé conjunta contra el catalanisme, i una excusa per a
militaritzar 'estat. EI govern va comencar a preparar una nova llei que els militars anhelaven des de feina
anys, que equiparava criticar I'exércit a criticar la patria, i que permetia interpretar i resoldre molts

conflictes per la via militar. Era la Llei de Jurisdiccions, que seria aprovada la primavera segilent.%

93 Santolaria (2005: 7, 81, 84 i 87).
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Aquesta llei va provocar un pacte entre els partits i politics catalans, un acord electoral que va
tenir diverses victories contra els partits dinastics, fossin liberals o conservadors, i contra els lerrouxistes.
L'onze de febrer de 1906, organitzat per Francesc Montsalvatge (1953-1917), hi hagué un miting a Girona
on es va fer public aquest pacte electoral de Solidaritat Catalana, que englobava regionalistes, carlins,
republicans i ciutadans independents, i que representava tendéncies diverses de catalanisme. A partir
d'aquest moment, les tensions politiques a Catalunya varen disminuir i el poder va distribuir-se
equitativament: Francesc Cambé per la politica a Madrid, Prat de la Riba per la politica a Barcelona,
Josep Puig i Cadafalch (1867-1957) dedicat a les institucions de cultura, i Lluis Duran i Ventosa (1870-
1954) dedicat a les qgliestions municipals.?®

Aquest agrupament politic tenia la seva logica. La nit dels assalts, després de destruir les seus
dels diaris regionalistes, els militars també havien intentat atacar els locals de Joventut i de La Tralla.
Perd com que el grup s’havia reduit, varen conformar-se en escridassar la senyera que penjava de
I'’Ateneu Barcelones, que en aquells moments tenia cedida una ala del Teatre Principal.'® Per aixo, no és
estrany que els dificils matisos del catalanisme s’apaguessin una mica a principis de I'any 1906. | que el
canvi d'estacio anés acompanyat de manifestacions col-lectives d’entusiasme i exaltacié nacional. Perqué
el catalanisme semblava un moviment interclassista que desautoritzava la seva equiparacié a la burgesia.
Ho demostra I'éxit popular de la «Festa de 'Homenatge», un acte matinal que va perllongar-se en una
manifestacio per la tarda, i que va ser possible celebrar un diumenge de maig després de recuperar les
garanties i les llibertats perdudes a finals de novembre. 0!

| mentrestant, també entre el marg i el maig de 1906, Pahissa triomfava al Teatre Principal amb
La preso de Lleida. En la mateixa temporada dels espectacles-audicions Graner que el novembre passat

havien vist passar els militars davant les seves portes.

9 Puig (1981: 350 i 351), Termes (1987: 205, 209, 210 211) i Santolaria (2005: 8).
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La presé de Lleida

El segle XX també va comencar amb I'enderroc del Teatre Liric. Alguns mesos després, en el
juliol de 1900, i en part a causa de la seva demolicio, es va constituir una societat per al teatre liric catala
capitanejada per Enric Morera (1865-1942), que va donar la seva primera funci6 el gener de 1901 al
Teatre Tivoli."02 L’aventura no va reeixir tal i com s’esperava, i va acabar amb els diners i la paciéncia del
mausic. En la tardor de 1903 hi hagué un nou intent per a fomentar aquest génere musical i catala amb
una nova temporada en el Teatre Principal.’® També va passar com un fenomen massa isolat. Pero la
tardor de 1905, els espectacles-audicions promoguts pel pintor Lluis Graner (1863-1929) no varen ser
només una nova represa, la tercera, de teatre liric catala. Per fi varen aconseguir vencer I'estigma de la
flor que no fa estiu, i proporcionar una continuitat d’espectacles dramatics i musicals per un periode de
tres anys.'04

Sota l'aixopluc de Graner, es varen programar projeccions cinematografiques i algunes de les
atraccions habituals de les pistes de circ. Tanmateix, el génere espectacular més propi i caracteristic
d'aquesta empresa foren les visions musicals. La seva tematica anava des de quadres naturalistes i
moments de la historia sagrada, a les gloses escéniques de rondalles populars, a partir de I'narmonitzacié
i instrumentaci6 de les cangons que les explicaven. Aquestes obres, que reelaboraven el folklore catala,
que tenien una arrel poética i partien de la cangd popular, varen ser les més ben valorades dels
espectacles-audicions. | entre aquestes, un dels éxits de la primera temporada va ser La presé de Lleida,
amb un llibret d’Adria Gual i la musica de Jaume Pahissa.'0%

En general, aquestes gloses eren obres d’arrel wagneriana adaptades a la tradicié catalana,
seguint els gustos dels promotors, encara que només ho fossin per unes referencies molt llunyanes.
Tenien una durada irregular, tot i que generalment voltaven I'hora. En elles s’hi desplegava un reguitzell
de trucs escénics, per tal de garantir 'espectacularitat de la funcié. Els dramaturgs no s’entretenien gaire

en els detalls narratius, i més enlla dels recursos escenografics que atreien el public, es posava de relleu

102 Planes (1972: 101 103).

103 Planes (1972: 113).

104 Avifioa (1985: 287, 288, 297, 307, 308, 310, 311 314).

105 «Principal: La Pres6 de Lleida», El Poble Catala, n. 72 (24 de marg de 1906), p. 4; i «Teatre Principal», Revista Musical
Catalana, n. 27 (abril de 1906), p. 54. Planes (1972: 160) i Avifioa (1985: 318).
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el rerafons moral de la historia.' Perqué se cercava un model liric allunyat de la sarsuela castellana, que
per aquells temps dominava I'avinguda del Paral-lel.'%7 La cronica d’Emili Vallés (1878-1950) de la nova
obra de Gual i Pahissa n'’és un bon exemple. Si agraia la contribucié de I'empresari a la regeneracié
artistica de I'escena catalana, també ho feia pel seu sentit moralitzador. Perqué el teatre catala, que
malgrat tot amagava encara molt de «pitarrisme», calia que es manifestés fortament en contra la
implantacio del teatre musical espanyol amb un disseny de teatre moralitzador. | la tasca de recollir les
melodies populars, d’engalanar-les amb totes les altres arts, des de la musica a la pintura escenografica,
retornava al poble el que en origen ell mateix havia produit. | ho feia després de que aquesta creacié de
«l'esperit del poble» hagués passat un periple de refinament i humanisme.'% Vallés apuntava que no
només canviarien els gustos del public i creixeria el nombre d’artistes catalans en actiu, sin6 que el teatre
i la musica catalana retornarien a la puresa dels seus origens. | amb tot aixo, sota un sedas moral ben
determinat, la societat milloraria.

La presd de Lleida va dividir-se en cinc quadres diferents, amb una escenografia especifica per a
cadascun dells pintades per Miquel Moragas (1840-1916) i Salvador Alarma (1870-1941), tret de la
segona que era obra de Maurici Vilomara (1847-1930) i Oleguer Junyent (1876-1956). Comengava a
linterior de la preso, on tots els presoners cantaven els robatoris que havien fet. Menys un jove pastor,
que estava sol i pensarés, i mirava per una de les reixes de la sala. Deia que I'havien empresonat
erroniament, que I'havien confds, que ell només havia volgut tornar a veure la princesa. Mentre ho
cantava, la princesa, que havia sortit a passejar amb la seva dama de companyia, li havia reconegut la
veu. Amb I'exaltacié del retrobament, ella va decidir parlar amb el seu pare per a que indultés el pres.
Pero el bard, davant els seus consellers, va signar la senténcia de mort. El dissabte després penjaren els
condemnats. Entre ells, la princesa, que s'havia fet passar per un dels presoners. En el darrer quadre,
davant els dos cossos que sustentava la forca, el pare reconegué la seva filla. Endut per la tristesa i la
rabia, reboti la corona per terra, mentre queia, entre plors, en els bragos dels seus servents.'0

La proposta, com era habitual en aquestes gloses escéniques, depassava 'esquema formal de

numeros tancats de la sarsuela tradicional i estava a mig cami entre les il-lustracions musicals, les

106 Aulet (1992: 337 i 342).
107 Cortés (2006: 35).
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melopees i el cant recitat.""® El dos primers quadres, i els dos darrers, formaven una unitat d’accié
narrativa que tan sols trencava el canvi escénic. Si la critica teatral i operistica d’aquells anys, i des de
feia un parell de décades, se sulfurava per I'escassetat de recursos escénics que solien emprar-se en les
produccions, part important de I'éxit d’aquests espectacles-audicions era justament a causa de la postura
contraria, que va portar a pintar més escenografies de les que semblarien necessaries. Per exemple, al
final del primer quadre, mentre el pastor cantava, I'escena canviava, i si els espectadors havien comencat
I'obra veient la presé des de dins, en acabar la cangd la veien des de fora. Transmutacions com aquesta,
que en principi 0 sén prescindibles, enriquien el resultat i remarcaven la voluntat artistica i dramatica dels
organitzadors, que entenien que el teatre era més que un text literari recitat, que el més important era fer
de la posada en escena I'element central, com no es cansava de repetir Adria Gual.

Des de ben aviat es va crear el mite de les cent representacions de La preso de Lleida.'" Dels
historiadors que I'han tractat, només Francesc de Paula Curet (1886-1970) discrepa i informa que tan sols
varen ser seixanta-sis representacions.'2 Per aclarir-ho del tot, nosaltres hem optat per reconstruir
litinerari d’aquesta produccié a partir dels anuncis apareguts a La Vanguardia."3 N'hi va haver vuitanta
nou, distribuides en quaranta-quatre dies diferents. L’arrodoniment a les cent representacions ens sembla

justificat.

108 Emili Vallés, «Cronica d'art. Teatre principal: La presé de Lleiday, Art Jove, n. 8 (31 de marg de 1906).
109 Gual (1906).

110 Cortes (2006: 35).

111 J. Nogues Pon, «Conciertos: Jaime Pahissa y su sinfonieta», El Dia Gréfico, (5 de maig de 1922) i Joan Gols, «Converses de
La Nau: Estrena de La Princesa Marguerida, del mestre Pahissa, al Liceu», La Nau, (30 de desembre de 1927). Aquest darrer diu
que se’n varen fer fins a cent vint-i-sis representacions en el 1906!

12 Curet (1967: 412).

3 La Vanguardia, n. 11.964 (14 de marg de 1906), p. 9; n. 11.965 (15 de marg de 1906), p. 10; n. 11.966 (16 de marg de 1906),
p. 9; n. 11.967 (17 de marg de 1906), p. 9; n. 11.968 (18 de marg de 1906), p. 10; n. 11.969 (19 de marg de 1906), p. 9; n. 11.970
(20 de marg de 1906), p. 3; n. 11.971 (21 de marg de 1906), p. 5; n. 11.973 (23 de marg de 1906), p. 5; n. 11.974 (24 de marg de
1906), p. 5; n. 11.975 (25 de marg de 1906), p. 10; n. 11.976 (26 de marg de 1906), p. 4; n. 11.977 (27 de marg de 1906), p. 5; n.
11.978 (28 de marg de 1906), p. 9; n. 11.979 (29 de marg de 1906), p. 10; n. 11.980 (30 de marg de 1906), p. 5; n. 11.981 (31 de
marg de 1906), p. 9; n. 11.982 (1 d'abril de 1906), p. 10 i 11; n. 11.983 (2 d'abril de 1906); p. 4, n. 11.984 (3 d'abril de 1906); p. 9,
n. 11.985 (4 d'abril de 1906); p. 9, n. 11.986 (5 d'abril de 1906), p. 5; n. 11.987 (6 d'abril de 1906), p. 9; n. 11.988 (7 d'abril de
1906), p. 5; n. 11.989 (8 d'abril de 1906), p. 5; n. 12.011 (1 de maig de 1906), p. 5; n. 12.012 (2 de maig de 1906), p. 5; n. 12.013
(3 de maig de 1906), p. 11; n. 12.014 (4 de maig de 1906), p. 5; n. 12.015 (5 de maig de 1906), p. 5; n. 12.016 (6 de maig de
1906), p. 11; n. 12.017 (7 de maig de 1906), p. 4; n. 12.018 (8 de maig de 1906), p. 5; n. 12.019 (9 de maig de 1906), p. 5; n.
12.020 (10 de maig de 1906), p. 10 i 11; n. 12.021 (11 de maig de 1906), p. 9; n. 12.184 (29 de novembre de 1906), p. 10; n.
12.185 (30 de novembre de 1906), p. 5; n. 12.185 (1 de desembre de 1906), p. 5; n. 12.185 [sic] (2 de desembre de 1906), p. 10;
n. 12.187 (3 de desembre de 1906), p. 6; n. 12.188 (4 de desembre de 1906), p. 5; n. 12.189 (5 de desembre de 1906), p. 5; n.
12.190 (6 de desembre de 1906), p. 10; n. 12.191 (7 de desembre de 1906), p. 5; n. 12.192 (8 de desembre de 1906), p. 10; n.
12.193 (9 de desembre de 1906), p. 8; n. 12.194 (10 de desembre de 1906), p. 4; n. 12.195 (11 de desembre de 1906), p. 5; n.
12.196 (12 de desembre de 1906), p. 5; n. 12.199 (15 de desembre de 1906), p. 5; n. 12.200 (16 de desembre de 1906), p. 10; n.
12.201 (17 de desembre de 1906), p. 5; n. 12.202 (18 de desembre de 1906), p. 5; i n. 12.203 (19 de desembre de 1906), p. 5.
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Les funcions varen donar-se en tres temporades diferents: la primera de quaranta-set
representacions entre finals de marg i principis d'abril,'** la segona de disset a principis de maig,"% i la
tercera de vint-i-cinc a principis de desembre.!'® Hi hagué quatre tipus diferents de funci6 segons I'horari:
al migdia, entre les tres i les quatre, a la tarda, entre les cinc i les sis, al vespre, entre les vuit i les nou, i a
la nit, entre les deu i les onze. El programa era doble, i generalment La presé de Lleida solia ser la
segona representacio.

No ha estat subratllat encara que la nova composici6é de Pahissa va partir de la desconfianga i la
critica de les veus que fins aquell moment li havien donat suport. L’exemple més rellevant és la famosa
glosa que li va dedicar Eugeni d'Ors el mateix dia de I'estrena, perd abans de que el public pogués
escoltar-la. No entenia com un music que qualificava d'antiregionalista, d'universal, de modern, hagués
escrit una obra a partir d'una cangd popular. La glosa de Xénius, com molt encertadament han indicat
César Calmell i Francesc Cortés, va ser un blasme a I'obra de Pahissa perqué el desplaia el gir a la
rondalla i al tradicionalisme romantic de filiacio herderiana.”” Només cal que ens fixem en el passat
imperfecte del verb del peniltim paragraf —«eren»— i en I'encapgalament d’'adversativa del darrer —
«Perd»— per a tenir-ne dues proves que validen aquesta interpretacio:

Sa musica, com els versos, com tot son art, com tot son viure, eren, tant en sos motius
com en sa emocio i norma, nets de color local res devien a la inspiraci6 pintoresca, aspiraven a la
universalitat de la Ciutat Unica...

Per6 avui aquest Pahissa, el sorprenent, ha fet «La presd de Lleida».!8

Si els prejudicis envers el génere dramatic i musical de les gloses varen tenyir el judici inicial d'un

amic i conegut com Eugeni d'Ors, les valoracions prévies d’altres critics i cronistes també se’n van veure

114 Dimecres 14 de marg, nit (estrena); dijous 15 de marg, tarda i nit; dissabte 17 de marg, tarda i nit; diumenge 18 de marg,
migdia, tarda, vespre i nit; dilluns 19 de marg, migdia, tarda, vespre i nit; dimarts 20 de marg, tarda; dimecres 21 de marg, tarda i
nit; dissabte 24 de marg, tarda i nit; diumenge 25 de marg, migdia, tarda, vespre i nit; dilluns 26 de marg, tarda i nit; dimarts 27 de
marg, tarda; dimecres 28 de marg, tarda i nit; dijous 29 de marg, tarda; dissabte 31 de marg, tarda i nit; diumenge 1 d'abril,
migdia, tarda, vespre i nit; dilluns 2 d'abril, tarda; dimarts 3 d'abril, tarda i nit; dimecres 4 d'abril, tarda i nit; dijous 5 d'abril, tarda i
nit; dissabte 7 d'abril, tarda i nit; i diumenge 8 d'abril, migdia, tarda, vespre i nit. En aquesta temporada no hi hagué
representacions els divendres perqué va coincidir en el periode penitencial de la quaresma. El diumenge de rams va caure
justament en el 8 d'abril.

115 Dimecres 2 de maig, tarda i nit; dijous 3 de maig, tarda i nit; divendres 4 de maig, tarda; dissabte 5 de maig, tarda i nit;
diumenge 6 de maig, migdia, tarda, vespre i nit; dilluns 7 de maig, tarda; dimarts 8 de maig, tarda; dimecres 9 de maig, tarda;
dijous 10 de maig, tarda i nit; i divendres 11 de maig, tarda.

116 Divendres 30 de novembre, nit; dissabte 1 de desembre, tarda i nit; diumenge 20 de desembre, migdia, tarda, vespre i nit;
dilluns 3 de desembre, tarda; dimecres 5 de desembre, tarda i nit; divendres 7 de desembre, tarda i nit; dissabte 8 de desembre,
migdia, tarda i nit; diumenge 9 de desembre, migdia, vespre i nit; dilluns 10 de desembre, tarda; dimecres 12 de desembre, tarda i
nit; diumenge 16 de desembre, vespre; dimarts 18 de desembre, tarda i vespre; i dimecres 19 de desembre, tarda.

17 Calmell (2004 i 2005: 96 i 97) i Cortes (2006: 35 36).

118 Ors (1906 i 1907: 53). La cursiva és nostra.
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afectades. | no només de la premsa anticatalanista, que es mofava d’aquest teatre simbolista i reclamava
el teatre catala vuitcentista.’® Per exemple, un dels cronistes de El Poble Catala manifestava la seva
desconfianga amb els espectacles Graner. Ara bé, atret per la fama que agafava la nova obra de Pahissa,
va optar per assistir-hi, i en va sortir ben sorprés.’® No va dubtar en qualificar el compositor com un
membre de I'escola moderna que havia excel-lit en el tractament de la cangd popular. Més o menys el
mateix li va passar a Josep Pous i Pagés (1873-1952).121

Segons els judicis de I'época, la mulsica no havia caigut en les trivialitat habituals de les
harmonitzacions corals, i havia demostrat el domini técnic de I'autor, sobretot en els efectes orquestrals i
la destresa en la instrumentacio, sense que aquests apaguessin la «inspiracié popular» de la cangd.'? Hi
ha dues observacions positives que sobresurten en els comentaris escrits: un treball musical a partir de
motius curts que permetia passar les diferents melodies d’'un instrument a un altre sense que es trenqués
la coheréncia melddica del conjunt; i I'ls d’alguns instruments greus de l'orquestra, com les trompes, els
clarinets baixos, els violoncels o els fagots, més enlla de les notes tipiques de les funcions harmdniques
de baix i de suport orquestral.’23

En l'opinid musical del moment, comengava a definir-se la identificacié d’'un bon orquestrador
amb un bon compositor, i Pahissa encarnava aquesta identificacié perfectament. Aquest és el sentit de la
valoracié de la seva técnica, i aquesta és la sorpresa dels més desconfiats: trobar-se amb la cango
popular tractada orquestralment amb destresa, en un context en el qual predominaven les
instrumentacions d’ofici, els arranjament rapids de les bandes i de la musica de teatre. Ni el seu mestre
Enric Morera instrumentava de la manera com ho feia Pahissa. EI music havia aconseguit una férmula
musical que l'identificava bé, que el realitzava com a music, i que no el confrontava indtilment amb el
public: la melodia d’arrel popular, ben instrumentada i harmonitzada, amb valentia i atreviment.

Fins i tot les critiques negatives, passats els prejudicis, coincidiren en aquest punt. Josep Pujol i

Brull, de la revista Joventut, pensava que en La presé de Lleida hi havia un excés d'instrumentacid. Perd

119 Marfany (1995: 364).

120F A., «Musica», El Poble Catala, n. 74 (7 d'abril de 1906), p. 3.

121, Pous y Pagés, «Tot passant: en Jaume Pahissa», El Poble Catala, n. 276 (15 de novembre de 1906), p. [1].

122 «Principal: La Preso de Lleida», El Poble Catala, n. 72 (24 de marg de 1906), p. 4; Emili Vallés, «Cronica d'art. Teatre
principal: La pres¢ de Lleida», Art Jove, n. 8 (31 de marg de 1906); i J. Pous y Pagés, «Tot passant: en Jaume Pahissa», n. 276
(15 de novembre de 1906), p. [1].
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rapidament s’amagava en les adulacions de si Pahissa era un gran music, i de que coneixia molt bé el
seu art, perd que pensava que la cangd catalana era delicada i la grandesa no li esqueia.'* Altres
afirmaven justament el pensament contrari, que si li esqueia la grandesa: «La cancién popular, primera
materia de nuestra industria musical, es restaurada en su original valor expresivo por Pahissa. jPobre
cancion desarticulada, desosada, trinchada en picadillo para uso de los orfeones!»'?® Panfilo, de La
Vanguardia, no dubtava en pontificar que una ciutat que programava La presé de Lleida mereixia estar

entre les millors del mon. 26

El «Concert Pahissa»

El quinze de novembre de 1906, en el Teatre Novetats de Barcelona, Jaume Pahissa va dirigir
un concert exclusivament amb les seves composicions, primordialment simfoniques. Tenia només vint-i-
cinc anys i en feia pocs que havia decidit dedicar-se plenament a la musica. L'esdeveniment va ser
esperat amb interés, perd també amb alguns recels i dubtes.'?” Tanmateix, la vetllada fou un altre triomf
que va entusiasmar a tota una jove generacié de barcelonins, i va molestar a determinades posicions de
la cultura catalana, que varen correr a minimitzar les manifestacions de suport.'? Amb I'éxit de La presé
de Lleida a I'esquena, ara reblava la nova definicié de music. Eugeni d'Ors ja no podria dubtar més de

l'obra del seu amic.

123 «Espectacles», La Publicidad, n. 9.772 (15 de marg de 1906, edicid mati), p. 3.;i F. A., «MUsica», El Poble Catala, n. 74 (7
d'abril de 1908), p. 3.

124 J, Pujol, «Teatres: la Preso de Lleyda», n. 319 (22 de marg de 1906), p. 184.

125 «Espectacles», La Publicidad, n. 9.772 (15 de marg de 1908, edicié mati), p. 3.

126 Panfilo, «Cotidianas», La Vanguardia, n. 11.971 (21 de marg de 1906), p. 6.

127 «Concierto Pahissa», La Publicidad, n. 8.819 (27 d'octubre de 1906, edicio nit), p. 3; n. 8.830 (9 de novembre de 1906, edicid
nit), p. 3; n. 8.834 (14 de novembre de 1906, eidico nit), p. [1]; Aplec, (9 de novembre de 1906) [cOpia conservada en el Libro de
criticas, primer volum, p. 11]; «Espectacles», La Veu de Catalunya, n. 2.720 (10 de novembre de 1906, edicié mati), p. 4; n.
2.721 (10 de novembre de 1906, edicié vespre), p. 6; n. 2.722 (12 de novembre de 1906, edicio mati), p. 2; n. 2.723 (12 de
novembre de 1906, edicié vespre), p. 4; n. 2.724 (13 de novembre de 1906, edicio mati), p. 4; n. 2.725 (13 de novembre de 1906,
edicio vespre), p. 4; n. 2.724 [sic] (14 de novembre de 19086, edicié mati), p. 4; n. 2.725 [sic] (14 de novembre de 1906, edici6
vespre), p. 4; n. 2.726 (15 de novembre de 1906, edici6 vespre), p. 5; «Noticies musicals: concert Pahissa», n. 2.725 (15 de
novembre de 1906, edicié mati), p. 2; J. Pous y Pagés, «Tot passant: en Jaume Pahissa», El Poble Catala, n. 276 (15 de
novembre de 1906), p. [1]; Rius de Romero, «Concert Pahissa», Or y grana, (24 de novembre de 1906), p. 123. Avifioa (1994:
3).
128 «Concert Pahissa», Revista Musical Catalana, n. 35 (novembre de 1906), p. 211.
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Quan va acabar el concert, un grup de persones varen acollir Pahissa i el varen acompanyar
Passeig de Gracia avall, entre crits i aplaudiments, fins al café Paix.'?® Els comentaris varen estendre’s i
algu, amb exaltacioé, va afirmar que els musics que fins aleshores havien pogut sobreviure malgrat la seva
mediocritat, a partir d'aquell moment haurien de mudar d'ofici, perqué la seva preséncia era incompatible
amb personalitats com la de Pahissa.’3 Joan Maragall (1860-1911)explicava que:

La conferéncia d'en Jaume Brossa a I'Ateneu i I'éxit del concert Pahissa han sigut per a

molts com un descobriment de nous horitzons de l'art catald. Bona part del jovent, com si i

haguessin tret un pes de sobre, ha exclamat: —Prou art catalanistal- Alguns han anat més enlla

cridant: —Prou art popular!- | tots amb la gran il-lusi6 del cami nou, han determinat fer art

europeu... qué europeul... mundial. 3!

Sembla que tant la conferéncia de Jaume Brossa (1875-1919) com el «Concert de Pahissa»
varen ser dues expressions complementaries de les actituds dels joves que volien diferenciar-se de la
generacio anterior, i varen llegir la coincidéncia de programacié com un signe de la transformacié dels
temps, de la superacié d'un catalanisme ranci i encarcarat en les tematiques d'arrel popular.'32 En acabar
la nit, lautor de La presé de Lleida acabava de consolidar la seva condici6 de music modern i
d’'esperanca generacional per a la cultura d'un pais. Definitivament, Pahissa era un music titllat d'europeu.
Pocs dies després, en un banquet d’honor que se li va organitzar, s'algaven les primeres veus que
demanaven una subvencié per a que el compositor pogués estudiar a I'estranger.'® Clar que també hi
havia qui pensava que no calia sortir de Catalunya per a excel-lir en la musica, i un dels exemples que
posava, conjuntament amb Enric Granados (1867-1916), Pau Casals (1876-1973) o Joan Manén (1883-
1971), era Jaume Pahissa.3

El concert del Novetats va celebrar-se gracies al suport economic de Josep A. Peypoch, amic

adinerat de Pahissa i company de les passejades per la rambla barcelonina.®® Les particularitats del

129 «Teatros y artistas: concierto Pahissa», El Noticiero Universal, (16 de novembre de 1906) [copia conservada en el Libro de
criticas, primer volum, p. 17]; Miro, «Teatre y concerts: el concert Pahissa», El Poble Catala, n. 277 (16 de novembre de 1906),
p. [3]; «Novetats», La escena catalana, n. 8 (24 de novembre de 1906), p. [4].

130 Marcos JesUs Bertran, «Pahissa: concierto de juventud», La Vanguardia, n. 12.173 (17 de novembre de 1906), pp. 61 7.

131 Maragall (1906: 78 i 79).

132 Farfarello, «Cronicas diablescas: un ensayo», La Publicidad, n. 8.835 (15 de novembre de 1906, edicié nit), p. [1]; [Placid
Vidal], «Jaume Pahissa», Catalonia, n. 17 (18 de novembre de 1906), p. [1]; Manuel de Montoliu, «Nova joventut», E/ Poble
Catala, n. 279 (18 de novembre de 1906), p. [1].

133 J. M. Pascual, «Teatro de Novedades: concierto Pahissa», La Publicidad, n. 8.836 (16 de novembre de 1906, edicié nit), p. 3;
«Banquete Pahissa» [cOpia conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 28].

134 R. Goberna, «Musica: l'eterna simfonia (Variacions sobre un tema conegut)», Art jove, n. 10 (30 d'abril de 19086), pp. 153 i
154.

135 J. M. Pascual, «Teatro de Novedades: concierto Pahissa», La Publicidad, n. 8.836 (16 de novembre de 1906, edicié nit), p. 3.
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public assistent varen fer que no fos justament un éxit econdmic. Perqué si bé hi hagué una amplia
preséncia de joves, d'artistes i de musics que ompliren els pisos del teatre, la platea, reservada a les
entrades més costoses, estava practicament buida; '3

L'aspecte de la platea de Novetats dijous en la nit era una cosa que indignava y entristia.

Llevat de la mitja dotzena d’honroses excepcions, sempre les mateixes, que tots coneixem,'3” el

senyor ric de Barcelona s’havia quedat a casa. Aquell simpatic atreviment d'un jove, d’'un music de

la terra que omplia ab musica original tot el programa d’una vetlla; aquell esfors d’'un home de cor,

d'un devot del nostre Art, —diem el seu nom, car, entremig d'aquesta general, corglassadora

indiferencia de les nostres classes adinerades envers l'obra artistica, bé mereix una mostra

publica de agriment 'home ric ab entusiasmes,— aquell esfors den Josep A. Peypoch, organisant

ell tot sol el concert pera donar a conéixer I'obra den Pahissa, no meresqué del nostre senyoriu ni

un moviment de curiositat, ni'l tribut de les poques pessetes que'l preu de les localitats

representaven. Y deixaren buids els llocs de la sala que tenien el dever d’'omplir.

En cambi tot lo demés del teatre estava curull. Les galeries y'ls passadissos eren plens a

vessar. El poble y la menestralia respongueren ab I'entusiasme que ja era de preveure. Y aquest

entusiasme feia més dolords contrast ab l'indiferencia, ab el jo m'en fichismo dels que haurien

hagut de donar 'exemple. 38
Les «familias pudientes» que solien omplir la platea i les llotges dels primers pisos del Liceu, escrivia
Josep Maria Pascual (1843-1928) de La Publicidad, no hi assistiren perqué un concert no era I'espai
adequat per a fer-se veure. Apuntava que quan aquest génere d'espectacle, el concert public, triomfés a
Franca, a Anglaterra i a Austria, «verad cémo las juntas de damas y patronados invadiran su casa
demandando su concurso personal para los pobresy. 139

El mateix cronista va comparar les obres de Pahissa amb la Cavalleria rusticana de Pietro
Mascagni (1863-1945), que s’havia estrenat a Roma en el 1890. Pensava que l'autor italia havia compost
una obra petita i emocional, i que havia aconseguit 'éxit material només un any després de I'estrena,
mentre que Pahissa estava condemnat a no tenir cap benefici, malgrat que havia compost un
monument.'® Aquesta disjuntiva econdmica va aplicar-se per argumentar les valoracions estétiques, com
també va passar uns anys més endavant amb el Canigé. El fracas econdmic posava de relleu les bones

finalitats dels organitzadors i demostrava la validesa artistica de les obres, que no seguien els

funcionaments comercials daltres géneres lirics. Des d’'una premisa basica que interpreta el diner com la

136 Miro, «Teatre y concerts: el concert Pahissa», El Poble Catala, n. 277 (16 de novembre de 1906), p. [3]; «Triunfo del joven
compositor Pahissa», La Publicidad, n. 10.015 (16 de novembre de 1906, edicié nit), p. 3; Ignotus, «Cronicas musicales: velada
del Centro Artistico Musica y Concierto Pahissa», El Diluvio, n. 321 (17 de novembre de 1906), pp. 14 a 16; Marcos Jesus
Bertran, «Pahissa: concierto de juventud», La Vanguardia, n. 12.173 (17 de novembre de 1906), pp. 6 i 7; E. Vallés, «Concierto
Pahissa», Diario del Comercio, (17 de novembre de 1906) [cOpia conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 19];
«Correspondecia de Barcelona», Egara, n. 731 (24 de novembre de 1906), p. 5i 6.

137 Es refereix a la familia de l'industrial i mecenes Eusebi Gliell (1846-1918).

138 J, Pous y Pagés, «Tot passant: els que no hi eren», El Poble Catala, n. 278 (17 de novembre de 1906), p. [1].

139 J, M. Pascual, «Teatro de Novedades: concierto Pahissa», La Publicidad, n. 8.836 (16 de novembre de 1906, edicié nit), p. 3.
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causa de la prostitucid del teatre i, consequientment, de la degeneracié del public, en Pahissa no havia
caigut en la temptacié i s’havia sacrificat en contra dels interessos pecuniaris:#'«jAcaso la orejas de
Midas estdn hechas para gozar de las delicadas melodias y de las poderosas armonias de joven
maestro?».142

Perd, qué havia fet Pahissa amb la seva musica? Principalment encarar-se a una plantilla
orquestral imponent,™3 i defugir les tipiques harmonitzacions de cangons populars per escriure obres
simfoniques. Els joves de 1906 pensaven que era necessari fer sentir el catala a Europa, i que ja n'hi
havia prou de glossar cangons -recordem les paraules irdniques de la glosa d’Eugeni d'Ors. Calia
compondre simfonies i poemes lirics, i el programa del «Concert Pahissa» estava integrat per obres
d’'aquest tipus. Si amb La presé de Lleida s’havien demostrat les seves dots per a la mUsica escénica, ara
s’havien revelat les d’'un bon simfonista que dominava la técnica orquestral.™** La produccié musical
catalana s’havia entretingut massa en obres breus i menors, deien, i calia construir composicions més
grans, més agosarades.' Ell exemplificava en musica el que s'esperava de qualsevol artista novell:
I'assimilacié de I'art europeu i les seves formes d’expressio. | se’l compara a les pintures de Joaquim Mir
(1873-1940) i a les escultures de Frangois-Auguste Rodin (1840-1917).16 «Ab mitja dotzena de joves
orientats com en Pahissa en cada branca de l'art, l'integracié de Catalunya a I'anima europea sera un
fetn 147

La principal influéncia que detectaren els critics i els seguidors va ser la wagneriana, pero també

els comentaris feien referéncia a Ludwig van Beethoven (1770-1827), Héctor Berlioz (1803-1869) i

140 J, M. Pascual, «Teatro de Novedades: concierto Pahissa», La Publicidad, n. 8.836 (16 de novembre de 1906, edicié nit), p. 3.
141V A. F. de P, «En Pahissay, Jove Catalunya, n. 2 (30 de novembre de 1906), p. [1]i 2.

142 Peian, «Impresiones sobre el concierto Pahissa», El Productor Literario, (24 de novembre de 1906) [cOpia conservada en el
Libro de criticas, primer volum, pp. 21 22].

143 'orquestra que va actuar en el «Concert Pahissa» estava integrada per un setanta-cinc musics i incloia el quintet complet de
la seccié de corda, dues flautes, dos oboés, dos clarinets, un clarinet baix, quatre trompes, tres trompetes, tres trombons, una
tuba, i timbals.

144 Miro, «Teatre y concerts: el concert Pahissa», El Poble Catala, n. 277 (16 de novembre de 1906), p. [3]; «Triunfo del joven
compositor Pahissa», La Publicidad, n. 10.015 (16 de novembre de 1906, edicio nit), p. 3; Marcos JesUs Bertran, «Pahissa:
concierto de juventud», La Vanguardia, n. 12.173 (17 de novembre de 1906), pp. 6 i 7; Ignotus, «Crdnicas musicales: velada del
Centro Artistico Musica y Concierto Pahissa», El Diluvio, n. 321 (17 de novembre de 1906), pp. 14 a 16; Peian, «Impresiones
sobre el concierto Pahissa», El Productor Literario, (24 de novembre de 1906) [cOpia conservada en el Libro de criticas, primer
volum, pp. 21 22].

145 E. Vallés, «Concierto Pahissa», Diario del Comercio, (17 de novembre de 1906) [copia conservada en el Libro de criticas,
primer volum, p. 19]; Ignotus, «Crdnicas musicales: velada del Centro Artistico Musica y Concierto Pahissa», El Diluvio, n. 321
(17 de novembre de 1906), pp. 14 a 16.

146 J. M. Pascual, «Teatro de Novedades: concierto Pahissa», La Publicidad, n. 8.836 (16 de novembre de 1906, edicié nit), p. 3;
Marcos Jesus Bertran, «Pahissa: concierto de juventud», La Vanguardia, n. 12.173 (17 de novembre de 1906), pp. 6 7.

147 Manuel de Montoliu, «Nova joventut», El Poble Catala, n. 279 (18 de novembre de 1906), p. [1].
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Richard Strauss (1864-1949).%8 Pahissa reafirmava la seva definicié de music modern i catala. Com
digué Pous i Pages, tot i ser «ultra modernissim», en el més intim i profund era essencialment catala,
perqué la seva musica era franca, era decidida i neta de linies com I'anima catalana.'*® | semblava que
I'anima musical catalana es despertava a redds dels models germanics: «Los amigos del mare nostrum,
estamos de enhorabuenta; tenemos un cantor como Germania tiene los suyos, y el suyo
especialmente;'0 los hijos de Catalonia hemos de sentirnos orgullosos de ese despertar del alma latina

en el terreno del artex». s

Ser europeu sense sortir de Catalunya

En el banquet que li varen organitzar per a celebrar els éxits d’aquell any 1906, algu va insistir
que calia alguna institucidé que bequés en Pahissa per estudiar a l'estranger. La historiografia,
fonamentada amb els errors de memaria del propi music, no ha esbrinat si va marxar de viatge per
Europa a principis de 1907.152 Pero de fet, Pahissa encara trigaria tres anys més a fer el primer viatge
d’estudis, I'hivern del curs 1910-1911. Una prova d’aix0 la tenim en l'article que va publicar el periodista i
escriptor Carles Costa (1865-1926) el mar¢ de 1908 a propdsit de les subvencions de cultura de
I'Ajuntament de Barcelona, entre les quals hi havia una beca d’estudis musicals. Recordava i lamentava
que la proposta feta durant el banquet d’homenatge a Pahissa no va prosperar. | defensava que
I'Ajuntament de Barcelona havia de vetllar per enviar-lo a estudiar fora, de la mateixa manera que
demanava a la Diputacié de Girona que ho fes amb Juli Garreta.'%® Després de I'éxit de Canigd, encara hi

insistiria. 54

148 Miro, «Teatre y concerts: el concert Pahissa», El Poble Catala, n. 277 (16 de novembre de 1906), p. [3]; «Gazeta musical:
concert Pahissa», La Veu de Catalunya, n. 2.727 (16 de novembre de 1906, edici¢ vespre), p. 2; Marcos Jesus Bertran,
«Pahissa: concierto de juventud», La Vanguardia, n. 12.173 (17 de novembre de 1906), pp. 6i 7.

149 J, Pous y Pagés, «Tot passant: els que no hi eren», El Poble Catala, n. 278 (17 de novembre de 1908), p. [1].

150 Es refereix a Richard Wagner.

151 E. Vallés, «Concierto Pahissa», Diario del Comercio, (17 de novembre de 1906) [copia conservada en el Libro de criticas,
primer volum, p. 19].

152 Francisco Madrid, «Jaime Pahissa: su musica y su pereza», Color (1923) [copia conservada en el Libro de criticas, segon
volum, p. 144]. També en parla en I'anomenat Document Potts (Avifioa 1996: 75). Vegeu igualment Avifioa(2003: 116).

153 Carlos Costa, «A proposito de las subvenciones de cultura», La Publicidad, n. 10.482 (8 de marg de 1908, edicio mati), p. [1].
154 Carles Costa, «El Canigo y el maestro Pahissa», La Publicidad, n. 4.911 (7 de maig de 1910, edicié nit), p. 2.
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En el 4 de mar¢ de 1907, I'Orquestra Filharmonica de Barcelona, de creaci6 recent, sota la
direccio de Josep Lassalle (1876-1932), va interpretar el seu poema simfonic E/ Combat en els concerts
celebrats al Teatre Principal.'%® Lassalle, que era fill de pare frances i mare espanyola, havia estudiat a
Franca i a Alemanya. Era forga desconegut en els ambients musicals barcelonins, ra6 per la qual alguns
diaris de la ciutat sovint informaven erroniament de que es ftractava d’'un director alemany.'® Amb la
creacié d'aquesta orquestra, que en prou feines va arribar a complir un aniversari, intentava fer-se un lloc
en I'espai musical de Barcelona, i també ser conseqiient amb la valoracié del repertori simfonic en la
formacié del public.'s” Si la musica dramatica ja tenia el seu espai en el teatre, pensava que la musica
simfonica el tenia en el concert. | si per una banda, Wagner era conegut, per l'altra volia corregir la
desconeixenga de la musica instrumental de Johann Sebastian Bach (1685-1750), Franz Joseph Haydn
(1732-1809) i Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791).

William Weber ha escrit que durant el periode comprés entre 1870 i 1945, la formacié del canon
musical europeu esta en un moment concret en el qual els autors contemporanis, els autors que estrenen
i sén vius, comparteixen el programa dels concerts amb els referents candnics. La preséncia de la misica
simfonica de Pahissa a Catalunya mentre ell hi resideix, segueix fil per randa aquesta descripcié de
Weber: se’l programa conjuntament amb altres autors contemporanis i amb els principals protagonistes
del canon.'™® Aquest concert de 1907 ja n'és un exemple clar. Com també ho és la globalitat d’aquest
primer cicle de l'orquestra, que també programa les Impressions simfoniques de Juli Garreta, i la
Waldemar Daae de Cristofor Taltabull. Lassalle es va preocupar d'implantar els autors candnics, pero
també de fomentar la creacié d’'una escola catalana d’autors simfonics. >

No és irrellevant que E/ Combat sonés després de l'octava simfonia de Franz Schubert (1797-
1828) i la segona simfonia de Johannes Brahms (1833-1897). Va ser agosarat situar el poema simfonic
cap al final, en un moment privilegiat i reservat a les obres més importants. Podia semblar atrevit situar
Pahissa després d'uns autors que arribaven amb un carrega tan important d’autoritat. No sembla, pero,

que aixo perjudiqués les valoracions de I'obra de Pahissa ni que algu ho trobés massa desproporcionat.

155 | amaria (1927: 158) i Avifioa (1985: 186).
156 Avifioa (1985: [215]).

157 Avifioa (1985: 220).

158 Weber (1999: 341).

159 Avifioa (1985: 229).
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Uns mesos després, va ser el mateix Pahissa qui va organitzar uns concerts al Sal6 de la Reina
Regent del Palau de Belles Arts de Barcelona, en el marc de I'Exposicié Internacional d’Art. Durant tres
dimecres de juny, concretament els dies cinc, dotze i dinou, a les cinc de la tarda, hi hagué tres sessions
de musica de cambra dedicades a sis quartets de corda de Beethoven, que va dirigir Jaume Pahissa.'® A
principis de juliol, el dimecres dia tres, i també a les cinc de la tarda, es va reprendre la série amb un
concert d'orquestra de corda, d’'uns vint membres aproximadament, que sota la seva direccid varen
interpretar la versi6 orquestral d'un quartet de Mozart i el seu Trio en sol menor.'®" Uns dies més
endavant, organitzava i dirigia un concert al Casino del Comercio de Terrassa, amb una orquestra
simfonica d’'uns cinquanta-cinc masics. Les seves composicions, que integraven part del programa, varen
ser aplaudides per originals, i s’hagué de repetir A les costes mediterranies."®2

Amb aquests primers concerts que va programar i dirigir, a més a més d'incloure’s en el repertori
interpretat, com ja havia demostrat que podia fer en el concert monografic de la darrera tardor, també
contribuia a la difusié del canon musical europeu, que tenia en Beethoven la seva figura central. No va
viatjar a Europa, pero si que va situar les seves creacions al costat de les que pensava que constituien la
gran musica. El llenguatge musical de les seves obres, per la instrumentacio, pels generes emprats, per
I'experimentacié harmonica, pretenia ser «universal», segons una terminologia que avui ens molesta pero
que és propera als plantejaments ideologics de I'época. També pretenia ser-ho amb la seva inclusié en la
programacié dels concerts, com passava, de manera bastant general, a arreu del continent. | aixi, les
postures regionalistes de La Veu de Catalunya, fins i tot en el concert del tres de juliol, retreien a en
Pahissa que «se refia massa de la técnica; [que] és un musich; perd [com] ja varem dirli; el voldriem un

xich més de casa.163

160 «Palau de Belles Arts», Revista Musical Catalana, n. 42 (juny de 1907), p. 130; «Espectaculos: Palacio Municipal de Bellas
Artes», La Vanguardia, n. 12.367 (5 de juny de 1907), p. 5; «Espectaculos: Palacio Municipal de Bellas Artes», n. 12.374 (12 de
juny de 1907), p. 5; i «Espectaculos: Palacio Municipal de Bellas Artes», n. 12.381 (19 de juny de 1907), p. 5.

161 «Palau de Belles Arts», Revista Musical Catalana, n. 43 (juliol de 1907), p. 147; i «La Exposicio», La Veu de Catalunya, n.
2.942 (3 de juliol de 1907, edicié mati), p. 2.

162 «Impresiones de la Fiesta Mayor», Egara, n. 763 (6 de juliol de 1907), pp. [1]i 2.

163 «La Exposicio», La Veu de Catalunya, n. 2.943 (4 de juliol de 1907, edicié mati), pp. [1]i 2.
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La campana submergida de Hauptmann i El somni d’una nit d’estiu de Shakespeare

El divendres vint-i-vuit de febrer de 1908, a les nou del vespre, va estrenar-se publicament la
versid catalana de La campana submergida, rondalla escénica en quatre actes i cinc quadres de Gerhart
Hauptmann (1862-1946), adaptada al catala per Salvador Vilaregut (1872-1937). D'aquesta obra ja se
n'havien fet dues sessions privades I'any 1902 sota la direccié de Miquel Utrillo (1862-1934).164 Aquest
cop, pero, va representar-se al Teatre Romea pel Teatre intim que dirigia Adria Gual, qui també va
dibuixar-ne el figurins, amb les decoracions de Salvador Alarma i Miquel Moragas, i unes il-lustracions
musicals compostes per Jaume Pahissa.!% Hi hagué dues representacions més a la tarda i a la nit del dia
dos de marg.'®¢ La critica periodistica va ser, en general, molt discreta. No va comentar res de la musica.

Manuel Rodriguez (1872-1946) de La Vanguardia va rebutjar el llenguatge usat pel traductor
perqué era massa vulgar i trencava l'encis poétic de I'obra amb un excés de llibertat. Cal aclarir que
Hauptmann, en aquesta obra, barrejava fantasia i realitat com si l'accié transcorregués en un somni, i que
I'encadenament de les situacions reals amb unes altres que no ho sén, aportaven un bel constant de
misteri i accentuaven el seu contingut poétic. El traductor, segons parer del periodista, no s’havia
mantingut dins la tonica literaria de I'obra ni del seu ambient delicat.'6”

Al cap d'uns mesos, Adria Gual va posar en funcionament una «Nova Empresa de Teatre
Catala» al Teatre Novetats de Barcelona. Alguns historiadors han indicat que seguia, en part, el model de
la temporada lirica organitzada per Morera en el 1901, i dels espectacles-audicions organitzats per
Graner.'®® Ara bé, en conjunt la nova temporada fou poc lirica, perqué la col-laboracié del director
musical, en Jaume Pahissa, es va donar només en El somni d'una nit d'estiu de William Shakespeare
(1564-1616).

El dissabte disset d'octubre, va estrenar-se a Barcelona aquest classic amb la musica incidental
de Felix Mendelssohn (1808-1847), qui havia compost la partitura en el 1843. La idea de representar

aquesta obra de la literatura anglesa va sorgir d'Adria Gual, que des de l'octubre de 1892, quan en un

164 «Espectaculos: Teatre Catala (Romea)», La Vanguardia, n. 12.644 (28 de febrer de 1908), p. 5. Hauptmann (1896:[145] i
[146)).

165 «Romea: La Campana Submergida», La escena catalana, n. 75 (7 de febrer de 1908), pp. 2 3.

166 | a Vanguardia, n. 12.645 (29 de febrer de 1908), p. 9.

167 M. Rodriguez Codola, «Teatro Romea», La Vanguardia, n. 12.645 (29 de febrer de 1908), p. 9.
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dels concerts de la Sociedad Catalana de Conciertos al Teatre Liric va quedar mut d'admiracié per la
musica de Mendelssohn, havia volgut muntar I'obra teatral que suggeria aquella composicié.'% Va tornar
a encomanar l'escenografia a Salvador Alarma i a Miquel Moragas, i la direccié musical a Jaume Pahissa,
perod va optar per Josep Carner (1884-1970) per a la traducci6 catalana, qui sap si mogut per les critiques
de La campana submergida. Se'n varen fer dotze representacions diferents.!”0 Caldria afegir-hi també una
representacio privada per als reis Alfons Xl i Victoria d'Espanya, que a finals d'octubre estaven de visita
a Barcelona. Va tenir lloc el divendres vint-i-tres, quan només havien fet dues de les funcions publiques, a
primera hora de la tarda, en els Jardins del Laberint de la finca del marqués d'Alfarras. '’

Malgrat que tingué aquest ampli resso en la societat, va ser una representacié musical forga
aillada que va suposar també unes gestions poc habituals a I'época, com per exemple, resoldre les
complexitats contractuals dels quaranta-tres membres de l'orquestra, dels cors i dels cossos de ball.'”2
Més que d'una temporada lirica va tractar-se d'una temporada de teatre catala, com molt bé diu el seu
nom. | la seva caracteristica era una programaci6 dividida en tres tematiques diferents, per les quals
s'apostava: el teatre catala, el teatre contemporani estranger i el teatre classic universal. En aquest darrer
grup cal posar l'obra de Shakespeare.

El muntatge va ser molt aplaudit perqué posava en escena tots aquells espais i accions que la
imaginacio del lector no havia aconseguit materialitzar:'"®

jQuantes y quantes vegades I'haviem llegit el «somni»! Y jquantes y quantes vegades,
tot llegintlo, se’ns havia acudit pensar que era d'impossible realisacié escénica! Era que no
pensavem en que hi hagués un Gual que podia proposarho un dia, y uns escenografs com en
Moragas y 'Alarma que ab la seva broja podien crear aquells paisatges reals y fantasiosos a la
vegada, hont la llum sura misteriosa encara que siguin en plé dia y hont els colors se fonen o
contrasten bellament, superbament, inspiradament, com si nasquessin de les suavitats, d'aquelles
onades de musica que conviden l'esperit a volar.174

Alarma i Moragas havien pintat set decoracions diferents a partir dels esbossos d'Adria Gual. Aquests

esbossos son cartrons grisos en els quals I'autor hi ha dibuixat figueres vegetals estilitzades en blau,

168 Gual (1960: 216 i 217), Planes (1972: 101 a 103, 113 a 115) i Avifioa (1985: 287 a 325) i (1996: 76).

169 | amania (1927: 203), Gual (1960: 220 a 223) i Avifioa (1985: 42).

170 Concretament, el 17, el 21, el 24, el 25 (tarda i nit), el 26, el 27, el 28, el 29 i el 31 d'octubre, i el diumenge 1 de novembre
(tarda i nit). Les funcions de nit solien comencar a les nou i les de tarda a dos o tres quarts de quatre. L'entrada costava
cinquanta céntims. Programa conservat a I'Institut de Documentacié i d'Investigacié Musicologiques «Josep Ricart i Matas».

171 «Teatrales», El Diluvio, n. 295 (21 d'octubre de 1908), p. 12; «Cronica cortesana», El Diluvio, n. 298 (24 d’octubre de 1908),
p.9a13;i «Noves», La escena catalana, n. 108 (24 d’octubre de 1908), p. 8.

172 | a Vleu de Catalunya, n. 3.416 (24 d'octubre de 1908, edicio mati), p. 3.

173 Vlirolet, «A ca la Talia», jCu-cut!, n. 336 (22 d’octubre de 1908), p. 680.

174 J. Morato, La Veu de Catalunya, n. 3.410 (17 d'octubre de 1908, edicio de mitja nit), p. 3.
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arbres que només insinuen l'inici del seu tronc i tanquen I'espai nocturn del sotabosc.'”> En una fotografia
comprovem que el teld de fons general era doble, amb una ciutat antiga insinuada en la clariana entre els
troncs dels arbres, que no repetien la figuracié simbolica del director d'escena, siné que van ser pintats
amb un estil més realista i menys estilitzat."”® Els escenografs reinterpretaven les orientacions de Gual,
abandonaven les ambiglitats formals del simbolisme i apostaven per una representacié objectiva de la
realitat. No deuria ser la primera vegada que ho feien, ni seria I'Ultima.

Gual va definir un equip de treball amb el qual va sentir-s'hi comode, tot i que només tornarien a
treballar plegats al cap d'un any, en l'adaptacié escénica del poema épic Canigd de Jacint Verdaguer
(1845-1902). El resultat va omplir de satisfaccio el director, fins al punt que en les seves memories no
dubtava en afirmar de manera contundent que: «De tots els treballs, de totes les emocions bones i
dolentes, en diversos ordres que he experimentat en el transcurs de la meva gestio teatral, puc dir que la
que més solc va deixar en el meu esperit fou la realitzacié de E/ somni d’una nit d’estiu».!”” També va
marcar profundament a Josep Carner. Va ser en aquest moment quan el poeta va forjar les seves
principals idees sobre l'estilistica en I'escriptura teatral. No és només una anécdota que quan va escriure
el llibret del Giravolt de maig, la seva temptativa madura en la dramatirgia, partis justament de I'argument
de l'obra de Shakespeare.'”® A ell, aquella produccio, també el va colpir.

L'éxit de l'obra, i l'assisténcia nombrosa de public, varen sorprendre fins i tot als organitzadors.
Pero les lloances no foren unanimes per a tot I'equip. Contrariament al que li havia passat a Salvador
Vilaregut per la seva traduccié de La campana submergida, Josep Carner va ser questionat per usar un
llenguatge massa elevat, per una traduccié poética que havia dificultat la comprensié de l'obra a la
majoria dels espectadors. El registre literari, pensaven alguns, no era el més adient per a la diversitat de
public que havia assistit al teatre, i que fins i tot els actors s'hi havien sentit estranys.'” Si a principis d'any
la traducci6 catalana de Hauptmann era criticada per ser massa vulgar, ara la traduccié de Shakespeare

ho era per ser massa elitista. Tanmateix, els pitjors comentaris varen ser per al director musical.

175 Centre de Documentacio i Museu de les Arts Escéniques de Barcelona, fons escenografies, E11. Vegeu annex n. Ill, imatge n.
2.

176 VVegeu annex n. lll, imatge n. 3.

177 Gual (1960: 222).

178 Sarsaneda (1984: 128).

179 «El somni de una nit d'istiu», La escena catalana, n. 108 (24 d’'octubre de 1908), pp. 3 i 6; i «Teatre Novetats», Revista
Musical Catalana, n. 59 (novembre de 1908), p. 221.
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Pahissa, «de batuta poco clara y expressivay, segons El Correo Catalan, no va excel-lir gaire en
la direcci6.'® EI Diluvio escrivia que «No podemos extender nuestro elogio a la concertacion de la
deliciosa musica de Mendelssohn, que salié medianamente ajustada, sin colorido ni matices. Un director
de mayor experiencia y de una batuta mas clara y menos acartonada hubiera sacado otro efecto de los
excelentes elementos que forman la orquesta».'8! Podem aventurar que el compositor encara no era un
bon director, tot i que només un any i mig més tard, quan va dirigir la cinquena simfonia de Beethoven a
Figueres, se'l va equiparar en qualitat a Richard Strauss.'®2 El problema de la seva interpretacié de la
musica incidental de Mendelssohn va ser, sobretot, un problema de tempo. | no només perqué la Revista
Musical Catalana senyalava que la famosa marxa nupcial va ser massa lenta. 83

El fons d'Adria Gual va passar a formar part de la col-leccio de lindustrial Artur Sedo, que
actualment es custodia en el Centre de Documentacio i Museu de les Arts Escéniques de Barcelona. Alli
hem localitzat un exemplar de E/ somni d'una nit d'estiu segons la traduccié de Josep Carner, que va
publicar-se una mica abans de les representacions al Teatre Novetats.'® Les atribucions manuscrites
dels personatges, que coincideixen amb els actors que els varen interpretar en la tardor de 1908, ens
permeten pensar que son de Gual. A partir d'aquestes anotacions també podem resseguir els moments
en qué va sonar la musica.'® Algunes vegades també hi ha anotat el minutatge de les escenes. Per
exemple, el conjunt de les dues primeres escenes va durar uns deu minuts, segons la nota manuscrita.
Doncs bé, segons aquestes indicacions, I'obertura va durar uns dinou minuts, mentre que actualment les

principals versions enregistrades duren aproximadament uns dotze minuts i escaig.'® Per aix0, pensem

180 «Teatros y conciertos», El Correo Catalan, n. 10.993 (19 d'octubre de 1908), p. [2].

181 «Teatrales», El Diluvio, n. 292 (18 d’octubre de 1908), p. 13.

182 F, Bosch Armet, «Gran concert sinfonich», La Veu de 'Emporda, n. 296 (18 de juny de 1910), pp. [3] i [4].

183 «Teatre Novetats», Revista Musical Catalana, n. 59 (novembre de 1908), p. 221: «Lo que comprenem menys es com va
permetres el director alterar el moviment de la Marxa nupcial, qual indicaci6 d'allegro vivace no deixa lloc a cap dubte. Portada a
un temps moderat perd tota sa noblesa y esdevé una marxa de processo de les més vulgars».

184 Centre de Documentacio6 i Museu de les Arts Escéniques de Barcelona, Fons Artur Sedo, Top. 9540N.

185 | 'Obertura, abans d'iniciar-se I'obra; I'Scherzo, quan Puck va trobar-se amb un elf en el bosc proper a Atenes (p. 34);
«l'Elfmarsch», a larribada d'Oberon i Titania (p. 35); la cangd, amb cor «Bunte Schlangen, zweigeziingt» (p. 43);
«l'Intermezzoy, segurament després de l'acte Il (p. 56); el «Notturno», després de I'acte Il (p. 75); la «Hochzeitmarsch», en el
casament de Teseu i Hipdlita, a l'inici de I'acte V; la «Fanfere»; la «Marcia finebre», que acompanya la representacio dels
artesans d’Atenes; «Ein Tanz von Riippeln», dansa escenificada; i «Bei des Feuers mattem Flimmern», al final.

186 Dotze minuts i trenta-set segons en la interpretacio de Wilhelm Furtwangler de 1929, editada per Classico d'Oro; onze minuts i
quaranta segons en la de Bruno Walter de 1948, editada per Music & Art Programs of America; onze minuts i trenta-tres segons
en la de George Szell de 1957, editada per Decca; tretze minuts i un segon en la d'Otto Klemperer de 1960, editada per Emi
Classics; onze minuts i setze segons en la de Carl Schuricht de 1961, editada per Hanssler Classic; dotze minuts i tres segons en
la de Claudio Abbado de 1984, editada per Deutsche Grammophon; onze minuts i vint-i-set segons en la de Yoel Levi de 1992,
editada per Telarc; dotze minuts i cinquanta-quatre segons en la de Helmunth Rilling de 1993, editada per Hanssler Classic;

53



que els tempi escollits per Pahissa no varen ajustar-se gaire als que podrien esperar-se, que eren massa

lents en relacio a les interpretacions de I'época.

Un Richard Strauss catala

Paral-lelament a La Campana submergida i a EI Somni d'una nit d'estiu, en aquell any de 1908 la
preséncia de musica simfonica a Barcelona continuava el seu creixement. Josep Lassalle, que havia anat
a Munic per a dirigir l'orquestra Tonkunstler, va tornar a la ciutat comtal al capdavant d'una formacié
d'aproximadament un centenar de musics.'®” | novament la Filharmoénica de Berlin tornava a tocar
Barcelona, ara sota la batuta de Richard Strauss. A diferencia de la primera visita d'aquesta prestigiosa
orquestra en el 1901, ara no interessava tant ampliar el repertori simfonic com conéixer la versio, la
interpretacio que en feien els modélics directors alemanys.'8 No és una casualitat que en aquest context
de perfeccionament en el coneixement de la direccidé simfonica, determinada premsa hagués criticat la
«batuta» de Pahissa. Quan Strauss va venir per primera vegada a Barcelona, en el 1897, va ponderar-se
com el successor de Wagner i com un model de compositor i director d'orquestra.’®® La seva manera de
fer sonar els conjunts simfonics va atraure.' El mateix va passar en el 1901 amb la manera de dirigir de
Felix Weingartner (1863-1942).°" Enrera quedaven els efectismes i les modificacions de tempo a les que
el public catala del segle XIX estava ben acostumats. Havien estat desplagats per una conduccié justa i
per la claredat en I'expressio.

Perd si bé Pahissa calia que perfeccionés la direccid d'orquestra, la seva cursa com a
compositor europeu feia un pas important a principis de 1909. El dinou de gener, a I'Hercules Hall de
Nuremberg, i sota la direcci6 del reconegut director catala Antoni Ribera (1873-1956), la Filharmonica de

la ciutat alemanya, amb un programa en el qual també hi havia la vuitena simfonia de Beethoven,

dotze minuts i vint-i-tres segons en la de Philippe Herreweghe de 1994, editada per Harmonia Mundi; i dotze minuts i quaranta-un
segons en la de Christian Pollack de 1998, editada per Amadis.

187 Avifioa (1985: 250 i 251).

188 | amania (1927: 154) i Avifioa (1985: 166 i 253).

189 | amania (1927: 152 153) i Avifioa (1985: 68).

190 Avifioa (1985: 76).

191 Avifioa (1985: 137 i 138).
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interpretava dos poemes simfonics de l'autor catala: E/ combat i A les costes mediterranies.'®? La premsa
alemanya va valorar-los positivament, sobretot pel que fa a la instrumentacié. Va ser una bona prova de
que les seves composicions eren europees i de que ell superava les limitacions del regionalisme, que era
un music «universaly.

Des de La presé de Lleida i des del «Concert Pahissa», mentre comengava a formar-se com a
director musical i continuava col-laborant amb els projectes dramatics d'Adria Gual, havia estat treballant
en un nou poema simfonic: E/ cami. Va acabar de compondre'l aquell mateix hivern en qué donava a
congixer els seus primers poemes simfonics a Alemanya. | va estrenar-lo al Gran Teatre del Liceu el vint-
i-un de marg, en el cicle de concerts organitzats per I'Associacié Musical de Barcelona per a celebrar el
seu concert nimero dos-cents. Malgrat que I'assisténcia de public no va ser molt alta, i que la premsa va
mantenir una primera actitud de prudéncia en deixar les valoracions per a la segona audicié, que va
donar-se pocs dies després, l'estrena de E/ cami va anar voltada de certa polémica. No hi hagué pas
aldarulls ni discussions acalorades, siné incomprensio i radicalitzacié dels discursos sobre la modernitat
musical, tant en les opinions a favor com en les contraries. Ho detallarem més endavant en el tercer
capitol.

Pahissa, mogut pels éxits i pels comentaris de les estrenes anteriors, s'havia atrevit molt en
I'experimentacié harmonica i en el desenvolupament de la instrumentacié. | malgrat tot, va ser molt
aplaudit.®® Quan en el 1905 va donar-se a conéixer, La Veu de Catalunya havia reconegut una certa
afinitat entre Jaume Pahissa i Richard Wagner. Ara declinava més a trobar-la amb Richard Strauss.'™
Amb el nou poema simfonic consolidava la seva proclamacié com a music europeu mitjancant la
modernitat de la seva musica. Als ulls dels seus coetanis, sobrepassava Wagner. Amb la rebel-lia de les
dissonancies, del les quals també parlarem més endavant, entrava de ple en el terreny revolucionari de

I'art i esdevenia una icona més de la modernitat musical, i no només del modernisme. 1%

192 «En Nuremberg: el Maestro Pahissa ovacionado», La Publicidad, n. 4.514 (21 de gener de 1909, edicié nit), p. 2. Avifioa
(1994:7).

193 «Gran Teatro del Liceo: sexto de abono», La Publicidad, n. 4.564 (22 de marg de 1909, edicio nit), p. 3; «Pahissa, misico»,
Diario de Barcelona, (23 de marg de 1909, edici6 de nit); La Vanguardia, n. 13.030 (23 de marg de 1909), p. 5; «Gazeta musical:
Associacié Musical de Barcelonay, n. 3.569 (27 de marg de 1909, edicié mati), p. 2; i n. 13.034 (27 de marg de 1909), p. 5.

194 «Gazeta musical: Associacié Musical de Barcelona», La Veu de Catalunya, n. 3.565 (23 de marg de 1909, edici6 mati), p. 2.
195 «Gran Teatro del Liceo: sexto de abono», La Publicidad, n. 4.564 (22 de marg de 1909, edicié nit), p. 3.
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La Setmana Tragica

Des de l'aparicié de la Solidaritat Catalana, hi havia hagut menys friccions en la vida politica del
principat. El resultat de les eleccions provincials del deu de marg de 1907 havien deixat una Diputacio de
Barcelona substancialment modificada i preparada per a una administracié favorable als interessos
catalanistes. Dels trenta-sis membres que la integraven, només un era lerrouxista, tres eren lliberals i vuit
conservadors. Els vint-i-quatre restants eren de l'entesa catalana. Enric Prat de la Riba, que tot just
acabava de publicar La Nacionalitat Catalana,'®® va ser nomenat president i va engegar, entre altres
coses, l'Institut d'Estudis Catalans.'®” Unes setmanes després, el vint-i-un d'abril, en les eleccions
legislatives, Lerroux va perdre la seva acta i els candidats de Solidaritat varen obtenir quaranta-un dels
quaranta-quatre escons del congrés, entre els quals hi havia tots els de la circumscripcié de Barcelona.
L'atemptat lerrouxista que va patir Francesc Cambo tres dies abans de les eleccions, i les manifestacions
que hi hagué, varen ser determinants.!%

Aquest moment de coalicié en la politica catalana va coincidir amb el retorn del conservador
Antoni Maure al govern, el gener de 1907. Aquest politic mallorqui havia dimitit a finals de 1904. Després
de la inestabilitat dels governs conservadors i de l'alternanga amb el partit lliberal, el seu retorn al poder
suposava un periode de certa tranquil-litat i equilibri institucional. Perd dos anys després, en el nou de
juliol de 1909, un conflicte militar amb els treballadors del ferrocarril de les mines del Riff es va convertir
en l'inici d'una guerra colonial.

Les primeres derrotes de I'exércit espanyol obligaren al president Maura a enviar reforgos.
Aquesta mobilitzacié de soldats va ser per unitats i aixd va obligar a mobilitzar també els reservistes, que
ja havien oblidat el servei militar i la majoria dels quals estaven casats i amb fills. A més, Maura va decidir
treure bona part dels contingents del Principat. L'onze de juliol varen comengar els embarcaments de
tropes cap a Melilla, que es reprengueren del catorze al divuit del mateix mes. Mentrestant, les escenes

de comiat al port de Barcelona esdevenien manifestacions contraries a la guerra. La desfilada dels

19 Prat de la Riba (1906).
197 Santolaria (2005: 188, 189 i 190).
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reservistes pels carrers, acompanyats de les seves dones i els seus fills, originava irritacid. Perd les
mobilitzacions no varen cessar.1%

El dilluns dinou al vespre, comencava una manifestacio a les Rambles. Quan passaren davant la
redaccio de El Poble Catala, varen aplaudir. Quan passaren davant el palau de Comilles, varen cridar.
Finalment, la policia va dissoldre-la amb trets i hi hagué diversos detinguts. A mesura que transcorria la
setmana, i amb la contribucié de la premsa, I'ambient s'anava radicalitzant més i més. L'agitacio creixia.
Els parlamentaris de Solidaritat Catalana varen reunir-se la tarda del dimecres per a demanar una reunié
immediata de les Corts. Perd no va ser acceptada.2%0

Pel dilluns vint-i-sis va convocar-se una vaga, que inicialment va ser seguida sense incidents.
Fins i tot, alguns empresaris ordenaren parar l'activitat de les fabriques. A mig mati la vaga era general i
era acceptada per la majoria dels barcelonins. Sabadell, Terrassa, Granollers, Matard, Vilanova i la
Geltru, i Sitges s'hi afegiren.20' Mentrestant, la Junta d'Autoritats, que aquell migdia s'havia reunit al
govern civil, pensava que treure l'exércit als carrers intimidaria els obrers i acabaria amb la vaga. El
dimarts al mati, les forces de seguretat varen ocupar diversos punts de la ciutat. | els incidents no trigaren
gaire a produir-se. La vaga s'havia transformat en revolta. S'algaven barricades pels carrers, s'havien
assaltat diverses armeries i comencava a haver-hi morts i ferits. Enmig d'aquest clima tens, s'incendiaren
també els primers temples i convents. A mitjanit cremaven una trentena d'edificis religiosos. 22

Ningu va voler encapcalar el moviment revolucionari. Ningu volia acceptar la responsabilitat dels
fets. El moviment, sense cap, va anar perdent forca. El dijous a la nit els revoltats es donaren per venguts.
Els fabricants, d'acord amb les autoritats, varen informar que aquella setmana seria pagada integrament
si el dilluns seguent els treballadors es presentaven als seus llocs de treball. Algun tren va comengar a
circular. El diumenge la gent va sortir de passeig per veure les destrosses de la revoluci6.203

El final de la setmana va coincidir amb l'inici d'una nova etapa centrada en la recerca de
responsabilitats i la repressié. L'endema, un consell de guerra dictava la primera senténcia a cadena

perpétua, i fins a la tardor continuaren les detencions, els empresonaments i els confinaments. Després

198 Santolaria (2005: 197 i 198).
199 Benet (1964: 39 a 41).

200 Benet (1964: 42, 45 47).

201 Benet (1964: 49 a 52).

202 Benet (1964: 51, 53, 56 i 57).
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d'uns anys de fervor patriotic i civic, de pensar que hi havia una manera europea i civilitzada d'entendre la
politica a Catalunya, la desil-lusi6 i la desesperanga acabaren amb el projecte de la Solidaritat Catalana,
que en el juliol de 1909 tenia quinze mil afiliats, i que després d'aquesta setmana s'havia quedat amb poc
més de quatre mil.2% A més, amb la ciutat sota control, els covards que no havien fet res durant la
Setmana Tragica varen sorgir valents per atiar la repressio. Els mateixos que havien intentat marxar de
Barcelona, que no havien estat a l'algada de la seva missio, segons va acusar Joan Maragall, ara es
mostraven favorables a I'establiment de l'ordre i a l'increment de les forces publiques.20%

Calia trobar un cap de turc. | no se'ls va océrrer altra cosa que afusellar el pedagog Francesc
Ferrer i Guardia (1854-1909), un dels fundadors de I'escola moderna.? Va ser la llavor d'una campanya
contestataria internacional i de l'esclat d'algunes bombes a Barcelona. El vint-i-un d’octubre, pressionat
des de dins i des de fora, el govern d'Antoni Maura caigué de forma brusca.?” Es convocaren eleccions
pel dotze de desembre, que a Barcelona guanyaren els partits que s'havien mostrat contraris a la
repressid, amb els lerrouxistes al davant. En les eleccions als diputats per les Corts espanyoles,
celebrades en el maig de 1910, els lerrouxistes tornaven a guanyar. La Lliga Regionalista es quedava
sense cap representacio parlamentaria per a la ciutat de Barcelona. Ara era Francesc Camb6 qui es
quedava sense acta. Els catalanistes tornaven a estar dividits. | els altres grups politics ho aprofitaren per
augmentar el seu poder. Altra vegada, la politica catalana s'esquerdava. | qualsevol excusa era utilitzada
per continuar-la erosionant.208

La crisi definitiva de la Solidaritat Catalana no només va afavorir el radicalisme lerrouxista, que
capitalitzava la mobilitzacié antimaurista en les eleccions municipals del desembre de 1909, sind que
I'esquerra catalanista va assolir una empenta notable. En el marg de 1910 va fundar-se un nou partit
politic, la Uni6 Federal Nacionalista Republicana, que dirigia Pere Coromines (1870-1939), i que era una
barreja del Centre Nacionalista Republica, dels federals i de la Unié Republicana que havia format part de

Solidaritat.2%® Perd aquest nou partit no va saber com accedir a les masses obreres i va fracassar en les

203 Benet (1964: 60, 61, i 63).

204 Cuadrat (1977: 46).

205 Maragall (1932) i Benet (1964: 77, 89, 1311 143).

206 Pyjig (1981: 343).

207 Termes (1987: 223) i Ehrlich (2004: 203).

208 Benet (1964: 88, 178, 179, 244 | 249).

209 Pig (1973: 363), Puig (1981: 353), Termes (1987: 223, 224, 251 i 252), Costa (2002:.101) i Ehrlich (2004: 207).
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eleccions a les Corts del maig segient. Va ser l'inici d'una davallada que els va empényer a pactar amb
Lerroux, quatre anys després, amb el famds Pacte de Sant Gervasi. Mentrestant, la gent de la Lliga
Regionalista estava en un dels moments més baixos de la seva historia. Semblava que estava a punt de

desaparéixer.2'0

Una empresa turistica rera I'altruisme patriotic

A finals de 1909, uns regionalistes empordanesos varen tenir la idea inicial. Volien promoure una
representacié escénica de Canigd a l'aire lliure i amb unes il-lustracions musicals per a orquestra
compostes expressament. | volien fer-ho a la seva propia ciutat, Figueres. Es tractava d’'un grup integrat
pels banquers Jordi i Josep Montsalvatge, el notari Candal, el sastre Sanchez i I'hisendat Rius,2"
persones que pertanyien als oficis caracteristics del nucli catalanista, com ha indicat Joan-Lluis Marfany, i
que «miraven a Europa» i «estimaven la terra».2'2 Estaven molt preocupats pel seu pais. Segurament
també ho estaven pel seu partit. Tanmateix, la seva consideracio per l'art i la seva confianga amb els
artistes catalans va fer que endeguessin aquest projecte i que no imposessin cap criteri artistic ni cap
limitacié economica que donés un caracter mercantil a 'esdeveniment;

Les seves intencions eren ben clares. No es tractava d’'uns empresaris rera la déria d'un
guany, sin6 d'uns homes que, moguts per una cabdria generosa, rera la qual es descobria tot
seqguit 'amor propi sembrat i collit a la terra, i més encara a la ciutat, que era la seva, es
disposaven a actuar amb un gran sentit d'homes de negocis, sense voler fer negoci amb allo que
projectaven 213
Ara bé, una de les finalitats importants que hi havia al darrera, i que no podem menystenir gens,
va ser la de crear el Béziers catala, la de convertir Figueres en la poblacio de referéncia a Espanya en

I'organitzacié d’espectacles teatrals i musicals a l'aire lliure durant el bon temps.2** Clar que aquesta

programacié suposava l'afiliaci6 amb un estil de cultura europea, perd també suposava la creacié d’'un

210 Ehrlich (2004: 244).

211 Nota manuscrita que acompanya la fotografia de la primera pagina de la revista Canigé (1910) conservada a I'arxiu particular
de Narcis Oliveras de Figueres. Carles Costa, «La representacio del Canigé», Canigé, (1910), p. 1; «El Canigé», El Poble
Catala, n. 4.907 (3 de maig de 1910, edicié nit), p. [1]. Gual (1960: 249) i Avifioa (1996: 78).

212 Marfany (1995: 50 a 60, i 85).

213 Gual (1960: 249).
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negoci estival que promogués economicament la ciutat en un moment en el qual el turisme cultural era
encara una idea molt minoritaria. Aquesta lectura econdmica pot contrastar una mica amb la patriotica,
que es fonamentava amb l'altruisme dels promotors. Tanmateix, els dos nivells d'interpretacié es varen
donar, malgrat que ha perviscut, sobretot, la lectura nacionalista. A més a més, limprevisible ajornament
de I'estrena i un calcul de costos poc madur varen conduir 'empresa a un fracas economic que va acabar
de reforcar 'heroicitat cultural dels promotors. Si bé la desfeta econdmica impedi solidificar una oferta
cultural innovadora per aquells anys i que s’'emmirallava en la localitat del sud de Franga, I'amor a la
patria i 'amor a l'art varen ser molt més forts que el desastre mercantil.2'® Un dels principis basics de la
regeneracié del teatre liric catala era deslligar I'entreteniment artistic dels interessos economics, era
invertir en I'educacié i la millora social, era prescindir dels éxits empresarials. El Canigdé de Figueres
hagués pogut ser recordat com la fita inaugural dels espectacles turistics estivals a Catalunya. Pero la
vergonya de reconéixer aquestes finalitats i el fracas monetari de lintent, varen soterrar-lo, en aquest
sentit, immediatament.

Béziers era una poblacié francesa que feia pocs anys havia estrenat un amfiteatre construit
sobre I'antiga plaga de toros que havia estat destruida per un incendi en el 1896. Fernand Castelbon de
Beauxhostes (1859-1934), idedleg de les representacions liriques a laire lliure i que havia estat
viceconsol espanyol, va invitar Camile Saint-Saéns (1835-1921) per provar l'acustica de I'espai. Després
d’aix0, i en conseqiéncia, li va encarregar al compositor francés la musica incidental d’'una obra per a
representar-se en aquell espai a l'aire lliure. El resultat fou Déjanire, a partir d'una tragédia escrita per
Louis Gallet (1835-1898), que va demanar una orquestra vastissima (entre els intérprets hi hagué la
Banda Municipal de Barcelona) i va atraure prop de deu mil espectadors. Fins i tot hi hagué trens
especials des de Paris.2'® Des d'aquella representacid de I'any 1898 cada estiu es programaren
representacions en plein air i el model de drama va estendre's pel sud d’'Europa.

En les seves memories, Adria Gual ens explica que quan muntava la representacié de Ifigénia a
Taurida de Johann Wolfgang Goethe (1749-1832) segons la traduccié de Joan Maragall, que va fer-se a

Iaire lliure a Barcelona en el mateix any 1898, ell ja coneixia que Castelbon de Beauxhostes havia

214 Gual (1960: 250) i Avifioa (1996: 78).
215 Gual (1960: 253).
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implantat aquest genere teatral a Béziers per fomentar el turisme i reputar la seva ciutat nadiua.2'” En el
1910, aquesta referencia i aquest lligam entre Béziers i Figueres era molt més explicit: l'idedleg francés,
que encara era director dels espectacles estivals, va anar a la representacié amb el carrec de director
honorific. El lligam amb Europa es reforgava i es donava més singularitat a 'esdeveniment, més enlla del
que era habitual en les festes majors de les poblacions catalanes d’aquell moment, és a dir, I'Opera i els
toros. El dia previst de I'estrena, el tres de maig, també varen desplagar-se a Figueres I'exdirector del
Teatre de I'Opera de Paris, Pierre Gailhar, i altres personalitats franceses i catalanes, tal com Angel
Guimera (1845-1924), Ignasi Iglésias (1871-1928) o Enric Granados.?® | és que una de les finalitats del
projecte figuerenc era justament unir els catalans d'Espanya i els catalans de Franga, els que compartien
el mateix paisatge del Canig6.2' | els que compartien també un mateix interés geografic i turistic per la
zona. Simbdlicament, aquesta «patriotica iniciativa», com se'ls felicitava i se'ls encoratjava,?? era una
gesta de modernitat i de catalanitat, d'unié nacional. Per aixd, la representacid posterior a Barcelona no
podria ser millor que la de Figueres. Perqué no sacralitzava la patria. Perqué no unia els catalans
espanyols i els catalans francesos. | aquest valor simbolic va desplagar, i amagar, I'empresa
economica.?! Bé, potser no pas per a tothom: «Veure el Canigé dintre les Arenes, es quelcom que no

havien somniat els nostres pares ni els mateixos Pirineus. Aix0 es fer segle, y ademés calés».?22

216 | @ Musica llustrada, n. 17 (25 d’'agost de 1899), pp 4 a 6. Langham (1992: 463), Teller, Harding i Fallon (2001: 126). Vegeu
annex n. lll, imatges nn. 4 i 5.

217 Gual (1960: 83 i 84).

218 | Ampurdanés, n. 1.761 (17 d'abril de 1910), p. [2 i 3]; «Fiestas de Mayo en Figueras», La Lucha, n. 9.978 (19 d'abril de
1910), p. 2; Heraldo de Gerona, n. 639 (21 d’abril de 1910), pp. 2i 3; P. De F., «Mr. Castelbon de Beauxhostes», Canigé, (1910),
p. 3; Rossend Fortunet y Busquets, «Figueres y el Canigo», La Veu de 'Emporda, n. 294 (4 de juny de 1910), pp. [1] a [2], també
dins el mateix numero Carles Costa, «El Canigé a Figueres», pp. [2] i [3] i Rossend Serra y Pagés, «La representacio de Canigd
en les Arenes de Figueres!», pp. [3]i [4].

219 | g Lucha, n. 9.972 (12 d’abril de 1910), p. 3; Carles Costa, «El Canigo a Figueras», Diario de Gerona de avisos y noticias, n.
118 (26 de maig de 1910), p. 3; R. F. y B., «L’estreno de Canigé», La Veu de 'Emporda, n. 293 (28 de maig de 1910), p. [1]i [2],
Carles Costa, «EI Canigé a Figueres», n. 294 (4 de juny de 1910), pp. [2] i [3] i «Nostres Festes Artistiques. EI Canigo», n. 296
(18 de juny de 1910), pp. [2] i [4]; i «El Canigd a Figueres», El Poble Catala, n. 1.924 (10 de juny de 1910), p. [1]

20 | g Lucha, n. 9.949 (10 de marg de 1910), p. 3.

21 «El Canigd en espectacle», La Veu de Catalunya, n. 3.946 (29 d'abril de 1910, edicié vespre), p. 4; i La Veu de 'Emporda, n.
289 (30 d’abril de 1910), p. [3].

222 Xim-Xim, «Nyigo-nyigo», jCu-cut!, n. 422 (23 de juny de 1910), p. 396.
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La preparacio de I'espectacle

El primer que varen fer els empresaris figuerencs va ser adregar-se a Adria Gual per encarregar-
li la coordinacié i direccid escenica del muntatge. En aquell moment, la tardor de 1909, i contra el que
Gual escriu en les seves memories,? Josep Carner ja treballava en 'adaptacié textual. Potser va ser el
mateix poeta qui va conduir els figuerencs al director escenic.2* Un any després de El somni d'una nit
d'estiu, I'encarrec de la partitura a Jaume Pahissa era for¢a Idgic. També ho era I'encarrec de
l'escenografia a Salvador Alarma i Miquel Moragas, col-laboradors habituals del Teatre intim, com hem
anat veient. En un nimero de gener de Papitu hem localitzat la primera noticia publicada en la premsa.
Diu que es prepara el Canigo a Figueres a l'aire lliure. | que sera «federal». | que en els entreactes, a la
manera d'un cor de tragedia grega, es llegira el programa del vint-i-quatre de juny de 1894, o el que és el
mateix, el programa de caracter republica i populista que el Partit Federal va aprovar en aquesta data.?2
Un mes més tard, les informacions publicades comencen a succeir-se amb continuitat. En el disset de
febrer, un cronista del diari figuerenc EI Ampurdanés, engrescat de veure un «drama musical» a partir del
poema de Verdaguer, comentava que la partitura estava gairebé acabada i que properament Adria Gual i
Salvador Alarma viatjarien a Figueres per estudiar les mesures i les caracteristiques de la plaga de
toros.226 | normalment, quan el llibret i la partitura estan enllestits, i s'esbossa I'escenografia, comenga
propiament la produccié d'un muntatge teatral. Aixi doncs, la produccié de Canigd va comengar a mitjans
de febrer de 1910.

El numero d'assaigs d'aquesta mena d'espectacles teatrals no solia ser molt alt. Els musics i els
actors també solien assajar per separat, i només al final intensificaven la seva feina, tant pel que fa al
nombre d'assaigs com per ser-ho de conjunt. L'empresa teatral, que era la mateixa del Teatre Principal de
Barcelona, no va comengar a assajar el Canigd fins al mes d'abril. Primer ho feren els actors i després els

cors, que preparava Esteve Puig.2” Els conjunts hagueren d'esperar a finals de mes, pocs dies abans de

223 Gual (1960: 255).

224 J, Morat6, «EI Canigé en espectacle a Figueres», La Veu de Catalunya, n. 3.990 (13 de juny de 1910, edicié vespre), p. 3.

225 Papitu, n. 60 (19 de gener de 1910), p. 36.

26|, «El poema Canigd», EI Ampurdanés, n. 1.744 (17 de febrer de 1910), p. [3].

227 | g Veu de 'Emporda, n. 287 (16 d'abril de 1910), p. [4]; El Ampurdanés, n. 1.761 (17 d'abril de 1910), pp. [2 i 3]; «Fiestas de
Mayo en Figueras», La Lucha, n. 9.978 (19 d'abril de 1910), p. 2; i Heraldo de Gerona, n. 639 (21 d'abril de 1910), pp. 2 3.
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I'estrena.?8 L'orquestra del Gran Teatre del Liceu, amb el reforg de diferents membres de la Societat
Sindicat Musical, va comencar a treballar la partitura de Pahissa el vint-i-vuit d'abril.22® En menys d'una
setmana varen preparar tota la nova composici6.20 Aquesta era la temporitzacié normal segons els
procediments de I'epoca. Ho prova que, tret d'un petit desajust dels instruments de metall en l'escena de
la «Mort de Gentil» del segon acte de l'estrena barcelonina, 23! els comentaris publicats en la premsa
elogien la interpretacié. Ni es va qlestionar la direccié de Pahissa ni la interpretacid de l'orquestra, a
excepcio de les insinuacions indirectes de la Revista Musical Catalana.2%2 Aixd ens confirma que obres de
I'amplitud i la dificultat com la de Pahissa podien preparar-se amb un parell de dies, 0 menys encara.

Els espectadors d'aquests assaigs orquestrals varen col-laborar en la creacié de les expectatives
de la musica. Les previsions apuntaven que la nova composicié de Pahissa s'adequava perfectament a
I'escena, que era catalana i moderna, que era un treball «d'alta volada».2® ; Qué calia esperar sin6 d'un
compositor jove i valent, que quatre anys enrera havia sorprés amb La presé de Lleida, i que no feia ni un
any ho havia fet amb el poema simfonic E/ cami? Perd resulta que quan els actors i l'orquestra encara no
havien assajat conjuntament, la musica ja era valorada per la seva funcié dramatica de refor¢ a
I'adaptacié escéniques. Abans de que l'escena fos vista, la bona subordinacidé de la musica a aquesta
n‘era una virtut. Per exemple, aquesta noticia que va correr en diferents publicacions i que nosaltres
copiem de La Veu de 'Emporda i EI Norte: «la misica del mestre Pahissa es verdaderament inspirada y
de gran afecte orquestal, adaptantse admirablement a les situacions de I'escena».2* Que l'audicié de la
musica permetés la identificacié de limaginari amb el drama verdagueria, que propiciés una relacié
descriptiva de caracter dramatic, que demanés un fil argumental paral-lel a l'audicio i que creés la ficcid

d'estar supeditada a una escena concreta, en res excusa la fragilitat d'aquestes valoracions inventades. |

228 F| Ampurdanés, n. 1.761 (17 d’abril de 1910), pp. [2i 3].

229 «EI Canigd en Figueras», El Correo Catalan, n. 11.538 (27 d'abril de 1910), p. [2]; i «EI Canigé en espectacle», La Veu de
Catalunya, n. 3.943 (27 d’abril de 1910, edici6 mati), p. 4.

230 K. Rolus, «Fiestas en Figueras», Heraldo de Gerona, n. 637 (7 d’abril de 1910), p. 3; «El Canigé en espectacle», La Veu de
Catalunya, n. 3.946 (29 d'abril de 1910, edici6 vespre), p. 4; El Norte, n. 101 (29 d'abril de 1910), p. 2; i La Veu de 'Emporda, n.
289 (30 d'abril de 1910), p. [3]

281 «El Canigo a les arenes», El Poble Catala, n. 1.934 (20 de juny de 1910), pp. [1] i [2], i A. P. S., «Canigé. Tragedia lirica», n.
1.935 (21 de juny de 1910), pp. [1] i [2]; i J. M. Pascual, «Arenas de Barcelona. Canigd», La Publicidad, n. 4.949 (20 de juny de
1910, edicid nit), p. 2

232 «E| Canigd a les Arenes», Revista Musical Catalana, n. 78 (juny de 1910), p. 183.

233 «El Canigo en espectacle», La Veu de Catalunya, n. 3.943 (27 d’abril de 1910, edicié mati), p. 4, i «El Canigé en espectacle,
n. 3.946 (29 d’abril de 1910, edici6 vespre), p. 4.

234 | a Veu de I'Emporda, n. 289 (30 d'abril de 1910), p. [3]; i El Norte, n. 101 (29 d’abril de 1910), p. 2.

63



no cal insistir gaire en la determinaci6 i els prejudicis que aquesta predisposicié va implicar en la recepcié
i en les comentaris posteriors.

L'empresa no va estalviar esforgos en la promocié de I'espectacle. Abans de l'estrena prevista
pel dia tres de maig, va publicar-se una monografia de I'adaptacio escénica i el seu llibret.2® Després de
I'estrena real del dotze de juny van editar-se postals que reproduien els principals personatges de l'obra,
amb els vestits dissenyats per Adria Gual, i diverses escenes de la representacié a Barcelona.23 Els
empresaris tampoc varen patir la manca d'entusiastes. Molts valoraven el projecte només per I'encert de
la idea. Les bones previsions es barrejaven amb paraules d'encoratjament i la manifestacio dels millors
desigs. Fins i tot la ironia tipica de Xarau, pseudonim habitual de Santiago Rusifiol, suavitzava la seva
ploma per a celebrar-ho, amb clares referéncies a les seves posicions estétiques i al moment historic
dificil que havia comportat la Setmana Tragica:

El glosador hi té tanta fe, en aquet festival d'art que’s prepara a Figueres, que fins creu
que, ab tot y estarhi ficat en Gual, no ploura, com fora de temer.

Ab motiu de les tradicionals Fires y Festes de Santa Creu, Figueres, la perla del alt
Emporda, terra de federals ilustres y de flaones ensucrades, de tramontanades fortes y de noies
boniques, una poblacié que a Madrid sols coneixen per cuna del diputado Salvatella, y sols se’n
recorden pera enviarli presidaris, ha organisat una hermosa festa d'art, de veritable art catala, que
mereix I'atencié y I'apoi incondicional dels homes de bon gust y de les persones adinerades, dels
que volen y dels que poden, que en aquesta terra de comités no es una mateixa cosa, perd hauria
de serho, ja que s6n elements indispensables pera caminar paralelament a la consecucié de tot
ideal.

Y de solemnitat artistica pot ben calificarse la representacié al aire lliure del gran poema
Canigd, de Mossén Cinto, encara que sia adaptat escénicament per en Pepito Carner, que mai
que aixod constituis una tara, en el pes, sempre hi sortiriem guanyant, perqué no deixa d’haverhi la
balansada d’en Pahissa, que es un musiquet que’s fa escoltar, y I'altra balansada dels escenografs
Moragas y Alarma, que s6n, avui, dues columnes fermes del Decorat.

Al estil de Béziers, la funcié tindra lloc a «Les Arenes» (Plassa de Toros), y es d’esperar
que no s’hagi de tocar, pera ningu, a banderilles de foc, y molt menys al arrastre.

Per de prompte alegremnos del projecte y felicitemnos del bon intent. Tot aix6 posa en
altissim lloc el bon nom dels organisadors, en particular, dels figuerencs, en general, y de tots els
catalans per la part que’ns toca.

Bo es que la gent d’enlla y d’ensa s'enteri de que no tot es fer esquerres y dretes y
cremar convents, a Catalunya; y que, si Deu permet que’ns distingim per aixo, també vol que
sobressortim en altres coses.23”

235 «Fiestas de Mayo en Figueras», La Lucha, n. 9.978 (19 dabril de 1910), p. 2; Heraldo de Gerona, n. 639 (21 d’abril de 1910),
pp. 21 3; La Veu de 'Emporda, n. 288 (23 d'abril de 1910), p. [4]; i «El Canigd en espectacle», La Veu de Catalunya, n. 3.946 (29
d’abril de 1910, edicié vespre), p. 4. Vegeu annex II.

236 «El Canig6 en espectacle», La Veu de Catalunya, n. 3.946 (29 d'abril de 1910, edicid vespre), p. 4, i «El Canigd en
espectacle a Les Arenes, de Figueres», n. 3.950 (3 de maig de 1910, edici6 vespre), p. 2; La Veu de 'Emporda, n. 289 (30 d’abril
de 1910), p. [3], n. 295 (11 de juny de 1910), p. [3], i n. 296 (18 de juny de 1910), p. [3]; Diario de Gerona de avisos y noticias, n.
62 (30 de maig de 1910), p. 10; EI Ampurdanés, n. 1.775 (5 de juny de 1910), pp. [2] i [3]; i Heraldo de Gerona, n. 646 (9 de juny
de 1910), p. 3. Vegeu annex n. lIl, imatges nn. 6 a 16.
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La tramuntana: un altre simbol de catalanitat

L'adaptacio escénica a l'aire lliure de Canigd era el plat fort de les Festes de la Santa Creu
d’'aquell any 1910 a Figueres. Entre el dos i el vuit de maig, la ciutat es preparava per celebrar tot
d’activitats. Les més esperades de cada any eren la corrida de toros i el concurs hipic, que dos anys
abans havia estat I'esdeveniment amb més éxit de public.238 Perd la programacio d'aquell any tenia dues
novetats: la representacié teatral i un concurs de composicié de sardanes que comptava amb el jurat
constituit per Jaume Pahissa, Antoni Junca (1875-1952), Alfons Xauco, Agusti Cervera (1870-1947) i
Bartomeu Frigola.2®® Abans del disset de marg, les entrades estaven gairebé exhaurides. Fins i tot ho
estaven els passis per a veure els decorats i I'assaig general. Només quedaven per vendre algunes
llotges.240

Com havia passat en l'estrena de La Fada d'Enric Morera a Sitges, i com també havia passat feia
una dotzena d'anys a Béziers, les companyies de trens havien modificat els seus horaris i preus habituals
per afavorir l'assisténcia de public no resident a Figueres. Es varen organitzar combinacions i trens
especials des de Perpinya, Girona, Palamés, Sant Feliu de Guixols i Barcelona.?*! Les previsions d'éxit
varen fer que es prenguessin mesures excepcionals per a l'acolliment de forasters. Els organitzadors
varen procurar que els hotelers de Figueres ampliessin l'oferta de llocs per menjar i per dormir. També els
orientaren per evitar possibles desatencions als visitants, i se'ls animava tot recordant-los-hi la bona
oportunitat econdmica que suposava tot plegat. Els gestors de I'espectacle, per col-laborar amb aquestes
directrius, no varen hostatjar els actors i els musics ni en fondes ni en hostals, siné en pisos i locals
particulars.24

Tot estava a punt. Figueres es disposava a viure un dels dies claus de la seva historia

contemporania. Els responsables artistics vetllaven per no deixar cap detall per polir. Els actors i els

237 Xarau, «E| Canig6 a Figueres», L'Esquella de la Torratxa, n. 1.632 (8 d’abril de 1910), p. 216.

238 F| Ampurdanés, n. 1.747 (27 de febrer de 1910), p. [2], i n. 1.748 (3 de marg de 1910), p. [3]; i K. Rolus, «Fiestas en
Figueras», Heraldo de Gerona, n. 637 (7 dabril de 1910), p. 3.

239 «Desde Figueres», El Poble Catala, n. 1.885 (1 de maig de 1910), p. [2].

240 E| Ampurdanés, n. 1.765 (1 de maig de 1910), p. [3].

241 | Ampurdanés, n. 1.763 (24 d’abril de 1910), p. [3]; Heraldo de Gerona, n. 640 (28 d’abril de 1910), p. 3; La Lucha, n. 9.987
(29 dabril de 1910), p. 3; «EI Canigé en espectacle», La Veu de Catalunya, n. 3.946 (29 d’abril de 1910, edici6 vespre), p. 4; i El
Norte, n. 103 (1 de maig de 1910), p. 2. Avifioa (1985: 266).

22 | g Veu de 'Emporda, n. 284 (26 de marg de 1910), p. [4], i n. 285 (2 d"abril de 1910), p. [4].
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musics esperaven el moment de la interpretaci6. Els assaigs havien estat un éxit. Les fondes i els hotels
es preparaven per omplir-se d'excepcid. Les expectatives d'éxit eren elevades. La premsa havia
col-laborat fort en la promocié.2*3 Només quedava esperar l'inici d'aquest somni de modernitat i patria.

A primera hora del mati, quan els viatgers que anaven a Figueres des de Barcelona arribaren a
I'estacio de Girona, ja varen congixer la noticia: el poema no podria escenificar-se, la tramuntana, que
encara es faria sentir al seu pas per Flaga, ho havia impedit. Rapidament, els organitzadors varen
telegrafiar 'ajornament de I'espectacle a les estacions de Girona i de Cervera, per avisar amb temps els
possibles espectadors.2* A Figueres la desolacio s'apoderava dels carrers a cada cop de vent, com ens
narra Josep Morat6 (1875-1918), corresponsal de La Veu de Catalunya:

Varem embestir la polsaguera... Varem trobar a n‘en Joseph Carner tot apacible, y a n’en
Gual tot concirés... No varem trobar cap individuu comissionat pera atendre al «sacerdoci» y
varem seguir una estona menjant polsaguera, fins que’ns varem encabir a una fonda pera dinar...

()

La tramontana seguia espategant... Onades de polsaguera negaven la poblacid, fent
voleyar capells y gorres y barretines... Malgrat tot, varem embestir al vent y, lluitanthi ardits, varem
arribar a les Arenes. jOh el desolador espectacle! Taulons de gairell, estaques caigudes,
bastiments desconjuntats... Cel, amunt, claquejaven al vent llargues tires de tela, semblants a
gallarets esqueixats. Eren les desferres de la «montanya»... Y el vent xiulava, gemegava,
bramava, amenagantnos ab tirar sobre nostre les miserables desferres de la decoracié, que havia
produit als que I'havien entrevista, veritable entusiasme.

Devant d’aquell espectacle desolat, se comprenia que a n'en Moragas, |i haguessin
caigut llagrimes de desesperacio.

Perque diu que, durant la diada, quan se va haver tret lo que va ser possible y se va
desistir de tirar avant, pel perill imminent que haurien corregut els homes de la tramoya, en
Moragas se va asseure a un reco de grahonada y va contemplar silenciosament 'obra destructora
del tramontanal.

Y diu que, malgrat els consols de I'Alarma, que feya'l cor fort, les llagrimes, cayent fil a fil,
escaldufaven aquelles galtes roges. Y els cabells blanchs y la barba blanca, esbarrellats pel vent,
donaven a la figura del vetera escendgraf un aire de ferotge desesperacid.2*5

Els primers moments foren de desorientacié i descoratjament. Ni els organitzadors, ni els
figuerencs, ni encara menys els forasters sabien per quan s'ajornava la representacio. Les primeres
noticies indicaven que quedava postergada només un dia, tal i com estava estipulat en les informacions

prévies.2%6 Aixi ho feia saber també el governador civil de Girona i aixi queda recollit en algunes

informacions de la premsa, conjuntament amb la noticia de la gran quantitat de gent forastera que hi

23 ). Bosch Armet, «Reflexié», La Veu de 'Emporda, n. 282 (12 de marg de 1910), p. [3], n. 285 (2 d’abril de 1910), p. [4], i n.
286 (9 d'abril de 1910), p. [4]; Xarau, «El Canigé a Figueres», L’Esquella de la Torratxa, n. 1.632 (8 d’abril de 1910), p. 216, i n.
1.635 (29 d'abril de 1910), p. 269; «D'espectacles», llustracio Catalana, n. 357 (10 d'abril de 1910), p. 233; «El Canigd en
espectacle», La Veu de Catalunya, n. 3.943 (27 d'abril de 1910, edicié mati), p. 4; i «Canigd en les Arenes de Figueres», La
Regeneracion, n. 197 (30 d’abril de 1910), pp. 11i 12.

244 | a Veu de 'Emporda, n. 290 (7 de maig de 1910), p. [4].

245 ). Morato, «El Canigd a Figueres», La Veu de Catalunya, n. 3.951 (5 de maig de 1910, edici6é mati), p. 2.
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havia anat per presenciar la representacié.?#’” La Publicitat, en la seva edicid nocturna, va publicar la
noticia de I'éxit de la representacié i senyalava que es representaria properament a Barcelona —un bon
exemple de noticia prefabricada! L'edicié de 'endema repetia la mateixa informacio6, ara bé, aclarint que
s’havia suspés I'espectacle i que aquell mati, en intentar aixecar 'escenografia, havien comprovat que era
impossible.2*® |’organitzacid va suspendre la representacid, que quedava ajornada per llarg o
definitivament a Figueres, pels desperfectes ocasionats en I'escenografia, que calia refer de nou.

Una polemica sorgida entre el jCu-cut! i La Veu de I'Emporda, que es resolgué sense
estridencies, ens il-lustra una discussié estesa per Barcelona durant gairebé cinc setmanes.*® Es
denunciava la incoheréncia d’'organitzar espectacles escénics a l'aire lliure en llocs on el vent era tan
violent com a Figueres, i se senyalava indirectament la capitalitat excloent de Barcelona per aquest tipus
d’'esdeveniments.2%0 Els figuerencs ho varen lamentar profundament, i no veieren bé que 'estrena pogués
ser a Barcelona, perqué és creien amb el dret legitim de ser el primers. Era el seu reclam turistic per
I'estiu, la seva oportunitat d'encetar un negoci nou per a la ciutat. La seva reaccio criticava el catalanisme
centralista practicat des de Barcelona, que equiparaven al centralisme espanyolista de Madrid. La
discussio no va transcendir, perd quedava clar que la poblacié de 'Emporda faria mans i manigues per
estrenar aquest espectacle que sentien tant i tant seu. De moment, pero, les paraules estaven tenyides
de tristesa i de temor:

Ab gran sentiment reberem la trista nova. La tramonta —se’ns digué— acaba de malmetre
el grandios decorat de «Canigé». Pero major sentiment si cap, ens causa la noticia de que’s
desistia de fer 'estreno del consabut poema en nostre culta ciutat siguent Barcelona (sempre
Barcelona) la ciutat previlegiada. Figueres que avuy desperta al crit de art y patria y comensa a
fruir els encants de la verdadera bellesa, se sentiria ferida en els seus més nobles sentiments si,
com se asegura, va a efectuarse I'estreno del inmortal poema & cualsevol altre ciutat que no sigui
la capital del Emporda puig que ella, no sols per haber iniciat y desentrotllat lo pensament, no sols
per que la Empresa estd composta de figuerenchs distingits, sind per trobar-se enfront de les
fresques y regalades montanyes del Canig6, te un dret adquirit que, ni Barcelona se atreveix a
disputarli (...).

Si sentire, donchs, noble orgull al llegir 'anunci de la representacio de «Canigdé» &
nostres Arenes per ser un aconteixement que debia enaltir el nom de nostre ciutat, sentiriam are la

246 «El Canig6 a Figueres», El Poble Catala, n. 1.865 (11 d’abril de 1910), p. [3].

247 Djario de Gerona de avisos y noticias, n. 65 (4 de maig de 1910), p. 6; E/ Poble Catala, n. 1.887 (4 de maig de 1910), p. [2]; E/
Norte, n. 105 (4 de maig de 1910), p. 2, i n. 106 (5 de maig de 1910), p. 2; J. Morato, «El Canigo a Figueres», La Veu de
Catalunya, n. 3.951 (5 de maig de 1910, edicié mati), p. 2; i Heraldo de Gerona, n. 641 (6 de maig de 1910), pp. 2i 3.

248 «El Canigd», La Publicidad, n. 4.907 (3 de maig de 1910, edicié nit), p. [1], i «El Canigd», n. 11.163 (4 de maig de 1910,
edicio mati), p. [1].

249 E| petit observador, «Un mal somnil», jCu-cut!, n. 416 (12 de maig de 1910), pp. 292 i 293, i El petit observador, «Ja hem vist
el Canigo... Y 'hem aplaudit», n. 421 (16 de juny de 1910), pp. 374 i 375; La Veu de 'Emporda, n. 291 (14 de maig de 1910), p.
[4], R. F.y B., «L’estreno de Canigd», n. 293 (28 de maig de 1910), pp. [1]i[2], i n. 295 (11 de juny de 1910), p. [3]; i J. Moratd,
«EI Canigd en espectacle a Figueres», La Veu de Catalunya, n. 3.990 (13 de juny de 1910, edici6 vespre), p. 3.

250 «El Canig6 a Figueresy, llustracié Catalana, n. 361 (8 de maig de 1910), p. 296.
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mes fonda tristesa y la mes crudel decepcio si I'estreno del poema catala tingués lloch & Barcelona
0 altre poblaci6. Després que Figueres, 'Emporda y els catalans francesos de l'altre part del
Canigo, haigin fruit del espectacle, estém molt conformes en que’s representi & Barcelona y altres
ciutats de Espanya y del extranger, mes entre tan les Arenes de Figueres conserven un dret que,
una bufada de tramontana per forta que sia, no pot lensar mes enlla de la provincia, car aix6 seria
sagellar la suposicié que te molts partidaris & I'altre part del Empalme segons la qual & Figueres y
4 tot 'Emporda bufa constantment nit i dia una forta tramontana que volca carros, estimba vagons
del tren y llensa chemeneyas y teulas & cen metros de distancia.

Pel bon nom de Figueres, per I'art y per la patria desitiem que no’s confirmi la noticia de
estrenar «Canigd» lluny de nosaltres y augurém, d'efectuarse aqui, un éxit colosal que vindré &
esboirar el recort de la passada calamitat. "

Perd la decepcié no només era dels figuerencs. En certa manera, tota la gent que hi havia invertit
tantes expectatives la sentia com a propia. Els catalans espanyols i els catalans francesos se n'havien de
lamentar, com afirma el text anterior. Els esforgos realitzats, el talent dels artistes, la dedicacié exemplar
de les persones que hi havien intervingut, tot havia estat en va.22 Aquell fet fortuit que havia destruit la
realitzacié del projecte s'explicava amb un taranna molt arrelat a determinades ideologies catalanistes: les
idea son bones, també les persones que les realitzen, pero el desti, incontrolable i capritxds, s'interposa a
les veritats catalanes com ho fa amb les belleses catalanes. L'analogia amb l'anhelada patria era massa
evident per explicitar-se. La decepcié era per a tots aquells que estimaven «I'Art i la Patria», per utilitzar
la terminologia catalanista estesa en la premsa. Aixi ho narra el cronista del Diario de Gerona, que
suposem que era Rafael Maso, arquitecte proper a la Lliga Regionalista i company d'estudis universitaris
de Jaume Pahissa:

Avans d’ahir habia de tenir lloc aquest gran espectacle en quina empresa hi habien posat
cor i recursos materials un estol de benemerits figuerencs, amantissims de la seva Terra i de les
Belles Arts catalanes.

Nostres lectors ja saben que tota la organisacid artistica s’habia dipositat en mans
ecspertissimes i capasses de dur a una bella coronacio la idea; i tot feia esperar que degut a axo i
a la matexa novetat del espectacle s’havia de veure aquet molt concorregut i ben recompensats
tots els sacrificis que els entusiastes iniciadors se habian imposat pera dur a cap el projecte. Pero
la impacable tramontana —aquesta sobirana del Emporda que es folla i ben sovint sense
entranyes— fou la qui’s cuida avans de ahir de esgarriar tota la cosa i de aufegar amb els seus
crudelissims abrassos de alocada, tota la tasca artistica i patriética a la que tan felisment habian
arrivat a donar fi els bons figuerencs a forsa d’amor i de sacrificis.

Feia pena veure els destrossos, que, en el decorat que s’habia montat en les arenes de
Figueres, aparexien fets per aquelles despiedades urpes de la regina dels vents. Totes les teles de
les decoracions esquinsades com un vell parrac, banderejaven en el aire; i els montants i
travesses que habien de sostenir els diferents termes de la escena jeien abatuts per terra. Lo que
s’habia posat el dia avans, tot habia sigut arrebassat per la flria del oratje. Els tramodistes ens ho
deien: Fou precis posar taulons de ferm sobre les cadires pera que aquestes no se estabellessin
en mil trossos rodant d’aqui per Il& de la plassa al impuls desenfrenat de la tramontanada.

| a fe que fou una verdadera llastima que els cels’s desencadenessin am tan poca pietat
demunt de l'obra feta, perque per les desferres i per lo poc que’n varem assaborir podem ben

1R, F.y B, «L'estreno de Canigd», La Veu de 'Emporda, n. 290 (7 de maig de 1910), p. [2].
252 F| Ampurdanés, n. 1.767 (8 de maig de 1910), p. [2].
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assegurar que I'espectacle haguera sortit arrodonidissim i ben digne de les altes personalitats
artistiques a quines mans se habia confiat.2%3

Cal afegir-hi, a més, la indignacié dels periodistes barcelonins perqué els empresaris de Figueres no els
havien anat a rebre a I'estacio de trens.2%

L’empresa va retornar els diners a les persones que havien comprat les entrades i les pérdues
econdmiques ja apuntaven.?% Tanmateix, la insisténcia de la gent va animar els empresaris a tornar-ho
intentar el diumenge cinc de juny. Com que en aquell mateix dia se celebraven a Perpinya els primers
jocs florals del Rossello, del Conflent, de la Cerdanya i del Vallespir, que eren un signe del progrés de la
llengua catalana en les terres franceses, 26 i una de les voluntats principals del projecte era unir els
catalans d'Espanya i els catalans de Franga, varen programar definitivament I'estrena pel dotze de juny,
és a dir, el diumenge segiient.%" L'interés i 'empatia foren tan extensius que alguns particulars van oferir
el seu suport econdmic, que no va ser acceptat pels responsables de I'empresa.?8

Per a minvar el risc econdmic de noves incleméncies temporals, varen crear un titol de caracter
particular pel valor de vint-i-cinc pessetes. Si el temps tornava a impedir que es representés I'espectacle,
els posseidors del titol no recuperarien els seus diners. Si al final es representava, recuperarien el valor
total del titol amb un increment del vint per cent, és a dir, cinc pessetes mes.?® Amb aquesta mesura
enginyosa es proposaven evitar més pérdues econdmiques. Fou un recurs habil per cobrir l'espectacle en
un context historic que no disposava d’assegurances d'espectacles, i fou un altre indicador de la novetat

de I'esdeveniment. També era un indicador de I'ofici dels principals organitzadors, que eren banquers.

253 «La representacio de Canigo a Figuresy, Diario de Gerona de avisos y noticias, n. 66 (5 de maig de 1910), pp. 3i 4.

254 E] Ampurdanés, n. 1.767 (8 de maig de 1910), p. [2].

255 E] Ampurdanés, n. 1.768 (12 de maig de 1910), p. [3].

256 Revista Musical Catalana, n. 75 (marg de 1910), pp. 110i 111. Torrent (1961: 201).

257 E] Ampurdanés, n. 1.770 (19 de maig de 1910), p. [2]; La Lucha, n. 10.003 (20 de maig de 1910), p. 3; Diario de Gerona de
avisos y noticias, n. 114 (21 de maig de 1910), p. 9, i n. 119 (28 de maig de 1910), p. 8; «El Canigd a Figueres», La Veu de
I'Emporda, n. 292 (21 de maig de 1910), p. [2]; i «EI Canigd & Figueres», L’Aveng de la Garrotxa, n. 17 (5 de juny de 1910), p. 2.
258 «El Canig6 a Figueres», La Veu de 'Emporda, n. 292 (21 de maig de 1910), p. [2].

259 E] Ampurdanés, n. 1.770 (19 de maig de 1910), p. [2]; La Lucha, n. 10.003 (20 de maig de 1910), p. 3; Diario de Gerona de
avisos y noticias, n. 114 (21 de maig de 1910), p. 9; «EI Canigé a Figueres», La Veu de 'Emporda, n. 292 (21 de maig de 1910),
p. [2]; i L'’Aveng de la Garrotxa, n. 15 (22 de maig de 1910), p. 3.
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Catarsi musical

Aquella vesprada del tres de maig de 1910, es va improvisar una audicié de la nova composicio
de Jaume Pahissa al Teatre Principal de Figueres, en la qual hi varen assistir un grup d’'espectadors
directament convidat pels organitzadors, a més a més de les diferents persones que aquella tarda havien
d’haver intervingut en l'obra teatral.280 Entre el public també hi havia alguns dels musics, artistes i
escriptors de la localitat. Durant la tarda ja s'havien habilitat algunes de les dependéncies del teatre i de la
plaga de toros per a I'exposicié del vestuari. Varen ser algunes compensacions simboliques per ajudar a
donar sentit a 'absurd de la desfeta, una mena de catarsi col-lectiva improvisada. Exceptuant els actors i
Adria Gual, que estava abatut pel desti que havien trobat les feines de tot un trimestre, els musics i una
part escollida dels espectadors varen contrapesar la desgracia amb la interpretacié de la musica. «Y
veusaqui com, sense haver vist el “Canigd” varem poder passar una tarda deliciosa, imaginantlo. Y tots
els que varem tenir la sort d'ésser al teatre, ens varem considerar sortosos d’haver assistit a les primicies
d’un nou triomf den Pahissa».%!

De tots els responsables artistics de la representacié escénica, I'Unic que va poder mostrar
publicament el resultat del seu treball va ser el compositor. | ho va fer en un context molt predisposat i
favorable a la lloanga. Les expectatives que s'havien creat durant la produccié ara es veien
recompensades per aquesta audicid que situava la musica en el centre, tot i que precisament continuava
valorant-se per la seva funci6 escénica i narrativa. La imaginacié i les bones intencions determinaren
encara més la percepcié de la musica, i segurament la varen convertir en el punt de partida dels viatges
fantastics dels oients, en el retrat fidedigne de la trama argumental —tot i que no fos coneguda amb
precisio. Les circumstancies varen convertir la musica de Pahissa en quasi una necessitat. Fins aquell
moment, ja complia les expectatives de modernitat, catalanitat i excel-léncia. Ara, a més, calia que fos un

gran éxit.

%0 | a Lucha, n. 9.991 (4 de maig de 1910), p. 3; «La representacio de Canigd a Figureres», Diario de Gerona de avisos y
noticias, n. 66 (5 de maig de 1910), pp. 3 i 4; La Veu de Catalunya, n. 3.952 (5 de maig de 1910, edici6é mati), p. 2; EI Norte, n.
106 (5 de maig de 1910), p. 2; Leandre Tarragd, «Canigonenca», El Ampurdanés, n. 1.775 (5 de juny de 1910), p. [2]; Carles
Costa, «El Canigd y el maestro Pahissa», La Publicidad, n. 4.911 (7 de maig de 1910, edicid nit), p. 2; i «El Canigd a Figueres»,
llustracio Catalana, n. 361 (8 de maig de 1910), p. 296. Gual (1960: 252).

%1 J, Morato, «EI Canigo a Figueres», La Veu de Catalunya, n. 3.951 (5 de maig de 1910, edicié mati), p. 2.
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La majoria dels que hi assistiren, tot i pronunciar obertament la seva incapacitat per fer una
observacié musical critica, varen quedar impressionats pel treball del compositor. Perd no totes les
valoracions positives venien només dels espectadors locals, ni tampoc de personalitats relacionades amb
altres disciplines artistiques, sind també de persones directament implicades en el mén de la musica
europea, com Castelbon de Beauxhostes o Pierre Gailhar. Aquests varen felicitar el compositor i restaren
sorpresos de que un masic que no havia estudiat en els grans centres europeus hagués pogut
compondre una obra com la que havien escoltat, tan inspirada i tan acurada técnicament.?62 Era una nova
confirmacié de la seva imatge de music, que era europeu sense haver sortit de casa. Per tant, les
condicions de l'audicid de la nova obra orquestral de Pahissa, i fins i tot el trasbals provocat per la
tramuntana, no només havien garantit 'acompliment de les expectatives generades, també varen
col-laborar en el reconeixement professional i la mitificacio del music.263 Amb trenta anys, ja en feia cinc

que era el compositor innovador, valent i controvertit, que simbolitzava una nova generacié de catalans.

| per fi, contra el vent i contra la pluja, I'estrena

L'expectacié per I'estrena fou més o menys la mateixa que un mes abans. També varen tornar-
se a arranjar combinacions ferroviaries i combois especials.?* Unes setmanes abans, els mateixos
Moragas i Alarma havien refet la gran escenografia. L'arquitecte provincial de Girona havia supervisat el

seu muntatge.?5 No varen acabar de muntar el tel6 de fons, que estava reforgat, ni tampoc el campanar

22 F Bosch Armet, «La partitura del Canigd», La Veu de 'Emporda, n. 295 (11 de juny de 1910), p. [4].

263 Carles Costa, «El Canig6 y el maestro Pahissa», La Publicidad, n. 4.911 (7 de maig de 1910, edici6 nit), p. 2.

264 | eandre Tarragd, «Canigonenca», El Ampurdanés, n. 1.772 (26 de maig de 1910), p. [2], n. 1.774 (2 de juny de 1910), p. [2],
Leandre Tarragd, «Canigonenca», n. 1.775 (5 de juny de 1910), pp. [2], i també en el mateix nimero les pp. [2] i [3], n. 1.776 (9
de juny de 1910), pp. [2] i [3], [3] i Leandre Tarrag6, «Canigonenca», n. 1.777 (12 de juny de 1910), p. [2]; Diario de Gerona de
avisos y noticias, n. 62 (30 de maig de 1910), pp. 9i 10, n. 130 (10 de juny de 1910), p. 5, n. 131 (11 de juny de 1910), p. 9, i n.
132 (12 de juny de 1910), p. 8; Rossend Fortunet y Busquets, «Figueres y el Canigo», La Veu de 'Emporda, n. 294 (4 de juny de
1910), pp. [11i [2] i n. 295 (11 de juny de 1910), p. [3]; La Lucha, n. 10.019 (9 de juny de 1910), p. 3; La Publicidad, n. 11.200 (10
de juny de 1910, edicid mati), p. 4 i «El Canigd en figueras», n. 1.1201 (11 de juny de 1910, edicié mati), p. [1]; «El Canigd en
espectacle», La Veu de Catalunya, n. 3.986 (10 de juny de 1910, edicié mati), p. 2; El Norte, n. 136 (10 de juny de 1910), p. 2; i
«El Canigd a Figueres», El Poble Catala, n. 1.925 (11 de juny de 1910), pp. [1] i [2].

%5 | a Lucha, n. 10.003 (20 de maig de 1910), p. 3; La Veu de 'Emporda, n. 293 (28 de maig de 1910), p. [4], i «Nostres Festes
Artistiques. El Canigo», n. 296 (18 de juny de 1910), pp. [2] i [4]; Diario de Gerona de avisos y noticias, n. 121 (31 de maig de
1910), p. 7 i Robi, «El Canigd a Figueres. Notes d’un camet», n. 133 (14 de juny de 1910), pp. 3 a 5; «El Canigé & Figueres»,
L’Avenc de la Garrotxa, n. 17 (5 de juny de 1910), p. 2; El petit observador, «Ja hem vist el Canigé... Y 'hem aplaudit», jCu-cut!,
n. 421 (16 de juny de 1910), pp. 374 i 375; «El Canigd a Figueres», El Poble Catala, n. 1.924 (10 de juny de 1910), p. [1]; «El
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de l'ermita. Les pors i el sentiment de responsabilitat també varen impedir que es fessin totes les
transmutacions esceniques previstes, com la que havia d'haver-hi al principi del segon acte, quan la faula
s’endinsava en el mon encantat de les fades.266

Els dubtes s'allargaren fins a Ultima hora. La pluja i la tramuntana mantingueren ben viu
linterrogant; es podria representar? Els records del maig passat feien témer el pitjor. Part del public va
desestimar d'anar-hi, sobretot el que venia de Perpinya. No obstant aix0, i malgrat que no s'omplissin
totes les localitats, la representacié va ser un éxit i hi varen assistir espectadors de Girona, de diferents
pobles de 'Emporda i la Catalunya francesa, i de Barcelona.2” No hem pogut provar una de les visites
més esperades, la del Dr. du Charry de Toulouse, 'homoleg de Castelbon des Beauxhostes, pero si la
d’algunes personalitats de la cultura catalana establerta a Franga. 268

Aquesta vegada la produccio va ser més rapida.2® El darrer assaig d'orquestra va fer-se a
Barcelona el dia abans de I'estrena. El mateix dia va fer-se el repas de les parts declamades a Figueres.
L'actriu principal, 'Emilia Bard (1882-1964), que tenia una filla malalta, va marxar a Figueres I'endema,
conjuntament amb l'orquestra i els corresponsals de premsa. Van arribar-hi a un quart d’onze del mati.
Adria Gual ja feia dies que era a la capital empordanesa, ultimant els detalls.

Les entitats dedicades al lleure varen col-laborar amb I'éxit del Canigd. Volien contribuir a una
representacié que era vista com la primera a Espanya i Unica a Figueres. La junta del Casino de Figueres
i les empreses cinematografiques varen suspendre els balls i demés espectacles que coincidien amb la
funcié teatral. No volien que hi hagués cap pretext per no assistir-hi.20 El Casino també va suspendre el
ball de tarda i va fer gratuit el de la nit, per a compensar els possibles afectats.

Robi, cronista del Diario de Gerona, poc abans de comengar, va preguntar a Pahissa: «Com

anira avuy, amich, el Canigd?», al que el music respongué: «No sé, no sé. Aquet vent (...). Dels vuitanta

Canigd en espectacle», La Veu de Catalunya, n. 3.986 (10 de juny de 1910, edicié mati), p. 2, i J. Moratd, «El Canig6 en
espectacle a Figueres», n. 3.990 (13 de juny de 1910, edicio vespre), p. 3

26 «Nostres Festes Artistiques. EI Canigd», La Veu de 'Emporda, n. 296 (18 de juny de 1910), pp. [2] i [4].

%7 | a Lucha, n. 10.022 (13 de juny de 1910), p. 3; «El Canigo a Figueres», La Veu de Catalunya, n. 3.989 (13 de juny de 1910,
edicié mati), p. 1; Robi, «EI Canigo a Figueres. Notes d’'un carnet», Diario de Gerona de avisos y noticias, n. 133 (14 de juny de
1910), pp. 3 a 5; «El Canigo a Figueres», El Poble Catala, n. 1.928 (14 de juny de 1910), pp. [1] i [2]; El Norte, n. 139 (14 de juny
de 1910), p. 2; i M., «El Canigd a Figueres», L’Esquella de la Torratxa, n. 1.642 (17 de juny de 1910), pp. 371 a 373.

268 £] Ampurdanés, n. 1.776 (9 de juny de 1910), p. [3]; i «Nostres Festes Artistiques. El Canigo», La Veu de 'Emporda, n. 296
(18 de juny de 1910), pp. [2] i [4].

269 «El Canig6 en espectacle», La Veu de Catalunya, n. 3.988 (11 de juny de 1910, edici6 vespre), p. [1], i «El Canigé a
Figueres», n. 3.989 (13 de juny de 1910, edici6 mati), p. 1.

210 Ef Ampurdanés, n. 1.776 (9 de juny de 1910), pp. [2] i [3], i n. 1.777 (12 de juny de 1910), pp. [2] i [3].
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musichs de l'orquestra, ja fara prou si en poden tocar cuaranta, aguantantelshi els papers els altres...
Després les condicions no seran pas les millors per sentir bé la musica y la lletra, amb aquets
bofaruts...».2’! | realment la percepcié de la musica i de la diccio no foren les optimes. Molts hagueren de
seguir el llibret per no perdre el recitar del text i el fil argumental de la representacié, malgrat els esforcos
dels actors.2"2

Cert que quan venia una ratxada s'enduia les paraules dels actors y el s6 de la
orquestra; cert que’l treball del compositor no podia apreciarse degudament, perque gaire bé mai

podien tocar més de la meitat dels musics, ara per tenir d’aguantar el barret, ara pera evitar que'l

vent s'endugues les solfes, sobre tot girant el full; cert que’l decorat cruixia inquietadament den

tant en tant fent témer una catastrofe; peré degut a la bona part que tots hi posavem, actors y

espectadors, I'espectacle seguia endavant, magnific de color y poesia.2’

L’obra va comengar cap a les quatre de la tarda i va finalitzar tres hores després. La premsa va
calcular qui hi van assistir entre tres mil i quatre mil persones.?’4 El redactor de El Poble Catala va
desaprovar l'espai de la plaga de toros de Figueres. Afirmava que no deixava apreciar bé la musica, i
posava de contrapunt Les Arenes de Barcelona, espai que si creia ben preparat. Segons aquest redactor,
alld inadequat no era representar obres teatrals a l'aire lliure, sin6 justament fer-ho fora de Barcelona, en
recintes que no estaven preparats.2’> Les seves observacions venien a continuar la polémica originada
després de la tramuntanada de principis de maig. Per6 aquest cop el ressd de les paraules va ser molt
esmorteit. A més, un dels atractius i reclams principals de la produccid eren les dimensions de
I'escenografia, especialment el gran telé de fons, i sobretot per la seva il-lusio de realitat.2’8 | en aquest
sentit, malgrat que no s'havia muntat la totalitat de I'escenografia, Figueres tenia un atractiu estétic afegit:

el joc visual entre les muntanyes representades i les reals que podien veure’s al fons.

Quan ens apareix de sobte la decoracid, sentim una esgarrifansa de realitat. De moment,
no’ns sembla que aquell encimbellament de montanyes s’aixequin damunt les grades del circh. Es
tal I'efecte de veritat que produeixen que’s diria que a les grahonades s’hi ha obert un gran portell

271 Robi, «El Canigé a Figueres. Notes d'un carnet», Diario de Gerona de avisos y noticias, n. 133 (14 de juny de 1910), p. 4.

212 «El Canigd en espectacle», llustracié Catalana, n. 367 (19 de juny de 1910), pp. 388 i 389; i Robi, «El Canigé a Figueres.
Notes d’un carnet», Diario de Gerona de avisos y noticias, n. 133 (14 de juny de 1910), pp. 3a 5.

213 «El Canig6 a Figueres», El Poble Catala, n. 1.928 (14 de juny de 1910), p. [2].

274 £ Norte, n. 139 (14 de juny de 1910), p. 2; «El poema Canigd en escena», La Hormiga de Oro, n. 25 (18 de juny de 1910), p.
399; i «Nostres Festes Artistiques. EI Canigd», La Veu de 'Emporda, n. 296 (18 de juny de 1910), pp. [2] i [4]. Vegeu annex n.Ill,
les imatges nn. 17 a 25.

275 «El Canig6 a Figueres», El Poble Catala, n. 1.928 (14 de juny de 1910), p. [2].

26 «El Canigo a les Arenes», Revista Musical Catalana, n. 78 (juny de 1910), p. 183; Robi, «EI Canigd a Figueres. Notes d’'un
carnet», Diario de Gerona de avisos y noticias, n. 133 (14 de juny de 1910), pp. 3 a 5; «Nostres Festes Artistiques. EI Canigo»,
La Veu de 'Emporda, n. 296 (18 de juny de 1910), pp. [2] i [4]; M. Rodriguez Codéla, «Canigd», La Lucha, n. 10.028 (20 de juny
de 1910), p. 2; i «Barcelona. Representacion en las Arenas de la tragedia Canigd, adaptacion del poema de Verdaguer», La
llustracion Artistica, n. 1.487 (27 de juny de 1910), p. 424.
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a través del qual s'ovirés el Canig6 veritable. En Moragas y I'’Alarma poden estar satisfets de haver

realisat un dificil problema de decorat a l'aire lliure.

Esta clar que, passada la impresid del primer instant, les llates de fusta serrada de

fresch, desentonant de la decoracid, ens fa veure que estem davant d’una cosa ficticia, pero es tal

el poder sugestiu dels escenografs, que'ns fan oblidar sovint aquells «reforgos» pera deixarnos

senzilla y neta la visio del natural. Hi ha moments en que, desde les llotges de la presidencia, se

veu la linia del decorat fonentse ab les montanyes naturals de Sant Pere de Roda y no

desentonantne gens.z’?

Per acabar d’arrodonir la temenca del temps, amb un vent que recordava la provisionalitat de la
representacio i incomodava I'espectador, durant el segon acte, després de I'encis de Gentil, una nuvolada
va deixar caure un petit ruixat que va durar pocs minuts. Perd varen ser els suficients per alarmar part del
public que es trobava a la «platea», que va aixecar-se i dispersar-se per la plaga buscant aixopluc. Aixo
va interrompre uns minuts la representacié i va marcar-ne el desenvolupament posterior, en el qual part
del public estava més pendent de I'accié que passava entre els nuvols que no pas de la que passava a
I'escena.?’8 Les condicions de percepcid dels espectadors no foren pas les Optimes. Si ho pensem bé, hi
hagué moltes coses que varen aigualir I'estrena del Canigd: la incomoditat climatoldgica, la dificil atencid
del public, I'escenografia incompleta, un nombre d'espectadors que no arribava a omplir totes les localitats
—perqué algunes persones varen preferir esperar a la setmana segient, quan es va representar a
Barcelona. No obstant aixo, al final les ovacions no es rendiren facilment i van fer sortir sobre I'escenari
en Pahissa, en Gual i en Carner. | tothom mantingué que havia estat un gran éxit.2”® Res va impedir que
el Canigdé fos viscut, directament o mitjangant les informacions periodistiques, com alguna cosa

excepcional, un moment artistic com mai s’havia viscut abans a Catalunya:

No era, donchs, el «Canigd» sol lo admirable. Era’l «Canigé», el poeta que va donarli
vida poematica, el que li ha donat forma teatral, els escenografs que n’han montat el paysatge, els
actors que n’han apropiat les figures, el musich que les auriolades de armonies, y'l publich que, ab

217 J. Morat6, «El Canigd en espectacle a Figueres», La Veu de Catalunya, n. 3.990 (13 de juny de 1910, edici6 vespre), p. 3.

218 | g Lucha, n. 10.022 (13 de juny de 1910), p. 3; «El Canigé a Figueres», La Veu de Catalunya, n. 3.989 (13 de juny de 1910,
edicioé mati), p. 1, i J. Moratd, «El Canigd en espectacle a Figueres», n. 3.990 (13 de juny de 1910, edicié vespre), p. 3; Robi, «El
Canig6 a Figueres. Notes d'un carnet», Diario de Gerona de avisos y noticias, n. 133 (14 de juny de 1910), pp. 3 a 5; «EI Canigd
a Figueres», El Poble Catala, n. 1.928 (14 de juny de 1910), pp. [1]i [2]; El Norte, n. 139 (14 de juny de 1910), p. 2; i «El poema
Canigd en escenax, La Hormiga de Oro, n. 25 (18 de juny de 1910), p. 399.

219 «El Canig6 a Figueres», La Veu de Catalunya, n. 3.989 (13 de juny de 1910, edici6é mati), p. 1; Aguirre, «Estreno de Canigo.
Exito grandioso», La Publicidad, n. 4.943 (13 de juny de 1910, edici6 nit), p. 2; Robi, «EI Canigé a Figueres. Notes d'un carnet»,
Diario de Gerona de avisos y noticias, n. 133 (14 de juny de 1910), pp. 3 a 5; El petit observador, «Ja hem vist el Canigé... Y
I'hem aplaudit», jCu-cut!, n. 421 (16 de juny de 1910), pp. 374 i 375; M., «El Canigd a Figueres», L’Esquella de la Torratxa, n.
1.642 (17 de juny de 1910), pp. 371 a 373; «El poema Canigo en escenax», La Hormiga de Oro, n. 25 (18 de juny de 1910), p.
399; «Nostres Festes Artistiques. El Canigd», La Veu de I'Emporda, n. 296 (18 de juny de 1910), pp. [2] i [4]; «El Canig6 a
Figueres», L'’Aveng de la Garrotxa, n. 18 (19 de juny de 1910), p. 3; «El Canigd en espectacle», llustracié Catalana, n. 367 (19
de juny de 1910), pp. 388 i 389; i Lectura, n. 1 (1 de juliol de 1910), p. 19.
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una intuicié maravellosa, ha sabut compendre les belleses de tota mena que li eren presentades,
gracies al entusiasme d'una colla d'empordanesos amants del seu pais.280

Uns anys més endavant, quan el genere escénic de teatre a l'aire lliure va estendre’s per
Catalunya, el temps no va deixar de dificultar aquestes actuacions. Només durant 'agost de 1915, un
xafec va posar el punt i final a la representacié de Marina d'Emilio Arrieta (1821-1894) a Martorell i va
suprimir alguna escena de Maruxa d'Amadeu Vives (1871-1932) a Vallvidrera. A Badalona, en el mateix
mes, el llevant va bufar tan fort que va fer témer per I'escenografia de Terra baixa d'Angel Guimera.2s'
Pero en aquesta representacio de Canigé a Figueres, ni el public, ni la premsa, ni els empresaris podien
estar preparats davant els inconvenients d’aquestes practiques teatrals que encara no tenien una tradicié
en el nostre pais. En acabar, quan el public va celebrar amb entusiasme els «herois» de la tarda, la

satisfaccio també era per l'alleugeriment de les tensions:

Cuan l'orquesta dona I'Gltima nota, el publich en pes s'alsa en sorollosa ovacid[.] El[s]
picaments de mans son unanims; les aclamacions al mestre Pahissa, que surt a rebreles, son
entussiastes. Tothom a peu dret, aplaudint, y fent voleyar els seus mocadors les dames,
consagren el triomf del poema. L'ovaci6 en cara dura; demanen a n'en Gual, y aquest surt també a
rebrela. Encara mes, ningl para; es que volen a n’en Carner; el poeta es dalt de tot d’'una galeria;
baixa, atravessa la plassa mentres tothom el felicita, y puja a les taules, repetinse els aplaudiments
mes sorollosos. Y en Moragas, I'Alarma? No hi son; un actor hu diu; pro’l publich els hi dedica
també una ovacié lo mateix que als actors y cantants...

S’ha acabat la gran festa artistica. El goig fruit ompla a tothom, els petits defectes, que
n’hi ha, naturalment, s'obliden devant de la grandiosa empresa que s’ha dut a cap, dels sacrificis
d’aquets benemérits figuerenchs que s’han proposat fer una obra d’art com may s’habia fet a
Catalunya.

Les enhorabones no escaseijen. Abracem a n'en Pahissa, a n'en Carner, a n'en Gual
que han agermanat tan destrament la seva inspiracié y el seu talent. Y sortim parlant del Canigo,
de les impresions rebudes, de la sensacié sentid[a], de la visié tinguda quant entre els versos
inefables dels poetes y les armonie[s] maravelloses del musich hi vibraba I'anima de la nostra terra
estimantla mes que may.22

| tot seguit, vengudes les adversitats de la tarda, hi hagué un concert al Teatre Principal per
l'orquestra del Gran Teatre del Liceu. L'objectiu de celebrar-lo va ser doble: per un costat compensar les
persones que portaven gairebé tres mesos esperant veure la posada en escena de Canigd, i per l'altre

tenir preparada una accié que neutralitzés el desengany del public si altra vegada calia suspendre-la.283

En certa manera, era organitzar I'activitat improvisada del tres de maig passat, amb una entrada també

280 «EI Canig6 en espectaclew, llustracié Catalana, n. 367 (19 de juny de 1910), p. 398.

281 Fontana, «Terra Baixa a la platxa de Badalonay, El Teatre Catala, n. 182 (21 d'agost de 1915), pp. 554 i 555.

282 Robi, «El Canigé a Figueres. Notes d'un carnet», Diario de Gerona de avisos y noticias, n. 133 (14 de juny de 1910), p. 5.

283 Djario de Gerona de avisos y noticias, n. 119 (28 de maig de 1910), p. 8; i «El Canigé & Figueres», L’Aveng de la Garrotxa, n.
17 (5 de juny de 1910), p. 2.
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reduida, convidant-hi només les autoritats, els visitants il-lustres i els representants socials destacats. El
programa va estar dedicat a Pahissa i als principals autors del canon simfonic europeu d'aquells anys,
com ens detalla la segiient cronica de F. Bosch Armet:

L'aspecte del local, ab un plé a vesar era el que ofereix en les grans solemnitats
artistiques; les dames y damiseles ricament habillades acabaven de donar-li un encant encisador,
mereixent I'observacié de que durant I'execucié musical hi hagué un religios silenci, no sentintse ni
un remor de conversa, ni un gragadis de vestit, ni cap fressa de vano, lo qual dona probes de que
les distingides senyores que tan lluhiment donavan & les llotjes y platea, també sentian I'atracci6
irresistible del divi art de la musica.

Va causar un moment d’emocié al empunyar la batuta el Mestre Pahissa y executantse
ab una exquisidés notable I'Obertura dels Mestres Cantaires, de Wagner. La orquesta, composta
de vuytanta professors, obeeix docilment la direccid de’n Pahissa, que’s mostrd emocionat,
encomanant I'entussiasme 4 tots els executants y al mateix publich.

El Trio en sol per instruments de corda original del Mestre-Director es un trevall
extraordinari y de classica factura; es hermés veurer com agafa un motiu, el diversifica, I'exalta, hi
juga, y el motiu primer sempre resulta nou y del tot fresquivol; les dificultats insuperables de la
composicié son vensudes per l'orquesta ab una naturalitat encantadora; els quatre temps son
interpretats ab un vigor y precisié admirables; deguent reconeixer & n'en Pahissa el mérit d'una
direccid sencilla y acabada, sense la menor afectacid, compenentrant-se de tal manera ab
l'orquesta que’ls sons semblava que sortian del seu brag.

La Quinta sinfonia, de Beethoven, era esperada ab verdader desitg, y hem de confessar
que no va defraudar gens les esperanges dels amateurs, fins a tal punt que el cronista que dona
aquesta ressenya, la compara instintivament ab la mateixa composicid, escoltada a Barcelona y
dirigida per Richard Strauss, y & la veritat obtingué una execucié que no desdigué pés de aquella,
y mereixent un esclat d’aplaudiments que va comunicarse als propis executants que & peu dret
rendiren homenatje al Mestre Pahissa.

Y va donar comens a la composicié A las costes mediterranies també d’'en Pahissa.
Quan nosaltres ‘ns trovém en un dia seré en mitg d’'una mar de bonansa que subjugats per la
dolsor del temps llensém els rems deixantnos bressar per les ones, aix sembla qu'es lo que’n vol
dir en Pahissa y ens ho diu en rica orquestracié que revela la inspiracié del mestre. La composicid
es rebuda ab grans mostres d’entussiasme.

Y ve la Dansa dels fallayres del Canigo; son homes mitj salvatjes qu'abaten els arbres ab
les seves falles y devegades diu qu’en surten bruixes i dimonis: 'orquesta ho diu ben clar aix6 y el
publich escolta la riquesa d'orquestacié que pinta el caracter salvatge dels fallayres y aqui s’
desborda I'entussiasme del publich, els aplaudiments no péran y s’ha de repetir la composicié en
mitj d’'un entussiasme delirant. Tanca el concert I'Obertura del Tannh&user, composicio de gran
delicadesa y qu'es com el clou de la festa com & digne final: el publich escolta relligiosament y
esclata al acabar en aplaudiment unanim qu'obliga & n’en Pahissa & saludar moltes vegades.2

Tothom en va sortir content. Després del concert es va oferir un menjar als periodistes a I'Sport
Figuerense. Sembla que la tertdlia va allargar-se fins a dos quarts de cinc de la matinada, I'hora qué
sortia el tren de Barcelona.? Previnguda per les reclamacions dels mes de maig, I'organitzacié va acollir

els periodistes barcelonins al Gran Hotel Paris i va organitzar-los-hi una visita guiada al castell de Sant

Ferran pel mati de diumenge, abans de I'estrena. El sopar a I'Sport Figuerense era la darrera d’aquestes

284 F, Bosch Armet, «Gran concert sinfonich», La Veu de 'Emporda, n. 296 (18 de juny de 1910), pp. [3]1i [4].

285 J, Morato, «EI Canigé en espectacle a Figueres», La Veu de Catalunya, n. 3.990 (13 de juny de 1910, edicid vespre), p. 3; «El
Canigd a Figueres», El Poble Catala, n. 1.928 (14 de juny de 1910), p. [2]; i La Veu de 'Emporda, n. 296 (18 de juny de 1910), p.
[3].
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actuacions que ens demostren que en aquells moments ja sabien el valor i la necessitat de tenir cura dels
mitjans de comunicacio.

El dimarts catorze a la tarda, els empresaris van marxar cap a Barcelona per a preparar-hi la
representacio. Moments abans, al restaurant de l'estacid, els oferiren un vi d’honor. Montsalvatge va
pronunciar un discurs, voltat de curiosos i entusiastes que hi anaren per aplaudir-los i saludar-los

efusivament.286

Les representacions a Barcelona

A la capital catalana s’hi varen fer tres representacions diferents de Canigé: el diumenge dinou
de juny, el divendres vint-i-quatre de juny, coincidint amb la festivitat de Sant Joan, i el diumenge tres de
juliol.28” En aquesta darrera els preus eren menors, perqué es volia que tothom pogués accedir a
I'espectacle. Per6 tampoc podem oblidar una altra finalitat, el rendiment economic evident de fer-ne una
altra interpretacié. Durant uns dies van cérrer diferents rumors sobre altres possibles posades en escena
de la produccio: una representacio a la plaga de toros de Girona a principis de juliol, una per les festes del
Tura a Olot a principis de setembre, 0 una per les fetes de la Mercé a Barcelona a finals de setembre.28
Tanmateix, es varen quedar en aixo, en rumors.

L’espectacle també havia de comengar a les quatre de la tarda, com a Figueres, perd es va
retardar fins a dos quarts de cinc.28® El comentari general va ser la ratificacié de I'éxit de la representacid
empordanesa. Les diferencies assenyalades varen ser les esperades: les dimensions més grans de la

plaga de Barcelona, I'escenografia que no enllagava amb un fons natural dels Pirineus, el decorat

26 £] Ampurdanés, n. 1.778 (16 de juny de 1910), p. [2]; El Norte, n. 142 (17 de juny de 1910), p. 2; i La Veu de 'Emporda, n. 296
(18 de juny de 1910), p. [3]. Vegeu annex n. Ill, imatge n. 26.

287 F| Poble Catala, n. 1.927 (13 de juny de 1910), p. [4] i n. 1.943 (29 de juny de 1910), p. [4]; E! Correo Catalén, n. 11586 (14 de
juny de 1910), p. [4]i n. 11.593 (21 de juny de 1910), p. [3]; La Veu de Catalunya, n. 3.990 (14 de juny de 1910, edicié mati), p. 2,
n. 3.994 (18 de juny de 1910, edicié mati), p. 4, n. 3.997 (21 de juny de 1910, edicié6 mati), p. 4, n. 3.998 (22 de juny de 1910,
edici6 vespre), p. 4, i «Teatre Catala a ple aire», n. 4.005 (28 de juny de 1910), p. 4; M., «El Canigd a Figueres», L'Esquella de
la Torratxa, n. 1.642 (17 de juny de 1910), p. 373 i n. 1.643 (24 de juny de 1910), p. 394; i La Veu de 'Emporda, n. 296 (18 de
juny de 1910), p. [3]. Avifioa (1996:79).

288 F| Norte, n. 140 (15 de juny de 1910), p. 2, i n. 144 (19 de juny de 1910), p. 2; i M. Rodriguez Codola, «Canigd», La Lucha, n.
10.028 (20 de juny de 1910), p. 3.

289 | a Veu de Catalunya, n. 3.994 (18 de juny de 1910, edicié mati), p. 4, i n. 3.998 (22 de juny de 1910, edicié vespre), p. 4; i M.
Rodriguez Codola, «Canigd», La Lucha, n. 10.028 (20 de juny de 1910), p. 2.
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complert, l'orquestra ampliada.?® Les valoracions varen anar pel mateix cami de felicitaci6 mitua i
encoratjament del dia de I'estrena, i al costat d'algunes que lamenten la pérdua de carrega simbdlica en la
representacid barcelonina en trobem d'altres que senyalen la millora en la percepcio del text i de la
musica ocasionades per un espai més adequat.2®' No hi hagué diferéncies massa significatives entre la
representacio i la recepci6 de Canigé a Figueres i a Barcelona.

Ara bé, aquesta vegada, I'éxit va animar els empresaris. Per aixd varen repetir-lo al cap de cinc
dies. A més a més, també varen programar una representacié de L’Arlésienne d'Alphonse Daudet (1840-
1897) i Georges Bizet (1838-1875) per al diumenge seglient, dia vint-i-sis de juny.22 La companyia havia
de ser la del Teatre Catala, 'orquestra la dirigiria Jaume Pahissa i les escenografies tornarien a ser obra
de Moragas i Alarma. Pero quan la gent ja ocupava les seves localitats, en el moment de posar en marxa
I'espectacle, va comengar a ploure i calgué suspendre’l. Tot fa pensar que el temperi va intentar sabotejar
el naixement del teatre a l'aire lliure a Catalunya!

Aquesta rapida ampliacié de l'oferta, ens torna a assenyalar la velocitat amb qué muntatges
d’'aquesta tipologia eren realitzats. Per a preparar aquest titol del teatre musical francés, només hi varen
dedicar una setmana, tenint en compte que entre el diumenge i el divendres, ambdos dies festius, hi havia
dues representacions de Canigd. Sembla que la varen preparar just el dia abans, el dia que I'orquestra
assajava per primera vegada. Per si fos poc, també tenien la intencié de representar, aquell mateix inici
d'estiu, I'dpera Les Troyens d'Héctor Berlioz, Edip rei i Antigona de Sofocles, tot i que aquests propdsits
no varen reeixir. Des d’'aquesta perspectiva, costa de compartir la critica que Adria Gual va fer en les
seves memories de les representacions a l'aire lliure d'Edip rei i L'Arlésienne a Figueres, organitzades dos

anys després de Canigd,2® si no 'emmarquem en un context estétic personal i determinat, i no pas, com

290 M. Rodriguez Codola, «Canigo», La Lucha, n. 10.028 (20 de juny de 1910), p. 2; «El Canigd a les Arenes», La Veu de
Catalunya, n. 3.996 (20 de juny de 1910, edicié mati), p. 1, i n. 4.001 (25 de juny de 1910, edicié mati), p. 1; Virolet, «A Cala
Talia», jCu-cut!, n. 422 (23 de juny de 1910), p. 390; L’Esquella de la Torratxa, n. 1.643 (24 de juny de 1910), p. 394; La Veu de
I'Emporda, n. 297 (25 de juny de 1910), p. [3]; «Barcelona. Representacion en las Arenas de la tragedia Canigd, adaptacion del
poema de Verdaguer», La llustracion Artistica, n. 1487 (27 de juny de 1910), p. 424; Lectura, n. 1 (1 de juliol de 1910), p. 19; i
«El Canigd a les Arenesy, llustracié Catalana, n. 367 (3 de juliol de 1910), p. [435]. Gual (1960: 253).

291 «El Canigo a les arenes», El Poble Catala, n. 1.934 (20 de juny de 1910), p. [2].

292 J. M. Pascual, «Arenas de Barcelona. Canigd», La Publicidad, n. 4.949 (20 de juny de 1910, edicid nit), p. 2; L’Esquella de la
Torratxa, n. 1.643 (24 de juny de 1910), p. 394; La Veu de Catalunya, n. 4.001 (25 de juny de 1910, edicié mati), pp. 1i4; La Veu
de 'Emporda, n. 297 (25 de juny de 1910), p. [3]; i La llustracion Artistica, n. 1.488 (4 de juliol de 1910), p. 434.

293 \/egeu annex n. lIl, imatges nn. 27 i 28.

78



pretenia ell, en la professionalitat o seriositat d'aquests muntatges.2** Perque muntar els espectacles amb

pocs dies i pocs assaigs era el més normal.

La visita del ministre

Durant la segona representacio barcelonina de Canigd, el Ministre de Foment del govern
espanyol, Fermin Calbetén (1835-1919), es trobava de visita oficial a Barcelona, arribat de la Vall d’Aran.
Va anar a veure 'obra a Les Arenes, que aquell dia tenia un moment caracteristic afegit: entre el segon i
el tercer acte, el cor infantil Mossén Cinto va cantar L'emigrant d’Amadeu Vives, realgant aixi I'emoci6 de
I'homenatge al poeta i també I'emocié nacionalista.2®® EI ministre anava acompanyat pel Director General
d’'Agricultura, Tesifonte Gallego (1860-1910), I'alcalde de Barcelona, Josep Roig i Bergada (1864-1937),
el President de la Comissié de la Junta del port, Romul Bosch i Alsina (1852-1923), i el cap superior de la
policia, José Millan Astray (1879-1954). Va marxar immediatament després de la intervencié del cor
infantil, segurament per a continuar la visita oficial. Aixd va generar tota mena de comentaris entre el
public. Determinades publicacions també van aprofitar-ho per a criticar el ministre, com E/ Poble Catala o,
ironicament, el jCu-cut!: «Els uns deyen si s’havia disgustat; perd per I'afany que’l senyor ministre
demostra en ferse'l catala, creyem que devia abandonar les Arenes, perque no podia resistir la emocid
que li causaven les patriotiques estrofesy 2%

Perd unes altres observacions critiques amb les autoritats, forga en la mateixa sintonia que
aquests comentaris anteriors, sén les que publicava La Publicidad. Es queixava perqué I'Ajuntament de
Barcelona no havia inclos la representacio del Canigo dins el programa de les festes de primavera. Els

republicans de Lerroux havien programat una setmana amb espectacles aeris, carreres de cavalls i

294 Gual (1960: 254na): «Com la majoria de les empreses improvisades, aquells senyors, per damunt la noble intensié que els
regia, varen mancar de serenitat. Davant la perdua econdmica varen voler refer-se'n amb precipitacid; jo no vaig creure
convenient d'intervenir-hi i amb aquest proposit varen representar al mateix lloc un Edip Rei i una Arlesiana muntats a corre-cuita,
que contribuiren a rebaixar el valor artistic assolit per endavant. Va ser una llastimal».

295 F| Poble Catala, n. 1.939 (25 de juny de 1910), p. [2]; La Veu de Catalunya, n. 4.001 (25 de juny de 1910, edicié mati), p. 1;
jCu-cut!, n. [423] 422 ([30 de juny de 1910] 23 de juny de 1910), p. 410; «El ministro de Fomento en Barcelona», La Publicidad,
n. 11.215 (26 de juny de 1910), p. [1]; i La llustracion Artistica, n. 1.488 (4 de juliol de 1910), p. 434. Anys més tard, durant la
celebracio del centenari del naixement del poeta, Pahissa tornaria a dirigir aquesta mateixa cango en el Casal de Catalunya de
Buenos Aires. Vegeu Alavedra (1975: 150 i 151).
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d'automabils, una batalla nocturna de flors i, entre altres activitats, un festival internacional de bandes de
musica. Com si fos un sarcasme, el cartell de propaganda d'aquestes festes era un cavaller Sant Jordi,
que amb una senyera per capa i l'escut de Barcelona al brag semblava una provocacié cinica envers
I'adaptacié escénica de Canigo.2” Perqué certament, si I'ajuntament de Barcelona hagués inclos la
proposta de Figueres aquestes festes de primavera, hagués col-laborat, i molt, en el desenvolupament
econdmic de 'empresa. Pero:

Seguramente por tratarse de una obra artistica hija exclusivamente de catalanes, los

ediles lerrouxistas que no han sabido o no han querido adaptarse a nuestras costumbres, han

preferido derrochar mas de quince mil duros, para que nos visitaran varias bandas de musica, no

superiores & nuestra banda municipal, en lugar de subvencionar con unos miles de pesetas la

representacion del «Canigo», siquiera en homenaje al genio de Verdaguer.2%
Malgrat aix0, El Poble Catald va proposar a I'Ajuntament de la ciutat que aprovés una felicitacid
d'agraiment als ciutadans de Figueres que tant havien col-laborat pel benefici dels amants de I'art catala i
la cultura popular.2®® No sabem si aquesta va prosperar, perd tot fa pensar que el recolzament oficial
barceloni a 'empresa no va tenir molt de relleu, i que aquesta demanda dels republicans catalanistes era
motivada per la seva subordinacié politica als radicals lerrouxistes. Els altres catalanistes, sobretot la gent
de la Lliga Regionalista, ho va aprofitar per trobar nous arguments a la seva postura critica amb les
autoritats de l'esquerra, per justificar que els canvis politics del darrer any només havien portat
I'afebliment del pais i la davallada de la cultura catalana.

Ara bé, pocs mesos després Jaume Pahissa gaudiria d'una pensi6 de I'Ajuntament de Barcelona
per a viatjar per diverses ciutats d’'Europa.®® Uns anys abans, Carles Costa ja havia intentat que tant la
Diputacié com I'Ajuntament de Barcelona, que en aquells moments controlaven els catalanistes, donessin
al compositor una de les beques que havien convocat per estudiar a I'estranger.3®' En aquest sentit,

malgrat el possible menysteniment de les autoritats en la programacié i realitzacié de Canigd, aquesta

posada en escena els va empenyer a recolzar oficialment un dels joves protagonistes de I'empresa, que

2% ;Cu-cut!, n. [423] 422 ([30 de juny de 1910] 23 de juny de 1910), p. 410.

297 Aquest cartell es conserva a I'Arxiu Historic de la Ciutat de Barcelona. El divuit de juliol de 2005 estava penjat en una de les
parets principals de la seva sala de consulta.

298 «La representacion del poema Canigo en las Arenas», La Publicidad, n. 11.209 (19 de juny de 1910, edicié mati), p. [1].

299 «Pel organisadors del Canigo», El Poble Catala, n. 1.937 (23 de juny de 1910), p. [1].

300 Avifioa (1994: 7).

301 Carles Costa, «EIl Canigd y el maestro Pahissa», La Publicidad, n. 4.911 (7 de maig de 1910, edicio nit), p. 2.
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va passar els darrers mesos d’aquell any i els primers del segiient entre Paris i Brussel-les.3%2 El mateix
any que Josep Carner havia aconseguit un reconeixement public en guanyar els Jocs Florals de
Barcelona, el Canigd i les seves circumstancies acabaren de consagrar la jove promesa de la musica
catalana, fins i tot en els cercles propers a les autoritats adverses al projecte.

Varen ser els partidaris de Lerroux els primers en donar suport econdmic a Jaume Pahissa.
Varen ser els seguidors de «l'emperador del Paral-lel». | si aquesta caricatura verbal funcionava era
perqué la concorreguda avinguda de Barcelona, tot i que no exclusivament, era I'espai dels espectacles
populars i espanyolitzants. Perqué la manera de fer politica de Lerroux també era un espectacle popular i
espanyolitzant. Perqué en el Paral-lel s'hi trobaven les primeres victimes del seu discurs emmetzinat.
Almenys aix0 repetia la demagogia catalanista. | resulta que varen ajudar un mdsic europeista que
defugia els éxits comercials del genero chico i la facilitat melodica del cuplet. Que tot i ser un noctambul
dificiment se'l veia freqlientar els locals del Paral-lel. Que si se sentia musicalment espanyol era perqué
estava enamorat de la cangd popular catalana. Que amb les seves experimentacions i les seves
composicions dramatiques i simfoniques s'havia posat a les antipodes del lerrouxisme musical.

Definitivament, Jaume Pahissa, almenys en aquest anys inicials, va viure en el conflicte, en les
adversitats i en les contradiccions. Va patir els prejudicis i la desconfianga d'alguns amics i simpatitzants,
perd també va tenir el suport incondicional d'alguns d'ells. Les polémiques i les discussions varen
acompanyar l'estrena de les seves obres, perd pocs li varen qiestionar el seu talent musical. Les
produccions en les quals participava no varen tenir gaire éxit comercial, perd no hagué de preocupar-se
massa per la seva economia domeéstica. Sense buscar-ho, perqué no n'era partidari, solia estar enmig de
les principals tensions culturals i ideologiques. De caracter docil i pacific, la fermesa en les seves
conviccions, que tenia molt reflexionades, el portaren a aquestes situacions. La seva filla Eulalia ens
explicava que de jove, quan arribava a casa, solia coincidir amb els treballadors que sortien per anar a la
feina.308 En aquell moment la realitat fisica de la situacio |i imposava un pensament: «és que vaig

contracorrent». | per anar-hi, s'hi ha de coincidir.

302 Grases i Molas (1988: 467).
303 Entrevista del dia 26 de maig de 2005.
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Catalunya i avant

La cultura del catalanisme

Sol parlar-se de les tres primeres décades del segle XX com dels anys d’hegemonia de la Lliga,
perqué aquest partit va intentar liderar, amb més o menys encert, I'activitat politica catalana. Almenys fins
que el catalanisme i el republicanisme varen convergir en la fundaci6 d’Esquerra Republicana de
Catalunya, i varen aconseguir una amplia acceptacio social i politica. Segons Charles E. Ehrlich, i a
diferéncia de l'actitud pessimista de 'anomenada generacion del 98, la generacié de 1901 va mostrar un
optimisme constructiu que contenia la for¢a impulsora de la Renaixenga combinada amb el poder de la
industria catalana.® En aquest marc, els objectius de la Lliga Regionalista varen ser dos: per un costat
restablir les administracions catalanes a base de guanyar l'autonomia regional, per laltre utilitzar
Catalunya com a propulsora de la regeneraci6 de la resta d’Espanya. Aquest doble proposit era el que
distingia el seu programa del de la resta de partits. No volien independitzar-se, sind convertir Catalunya
en el motor de la millora d'Espanya. Per tant, el catalanisme de la Lliga no tractava només de promoure la
llengua i la cultura. També volia reformar I'estat amb la vitalitat de Catalunya com a regio, i a partir de les

reformes proposades pel mateix partit.305

304 Ehrlich (2004: 87).
305 Clariana (1985: 372) i Ehrilich (2004: 17).
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Quan la burgesia catalana va entrar en el camp politic i va abanderar les postures nacionalistes,
ja no era una classe social que arriscava els béns i les vides en defensa de la llibertat, com ho havia estat
en el 1854 i el 1868. Era una classe conservadora i temorosa de perdre posicions econdmiques, esverada
davant I'empenta dels obrers i el terrorisme anarquista. La burgesia catalana de 1901 era incapag de fer
la revolucio, i també era un fre pels dirigents nacionalistes.3% Pero si bé els industrials conservadors no
podien ser independentistes degut als seus interessos economics a la resta d'Espanya, varen adonar-se
que l'endarreriment economic de l'estat paralitzava el creixement de Catalunya. Per aix0, alguns dels
empresaris varen abragar la cultura del catalanisme, que en aquest periode no podem qualificar de
separatista. En tot cas, podriem acusar-la pel seu complex de superioritat i pel seu menyspreu envers
Espanya.30

La poesia de Jacint Verdaguer, el teatre d'Angel Guimera, les novelles de Narcis Oller (1846-
1930) i els diversos orfeons escampats pel territori, entre altres activitats i creacions, varen encetar el
cami per al reconeixement del catala com un idioma de cultura i d'ensenyament.?%® Amb la fundacié del
Centre Nacional Catala, el gener de 1900, el catalanisme reblava la seva sortida a la plaga publica. A més
a més, després de la crisi de 1898, aquest nacionalisme agafava més volada amb la seva vinculacio a la
modernitat, de la qual s'havia malfiat fins aleshores. Ara no només el catalanista era modernista, sin6 que
també el modernista solia ser catalanista. Generalment, les llistes dels artistes i escriptors coincidien amb
les dels catalanistes.3%® Un exemple clar d'aixo va ser 'Associacié Wagneriana, creada en el 1901: dels
cent deu socis identificats, seixanta-vuit eren catalanistes actius, dels quals trenta-sis ho eren a titol molt
destacat.310

La cultura del catalanisme —expressié que devem a Joan-Lluis Marfany— va ser un moviment que
clamava la germanor de tots els catalans i la desaparicié de les distincions de classe a partir de la llengua
i els seus trets diferencials. Simbolicament, en els mitings es barrejaven obrers i propietaris.3'" Pero el
catalanisme no va tenir gaire predicament entre les classes proletaries, és a dir, entre els assalariats

manuals, rurals o urbans. Si que va atreure els sectors mitjans de la societat, del botiguer al rendista, i

306 Benet (1964: 28).

307 Ehrlich (2004: 72).

308 Termes (1987: 167 i 168).
309 Marfany (1995: [355] i 360).
310 Marfany (1995: 360 i 361).
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també els treballadors anomenats de coll dur. Tanmateix, restaren fora d'aquesta cultura els treballadors
del camp i de la ciutat, i I'alta burgesia.3'? La unitat de classe va ser una ficcié. Potser fou necessaria per
calmar les impaciéncies i per allunyar els dubtes, perd no va ser una realitat monocromatica.?'3

Els catalanistes eren un conjunt de persones, principalment homes joves i amb el centre
d'iniciativa a Barcelona, que anaven d'excursié per experimentar el simbolisme de I'ascensio fisica, que
ballaven les sardanes a pas d'himne nacional, i que entonaven els segadors com a cangd emblematica de
representacié social.®** Adoraven les manifestacions de la terra, ja fos el paisatge ja la cangd popular.
Perqué creien que eren l'expressio natural de la «raga» catalana, i la demostracié més clara de la seva
existencia —evidentment, es tractava d'una argumentacié circular i paradoxal. Entre ells prenia un sentit
ple la classica formulacio ideologica de que Espanya era un estat i Catalunya una naci6.3' | si la naci6 no
es corresponia amb l'estat, aixd només deixava dues alternatives en relacio a la politica general
espanyola: o les minories acceptaven la identitat de la majoria o les minories cercaven |'autodeterminacié
i la independeéncia. El catalanisme representat per la Lliga Regionalista no va acceptar aquesta disjuntiva,
i va mantenir-se en un equilibri dificil entre les postures nacionalistes, tant les majoritaries espanyolistes
com les minoritaries catalanistes.3'® Justament per aixo no va trobar I'acceptacio entre la generalitat dels
espanyols, perqué eren un partit catala i catalanista, ni tampoc entre els catalans, perqué les seves
pretensions governamentals a Espanya el desacreditaven, sobretot quan hi hagué una alternativa
catalanista en la politica catalana.?'”

Durant la primera década del segle XX el catalanisme s'estengué pel territori des de Barcelona, i
va impregnar les expressions artistiques i culturals com les que tractem en aquesta tesi. En paral-lel a la
ideologia noucentista, el catalanisme va consolidar-se rapidament a partir de 1906. «Catalunya i avant»
era l'expressié que usaven per a saludar-se.3'® Era la seva consigna. Pero també era una metafora
sintética prenyada de connotacions ideologiques: una aposta per la modernitat i la renovacié d'Espanya a

partir de la nacio catalana.

311 Marfany
312 Marfany
313 Marfany (1995: 189).

314 Marfany (1995: 31, 79, 82, 295, 304, 305, 325, 346, 366 i 369).
315 Marfany (1995: 42, 43 [89]).

316 Ehrlich (2004: 24).

317 Ehrlich (2004: 27).

1995: 188).
1995: 50, 52, 58 i 66)
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La nacio6 pirinenca

En el primer capitol hem comentat que la gestacio i recepcio de la produccié de Canigé va estar
molt tenyida de les ideologies i els sentiments catalanistes que quedaven sintetitzats en I'expressié «Art i
Patria». En la darrera representaci6 a Les Arenes de Barcelona, en acabar; «un espectador va resumir la
opinié general en un crit sintétich: / jVisca Catalunya! / Realment, tothom el sentia a flor de llavi aquell
crit».319 Perd, quina mena de nacio sintetitzava el crit?

Quan en el 1902 va representar-se Els Pirineus de Felip Pedrell (1841-1922), Joan Maragall va
escriure que aquest nou drama modern —que arrencava d’'un tema nacional i partia de la mdsica popular,
seguint les teories wagnerianes, pensava el poeta— no se centrava en Espanya en la seva lectura
nacionalista, explicitada en el proleg, perque part dels episodis historics narrats pertanyien a la historia de
Franca.320 Aixo li va servir per mostrar-se en contra del centralisme espanyolista, ja que la naci6 del
primer drama liric nacional espanyol era ficticia, era una nacié pirinenca propera als llocs on va iniciar-se
la reconquesta perd també molt llunyana de la capital que consumava la unitat nacional espanyola.3?!
Emile Leguiel, en un estudi de 1904, al preguntar-se sobre el tema principal del poema de Verdaguer
havia arribat a la conclusié que la protagonista era la mateixa muntanya, la natura, i per extensié la patria
que representava.32 A principis del segle XX, els Pirineus permetien imaginar una nova nacié per als
catalans, a partir de la historia compartida amb les comarques del sud de Franga i que les muntanyes
representaven simbolicament: la nacié pirinenca.

La descripcié del massis del poema de Verdaguer, que el poeta coneixia per excursions i
estades entre els anys 1880 i 1883, no interpretava la muntanya com una separacié del Principat i la
Catalunya Nord, siné com un element d’unié. Quan va publicar-se Canigd, en sintonia amb determinats

corrents de pensament religios i politic francesos, hi havia una revifalla de la catalanitat historica i les

318 Marfany (1995: 230).

319 «El Canigo a les Arenesy, llustracié Catalana, n. 367 (3 de juliol de 1910), p. [435].
320 Maragall (1902: 115a 119).

321 Maragall (1902: 120).

322 | eguiel (1904), citat per Paré (1988: 181).
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implicacions politiques derivades de I'annexié a Franga de les terres del nord.32® Aquesta idea, que ja es
trobava en la Historia y miracles de la Sagrada Imatge de Nostra Senyora de Nuria de Francesc Marés,
publicada a Barcelona el 1666, també va influir Los Pirineus de Victor Balaguer (1824-1901), publicat el
1891, que servi de punt de partida a I'opera de Pedrell.325 A finals del segle XIX, la mateixa forma del
Canigd ja havia passat a ser I'exterioritzacio de la unié de dos paisos germans i dividits per les fronteres
politiques, una imatge natural que simbolitzava el caracter divi d'aquesta concepcié nacionalista.

La redacci6 del poema de Verdaguer va coincidir amb un moment dominat per la intencié d’influir
sobre la societat catalana per mitja de lideari de I'Església catdlica i de la Renaixenga, tots dos
complementaris. Després de la supressié dels ordes religiosos i les desamortitzacions, ambdues
consequeéncies de l'arribada dels ideals de la Revolucié Francesa de 1789, el canonge Jaume Collell
(1846-1932) i els bisbes Josep Morgades (1826-1901) i Josep Torras i Bages (1846-1916) varen engegar
una campanya de recristianitzaci6 de la societat, que cada cop era més industrialitzada i laica. Eren fills
de les idees postrevolucionaries i per aixo varen lligar la revolucié a la decadéncia moral a les ciutats.32
El febrer de 1878 varen fundar La Veu de Montserrat, amb l'objectiu d'impulsar la campanya
anticentralista i patrioticoreligiosa del mil-lenari del monestir.32” Com més endavant tornaria a fer a
Canigd, a la Llegenda de Montserrat Verdaguer ja va lligar la muntanya amb Catalunya i amb I'Església,
perqueé les tres eren d’ordre divi i per aix0 s'havien de mantenir sempre en peu.3 Aquesta renovacio del
repertori de creences i de devocions va acompanyar la redefinicio nacional de Catalunya amb la
recuperacio del patrimoni historic, dinamitat pels diferents periodes revolucionaris. Al servei d’aquesta
campanya institucional Verdaguer va escriure Canigé, en el qual defensava tant els origens cristians de
Catalunya com la perdurabilitat de 'obra de Déu, que restava rera la destruccié i corrupcio causada per
les idees modernes i revolucionaries de I'home.32

Foren els romantics francesos els que introduiren a Catalunya la idea de monument nacional

associada d’'una banda a la religio i de l'altra al passat feudal. També el gust macabre per la ruina i

323 Torrents (1988: 81).

324 Cerda (2003: 455). L'obra de Marés, que era de Llivia, s’ha reeditat més d’onze vegades i fins al segle XX. En el 1867 es va
traduir al frances.

325 Cuccu (2003: 409).

326 Torrents (1988: 84).

327 Torrents (1988: 74).

328 Torrents (1988: 76).
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I'atracci6é nacional pel passat que varen donar peu a la idea de la restauracié arqueologicosimbolica, que
a Catalunya va coincidir amb els valors que la Restauracié privilegiava.®® Les ruines materials de
Montserrat causades per l'accid béllica i les desamortitzacions eren una metafora de les ruines
espirituals de la patria, ambdues conseqiiéncia de la revolucio i el progrés.®¥! En aquest sentit podem
interpretar també I'elegia de 'esfondrament de «Los dos campanars». Perque el dialeg de les torres en
ruines conduia a l'oblit i a la sepultura.

Ricard Torrents pensa que Canigd era una al-legoria de la Restauracio: les guerres contra els
moros i les fades en el naixement de Catalunya, en el mateix moment de la fundaci6 dels principals
monestirs, eren I'expressio de la nova Catalunya naixent nou-cents anys després sota la direccié de
I'Església, que simbolicament restaurava aquells mateixos monestirs.3%2 Per aixd creu que I'elegia final de
I'epileg podria haver estat suprimida en la primera edicié de Canigd. Perqué deixava per momentanies les
accions humanes i no lligava amb I'esperit de la Restauracié ni amb les accions d’aquell moment, com la
restauracio de Ripoll, que comengava pocs mesos després de la publicacié del poema.333

L’imaginari d’una naci6 pirinenca trobava una representacio simbolica directa en el poema de
Verdaguer: era I'enllag d’'un mateix poble separat per vicissituds historiques i politiques. Era normal que
els diferents actes commemoratius del poema celebrats durant la primavera de 1910 fossin unificats com
I'expressio natural de I'esperit del mateix poble, com per exemple la inauguracié d’'un monument dedicat a
les «Montanyes regalades» a Perpinya en les mateixes dates de I'estrena de I'adaptacio escénica a
Figueres.® Ja en el 1902, els vinaters del Rossello varen reclamar que els catalans del sud i els del nord
s'unissin per a independitzar-se.®® La mateixa restauracié del monestir de Sant Marti, promoguda pel
bisbe francés Juli Carselade (1847-1932), també havia simbolitzat la unié de les dues catalunyes.®¥ No
en va, Carselade va declarar aquella primavera de 1910: «Canigd, rey del Pirineu catala, incarna per

vosaltres, com per nosaltres, (...) o geni y les tradicions de la rassa. Los poetes de les dues vessants han

329 Molas (1988; 25).

330 Torrents (1988: 84).

331 Torrents (1988: 79).

332 Torrents (1988: 95).

333 Torrents (1988: 95).

33 Revista Musical Catalana, n. 75 (marg de 1910), pp. 110 i 111; i Pere Vayreda y Olivas, «El simbol de la Patria», La Veu de
I'Emporda, n. 295 (11 de juny de 1910), p. [4].

335 Santolaria (2005: 53).

336 Torrent (1961: 199 a 203).
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cantat, y amb ells canta el poble, la hermosura de ses cimes nevades y de ses pendents regalades que
tot l'istiu floreixen, primavera y tardor» .3

Si Balaguer havia desplegat una senyera al cim del Canigé emulant la Catalunya laica,
Verdaguer hi havia plantat una creu, emulant la Catalunya alliberada i rescatada sota el signe de
I'Església.33 Pero en una visidé noucentista de pais, que propiciava el seny i condemnava la rauxa, que
volia progressar sota control, 'espectacle fictici de I'alliberacié verdagueriana de Catalunya dels sarrains i
de les fades, del que era oriental i paga, afirmava el seu propi model de catalanitat, més enlla de les
determinacions religioses. Era el pais civilitzat que deixava les practiques malaltisses i les boires
nordiques de la generaci6 anterior. També era el pais que es reconciliava amb la religio, i s'hi arrelava
profundament.

En els anys del tombant de segle, diferents ordres religioses s'havien instal-lat a Barcelona i a
altres ciutats catalanes, al mateix temps que un gran nombre d'immigrants camperols. Mentre aquests
darrers no aconseguien sortir de la miséria, les ordres religioses mostraven orgulloses el seu poder
simbolic i econdmic amb noves i imponents construccions.33 La localitzacié d'aquests edificis religiosos
va ajudar a mostrar la compenetracié entre església i burgesia, i a barrar la influéncia de les
organitzacions de beneficéncia en els ambients populars.®? A més a més, una de les dedicacions dels
religiosos i religioses va ser la produccié artesana i de serveis, activitats que feien la competéncia directa
amb els mitjans de subsisténcia de part important de la poblaci6, especialment la petita burgesia. A més,
aquest desenvolupament de les activitats econdmiques de les ordres contrastava violentament amb
I'empitjorament de la condici6 obrera, sobretot entre 1902 i 1909.341

També va influir en aquest distanciament entre poble i Església I'antagonisme dels dos models
d'escola que hi havia. Com que l'estat no podia crear un ensenyament gratuit, obligatori i avangat com el
francés, va tolerar bé I'activitat educativa desenvolupada per les institucions religioses. Peré no obstant
aixo, i també des del tombant de segle, varen sorgir diverses escoles independents que volien renovar la

situacié pedagogica del pais. Sovint es fundaven a redos de les organitzacions politiques republicanes i

337 «Nostres Festes Artistiques. El Canigd», La Veu de 'Emporda, n. 296 (18 de juny de 1910), p. [2].
338 Cuccu (2003: 409 411).

339 Barbat (1977: 30).

340 Barbat (1977: 32).

341 Barbat (1977: 30).
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catalanistes.2 Si un ensenyament era de moral estricta i normativa, amb dogmes que obeir i recel davant
la ciéncia i el progrés, amb una concepcié tomista de la filosofia, i amb la primacia de les categories
metafisiques, l'altre ressaltava la llibertat individual, I'admiracié pels avencgos cientifics, el naturalisme
filosofic i el panteisme agnostic. 343

Quan va comengar la Setmana Tragica, les recriminacions i les ires contingudes cap a I'Església
també varen esclatar. Malgrat que I'origen del problema es trobava en un conflicte colonial que remetia
directament al record de la guerra de Cuba, el crit unanime «A cremar convents!» va trobar un resposta
rapida, tot i que si els revoltats topaven amb alguna resisténcia, giraven cua sense gaire lamentacions.34
Deu mesos després, la historia de Canigé fabulava la reconciliacié entre el poble catala i els portaveus de
la religid. Perqué en la ficcid era I'Església qui alliberava Catalunya. | perqué Verdaguer era un
representant de I'administracié religiosa, i també un heroi popular que ja en el seu enterrament havia
mogut en massa la poblacidé. Verdaguer era un bon apostol d'aquest idil-li de nacié pirinenca que

manllevaria tots els mals de la societat.

El pare de la llengua

El vint-i-sis de juny de 1902, pocs dies després de la mort de Jacint Verdaguer, el president de la
Diputaci6 de Barcelona va convocar una sessié solemne per homenatjar el poeta. En ella va anunciar que
li erigirien un monument sufragat per subscripcié publica. Perd en el 1905, Josep Batista lamentava que
encara no s’hagués comengat.3*® | no va ser fins gairebé deu anys després que va nomenar-se la
comissié de seguiment.36 Just en aquests anys que hi ha entre I'anunci i aquest nomenament es va
construir el simbol catala de Verdaguer, la literatura i la patria encarnades en 'home i el poeta. Perqué no
només Verdaguer va mantenir-se al marge de 'onada catolica i regeneracionista que apareixia amb el

catalanisme politic de principis de segle, la que pretenia refundar la societat catalana sobre unes bases

342 Barbat (1977: 35).

343 Barbat (1977: 35).

344 Benet (1964: 183).

345 Joseph Batista, «¢ Y el monument?», Joventut, n. 278 (8 de juny de 1905), p. 370.
346 Subirachs (2003: 588).
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cristianes, i que acabaria coronant-lo amb llorer, siné que a més a més, la primera valoraci6 dels joves
noucentistes no fou pas la millor.347

També després de seva la mort, 'Academia de la Llengua Catalana, un dels centres neuralgics
del noucentisme incipient, va organitzar un debat al voltant de la seva figura literaria. Les conferéncies
varen tenir lloc durant la segona quinzena d'octubre de 1902 i, entre altres, hi varen intervenir Josep
Carner, Jaume Bofill i Mates (1878-1933) i Rafael Mas6.348 Bofill va criticar el Canigé perqué no era un
poema épic per manca d’accié humana i un excés de paisatge, perqué Gentil no encarnava I'heroi tipic de
I'epopeia, perque la penitencia de Guifre era desmesurada ja que I'assassinat del seu nebot estava
justificat per raons morals, i perqué abandonar I'esposa com ho feia Guifre era una accié molt
censurable.3* Per altra banda, el jove Carner va criticar-lo perqué Iéxicament s'acostava més al castella
que no al francés, perqué no cercava ni tenia models d’autors canonics com Shakespeare o Goethe, i
perqué no centrava I'accié a Catalunya sin6 que cantava tota Espanya.s%

Aquells primers anys del segle XX, Verdaguer no va funcionar com a model per als joves
escriptors, ja fos per raons ideologiques i de comportament, o per interpretacions més literaries. Ara bé,
aquestes ultimes no eren del tot encertades: Verdaguer coneixia el Faust de Goethe,®" i I'accio de Canigo
passava durant la mateixa nit magica de Sant Joan, la nit de la pérdua de memoéria i de 'amor de El
somni d’'una nit d'estiu de Shakespeare, obra que Verdaguer va consultar mentre escrivia el poema.352
Que el traductor d'aquest classic anglés al catala no s'adonés dels paral-lelismes entre una i altra obra,
com la narracié simultania de diferents histories que acaben coincidint al final o el desenllag per
anagnorisi —reconeixement d’un fet o un personatge que trasbalsa la situacié inicial-,®? ens indica la
determinaci6 estética de les seves interpretacions literaries. | aixd malgrat la pretesa objectivitat de
Carner, que reclamava estudis a partir de la critica literaria per posar limits als judicis fonamentats en les

nocions subjectives de geni i de gust, per reduir aixi el seu valor amb unes nocions empiriques.®* La

347 Castellanos (1996: 42).

348 Aulet (1996: 3901 391n).

349 Aulet (1996: 392).

350 Aulet (1996: 395).

351 Ti (1988: 140).

352 Rovird, Rovird i Aiats (1988: 131n).
353 Qliva (1989: 11).

354 Murgades (2003: 121).
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primera recepcié de Verdaguer entre els noucentistes va estar molt condicionada pel rebuig generacional
al romanticisme.

Josep Murgades pensa que l'actitud noucentista enfront Verdaguer va ser representativa de les
contradiccions de casar una postura rupturista i una voluntat integradora. Per causa de la conflictiva
realitat lingiistica del pais, es veieren forgats a conciliar el rebuig al romanticisme, a I'epica i a la
grandilogiéncia —que procedia de la seva poética intel-lectual, ironica i intimista—, amb la capitalitzacié
d’una figura emblematica com Verdaguer:3%

A una resposta inicial inequivocament rupturista amb molts dels valors establerts, i
segueix gradualment una acceptacié més o menys matisada d’aquests, en llur globalitat o, prou

més sovint, només parcialment, de manera que sigui possible conciliar, en un forgos exercici

sincretic, les raons prévies d’un refus intel-lectual, estétic, amb les conveniéncies posteriors d’una

assumpcio col-lectiva en bloc, candnica.3%8
Caldria afegir-hi, a més, que Verdaguer va representar també un referent contra els habits modernistes i
la seva valoracio incondicional del progrés. Perqué no només havia contribuit a la recuperacié dels
origens mitics, historics i religiosos de la patria catalana, sind que també, com hem vist, havia ajudat a
netejar les influéncies corruptores de la revolucid.

En el 1910, Verdaguer ja era el mite, el poeta que havia fet renéixer la llengua de Catalunya i que
ensenyava com desxifrar el seu passat als catalans. EI monument de I'encreuament de la Diagonal i el
Passeig Sant Joan de Barcelona, que es comengava a desdibuixar, no era una commemoracié elitista ni
estava dedicat a un gran home, com era habitual en el segle XIX.35" Era una festa popular d’exaltacio de
les idees que cristal-litzaven sobre un personatge.®® Aquesta interpretacié, que fins i tot apareixia

redactava en les memories descriptives dels avantprojectes concursants,® és la que van assumir els

joves escriptors noucentistes durant aquests pocs anys, tot i les reticéncies.

355 Murgades (2003: 140).

3% Murgades (2003: 115).

357 També en el mateix any 1910 va inaugurar-se el monument que la ciutat de Barcelona va dedicar al doctor Bartomeu Robert,
mort el 1901, pocs mesos abans de Jacint Verdaguer. L'escultor Josep Llimona hi va introduir un nou concepte d’homenatge
col-lectiu que defugia del monument individualista que enalteix Unicament un personatge, i representa el doctor en un bust rodejat
de diverses figures representatives dels diferents estaments socioecondmics. Judit Subirachs ha escrit que fou la primera pe¢a
d’'una politica de memoria catalanista que aspirava a edificar dins la ciutat les referéncies de la historia de Catalunya, des d’'una
lectura nacionalista. Verdaguer ja hi apareix representat. Vegeu Subirachs (2003: 587).

358 Subirachs (2003: 589n i 595).

359 Subirachs (2003: 592).
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L’adaptacié escénica de Figueres va ser un altre exemple d’aquest estat de les idees i dels
simbols, un homenatge més, no al poeta, siné al que aquest representava. Leandre Tarragd, des de les
pagines de El Ampurdanés, gairebé exigia I'assisténcia a I'espectacle per aquest mateix motiu:

jPer tu canta el Poeta mistic las gestas pyrenencas a fi de pujarte al tabernacle d’[e]ls
héroes! jPer tu, oh aymat poble catala, dona la sang y sa darrera congoixa el més alt y humil de'ls
sacerdots! jPer Catalunya y'ls seus fills y mainadas visqué i mori pobre, perseguit, neguitds y ben
sadollat de fé y amor 'home angel de nostres grandeses!

iDesperta ferro! [AJnima catalana, y escolta si't plau el meu plany. La noble y gentil
Figueres, ab desprendiments de rica pubillassa empordanesa, feu donar vida corpérea y teatral al
poema «Canigd» fins & vestirlo de las mellors robas, flocs, garlandas y joyas polifoniques de la
nostra terra. No'n tingué pas ella la culpa si perdé el plet de prioritat y per desgracia ab danys gaire
be irreparables. Digam, doncs, en confianga, jseras tan sorda, esquerpa y anticristiana que no
vingas de bon grat a la verge festa del 12 de juny a fi de pendrer comiat de la malalteta, bo i

ajudantla ensemps a cauterisarli la sagnant ferida?360

La dignitat de I'estructura formal i del vers

Jordi Sarsaneda ha escrit que el resultat de Canigd va ser teatralment digne, perd res més, ja
que el mateix autor no ho pretenia. Comenta que I'estat d’evolucio del teatre en aquell moment no li va
permetre alliberar-se de la divisio en actes ni utilitzar un esquema flexible, potser més convenient en
matéries épiques.3! Perd nosaltres no pensem el mateix. La divisié va ser un lligam simbolic amb les
obres classiques i també una reaccio a la flexibilitat del teatre modernista, organitzat a partir de quadres i
escenes. Cal tenir en compte que els noucentistes preuaven la forma davant el contingut. Quan a
principis de segle Jaume Pahissa va publicar uns sonets, Eugeni d'Ors els va lloar perqué en aquells anys
els poetes encara no valoraven aquesta forma en les seves creacions, i perqué la poética modernista s'hi
oposava, com també s'oposava a la normativa estricta que demanava la composicié d’'un sonet.362 Sj
aquests dos breus exemples de la produccié poetica juvenil del music varen tenir ressd entre els
noucentistes va ser perqué el sonet volia dir forma dominada, arquitectura, control, i no un desbordar de

continguts ni un esteticisme epidérmic del gust dels modernistes.

360 | eandre Tarrag6, «Canigonenca», EI Ampurdanés, n. 1.772 (26 de maig de 1910), p. [2]. Dues setmanes més tard conclou:
«En veritat que la magna obra de vulgarisasié canigonenca simbolisa la vella panyora de gratitud de la riatllera encontrada
empordanesa, sempre oberta al gloriés despertar de Catalunya, I'agraciada Verge amorosida del angélic Poeta»; vegeu Leandre
Tarrag6, «Canigonenca», El Ampurdanés, n. 1.777 (12 de juny de 1910), p. [2].

31 Sarsaneda (1984: 127).

%2 Manent (1969: 59).
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A més, I'esquema de tres actes va ser una proposta d’Adria Gual que Carner va acceptar de
grat. Quan l'escriptor va publicar la traduccié de El somni d’'una nit d’estiu, el text estava dividit en cinc
escenes, com loriginal anglés. Perd I'exemplar utilitzat per Gual en la direccié de la representacio,
conservat en el Centre de Documentacié i Museu de les Arts Escéniques de Barcelona, mostra com
aquest va eliminar aquestes divisions i va organitzar el contingut del text en tres actes (els tres primers
actes originals en un sol d'inicial).383 Un dels «lluminosos consells dels benvolgudissims amics Adria Gual
i Jaume Pahissa»®* que Carner va integrar degué ser aquest: organitzar el text en I'esquema classic de
tres actes.

Abans de la traduccié de El somni d’una nit d’estiu, I'escriptor havia provat en el teatre entre el
1901 i el 1902, i també entre el 1905 i el 1906. Malgrat que les seves temptatives esceniques no han estat
valorares com unes aportacions literaries massa importants,3 ell i les persones del seu cercle pretenien
salvar el teatre de la decadéncia que es trobava des de la produccié de Pitarra. Es a dir, intervenir en la
produccié teatral amb una voluntat pedagdgica de continguts i purificadora de la forma. Tant en el proleg
de la seva traduccié de I'obra de Shakespeare com en una entrevista que li varen fer el mateix any de la
seva publicacid, el 1908, reclamava un drama en vers davant el drama modern en prosa, que qualificava
de pobre i pedant.® Carner defensava un teatre versificat que calia que fos en mans de poetes i no pas
d'escriptors 0 prosistes, ja que en vers havia escrit 'autor anglés i en vers també eren les antigues
tragedies gregues:%7 «El vers és el llenguatge d’'un estat superior d’'emocio; la prosa el llenguatge de la
vida corrent. Només pel vers se pot dur a terme una vigorosa transfusié de l'ideal al nostre esperit,
conservant a l'ideal els honors de la seva supremacia, i sometent les nostres poténcies inferiors a una
mena de panic sagrat, de reverent, prosternacio» .68

A redoés d'aquests comentaris i de la traducci6 del classic anglés, la revista Teatralia va engegar

una enquesta sobre el teatre en vers en la qual hi varen participar Josep Maria Lopez Pico (1866-1959),

363 Centre de Documentacié i Museu de les Arts Escéniques de Barcelona, Fons Artur Sedd, Top. 9540N.
364 Carner (1910: 1209).

365 Sarsaneda (1984: 132).

366 Carner (1986: 103 i 257).

367 Aulet (1992: 334, 337 i 338).

368 Carner (1986: 257).
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Narcis Oller, Apel-les Mestres (1854-1936) i Guerau de Liost (1878-1933), entre molts altres.36? Hi hagué
argumentacions que negaven aquesta mena de teatre perqué era anacronic i calia estar en sintonia amb
el temps, o perqué la grolleria i la vulgaritat de la societat moderna no ho permetien. Altres el defensaven
perqué el teatre era «l'aula del poble» i el vers dignificava i civilitzava les representacions, o perqué aixi el
teatre es desvinculava encara més de la frivolitat i de I'entreteniment popular. Perd possiblement la
discussié més interessant estava lligada al rebuig de la prosa caracteristica del teatre naturalista de finals
del segle XIX. Si algunes observacions n'eren la continuacid, el grup noucentista volia superar-la i explicar
que la finalitat del teatre no era representar la vida tal i com esdevenia. La funcié del teatre era mostrar
una visi6 idealitzada de la vida, ensenyar uns comportaments i unes actituds clarament superiors. En
aix0, segurament, eren hereus dels corrents simbolistes. | des d’aquest postulat estétic, que Carner
assenyalés Angel Guimera com a figura central del teatre catald era una consegiiéncia estética molt
ldgica. Justament perqué Guimera havia convertit en simbols els seus personatges i perqué els seus
drames no eren costumistes ni retrataven directament la vida contemporania. I, és clar, perqué els havia
escrit en vers 370

Les croniques que hem resseguit en la premsa ens indiquen que I'adaptacié de Canigé fou
valorada amb elogis.?”" Josep Carner havia articulat, segons escriuen, els elements del poema que

podien donar una accié teatral, i al mateix temps havia fet sobresortir els fragments «més inspirats» de

369 J, Moratd, «Sobre teatre en versy, Teatralia, n. 4 (30 d’octubre de 1908), pp. 99 a 102; Narcis Oller, «Enquesta sobre’l teatre
en vers: opinions rebudes», n. 5 (15 de novembre de 1908), p. 145; Enrique Diez-Canedo, «Enquesta sobre’l teatre en vers:
opinions rebudes», n. 5 (15 de novembre de 1908), p. 146; Ramon Vinyes, «Enquesta sobre'l teatre en vers: opinions rebudes»,
n. 5 (15 de novembre de 1908), pp. 146 i 148; Federico Garcia Sanchiz, «Enquesta sobre’l teatre en vers: opinions rebudes», n.
5 (15 de novembre de 1908), p. 148; P. Prat Gaballi, «Enquesta sobre'l teatre en vers: opinions rebudes», n. 5 (15 de novembre
de 1908), pp. 148 i 149; Apeles Mestres, «Enquesta sobre’l teatre en vers: opinions rebudes», n. 5 (15 de novembre de 1908),
pp. 149 i 150; Antoni Oliart Llach, «Enquesta sobre’| teatre en vers: opinions rebudes», n. 6 (30 de novembre de 1908), pp. 167 i
168; Vicens Solé, «Enquesta sobre'l teatre en vers: opinions rebudes», n. 6 (30 de novembre de 1908), pp. 168 i 169; M.
Raventds, «Enquesta sobre'l teatre en vers: opinions rebudes», n. 6 (30 de novembre de 1908), pp. 169 i 170; Emili Vallés,
«Enquesta sobre’l teatre en vers: opinions rebudes», n. 6 (30 de novembre de 1908), pp. 171 172; J. M. Lépez Picd, «Enquesta
sobre’l teatre en vers: opinions rebudes», n. 6 (30 de novembre de 1908), pp. 172 i 173; Guerau de Liost, «Enquesta sobre'l
teatre en vers: opinions rebudes», n. 6 (30 de novembre de 1908), p. 173; Joseph Marti y Sabat, «Enquesta sobre’l teatre en
vers: opinions rebudes», n. 6 (30 de novembre de 1908), pp. 173 i 176; Joseph Carner, «Enquesta sobre’l teatre en vers:
opinions rebudes», n. 6 (30 de novembre de 1908), pp. 177 i 178; Antoni Martorell y Panyelles, «Enquesta sobre’l teatre en vers:
opinions rebudes», n. 9 (9 de gener de 1909), pp. 250 i 251; Lluis G. PIa, «Enquesta sobre’'l teatre en vers: opinions rebudes», n.
9 (9 de gener de 1909), pp. 251 i 253; Joseph Massé y Ventos, «Enquesta sobre’l teatre en vers: opinions rebudes», n. 15 (20 de
febrer de 1909), pp. 346 i 347; Jaume Llobera y Tost, «Enquesta sobre’l teatre en vers: opinions rebudes», n. 15 (20 de febrer de
1909), p. 347; LI. Bertran, «Enquesta sobre'l teatre en vers: opinions rebudes», n. 15 (20 de febrer de 1909), pp. 347 i 348; i
Avristides Pous, «Enquesta sobre’l teatre en vers: opinions rebudes», n. 19 (20 de marg de 1909), pp. 411 412.

370 Carner (1986: 258).

371 [Rafael Maso], «La representacié de Canigd a Figueres», Diario de Gerona de avisos y noticias, n. 66 (5 de maig de 1910),
pp. 3 i 4; Carles Costa, «El Canigé y el maestro Pahissa», La Publicidad, n. 4.911 (7 de maig de 1910, edicio nit), p. 2; M.
Rodriguez Codola, «Canigd», La Lucha, n. 10.028 (20 de juny de 1910), p. 2; i «Barcelona. Representacion en las Arenas de la
tragedia Canigd, adaptacion del poema de Verdaguer», La llustracién Artistica, n. 1.487 (27 de juny de 1910), p. 424.
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Verdaguer d’'una manera savia i habil. Segurament deuria coordinar aquesta feina amb les observacions
del compositor per tal de trobar aquells moments que permetessin un lluiment musical, sense arribar a
carregar massa els continguts ni allargar-los innecessariament:

Es cert que el Canigd podia haverse representat ab mes amplitut y atenent-se & les
mateixes escenes del poema, més els dotze cants d’aquest era impossible reduhirlos a tres ab
unitat d'accié, y per aix6 trobém molt ben fet I'arranjament de’'n Carner, per no donar & la
representacié del drama unes proporcions fora de mida que ningQ hauria soportat, ja que I'obra es
d’'un geni y era impossible representarla tota en una sola tarde atenentse a la distribucié del poeme
que no va pas esser escrit pera el teatre 372

Els elogis de I'adaptaci6é de Carner varen assenyalar I'encert de I'estructura formal i dels versos
que havia compost. Procedien de diferents publicacions i no sempre eren coincidents en ideologia o en
estética. Fins i tot Josep Vancells i Marqués (1842-1916), membre de la Real Academia alarmat per la
iniciativa del figuerencs, que no va poder contenir-se i va fer notar que en el text de Carner hi havia dos
endecasil-labs incorrectes, va celebrar la feina del jove poeta:

El grandioso poema Canigd, puesto en zarzuela! jLa inmortal obra del Dante catalan
tra[s]ladada & un teatro provisional, levantado en un plaza de toros! jQué profanacién! ; Como
puede salir airoso de su titanico empefio ese joven poeta?

Todas esas ideas y muchas otras ensefiorearonse de nuestra mente y dieron tortura &
nuestra alma, enamorada de las flores celestiales que el sublime poeta Mossén Verdaguer,
nuestro dulcisimo amigo y venerado maestro (Q.G.C.) vertié con prédigas manos desde el Océano
Atlantico a las abruptas montafias del Canigo, fronteras que en el Norte y Sur defienden la
integridad de la bendita Patria espafiola.37®

Hoy sonrie nuestra alma. El eminente poeta Don José Carner, & quien no tenemos el
honor de conocer, ha conseguido su objeto; ha rebasado la singladura, que se propuso recorrer,
con peligro de un naufragio.

El poema no puede estar mejor sintetizado para ser puesto en escena. Con esquisito
gusto y fino tacto ha escogido el asunto, eliminando con sensatez y cordura ciertos episodios que,
en otras manos, podran convertir Canigé en drama echegariano.

Mosén Cinto le arrullé desde el cielo, bendiciéndole com amantisimo hijo y, quizas, como
heredero de su inspiracion.374

També Eugeni d'Ors va accentuar aquest relleu i el va beneir en una glosa.’’> Ara bé, el noucentista va
preferir usar un exemple tret de les practiques de la jurisdiccidé romana per expressar-se. Ni benediccions
divines, ni inspiracions heretades. Li esqueia més l'arbitrarietat i limperialisme d'una metafora de la

historia antiga.

372 «Nostres Festes Artistiques. El Canigd», La Veu de 'Emporda, n. 296 (18 de juny de 1910), pp. [2]i [4].
373 Noteu la interpretacio dels Pirineus de Vancells y Marqués, totalment contraposada a la dels promotors de 'espectacle.
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Art grec

L'any 1906 hi hagué una exposicié a la Sala Parés de quaranta aquarel-les amb les qual Joan
Llaverias (1865-1938) retratava els paisatges de Roses, de I'Escala, d'Empuries, de I'Estartit, de les llles
Medes i de Begur. Va ser el descobriment de la Costa Brava pel public barceloni, vint anys abans de
Iinterés turistic per aquesta zona. Llaverias havia pensat titular la mostra com «La costa del corall». Pero
el politic i historiador Josep Pella i Forgas (1852-1918), també propietari begurenc i autor de La histéria
del Ampurdan (1883),%76 va suggerir el titol definitiu: «Catalunya grega».3”7 | és que ja en el 1906, pocs
anys abans de que la Diputaci6 de Barcelona iniciés les seves campanyes d'excavacio a Empdries, grec i
catala eren dos mots que tendien a ser sindnims. Per aixd no era estrany, tampoc, que s'assimilés la
musica de Jaume Pahissa a Grécia per ressaltar la seva catalanitat, com va océrrer en la imatge de
promocié del «Concert Pahissa», i la que acompanyava el programa de ma,®8 o en algunes valoracions
de la premsa, com aquesta que segueix: «en la Sinfonia a las costas Mediterraneas, fué donde la
personalidad del maestro se nos revel6 clara y neta, no mas como una vaga sombra rodeada de nieblas
misteriosas € circundada quizas, por vapores nordicos; pero como una hermosa estatua griega herida en
pleno pecho por un rayo de sol resplandeciente» .37

També Josep Moratd, de La Veu de Catalunya, va forcar I'hel-lenitat de La presé de Lleida amb
una construccio6 de dificil equilibri entre referents medievals, drames moderns i antiguitat classica:

El poema porta en si I'anima mitgeval que va engendrarlo. Peré en Gual n'ha agafat la
lletra y, servintsen com de llevat, ha anat pastanthi una accié en la que hi brunz I'esperit fatalment
tragich del teatre grech. (...) Si hagués de resumir la impresi6 que va ferme «La preso de Lleyda»,
diria que'm va semblar un maridatge entre la tragedia antiga y el drama musical modem... Y el
lloch hont se consegrava'l maridatge, era un temple gotich...380

Tampoc el Canigd s'escaparia d'aquesta hel-lenitat assimilada. Tot i que el poema épic no els hi ho

facilitaria.

374 José Vancells y Marqués, «Canigd. Poema de Mosén Jacinto Verdaguer, adoptado & la escena catalana en forma de drama
en tres actos, por Don José Camer», La Veu de 'Emporda, n. 289 (30 d’abril de 1910), p. [2].

375 Ors (19101 1911: 119).

376 Pella (1883).

377 Sala (2006: 30).

378 \/egeu annex n. lIl, imatges nn.31.

379 Peian, «Impresiones sobre el concierto Pahissa», El Productor Literario, (24 de novembre de 19086) [copia conservada en el
Libro de criticas, primer volum, p. 21 22].

380 [J. Morato], «Gazeta de Teatres: Principal», La Veu de Catalunya, n. 2.491 (15 de marg de 1906, edicié vespre), p. 2.
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El poema de Verdaguer, que en part s'inspira en els personatges dels origens de la Catalunya
medieval, té tres nuclis concrets: un d'historic, un de geografic i un de fantastic.38' L'eix imaginari i
fantastic ve del «mantell d’ermini» i de la dona doble que és Griselda i Flordeneu, el pas d'un moén
racional i d'accié a un altre simbolic i de contemplacié que comporta unes transposicions i polaritzacions:
la protagonista passa de pastora a reina, el protagonista de cavaller a trobador, la lluita de guerrera a
amorosa, el paisatge de natural a fantastic, i el marc d'historic a llegendari. Tot aix0, com ha remarcat
Mariangela Cerda, en el context orientalitzant del palau de la fada i dels seus vestits, que semblen sortir
de les Mil i una nits.382

Joaquim Molas ha escrit que Verdaguer reduia la historia dels origens a una lluita entre dues
forces antagoniques, el bé contra el mal, com també ho havia fet Victor Hugo (1802-1885). Pero a
diferéncia de l'autor francés, Verdaguer identificava el que era demoniac amb el paganisme, els sarrains i
la revolucid, i identificava el bé amb el cristianisme i el nacionalisme, i no pas amb el progrés, com havia
fet Hugo.38® La mitologia i el paganisme eren la representacié del maligne, de les males influéncies en la
societat, el drac que calia véncer. | encara en el 1910 les fades condensaven les nimfes classiques i les
dones meravelloses de la mitologia germanica.4

Poques son les referéncies a I'antiguitat classica en el text del poema, i les que hi ha no sén
exemplars. La narracié dels mites grecs o llatins mai no és feta pel narrador o pels personatges que
representen la patria catolica i catalana, és a dir, els cavallers, els monjos i els sants:

A Canigd, els pocs elements mitoldgics depenen tnicament del personatge de Flordeneu
que, en la situaci6 de parla interna al text, adreca al jove Gentil un discurs de seduccié que ben
aviat es revelara com a mentider, de manera que, respecte al sistema de comunicacié extern, el
text deixa els mitologemes com a falsos, vinculats al mén condemnat dels pagans.38®
Com que era una epopeia escrita segons el patré de la primera edat medieval, el text va bandejar la
mitologia com a recurs de veritat i només la va usar per a mostrar la perillosa falsedat de Flordeneu. Aixi
doncs, com ha senyalat Roger Friedlein, la desfeta del mén mitologic, la fugida de les fades —o

I'enfonsament de I'Atlantida— era per a Verdaguer la repeticié d’'un fragment de la historia eterna de la

381 Cerda (2003: 452).

382 Cerda (2203: 460 i 462).

383 Molas (1988: 24).

384 Rossend Serra y Pagés, «La representacio de Canigo en les Arenes de Figueres!», La Veu de 'Emporda, n. 294 (4 de juny
de 1910), p. [3].

385 Friedlein (2003: 386).
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lluita entre el bé i el mal, entre Déu i el Diable, entre els cristians catalans i els musulmans, associats, en
narracié paral-lela, al mon feble i mentider de les fades seductores i originaries d'una illa del
mediterrani.®% Ja en la seva recepcié immediata, el Canigé fou interpretat com un himne a la patria i a la
religio, com una exaltacié del triomf de la veritat davant la faula i de I'esperit sobre la matéria.®’ La
mitologia classica fou usada com un recurs expressiu de la falsedat. Per aixo, malgrat que en la tradicié
oral sobre les encantades del Canigd no s’ha recollit que aquests éssers meravellosos vinguessin d'una
illa ni tampoc que hi tornaran quan siguin expulsades de la muntanya,®& amb aquest origen maritim
Verdaguer proposava el seu estroncament amb la tradicié grega classica i reforgava aquest Us intencionat
del mén mitologic.

Aixi doncs, tot i les pretensions hel-léniques dels noucentistes i les referéncies constants als
ideals classics, el text de Verdaguer no els va permetre desenvolupar la identificacié grega i llatina dels
catalans a partir de la seva adaptacié escénica. Perqué les fades eren mitiques i classiques, pero també
eren paganes, mentideres i lascives. No les van valorar pas per ser les portadores de la civilitzaci6 dels
antics sind per ser una metafora dels mals costums de la seva societat i de les seves diversions
artistiques. Com, per exemple, deixar-se endur pel gust superficial, estétic i decadent d’'una bona veu
d'dpera italiana o per I'agradable cadéncia d’'una melodia de sarsuela en comptes d'apreciar la profunditat
i serietat del plaer civilitzat que anava més enlla de la percepcio6 dels sentits. Llavors, qué va tenir de grec,
de llati, de mediterrani? El segiient text, publicat a El poble catala, ens ho aclareix:

iQuina bella cosa aquesta d'un poema representat a ple sol! Tot el teatre antic hi reviura
davant de la gentada. L'emoci6 sera com la de la contemplacié d’'un espectacle d’humanitat real y
de naturalesa una emoci6 senzilla, com la que deurien donar aquells actors primitius que’n tenien
prou pera commoure ab una multitut ingenua y sensitiva y unes passions que fingir o una poesia
que cantar. Dient «teatre de la Naturalesa», ja ho sembla que té d’esser un teatre purament
cordial, sense complicacions espirituals ni ideologiques, ni paraules modernes.

Nosaltres sentim alhora que una joia artistica, una alegria patriotica per la representacio
del «Canigd». No es perque’s tracti d’'un poema nacional, que ja ho era y ho sera sempre, ni
perqué dos joves artistes catalans, en Pahissa y en Carner, afegeixin a I'arranjament el seu talent;
es perqué aquesta figuracié artistica, dona a un tros de terra catalana, a la més alta y poetica
montanya de la patria, un nou sentit, com si tots els catalans, al véurela feta art, si 'estimessin
més, y la comprenguessin més. Es a dir, hi trobem com una mena de superiorisacié del «Canigo»,
com si acabés de completarse, a la manera grega, ¢sabeu?, omplenantlo de simbol. Y voldriem
que tots els nostres rius y llacs y montanyes y platges, esdevinguessin com el «Canigdy,
naturalesa poematica y representable, perqué serien més nostres, posantelshi una anima.38°

386 Friedlein (2003: 394 i 395).

387 Paré (1988: 182).

388 Rovird, Rovird i Aiats (1988: 127).

389 «El Canigd a Figueres», El Poble Catala, n. 1.925 (11 de juny de 1910), pp. [1]i [2].
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Fou, potser, que va ser teatre de natura?

Feia gairebé cinquanta anys que s’estaven escenificant obres a I'aire lliure en diferents contrades
d’Europa.3® Els Pirineus francesos eren una de les zones més actives. També les ruines d'Arles i
d'Orange i la plaga de braus de Béziers.39! A Barcelona, el 10 d’octubre de 1898, sota el templet del jardi
del laberint, va representar-se la Ifigeénia a Taurida de Goethe traduida per Joan Maragall.3%2 Havia estat
el primer cas documentat de teatre a l'aire lliure a la Catalunya moderna. Conjuntament amb Canigd,
ambdds sota la direccié d’Adria Gual, la Ifigenia del Laberint ha esdevingut el precursor d'un génere de
representacié escénica que va posar-se molt de moda en la segona década del segle XX.3% Si bé la
influéncia d’'una practica estrangera, nordica, ja era prou per a justificar aquesta mena de programacid
teatral, també cal valorar la voluntat de recuperar una practica propia i profundament arrelada de la qual
encara en quedaven vestigis populars. Quan La Veu de 'Emporda va encarregar un article a l'escriptor i
professor mercantil Rossend Serra (1863-1929)en motiu de la representacié de Canigé, el seu primer
impuls no podia ser més clar:

Desseguida se m'ha ocorregut fullejar revistes de teatre y fer alguna cosa, extractant 6
amplificant les noticies respecte a les funcions qu’han tingut lloch & Béziers, Nimes, Orange,
Ostende, Biarritz, Marsella y molts altres punts, & la vegada que fent referencia a les
representacions qu’he vist dels drames de Schiller per Suica en mitj de la plaga publica y & les
diferents representacions sacres que’s fan pe’l mon, algunes de les quals continden & Catalunya
encara, com a St. Esteve d’En Bas, a Sant Vicens dels Horts, etz. Pero he temut que s’hi veuria
una erudicié de segona 6 tercera ma (...).3%

Perd no totes les obres podien ser adients per a representar-se a l'aire lliure, ni tampoc tots els
espais. Per un costat eren els autors antics i els classics, i determinades obres modernes, les que
s’adequaven a les proporcions grosses de I'épica. Per l'altra, semblaven predisposats a acollir-les la costa
empordanesa, Montserrat i el Montseny.3% Més enlla d’estimular els creadors, el teatre de natura feia

desplacar els habitants de la ciutat al camp i al mar, i davant la desconeixenga del territori era una bona

manera de valorar el paisatge catala. Amb aquest plantejament nacionalista es va criticar el model

3% En les ruines del teatre roma d'Oranges, per exemple: Josep de Méhul, Romeu i Julieta de Shakespeare i Els Triomfadors
d’Antoni Réal (21 d'agost de 1869); Morine i el xalet i Galatea (23 i 24 d’agost de 1874, respectivament); L'emperador d’Arles
(1886); Edip rei (11 d’agost de 1888).

391 «El teatre a l'aire lliurew, El Teatre Catala, n. 16 (15 de juny de 1912), p. 10.

392 «Ifigenia a Taurida», El Teatre Catala, n. 7 (14 d’abril de 1912), pp. 4 a 6. Vegeu annex n. lIl, imatges nn. 32i 33.

393 «Cronicaw, El Teatre Catala, n. 26 (24 d'agost de 1912), pp. 21 3. Vegeu annex n. IV.

394 Rossend Serra y Pagés, «La representacio de CANIGO en les Arenes de Figueres!», La Veu de 'Emporda, n. 294 (4 de juny
de 1910), pp. [3].

3% «Cronicaw, El Teatre Catala, n. 26 (24 d'agost de 1912), pp. 2i 3.
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francés de representacié a l'aire lliure, que era sobretot a partir d’adaptacions d’'obres originaries en el
recinte tancat d’un teatre, mentre es remarcava la definicié dramatica de Catalunya, que al ser llatina ja
estava orientada a I'exterior.3% Per tant, el teatre a l'aire lliure va anar lligat amb la creaci6 del paisatge
catala i del concepte de patrimoni natural de Catalunya. | també amb la creacié d’'un nou concepte de
patrimoni arquitectonic i cultural.®®” Per aix0, els espais per a representar obres a l'aire lliure:

poden constituir-lo les grandioses runes d'unes Arenes o d'un teatre roma, les

misterioses cambres d’una abadia o castell, el corprenedor claustre d'un monestir, el pintoresc i

joliu recd d'un jardi, la frondositat imposant d’'un bosc, 'amplitud lluminosa i encegadora d'una

platia o la blavor del mar; fins pot escollir-se la pintoresca plaga d'una vila tancada per cases

humils de graciosa i bonica silueta.3%

L’'augment més important d’aquest génere escénic va ser durant els anys immediatament
anteriors a la Gran Guerra de 1914. L'éxit de public en diferents localitats va transformar-los en un dels
principals reclams de les festes majors del pobles catalans a partir de I'any 1915. L'any abans, ja s’havia
creat una associacio a La Garriga per a promoure la representacié d’'una obra a l'aire lliure cada any.3%
Aquest increment de la programacié i de l'interés entre 1910 i 1915 fou forga general a tot Europa. Per
exemple, a Suissa, arran d’una representacié del Guillem Tell de Johann Christoph Friedrich von Schiller
(1759-1805) a Interlaken en el mateix 1914, encara havia crescut més la demanda.4%

Tanmateix, amb aquest augment també varen sentir-se les primeres veus critiques. El teatre de
natura ja no podia ser un acte europeizant, una sana influéncia que venia del nord. La mediocritat i el
provincialisme espanyolista s’hi estava estenent, sobretot a partir de la representaci6 de Maruxa
d’Amadeu Vives al Bosc Miralles de Vallvidrera el quinze d’agost d’aquell any, en homenatge al
compositor.40' Pocs dies després, i en el mateix lloc, va escenificar-se una adaptacio de la Walkyria de
Wagner, que va tornar a irritar a determinats sectors de la critica nacionalista i noucentista: «L'éxit de

taquilla, no el de la manifestacié de l'art, és lo que ha mogut a algar tantes tendes en boscos i jardins,

eres i cel-oberts».402 | s que I'eéxit de public i I'éxit empresarial estaven renyits amb una valoracié cultural

3% «Teatre de la naturalesay, El Teatre Catala, n. 131 (29 d’agost de 1914), pp. [561] a 563.

397 Ganau (1993).

39 J, Ferran Torras, «El teatre a I'aire lliure», El Teatre Catala, n. 131 (29 d'agost de 1914), p. 570.

399 J, Ferran Torras, «El teatre a I'aire lliure», El Teatre Catala, n. 131 (29 d’agost de 1914), pp. 570 a 574.
400 «Cronicaw, El Teatre Catala, n. 26 (24 d'agost de 1912), pp. 2i 3.

401 E Teatre Catala, n. 180 (7 d'agost de 1915), p. 528.

402 «Cronica. L'abus de teatre de naturay, El Teatre Catala, n. 182 (21 d'agost de 1915), p. 546.
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positiva. Potser per aquesta mateixa raé, el fracas econdmic de Canigd I'havia convertit en un referent
historic d’heroisme nacional, aimenys per la gent de El Teatre Catala.

Amb cinc anys s’havia passat de la raresa d’aquests espectacles a l'aire lliure a un éxit
equiparable a les corrides de toros d’'una década anterior. Alguns cronistes no van amagar gens el seu
disgust: «La febre del Teatre de Natura segueix, constituint ja actualment un nimero imprescindible de
festa major. / S’en preparen a Olot, a Cardadeu, a Manresa... / Sort que ja s’acaben les festes majors sind
fora qiiestio de veure d’evitar tals abusos».403 Amb cinc anys també ja n’hi hagué prou per convertir el
Canigd en un exemple modélic del passat recent, quan encara era possible fer teatre a l'aire lliure d’'una
manera digna, i per rememorar els empresaris de Figueres i els protagonistes de I'adaptacié gairebé com
uns herois de la tragédia grega. En el rerafons hi havia el mot civilitzacio, definit en el record de 1915 per
I'altruisme i el rebuig al negoci, i en I'estrena de 1910 per 'amor desinteressat a I'art i per 'orgull de pais.
Per aix0, malgrat la tematica medieval i la visid negativa del paganisme antic, i més enlla de les modes
escéniques i les influéncies estrangeres, el Canigd havia acabat essent un magnific exemple de teatre
grec. Perqué contrapesava les nefastes diversions ludiques de la societat moderna —pensaven ells— i

educava el public.

Els inicis del turisme cultural

Durant el segle XX el turisme ha estat un factor potent per a I'economia catalana, i un element de
canvi social i cultural, sobretot a partir de la seva segona meitat. Després de I'exposicié de Paris de 1900,
que va coincidir amb els jocs olimpics celebrats en la mateixa ciutat, i causa del resso d'aquests dos
esdeveniments, a Espanya varen plantejar-se les bases inicials per al foment del turisme, amb els
referents d'ltalia, Suissa i Franca.*% | varen comencar a crear-se les primeres societats dedicades a la

seva promocid. A Barcelona, I'abril de 1908, es constitui la Sociedad de Atraccion de Forasteros, i 'any

403 F] Teatre Catala, n. 183 (18 de setembre de 1915), 624.
404 Vidal (2005: 187).
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segient la Banca Marsans va obrir la primera agencia de viatges de l'estat.*%> Tot i que el gruix del
turisme de masses va aparéixer a principis dels anys cinquanta i tenia el seu centre en l'atractiu del litoral
catala -més tard va estendre's cap als Pirineus amb el negoci de la neu—, la millora i I'augment de la
xarxa de carreteres i del ferrocarril durant les darreres décades del segle XIX, havia incrementat la
mobilitat interior dins de Catalunya, afavorint aixi els desplagaments d'un incipient turisme intern.4% Les
families benestants comengaven a estiuejar a les localitats costaneres i a les platges properes a
Barcelona, amb Sitges per referent emblematic.4” Segurament a causa de les males comunicacions, hi
hagué un descobriment tarda de la Costa Brava, una destinacié més propia de mitjans la década de
1920.408

Els principals recursos turistics de Catalunya entre les décades de 1910 i 1930 varen ser el clima
i la situaci6 geografica a l'entorn del Mediterrani, al costat d'una projeccié de la manera de ser dels
catalans que pretenia conjuminar l'esport, la higiene i la diversi6.4®® Al mateix temps, s'iniciaven les
tasques de recuperacié i rehabilitacié del llegat histdric, monumental i artistic. | la ciutat de Barcelona
llangava una nova imatge d'urbs contemporania, moderna i europea. Adregat principalment a les classes
benestants, el turisme catala primerenc va ramificar-se ben aviat. | podem entendre I'empresa de Canigd
com una manifestacié de turisme cultural que volia engrandir el seu arc d'influéncia i abragar una capa
més amplia de la societat. Recordem-ho: els banquers i propietaris de Figueres volien convertir la localitat
en el Beziers d'Espanya.

En una tesi llegida ara fa un any, Maria Dolors Vidal defensava que el turisme cultural existia a
Catalunya abans de les décades de 1980 i 1990, quan va consolidar-se, i que va conceptualitzar-se
abans de I'explosié massiva del turisme de sol i platja, durant I'etapa de la revista Barcelona Atraccion
(1910-1936).419 Malgrat que la cultura entesa com a esdeveniment, com a celebracio, ja sigui d'un concert

o d'una representaci6 teatral, va ser preferent en els anys de la Segona Republica,*!! i malgrat que els

405 Cals
406 Cals

1989: 319) i Vidal (2005: 188 i 227).
1989: 315 i 316) i Vidal (2005: 189).
407 Cals (1989: 317).

408 Cals (1989: 321).

409 \/idal (2005: 259).

410 Vidal (2005: 19, 566 i 569).

411Viidal (2005: 570).
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agents culturals no solien coincidir amb els agents turistics,*’? Canigo va ser un exemple rar que el
convertiria en I'excepcio d'aquestes dues constants. Perqueé l'atractiu cultural no era el llegat monumental,
sin6 la produccio teatral. | perqué I'empresa turistica s'ocultava rera la mascara d'una accié d'alta cultura.
En la iniciativa figuerenca no hi hagué ni una Sociedad de Atraccion de Forasteros ni una promocié dels
recursos turistics habituals. Ara bé, els empresaris s'encarregaren de vetllar pel correcte funcionament
d'hostals i fondes, i per programar una visita al castell de Sant Ferran per als periodistes.

Una altra lectura de I'augment del teatre a l'aire lliure també el lligava amb l'increment del temps
de lleure durant el periode estival. El canvi d'oficis i de feines que comportava el progressiu
abandonament de les ocupacions rurals i l'increment de la vida a les ciutats, va propiciar el creixement de
la demanda de lleure en els mesos de juliol i agost. Encara que es continués treballant, la dependéncia
amb el treball era menor que no pas la que demanava el camp. El dinou de marg de 1905 va inaugurar-se
el Teatre del Bosc al barri de Gracia, que durant els estius programava temporades d'opera italiana i de
sarsuela a partir de mitjans juny i fins al setembre. Era un local a l'aire lliure molt popular perqué permetia
als espectadors alleugerir la calor de les nits xafogoses. A més a més, tenia una oferta de programacié
molt amplia i variada. El setze de juny de 1906 va inaugurar la seva segona temporada amb Bruniselda
d'Enric Morera, cantada per primera vegada en catala, quan tot just feia pocs mesos que s'havia estrenat
al Gran Teatre del Liceu.*”® Una de les efemérides més destacades d'aquest teatre va ser l'estrena a
Espanya de Madamma Butterfly de Giacomo Puccini (1858-1924) el disset d'agost de 1907.414

L'éxit d'aquest local ens indica I'augment de la demanda estiuenca d'entreteniment liric. Fins i tot,
I'estiu de 1909, va sortir-li un contrincant: la plaga de toros de les Arenes de Barcelona. Varen adequar-la
per a la representacio d'operes, i varen rebatejar-la amb el nom de Politeama de les Arenes. El plat fort de
la programacio havia de ser una reposicio de Die Walkiire de Richard Wagner dirigida per Willibald

Kaehler (1866-1938).45 Perd a causa de la setmana tragica, I'empresa de les Arenes va rebre una

412 Vidal (2005: 19).

413 «Teatre del Bosch», Revista Musical Catalana, n. 30 (juny de 1908), p. 123.

414 «Politeama de les Arenes. —-Bosque, Teatralia, n. 31 (1 de juliol de 1909 ); «Teatre del Bosc», Revista Musical Catalana, n.
43 (juliol de 1907), p. 147; «Teatre del Bosc», n. 44 (agost de 1907), p. 177; «Teatre del Bosch», La escena catalana, n. 43 (27
de juliol de 1907), p. [3]; «Teatre del Bosch», n. 44 (3 d’agost de 1907), p. [4]; «Teatre del Bosch», n. 45 (10 d'agost de 1907), p.
[3]; «Teatre del Boschy», n. 46 (17 d’'agost de 1907), p. [3]; «Teatre del Bosch», n. 50 (14 de setembre de 1907), p. [3]; i «Teatre
del Boscw», Revista Musical Catalana, n. 44 (agost de 1907), p. 77.

415 «Barcelona: opera d'estiu», Revista Musical Catalana, n. 66 (juny de 1909), p. [227];i «Nyigo nyigo», jCu-cut!, n. 373 (8 de
juliol de 1909), p. 429.
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sotragada econdmica de la qual no pogué refer-se, malgrat que fins aleshores havia atret for¢a public. La
companyia va dissoldre's i se suspengueren els espectacles operistics.#'8 No hagués estat la primera
representacio d'una Opera a l'aire lliure a les Arenes. Com explica Alfonsina Janés, a finals d'agost de
1904 ja s'hi va escenificar el Lohengrin de Wagner, experiéncia que es repetiria un any després.*!” Pero la
produccié de 1909 pretenia ser més que un fet aillat i en certa manera prenia el relleu al Liceu amb una
temporada d'estiu que sobrepassava el caracter popular del Teatre del Bosc.

Quan els empresaris de Figueres varen decidir encarregar la posada en escena de Canigd
emulaven un model cultural francés, perod també responien a les transformacions de la societat industrial i
al creixement progressiu de la vida a les viles i ciutats que aquestes comportaven. Les fetes majors
importants es traslladaven a l'estiu i modificaven alguna de les seves activitats caracteristiques. Amb pocs
anys els espectacles taurins i les operes deixarien pas al teatre a l'aire lliure. Uns anys més endavant
cedirien davant les competicions esportives. L'entreteniment variava amb la societat. Perqué no tot
I'higienisme i el naturalisme s'expressava amb els dies festius i les vacances a la platja. També n'hi havia

un altre d'arrel monumental i cultural, basat en el patrimoni, que sanejava amb el teatre.

La societat de I'espectacle

«El espectaculo es la ideologia por excelencia, porque expone y manifiesta plenamente la
esencia de todo sistema ideoldgico: empobrecimiento, servidumbre y negacion de la vida real».41® Guy
Debord definia aixi la caracteristica fonamental de la nostra societat postindustrial. Perd les seves
observacions també ens serveixen per explicar fendmens anteriors a la postmodernitat. Per exemple,
quan afirmava que el monument arquitectonic durant molt temps va estar reservat a la satisfaccié de les
classes dominants, i que en la societat de I'espectacle, per primera vegada, aquest estava destinat
directament «als pobres»,*”® no és dificil copsar el paral-lelisme que hi ha entre I'arquitectura i la

produccié i programacié operistica des de principis del segle XX. L'art ja no depenia dels monarques ni

416 «Barcelona: Teatres», Revista Musical Catalana, n. 69 (setembre de 1909), p. 295.
47 Janés (1983: 111).
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dels estaments religiosos, ni d'una burgesia poderosa, sind que s'havia adaptat als canvis socials de
manera astuta, sense modificar les relacions de poder que tenia implicites. Adorno, pocs anys abans que
Debord, punxava més quan definia el gust popular per I'0pera com un exemple de desavinencga entre el
desti de l'art i la seva realitzacié social. Perqué pensava que l'Opera era el gust maniatic d'algunes
persones alienades que somniaven un passat burgés que no els corresponia.*? La preocupacié moderna
per l'oci i I'entreteniment no era —ni és— independent del poder i de les institucions. Més aviat, es tracta
d'una manifestacié més de la seva ideologia.

Possiblement, la contradiccié més accentuada de la societat de I'espectacle és que amb el seu
oci legitima tota una industria i converteix el temps lliure del treballador en un consum controlat i dirigit.2!
Jeremy Bentham (1748-1832) va ser el principal tedric que va definir, programar i descriure amb precisid
les formes de poder en les quals vivim. Ell va formular el panoptisme, que és una forma de control i de
coneixement sustentada en la vigilancia. Al voltant del desenvolupament de la institucid judicial que
assumia el control dels individus per la seva perillositat, amb la reforma penitencial anglesa aparegué una
maquinaria gegantesca d'institucions que englobava escoles, psiquiatrics, hospitals, asils, fabriques i
presons. La funcié d'aquestes noves institucions ja no era castigar les infraccions, sind corregir les seves
virtualitats: el panoptic de Bentham suposava I'entrada a una era disciplinaria, I'edat del control social.*2? |
la presé era una caricatura de la ciutat que la produia. Recollia el seu cicle vital: instruccio, produccio,
treball, descans, produccid, treball, descans...*2 | aqui és on aparegué la preocupacié contemporania per
I'entreteniment:

El domingo nos ofrece un espacio vacio que llenar. La suspension de los trabajos
mecanicos nos conduce naturalmente & la ensefianza moral y religiosa, conforme al destino de
este dia, pero como no se puede ocupar todo en estas instrucciones, que se harian indtiles,
monotonas y fastidiosas si fueran muy largas, conviene variarlas con diferentes lecturas, & las
cuales se puede tambien dar un objeto moral 4 religioso con la eleccion de las obras en que se les
egercite [sic] a leer, & copiar, 6 & dibujar; y el célculo mismo puede dar una doble instruccion
presentandoles & resolver cuestiones que desenvuelven los productos del comercio, de la
agricultura, de la industria y del trabajo.42

418 Debord (1967: 172).
419 Debord (1967: 146).
420 Adorno (1962).

421 Pardo (1996: 121 13).
422 Foucault (1978: 98).
423 Miranda (1979: 138).
424 Bentham (1789: 68).
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Del calia vigilar el comportament dels presos en el seu temps lliure, al calia vigilar el dels treballadors, hi
havia una barrera molt fina que no va trigar-se gaire a traspassar.

Segons Michel Foucault, les institucions de poder varen tenir dues formes de manifestar el seu
control. La més suau va ser mitjangant la ciutat obrera, la caixa d'estalvis i la cooperativa d'assisténcia.2
També observava que per a la creacié de la societat industrial varen necessitar-se dues coses: portar el
temps dels homes i de les dones al mercat a canvi d'un salari, i transformar-lo en temps de treball. La
segona funcid d'aquest segrest social consistia en transformar el cos dels homes en forca de treball. |
vetllar, per tant, per la seva salut, pel seu repds i per a uns costums sans, deslligats de practiques poc
higieniques com el consum d'alcohol o de la prostituci6.*® No era productiu que els treballadors
s'entretinguessin de qualsevol manera. Aixi com les caixes d'estalvis s'encarregaven de vigilar la inversio
del diner dels treballadors, el control dels espectacles i les diversions garantia I'estabilitat ideclogica. El
lleure compartia la mateixa triple funcié que Foucault va atribuir al treball: productiva, simbdlica i de
domesticacio. 427 Els espectacles eren una part de 'ordre disciplinari.

La societat industrial va construir una nova organitzacié moral que implicava una instruccié
dirigida i interessada. El panoptisme va donar-li un enquadrament ideologic ampli i practic. Si la
investigacio judicial ja no indagava, si ja no volia descobrir qué havia passat, sind que cercava controlar la
conduccié correcta dels individus i el bon seguiment de les regles, I'heréncia d'aquesta practica
penitenciaria va ser una organitzacié social al voltant de la norma, al voltant del que estava bé i el que no.
428 Per aix0 Foucault deia que calia estudiar més a Bentham que no pas a Immanuel Kant (1724-1804).
Perqué el panoptisme havia constituit una dimensi6 fonamental i caracteristica de les relacions de poder
que encara existeixen en la nostra societat, i que podrien resumir-se amb tres paraules clau: vigilancia,
control i correccid.*?® També Guy Debord ho remarcava en el seu text classic sobre la societat de
I'espectacle: linterés per l'oci i per la humanitat dels obrers va respondre a uns interessos de I'economia

politica.*%

425 Foucault (1978: 126).

426 Foucault (1978: 130 i 133).
427 Foucault (1979: 23).

428 Foucault (1978: 98 a 100).
429 Foucault4?®

(1978: 117).

430 Debord (1967: 56).
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En una glosa de 1907, Eugeni d'Ors reclamava que la funci6 de I'accio politica i la cultural fos
I'educacié de les multituds.*3' Perd aquesta puncidé pedagogica no ocultava una altra finalitat, que era
conduir els gustos dels espectadors i controlar el seu habits. Perqué qui decidia la validesa social de les
obres d'art no era el public, siné un grup determinat en el qual hi coincidien alguns del programadors, dels
autors i dels critics. Eren els liders noucentistes els que decidien com havia de comportar-se la
concurréncia, i qué li havia d'agradar al col-lectiu. José Luis Pardo ha relacionat aquesta manipulacié dels
espectacles per part dels seus autors amb l'excusatio vulpina de la teologia escolastica: els espectadors
eren com els autors deien que havien de ser, i el problema era que ells no ho sabien.*32 O el que era el
mateix, la teoria dels autors era la veritat, i calia modificar la realitat fins que s'hi adeqliés bé, ja que el
mon real estava alienat, i quan arribés a ser com predeia la teoria, estaria finalment alliberat.

Aquesta argumentacié no era nova en la historia de la cultura europea. Wagner havia estat
limpulsor d'aquesta mena de raonaments circulars que convertien els espectacles en el mitja de
transformacié social, i I'artista en el demiurg capag d'adonar-se de l'esseéncia mateixa del mén.*3 Els
creadors eren responsables d'escometre la seva realitzacio: «el sino artistico del musico, es el de crear a
través de su arte, un nuevo mundo; que sélo es posible conseguir a través de una nueva forma de arte. El
artista es el conocedor del mundo, y esta capacitado para resolverlo».*3 | I'obra d'art del futur era aquella
que s'avancava a la seva época perqué la purificava, encara que comptés amb el rebuig inicial del public.

En aquest sentit, la concepcid noucentista de I'art era plenament wagneriana.

Wagnerisme noucentista

A comengaments de segle XX, seguir Wagner no era nedar a contracorrent. L'autor alemany

encara era sinonim de renovacid i de modernitat, perd el wagnerisme havia estat assimilat

progressivament pels sectors tradicionalistes, fins al punt que reivindicar-lo en el 1906 no suposava un

431 Ors (1906 i 1907: 414§ 417).

432 Pardo (1996: 21).

433 Fubini (1976: 307 a 315) i Grout i Palisca (1996: 831 a 841).
434 \Wagner (1850), citat a Silveira (1997: 70).
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acte heroic ni un enfrontament amb els corrents deslligats de la modernitat.43 La generacié d'Adria Gual,
segons ens confessa ell mateix, no varen descobrir Wagner, sin6 que se'l varen trobar acompanyant-los
des de ben petits.#3 L'estrena al Liceu de la teatralogia el 1910 i la del Parsifal el 1913, poden considerar-
se la rubrica d'un procés d'integracié comencat mig segle abans per Josep Anselm Clavé (1824-1874) als
Camps Elisis.*” Fos com fos, el noucentisme, inicialment, no va evitar la intima vinculacié modernista
entre wagnerisme i catalanisme. Els primers noucentistes també eren devots de Wagner.

Quan el vint-i-nou de novembre de 1903 el tenor Francesc Vifas (1863-1933) havia cantat el
racconto de Lohengrin en catala, algunes persones varen dubtar de si tret de l'italia, cap altra llengua era
apta per a I'0pera. EI mateix tenor va clausurar la temporada de 1909 cantant, una altra vegada, alguns
fragments en catala en les representacions de Lohengrin.4® Uns mesos després, a principis de
desembre, i sota la direcci6 de Franz Beidler (1872-1930) i amb Cecilia Gagliardi de companya principal
de repartiment, va tornar a cantar en catala part del tercer acte de Tristan und Isolde. El director, habitual
de Bayreuth, va quedar garratibat per la reaccié entusiasta del public.43

L'italia dominava el panorama operistic fins al punt que els altres idiomes hi estaven vetats. Per
trencar aquest monopoli lingiistic, amb I'excusa de la comprensié del drama, el catala va permetre
superar aquesta tradicio. | la manera de restaurar la «puresa original» de les produccions de Wagner no
va ser pas amb ['s de la llengua alemanya, sindé mitjangant el catala. Al cap dels anys, quan s'havia
estret molt el lligam entre I'esperit wagneria i I'esperit catala, la llengua catalana podia semblar més una
llengua germanica que no pas llatina, i per tant, semblava legitim usar-la en la interpretaci6 dels drames
wagnerians. Son celebres les traduccions de Joaquim Pena i Geroni Zanné que adaptaven la fonetica
catalana a la del text alemany original.*® La llengua catalana es converti en la llengua de Wagner. A més
a més, com ha escrit Catharine Macedo, I'0pera de Wagner feia sentir en un lloc central els catalans, i
reforcava la idea de que la terra i la raca catalana no eren Espanya.#4! Es a dir, que s'adequava bé a les

aspiracions del catalanisme.

435 Aulet (1992: 336).

436 Gual (1908: 119).

437 Doria (2003: 102 i 104).
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Francesc Cortés pensa que és una barbaritat parlar d'influencia wagneriana en la musica de les
obres estrenades en aquests anys, com I'6pera Emporium d'Enric Morera.#42 La rapidesa i superficialitat
de determinats judicis historics sobre la musica d'aquest periode han portat a aquesta proclama
extremada. Perque Wagner no es trobava tant en la musica com en altres llocs. Aixi ens ho demostra, per
exemple, I'exit iconografic que tingué en les arts plastiques i la decoracié arquitectonica. Quan en el 1908
la companyia d'Adria Gual va produir La campana submergida de Hauptmann, no hi hagué valoracions
wagnerianes de les il-lustracions musicals que compongué Jaume Pahissa, encara que segurament n'hi
havia. Pero s'informa que Hauptmann havia partit de Tannhéduser en la manera de tractar la tematica de
l'obra, i la recepcié va lamentar que la influéncia de Wagner només hagués estat visible en certes
escenes, en el caracter sobrenatural de determinats personatges i en laire plastic de la disposicid
d'alguns quadres.**3 S'ha sobrevalorat la influéncia de Wagner en la musica catalana de principis de
segle, molt sovint a partir de la ignorancia de la mateixa musica. Ara bé, tampoc creiem que la influéncia
fos nul-la. No obstant aixd, el wagnerisme més clar no el trobem en les notes, com ens volia explicar
Cortés.

El catalanisme va trobar en Wagner un referent culte i europeu que li permetia demostrar la seva
afiliacio racial aria, i també desvincular-se de les modes morisques i el flamenquisme. Declarar-se
wagneria era una manifestacio publica d'unes actituds i una voluntat concretes del nacionalisme catala del
moment. La wagneritzacié de la llengua i de les tematiques catalanes responien a la mateixa ideologia. La
wagneritzacié de la musica era secundaria. En el fragment d'aquest article que segueix, veiem com Joan
Massana no somnia la transformacid de la musica catalana, sin6 la reconversi6 de les obres de
Verdaguer en la tetralogia catalana:

Tanquem els ulls un moment per'assaborir l'ideal d’'una germanor entre’l pensament
wagneria y la ferrenya parla de nostra patria, puig poch o res pert en vestirse ab las galas de
nostre idioma una concepcié que tant s’avé ab nostre modo de pensar y d’ésser.

La tasca és ben dificil, molt més de lo que a primera vista sembla, sobre tot quan qui té
de ferla es wagneria de cor y musich: mes no impossible. El catala, com també la musica popular
d'aquesta terra, s'assemblan més al alemany y sén més propias pera rebre tractaments d'altura
que cap més altra de las llenguas meridionals. La tosca manera y grandids llenguatje del Canigé
s'adaptaran a la salvatje naturalesa dels temps primitius, a sos terrorifichs personatjes y al
espetech dels elements, millor que’l castella i italia, ab totas sas finors y dolceses.

Nostra Atlantida, 'obra més gran dels Ultims temps literaris, evoca uns sentiments
semblants als del Anell del Nibelung: abdds han sigut forjats al calor d'una inspiracié semblanta;

442 Cortés (2006: 34).
443 «Romea: La Campana Submergida», La escena catalana, n. 75 (7 de febrer de 1908), pp. 2 3.
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abdds semblan voler sotraquejar el mén desde sas entranyas; abdos s'aparellan a inmensos

paralelepipeds de granit sense pulir, despullats de tot adorno, lo qual no impideix trobarhi, quan

menys ho penseu, una flor esculpida a la sembla, ab una agulla.

¢ Qui s'admirara d’'ohir a Wotan acompanyar las grandiosas estrofas de I'Atlantida ab els
intensos y misteriosos ayres de casa nostra, orquestats a perfeccié? Y aquell enfilall de crits
feréstechs, malediccions, esclats de rabia y lluyta de complicadas passions jno trobara millor
expressio en aytal medi? Mentre que sempre sera ridicul sentir jurar en ini o ceceando por todo lo

alto, als personatjes d'una tan tremenda inspiracio.44
Llavors, en aquest context historic, I'adaptacié escénica de Canigé havia d'accentuar la lectura
wagneriana del text épic de Verdaguer.

El tema llegendari basic del poema, que se centra en el casament d’'un huma —Gentil- amb una
dona meravellosa —Flordeneu—, segueix una narracio del tipus fada Melusina, de gran importancia en la
mitologia europea i asiatica, i amb una difusi6 que va des de la peninsula ibérica i Irlanda fins a la
peninsula de Corea.**® Perd quan Gentil passa de la mistica de la cavalleria a la de I'amor també esdevé
la figuracio directa del llegendari cavaller-poeta Tannhduser, captiu de Venus, segons la divulgacid
wagneriana del mite.446 Aquesta i altres coincidéncies, com el passeig en la barca de les encantades,*7
relacionen directament el Canigé amb el Venusberg de Wagner, un cas mitic de muntanya magica,
conegut en el segle XIII i utilitzat per altres romantics alemanys, que alberga la cova on viu la divinitat
pagana i que és al mateix temps el regne de I'amor.44® També el Canigo, i també des del segle XIIl, com a
minim, és una d’'aquestes muntanyes que la tradicié oral ha vist com la muntanya magica de les
encantades, i durant molts anys ha estat considerada falsament la muntanya més alta i el simbol dels
Pirineus.*49

En part, sembla que Verdaguer s’hagués dedicat a recollir aquesta tradicié oral i actualitzar-la
amb altres mites catalans, «com una mena de Wagner nostrat».*% De fet, el poema és susceptible de ser
llegit wagnerianament per la propia tematica religiosa, mistica, medieval i patridtica, i ja en la seva primera

recepcid va ser qualificat amb aquests termes.*5! Perd a més a més, el llibret de Carner va reforgar

aquestes relacions amb accions i personatges dels arguments dels drames musicals: la dicotomia entre

444 Joan Massana, «Tetralogia en catala», Joventut, n. 93 (21 de novembre de 1901), p. 769.

445 Rovird, Rovird i Aiats (1988: 130).

446 Cerda (2003: 461).

447 Verdaguer (1886: 57); després d’encisar-lo, Flordeneu diu a Gentil: «En Canigo tu ets presoner des d'ara, / mes Canigd
I'Olimp és de les goges». Rovird, Rovir¢ i Aiats (1988: 123).

448 Rovird, Rovird i Aiats (1988: 123).

449 Rovird, Roviro i Aiats (1988: 123 i 130).
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I'amor pur de Griselda i I'erotic de Flordeneu, que tenia el seu paral-lel en els personatges d’Elisabeth i de
Venus del Tannhéuser; les goges seduint Gentil, que el tenien en les noiesflor intentant seduir Parsifal o
les nimfes del Venusberg; o la corrua de cavallers, defensors de la patria catalana i de la religié cristiana,
no gaire distants dels cavallers del Sant Grial de Parsifal, defensors del llegat de Crist, ni dels cavallers
del torneig del castell de Wartburg de Tannhéuser, defensors de la dignitat de 'amor.452

Altres esments que expandien la preséncia d’elements simbolics wagnerians i que eren introduits
per Carner, van ser la qualificacié del bes i de 'amor com a metzina,* o la llanga amb qué havia de
batallar Gentil, que no surt en cap referéncia al text original de Verdaguer.*** La llanga no només era un
dels grans simbols de Der Ring des Nibelungen, sind que també era l'atribut distintiu de Parsifal.#55 Una
resolucié argumental molt repetida en les operes de Wagner, des de Tannhéuser fins a Parsifal, fou el
sentit cristia de redempci6 de la humanitat per la mort d’'un heroi o una heroina. Aquest final redemptor ja
apareixia en el text de Verdaguer, perd també en el llibret de Carner, que va ometre el famos didleg entre
campanars de I'epileg i va acabar amb els versos: «per ésser gran avui te despertares / a 'ombra de la
Creul», un cop I'heroi de l'acci6, Gentil, havia mort.46

Si Carner va ser aplaudit, va ser per haver donat una lectura més tragica del poema original, per
haver-ne accentuat el caracter dramatic que per ell mateix contenia, malgrat no fos escrit per a I'escena.
En la revista publicada expressament en aquella ocasio, diferents textos remarcaven el paral-lelisme entre
els autors classics i Verdaguer. Eduard Marquina (1879-1946) el posava al costat de Shakespeare i de
Wagner.#7 Posiblement el paral-lelisme més fort entre Verdaguer i Wagner era el contingut tragic de les
seves obres, que alguns arrelaven en els autors classics: «Potser si que, dintre Mossen Cinto, hi havia

amagat un poeta dramatich. Per que’l derrer acte, ab el remordiment de Guifre per la mort de Gentil y ab

452 Rabaseda (2003: 651).

453 Carner (1910): «Que en trescareu, de lleugeres, vosaltres, / no emmetzinades pel dany de 'amor!» (p. 1160); i «Hom
pensaria que ell afina; / damunt sa templa encara hi ha / el cercle verd d’'una metzina, / de la metzina d'un besar». (p. 1180).

454 Carner (1910): «Al cavaller donada fou I'espasa / perqué aixi com venia 'Agnus blanc / amb una creu, el cavaller triomfi / per
misteri de sang. / Al cavaller donada fou la llanga / perqué defensi amb coratge greu / la Veritat, la qual és alta i dreta, / filla
immortal de Déux. (p. 1165).
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la desesperacio de Griselda y del comte Tallaferro, té quelcom de grandiosament tragich, qu’emparenta
l'obra ab certes creacions de Shakespeare y de Sofocles» 498

El poeta va modificar alguns elements de I'argument per a millorar el caracter dramatic d’algunes
escenes, com per exemple quan Gentil decidia tornar a la lluita, vencent I'encis de Flordeneu, en la quarta
escena del segon acte.*® Amb aquesta variacio, Carner va remarcar el caracter heroic i moralitzant del
protagonista i va dramatitzar més I'encontre amb el seu oncle Guifre. | aqui hi hagué una altra modificacié
de Carner: el crim no va ser 'empenta impulsiva que precipita el seu nebot al buit, com narra Verdaguer,
sind l'assassinat amb l'espasa després que la victima intentés defensar-se.#0 Amb aquestes
modificacions, Carner també corregia dues de les critiques de Jaume Bofill, ja que Gentil esdevenia més
I'heroi tipic de I'epopeia i la peniténcia de Guifre ja no era tan desmesurada.*6!

La primera escena del segon acte també va ser inventada per Carner.#62 En ella, un encantat per
I'encis d’'una fada, que ni tan sols reconeixia els fills, era curat per la intercessioé de la Mare de Déu. Va
ser una manera habil de reforcar un dels eixos principals del Tannhéuser, la contraposicié entre una dona
santa que redimia 'home pecador per mitja del seu amor pur, i la dona carnal i erética. En aquest mateix
sentit podem llegir les invocacions de Gentil a «Santa Griselda» —el «Heilege Elisabeth, bitte fir mich!»
final de I'dpera de Wagner- just abans de I'aparicio de Flordeneu.*63 Des d’aquesta oOptica, no és estrany
que Griselda embogis al final. Perqué ella també estava «encantada» per I'encis de Gentil. Es volia
convencer el public que I'enamorament era perillds. Perqué cegava de la ra6 i conduia a la bogeria. Per
aixo calia foragitar les dones que encantaven i evitar que les dones s’encantessin —ho comentarem tot
seguit. Que el primer acte de I'adaptacié s’hagués centrat gairebé exclussivament en 'enamorament entre
Griselda i Gentil, menystenint altres temes que també hi ha en el primer cant del poema original, va seguir

la mateixa voluntat ideoldgica de condemnar els excessos d’amor, per perillosos.

458 «El Canigo en espectacle», llustracio Catalana, n. 367 (19 de juny de 1910), pp. 388 i 398.

459 Carner (1910): «Adéu-siau, ensomnis de mon amor! / Ma gent és trossejada, mon pare és mort! / (Al Pastor) | Vés trenscant
per les serres, digues a tots / que Gentil a la lluita vola aquest jorn. / (EI Pastor se’n va) | Maleida aquella hora, mon glavi fort, /
que et deixava entre roses! Pero ton son / no et lleva la feresa, bell companyé. / Ton esclat és penyora de mon triomfl» (p. 1192).
460 Carner (1910: 1193 i 1194).

461 Una altra critica de Jaume Bofill que corregeix Carner era la desproporcié entre accié humana i paisatge.

462 Carner (1910: 1179 a 1182).

463 Carner (1910): «Santa Griselda, en un altar jo et poso / dintre mon cor; les teves mans gemades, / els meus camins han
curullat de roses. / Santa Griselda, tu ets la meva santa». (p. 1184).

113



Per un costat una finalitat pedagogica i moralitzant; per un altre una filiacio estética i ideologica.
Per als noucentistes adaptar el text de Verdaguer a I'escena va suposar corregir-lo, netejar-lo de les
impureses que pogués tenir i reforgar el lligam amb els autors classics, i entre ells la referéncia modelica
de Wagner. | fent-ho, seguir una de les llicons magistrals del music alemany: la utilitzacié del drama per a
transformar la societat, que n'era la seva principal finalitat, encara que aixd suposés una acceptacio
minsa de I'espectacle per part del public —que no fou aixi-, un enfrontament amb I'éxit econdmic i un punt
de partida fonamentat en la critica als plaers que creien superficials. Aixi doncs, la valoracié de Wagner i

del teatre grec eren sorprenentment coincidents.

Parsifal a 'aire lliure

Quan l'any 1913 s'estava preparant I'estrena de Parsifal a Barcelona, les desavinences amb la
gestio d'Alfredo Volpini, director i gestor del Liceu, varen fer que I'Associacié Wagneriana fes el buit i no hi
prengués part, malgrat que I'empresari els havia ofert I'organitzacio de I'esdeveniment.* Reaccionant a
aquesta mala gestio, la Wagneriana va intentar representar aquesta obra a l'aire lliure a Montserrat, espai
que creien que no s'apartava gaire del pensament de 'autor.6> A més, la suma de patrimoni natural, de
patrimoni historic i d'espectacle artistic, tots ells interpretats des d’'una oOptica nacionalista, varen convertir
en Montserrat en un referent simbdlic:

El nostre feréstec i grandiés Montserrat, que té assolida fama pel mén, tant per la seva
bellesa natural com per les devotes llegendes que floten arreu i omplen de misteri i d'interés les
esquerpes agulles i els esfereidors abisms, féra un lloc apropiadissim per a escenari d'una
cerimonia d'un caient religids i mistic que’s procuraria repetir tots els anys en una data
assenyalada, deixant-hi pendre part al poble amb la devocié i entusiasme senzill que’l caracteritza,
car s’ha provat que no més queden i persisteixen les cerimonies en que ell intervé.

De segur quells monjos que usdefruiten aquells historics llocs i aquelles originals
encontrades, trobarien una llegenda, una cerimonia oblidada de temps immemorial, que’s podria
ara reconstituir. No féra obra escaienta al lloc, encara que siga d’autor estranger, I'adaptacié del
Parsifal an aquell grandios escenari?466

Un any abans, 'Associacié Wagneriana de Barcelona i la de Madrid ja havien intentat crear un teatre

dedicat a Wagner al Monasterio de Piedra. Havia de ser un teatre mig cobert mig a l'aire lliure, adequat

464 Orpheus, «EI Parcival al Liceu», El Teatre Catala, n. 90 (15 de novembre de 1913), pp. 787 i 788.
465 «Parcival en el Gran Teatre del Liceu. Comentari previx», El Teatre Catala, n. 98 (10 de gener de 1914), pp. 27 i 28.
466 J. Ferran Torras, «El teatre a I'aire lliure», El Teatre Catala, n. 131 (29 d'agost de 1914), p. 572.
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per a representar-hi Parsifal.*” Una mena de Bayreuth meridional. Pero aquest projecte no va prosperar,
segons sembla per la deixadesa de I'associacié madrilenya, que no va presentar-se a la trobada.*% La
representacio a Montserrat, perd, estava més carregada de connotacions, per la seva assimilacio a
Monsalvat, la muntanya magica en la qual transcorre part de l'accio de Parsifal. No en va, en el 1914
I'escendgraf del Théatre de la Monnaie de Bruselles va passar dos mesos a Catalunya per pintar el telo
de fons d'aquest drama wagneria. També hi anaren amb el mateix proposit escenografs de Paris i
Bayreuth, i 'afluéncia de visitants al monestir va augmentar per la mateixa rag.46?

Ara ens pot sorprendre una mica que les exigéncies extremades de les associacions
wagnerianes en la cura interpretativa de les obres de Wagner no xoquessin gens amb la voluntat de
representar-les a l'aire lliure. Tanmateix, era un fet acceptat i promogut. Per exemple, I'estiu del mateix
any de l'estrena barcelonina de Parsifal, el tenor Vifias i la companyia del Teatre del Liceu havien intentat
representar Siegfried al Bosc de Cant Tarrés de la Garriga.4”0 Les obres de Wagner, que no eren pas
classiques ni antigues, varen ser tan adients a les representacions a l'aire lliure com les dels autors grecs
i llatins. Potser fou degut als seus arguments épics i a les dimensions grandilogiients. Xavier Viura ja
havia dit que Wagner havia agafat la mitologia que li era propia i I'havia tractat a I'antiga. Si bé l'autor
alemany sentia admiracié per I'antiguitat grega, no havia caigut en la facilitat de I'admiracié pagana ni en
la referéncia directa a les tematiques classiques, sind que havia optat per la grandesa tragica expressada
épicament.#”" Wagner tenia una doble cara per als noucentistes: era un classic i era un romantic. Rere
I'aspecte antic i paga dels seus drames, la interpretacié catalana també hi veié una continuaci6 del
misticisme medieval.#’2 L'acci6 de Canigo passava a la Catalunya medieval, perd gracies al model
wagneria podia reconciliar-se aquesta época i aquesta geografia amb el teatre classic.

Pero la relacié més forta entre el teatre de natura i Wagner no va ser la programacio: el mateix
génere teatral a l'aire lliure va impregnar-se de referéncies més o menys directes a Bayreuth. Amb altres

paraules, el teatre de natura era una derivacié del pensament dramatic de Wagner; era la seva

467 E] Teatre Catala, n. 9 (27 dabril de 1912), p. 16. Gregori (1935: 132) i Janés (1983: 1211 12).

468 | |uis Sisquella, «Interviu amb Joaquim Penax, El Teatre Catala, n. 66 (31 de maig de 1913), pp. 354 a 356.

469 JMF, «Montserrat y el decorado de Parsifal en Bayreuth, Paris, Bruselas y Barcelona», Barcelona Atraccion, n. 37 (febrer de
1914), pp. 6 a 8; i «Montserrat i Parcival», Revista Musical Catalana, n. 122 (febrer de 1914), p. 65 i 66. Janés (1983: 129) i
Macedo (1998: 107).

470 F| Teatre Catala, n. 54 (8 de marg de 1913), p. 168.

47 Viura (1908: 318 i 321).
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mediterraneitzacio. Un exemple: el teatre de natura de Vallvidrera, instal-lat amb el patrocini del casino
d’'aquesta localitat propera a Barcelona, actualment un dels seus barris. Va inaugurar-se I'onze de juliol de
1915 amb L’Arlésienne de Daudet, musica de Bizet.#”3 Hi intervingué una orquestra de setanta musics, la
majoria procedents del Liceu, i uns seixanta cantants en el cor. La direccié musical va anar a carrec de
Jaume Pahissa.*’* Com si fos un teatre grec, varen aprofitar el pendent de la muntanya, deixant I'escena
«enquadrada per dos columnes d’ordre doric, sent també de caracter classic els motius ornamentals de
I'embocadura, tal com correspon als origens helénics del teatre a l'aire lliure».4”> La forma general del
recinte va posar-se en paral-lel amb la del teatre de Bayreuth, perqué concentrava la visidé dels
espectadors en l'escenari. D’aquesta manera no podien entretenir-se mirant pels laterals, com solia
passar en els teatres de planta italiana.4’8 El referent arquitectonic era explicit, i I'afiliacid estética i
ideologica clara. Ara bé, malgrat totes aquestes innovacions, sembla que l'extensié de la platea va
ocasionar que el sol hi donés massa estona, i que la situacié de l'orquestra no va afavorir I'apreciacié
correcta de la musica.*””

També en el 1915, Amadeu Vives havia tingut la idea de construir un «Bayreuth meridional» a
Mallorca, principalment per a representar-hi les obres de Wagner. Durant els mesos d’estiu, segons Vives,
s’hi congregarien: «les més pures aristocracies i seleccions de la terra, els esperits més enlairats, els
conductors del gust, de l'inspiracié i del pensament universal. (...) Mallorca seria un gran Monte Carlo de
la musica, per dir-ho aixis (...)».48 La confrontacié germanicofrancofila d'aquells primers anys de la Gran
Guerra havia accelerat un procés iniciat abans: la revisié de Wagner. Aixd va suposar tant 'adaptacié de
les seves obres com la invencié d’aquells elements que permetessin llatinitzar-lo.

Si molts dels articles publicats a El Teatre Catala, amb continguts clarament filowagnerians,
estaven complementats amb il-lustracions neoclassiques, que els drames musicals i les Operes

romantiques de l'autor de Parsifal fossin interpretades ideoldgicament des d'una optica classica i llatina,

472 Rabaseda (2006: 35).

473 \egeu annex n. lll, imatge n. 34.

474 «Teatre de Naturalesa», El Teatre Catala, n. 173 (19 de juny de 1915), p. 409; «Teatre de Natura a Vallvidrera», n. 175 (3 de
juliol de 1915), p. 436; i C., «Teatre de natura», Revista Musical Catalana, n. 140 (15 d'agost de 1915), p. 245.

475 «Teatre de Naturalesa», El Teatre Catala, n. 173 (19 de juny de 1912), p. 409.

476 «Teatre de Natura a Vallvidrera», El Teatre Catala, n. 176 (10 de juliol de 1915), pp. 454 i 455.

477 C., «Teatre de natura», Revista Musical Catalana, n. 140 (15 d’agost de 1915), p. 245.

478 Miquel S. Oliver, «EI somni d’un artista», El Teatre Catala, n. 182 (21 d'agost de 1915), p. 558.
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més que no pas romantica i germanica, responia a una mateixa actitud: proclamar el mediterrani com a

paradigma de civilitzacié. Calia tornar a inventar Wagner. | calia escampar les boires del nord.

Wagner i els toros

El maig de 1913, després dels concerts de celebracio del centenari de Wagner al Palau de la
Musica, Joaquim Pena (1873-1944) i altres membres destacats de I'Associacié Wagneriana de Barcelona
varen acompanyar Franz Beidler, director a Bayreuth i gendre del mateix Wagner, i també la cantant
principal d’aquests concerts, la soprano Lina Pasini-Vitale (1872-1959), a una corrida de toros del torero
Rafael Gémez Ortega, El Gallo (1882-1960).47 La redaccio de El teatre catala ho lamentaren amb
aquestes paraules:

| aixis veiem com els senyors cultissims, refinadissims, de gust depurat i exigents en tot,
de la Wagneriana, encenen un ciri a Wagner i un altre al Gallo, ambdos a igual alcaria, fent assistir
estrangers a una corrida, realitzant servils gestions per a obtenir un brindis, per a que després
aqueixos extrangers es burlin de nosaltres, i en aquest cas concret puguin dir-nos que la nostra
devocié pel geni musical de Bayreuth son ganes de fer 'europeu, ja que per molt que’ns amaguem
ensenyem la coleta. | aixd és molt trist que’s pugui dir de nosaltres catalans.480
Els espectacles taurins tenien una llarga tradicié a Barcelona. Des de 1834 la ciutat comptava
amb una plaga de toros, El Torin, situada al barri mariner de la Barceloneta.*8' Aquest va ser I'escenari
escollit per Ramon Casas (1866-1932) per a la seva coneguda série de pintures sobre temes taurins,
realitzada entre els anys 1884 i 1892.482 A finals de segle XIX hi hagué un augment de public que va
portar a inaugurar dues noves places els primers anys del segle segiient, I'agost de 1900 les Arenes i el
febrer de 1916 la Monumental. Com veiem, un dels principals protagonistes musicals de la generacié

modernista, a qui Josep Pla defineix «gris com una abstraccid —un home absolutament i decisivament

gris»,*83 no condemnava aquests espectacles. Més aviat en feia gala.

479 Rabaseda (2006: 34).

480 F| Teatre Catala, n. 70 (28 de juny de 1913), p. [417].

481 Gonzalez (2006: 21).

482 Coll, Dofiate i Mendoza (2001: 66, 67, 70 a 73, 236 i 237).
483 Pla (1969: 612).
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Perd d'espectacles taurins no només n’hi havia a la capital —Unica ciutat en el mén que ha tingut
tres places en actiu— sind també a altres punts de Catalunya. Es conegut que una de les places de toros
més antigues de I'estat espanyol és la d'Olot, inaugurada en el 1859.4% A Figueres hi ha documentades
corrides des del 1832, i en el 1844 ja es va intentar construir una plaga de toros, tot i que les limitacions
economiques ho impediren. El quatre de juliol de 1886 va inaugurar-se la primera, promoguda pel
farmacéutic Pau Gelart, que va ser remodelada poc després per a tornar obrir les portes durant les festes
majors de 1894 amb el torero sevilla Manuel Garcia Espartero (1865-1894).485 Des d’aquell any, i fins
I'any 1989, s’hi van programar espectacles taurins amb forca continuitat.+

En el canvi de segle tampoc va ser només Barcelona que va experimentar una pujada de I'aficié
torera. En una ciutat poc afamada d’'aquests espectacles com Girona, en la qual se sap que atreien poc
public i solien esdevenir un fracas economic, el vint-i-nou d’octubre de 1897 —diada de Sant Narcis, patrd
de la ciutat-, va inaugurar-se la placa de toros. Des de principis del segle XX, varen programar-se
«novillades», sobretot per fires.48” Si a mitians de segle XIX les corrides s'havien estés per Catalunya —el
juliol de 1848 n'hi hagué a Vic, 'agost de 1850 a Tortosa, el setembre de 1851 a Olot, I'agost de 1853 a
Figueres—,*8 durant el darrer quart del segle es construeixen o milloren noves places per tot Catalunya:
en el 1883 a Tarragona, en el 1884 a Sabadell, en el 1886 a Figueres, en el 1887 a Manresa, en el 1890
a Camprodon, en el 1894 a Mataro, i en el 1897 a Girona.*® Per tant, les corrides de toros eren un dels
espectacles de més éxit a principis del segle XX a Catalunya, i solien ser el plat fort de les festes majors.

El maig de 1910 I'adaptaci6 escénica del poema de Verdaguer va ser una alternativa a aquestes
practiques festives tan arrelades en la societat, una manera de netejar la sang de I'arena i canviar la
«gent de coleta» per «trobadors, musics y contaires».*% En aquell any, quan ja operava a Barcelona una

«Comissié abolicionista de les curses de braus» que solia publicar els seus parers a la premsa, el

484 Canal (1989: 6).

485 Romero i Ruiz (1992: 7 i 73) i Gonzélez (1996: 215).

486 A principis de la década de 1990 encara s'hi feien alguns espectacles musicals en época de Fires, pero actualment s’hi
amunteguen deixalles i cotxes abandonats.

487 Puigbert (1995: 87).

488 Gonzalez (1996: 120).

489 Gonzalez (1996: 121, 214 i 216) i (2006 20).

490 M., «EIl Canigé a Figueres», L'Esquella de la Torratxa, n. 1.642 (17 de juny de 1910), pp. 371 i 372; en aquesta mateixa
publicacié dediquen uns quants acudits taurins a la representacio del Canigd, com en el n. 1643 (24 de juny de 1910), amb el
dibuix d’uns toros asseguts i atents a I'adaptacio escénica, p. 400 [vegeu annex n.lll, imatge n.35], o el seglient: «Durant la
representacié del Canigo, a las Arenes. Entre filarmonics: / -No hi ha dubte que en Pahissa es un music colorista. / —;Per qué? /
—Fixat: en el primer acte fa tocar I'orquesta ab to de sol y en els darrers, ab sol... y sombre. / jjjPum!!l», p. 397.
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cronista de jCu-cut!, amb tanta rapidesa com ironia, corregué per assegurar-los-hi «que’l millor sistema
pera conseguir el fins que s’ha proposat, es seguir 'exemple dels bons figuerenchs que han realisat la
empresa».®' El Canigdé va valorar-se com un contrapunt d'aquests espectacles «perniciosos» que
acompanyaven els nous barris de les ciutats,*%2 els qué albergaven la immigracié i els obrers, que eren
els principals votants del primer enemic politic de la gent de la Lliga Regionalista i que governen
I'Ajuntament de Barcelona, els seguidors de Lerroux. Més enlla de ser un fenomen de renaixement llati, el
Canigd purificava les arenes dels circs moderns:

Alla hont existeixen runes de teatres antichs, son aprofitades; alla hont no existeixen, se
conjumina’l clos entre’ls arbres d'un parch o al redés d’'una muralla. Y fins y tot se converteix en
teatre a istil de I'antigor classica, el circh modern hont els homes se nivellen ab els braus en lluita
feréstega. Y les arenes regades sovint per la sang de persones y besties, s'ennobleixen per unes
hores ab les creacions d’art, que purifiquen 'ambient del tuf de carnatge.

Fa uns anys certs figuerencs s’enorgullian de posseir un circh pera la lluita taurina. Llevat
de Barcelona, cap altra poblacié de Catalunya vella podia ostentar semblant gloria. Perd ¢voléu
dir, germans figuerenchs, que no sera major la que hauréu ara, per haver estat els primers de fot
Catalunya —la vella y la nova— en aprofitar el lloch de la brega salvatgina, pera esplayar els esperits
ab un espectacle culte y enlairador?493

| des de les pagines catalanistes, assenyades i educadores de La Veu de Catalunya, celebraven la
profunda transformacio del public: «clarament se notava la diferencia que hi ha entre un public afany6s
per seguir els incidents malsans del espectacle tauri y un aplech de ciutadans encisat davant la grandesa
triomfal d’'una obra que encarna la vida del nostre poblex» 4%

Joaquim Pena havia traduit Wagner, havia defensat les seves conviccions estétiques a tort i a
dret, i s’havia mantingut ferm i valent en la critica. Perd els noucentistes creien que no havia realitzat
I'obra social i redemptora del music alemany. Tot el contrari, com que era un aficionat als toros també
havia perpetuat un dels costums malsans de la societat, en comptes de transformar-lo mitjangant I'art. La
seva obsessio per la puresa de les representacions del Liceu i els insults als cantants i als empresaris que
no compartien el seu criteri musical, no eren suficients per seguir Wagner i fer renéixer la tragédia antiga
a partir de les llegendes propies d’'un pais.

En la plaga de toros de Figueres, donchs, en plé Emporda, al peu del Pirineu, a la vista
de les hermosissimes platies de Roses y & poca distancia del empori ibero-grech qu'avuy jau
soterrat per I'atapaida capa de sorra; en aqueix monument sepulcral del esperit catala, ahont s'hi
senten les dites agitanades ab accent empordanés els dies de corrida, barrejades ab la sentor de
bafarades de sanch, el 12 d’'aquest mes, ‘s transformara mercés al patriotisme d’un petit estol de

491 Virolet, «A Cala Talia», jCu-Cut!, n. 422 (23 de juny de 1910), p. 390.

492 J. Borras de Palau, «El Canigé en las Arenas», El Correo Catalan, n.11.592 (20 de juny de 1910), p. [2].
493 J. Morat6, «En Gual, Mestre d’escenax», Canigd, pp. 111 12.

494 | a Veu de Catalunya, n. 4.001 (25 de juny de 1910, edicié mati), p. 1.
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gent abnegada y verament patriética qu'ha exposat els propis cabals, en temple de cultura patria,

tributant un artistic homenatje al més genuinament catald dels nostres poetes y proclamant la

bellesa soperba de les nostres tradicions pirenenques, filles de la mateixa fé qu’ardidament va
inspirar als progenitors nostres la fundacié de la patria catalana.%

Quan a partir dels darrers anys de la década de 1830, i d'una manera forga generalitzada a
Catalunya, havien augmentat sorprenentment el nombre d'dperes programades i el nombre de corrides de
toros, més enlla dels elements en comu, aquestes dues formes d'entreteniment public havien col-laborat
en la construcci6 i la simbolitzacié social de les actituds d'una nova generacié de joves, ja plenament
romantica. | durant el segle XIX, tant I'dpera com la tauromaquia van consolidar la seva trajectoria
d'espectacles de masses. De la mateixa manera que a principis del segle XX el teatre liric catala pretenia
ser una alternativa neta i regeneradora a la sarsuela i el género chico, perque I'una i l'altre, segons deien,
eren castellans, vulgars i economicament interessats, la voluntat ferma per transformar els habits
d'entreteniment de la societat amb un génere catala, culte i altruista, com el qualificaven, va arribar a
altres practiques festives. Era del tot comprensible que el teatre liric catala s'impregnés de Wagner,
perqué era l'alternativa valida i avangada per a I'dpera com les obres catalanes ho eren per al teatre liric. |
també va ser del tot comprensible que aquest impuls purificador de l'entreteniment arribés a la
tauromaquia.4%

Si el teatre liric catala seguia les pautes wagnerianes, I'anecdota i I'atzar de representar-lo a
I'espai obert d'una plaga de toros va disparar diverses connotacions, dues d'elles clarament sobresortints:
la llatinitzaci6 de Wagner i la regeneraci6 dels espectacles populars. La ideologia noucentista volia
inventar una nova identitat catalana, clarament nacional i europea, i per fer-ho va voler deslligar-se dels
referents romantics i espanyols amb un cant al Mediterrani. Les contradiccions al culte a Wagner van
superar-se, encara que nomeés inicialment, amb una relectura classicista de les seves obres i del seu
pensament. La critica als espectacles taurins permetia afirmar la identitat nacionals dels noucentistes amb
un altre sentit del que segurament pensem primerament: pel seu wagnerisme. Al mateix temps, ens
permet puntualitzar aquest wagnerisme noucentista, que pensaven que era més profund i seriés que el

dels modernistes. Perqué la generacié modernista de Santiago Rusifiol i Ramoén Casas era tan aficionada

4% Rossend Serra y Pagés, «La representacio de Canigd en les Arenes de Figueres!», La Veu de 'Emporda, n. 194 (4 de juny
de 1910), p. [4].
49 Rabaseda (2006: 32).
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als toros com ho havia estat la de Victor Balaguer, que durant un temps va exercir de critic tauri al Diario
de Barcelona.*" | perqué abolir les corrides era afirmar la identitat catalana i era seguir les directrius de
Wagner.4%

Cal tenir present que els origens de la tauromaquia moderna a Catalunya varen ser molt
accidentats. En el 1835, I'any seglient a la inauguracié del Torin, una corrida va ser el detonant de la
crema de convents. Fins quinze anys més tard la plaga romandria tancada, i a partir d'aleshores, i durant
gairebé trenta anys, els empresaris incloien un toro de més per evitar una repeticié dels incidents.*% |
mentre se succeien els dramatics fets de la Setmana Tragica, tant el Torin com les Arenes omplien de
gom a gom les seves grades amb l'entusiasme dels espectadors per dos toreros mexicans.50 Sj
I'arquitectura taurina era una mostra d'ornaments moriscos, i la musica de les bandes que acompanyaven
les corrides ho era del flamenquisme dels pasdobles, I'assignacié d'aquest motius als incidents violents i
incivilitzats de les revoltes populars era senzill i comode per part de les postures politiques interessades
en fer-ho. Es facil adonar-se de l'efecte simbolic que degué produir I'aixecament d'un immens tel de fons
que pintava els Pirineus catalans com si fossin un bosc de la Selva Negra sobre les arenes d'una plaga de
braus. | la mUsica de Jaume Pahissa va col-laborar en la construccié de la imatge d'una nova Catalunya
que regenerava el poble espanyol, que anava a cercar els espectadors en els seus espais de distraccid, i
proposava un entreteniment sa i noble. Els noucentistes no podien aficionar-se als toros amb tranquil-litat.
Preferirien, pocs anys després, I'esport.

La diferéncia en la valoracio dels espectacles taurins entre els modernistes i els noucentistes ens
ajuda a aclarir els complicats matisos que necessita I'afiliaci6 wagneriana a Catalunya a partir de 1906, i
també a entendre per qué mediterraneitzar la musica no suposava oposar-se a \Wagner i si, per exemple,
abolir la tauromaquia. La identitat catalana podia afirmar-se tant amb la condemna de les corrides, perqué
eren salvatges i espanyoles, com en valorar la musica i el pensament de Wagner, perqué, en els fons,

l'una i l'altre podien ser ben catalans.®' La consigna ideologica de mediterraneitzar qualsevol cosa

497 Gonzalez (1996: 151) i Boix (2006: 28).
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responia a una voluntat de purificacio, de canvi en els habits i els costums de la societat. Era una

problematica ética, més que no estética.

La bellesa mediterrania

Quan en el capitol anterior parlaven d'aquesta imatge d'artista modern que tenia Pahissa, que es
preocupava per la seva indumentaria i per la manera d'arreglar-se el cabell, ens podriem haver remuntat
als Prerrafaelites per trobar un precendent més o menys directe. | és justament en aquesta germandat
anglesa, que varen reunir-se durant les décades centrals del segle XIX, i que va marcar el curs de les
actituds modernes i els temes iconografics del tombant de segle, que trobem els origens d'una de les
imatges de la dona que més fascinaci6 va causar en els inicis de la modernitat: la femme fatale.5%2 El grup
integrat per William Homan Hunt (1827-1910), John Everett Millais (1829-1896), Dante Gabriel Rossetti
(1828-1882), entre altres, varen construir aquest nou model femeni a partir del fisic de Jane Burden
(1839-1914), que va convertir-se en la manifestacié explicita de la predileccié per les dones misterioses
amb un atractiu perillés.50% La femme fatale que va fascinar als homes dels anys noranta, i que nodriria la
Salomé d'Oscar Wilde (1854-1900) -i també de Richard Strauss, és clar—, ja la va pintar Rossetti el 1877
a Astarte Syriaca.5 També les dones que pintava Gustave Moreau (1826-1898) eren destructores,
éssers perillosos, fades que no conservaven res de la delicadesa del primer romanticisme plastic, sind
que eren poderoses i sinistres en la seva bellesa. En certa manera, Flordeneu retratava aquest mateix
model de dona. Per altra banda, la imatge masculina del poeta era la d'una criatura débil i passiva,
predestinada a la destrucci6 com ho estava el Gentil de Verdaguer, un cavaller que abandonava les
seves obligacions seduit per I'encant de les fades.5% L'erotisme de Canigo repetia una de les obsessions
de la seva época i, com ha indicat Edward Lucie-Smith de la femme fatale, evocava la por masculina cap

a la sexualitat femenina.506

502 Hilton (1970: 23, 25, 54 i 163).
503 Hilton (1970: [166] i 205).
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La generacid noucentista va aprofitar aquesta lectura perillosa de I'erotisme femeni, i per aixd no
la va retocar: Flordeneu i les seves fades eren un dels personatges dolents de I'accio, les causants de la
tragedia personal de Gentil. Perd aquesta imatge de la dona seductora caracteristica del tombant de
segle va perdre importancia progressivament amb l'aparicié de dos temes iconografics nous que varen
triomfar a Catalunya fins passada la meitat del segle XX: la Mediterrania i la Maternitat. Perque la
personificacié de l'ideal plastic del noucentisme va cosificar-se en una dona nua, tal i com ha escrit
Teresa M. Sala.57 La feminitat era principalment bellesa. Era una metafora antropomarfica de I'ordre i de
I'harmonia, que tenia la seva continuacié en l'intima delicadesa d'una mare amb el seu fill -que al mateix
temps era una relectura profana i moderna de la iconografia de la Marededéu. Eugeni d'Ors ho explicava
en una de les seves primeres gloses: la feminitat era la «majordona», «la dona major» que només
retenia la dolgor del seu génere.%%® Pocs dies després proposava que caldria afegir una Galaria de
Catalanes Hermoses a I'Ajuntament de Barcelona, per tal de complementar la Galeria de Catalans
II-lustres.5 | no s'estava de concloure amb que la bellesa era la manera com una dona podia assolir la
immortalitat.510

La compositora i critica Carme Karr (1865-1943), amb el pseuddnim ironic de Xénia, li reclamava
des de Joventut una dona catalana que no només era bella, i que també podia estar fora de la llar;
«jqué'n penséu de la dona Catalana baix el punt de vista de la Inteligencia —de la Percepcio, —de la
Cultura, de la Utilitat social?».5"" D'Ors va sortir del pas amb un arriscat exercici retoric que pretenia
demostrar que lintellectualisme modern, que reclamava des del seu ambd noucentista, era femeni
perqué era essencialment passional.5'2 Tanmateix, no convencé la intel-ligéncia de Xenia, qui va acabar
per denunciar i responsabilitzar la masculinitat de les acusacions habituals al génere femeni: «Perque

vosaltres les heu fetes esclaves deixantles ignorants; les heu fetes mudes clohéntleshi la boca ab besos,
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may ab rahons; les heu fetes migrades dihéntleshi que no tenien forces; les heu fetes tristes y
malcontentes, perque, dintre de vostres lleys, elles han hagut d'encloure llurs costums».513

Potser Eugeni d'Ors només pretenia reaccionar en contra d'un corrent plastic que prioritzava la
lletjor. Potser la seva demanda de bellesa va trobar en els temes femenins una manera de corregir-ho.
Potser era una bona manera de mediterraneitzar I'art contemporani.5** Perd la societat europea dels
primers anys dels segle XX ja mostrava signes clars de transformacié a l'entorn dels moviments
feministes. | aquest procés aniria en augment, sobretot després de que un conjunt de sufragistes es
manifestessin a Londres el 1908, s'encadenessin al reixat del nimero 10 de Downing Street i acabessin
assaltant el Parlament britanic. En definitiva: que hi hagué una resposta de la dona catalana. Ara bé, I'éxit
iconografic de la Mediterrania i de la Maternitat, i la definicié de determinats personatges femenins, ens
fan témer que aquesta veu fou bastant silenciada. Perque si no sortim de les tematiques pictoriques, la
iconografia femenina retratava o bé dones d'aigua o bé «ben plantades»; és a dir, 0 bé Lilianes o bé
Tereses. Només Isidre Nonell (1973-1911), més vinculat al realisme expressionista, hi contraposava la
penuria de les gitanes, la miséria d'aquestes altres dones que vivien al marge de la ciutat.*® Fent-ho no
seguia el preciosisme i hiperrefinament caracteristic de I'art simbolista, que segons Lucie-Smith dominava
el panorama internacional.5'6 En canvi, els noucentistes si que eren fills del simbolisme. Pero és clar, el
noucentisme tampoc ho era tot.

Hi ha, tanmateix, una altra exaltaci6 de la bellesa femenina que en aquells anys també va
estendre's. Ens referim a un motiu habitual de les critiques i les ressenyes de concert: I'atractiu de la
noies que omplien les platees, sobretot a la primavera i la tardor. Aquesta observaci6, a més, solia anar
acompanyada de l'aplaudiment per la seva quietud durant l'actuacid6 musical. Quan va crear-se
I'Associaci6 Wagneriana de Barcelona no només es volgué superar els gustos operistics italians i
I'extremada devocié als cantats, sind que també es volia demostrar que els joves podien agrupar-se per
estudiar, per organitzar conferéncies i dissertacions literaries, i no pas per a jugar al billar o per prendre

cervesa.5'” Perd aquesta eren les bones actituds masculines dels joves. Com deia Eugeni d'Ors, si els
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homes tenien el vici d'anar al café, les dones el de «xismorrejar» .8 El mateix autor, en la representacid
de La campana submergida de 1908, advertia a les dones que esperava que escoltessin «quietones»
I'obra, i que fins i tot adquirissin préviament el text per a seguir bé la representacié.5'® El noucentisme
exaltava la bellesa femenina. Perd també la volia callada. La reforma dels habits femenins demanava el
seu mutisme. | per canviar-ho calgué alguna cosa més que la seva participacio en les lluites al carrer i
I'entusiasme amb que seguiren la vaga del vint-i-sis de juliol de 1909.52 Pels que controlaven la cultura, la

dona noucentista era una veu silenciada.

La petjada de Pompeu Gener

Pompeu Gener (1848-1920) no només va ser un bohemi. Va ser un personatge pont entre el
pensament del segle XIX i el del XX, introductor del positivisme d'Auguste Compte (1789-1857) i d'Emile
Littré (1801-1881). Des de les pagines de Joventut havia animat a modificar el present a partir d'una
societat dirigida pels millors, una nova aristocracia que englobava artistes, cientifics i creadors. Defensor
del métode cientific i enemic de la metafisica, va ser, al mateix temps, un vitalista que va fer una lectura
molt personal de Nietzsche, per reforcar la seva oposicié al decadentisme i al simbolisme modernista.52!
Ara bé, coincidia amb el modernisme per I'afany de progrés, d’estar a l'algada del temps i d’Europa. Va
servir-se de les teories evolucionistes del segle XIX per argumentar un nou ordre social en el qual l'artista
no només feia art sind que era un intel-lectual.52? Criticava la visi6 sagrada i fonamentalment estética de
lart, i vindicava la seva utilitat i finalitat de servei a la causa social del ressorgiment de Catalunya.5% Per
aconseguir-ho calia que l'artista no és guiés per la inspiraci6 i assumis intel-lectualment la seva funcié.

Amb el rerafons de les concepcions estétiques de Friedrich von Schlegel (1771-1829), Gener
havia aplicat també un model evolutiu a les arts, i aixi cada época i cada poble tenia un art propi. L'art del

seu temps era la musica. Segons la seva classificacio, que tenia el punt de partida en el pensament
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d'Hippolyte-Adolphe Taine (1828-1893), la musica era un art matematic —I'altre era I'arquitectura— que es
diferenciava de les arts imitatives —la poesia, la pintura i I'escultura.52* Tot i que no ho hem trobat en cap
document explicit i la seva relacié no ha estat subratllada,5?® pensem que Gener tingué una imatge
positiva del jove Pahissa, un artista intel'lectual que havia deixat larquitectura per dedicar-se
exclusivament a la musica. | veritablement, moltes de les idees de Gener varen determinar tant el
pensament de Pahissa, que a voltes sembla que aquest s’origina en aquelles. També pensem que part
dels continguts ideologics de I'adaptacié escénica de Canigo tenen molts punts de contacte amb el seu
pensament.

En el seu llibre Pensant, sentint y rient, Gener va reunir una colla d’escrits diversos, molts dels
quals eren una parafrasi del Zaratrustra de Nietzsche. Malgrat que el proleg esta datat el cinc d'abril de
1910, el primer capitol, que dedica a la funci6 del teatre en les ciutats modernes, porta la data del trenta
de juliol del mateix any, encara no un mes després de la darrera representacié de Canigd. Suposem que
deuria introduir aquest text tardanament, moments abans de portar-lo a impremta, i també que el seu
contingut estava relacionat amb I'empresa dels banquers empordanesos.

La idea general de I'escrit era la transformacio de la societat processada pel teatre modern, que
equiparava a un temple modern. L'art escénic havia de convertir la «xusma» en «poble», la «plebs
romana» en «populum», en un «Poble civich superior».5% Des d'una interpretacio extremadament
negativa dels espectacles de més éxit, en mans de «fenicis» que els administraven per interessos
econdmics i no pas culturals o humanitaris, Gener proposava una neteja purificadora a partir dels
referents grecs. Advocant Wagner i Nietzsche, afirmava que el teatre no era un resum de les arts, sind
que aquestes ja es trobaven reunides en el seu origen. Si varen separar-se en I'edat mitjana fou per culpa
dels cristians: «Al arribar el Cristianisme, y el Barbers, tot a terra! Decadencia general, desparicié del
Teatre!»%2" Segons la seva visid, el teatre modern havia de netejar els espectacles i les distraccions de la

societat, representar les grans gestes del poble i els seus herois, reagrupar la literatura, la misica, la
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pintura i la representacio. Era necessari retornar als models antics i llatins d’espectacle escenic, perd
sobretot perqué aixi s'incidia en 'educacié del public i en la transformacio civica de la societat.

A Geburt der Tragddie Nietzsche havia escrit que els grecs havien creat els seus déus per a
poder viure, que havia estat una manera de fer suportable I'existéncia.5® Per a ell, els hel-lens estaven
dotats de sentiments profunds i d’'una capacitat tnica per al dolor, que coneixien perfectament a causa del
procés destructiu de la historia i de la naturalesa. Davant aquestes adversitats, fruit d’'una visié pessimista
del mon, restava el consol de I'art, que acabava salvant la vida i fent-la triomfar. Perqué tenia la capacitat
de fer retrocedir I'absurd de l'existéncia i de transformar-la en representacions amb les quals es podia
viure. Es a dir, ser el mag que salva i cura.5 La finalitat de I'art era clara: representar la imatge terrible
del mén i d’aquesta manera justificar I'existéncia del pitjor dels méns i provocar una transformacié de la
consciéncia.’®3 «Entre la mirada épica al pasado y la mirada épica al futuro esta el presente lirico,
dramatico, el "drama" propiamente dicho [i entes com a accio]» .5

Gener, que ja partia de Nietzsche en la seva critica al cristianisme i admiracié del vitalisme de
I'antiga Pérsia i la cultura grecollatina,532 va fer seva aquesta capacitacio de I'art per a la construccié d’'una
societat forta i poderosa, sempre guiada per una aristocracia d'intel-lectuals.53 Aquesta sensibilitat pels
temes socials no era incompatible amb una manifestacié tan explicita d’elitisme. Compaginar la defensa
dels interessos de la classe obrera amb un individualisme radical era una de les practiques més
contradictories de gran part dels intel-lectuals espanyols i francesos del seu moment.53* O sigui, un art
creat pels millors —aquells que eren conscients de la finalitat i el poder del seu treball- i per a tothom, que
havia de conduir a I'evoluci6 de la societat, a un canvi profitds en el public, que veia sobre I'escenari la
representacio simbolica de les lluites del seu mén. Fades i sarrains eren foragitats de Catalunya de la
mateixa manera que alguns volien expulsar els empresaris dels temples de l'art i les practiques

incivilitzades —extremadament sensuals i buides de contingut— de I'entreteniment public. En I'adaptacié
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escénica de Canigd, la festa «d’Art i Patria» va ser viscuda en aquest sentit, almenys per part dels seus
principals autors, promotors i protagonistes. | aquestes idees que varen acompanyar la produccié i la
recepcié de Canigd, varen impregnar-se dels pensaments exposats per Gener —i també varen impregnar-
los.

Els fragments que segueixen, de I'escrit del juliol de 1910, resumeixen la seva opini6 sobre el
teatre i el que hauria d’haver estat a Catalunya. Malgrat que era la resposta que adregava Gener a Ignasi
Iglésias (1871-1928) sobre el futur del Teatre Municipal, també precisava el contingut ideologic de Canigd
com a manifestacié moderna, classica, mediterrania i civilitzadora:

El Teatre, y amb ell I'Art, el gran Art publich d’Atenes, vingué a ser I'expressio de tot
quant més noble y més grandi6s hi habia en la conciencia popular. Pels grechs, com diu Wagner,
la representacié d'una tragedia era una festa civica y religiosa alhora. A I'escena s’hi presentaban
els Deus per comunicar llur natura superior al Poble, y als Héroes per servirli d’exemple. Avuy tot
al contrari, I'Art publich es I'antitessis d’aix0, havent devingut a esser, casi sempre, la negacié de
tot lo que de mes profond, més grandids y més herdich conté la conciencia humana.

Aixis, ara cal tornar a fer, millorat, lo que va fer Atenes, ja fa tants anys. En la época
actual, donchs, el Teatre deu venir a esser el Temple Modern, y sus funcions deuen tenir quelcom
de sagrades, car estan encaminades a superiorisar I'esperit del Poble. De lo que alli vegi y
aprengui aquest poble en treura com a profit el suprem goig que dona’l tremp dels forts y dels
invencibles, si al Teatre cumpleix amb sa verdadera missi6.53

()

La funcio6 del Teatre grech hem dit quera la de dilatar, agrandir, el cor del poble, posantio
en contacte amb els deus y els heroes. Fins aqui encare res havem vist de semblant. Per qué no
hem de fer eomparéixer [sic] les grans llegendes de la Patria, y les de la Humanitat, sobre
I'escena?

Se hi podrien representar tragedies o drames, que siguessin verdaders quadros
d’Historia vivent ab melopees, chors y dances. La historia s’hi ensenyara alli millor que en els
llibres, fentla sentir al poble, presentantli els grans homes, donantli la visié dels actes grans dels
avantpassats. Totes les époques podrien passarhi. Els musichs ens hi podrien fer sentir llurs
sinfonies y apreciar melodies y harmonies noves.538

En el darrer paragraf sembla referir-se directament a la representacié de Canigd, que conegué,
ja que va escriure el text de presentacié de la revista publicada expressament per aquella ocasid.%%7
Insisteix en la funcié purificadora del teatre, en la seva finalitat pedagogica. Els espectacles havien d’anar
acompanyats de canvis en la societat. La bona programaci6 era la que imaginava un public diferent al

real. | una bona definicié d’aquest public ideal i civilitzat, el que no assistia al teatre per a fruir del sentits

sind per a continuar conformant i educant la seva personalitat, apareixia pocs anys després en les
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pagines de El Teatre Catala, una de les principals publicacions de caient noucentista dedicades als
espectacles, en un text de Josep Farrén i Mayoral (1883-1955):

Donarem cos an aquesta forma d’Espectador, personificant-la en un home jove, sa de
cos i de ment, curat de tota mena d'espants pseudoestétics, autoritari, terrible a forga de bon gust,
de bellissima educacié, d'il-lustracié multiple i pregona. Opinarem com si per a ell tinguessin
exclussivament de fundar-se conservatoris, organisar-se funcions perfectes, formar-se empreses
acabalades.

Imaginarem, doncs, aquest home acostumat a respirar en selectissims medis socials, a
recorrer (no a correr) mén, a detenir-se en grans universitats, a enlluernar-se davant de festes
bellissimes; familiarisat amb tots els grans noms de les glorioses literatures antigues, qui ha
reposat mil voltes els ulls en la perfeccié dels marbres immortals, de les taules eternes.538

L’assisténcia d’aquest espectador ideal ja era esperada a les arenes de Figueres:

Alli no sols hi haura poetes, musichs, é intelectuals; lo mateix els ilustrats habitants de les
ciutats, qu'els pagesos acostumats sols & manejar les feixugues eines de trevall, tots compendran
el poema, tots sentirdn I'emoci6 intensissima, incomparable que produeix la visié artistica
encarnada en la realitat de la vida; alli no hi haura profans, tots seran artistes. Tots catalans
sentiran batre dins seu, son anima catalana y el recort del passat, encarnat en el present, els
maura a trevallar perqué sigui un avenir glorios el d'aquesta noble terra... La festa sera donchs de
confraternitat y de patriotisme.5%

Mediterraneitzar la musica

La primavera de 1912, Joan Baptista Espadaler (1878-1917), autor del llibre La musica del meu
poble, 50 lamentava que encara no hi hagués una musica propiament catalana, i assegurava que calia
fonamentar-la en el cant popular. Els referents i els models dels musics eren principalment estrangers i
per aixd, quan tractaven les melodies catalanes, hi aplicaven, pensava que erroniament, aquests
mateixos models. Es mostrava contrari als masics que intentaven fer una musica universal, i rebutjava
tant l'orientalisme espanyolitzant com la fredor germanica en la musica. Davant d’aquestes opcions
proposava mediterranitzar la musica:

El sigues tu mateix, ’Emerson, hauriem de portarho a la nostra musica en el sentit de
que ella fos nosaltres mateixos, sense que influencies extranyes desnaturalitzessin son propi
caracter, que seria el nostre. Aixi tindriem una musica de tots colors, tot llum, d’exuberant ufana,
de potencia esclatant, sense tintes grises de fredors del Nord ni lascives voluptuositats orientals,
que no s'avenen amb nostre temperament meridional. Com diu Nietzsche, hem de mediterranitzar
la mUsica.!

538 J. Farran i Mayoral, «L'espectador Ideal», El Teatre Catala, n. 144 (28 de novembre de 1914), p. 771.
539 Ludovicus, «Del temps», La Veu de 'Emporda, n. 294 (4 de juny de 1910), p. [2].
540 Espadaler (1912).
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Mesos més tard, a Roses, prop de la pedrera vella, al costat del mar, els germans Doménec
Coromines (1870-1946) i Viceng Coromines (1877-1961) varen escenificar Filoctetes de Sofocles,
Prometeu encadenat d’Esquil i El Ciclop d’Euripides. Va ser una festa de reminiscéncies i simbolitzacions
hel-léniques.®2 Com podem veure en les fotografies,5*3 varen aprofitar-ho per a representar un
desembarcament grec en les mateixes costes en qué ho havien fet els grecs de l'antiguitat. La
indumentaria, amb les barretines simulant gorres frigies, reforgava aquest lligam simbolic dels catalans
amb els antics colonitzadors. Per6 al mateix temps era un element de diferenciacio amb els habitants de
la resta de la peninsula i els veins del nord. | aquest sentiment diferencial estava recolzat en un
convenciment de la seva superioritat racial.

Altra vegada Pompeu Gener ens permet entendre una mica més aquestes idees i aquests
sentiments. Ell no va ser un nacionalista que reclamés la independéncia de Catalunya. Pensava en un
model organic i federal d’Espanya, la unié ideal dels diferents pobles que contenia.5* Perd Gener estava
convengut de la superioritat dels catalans, deguda al seu contacte minim amb els pobles musulmans i a la
relacié historica amb els gods, la raga aria. A més a més, creia que el clima mediterrani havia ajudat a
formar un esperit independent i expansiu entre els catalans.>® En aquells anys, aquests arguments
racials i mediambientals que avui ens molesten tant, eren acceptats per la comunitat cientifica, que estava
dominada per el positivisme dogmatic, el mateix que dotava d’arguments I'expansié de les poténcies més
desenvolupades econdmicament i militarment sobre els pobles colonitzats. Un dels encerts de Gener fou
incorporar aquest métode positivista en la seva interpretacid historica del passat i deixar aixi arraconada
la nostalgia romantica. Per a ell, la superioritat dels catalans no era pas per a felicitar-se, sind que era un
motor per arrancar un projecte de futur.54

Les representacions teatrals a I'aire lliure van col-laborar, com explicava Josep Ferran Torras, a
crear aquesta consciéncia col-lectiva llatina, civilitzada, classica, historica i llegendaria, clarament

diferenciada d'Espanya i d'Europa:

541 Joan B. Espadaler, «Les corrents artistiques musicals a Catalunya», El Teatre Catala, n. 9 (27 d’abril de 1912), pp. 11i 12.

542 «Grandiosa festa helénica a Roses», El Teatre Catala, n. 27 (31 d'agost de 1912), pp. 8 a 10; i «Teatro de la naturaleza: una
fiesta helénica en Rosas», Barcelona Atraccién, n. 20 (setembre de 1912), p. 8.

543 Vegeu annex n. lll, imatges nn. 36 a 38.

544 Trivifio (2000: 42 i 43).

545 Trivifio (2000: 14).
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Els precedents d’aquestes festes a ple aire sdn les representacions religioses i
dramatiques dels teatre grecs i roma.

Si en un mapa senyalavem els llocs aont encara poden trobar-se runes dels antics
teatres, podriem deduir-ne la ra¢ poderosa que existeix per a que’s refaci, al migdia, la tradicié del

teatre obert. Les dites runes de teatres se troben a Grecia, Italia, Nord d’Africa, Espanya i migdia

de la Franga. Significa aixo que no és una novitat lo que ara fem, sind que precisament no deviem

abandonar lo que constituia un segell inconfondible de meridionalitat. No és una decissiva prova

de lo molt que esta ajustat al nostre caracter mediterrani I'exit i 'entusiasme que sempre promou el

public? No'ns diu també amb prou elogiiencia que és ben bé dels pobles situats a la nostra latitut

la cerimonia artistica i religiosa al gran aire, 'exemple de les escenes persa i japonesa.?*

Quan la primavera de 1915 la companyia de Maria Guerrero (1867-1928) i Fernando Diaz de Mendoza
(1862-1930) va estrenar Clitemnestra a Sevilla, en les suposades ruines d'ltalica,5* aquesta
representacié a laire lliure també va ser celebrada com una manifestacié de la mediterraneitzacio i
llatinitzacié de l'art. | justament aquesta breu noticia ens permet comprendre que el sentiment diferencial
catala era de superioritat, perd també que no era pas un convenciment exclusiu ni amb fins separatistes.
Perqué pretenia superar 'Espanya de 1898 i estendre’s esperancadorament per les terres de la peninsula
amb un canvi en els gustos i el pensament sobre I'art.

El futur estava en mans de la raga mediterrania. En Peius —com el coneixien a Barcelona a
principis del segle XX- pensava que els alemanys no podien crear una civilitzacié com I'antiga.*® Perd
també evitava les possibles confusions entre el mediterrani i els pobles d’Africa. Recordava que quan va
visitar I'exposicié de Paris de 1889, va indignar-se molt davant el pavelld d’Espanya. Perqué la seva
arquitectura de les Mil i una nits semblava indicar que Africa comengava tot just sota els Pirineus.50 El
culte a Wagner també cercava convertir Barcelona en la ciutat més al sud del nord, i no la més al nord del
sud.%5" Ni seguir els corrents europeus, ni I'alhambrisme musical. ¢ Quina podia ser la manera propiament
catalana de fer musica, de fer art i de fer cultura?

En el centenari del naixement de Wagner, el 1913, Francesc Curet, autor de l'estudi de
referéncia sobre el teatre a Catalunya, va escriure que si bé Wagner era un autor clarament germanic, els

meridionals el podien prendre com a model en les seves creacions.®2 Ell ho justificava perque les seves

composicions eren una obra de bellesa que no tenien un pais associat, que sobrepassaven les fronteres i

546 Trivifio (2000: 39, 41 i 49): «A Gener sdlo le interesa el pasado para explicar el presente y prever la direccién futura de la
humanidad».

547 J. Ferran Torras, «El teatre a I'aire lliure», El Teatre Catala, n. 131 (29 d'agost de 1914), p. 570.

548 £ Teatre Catal, n. 158 (6 de marg de 1915), p. 176. Segurament va ser una adaptacio de L'Orestea d'Esquil.

549 Gener (1921: 57).

550 Gener (1921: 41).

551 Macedo (1998: 108).
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esdevenien universals. Pero aquesta no és I'linica explicacid. A Catalunya, el teatre de Wagner fou entes
a partir dels seus referents grecs i romans, els mateixos referents que reflecteix la decoracié sobria i
classicista de Bayreuth. | aquest classicisme paganitzant convivia amb la funcio de temple de l'art, d’espai
sagrat que acull les celebracions de Parsifal.5® Rera l'aspecte antic, paga i classic de Wagner, la
interpretacié catalana també hi veié una continuacio del misticisme medieval i romantic. | segons els
referents culturals i les intencions dels comentaristes, la seva musica i el seu pensament eren interpretats
d’'una manera o d’altra. No eren pas contradictories, perqué Wagner provocava una imatge global de
civilitzacio. Per a ells era un heroi de la civilitzacié. Hi havia qui 'assimilava a un nou Hércules.5 | els
musics podien seguir Wagner sense deixar de ser catalans. Potser era la manera de comencar a ser-ho.

Ja en el 1899, 'any seglient del desastre, Joan Maragall escrivia que el wagnerisme era la
compenetracié de l'art i la vida de cada poble, i que si alguna forma d’art havia de ser nacional i popular
aquesta era el teatre, perqué era l'art de les multituds. Proclamava que per trobar la propia manera de ser
nacional calia adaptar Wagner:

Los maestros de todas las nacionalidades pueden seguir la corriente wagneriana en el
sentido de producir obras inspiradas originariamente en su lenguaje respectivo y en las que la
musica sea un medio de expresién, de intensificacidn prosédica de aquel lenguaje y sobre todo del
espiritu del pueblo que lo habla y lo siente. No aplicar a él musica de Wagner, sino hacer la musica
que Wagner hubiera hecho de nacer en aquel pais: ser cada uno, en la medida de sus fuerzas, un
Wagner de su propia patria.5®

| aixi, aquell capvespre de juny de 1910, quan comencgava la fuga de la darrera seccié del «Final», a
partir d'un tema musical molt semblant al leitmotiv de la Fe de Parsifal, la compenetracié entre masica i
text no pogué ser millor. Ja que I'espectacle no va acabar amb els Ultims versos del llibret de Carner, als
quals Pahissa mai posa musica. Va acabar repetint: «puix Déu t'empeny, oh Catalunya, avant!».5% Com

si fos una multitudinaria salutacié entre catalanistes.

552 Francesc Curet, «Ricard Wagner i el drama musical», El Teatre Catala, n. 65 (24 de maig de 1913), pp. 339 a 341.
553 «El teatre de Wagner a Bayruth», El Teatre Catala, n. 65 (24 de maig de 1913), p. 342.

554 Melcior Rodriguez d'Alcéantara, «Wagner», El Teatre Catala, n. 65 (24 de maig de 1913), p. 345.

555 Maragall (1899: 73).

556 Carner (1910: 1209), en cursiva a l'original per tractar-se d'una cita del text de Verdaguer.
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El cami

Una analisi musical determinada pel context historic

En el primer paragraf del prefaci de I'adaptacié a I'anglés que va fer Carolyn Abbate, ben bé a
Iinici de la revisio del seu llibre, Jean-Jacques Nattiez aclaria el seu punt de partida: I'obra musical no és
un text entés com un conjunt d'estructures compostes, sind que esta constituida pels processos de
creacid i pels processos d'interpretacio i de percepcid.%” Perqué no hi ha propiament un objecte musical

autoritari i alliberat del sedas interpretatiu, sin6 la conjuncié dels processos de creacio i de recepcié amb
la realitat material de la mUsica —és a dir, la seva execucio, el seu enregistrament o la seva partitura, per

exemple. | la realitat material d’'una obra no és un objecte privilegiat, sind un indici, un testimoni més de
I'activitat musical.®® Conseqiientment, I'analisi de les obres i dels estils necessitava de tres nivells
semiologics diferents, que Nattiez va anomenar poiétic (poietique), neutre (niveau neutre) i estésic
(esthésique), que al seu torn implicaven tres families analitiques diferents: I'analisi poiética, I'analisi
estesica i I'analisi neutra.® Aquesta triparticio va ser 'esquema inicial de la semiologia musical i una de

les contribucions més aclaridores de les limitacions de I'analisi musical.560

557 Nattiez (1987: ix).

558 Nattiez (1987: 15).

559 Nattiez (1987: xi i 15).

560 Bent | Pole (2001: 567) i Nommick (2001: 530 i 531).
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La tripartici no era una idea original de Nattiez. El primer en formular-la va ser Paul Valéry
(1871-1945) en uns discursos pronunciats a Paris I'any 1937.5" En revisar la historia de la literatura, i a
partir de les informacions que tenia i havia llegit sobre estética, Valéry va inventar dos neologismes per
anomenar i diferenciar la creacio i la valoracié literaria sense haver de recérrer als termes poétic i estétic,
respectivament. D'aquesta manera evitava caure en el parany de la seva polisémia.’62 Va proposar
I'adjectiu poietic per a referir-se a la produccié de les obres i estésic per fer-ho a l'estudi de les
sensacions. En un tercer pilo deixava les obres mateixes, que pensava que tenien una consideracié ben
diferent. En definitiva, proposava una tercera analisi de les obres no gaire allunyada de la seva descripcié
formal.%3 Uns anys després, Jean Molino va desenvolupar aquesta triparticid.%* Fou ell qui va anomenar
I'analisi de la realitat material com a nivell semiologic neutre.

La proposta de Nattiez era una adaptacié d’aquest esquema a la musica considerada com una
forma simbolica, a partir del concepte peircia de signe.55 Aixi, el fenomen de la musica també tenia una
dimensi6 poiética que entenia la forma simbolica com el resultat d’'un procés de creacid, una dimensié
estésica, que I'entenia com la construccié de significats per part dels seus receptors, i una dimensié

neutral, que calia matisar i definir amb cautela.’® Malgrat que I'esquema de la tripartici6 atacava

directament a la definicié de la musica com un objecte, aquest nivell semiologic intermedi volia anular —si

més no pretenia reduir al maxim— la consideracio de la musica com un procés de comunicacio. Perque si

bé I'analisi neutra no implicava que el musicoleg fos neutral en relacié a 'objecte que estudiava, si que
indicava que aquest neutralitzava la dimensié estésica i poiética de la musica per raons
metodologiques.” El nivell neutre, per tant, tornava a focalitzar I'estudi en l'objecte.

Ara bé, subratllem i subscrivim completament una de les afirmacions marginals de Nattiez: que el
nivell neutre esta en moviment, que esta en tensid entre la poiética i I'estésica.5% Llavors, amagar

aquesta tensid, aquesta dependéncia amb els dos pols de la triparticié, implicava ocultar un tret essencial

51 Concretament el discrus pronunciat el vuit d’agost d’aquell 1937 en el Segon Congrés Internacional d'Estética i Ciéncia de I'Art
a Paris, i la lligé inaugural del curs de Poética impartida el deu de desembre del mateix any en el Collége de France.

562 \aléry (1937: 64 i65) i (1938: 109 110).

563 Valéry (1937: 64 165) i (1938: 115i 116), i Nommick (2001: 530n).

564 Molino (1975).

565 Nattiez (1987: 8): segons Pierce, un signe o un conjunt de signes, als que s’hi associa un complex infinit d'interpretacions, pot
anomenar-se forma simbdlica.

566 Nattiez (1987: 111 12).

%7 Nattiez (1987: 16 i 174) i (1999: 60).

134



del nivell neutre i sortir, en part, de 'esquema general. Amb paraules redundants, la neutralitzacié del
nivell neutre també neutralitzava la triparticid. Si la novetat de la proposta era reconéixer la realitat
comunicativa de la forma simbdlica, la neutralitzacio era contraria a aquest reconeixement. Pero és clar,
en l'estudi de la musica hi havia alguna cosa més que les intencions d’uns autors o d'uns interprets i les
valoracions d’uns oients. Hi havia aquest objecte imaginari que durant anys havia gaudit d’'un monopoli en
les argumentacions historiques i en els judicis estétics de les académies occidentals, que se simbolitzava
sovint amb una partitura i que s'analitzava orgullosament amb uns instruments i una terminologia amb
pretensions cientifiques i objectivables. El nivell neutre permetia la transformacié d'aquest objecte
imaginari i la seva adaptacié a una consideracié de la musica que volia superar-lo. La insisténcia de
Nattiez en definir-lo i en deslligar-lo d’aquesta interpretacio tradicional de I'objecte musical ens permet
recongéixer la seva dependéncia polémica.

Perd la nostra preocupacié principal no ha estat validar o criticar I'analisi neutra en I'estudi de la
musica entesa com a forma simbolica i procés comunicatiu, sind usar aquestes propostes inicials de la
semiologia musical en I'estudi d'un cas historic. Perque per a nosaltres, les dues partitures que analitzem
en aquesta tesi son, sobretot, un indici del passat, un rastre d'un procés que va produir-se i del qual en
s6n una dada que cal interpretar. Aixi doncs, en analitzar la muasica no hem neutralitzat la dimensié
poiética ni la dimensié estésica, sind que més aviat les hem potenciat. De la mateixa manera que per a
Nattiez I'analisi neutra era rellevant per a la poiética i per a l'estésica, pensem que una i altra també ho
son per a l'analisi de l'obra, sobretot si I'entenem com un procés de comunicacié. Llavors, I'analisi de
I'obra musical no sera merament descriptiu, com pretenia Nattiez al negar-li la facultat explicativa de
I'analisi de les estratégies creatives i de les estratégies de percepcid, ja que aquesta descripcié podra
formular-se amb criteris que parteixin de la dimensi6 poiética i de la dimensi6 estésica.’® Per tant, és
possible explicar poiéticament i estésicament el nivell neutre, que al seu torn esdevindra la continuacio de
les explicacions de les intencions dels autors i de les valoracions dels receptors. Aixd sempre i quan pugui

defensar-se poiéticament i estésicament I'existéncia d'un nivell neutre, com el cas que ens ocupa.

568 Nattiez (1987 ix): «Between the poietic and esthesic poles of musical "communication", the neutral level is in motion».
569 Nattiez (1987: 29, 32, 62, 96 i 139) i (1999:60 a 62).
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Perd abans de comencar a concretar aquest model analitic, ens cal recuperar una altra de les
aportacions de I'estudi de Nattiez. A partir de la premissa basica que un objecte estudiat per una ciéncia
no és mai immediat, afirmava que tota descripcio era feta des d'un punt de vista concret i amb unes

finalitats conceptuals determinades que l'articulaven. En aquest sentit, I'estudi de la misica tenia sis punts

de vista diferents, que ell va anomenar situacions analitiques: I'analisi immanent, la poiética inductiva —
partir del nivell neutre per comprendre la creacié de I'obra—, la poiética exterior —partir del nivell poiétic
per explicar el nivell neutre—, I'estésica inductiva —partir del nivell neutre per comprendre la percepcié de

I'obra—, l'estesica exterior — partir del nivell estésic per explicar el nivell neutre— i la comunicacié entre els

tres nivells.50 D'aquestes sis situacions analitiques, les que ens interessen per al nostre estudi son la
poietica exterior i I'estésica exterior. | la situacié que evitem de totes totes és la primera, l'analisi
immanent. D'aquesta manera, el nostre nivell neutre estara determinat per un i altre extrem de la
triparticio.

lan D. Bent i Anthony Pole, en la veu «Analysis» de la darrera edicié del The New Grobe
Dictionary of Music and Musicians, coincideixen en observar una contrarietat en la definicié de I'analisi
musical: per un costat és essencialment una descripcio que aspira a l'objectivitat, per l'altra I'existéncia de
I'analista invalida la imparcialitat de la seva feina.5"! L'analisi no és un reflex pur de l'objecte i és bo que el
seu metode sigui ben explicit, que no s'ocultin els procediments usats.52 També Nattiez pensava que
I'analisi no coincidia necessariament amb el nivell poiétic de I'obra, 0 amb el seu nivell estésic o el seu
nivell neutre, sind que l'andlisi era un metallenguatge que revelava la postura estésica concreta de
linvestigador davant 'obra.57® Perque I'analisi també era una construccié simbolica, i també podria ser
tripartida. Perqué hi havia diferents tipus de discursos utilitzats per I'analisi, i el musicoleg sempre estava
present darrera el discurs de la seva analisi musical.5”* Perqué analitzar la musica era una manera de
verbalitzar-la, una manera de pensar-la, d'explicar-la i de fer-la comprensible. Es a dir, és una altra forma

simbdlica. Francesc Cortés ens comenta que pel fet que una analisi és una informacié que propicia

570 Nattiez (1987: 133, 140 a 143).

571 Bent i Pole (2001: 527 i 528).

572 Nattiez (1987: 134).

573 Nattiez (1987: 153 154).

574 Nattiez (1987: 124, 134, 168, 201 i 202).
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lintercanvi d'idees, obeeix a una finalitat, que no és el fi en ella mateixa, que ha de permetre verbalitzar i
demostrar alguna cosa.?® En definitiva, analitzar també és una manera de comunicar-nos.

Per aix0, quan ens hem plantejat analitzar la musica de Jaume Pahissa amb la finalitat de
contribuir en el coneixement historic, de les mdltiples possibilitats que enceta la proposta de Jean-
Jacques Nattiez, ens ha interessat inventar un métode que no entrés en contradiccio amb els usats en el
moment de la seva creacié i de les seves primeres valoracions. | ens ha anat molt bé que en aquest
context historic i geografic concret existis la consideracié de la musica com un objecte analitzable. Hem
pogut reconstruir els parametres i els criteris analitics de Pahissa i de la critica musical a la Catalunya de
principis de segle XX, que ens han servit per fonamentar-hi el nostre métode. La nostra intencié ha estat
allunyar-nos poc de com l'autor hagués analitzat la seva musica, i de com ho haguessin fet els seus
partidaris i defractors. Sabem que és un exercici d'imaginacio historica, perd alguna de les decisions
metodologiques que pren l'analista les pot argumentar historicament. Per exemple, per que hem estudiat
la melodia, I'harmonia i l'orquestracid, i no les dinamiques ni el tempo, que també sén importants per al
coneixement historic de les dues composicions que analitzem en aquesta tesi.

Les dues obres de Jaume Pahissa ens permeten estudiar un cas d'analisi musical en el qual és
possible esbrinar les intencions de l'autor i resseguir els comentaris critics que varen publicar-se en la
premsa. Podem desneutralitzar poiéticament i estésicament el nivell neutre. També podem legitimar
poiéticament i estésicament I'is del nivell neutre. Perque tant les observacions del compositor com la dels
periodistes partien d'una analisi neutre de la musica. Tot i que la seva conceptualitzacié és posterior,
I'analisi neutre ha estat una bona manera de crear el fet historic que les diferents dades apuntaven. | no
ho ha estat pas per raons terminoldgiques o metodologiques, ni tampoc perque creguem que els
anacronismes son inutils en l'estudi del passat, sind perqué garanteix que la nostra perspectiva no

s'allunya massa de la manera com pensaven la masica.

575 Comunicacié personal a l'autor.
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Melodia, harmonia i instrumentacio

En el 1912, el periodista Diego Ruiz va escriure un seguit d'articles sobre tematiques musicals a
partir de les converses que tingué amb Jaume Pahissa.5” En aquests escrits hi trobem la llavor de part de
les argumentacions tedriques que el compositor escriura en els seus llibres posteriors, i també en alguns
dels articles que va comengar a publicar una década després. Recordem-ho: el pensament tedric del
music repetia unes preocupacions constants i unes posicions concretes que va modificar poc amb el pas
dels anys. | quan es contrasten dues observacions sobre una mateixa tematica fetes en diferents
circumstancies i moments, no s'hi detecten gaires transformacions. Més aviat comprovem que Pahissa
solia mantenir-se ferm en les seves conviccions. Malgrat que la font principal sobre el seu pensament
musical siguin obres escrites durant la década de 1940, aix6 no implica que les observacions que
destaquem fossin diferents de les que I'autor tenia quasi quaranta anys abans. Tot el contrari, Pahissa va
escriure només quan tingué molt pensat el que volia dir. | va comengar a pensar-hi ben aviat, segurament
quan s'iniciava musicalment a la Biblioteca Arus de Barcelona.

Pahissa defensava que la musica era una organitzacié formal que sustentava una melodia
principal sobre una harmonia construida amb una textura orquestral polifonica i ricament instrumentada,
és a dir, en la qual els canvis timbrics eren constants. Segons ell, els dos elements essencials de la
musica eren la melodia i I'narmonia.5”” Per exemple, en la seva celebrada biografia de Manuel de Falla,
quan explicava que el llibre era més que un estudi musical, va definir el que ell entenia per analisi
musical: «un analisis detallado, frase por frase, compas por compas, de la melodia, de la armonia, de la
orquestacién».578 Llavors, centrarem la nostra analisi en la descripcié detallada d'aquests tres parametres

estilistics.

576 Diego Ruiz, «Oracié V: Des la bella mentalitat del mestre Pahissa», El Poble Catala, n. 2.731 (29 d'agost de 1912), p. [1];
«Oracié XIX: la Filosofia de 'Art, segons en Jaume Pahissa», n. 2.776 (14 d'octubre de 1912), pp. [1] i [2]; «Oracio XXII: La llei
de la tessitura central y la jerarquia dels instruments de Musica, segons en Jaume Pahissa», n. 2.790 (29 d’octubre de 1912), p.
[1]; «Oracié XXII: La llei de la tessitura central y la jerarquia dels instruments de Musica, segons en Jaume Pahissa», n. 2.791
(30 d'octubre de 1912), p. [1]; «Oracio XXII: La llei de la tessitura central y la jerarquia dels instruments de Musica, segons en
Jaume Pahissa», n. 2.792 (31 d'octubre de 1912), pp. [1] i [2]; i «Oracié XXII: La llei de la tessitura central y la jerarquia dels
instruments de Musica, segons en Jaume Pahissa», n. 2.793 (1 de novembre de 1912), pp. [1]i [2].

577 Pahissa (1945a: 81), (1945b: 35 84) i (1980: 61).

578 Pahissa (1947: 7).
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Quan Pahissa analitzava les melodies de Falla usava una terminologia molt concreta: incis,
motiu, frase, tema, periode.5”® Pero el més important és que subdividia la melodia en parts, com també ho
farem nosaltres. Per la teoria musical europea de principis de segle, aquest procediment analitic era
habitual. Ho va fer Hugo Riemann (1849-1919) i també, més tard, Ernst Toch (1887-1964) en el seu
estudi sobre la melodia.® També ho havia fet un dels musicdlegs més influents a I'Europa de la segona
meitat del segle XIX, Frangois-Joseph Fetis (1784-1871). Alguns dels llibres de Fetis es varen editar a
Barcelona traduits al castella, com per exemple La mdsica puesta al alcance de todos (la primera edicié
en el 1840 i la segona en el 1873). El seu subtitol és revelador: Breve esposicion de todo lo que es
necesario para juzgar de esta arte y hablar de ella sin haberla estudiado. Per tant, era un manual adregat
a critics, a amateurs, a meldmens. Quan parla de les actituds del bon oient de la musica, del bon critic,
diu que cal que aquest analitzi el que escolta:

Es probable que el hombre que no ha estudiado la musica y que ignora sus procederes,

al oirla solo recibe una sensacion simple. Para él un coro compuesto de un gran nimero de voces

no es mas que una voz poderosa, y una orquesta un grande instrumento. No oye acordes,

armonia ni melodia, ni flautas ni violines; pues solo oye musica. Pero & medida que este hombre

va oyendo, sus sensaciones se complican, cultiva insensiblemente su oido, y al fin llega a

distinguir el canto del acompafiamiento, y se forma nociones de melodia y armonia. Si tiene una

organizacion favorable, llegard hasta a distinguir la diferencia de sonoridad de los instrumentos

que componen la orquesta, y & conocer, por las sensaciones que reciba de la musica, lo que

pertenezca 4 la ejecucion ¢ sea efecto del talento de los misicos de la orquesta.>8!
La darrera frase ens demostra que en el judici estétic musical, un bon oient havia de diferenciar la
interpretacio de I'obra. També ens demostra que en aquesta mena de comunicacions musicals existia
aquest objecte imaginari que les partitures simbolitzaven. En el mateix llibre, quan Fetis parla de la
melodia també la divideix en frases, les fragmenta i les relaciona motivicament.582

Tanmateix, la persona més influent en la teoria musical de finals del segle XIX i de principis del
XX va ser el musicoleg alemany Hugo Riemann. Per a ell, la unitat menor en I'analisi d'una melodia era el
motiu, que també dividia en membres, en submotius o en motius de subdivisi6.58® Per altra banda, la
suma de motius donava un grup, la suma de grups donava un semiperiode i la suma d'aquests un

periode.’® Pero la modificacié d'un motiu era la que afectava més a les caracteristiques melodiques, i la

579 Pahissa (1947: 102 116).

%0 Riemann (1910: [13] a 75) i Toch (1923).
%1 Fetis (1831: 275).

%2 Fetis (1831: 80 a 82).

583 Riemann (1910: 70).

54 Riemann (1910: 53).
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que garantia més interés en la creacié d'agrupacions superiors, sense que perillés la seva identificacid
sota el nou aspecte, sobretot si la situacié del motiu en el compas es mantenia inalterable.58® Segons
Riemann, la subdivisio de la melodia podia comportar diferents capes estructurals, peroé hi havia una
unitat basica en la logica estructural, el que ell anomenava motiu. En Los grandes problemas de la musica
(primera edicid de 1945), Pahissa va anomenar-lo «célula melédica», fent una relacié clara amb la
biologia.58 També el relacionava amb la funci6 de les paraules en el llenguatge verbal: «Asi, las silabas
son las notas; las palabras son las células melédicas; las oraciones son las frases, los parrafos son los
periodos del discurso musical» .57

En els mateixos anys que Pahissa escrivia els seus llibres, el musicoleg nord-america Gustave
Reese (1899-1977), en el seu estudi de la musica medieval, analitzava les melodies del cant gregoria
subdividint-les en periodes, frases, membres i, finalment, incisos.58 Vint-i-cinc anys després, Nicolas
Ruwet (1932-2001) publicava el seu conegut llibre d'analisi musical, en el que aplicava els procediments
emprats per Claude Lévi-Strauss (nas. 1908) en l'estudi dels mites.5® Va intentar no caure en els perills
de les tradicions terminoldgiques, i va proposar una formulacié més abstracta de la seva analisi melodica.
La divisi6 era en seccions simbolitzades per lletres majuscules, que es dividien en segments simbolitzats
en lletres minuscules. Els criteris per dividir eren diversos: les pauses melodiques, les diferéncies de
timbre, l'oposicid de registres, les cadéncies, la identitat o el contrast ritmic, la durada igual o desigual
dels segments, o la combinacié d'aquests criteris.5® També va adonar-se que quan identifiquem dos
segments repetits, la seva identitat depenia d'un punt de vista, ja que fisicament dos esdeveniments
concrets mai poden ser completament idéntics. Segons Ruwet, tota identificacié implicava un grau
d'abstracci6 i una teoritzacio previa.®®' Ras i curt: tota analisi, fins i tot la mera fragmentacié d'una melodia
i la seva organitzacié abstracta amb simbolitzacions Idgiques, és un acte interpretatiu. Com que «és

impossible de representar l'estructura d'una obra musical per un esquema unic», el metode usat en

585 Riemann (1910: 24 i 26).

586 Pahissa (1945b: 144 i 177).

587 Pahissa (1945b: 144).

588 Reese (1940: 209) | Ruwet (1966: 106).
589 Ruwet (1966: 116).

5% Ruwet (1966: 106).

591 Ruwet (1966: 111).
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I'analisi musical sempre sera ad hoc.%®2 Nosaltres hem partit dels seus exemples i hem proposat una
interpretacio basica dels motius a partir de la seva representacié simbolica, de la seva formalitzacio
ldgica.

El nostre métode d'analisi musical esta limitat per les informacions contextuals a l'estrena de la
musica. Per aix0 volem detallar la construccié melddica, harmoénica i orquestral. En el capitol cinqué
insistirem més en aquest lligam de la nostra lectura analitica amb la poiética exterior i I'estésica exterior.
Per ara només pretenem explicar historicament perque hem inclds una columna d'informacions
harmoniques en l'esquema inicial i perqué hem organitzat l'estudi de les melodies amb la seva subdivisié
motivica. Aquestes limitacions analitiques, potser obvies, potser necessaries, ens serviran per
desenvolupar més la comprensidé de les intencions de l'autor i les valoracions de la critica. Doncs
aquestes dues decisions ens semblen unes determinacions metodologiques que condueixen l'analista i
defineixen la interpretacié de les dades estudiades. | no les prenem arbitrariament, sind per uns
arguments poiétics i estesics basics.

Exposarem els resultats de les analisis en quatre parts concretes: el seu esquema general, la
descripcié dels elements de la textura, uns comentaris sobre les caracteristiques que ens han semblat
més destacables —principalment seran observacions sobre 'harmonia— i les valoracions de la critica.
D'aquesta manera, les dues darreres parts tenen un registre literari normal, mentre que la lectura de les
dues primeres és més esquematica i abstracta. Per aix0, abans d'exposar |'analisi del poema simfonic E/
cami, explicarem la simbolitzacions usades en aquestes, per tal de poder seguir bé la interpretacié que

donem als diferents elements analitzats (motius, melodies, forma, textura, harmonia, instruments).

L'esquema general

Hem organitzat les pautes d'analisi a partir de dos elements principals: la forma, entesa com a

estructura temporal, i la textura, entesa com a estructura no temporal. La forma musical és una manera

de pensar els elements de continuitat, de diferéncia i de repeticié que es donen en el temps. L’hem

592 Ruwet (1966: [134]): «(...) qu'il est impossible de représenter la structure d'une piéce musicale par un schéma unique».

141



fragmentada en parts —que senyalem amb ndmeros—, en seccions —amb lletres majiscules— i en

divisions —amb lletres minuscules—, amb un subindex numéric per marcar les diferents variants. Aquest

transcurs temporal de la musica esta ordenat a partir de I'eix vertical, de dalt a baix.

De manera general, en la tradicié classica i contemporania de la musica occidental, dividim la
textura en monaodica, homofonica i polifonica, per a referir-nos, respectivament, a una sola linia melddica,
a dues o més linies melddiques que tendeixen a la unitat, i a dues o més linies que mantenen la seva
independencia sonora. Tanmateix, ens ha interessat més dividir la textura entre aquells elements que
interpretem com a principals i aquells que interpretem com a secundaris. Samuel Adler, en el seu manual
per a l'estudi de 'orquestracid, va més enlla en la divisié de la textura.5% Distingeix entre els materials que
es troben en un primer pla (foreground) i els que es troben en el fons (background), i també els que es
troben en un nivell intermedi (midleground). Nosaltres seguim la seva classificacio dels elements d'una
textura orquestral: F indica la melodia o les melodies principals de la textura, B les secundaries i M les
subordinades a la principal que no son secundaries. La simbolitzaci6é dels elements de la textura és una
lletra majuscula precedida d'una M quan la interpretem com una melodia i precedida d'una A quan la
interpretem com una forma d'acompanyament (una homofonia amb figuracions de valors llargs 0 un
ostinato, per exemple). D'aquesta manera, la textura pot ser, com a molt, la suma d'un element principal
amb un element subordinat —o elements subordinats— i un element secundari —o elements secundaris.

Per a senyalar aquesta unié d'elements de la textura que es troben en un mateix nivell
d'interpretacié general, no hem fet servir el signe de suma (+), ja que més endavant el necessitarem amb
un significat diferent per interpretar I'organitzacié temporal d'una melodia. Per representar aquesta suma
d’elements que sonen en el mateix moment amb un valor semblant hem utilitzat el signe de divisié (/). Un
exemple: quan en la textura de 'esquema general hi trobem M = MA / MB, aixd vol dir que la melodia MA i
la melodia MB fan un contrapunt doble i lliure, que al seu torn esta subordinat a un element principal, i que
de les dues melodies, la MA és la principal. Evidentment, si la indicaci6 fos M = MB / MA voldria dir que la

MB és la principal.

593 Adler (2002).
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Amb la forma i la textura tenim ja explicats els dos elements principals de I'esquema general, la
primera part de I'exposicié dels resultats de I'analisi. Hi hem afegit una columna més amb les tonalitats,
simbolitzades de la manera habitual, és a dir: do sostingut menor apareix abreujat do # m, i re bemoll
major Re b M. El canvi de casella de 'esquema senyala la modulacié d’una tonalitat a una l'altra. Si en
comptes de la linia continua hi ha el signe ", aquest significa I'inici d’'una modulaci6 i 'abséncia d'una
tonalitat clara de centre. Si entre el signe ** i la linia continua de la segient casella hi ha diferents
indicacions de tonalitats, aix6 vol dir que en aquest fragment la musica passa per aquestes perd que no
arriba a un punt final de modulacié o d'establiment d’aquestes tonalitats. Les modulacions clares
apareixen sempre senyalades per un canvi de casella. Si en algun moment hem interpretat un fragment
amb més d'una tonalitat, hem tornat a utilitzar el signe de dividir (/), ja que si en la textura indicava
diferents elements sonant alhora, aqui son diferents tonalitats les que ho fan. Aixi doncs, DoM/La b M/
Mi m voldra dir que la tonalitat principal del fragment és do major, la bemoll major i mi menor al mateix
temps.5%

Finalment, I'esquema general també inclou una darrera columna amb la numeracié dels

compassos per tal de localitzar en la partitura tots els elements i els processos simbolitzats.

La descripcio de la textura

Després de I'esquema general, en la descripcié de la textura hem concretat el contingut d’aquest.
Hem exposat els diferents elements de la textura a partir de les mateixes seccions formals que hi ha en
I'esquema general. Dins de cada secci6 primer hem descrit I'element principal, després els subordinats i
finalment els secundaris, per ordre d'importancia segons la nostra interpretacié.

En l'estudi detallat dels elements, quan es tracta d'una melodia, primer hem simbolitzat la seva
estructura temporal amb una férmula i després I'hem descrit amb un text breu que inclou les referencies a

les melodies i als motius agrupats en un annex.5% En la férmula, M indica sempre la part de la textura que

594 Un exemple d’aix0 el trobem al final de EI cami i en la «Dansa dels Fallaires» de Canigd.
59 Vegeu annex n. VIII.
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detalla, i apareix igualada a unes sumes i divisions de lletres minUscules, que representen els diferents
motius (les «células melodicas»). Quan dos motius se succeeixen, hem usat el signe de suma (+), mentre
que si dos motius sonen alhora —de manera coherent amb el que acabem d’explicar de la textura en
I'esquema general- hem usat el signe de divisid (/). Aixi, la formula M = (a + a) + b voldra dir que la
melodia esta estructurada temporalment segons la forma classica de sentence, és a dir, que és una
repeticio immediata (a + a) seguida d’una continuaci6 contrastant (b).5% Si la formula fos M= (a/a) + b
voldria dir que la melodia té una primera part amb un contrapunt imitatiu (a / a) a la que segueix la
continuacié contrastant (b).

En general, hem agrupat els diferents motius en una estructura superior per marcar un element
d'unié entre ells. El seguit de motius aa, ab, ac, per exemple, vol dir que comparteixen unes
caracteristiques que interpretem semblants (tots tres motius tenen una tipologia melddica que procedeix
de les fanfares militars, per exemple), o que constitueixen una mateixa unitat melddica (tots tres
fragmenten un tema). Algunes vegades també hem necessitat dividir els motius. En aquest sentit, aaa i
aab indiquen que l'estudi del treball motivic ens ha portat a subdividir el motiu aa en dues parts
contrastants. Gairebé sempre aquesta subdivisio ha estat deguda al contrapunt imitatiu.

Al final de cada element de la textura hi ha una descripcio detallada de la instrumentacio en
relacio als compassos i, quan hi sén, els motius de I'estructura temporal de la melodia. Per situar una
melodia 0 un motiu en relacié als compassos hem seguit el mateix procediment: no tenir en compte les
anacruses i incloure, en canvi, el compas final, encara que la melodia o el motiu no s'allarguin fins arribar
a omplir-lo del tot. En 'esquema del detall de la descripcio hi ha primer el nimero de compas, després el
motiu, després el text (sempre que n’hi hagi, és clar)%® i finalment els instruments ordenats tal com els
trobem en la partitura. Quan una de les parts no apareix especificada horitzontalment, aix6 vol dir que és
exactament igual que en la darrera. D'aquesta manera podem indicar els motius que hi ha en un mateix
compas o concretar els canvis dinstrumentacié d’'un mateix motiu. Quan la descripcid6 de la
instrumentacié és complexa, senyalem primer no només l'instrument que comenga a tocar siné també el

que toca durant més estona. Imaginem una melodia interpretada per les flautes entre el compas quaranta

5% Segons la terminologia proposada per Schoenberg (1967).
597 Caldra esperar a l'analisi de la mUsica de Canigd per a trobar un text.

144



i el cinquanta, perd que entre el compas quaranta i el quaranta-cinc esta doblada pels oboés i entre el
quaranta-sis i el cinquanta esta doblada a I'octava pels flautins. En la relacié detallada primer apareixerien
les flautes, després els oboés i finalment els flautins, concretant en cada cas els compassos en els que
toquessin.

Hem senyalat els instruments en aquest esquema que hi ha al final dels diferents elements de la
textura amb la seva abreviatura. Generalment la indicacié d'un instrument senyala que toquen tots els
instrumentistes. Quan no és aixi, hem escrit entre paréntesi el nombre d'instrumentistes que toquen. Per
exemple, una melodia tocada per dues trompes apareixera detallada Tp (2), perquée si només hi hagués

escrit Tp voldria dir que la toquen les quatre trompes.

El cami
Estructura general
Forma Textura To Cc.
1 AT &y F: MA FaM 1-19
B: AA1 /AB1
F: MA, 20-48
B: AB,
F: MA; ANAA 31-40
B: MB+ / AB; SiM 41-48
b F: MC4 49 - 57
B: AB,4
F: MD4 ANAA 58 - 68
B: AD¢/MC,/ ABs SiM
F: AE 68 - 77
B: AF
B F: ME Sol M 77 -84
B: AG, ANAA 85-100
F: MF Fa#tM 101 - 102
B: AG, Fa M 103 - 109
LaM 110-116
MAA 117 - 121
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Ay |az |F:MA; FaM 122 - 135
B: AAz / ABe
F: AH Do M 135-136
as |F:MA; 137 - 140
B: MC3/ AD, / ABy AAAA 141 - 151
FaM
b, |F:MC4 FaM 152 — 161
B: ABs
As |as |F:MA 162 - 171
B: AA3/ABg
F: MA, 171-180
B: AB1o
F: MA4 AAAR 180 - 187
B: Al / ABy4 RebM
Re M 189 -195
Mib M 196 - 200
ANAA 201 - 205
as |F:MAs FaM 206 - 222
B: AD,/ AB12
C C1 F: MGy 222 - 245
B: AA;/ MB, / ABy3
F: AB1s / AAs 245 - 266
F: ADs 266 — 267
B: AB1s AAR 268 - 270
Fa#M 271 - 283
C2 F: MG; 283 - 292
B: AB15
F: MA; 292 - 299
B: AAs / AB1s
F: MH SiM 300-316
B: AB4s
F: MI 315-325
B: AJ
bs |F:MD2 ARAA 326 - 341
B: AD4/ ABy7 Do M
F: AB1s/ AK Mib M 341 - 352
/
Mi M
A a F: MAg FAM 352 - 362
B: AB1g
F: ABy ANAA 362 — 366
F: MAg FaM 367 - 372
B: AByo /
Fa#M
FaM 373 - 380
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Descripci6 de la textura

Primera divisié de la primera secci6 de la primera part

MA+

M = [(aas + abay + abb4) + (bas + bas + bby + bby)] + [ab, + (caa + cabq) +
+ (caay + cab, + caby + cabs)] + (di + d2) + (aas + abas + abbs) + (ea + eb)

Melodia a partir dels motius de El cami.

Cc.1-3 aa Via

Cc.3 abas

Cc. 4 abb1

Cc.5-6 bas VI1, Via
Cc.6-7 bar

Cc.7-8 bb

Cc.8-9 bbs Clb, Fg (1), Vic
Cc.9 Cb

Cc.9-10 abz FI,CL(1), Tp (1), Tr (1)
Cc.10-14 Ob (1)
Cc.10-12 Ca

Cc. 13- 14 caar Via

Cc.14-15 cabs Tp (1), Vla

Cc. 14 VI (solo), VI 1
Cc.15-16 caaz Cl (1), Clb, VI (solo), VI 1
Cc. 16-17 cabz

Cc. 17-19 cab Cl(1)

Cc. 17-18 Ca, Tr (1)

Cc. 17 Vic (solo), Vic
Cc.18-20 cabs Clb, Vic

Cc. 18-19 Vic (solo)
Cc.19-20 Fg (1)
Cc.20-26 di Ca, Trb (1)
Cc.21-24 Arp (1), Vic (solo)
Cc.21-23 Cl(1)

Cc. 27 -31 d2 Trb (1), Arp, VI (solo), Vic (solo)
Cc.30-31 Tr(1),VI2
Cc.31-34 aai Clb, Tp (2)

Cc. 34 abas Clb, Tp (1)

Cc. 35 abb+

Cc. 36-40 ea Tr (2)

Cc. 39-40 Via

Cc. 39 Vi 2

Cc.41-46 eb Fl, VI1
Cc.41-43 Via

Cc. 42 Ca

Cc. 44 - 45 VI2

Figuracions de corxeres que fan una brodadura superior de segona. En alguns
moments fa uns intervals més grans i canvia breument la seva direccié.

Cc.1-6 Vic
Cc.5-8 VI 2
Cc.9 Via
Cc.10-16 Vic

Cc. 10-11 Cl(1)
Cc.12-14 Cl(2)
Cc.15-16 VI 2, Vla

147



AB1

AC

AB>

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc

Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.

Cc

1-14
.1-10
.1-8
.5-7
.6-8
.6-7
.7-8
.9-12
10-13
10-12
12
13-14
15-18
15
16-18
16 -17
16
17-19
17
18-20
18
19-20
.20

Fg(2)
Tp (1)
Cl (1)
Clb
Fg (1)
Tp (1)
CI (1), Vic
Tp (1)

Ob (1), VI 2
Vi1

Tp (1)

FI, Tp (1), VI1, VI 2, Via
Tr

cl(1)

Clb

Fg(2)

Tp (1)

Figuracions de terceres paral-leles de corxeres picades.

Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc

Acompanyament homofonic que alterna notes de valors llargs, acords percutits
ala negra, contratemps a la negra i algun fragment melddic cromatic.

Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc

.20-24
.23-24
.24-27
.27-28
.27
.28-31
.29
.29-31
.30

.20-23
.20-21
.20
.21-23
.22
.23-27
.24-26
.26
.27-30
.271-29
.28-30
.29-31
.29-30
.30
.31

Flt, FI, VI (solo)
Ob (1)

VI 1, Vla (solo)
Fg

CI(1)

Cl

Fg (1)

Flt

VI

Arp, VI 1, Vla, Vic, Cb
Ob (1)

Cl(1),Ti

Cl

Ob

Ob (1)

FI, CI (1), Clb, Fg (2), Tp, Ti
Fit

Arp, Vla, Vic

Vi2

Vla (solo)

VI (solo)

FI, Ob, Fg (2)

Fg (1)

Ca
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MB;+

AB3

Figuracions d’arpegis: primer un arpegi ascendent de corxeres fragmentat en
I'anacrusa de cada dos compassos i amb un ambit inferior a 'octava (a l'inici fa
un contrapunt amb el trémolo dels primers violins); després un arpegi
ascendent de semicorxeres en terceres o sextes paral-leles i amb un ambit
d'una octava i mitja. Acaba amb una escala ascendent de semicorxeres de
gairebé cinc octaves.

Cc.31-35 Vic
Cc. 31-34 Cb
Cc.32-35 Vi1

Cc. 35-37 Ti

Cc. 38 -39 Vic, Cb

Cc. 41-42 Cl, Clb, Fg (2)

Cc. 41 Arp (1)

Cc. 42 Fit

Cc.43-44 Via

Cc. 43 Arp (1), VI 2, Vic
Cc. 44 Arp

Cc.45-46 Cb

Cc. 45 Fg (1), Vic

Cc. 46 Cl(1), FI

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc. 31-35 Trb (2), Vla

Cc.31-34 Fg, VI 2
Cc.31-33 Tp (2)
Ce. 31 Vi 1

Cc.34-35 Tp(3)
Cc.35-40 Tub

Cc. 36 -46 Tp
Cc.36-40 Tr (1), Trb, Thb
Cc. 36 -38 Clb

Cc. 36 Cl

Cc. 38 Cl
Cc.39-45 Vic
Cc.39-44 Cb
Cc.41-42 VI 2

Cec. 41 Fit, Ob, Ca
Cc.42-43 Cl
Cc.43-46 Ob, Ca, Clb

Cc. 43 -44 Fg

Cc. 44 - 45 CI(1)

Cc. 45 Fg (2)

Cc. 46 -48 Vic

Cc.46-47 Fg

Cc.47-48 Flt, FI, Ob, Ca, CI, VI 2, Cb
Cc. 48 Fg(2)
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Segona divisié de la primera seccid de la primera part

MCr M= [(far /faz) [ for] + (for + for) + (fds + )

Melodia a partir dels dos motius So de la natura 1, So de la natura 2, So de la
natura 3i So de la natura 4.

Cc.49-52 fa1 Ca, Vla (solo)

Cc. 51 faz Ob (1)
Cc.48-52 fb Vla (solo)
Cc. 53 fce

Cc. 54 fct Fl

Cc. 55 fd1 Vla (solo)
Cc. 56 fd2

AB,  Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs que mantenen
invariable el mateix acord. Les arpes repeteixen i alenteixen un motiu
homofonic de terceres menors descendents.

Cc.48-53 Vla 2, Vla
Cc. 48-52 Vi1
Cc.51-55 Arp
Cc.52-57 Tp (1)

Cc. 53 -57 Flt
Cc. 53 - 56 Cl
Cc. 54 -57 Vic

MD;  M=[ga+ (gbs +gb1)] + [gb2 + (gbs / gbs / gbs/ gbe)] + gc

Melodia de la Dolga vall.

Cc. 58 ga VI, VI2

Cc. 59 - 60 Flt (1)

Cc. 59 Fl, Vla, Vic

Cc. 60 Tr (1), VI1,VI2
Cc. 61 gbs VI1,VI2, Via

Cc. 61 gb1 Ob, Ca, Tr(2), Vla
Cc. 62 -63 gb2 Cl

Cc. 64 gbs Flt (1), FI, Ob, Ca, Cl
Cc. 64 gbs Tp

Cc. 64 gbs Vic, Cb

Cc. 65 gbs VI1,VI2, Via

Cc. 66 — 68 gc VI1, Via

Cc. 66 Tp (1)

AD; Figuracions d'arpegis ascendents de semicorxeres, alternats amb arpegis
ascendents de fuses i de sextets de semicorxeres, i sobreposats a escales
ascendents de semicorxeres fent terceres paral-leles o arpegis de corxeres
descendents.

Cc. 55-56 Via
Cc. 56 - 57 Vi2

Cc. 57 Vi1
Cc. 58 Vla, Vic
Cc. 59 VI1,VI2
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Cc. 60 - 61 Cl, Clb

Cc. 60 Ca, Arp
Cc.61-62 Arp (1)
Cc. 61 Fg (1)
Cc. 64 -65 Arp

Cc. 65 Vic

MC, M = (fco / fes) + [(fea / fes) + (fca / fee)]

Aparicions aillades del motiu So de la natura 3.

Cc. 63 fco Via
Cc. 63 fca V11
Cc. 66 fca Clb, Fg (2)
Cc. 66 fcs Vic
Cc. 67 fca Clb, Fg (2)
Cc. 67 fcs Vic

ABs Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs que es disminueixen i
acaben integrant la melodia principal en la textura.

Cc. 58 — 64 Cb
Cc. 58 — 60 Ob
Cc. 58 - 59 Cl, Tp (1)

Cc. 59-60 Fg

Cc. 59 Ca, Clb

Cc. 60-61 Flt (1)

Cc. 60 Trb, Tb, Tbb
Cc.61-64 Vic

Cc. 61-62 Fg(2), Tp
Cc. 62 -67 Clb

Cc. 63 Fg (1), Tp (2)
Cc.64-65 Fg

Cc. 65-68 Cb

Cc. 65-67 Tp

Cc. 6566 Ca, Cl

Cc. 65 Ob

Cc. 66 - 68 VI2

Cc. 66 - 67 Ob (1), Fg (1)
Cc. 67 Cl(1)

AE Successio de quintes paral-leles amb una figuraci6 de blanca amb punt.

Cc. 68— 76 VI 1, VI 2, Via, Vic, Cb
Cc. 68— 70 cl (1)

Cc. 68 Fg

Cc. 69 Fg(2)
Cc. 70 Fg (1)
Cc. 71 Fg (2)
Cc.73-74 Fg (1)
Cc.75-76 Fg (2)
Cc. 77 Fg (1)
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AF Repeticio d'un grup de quatre semicorxeres que fan una doble brodadura de
segona, primer superior i després inferior.

Cc. 6874 FI
Cc. 68— 72 cl (1)
Cc.73-78 Clb
Cc. 74 - 76 cl (1)

Primera divisié de la segona secci6 de la primera part

ME M=((ha1+hb+hc1+hd)/(ha2+he+hf+hg)/
I [(has + hh + hi) / (hc, + hg + hk)]) +
+ ((hag + hi) + [(ia / ib / ic) + id])

Fuga lliure a partir del motiu del Record.

Cc.78-80 hai Via
Cc.80-82 haz VI 2
Cc.81-82 hb Vla
Cc.82-84 has V11
Cc.83-85 hci Vla
Cc.83-85 he Vi 2
Cc.83-85 hca Vic
Cc.85-87 hf Vi2
Cc.85-87 hh VI
Cc.85-87 hj Vic

Cc. 86-87 hd Via

Cc. 88-89 hg VI2

Cc. 88-89 hi VI

Cc. 88-89 hk Vic

Cc. 89-91 has VI (solo)
Cc.92-94 hi

Cc.95-98 ia

Cc. 97-98 ib VI, VI2
Cc. 98-99 ic Vla, Vic
Cc. 99-100 id Ob, C

AGs  Acompanyament homofonic amb blanques i negres; ocasionalment les linies
melodiques redueixen la seva figuracid i afegeixen densitat contrapuntistica a
la textura general.

Cc. 76 -77 Cl
Cc. 76 Tp (2)
Cc.77-93 Vic
Cc. 77-80 Ti

Cc. 77 Tp, Cb
Cc. 78 - 81 Tp (1)
Cc. 85 Fg (1)
Cc. 86 — 87 Fg (2)
Cc. 86 Cb
Cc. 88-89 Fg
Cc. 88 Clb
Cc.89-97 Via

Cc. 89-92 Cb
Cc. 90-97 Vic
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Cc. 90 - 96 VI, VI2

Cc. 90 -92 Fg(2)
Cc.90-91 Arp (1)
Cc.93-94 Fg

Cc. 94-100 Cb

Cc. 94 Clb
Cc. 95-96 Fg(2)

Cc. 96-98 Clb
Cc.97-98 Ca, Fg

Cc. 97 Fi

Cc. 98 - 99 Tp

Cc. 98 Fit (1)
Cc.99-102 VI

Cc. 99 Fg (1), VI 2
Cc.100-101  Via

Cc. 100 Clb, Trb (1), Tb (1)

Segona divisio de la segona seccié de la primera part

MF

AG;

M = (jar / jaz / jas) + ([(ib1 /oo / jbs / jba ! jos)* jer] / (id + jbs + jcz)) +
+((e + jco) * (/o) + i)

Melodia dels Sentiments dolcissims.

Cc. 100 - 101 ja1 Vic

Cc. 102 - 103 Clb, Tp (1)
Cc. 102 jaz VI2

Cc. 103 - 104 VI 1, Via
Cc. 104 jas Vic

Cc. 104 jb1 Cl

Cc. 104 jb2 Via

Cc. 105 jbs Cl,Fg(2), Vic
Cc. 105 jba VI2

Cc. 106 jbs VI
Cc.106-109  je VI1,VI2
Cc. 106 jd Fg (1), Vic
Cc. 107 jbs Via, Vic
Cc.108-112  jc Vic

Cc. 108 - 110 Via

Cc. 110 - 111 je VI
Ce. 111-113 jcs Ca, Clb

Cc. 114 -118 i VI1,VI2, Via
Cc. 113 ig Vic

Cc. 114 -115 Ob

Cc. 115-116 FI (2), Cl

Cc. 119 -121 ji Vic

Cc. 119 Tp, VI1

Acompanyament homofonic amb blanques i negres; ocasionalment les linies
melodiques redueixen la seva figuracid i afegeixen densitat contrapuntistica a
la textura general. Trémolo en les cordes entre els compassos cent disset i cent
vint-i-un.

Cc. 101 -111 Cb

Cc.101-102  VI1,Via
Cc. 101 Tp (1)
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Cc. 102 Fg (1), Tp (2)
Cc. 103 VI 2, Fg, Tp (3)
Cc.104-109  Clb
Cc.104-105  Tp

Cc. 104 Fg (2), Vic
Cc. 105106 Via
Cc. 105 Fg (1)

Cc. 106 — 110 Fg
Cc. 106 — 108 Ca, Cl, Tb (1)
Cc. 106 Tp (1)
Cc. 107 -108 Tp
Cc. 109-110 Tp (3)
Cc. 109 Cl(1)
Cc. 110-112 Via
Cc. 111-118 Ti

Cc. 111-112 Cl(1)
Cc. 111 Fg(2), Tp (2)
Cc. 113 -117 Fg
Cc. 113-115 Vic
Cc. 114 -122 Cb
Cc. 114 -121 Clb
Cc. 114 -118 Ca
Cc. 116 - 118 Ob
Cc. 117-122 Via
Cc. 117-119 VI2
Cc. 117-118 Tp, Vla
Cc. 118-120 Fg (2)
Cc. 120 - 122 VI
Cc. 121 VI2

Primera divisié de la primera secci6 de la segona part

MA2  M=[(aa; + abaj + abb,) + (bas + bas + bbs)] +
+ ((kaa +kab1 + kb) + (kaa + kabq + kb) + [kaa + (kab, / kabs / kabs / kab4)])

Melodia a partir dels motius de El cami.

Cc. 122 -125 aa VI2

Cc. 124 abai

Cc. 125 abb1

Cc. 126 bas VI1,VI2

Cc. 127 bas

Cc. 128 -129 bbs

Cc. 129 kaa Flt, Fl, Ob
Cc. 129-130 kab+

Cc. 130 kb

Cc. 130 kaa VI1,VI2, Via
Cc. 131 kab+ VI1,VI2

Cc. 131-132 kb Ca, Tp (2)
Cc. 132 kaa VI1,VI2, Via
Cc. 132-133 kab VI1,VI2
Cc. 133 kabs Cl, Tr (1)

Cc.133-134  kabs  Tp(1), Trb (1)
Cc.135-136  kabs  VI1,VI2
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AA2 Figuracions de corxeres que fan una brodadura superior de segona. En alguns
moments fan uns intervals més grans i també canvien la seva direccio.

Cc.122-126  Tp(2)
Cc.127-128  Tp(1), Tr(1)
Cc.129-134  Tp(2)
Cc.131-135  Clb
Cc.131-134  Fg(1)

ABs  Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc.122-131  Tp(2)
Cc.122-130  Clb, Fg
Cc.125-132  Cl
Cc.126-128  Ob
Cc.127-128  Fl,Ca

Cc. 130 Ca
Cc.131-134  Ob,Fg(2)
Cc.132-134  Ca
Cc.132-133  Tp(1)
Cc. 134 Cl, Tp (2)
Cc. 135 Fg (1)

AH Acompanyament homofonic de corxeres repercutides i amb unes escales
ascendents de semicorxeres en les violes, violoncels i contrabaixos que
condueixen a la melodia de la seglient seccid.

Cc. 135-136 Ob, Ca, Cl, Fg (2), Tp, VI 1, VI 2, Vla, Vic, Cb
Cc. 136 Fl, Clb

Segona divisio de la pirmera seccid de la segona part

MA; M= (aas + abas + abb) + [(aas + abas + abb1) / (aas + abas + abb)] +
+ (aa4 + abay + abby)

Melodia i contrapunt imitatiu a partir dels motius de EI cami.

Cc.137-138 aai Vla, Vic, Cb

Cc. 139 abas

Cc. 140 abb+ Tp (2), Via, Vic, Cb
Cc. 141-143 aas Fg, Ti, Vic

Cc. 143 -144 aas Clb, Tp (2)

Cc. 143 -144 abar Fg, Ti, Vic

Cc. 144 - 145 abb+

Cc. 145 aba Clb, Tp (2)

Cc. 146 abb1 Clb, Tp (2), Trb (1)

Cc. 147 -148 aas FI, Ob (1), Ca, Cl (1), Clb, Fg (1), VI1, VI 2
Cc. 149 aba

Cc. 150 — 151 abbs FI, Ob (1), Ca, Cl (1), Clb, Fg (1)

Cc. 150 VI, VI2
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MCs M= (fby + fbs) + (for + for + oo + foo + foo) +
+([fcs + (fda/ Tba)] + [fcs + (fda/ foe)] + (fcs + fls) + (fbs / fde))

Aparicions aillades dels motius So de la natura 2, So de la natura 3 i So de la
natura 4.

Cc. 138 - 139 fba Cl

Cc. 140-145 Fl
Cc.141-145 Cl(1)
Cc. 145-146 fbs V11
Cc. 145 fcr VI 2
Cc. 145 fcr

Cc. 146 fce

Cc. 146 fce

Cc. 146 fce

Cc. 147 fce Fit (1)
Cc. 147 fds FIt (1)
Cc. 147 fba FlIt (1)
Cc. 148 fce FIt (1)
Cc. 148 fda Flt (1)
Cc. 148 fbs Flt (1)
Cc. 149 fce FIt (1)
Cc. 149 fds FIt (1)
Cc. 150 fbe FlIt (1)
Cc. 150 fds Flt (1)

AD,  Figuracions d’arpegis ascendents de semicorxeres.

Cc. 137 -145 VI1,VI2
Cc. 146 Fl, Cl, Clb
Cc. 147 - 151 Via

Cc. 147 - 149 Arp

Cc. 147 - 148 Vic

Cc. 150 — 151 Vic, Cb
Cc. 150 Arp (1)

AB7  Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.
Cc. 137 -139 Trb

Cc.137-138  Tr
Cc.139-140  Tr(2)
1

Cc. 140 - 143 Ob (1), Ca

Cc. 140 Cl(1), Tp (1)

Cc. 141 Tr(1)

Cc. 146 - 151 Tp

Cc. 146 Ob, Ca, Fg, Trb, Tb

Cc. 147 - 151 Ob (1), CI (1)
Cc. 147 - 150 Fg (2), Cb
Cc. 149 - 150 Vic

Cc. 150 - 151 Tr, Trb, Tb
Cc. 151 Fg (1)
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Tercera divisié de la primera secci6 de la segona part

MCs4

ABg

M = [(fer + fer) + (ff; + ff2)] + [(fea + feo) + (ffs + )]

Melodia a partir dels motius So de la natura 5i So de la natura 6.

Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc

. 1562
. 153
. 154
. 155
. 156
. 167
. 158
. 159

fes Tr(2)
fes

ff1 VI 1, Vla
ff2

feo Tr(2)
feo

ff1 V12, Vic
ffo

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs i corxeres repercutides
en les flautes i oboés mentre sona el So de la natura 5.

Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc
Cc

.152-153
. 154 - 155
. 156 - 157
. 158 - 159
. 160 - 162
. 160 - 161
.160
. 161
. 162

Flt, FI, Ob, Ca, CI, Clb, Fg, Tp, Arp
VI2, Ve, Cb

FIt, Fl, Ob, Ca, Cl, Clb, Fg, Tp, Arp
VI1, Vla, Cb

FI, Ob

Ca, Cl, Clb, Tp, Ti, VI 1, VI 2, Vla, Vlc
Arp, Cb

Arp (1)

Arp (2)

Primera divisié de la segona secci6 de la segona part

MA,

M = ([aas + abas + (abby / abbs)] + [(bas / ba) + (bas / bag) + bbs + bby + bbs)]) +
+ [((aa+ / a1 / aa) + [abay + (abbs / abby / abbs / abby)] ) +

+[(ba1 / bay / bag) + (bai / bas / bag) + bb1]] +

+ ([(aa1 [ aay) + (abaq + abbq) + (abaz + abb+)] +

+[my+ my+ ms+(n+n+n)+ (abas + abast abas + abby)] +

+ (aay + abas + abb4))

Melodia a partir dels motius de El cami.

Cc

Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.
Cc.

. 162 - 163
164
165
165 - 166
166
167
167
168
168 - 170
169 -170
170 - 171
172 -173
173 -174
174

aat Tp(1)
abas

abb1

abb+ Ob

bas Tp (1), Vic
baz Ob (1)

bas Tp (1), Vic
baz Ob (1)

bb+ Tp (1)

bb Vic

bbs VI (solo)
aat Tp(2)

aar Trb (1)

aar Tr (1)
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Cc. 174 abay Tp(2)

Cc. 175 abb1

Cc. 175 abb1 Tr(2)

Cc. 175-176 abbs Ob

Cc. 176 abb1 Fit, Fl, Cl, Fg (2)
Cc. 177 bas Clb

Cc. 177 -178 bas Ca
Cc. 178 -179 baz Fl

Cc. 178 bar  Clb, Via
Cc.178-179  bai  Ca
Ce. 179 baz  Ob(1)

Cc. 179-180 bb1 Clb, Vla
Cc. 180 - 181 aai VI2
Cc. 181 -182 aai VI

Cc. 181 Ob (1)

Cc. 182 abas Arp, Vla

Cc. 183 abb+ Fg (2), Tp, Vla
Cc. 184 abaz  Cl(1)

Cc. 185 abb+ Cl, Tp(1)

Cc. 187 -188 mi Ob (1), VI1, VI 2
Cc. 188 Fi

Cc. 189-190 m2 Tp
Cc.190-192 m3 Vic

Cc. 193 n Clb, Vla

Cc. 194 n Cl(1), Fg (1), VI2, Vla
Cc. 195 n Cl (1), Clb, VI 1, VI 2
Cc. 196 abai Vic, Cb

Cc. 197 abas  Tp(2)

Cc. 198 abas Ca, CI (1), Clb

Cc. 199 abby Cl, TpP (1)

Cc. 199 -200 aar FI

Cc. 201 abai

Cc. 202 - 203 abbs

AA3  Figuracions de corxeres que fan terceres ascendents i descendents.

Cc.162-170  VI2
Cc.162-169  Cl(1), Vla

ABg  Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc.162-173  Cb
Cc.162-170 VI
Cc.162-169  Clb, Fg
Cc.162-168  Ca

Cc. 170 Fg (2)

AB1g  Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc.171-179  Via, Vic

Cc.171-176  VI2

Cc.171-174 Vi1

Cc. 172 Trb (1)

Cc. 176 Arp (1), VI (solo), V1 1, Cb
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Al Acompanyament polifonic que alterna escales, arpegis i figuracions de terceres
melodiques, amb valors de corxeres i semicorxeres, tant ascendents com
descendents.

Cc. 180 - 181 Vic

Cc. 182 VI1,VI2
Cc. 183 Arp (1)
Cc. 184 - 188 Via

Cc. 184 - 186 VI2

Cc. 184 Vic

Cc. 185186 VI

Cc. 186 — 188 Vic

Cc. 187 -188 Flt, FI, Cb
Cc. 188 Arp

Cc. 190 - 192 Tp

Cc. 192 -195 Vic

Cc. 192 Vla
Cc. 193 Vi 2
Cc. 194 Vi1
Cc. 195-200 VI 1
Cc. 196 VI2,Via
Cc. 199 -200 VI 2
Cc. 201 Vla

AB11  Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc.180-183  Clb, Cb
Cc.180-182  Fg

Cc. 180 cl
Cc.182-183  Vic
Cc.183-188  Ca
Cc.183-186  Ob

Cc. 183 Fg (1), Arp (1), Tb (1)
Cc.184-186  FI
Cc. 184 Fit (1)

Cc. 185-186 Fit

Cc. 187 - 196 Clb

Cc. 187 -195 Fg

Cc. 187 - 188 Cl, Tp, Tb (1)
Cc. 189-195 Tb

Cc. 189 -193 Trb

Cc. 189 - 191 Cl (1), Vla
Cc. 190 - 192 VI 2

Cc. 191-193 Tr (1), VI1
Cc. 193-195 Tp

Cc. 194 - 195 Trb (2)

Cc. 195-196 Fit, FI, CI (1), Ca
Cc. 195 Vla

Cc. 197 - 206 Vic

Cc. 197 - 200 Vla

Cc. 197 - 199 Cb

Cc. 197 - 198 VI 2

Cc. 197 cl
Cc. 199 Fg (2), Tp (1)
Cc. 200 Tp (1)

Cc.201-206 VI
Cc.201-202  VI2
Ce. 204 — 206
Cc.205-206  Fg
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Cc. 206 Clb, Tp, Cb

Segona divisio de la segona seccié de la segona part

MAs M =[(aas + abas+ abby) + (bas + bas + aas) + abas + abbs]

Melodia a partir dels motius de El cami.

Cc. 206 - 207 aat Via

Cc. 208 abas

Cc. 209 abb+

Cc. 210 -211 bas Vi1, Via
Cc. 210 Tr (1)
Cc.212-214  bas VI2,Via
Cc.212-213 Tr (1), VI'1
Cc. 214 cl()
Cc.215-216  aas Cl (1), Vla
Cc. 219 aba4 FI, CI, VI 1, VI 2
Cc.221-222  abbs  Ob(1)

AD, Figuracions d'arpegis ascendents de semicorxeres, alternats amb figuracions
de corxeres, fent terceres melodiques a l'inici en la flauta i 'oboé.
Cc.206-211  FI,0b(1)

Cc. 206 - 210 Arp
Cc.211-215  Arp(1)
Cc. 216 -217 Arp, VI1, VI 2

AB12  Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.
Cc.206-216  Cl,Ca
Cc. 206 - 211 Ob (1)

Cc. 210 - 221 Vic, Cb
Cc.210-216 Clb

Cc.210-215  Tp(1)

Cc. 210 Fg (2), Tr(2), Trb, Tb
Cc.211-216 Fg

Cc.212-213 FI, Ob, Tr (2), Trb, Tb
Cc. 217 - 221 Ti, Vla

Cc.217-219 Tp

Cc. 220 - 221 VI1,VI2

Cc. 220 Cl(1),Fg, Tp (1)

Cc. 222 Tp

Primera divisié de la tercera secci6 de la segona part

MG;

M = (0oas + 0as + 0as + oby) + (0C + ob4) + [(0az + 0azt 0by) + 02yt oby)

Melodia a partir dels motius de la Posta de sol.

Cc. 222 - 225
Cc. 226 - 229

oat FI
oat Fl, Vla (solo)
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MB:

AB13

Cc. 229 - 231
Cc. 231-232
Cc.233-234
Cc. 234 - 236
Cc. 236 - 237
Cc. 238 -239
Cc. 240

Cc.241-242
Cc. 242 - 243
Cc. 243 -245

oat FI, Tr (1)
Tp (1)

ob1 Tp (1)

oc VI

obs Tp (1)

0az

0az Ca

ob2 Fl, Cl

0az Tp (1)

ob2 Ob

Figuracions de corxeres que fan brodadures superiors i terceres ascendents.

Cc. 222 - 232
Cc. 222 - 224
Cc. 225-228
Cc. 225 -227
Cc. 227 - 228
Cc. 228

Cc. 229 - 234
Cc. 229

Cc. 231

Cc.232-235
Cc. 232 -233
Cc. 234 -235

Vic

VI 1

VI 2
Tp(2)
Cl(1),Fg (1)
Vi 2
Via
Trb (2)
Trb (2)
Clb
Cl(1)
Cl

Repeticié i variacié d'un motiu iniciat amb un arpegi de corxeres ascendent.

Cc. 236 - 237
Cc. 237 -238
Cc. 237

Cc. 238 - 239
Cc. 239 - 240
Cc. 240 - 242
Cc. 240 - 241

Cl, Clb
Ob (1)
Fg (1)
VI1
Vi 2
Via
Vi1

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc.222-232
Cc. 222 -228
Cc. 222 - 224
Cc. 224

Cc. 225 - 227
Cc. 227 - 231
Cc. 227 -228
Cc. 228

Cc. 230

Cc. 232 -236
Cc. 232 -234
Cc. 237 - 240
Cc. 237

Cc. 238 — 241
Cc. 241 -245
Cc. 241 -244
Cc. 241 -242
Cc. 242 -243
Cc. 243 -245

Vla, Cb
Ti

Fg, VI2
Ca

Tp (2)
Cl(1)

Vi1, VI2
Fg (1)
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AB14

AD;

Cc. 244 - 245

Ti

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs. A l'inici, les figuracions
s6n de rodona i blanca; i les dissonancies de segona menor (i les respectives
inversions i ampliacions) donen al conjunt un perfil de melodia homofonica.

Cc. 245 -255
Cc. 245 - 253
Cc. 245 - 250
Cc. 245 -248
Cc. 249

Cc. 251 - 256
Cc. 251

Cc. 252 - 255
Cc. 252 - 254
Cc. 254 - 259
Cc. 254 - 255
Cc. 255 - 259
Cc. 255 - 256
Cc. 256 - 257
Cc. 259 - 261
Cc. 259

Cc. 260- 261
Cc. 262 - 266
Cc. 262 - 263
Cc. 263

Cc. 264 - 266
Cc. 264 - 265

Fg (2)

Vic

Tp ()

VI 1

FI

VI 1

Cl

Fl

Cl(1)

Cb

Via

Vic

Cl

Fg (1)

FI

Fg (1), VI2, Vla
Fit, VI 1
Vic

Fg, Tp, VI 2, Vla, Cb
Trb

Tr(2), VI1
Clb, Tp (2)

Figuracions de corxeres que fan terceres ascendents i descendents.

Cc. 245 - 256
Cc. 245 - 253
Cc. 254 - 255
Cc. 255 - 256
Cc. 257 - 259
Cc. 259

Cc. 260 - 261
Cc. 262 - 263
Cc. 264 - 266

Vi 2

Via

Vic

Via

Vic

Cl

V11

Cl, Clb, Tp
VI2,Vla

Figuracions d’arpegis ascendents i descendents de corxeres, semicorxeres i
negres; acaben transformant-se en grupets de cinc semicorxeres descendents
que es repeteixen ostinadament.

Cc. 266 — 267
Cc. 267
Cc. 268
Cc. 269
Cc. 270
Cc.271-272
Cc. 273
Cc. 275-278
Cc. 277 - 278
Cc. 278
Cc. 280 - 282

Cb

Vla, Vic

Arp (1), VI1, VI 2
Arp

Cl

Trb

Clb, Vla, Vic
VI 1

VI 2

Via

VI 1
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Cc. 280 — 281

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs i un caracteristic trinat

Vla

de trompeta en el compas dos-cents setanta.

Cc. 266 — 269
Cc. 266 — 267
Cc. 266
Cc. 268
Cc. 270
Cc.271-272
Cc. 273 -276
Cc. 273
Cc. 274 - 283
Cc. 274 -276
Cc. 274
Cc. 276 - 283
Cc. 276 - 278
Cc. 277
Cc. 279 - 283
Cc. 279
Cc. 281-282

Flt, FI, Ob, Ca
Cl, Clb, Fg, Via
Vic

Tp (1)

Tr

Ca, Cl, Clb, Fg, VI 1, VI 2, Vla, Vic, Cb

Tp

Tr, Tb
Vic, Cb
Via

VI 2, Via
VI
Ca

Segona divisio de la tercera secci6 de la segona part

MG

MA;

M = 0az + 0as+ (0as/ p1) + (0as / pa)

Melodia a partir dels motius de la Posta de sol.

Cc. 283 -285
Cc. 286 - 287
Cc. 287 - 289
Cc. 287 - 289
Cc. 289 - 292
Cc. 290 - 292

0as Ca, VI1
0as Ca

0as Ca, VI1
p1 Tp (1)
0as Ca, VI 1
p2 Tp (1)

M = aa; + abas + abb

Melodia a partir de I'ampliacié dels motius de EIl cami.

Cc. 292 - 295
Cc. 296 - 297
Cc. 298 - 299

Figuracions de corxeres en trémolo que fan una brodadura superior de segona.

Cc. 292 - 299

aa Tp (1)
abat
abb1

Via
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M=[(ga1 +qa;+qas+qas+qas+qas + qag + qas + qas + qar + qar + qas +

+ Qa7 +qay + qaz + qas) / (gbs + qbs + gbz + bz + qbs + gba + qs + gbs +

+ gbs + gbs + gbs+ gbst qbz) / (qc1 + qcr + qcq + qcz)] + [(qds + qds + qdy + qdy +
+qds +qds + qds + qdz2 + qd2 + qd2 + qd + qds + qds + qds + qds + qds + qds) /
/(qes +qer + ger + gecz + gez + ges + ges)]

Melodia a partir dels motius So de la nit 1, So de la nit 2, So de la nit 3i So de
la nit 4.

Cc. 300 - 301 qar Clb

Cc. 302 qbs Flit

Cc. 302 b1

Cc. 303 b2

Cc. 303 gaz Fl

Cc. 303 qb2 FIt

Cc. 303 - 304 gas Fl

Cc. 304 qbs Flt

Cc. 304 qa4 Fl

Cc. 304 - 305 qbs Flt

Cc. 305 gas Fl

Cc. 305 qbs Flit

Cc. 306 qas Fl

Cc. 306 qct Clb

Cc. 306 qbs Flt

Cc. 307 gas Fl

Cc. 307 qct Clb

Cc. 308 abs Flit

Cc. 308 qas Fl

Cc. 308 qbs Flt

Cc. 309 gas Fl

Cc. 309 qar

Cc. 309 qar

Cc. 309-310 qct Clb

Cc. 310 b1 Flt

Cc. 310 qbs

Cc. 311 gas Fl

Cc. 311 qar

Cc. 311 b2 Flt

Cc. 311 qar Fl

Cc. 312 qar

Cc. 312 qds VI (solo)
Cc. 312 ger VI (solo) (2)
Cc. 312-313 qc2 VI (solo)
Cc. 312 qds VI (solo)
Cc. 312 get VI (solo) (2)
Cc. 312 qds VI (solo)
Cc. 312 get VI (solo) (2)
Cc. 313 qds VI (solo)
Cc. 313 ge2 VI (solo) (2)
Cc. 313 qds VI (solo)
Cc. 313 qe2 VI (solo) (2)
Cc. 313 qd VI (solo)
Cc. 313 ges VI (solo) (4)
Cc. 313 qd2 VI (solo) (2)
Cc. 313 qes VI (solo) (4)
Cc. 314 qdz VI (solo) (2)
Cc. 314 gar Fl

Cc. 314 qd2 VI (solo) (2)
Cc. 314 qd2
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AB16

MI

AJ

Cc. 314 qds VI (solo) (3)
Cc. 315 qds VI (solo) (3)
Cc. 315 qds
Cc. 315 qds
Cc. 315 qds
Cc. 316 qds

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs i trémolo en la corda.

Cc. 283 -316 Vic, Cb
Cc. 283 -315 VI2
Cc. 283 - 292 Via
Cc. 285 - 287 VI
Cc. 292 - 301 VI

Cc.297-299  Fg(1)
Cc.298-299  Cl(1)
Cc.300-316  Via
Cc. 300 Fg

Arpegis ascendents i descendents de fuses i amb un ambit superior a les dues
octaves.

Cc. 315-325 VI
Cc. 318 -325 V2
Cc. 324 - 325 Vla, Vic, Cb

Acompanyament homofonic amb notes que progressivament disminueixen el
seu valor fins arribar a una textura molt fragmentada ritmicament i plena de
trinats en els instruments de vent en els dos darrers compassos.

Cc. 315-323 Cb

Cc. 315-320 Vic

Cc. 315-317 Via

Cc. 319-325 Fi

Cc. 319-320 Cl(1), Tp (1)
Cc. 319 Ob (1)

Cc. 320 - 325 Ob

Cc. 320 - 322 Via

Cc. 321-325 Cl

Cc. 321-323 Flt (1)

Cc. 321 Tp (2)

Cc. 322-324 Fg, Tp (3)
Cc. 324 -325 Flt, Ca, Clb, Fg (2)

Tercera divisié de la tercera secci6 de la segona part

MD,

M =[(gaz + gbs) / (gb7 + gby + gbg + gbs + gb1o)] +
+ ((gb11 / gbg) + gb12 + [gb13/ (gb1a + gb1s + gb1s + gba)] + I’)

Melodia de la Dolga vall.

Cc. 326
Cc. 327

gaz Ob (1), Tp
FIt (1), Ob
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AD,

AB17

Cc. 328
Cc. 329
Cc. 326
Cc. 327
Cc. 329
Cc. 329
Cc. 330
Cc. 330
Cc. 331-333
Cc. 332-333
Cc. 334 -335
Cc. 335
Cc. 336 - 338
Cc. 336
Cc. 337 - 338
Cc. 337
Cc. 337 -338
Cc. 337 -339
Cc. 339
Cc. 339 - 340
Cc. 340 - 341

Figuracions d’arpegis ascendents de semicorxeres, alternats amb tresets de
corxeres descendents, arpegis ascendents de corxeres, corxeres repercutides

Fit, FI, Ob, Tp (1), VI 1, VI 2
FI, Tp (1), VI1, Vla

gbr  Flt(1), Fl,Ob (1), Cl, Clb

gor  Flt(1),Fl, Ca, Cl (1)

gbs Cl, Clb, Fg

gbs Cl, Clb

gbs FI, VI1,VI2, Via
gb1o Ob, Ca, Cl

gb11 Cl

gbo Fit, Ob (1)

gb12 Fl, Ob, CI, Tp (1)
Flt

gb1s VI1,VI2, Via
Fl, Ob, Ca, Cl, Clb
Flt
Ob (1), CI (1)

gb1s Tr(2)

gb1s Vic

gb1s Tp(2), Vla

gbs Fg (2), Cb

r VI, VI2

sobre la mateixa nota i altres figuracions aillades.

Cc. 326 - 328
Cc. 326 - 327
Cc. 327 - 328
Cc. 329 - 330
Cc. 329
Cc. 330 - 331
Cc. 330
Cc. 331-332
Cc. 333-335
Cc. 333
Cc. 335-338
Cc. 337 -338
Cc. 337
Cc. 338
Cc. 339
Cc. 340

VI 2, Vla

Vic, Cb

VI 1

Arp

Cl, Clb, Fg, VI 2
Tp(2)

Fg, Vic

Arp (1)
VI1,VI2

Vla

Tp

FI, Ob (1), Ca, CI (1), Clb, Tp, Arp
Fg(2)

Fg

Tr, Trb, Arp (1)
Vic

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc. 326 - 336
Cc. 326 - 329
Cc. 326 - 327
Cc. 226

Cc. 327 -328
Cc. 328 - 330
Cc. 329 - 330
Cc. 329

Cc. 329 -339
Cc. 329 -338
Cc. 330 - 331
Cc. 331-334
Cc. 332-333

Fg

Ca, Clb

Tp

FIt (1), Fl, Ob (1), ClI
Cl(1)

Tr

Fit, Trb, Tb, Ti
Ob, Tp

Cb

Vic

VI1,VI2

Ca

FI, Ob (1)
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ABg

AK

Tercera part
MAs

Cc. 334 -335
Cc. 335
Cc. 336
Cc. 337 - 339
Cc. 337 - 338
Cc. 338 -339
Cc. 338
Cc. 339-340
Cc. 339
Cc. 340

Via

Tp (3), Trb

Trb (1), Tr

Tb, Ti

Trb

Fit, FI

Ob (1)

Ca, Clb

Ob, CI, Fg (1), Tp (2)
Fg, Arp

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc. 341 -352
Cc. 341-343
Cc. 341-342
Cc. 343 - 347
Cc. 343 - 344
Cc. 345-349
Cc. 345-347
Cc. 345-346
Cc. 346 — 347
Cc. 347 - 350
Cc. 347

Cc. 348

Cc. 349-350
Cc. 350 - 352
Cc. 351 -352
Cc. 351

Trb

Fit, Fl, Ob, Cl

Tp (1), Tb, Vla

Via

Ca,Fg (1), Tp, Tb (1), VI1, VI 2
Tb

Ob (1), ClI(1), Tr

Flt, FI, Ob (1), CI (1), Vic
VI1,VI2

Ca

Clb, Fg

Fit, Fl, Ob ClI
VI1,VI2,Vla, Tp

Tb (1)

Tr

FI, Ob, CI, Tp (1)

Acompanyament homofonic amb corxeres repercutides sobre la mateixa nota.

Cc.341-343
Cc.341-342
Cc. 343-344
Cc. 345-346
Cc. 347
Cc. 348
Cc. 349 -350
Cc. 349
Cc. 351

Cb

Vic

Clb, Fg (2)
Vic, Cb

M = (aas + abas + abbs) + (aai + abas + abby)

Melodia a partir dels motius de EI cami.

Cc. 353 -354
Cc. 352
Cc. 355
Cc. 356
Cc. 357 - 358
Cc. 359
Cc. 360 - 361

aa«  Ob(1),Cl(1),VI1

Flt, FI, VI 2
abas Ob (1), CI (1), VI1
abbe
aar Tp(2)
abas
abbr Tp (1)
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MAg

ABjg

ABy

M = (aas + abai + abbg) + [(s1 + 0ag) + (s2 + S3)]

Melodia a partir dels motius de EI cami.

Cc. 367 - 368
Cc. 369

Cc. 370-372
Cc. 371-373
Cc. 373 -375
Cc. 375-377
Cc. 377-379

aas FI, Clb
abat

abbg

St Vla
0as Tp(2)
S2 V11

S3 Ob (1)

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc. 352 - 356
Cc. 352 - 354
Cc. 352 - 355
Cc. 352 - 353
Cc. 353 - 356
Cc. 357 - 361
Cc. 357 - 359
Cc. 357

Cc. 359 - 360
Cc. 360 - 361
Cc. 360

Cl (1), Vla, Vic
Cb

Ob (1)

Ca, Clb, Fg, Tp
VI2

Cl(1), Fg

Tp (2)

Cb

Cb

Tp (3)

Via

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc. 362 - 376
Cc. 362 -372
Cc. 362 - 371
Cc. 362 -370
Cc. 362 - 369
Cc. 362 - 368
Cc. 362 - 363
Cc. 362
Cc. 364
Cc. 365 - 367
Cc. 365
Cc. 367 - 376
Cc. 369
Cc. 371-372
Cc. 372
Cc. 373
Cc. 374 -375
Cc. 374
Cc. 376 - 377
Cc. 376
Cc. 378 -380
Cc. 378 -379
Cc. 379 -380
Cc. 380

Vic

Ca, Cl,VI1,VI2
Tp

Ob

Via

Flt

Fg

Clb

Fg(2)

Fg

Clb

Cb

Flt (1)

Ob (1)

Tp (2)

Cl (1), Trb, Tb (1)
Cl, Clb, Fg

Tr(2)

VI2, Via

Tr(2), Trb, Tb (1)
Ca, Cl, Clb, Fg, Arp
Ob (1)

VI1, VI 2, Via, Vic
Fit, FI, Ob, Tp, Tr, Trb, Tb, Ti, Cb
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Observacions

La primera aparici6 del cap del tema principal en fa major, en els primers nou compassos del
poema simfonic, el ritme harmonic intern no és I'habitual dins un esquema normal de la funcionalitat tonal
classica.?®® Aquestes modulacions internes no sén propiament tonals perqué en cap moment hi ha
explicita la relacié entre dominant i tonica, ni tampoc el pas previ habitual de la subdominant. Més
endavant, en la nova aparicié d'aquest tema entre els compassos cent seixanta-dos i cent setanta,
I'harmonitzacio és més academica, amb un ritme harmonic que varia I'acord cada compas i resol amb una
cadencia auténtica quan aquest inici del tema conclou.?® En aquesta obra, per tant, Pahissa usa les
modificacions de I'acompanyament harmonic de dues maneres concretes i diferenciades: 'encadenament
caracteristic de la musica tonal i un encadenament que evita els procediments académics en la conduccid
de la tensid harmonica, perd que manté la mateixa direccionalitat de I'acompanyament harmonic amb
lincrement vertical de notes i 'accentuacié d'intervals dissonants amb la triada de tonica. Aquesta dualitat
harmonica és propia de les primeres obres experimentals del compositor i el tret de sortida de la
intertonalitat, el seu propi sistema de composicié que va formular tedricament a principis de la decada de
1920.

Si bé el seu punt de partida és académic i es fonamenta en les normes de la funcionalitat tonal
classica, en l'inici d'aquest poema simfonic s'interessa per remarcar que també usa els canvis d'acords
amb un sentit que pretén deslligar-se d'aquesta tradicié. Els cromatismes i les combinacions complexes
d'acords no tenen —ni tindran sempre- un sentit de modulacio, tot i que no perden el seu caracter de
tensid6 que demana una resolucid. En aquest exemple inicial, les modificacions harmoniques
prescindeixen de les pautes del ritme harmonic tradicional (és a dir, el pas de la tonica a una organitzacid
de subdominants, per conduir a la resolucié cadencial de la dominant seguida de la tonica) i dels seus
processos de modulacié (modulaci6 a les tonalitats veines i Us de la modulacié cromatica per subratllar
una nova sensible tonal, i per anar a les tonalitats més allunyades). Perd tot seguit, en el seglient

fragment que continua entre els compassos disset i dinou, 'acompanyament és un exemple senzill del

5% \Vegeu annex n. VII, exemple n. 1.
599 VVegeu annex n. VII, exemple n. 2.
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que era ben académic: un acord pedal sobre la dominant, amb la setena menor i la novena major
afegides, que resol en l'acord de tonica.

En algunes ocasions, Pahissa usa un acord per modular que ens crida l'atencié. La resolucié de
la melodia en el compas trenta-un, que s'allarga durant deu compassos, quan s'esperaria una triada major
sobre la tonica de fa, cau en un acord de tonica quatriada amb la setena menor afegida i amb la quinta
disminuida.t® La seva sonoritat és molt caracteristica perqué combina dues dissonancies de triton i dues
dissonancies de setena menor (en la disposicid que trobem en I'obra). Aquest acord acompanya una nova
aparicio del cap del tema. Per tant, la melodia situa en un punt de retorn, o conclusiu, a l'oient, mentre que
I'estranyesa que provoca aquest acord en I'acompanyament el llanga endavant. Pero primer intentem
explicar aquest acord segons I'harmonia tradicional.

Dins les normes de la funcionalitat tonal, podriem interpretar aquest acord com una dominant
secundaria del quart grau, o un acord de modulacié a una tonalitat veina. Perd Pahissa no el condueix a
una triada major sobre la nota si bemoll. Al cap de quatre compassos hi ha una nova seccié que esta en
si major. Per tant, és un acord usat amb una finalitat de modulacié que no modula a una tonalitat veina.
Més aviat va a la tonalitat més allunyada en el cercle de quintes, amb la qual no comparteix cap acord
que pugui servir de pont. Es un acord escollit a I'atzar o per caprici de I'autor? Evidentment que no.

Si especulem una mica, veurem que l'acord format amb les notes fa natural, la natural, do bemoll
i mi bemoll és el mateix, per enharmonia, que el format amb les notes si natural, re sostingut, fa natural i
la natural. Es a dir, que es tracta d'un acord pont entre aquestes dues tonalitats tan separades. Es un
acord simétric que comparteixen en el primer grau tant la tonalitat de fa major com la de si major. Per
crear-lo, Pahissa va seguir la modificacié harmonica que havia practicat ja en la primera aparicié del cap
del tema: afegir més notes a la triada inicial i modificar-les cromaticament. Fent aix6 va trobar aquest
acord, que tornara a usar en els compassos cent cinquanta-vuit i cent cinquanta-nou.

En la seccid B, per passar de sol major a fa sostingut major també fa servir-lo. Aqui I'usa com un
acord compartit entre la tonica de la tonalitat de partida i la dominant de la tonalitat d'arribada, malgrat que
les modificacions harmoniques feien molt llunya el to original de sol major. D'aquesta manera, la

modulacié no va a la tonalitat més allunyada en el cercle de quintes, sin6 a una variacié cromatica de la
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tonalitat inicial, en aquest cas mig to per sota (entenem el fa sostingut com I'enharmonic del sol bemoll).
La preséncia sonora d'aquest acord, que tornara a usar en el Canigo, accentuava el caracter modern i
atrevit de la partitura, almenys en la seva vessant harmonica. També li permetia posar de costat tonalitats
allunyades en el cercle de quintes, que va ser una de les preocupacions i una de les caracteristiques
estilistiques de Jaume Pahissa, com ja veurem en el cinqué capitol.

Un altre acord que li serveix per crear estranyesa i modernitat en la resolucié de la melodia del
tema és el de quinta augmentada. En el compas cent disset, per exemple, aquest acord no deixa acabar
la melodia, que continua i resol uns compassos més enlla amb una cadéncia plagal sobre la tonica de fa
major. Aix0 ens indica que el compositor va tornar a usar I'harmonia per llangar endavant la melodia, per
provocar una sensacié de continuacié en un moment on potser l'oient hauria esperat ja la resolucio.
També ens marca la modernitat musical pel que fa a I'harmonia en aquestes obres: Us d'acords
«estranys» de I'narmonia classica en els inicis musicals o en algun altre lloc on la conduccié melddica i
harmonica feia esperar la resolucié de les tensions. Joan Gay (1867-1926), en el 1900, també havia
utilitzat aquest acord per suggerir la imatge d'un sortidor d'aigua apagat en la musica incidental per a E/
Jardi Abandonat, de Santiago Rusifiol.®" Després de finalitzar una aparicié de la melodia de les fades,
Gay va escriure un trémolo agut sobre aquest acord augmentat sense seguir cap de les seves funcions
tradicionals de modulacid. La seva peculiar sonoritat li va servir per evocar el misteri sonor d'un brollador
silenciat. Jaume Pahissa continuava aquest Us harménic del seu antecessor generacional i situava en el
centre aquests acords que durant temps havien estat condemnats a ocupar un espai marginal i sota
sospita per la teoria harmonica. La seva sonoritat estranya, nova, era signe de modernitat.

Pel que fa a I'enriquiment cromatic dels acords i de les harmonies de I'acompanyament, trobem
un exemple caracteristic entre els compassos tres-cents i tres-cents setze, quan els motius melddics dels
flautins, de la flauta, del clarinet baix i dels violins solistes imiten el so dels ocells i altres animals nocturns.
Sobre una triada major sobre la nota si, aquests motius melddics accentuen la quinta disminuida i la
quinta augmentada d'aquest acord (la nota fa natural i la nota sol natural, enharménic de fa

doblesostingut). També accentuen la tercera menor, la segona major i la segona menor (les notes re, do

600 \Vegeu annex n. VII, exemple n. 3.
601 Rusifiol (1900: 36).
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sostingut i do natural). El resultat és que a les notes inicials de I'acord se n'hi afegeixen cinc de noves,
que conformen un ambit amb un sexacord menor gairebé cromatic: si natural, do natural, do sostingut, re
natural, re sostingut, fa natural, fa sostingut i sol natural. La densitat cromatica d'aquest passatge, i les
dissonancies entre els motius, subratllen el caracter imitatiu dels motius, reforcen el timbre dels
instruments i accentuen el desinterés per la direccié melodica i harmonica d'aquests compassos. L'oient
ha de focalitzar I'atencié en aquestes representacions dels sons de la naturalesa i, com bé diu el text que
acompanya la musica, concentrar-se només en la contemplacié auditiva. Seria un moment clarament
antinarratiu, per usar un concepte de l'analisi cinematografic.602

Finalment, volem remarcar la peculiaritat més sorprenent d'aquest poema, que és la dualitat
cromatica de la tonalitat principal en dos moments concrets del final. Primer, en la resoluci6 cadencial del
compas tres-cents quaranta-un, el compositor escriu una triada major sobre la nota mi bemoll en el
registre greu de la instrumentacio i una triada major sobre la nota mi natural en el registre agut.5% Aqui
I'is de modificacions harmoniques dels acords arriba a un punt culminant. No és politonalitat, perqué no
es combinen aquestes dues tonalitats alhora. Pahissa enriqueix la sonoritat de I'acord principal de mi
bemoll major amb la cromatitzacio de les seves notes. Continua i elabora un dels procediments harmonics
que ha usat en la composicid. Aquesta és la llavor del seu sistema intertonal. Entre els compassos tres-
cents seixanta-set i tres-cents vuitanta, torna ha insistir-hi.% Ara, a més a més, el doble acord de fa major
més el de fa sostingut major es veu també explicitat en la darrera repeticié del cap de la melodia: la flauta
toca el tema en fa sostingut major, i el clarinet baix el toca paral-lelament en fa major. Aixd si, a tres
octaves de distancia. A diferéncia del que hem comentat en el paragraf anterior, aqui la voluntat de I'autor
és que l'oient conjumini la contemplacié auditiva que comporten les dissonancies i la densitat cromatica,
amb l'assoliment final de les modificacions melodiques i motiviques, amb les darreres resolucions dels
processos harmonics, amb la satisfaccidé d'aconseguir el darrer objectiu de la forma musical. No és una
tensid harmonica que llanci la melodia ni que situi l'oient a l'expectativa, sind que engrandeix la

delicadesa timbrica del moment i el fa encara més ric.

602 Casetti i Dichio (1990).
603 \Vegeu annex n. VII, exemple n. 4.
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Valoracions de la critica

Robert Goberna (1858-1934), mestre de capella, organista i representant dels musics
tradicionals, va escriure uns comentaris al diari Las Noticias en qué aprofitava els atreviments técnics del
nou poema simfonic de Pahissa per atacar I'escola musical moderna.8% Recordava que el compositor
sempre havia estat un defensor de les novetats, del que era original i del que podia sorprendre al public.
Primer |i va qlestionar una harmonia que abusava d'acords complexes i que menystenia la correcta
preparacio de les seves notes. Seguia amb la critica de procediments com les modulacions a tonalitats
allunyades, I'Us de temes a partir de motius més que no pas de melodies (en aquest sentit, no era estrany
que li plagués l'inici de l'obra), o la definicié complexa d'una textura polifonica. Goberna no va acceptar
que la musica deixés d'organitzar-se a partir del treball melddic i de la direccionalitat caracteristica de la
funcionalitat tonal. No va entendre el predomini del motiu sobre la melodia, ni va admetre una
experimentacié harménica que accentuava l'efecte de la instrumentacio, i que es dirigia directament a
produir una sensacié nova a l'oida. El critic només hi veié un excés de técnica, un calcul massa
matematic que asfixiava la inspiracié del music i no emocionava el public. No li negava el treball ni les
capacitats, li comunicava que malgrat tot, I'obra no tenia un pla musical:

La obra que nos ocupa, del maestro Pahissa, & nuestro sincero modo de ver, empieza
muy bien, se dibuja de momento la idea, y hay sobriedad de armonizacién durante un buen
periodo, pero luego la composicion toma otro caracter, y después de divagar un buen rato, ya sea
por el sistema atrevido de la obra, 6 por otras razones que no podemos ver justificades, se entrega
a ciertos efectos, que jamas una orquestra podra describir; y haciendo uso de armonias,
compuestas en su mayoria, y con la inversién de acordes, compuestos también, que se suceden
con demasiada prontitud, haciendo uso de modulaciones, armonizadas casi sin preparacion en los
acordes sucesivos, y haciendo uso de libertades que en ninguna manera admitirian los
preceptistas, resulta un conjunto de una labor tan obscura, complicada, atrevida y audaz, que
aturde el espiritu del oyente. No decimos, y atiéndase bien, que la obra sea buena ¢ sea mala;
nada de esto; aqui si algo puede censurarse, es el exceso de trabajo atrevido, y este prurito de
hacer cosas extrafias, esta preocupacion, hoy tan en boga, de llamar la atencion con inesperadas
impresiones; este sistema podrd tener su época y sus partidarios, pero no es posible que
prospere.

Las siete notas de la escala, simultdneamente bien combinadas, dan un acorde, y por lo
tanto, su efecto es admirable, pero si hacemos una sucesiéon de acordes en esta forma
combinados, y de caracter progresivo, ascendente 6 descendente, sera una aberracion arménica
é intolerable; ;podra decirse que esté mal? No, pero sonard mal, muy mal, y la mUsica ha de
sonar bien, porque el sonido es siempre bello y hermoso, y hacer uso del sonido para efectos
feos, no es logico ni razonable. En la obra que nos ocupa, del maestro sefior Pahissa, falta un

604 \/egeu annex n. VII, exemple n. 5.
605 Avifioa (1996: 77).
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poco mas de cohesién en las ideas; éstas no se manifiestan claras, y cuidado que el argumento se
prestaba en algunos momentos para que el espiritu del compositor se expansionase mas, pero se
ve que su autor esta subyugado por los procedimientos modernos, y simpre hemos creido que el
exceso de trabazén puede ser un gran perjuicio para la inspiracion.

Una de las mas enormes equivocaciones del sistema moderno, es el desprecio coninuo
de observar las reglas fundamentales que son ley en el divino arte.

La técnica que tanto se estudia hoy para el nuevo sistema sélo se emplea como abuso
(si se emplea); lo que hoy impera es ostentacién atrevida: desprecio completo de preceptos
indispensables para el buen arte; transiciones bruscas que atonten al oyente; tejido de una tupidez
inverosimil en la colocacién de los instrumentos, y por lo tanto abuso intolerable de una polifonia
muy discutible en ciertos casos; ideas cortas, compuestas por disonancias rebuscadas; multitud
de conceptos cinematogréaficos, 6 sea sumamente rapidos, ritmos indefinidos, y sobre todo,
exceso de sonoridades en las masas instrumentales; todo este conjunto es la base de cierta
escuela que se quiere imponer, y que esta basada con la falsa teoria de libertad, completa en la
observacion de las mas rudimentarias reglas.50

En canvi, el cronista de La Veu de Catalunya no va criticar la modernitat de I'obra, ni que Pahissa
s'hagués excedit en la técnica. Perd va desaprovar la doble definicié cromatica i dissonant del final del
poema. Mentre aplaudia tots els atreviments i recursos emprats en les dues primeres parts de la forma,
en la tercera no va acceptar el resultat sonor d'una harmonia que conjuminava en el mateix acord de
tonica les notes de la triada major sobre la nota mi i les de la triada major sobre la nota mi bemoll, o les
notes de la triada major sobre la nota fa i sobre la nota fa sostingut. No li va agradar aquesta especulacié
harmonica, que per un altre costat estava relacionada amb els procediments de les dues primeres parts.
Tot i mostrar-se partidari de la modernitat musical, aquest cronista tampoc havia arribat a copsar que el
compositor havia usat les dissonancies per enriquir la sonoritat de la resolucidé melddica i harménica, i no

pas per augmentar la sensacié de tensioé:

La musica és treballada a la moderna, fa present de recursos ben fundats de técnica,
aguantantse fermament en les dues terceres parts, mes al venir les resolucions de I'obra, prén
altre giro latreviment de que havem parlat, sentintse ab freqiiencia acorts que semblen
dissonancies, els quals repugnen a l'orella. Y com aquet cambi s’hi presenta sobtadament, al
semblar, sense calcul, se diria que en Pahissa no hi esta sincer, y que lo d’ell, lo expontani, esta
condensat en les dues primeres parts ahont ens agrada més y de les quals n'hi donem
I'enhorabona sense reserves.50

Tanmateix, del conjunt de critiques consultades, el tema més polémic i conflictiu no va ser pas

I'experimentacié harmanica, siné la discussio sobre els limits de la descripcié musical .t Ignotus, del diari

606 R. Goberna, «Notas de arte: musica, séptimo concierto en el Liceo», Las Noticias (27 de marg de 1909) [cOpia conservada en
el Libro de criticas, primer volum, p. 44].

607 «Gazeta musical: Associacid Musical de Barcelona», La Veu de Catalunya, n. 3.565 (23 de marg de 1909, edicié mati), p. 2

608 «Barcelona: Associacié Musical de Barcelona», Revista Musical Catalana, n. 63 (marg de 1909), p. 114; Diario Mercantil, (13
de marg de 1909) [copia conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 40]; EI Noticiero Universal, (22 de marg de 1909)
[copia conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 40]; «Gran Teatro del Liceo: sexto de abonoy, La Publicidad, n. 4.564
(22 de marg de 1909, edicié nit), p. 3; «Pahissa, musico», Diario de Barcelona (23 de marg de 1909, edici6 nit) [copia conservada
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lerrouxista El Diluvio, va lamentar que Pahissa no hagués escrit una obra que continués el genere de La
preso de Lleida, és a dir, una melodia reconeixedora, preferiblement catalana, i amb un bon tractament
harmonic i orquestral que I'equiparés a les obres simfoniques dels autors canonics. Enlloc d'aixd, el nou
poema simfonic havia estat un espai per a l'especulacié técnica amb una clara finalitat: suggerir diferents
sons de la realitat. Ignotus pensava que hi havia determinats sons de la naturalesa que no calia imitar,
que la musica, si volia descriure, no calia que es dediqués a copiar els sorolls, que eren lleigs com el
motor d'un automabil:

El camino que hace recorrer el maestro Pahissa & su protagonista del nuevo poema
sinfénico El cami estd sembrado de animales de todas clases y hasta recorrido por potentes
automéviles. Es una obra concebida sin plan musical y rica de disonancias que podran
entusiasmar 4 los feligreses de su capillita, sin llegar & convencer a la masa del publico, mas
deseoso de oir el desarrollo de los escasos temas melddicos que los atrevimientos inarménicos
del admirador de Richard Strauss.

Pahissa ha demostrado poseer condiciones en su Presé de Lleyda, siendo, por lo tanto,
de lamentar haya sufrido una equivocacion en su poema sinfénico E/ cami, dirigido por el mismo
autor, & ruegos del director artistico de la Asociacion Musical, & cuya concertacion podia atribuirse
la cadtica confusion de algunos pasajes de la obra, embellecida con aquellos dantescos arpegios
de violines.609

La impresion general de profesionales y de modestos analfabetos musicales no podia
ser mas desfavorable al autor de EI Cami, del que se esperaba escribiese una composicion mas
musical después de haber enmudecido algun tiempo su lira.

Se necesita una gran maestria para llevar al lenguaje de los sonidos ciertos
atrevimientos y, por muy ancho que sea el terreno de la musica descriptiva, existen ciertos
rumores de la Naturaleza que, llevados al pentagrama con excesiva fidelidad, resultan siempre un
ruido que no debe confundirse con el sonido, desagradable y anti-artistico. A pesar de venir
orientado con la ligera explicacién del poema sinfénico que venia inserto en el programa, me senti
inclinado & descansar en mitad del camino, sin contemplar, descrita por la orquesta, un resplendo
creixenta mostra el terme del cami que un final de repds corona, y hubiera sido lastima no
proseguir el camino, pues no habiera oido como la noche cantaba piano y con ligerisimo murmullo
y perdido lastimosamente el concierto entonado & pulmén pelado por todos los bichos de la
carretera.

Siendo, como soy, admirador del autor de la Presé de Lleyda, y sin llegar por eso mi
admiracion al concertador del delicioso Suefio de una noche de verano, de Mendelssohn-
Bartholdi, deplord en el alma la equivocacion de Pahissa en su poema sinfénico El cami,
deseando nos presente pronto una nueva obra sinfonica que borre de nuestra memoria tan
luctuoso recuerdo.810

en el Libro de criticas, primer volum, p. 42], Diario de Barcelona (26 de marg de 1909) [copia conservada en el Libro de criticas,
primer volum, p. 43]; Diario del Comercio (23 de marg de 1909) [copia conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 40];
Ignotus, «Cronicas musicales», El Diluvio, n. 82 (23 de marg de 1909), pp. 13 i 14 ; El Liberal (23 de marg de 1909) [copia
conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 41]; Raymond, «Gran Teatro del Liceo: Asociacion Musical de Barcelona, 5° i
6° conciertos», La Tribuna (23 de marg de 1909) [copia conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 43]; »Gazeta musical:
Associacié Musical de Barcelonay, La Veu de Catalunya, n. 3.565 (23 de marg de 1909, edicié mati), p. 2; El Correo Catalan (24
de marg de 1909) [copia conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 43]; Teatralia (27 de mar¢ de 1909) [copia
conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 44]; M. J. B., La Vanguardia, n. 13.034 (27 de marg de 1909), p. 5; Revista
Musical (abril de 1909) [copia conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 44]; i jCu-cut!, n. 359 (1 d'abril de 1909), pp.
204.

609 Noteu que Ignotus insisteix en criticar la direccié de Jaume Pahissa, com també havien fet altres periodistes en les croniques
de la representacié de El somni d'una nit d'estiu.

610 Ignotus, «Cronicas musicales», El Diluvio, n. 82 (23 de marg de 1909), pp. 13 14
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El cronista anonim del diari carli E/ Correo Catalan també argumentava que la imitacié musical tenia els
seus limits i que pretendre una il-lusié de realitat sonora desnaturalitzava la musica:

La obra asegura desde sus primeros compases una personalidad que tiene relieve;
ofrece, segun el plan trazado per el autor, temas expresivos, bellamente fraseados, fundiéndose
en un todo orquestal pintoresco y enérgico.
Pero & nuestro modo de ver ha exagerado el sefior Pahissa la misma nota descriptiva
hasta el punto de insistir en la disonancia para obtener efectos imitativos no siempre al alcance del
arte lirico, aun entendiendo éste en su amplio sentido moderno.
Del mismo modo que el escultor por ejemplo no puede usar el pincel porque su contacto
con el bloque al cual va infundiendo vida artistica, desnaturalizaria su obra al rebasar los limites de
la escultura, no le es dable tampoco al musico, aun & trueque de aumentar la ilusién de lo que
describe, separarse de la concordancia (ya hoy dia muy relativa) de sonidos, como no sea de un
modo muy limitado.
No puede olvidarse ademas que lo que en el gran escenario de la Creacion resulta un
detalle armonioso y aun de cierta ilusién musical (mas por lo ritmica que por lo sonora), al querer
recordarlo en el campo estricto del arte de los sonidos y sobre todo de una manera independiente
y repetida, es cosa muy peligrosa para el efecto acustico, aun trantandolo un autor del reconocido
talento del maestro Pahissa.5'1
Per altra banda, Marc Jesus Bertran (1877-1934), de La Vanguardia, va celebrar aquest Us de la
descripcid musical. Després de qualificar el compositor com un revolucionari i de deslligar-lo d'un
classicisme trillat i erudit, interpretava el seu treball d'una manera contraria a com ho feia Robert Goberna.
Els dos critics varen publicar les seves observacions en el mateix dia, per6 eren simétricament oposades
per les valoracions sobre la técnica i I'expressio. Per Bertran, Pahissa era un home del mediterrani que
comunicava el que sentia sense subordinar-se a les normes ni a la pulcritud académica. Aixd no volia dir
que pensés que el llenguatge instrumental del music no fos expert i elaborat, tot el contrari. Perd creia
que posseia una forta intuicid que li permetia compondre amb fermesa unes obres originals i modeliques,
més enlla de I'experiéncia acumulada i de I'aprenentatge. En aquest sentit, pensava Bertran, les seves
obres posseien les qualitats que Kant atribuia a les obres del geni: originalitat, exemplaritat i
naturalesa.®’2 | li va meravellar la nova descripcié musical de la naturalesa que Pahissa havia proposat
amb el seu poema simfonic. Perqué menystenia les codificacions i les convencions del llenguatge musical
i se centrava en una representacio directa de la percepcio del mén, sense artificis i enganys. No pintava
un paisatge de la manera habitual. Construia un collage auditiu amb els sons que algun dia, cap al tard,

havia sentit tot passejant;

Esto es, no ya un paisaje, una descripcién de la Naturaleza; es un trozo de la vida.
Pahissa se sienta en el recodo de su camino y contempla la senda.

611 £l Correo Catalan (24 de marg de 1909) [copia conservada en el Libro de criticas, primer volum, p. 43].
612 Kant (1790: 262 i 263).

176



Solamente el punto de mira ya es personal.
El misica caminante tiene alientos, tiene fibra para expresar sus sensaciones con
lenguaje propio, sin recurrir & escolasticismos prestados, y, por lo tanto, convencionales. Pahissa
percibe la vision de la Naturaleza; los aureos resplandores crepusculares; los murmullos del
adormecer de la luz, y el desperezarse de la noche; el canto del sapo, el graznido agorero de la
corneja, el mecerse de las ramas rozandose garrulamente; el cantar, en fin, de la ola glauca: lo
percibe con su personalidad inconfundible, porque la Naturaleza es una, pero la percepcion es
distinta; porque el ambiente sensorio-psiquico lo llevamos todos con nosotros mismos, y cuando
expresamos, debemos expresar tal como sentimos; no tal como nos han ensefiado que se
expresa la sensacion.613
Jaume Pahissa havia encetat una nova via en la seva producci6. Si amb els primers poemes
simfonics s'havia postulat com un music modern i europeu que componia per a orquestra i escrivia obres
d'envergadura, amb La presé de Lleida havia demostrat que aquesta aposta estética podia conviure bé
amb els models musicals catalans. Ara s'atrevia a comunicar el fruit de les seves indagacions musicals, a
situar en el centre d'atencid les troballes que la seva naturalesa inquieta i especulativa li aportaven.
Segurament li va plaure forca el comentari general de Marc Jesus Bertran, perqué coincidia amb ell amb
una visio intuitiva, lliure de normes, del procés creatiu. Pensava que el motor més important de la creacio
era un moment d'imaginacio, que les obres s'originaven en la fantasia del compositor, com veurem en el
cinqué capitol. El cami va ser una fita inicial a una nova tipologia de composicio, valenta i despreocupada
que prescindia dels models catalans i dels models europeus. Va suposar la presentacid publica i
descarada d'una visi6 molt moderna de la musica, que oblidava les tradicions tematiques de la
composicié musical i cercava una nova actitud auditiva per part del public, encara que només fos en uns
moments determinats.

El Canigé significaria I'oportunitat de continuar treballant-hi, sense renegar dels seus inicis lirics i
simfonics, ni tampoc de I'admiracidé que sentia per les cangons populars catalanes. El Canigé recolliria,

com cap altra obra, I'heréncia de I'europeisme dels primers poemes simfonics estrenats en el 1906, de

I'aplaudiment regionalista de La presé de Lleida, i de la modernitat atrevida de EI cami.

613 M. J. B., La Vanguardia, n. 13.034 (27 de marg de 1909), p. 5.
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Canigo

Les funcions de la musica incidental i I'analisi vectorial

Sovint es repeteix que les obres que pertanyen al génere de musica incidental «acompanyen»
una representacié teatral; que la seva finalitat és subratllar I'accio i els diversos personatges; que la seva
configuracié formal esta subordinada a la faula escénica. Perd no sempre és facil concretar aquest
«acompanyament» de la musica. Per aixd, abans d'afrontar 'analisi de Canigd, volem exposar i definir els
conceptes que usarem per descriure la relacié de la musica amb la posada en escena. Hem partit,
principalment, de la terminologia habitual en l'estudi de la musica cinematografica. | hem unificat les
diverses propostes en una sintesi que ofereix un model d'analisi de les funcions de la musica en les
representacions escéniques. En cada nimero de Canigé detallarem aquesta analisi en el primer apartat,
juntament amb les valoracions i els comentaris de la recepcié.

Una de les primeres distincions que s'han fet en I'estudi de la mUsica teatral i cinematografica és
a partir de la seva participacié en la historia representada. Si la musica forma part del conjunt d'elements
que constitueixen el contingut d'una narracio, independentment de l'estructura que adopti, és diegética.

Per altra banda, si no forma part dels espais narrats ni de les accions dels personatges, és
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extradiegetica.t" Malgrat que Michel Chion argumenta que I'is d'aquest dos termes no és del tot apropiat,
preferim mantenir-los per a referir-nos a aquesta descripcié de la musica segons si participa o0 no en la
historia narrada. Perqué sén els usats habitualment, tant en I'ensenyament com en els estudis i en la
critica.

A més a més de la dualitat diegétic-extradiegétic, les observacions sobre les funcions de la
musica en el teatre —i en el cinema- solen apuntar que crea un context i una atmosfera, que evoca un lloc
i una época, que representa i identifica determinats personatges.t'® També que realitza les funcions
sintactiques de l'espectacle; que puntua com els signes de puntuacié ho fan en la comunicacié verbal 618
Justament, aquesta darrera funci6 de donar unitat de temps i espai, aquest enllag sintactic de les imatges,
va ser la més estesa en la musica del cinema sonor classic.5'” | a causa de la rellevancia d'aquest Us,
s'ha adoptat la paraula puntuacio6 per a referir-se a totes les funcions que habitualment es ressalten de la
musica.5'® Nosaltres mantindrem aquesta tradicio terminologica, perd la precisarem en cada cas. Aixi
parlarem de puntuacié narrativa quan la musica tanqui o obri una escena; de puntuacié de personatge
quan n'acompanyi algun; de puntuacié geografica quan ajudi a una ubicacio; de puntuaci6 temporal quan
situi I'accio en un moment concret; de puntuacié psicologica quan exterioritzi el pensament o I'emocid
interns d'un personatge; de puntuacié de comentari quan ofereixi una observacié externa sobre l'accio.
Totes aquestes puntuacions poden aparéixer tant en la mdsica diegetica com en I'extradiegética.

Més enlla d'aquestes puntuacions, com molt bé ha senyalat Russell Lack, quan ajuntem imatges
i musiques es disparen les connotacions, i el resultat desafia qualsevol analisi semiotica.6’® La
comunicacié audiovisual no és la sobreposicié de dos discursos coincidents pero independents en la seva
percepcid. Perqué la percepcid del cinema i del teatre musical és global. Per aix0 caldria parlar
d'audiovisié —terme que devem a Chion.520 | per aix0 també, a més a més de descriure i identificar les

diverses funcions de la musica, l'analisi ha d'avaluar el seu impacte sobre el conjunt.82' Un cop

614 Aumont i Marie (1988: 206), Chion (1990: 75 a 84) i (1995: 193 a 195), Rossell6 (1999:39 i 74) i Lack (1997: 97).

615 Pavis (1996: 152 i 153) i Rossell6 (1999:74).

616 Pavis (1996: 153) i Rosselld (1999: 74).

617 Chion (1990: 52 i 53). Entenem per cinema sonor classic les produccions realitzades a Hollywood entre 1930 i 1960,
aproximadament.

618 Chion (1990: 22, i 52 a 58) i Lack (1997: 150).

619 Lack (1997: 376).

620 Chion (1990).

621 Pavis (1996: 153).
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determinades les puntuacions, és necessari aclarir com la musica interactua amb la resta d'elements de la
posada en escena; com es relaciona amb els altres codis de comunicacié de I'espectacle. Patrice Pavis,
autor de la monografia de referéncia sobre I'analisi dels espectacles,2 escriu que si bé la musica en una
posada en escena occidental t¢ un efecte indirecte, d'acompanyament, cal jutjar-la a partir de les seves
aportacions a la comprensi6 de la globalitat de I'obra.523 Perqué la musica no és un afegit ornamental i
insignificant. Perqué la musica no només acompanya. La musica —i tornem a manllevar el terme a Chion—
«coestructura».52 Per aconseguir concretar aquesta relacio entre els diferents codis de comunicacio,
Pavis ens proposa un métode d'analisi semiologica, que inventa a partir de les propostes de Sigmund
Freud (1856-1939), de Roman Jakobson (1896-1982) i de Jacques Lacan (1901-1981):525 ['analisi
vectorial.

Un vector és un segment rectilini que va des d'un punt de referéncia a un punt variable. Es una
representacio de la forca i dels elements en tensid. Pavis utilitza el terme «vectorial» metaféricament per
a descriure la relacié dinamica entre les parts d'un espectacle. Per exemple, per entendre la musica com
el punt d'origen d'una relacié simbdlica que la llanga més enlla d'ella mateixa. Pel que fa a la construccié
de significats, I'analisi vectorial aporta una terminologia precisa per a referir-se a les diferents tipologies de
relacié d'un element amb la resta. Perd per explicar-lo correctament, primer cal recuperar els principis
basics de la psicoanalisi.

A La interpretacio dels somnis, Sigmund Freud distingia dos nivells onirics: el contingut manifest
—el material del somni tal i com hi apareix—, i el contingut latent —les idees i els missatges subjacents a
aquest.2 En la creacié dels somnis, és a dir, en la transformacioé de les idees latents en el material
manifest, va descobrir dues funcions: la condensacié (Verdichtung) i el desplacament
(Traumverschiebung).®¥" El primer és una representacio mixta de la suma d'aquelles idees que tenen
algun element en com. Es la seleccié aleatoria dels elements repetidament emergents en les idees

latents, i la formaci6 de noves unitats amb la unificacio dels trets compartits i intermedis, ja siguin

622 Pavis (1996). Preferim aquest autor a altres, com Manferd Pfister (1977) o Pierluigi Petrobelli (1994), per afinitat amb el model
proposat i per les possibilitats de desenvolupament que ens ha estimulat el seu sistema.

623 Pavis (1996: 151).

624 Chion (1995: 219 i 220).

625 Freud (1900), Jakobson (1963) i Lacan (1966).

626 Freud (1900, vol. 1: 18).

627 Freud (1900, vol. 1: 26, 32, 36, 37, 45 46; vol. 2: 20, 141, 153§ 154; i vol. 3: 14, 55, 162, 194, 225 i 226).
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persones col-lectives o productes mixtes. Per exemple, somniar un arbre d'asfalt cobert de fulles d'aigua:
aquesta imatge seria el resultat de la suma d'un paisatge latent, com podria ser una carretera de la costa
voltada de pins. El desplagament, la segona funci6, és la substitucié dels elements d'alta intensitat
psiquica per altres menys valuosos, que generalment solen ser accions i coses percebudes el dia abans
del somni, i que la consciéncia no accentua ni fa representatives. La censura psiquica s'encarrega de
seleccionar aquest percepcions insignificants de la consciéncia i dotar-les d'importancia onirica per ocultar
el contingut latent, amb el qual, no obstant, mantenen alguna relaci6. Un exemple classic és el
desplagcament de la figura paterna amb la imatge del professor.

Per tant, segons Freud, el somni era una realitat que havia de ser fragmentada amb ['analisi.
D'aquesta manera s'arribava a la interpretacié correcta, a descobrir les idees latents que ocultaven les
manifestacions oniriques.®? La seva proposta hermenéutica necessitava i partia de I'analisi. Conéixer els
processos d'elaboracié dels somnis, la condensacié i el desplagament, va permetre-li descobrir el
significat d'alld que semblava no tenir-ne. Conseqlientment, també va aguditzar la investigacié artistica en
la recerca de significats. Perque I'analisi esdevenia un col-laborador necessari en la comprensié dels
simbols. | al fer-ho, vectoritzava els materials del contingut manifest amb una tensi6 dinamica que
apuntava a les idees latents. Es a dir, que vectoritzava les observacions formals cap als significats que
comunicaven. D'aqui va partir Pavis, que va subdividir la descripcié semiologica dels espectacles en dos
eixos: el de condensacio i el de desplagament.62

Els vectors de desplagament, 0 de metonimia, son els connectors i els secants. Els primers
enllacen dos elements d'una seqiiéncia en funcié d'una dinamica concreta, mentre que els darrers
provoquen una ruptura del ritme narratiu i n‘augmenten la tensio. Un exemple de vector connector seria
una fanfara interpretada per un conjunt d'instruments de metall abans de I'entrada d'un exércit a escena.
En aquest hipotéetic cas, la musica substituiria momentaniament I'exércit i I'anunciaria. Hi hauria un
element de continuitat entre els dos. El public sabria de Iimminent aparicié de I'exércit només sentir la
fanfara. Per altra banda, si aquest element de continuitat narrativa no hi fos, llavors la tensi6 simbdlica

respondria a un vector secant. L'exemple més clar d'aquest altra tipologia de desplagament és un dels

628 Freud (1900, vol. 3: 30).
629 Pavis (1996: 77, 100, 101, 102, 184, 244, 245, 308 | 309).
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recursos habituals del cinema de terror, quan en una escena quotidiana sense interés aparent, la
preséncia d'una determinada musica extradiegética fa témer alguna cosa als espectadors, encara que
finalment no passi el que sembla anunciar. En aquests casos, la musica també substitueix
momentaniament alguna cosa. Perd modifica el sentit originari de I'escena afegint-li un element estrany,
inesperat, alie. Si recuperem el primer exemple de la fanfara i I'exercit, veiem que també podria ser
analitzat com un vector secant, ja que segons el funcionament de I'escena anterior a l'entrada de I'exércit,
el so de la fanfara i la posterior arribada de I'exércit podria trencar la seva continuitat. Per tant, un mateix
element respon a diferents tensions en l'espectacle, i pot descriure's amb diferents tipologies de vectors.
Els vectors de condensaci6, o de metafora, sén els acumuladors i els d'embragatge. Els primers
s'afegeixen a altres signes en la comunicacié d'un mateix missatge, mentre que els darrers fan passar
d'un nivell de sentit a un altre; d'una situacié d'enunciacié als enunciats. Sempre que pensem que una
musica subratlla una accio, que li accentua el significat o en realga I'emocid, estem davant d'un vector
acumulador. Conjuntament amb el gest i les paraules dels actors, amb els trucs escenografics i les
il-lusions de vestuari, amb els efectes de llum i el moviment coreografic dels conjunts, la musica augmenta
la potencia de significacié d'un determinat moment. Perd aquesta acumulacio reforga el mateix significat
que esta present de manera aillada en els diversos elements. Perqué si en la seva acumulacio els codis
no només potenciessin el seu missatge, siné que fessin aparéixer un significat nou, llavors tindriem un
vector d'embragatge. Un molt bon exemple d'aquest tipus de vector —possiblement el més dificil
d'explicar—, i que devem a Pavis, és la conjuncié del vestit i el cos d'un actor, que fa sorgir el
personatge.®30 També ho seria la imatge d'un equip de futbol en ple joc acompanyada amb el so d'una
marxa funebre, que faria sorgir la idea de derrota. En aquests casos, els nivells d'enunciacio6 fan sorgir un
nou enunciat. Potencialment les enunciacions poden tenir implicit I'enunciat, perd no seria possible
comunicar-lo independentment, sense la unié d'enunciacions. Una marxa flnebre pot connotar tristesa,

mort, lentitud, por... perd ens cal la imatge futbolistica per connotar el fracas esportiu.

630 Pavis (1996: 184 a 186).
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Desplagament Condensacid

CONNECTOR ACUMULADOR

SECANT EMBRAGATGE

Un cop aclarides algunes de les tipologies de puntuacid, i també els quatre vectors de I'analisi
semiologica de Pavis, ja podem analitzar, també, la dependéncia esceénica i la funcidé d'acompanyament

de la masica de Canigo, que posarem davant I'esquema general per ajudar a la seva comprensio.

Preludi de I'acte primer 631

Situacio, funcio i interpretacio en relacio a I'adaptacio escenica

Obertura inicial, abans de la primera escena.®® Era un nimero de puntuacié narrativa que Adria
Gual va aprofitar per a situar els diferents personatges sobre I'escenari, com les donzelles que entraven
acompanyant Griselda i es preparaven per a cantar.6® Els motius Muntanya amunt i Pagesos i cavallers
S’enfilen acompanyaren I'entrada de la gent del poble, dels pastors, dels pagesos i dels cavallers, segons
hi ha anotat en la partitura. En la segona part de I'estructura formal, la partitura també té una anotaci6 que
fa referéncia a la capella de Sant Marti del Canig6, cosa que ens indica que segurament hi havia algun

quadre plastic al seu voltant en aquest moment.

631 Els titols de les parts, aixi com la seva numeracio, i la denominaci6 dels motius i les melodies no son originals de Jaume
Pahissa, ni tampoc coincideixen totalment amb el contingut dels diferents manuscrits consultats (vegeu annex n. V). La nostra
proposta és posterior a I'estudi dels documents i esta en relacié al text literari de Josep Carner i als diferents comentaris
apareguts a la premsa. Vegeu, també, annex n. IX.

632 Carner (1910: [1.159)).

633 M. Rodriguez Codola, «Canigo», La Lucha, n. 10.028 (20 de juny de 1910), p. 2.
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Les diferents croniques que hem consultat ens demostren que aquest preludi fou apreciat per la
seva sobrietat i per la capacitat de condensar i suggerir I'accié que el seguia. Es va valorar molt la
senzillesa de la melodia, que evocava la placidesa i la serenitat de les muntanyes pirinenques. Alguns
varen interpretar l'ostinato com la simulacié de les petites campanes de I'ermita de Sant Marti tocant a

festa en el dia de I'aplec.t%

Estructura general
Forma Textura To Cc.
1 |Ar |a |F:MA; LabM 1-16
M: MB;
B: AA1 /AB1
a |F:MA; AAAR 16-29
M: MB, SiM
B: AA1 /AB1
b [F:MC, 30-31
B: AA¢/ AB4 SibM 32-38
Az a F: MA3 39-46
B: AAz / ABz AAAA 47 - 51
b [F:MC; Do#M 52 -53
B: AA, / AB; FaM 54 - 59
A; |a |F:MA, 59 - 64
M: MB3 AAAR 65-72
B: AA; / AB3 Re#M
b |F:MD SolM 73-77
M: MC3
B: AAs/ ABs3 Fa M 77-178
2 F: AC 79 - 81
AAAA 82 — 92
FaM 93-108

Descripci6 de la textura

Primera seccid de la primera part

MA4 M= (31 +a1)+ [(az/az)+ (az/az)] + [(a3+a3+a4+a4+a5)/(a3+a3+a4+
+as+ a5)]

Contrapunt imitatiu doble del motiu Muntanya amunt.

Cc.2-4 ay VI1,VI2,Via

634 «El Canig6 a Figueres», El Poble Catala, n. 1.925 (11 de juny de 1910), pp. [1]i [2]; Diario de Gerona de avisos y noticias, n.
133 (14 de juny de 1910), pp. 3 a 5; M., «EIl Canigd a Figueres», L'Esquella de la Torratxa, n. 1.642 (17 de juny de 1910), pp.
371 a 373; M. Rodriguez Codola, «Canigd», La Lucha, n. 10.028 (20 de juny de 1910), p. 2; «El Canigd a les Arenes», La Veu
de Catalunya, n. 3.996 (20 de juny de 1910, edicié mati), p. 1; i J. M. Pascual, «Arenas de Barcelona. Canigo», La Publicidad, n.
4.949 (20 de juny de 1910, edicio nit), p. 2.
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Cc.4-6 a V12, Vla, Vic, Cb

Cc.6-7 a VI1,VI2
Cc.7-8 a Vla, Vic, Cb
Cc.8-9 a VI1,VI2
Cc.8-9 a Vla, Vic, Cb
Cc.9-10 a3 VI, VI2
Cc. 10 a3 Vla, Vic, Cb
Cc.10-11 a3 VI, VI2
Cc. 11 as Vla, Vic, Cb
Cc. 11-12 a VI, VI2
Cc. 12 a Vla, Vic, Cb
Cc.12-13 =N VI, VI2
Cc. 13 a Vla, Vic, Cb
Cc.13-15 as VI, VI2

Cc.14-15 as Vla, Vic, Cb

MB; M =D+ ci+by+Dby+(by+by+by+ bs)

Repeticio de la segona part del motiu Els cavallers enfilen el Canigé. Son uns
motius ritmics a contratemps que marquen el segon i el quart temps del
compas. També hi afegeix el motiu Gentil cavaller.

Cc.4-5 b1 Tp
Cc.6 C1 Tr
Cc.7-8 b Tp
Cc.9-10 b Tr
Cc.11-12 b1 Tp
Cc. 13 b2 Tr
Cc.13-14 07) Tp
Cc.14-15 bs Tr

MA; M=a6+(aela6)+(aslas)+[(a4+a4+a4+a4+a5)/(a4+a4+a4+a4+a5)]+
+as

Contrapunt imitatiu doble del motiu Muntanya amunt.
Cc.17-18 ag Flt (1), FI

Cc. 18- 19 as Ob, Ca, Hk
Cc. 19-20 as Fit (1), Fl

Cc. 20 - 21 as Ob, Ca, Hk
Cc. 20 - 21 as Fit (1), FI
Cc.21-22 as Ob, Ca, Hk
Ce. 22 as Fit (1), FI
Cc.22-23 as Ob, Ca, Hk
Cc. 23 as Fit (1), FI
Cc.23-24 as Ob, Ca, Hk
Cc. 24 as Fit (1), FI
Cc. 24 -25 as Ob, Ca, Hk
Cc. 25 as Fit (1), FI

Cc.25-28 as Ob, Ca, Hk
Cc.26-28 as FIt (1), FI
Cc.28-29 as Vla, Vic
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MB:

MC4

AA

AB1

M=b5+b5+b5+(b5/b5)+(b5/b5)

Repeticié de la inversié de I'arpegi de tres notes de la segona part del motiu Els
cavallers enfilen el Canigo.

Cc. 18- 19 bs Tr (2)
Ce. 20 - 21 ba
Cc.22-23 bs
Ce. 24— 25 ba
Ce. 24— 25 bs Tr (1)
Cc. 2627 bs Tr (2)
Cc. 26 - 27 ba Tr (1)

M=cytcotcrtcatcatcrtcat e

Repeticid del motiu Gentil cavaller.

Cc. 30 C2 FIt (1), FI
Cc. 31 C2 FI, Ob (1)
Cc. 32 () Tr

Cc. 33 C2 Tp

Cc. 34 C2 Ob, Ca, Tr
Cc. 35 () Trb

Cc. 36 () Tp

Cc. 37 () Trb

Ostinato del motiu Tritlleig de campanes a partir de les notes la bemoll i mi
bemoll.

Cc.1-37 Fit (1), Clm, CI

Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs i trinats en la majoria
dels instruments.

Cc.1-19 Clb, Fg

Cc.1-15 Flt (1), FI, Ob, Ca, Hk
Cc.1-4 Vic, Cb

Cc. 1 Tp, Tr, Trb, Tb, Thb

Cc. 1638 VI, VI2
Cc. 16-29 Tp, Trb, Th, Tbb
Cc.16-27 Vla, Vic

Cc.20-28 Fg (1)

Cc. 28 - 31 Ob

Cc.30-40 Vic, Cb
Cc.30-38 Hk, Clb, Fg, Vla
Cc. 30- 31 Ca
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Segona seccid de la primera part

MA; M=[(aitaj+al)+(@+as+astas)]/[(az+tar+ag)+(as+as+az+as)

Contrapunt imitatiu doble del motiu Muntanya amunt.

Cc. 39 - 41 a VI, VI2, Via
Cc.41-42 a Vic, Cb
Cc.41-43 a VI, VI2, Via

Cc.42-43 a1 Vic, Cb
Cc.43-45 a1 VI1,VI2, Via
Cc.44-46 aq Vic, Cb

Cc.45-46 A VI1,VI2,Via
Cc. 46 - 47 A Vic, Cb
Cc.47-48 a5 VI1,VI2,Via
Cc. 48 a Vic, Cb
Cc.48-49 a VI1,VI2,Via
Cc. 49 as Vic, Cb
Cc. 49 - 51 as VI1,VI2,Via
Cc. 50 - 51 as Vic, Cb

MC, M=cytcotco+tca+cat ey

Repeticio del motiu Gentil cavaller.

Cc. 52 () Tp

Cc. 53 () Tr(2)
Cc. 54 C2 Trb (2)
Cc. 55 C2 Tr(2)
Cc. 56 C2 Tp(2)
Cc. 57 () Tr(2)

AA; Ostinato del motiu Tritlleig de campanes a partir de les notes si bemoll i fa.

Cc. 38-60 Flt (1), FI
Cc.38-59 Ob
Cc. 52 - 61 Ca

AB; Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs i trinats en la majoria
dels instruments, mentre la percusié i altres instruments toquen la segona
meitat del compas, deixant l'inici en silenci.

Cc. 38-59 Flt (1), Tbb
Cc. 38-50 Ca, Hk, C
Cc.38-44 Clm, Clb, Fg
Cc.42-51 Tp, Tr, Trb, Tb
Cc.42-45 Ti, Bb

Cc. 46 -49 Tt

Cc.50-53 Bb
Cc.51-59 VI1,VI2, Vla, Vic, Cb
Cc. 54 - 59 Ti

Cc. 54 - 58 Tt

Cc. 58 Bb
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Tercera seccid de la primera part

MA,

MB;

MD

MCs;

AA;

M=[(ar/as) + (a1/az)] + [(as / @) * (as / as)]
Contrapunt imitatiu doble del motiu Muntanya amunt.

Cc. 60 - 62 ay Tr
Cc. 61-62 a Trb
Cc. 62 -64 a1 Tr
Cc. 63 -64 a Trb
Cc. 64 -65 as Trb
Cc.64-65 as Tr
Cc. 65-67 as Trb
Cc. 66 — 67 as Tr

M =Dbs + bg + b7 + bg + b

Repeticio variada de la segona part del motiu Els cavallers enfilen el Canigé.
Cc. 59-60 bs Trb (2), Tb, Thb

Cc.61-63 be Tb, Thb, Cb

Cc. 64 -65 by
Cc. 66 - 67 bs

Cc.68-71 bo Tr (2)
Cc. 72 Tr (1), Trb, Tb, Tbb
Crit de la multitud.

Cc.74-79 Flt, Fl, Ob, Ca, CIm, CI, Clb

M=cy+cote

Repeticié del motiu Gentil cavaller.

Cc. 74 C2 Hk, Fg, Ptf
Cc. 75 C2
Cc. 76 C2

Ostinato del motiu Tritlleig de campanes. Primer varia les seves notes fins a
mantenir-se en la nota la i la nota re a partir del compas setanta-tres.

Cc. 59 - 66 Hk
Cc.61-63 Cim, Cl
Cc.62-73 Clb
Cc.63-73 Fg

Cc. 63 -66 Ob, Ca
Cc.67-73 Clm
Cc.73-76 Tp
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AB; Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs i trinats en la majoria
dels instruments; a partir del compas setanta-tres la corda fa unes escales
ascendents d’'una octava d’ambit en semicorxeres que van definint un arpegi

ascendent.

Cc. 59-60
Cc. 59

Cc.61-77
Cc.61-68
Cc. 68

Cc.69-73
Cc.73-79
Cc.73-77
Cc. 73

Cc.77-79

Segona part

Cl, Clb, Fg, Tr, Trb (1)
Clm

VI1,VI2, Via, Vic

Tp

Ob, Ca, Hk

FI

Tr, Trb, Tb, Tbb, Ti
Cb

Ca, HK

Tp

AC Motiu de La capella.

Cc.79-106
Cc.79-84
Cc.81-108
Cc.81-93
Cc. 85-86
Cc. 85
Cc.87-108
Cc. 89-106
Cc.89-94
Cc. 89-91
Cc.93-106
Cc.93-94
Cc. 101 -108
Cc. 101 - 106
Cc. 103 -108
Cc. 105 - 106
Cc. 105-108

Comentaris

VI1,VI2, Vla, Vic, Cb
Bb

Cl, Clb

FI, CIm

Tr, Trb

Ob, Ca

Tp

Bb

Fg

Ca, Hk

Ob, Ca

Hk

Clm, Tbb

Fl, Fg

Hk

Flt

Tr, Trb, Tb, Ti

En les dues primeres divisions de la primera seccid, el funcionament harmonic de

I'acompanyament homofonic i dels diferents motius melddics conviu amb els ostinatos que mantenen de

fit a fit les notes especificades a la descripcié. En aquests compassos inicials, l'ostinato sobre la

fonamental i la quinta de I'acord de tonica de La bemoll major, la tonalitat inicial, i que toquen els flautins i

els clarinets en si bemoll, es manté inalterable mentre la corda i els altres instruments de vent fusta

s'alternen modulant normalment en el funcionament tonal. Aixd produeix una superposicié de notes que

ddna acords tan sorprenents com la triada major de sol amb el la bemoll i el mi bemoll afegits del compas

vint-i-set. Les diferents parts de la textura orquestral no van pel mateix curs harménic: I'ostinato es manté
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al marge dels altres, configurant, aixi, acords de sonoritat atrevida. Les trompes en el compas trenta-tres
ens ajuden a entendre una mica més aquesta manera de construir 'harmonia. A causa de la superposicid
de notes que comporta aquests dos cursos sonors, I'acord percutiu que toquen les trompes en aquest
compas, i que agafa les notes de les altres parts orquestrals, esta integrat pel la bemoll, el la natural i el
do natural 63

Algunes modulacions eviten les relacions classiques de la funcionalitat tonal, com la del compas
cinquanta al cinquanta-U, que va de la triada menor sobre la nota la i passa al major sobre do sostingut,
per continuar més endavant en el compas cinquanta-quatre amb I'acord de setena de dominant sobre el
sol. A aquest passatge cal afegir-hi, també, la tensié que hi provoca l'ostinato de si bemoll i fa, sobretot en
el darrer acord. Pahissa posa de costat acords ben distants en el cercle de quintes, busca I'efecte sonor
d’acostar tonalitats que no tenen gaires notes de la seva escala en comu, produint aixi un nombre gran de
cromatismes. En el final de la primera part, trobem un altre exemple d’aquest procediment de modulacié
harmonica que busca la sorpresa de l'cient: de I'acord triade major sobre la nota re del compas setanta-
sis, que pot ser percebut amb la funcié de dominant de sol major, a I'acord menor amb la setena menor
sobre do sostingut del compas seglent, per cloure directament sobre I'acord triade major de fa, que
encara friga uns compassos a adquirir la seva funcié de tonica final.

La segona part d'aquest numero musical és un passatge breu de dinamica molt débil, amb
trémolo a la corda i el bombo, que no té propiament una melodia.?3 Consisteix en una successio lenta
d’'acords amb un encadenament inesperat dins el context funcional classic, desenvolupat de la mateixa
manera que acabem de comentar. Ara bé, els darrers catorze compassos son un exemple classic de la
cadencia auténtica que a partir de la dominant de la subdominant, passa per aquesta i aguanta la
dominant durant vuit compassos amb variacions previsibles (retard superior de la sensible que passa a
ser una appoggiatura inferior abans de la seva resolucio, i aparicié final de la setena), fins que resol sobre

I'acord major de la tonica.

635 Una combinacié harmonica com aquesta, pero de les obres d'Arnold Schonberg, farien crear tota una nova sistematitzacio
matematica de I'harmonia a Allan Forte (1973). Concretament, aquesta combinacié que acabem de comentar en l'obra de
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Primer Cor de Donzelles

Situacio, funcio i interpretacioé en relacio a I'adaptacio escenica

Cor de Donzelles que iniciava la primera escena de I'obra.83” Era un poema amb cinc estrofes de
quatre versos que comengaven sempre amb el mateix vocatiu, «Santa Marial», i que es corresponien a
les cinc divisions de I'esquema de l'estructura general. Les amigues de Griselda cantaven aquest cant
d’'advocaci6 a la mare de Déu mentre I'encerclaven i es dirigien a I'ermita.83 La tonada era fresca, facil i
delicada, «tota ella saturada de sabor marcadissimament popular» 83 amb un motiu melddic que tornaria
a sortir després, en el seglient nimero musical. La seva senzilla originalitat va encantar i va posar-se en
relaci6 amb les musiques populars del camp.80 Malgrat que va ser una presentacio bastant
circumstancial de l'accié que no aportava gaire contingut a la trama argumental, la funcié d’aquest
numero diegétic era de puntuacié narrativa, perqué marcava l'inici de I'escena.

La darrera melodia instrumental sortiia més endavant en el segon acte, amb l'aparici6 de
Flordeneu a escena. Per aixd pensem que es fracta de la melodia que fa referéncia a la fada. En aquest
sentit, la musica avangava els esdeveniments i no només era un element de connexié amb els niumeros
posteriors. També donava una significacié nova, de premonicié, al text de Carner, centrat en la pregaria a
la mare de Déu, la principal figura simbdlica contraposada a Flordeneu. La musica va accentuar aquest
contrast de significacions amb les modulacions finals, que van generar la sensaci6 d'una sorpresa
estranya. Va ser un vector connector amb l'aparicié de la fada, i també un secant clarissim que trencava

la unitat tematica d'aquest cant de devocio.

Pahissa, coincideix amb el que Forte va classificar com un pitch class 0-1-4.

636 \/egeu annex n. VII, exemple n. 6.

837 Carner (1910: [1.159] i 1.160)

638 J, Morato, «EI Canigé en espectacle a Figueres», La Veu de Catalunya, n. 3.990 (13 de juny de 1910, edicié vespre), p. 3; i A.
P.S., «Canigé. Tragedia lirica», El Poble Catala, n. 1.935 (21 de juny de 1910), pp. [1]i [2].

639 A P. S., «Canigo. Tragedia lirica», El Poble Catala, n. 1.935 (21 de juny de 1910), p. [1]

640 Carles Costa, «El Canigd y el maestro Pahissa», La Publicidad, n. 4.911 (7 de maig de 1910, edicié nit), p. 2; «El Canigd a
Figueres», El Poble Catala, n. 1.925 (11 de juny de 1910), pp. [1]i [2], i A. P. S., «Canigd. Tragedia lirica», n. 1.935 (21 de juny
de 1910), pp. [1] i [2]; J. Moraté, «El Canigd en espectacle a Figueres», La Veu de Catalunya, n. 3990 (13 de juny de 1910,
edicio vespre), p. 3; Diario de Gerona de avisos y noticias, n. 133 (14 de juny de 1910), pp. 3 a 5); i M. Rodriguez Codolg,
«Canigo», La Lucha, n. 10.028 (20 de juny de 1910), p.2.
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Estructura general

Forma Textura To Cc.

A |ay F: MA; FaM 1-18
B: AA1

a F: MA2 19-34

B: AA; AAAA 35— 36

B |a F: MA3 Mi M 37-49
B: AAz

as F: MA4 50 -53

B: AB AMA 54 — 62

FaM 62 — 65

Az a1 F: MA5 66 — 81
B: AA3

b F: MB AAAA 80 -89

B: AA, LaM

Descripcio de la textura

Primera seccio

MA

MA:;

AA;

M=a1+(b1+a2)+c1+bz+d

Melodia de Pregaria a Santa Maria.

Cc.4-5 ay Santa Maria! S,C
Cc.6-7 b+ Munta pel cel

Cc.8-9 az la matinada;

Cc.10-12 C1 a dins el correc

Cc. 13 b, s’hi esvaia

Cc.14-18 d un darrer vel de fada.

M=a;+(by+ag))+ci+by+d

Melodia de Pregaria a Santa Maria.

Cc.20-21 a1 Santa Maria! S,C
Cc.22-23 by Ara s’esbaden

Cc.24-25 a2 flors novelles;

Cc.26-28 C1 no sap quiscuna

Cc. 29 b, si somia

Cc. 30 d quan veu pel cel estrelles.

Acompanyament homofonic amb canvis de posicié de les notes de I'acord i
bordadures en corxeres als temps débils, i un baix de ritme lent, gairebé un
pedal.

Cc.1-36 Fg, VI1, VI 2, Vla, Vic, Cb
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Segona secci6
MA3

MA,

AB

Cc. 17-36
Cc. 17-33
Cc. 30-36
Cc. 35-36
Cc. 36

Fl, Cl

Clb
Clm
Ca

M=a1+(b1+az)+(c1+c2+c3+c3+c4)

Variaci6 de la melodia de Pregaria a Santa Maria, amb un contrapunt imitatiu

doble al final.

Cc. 37-38
Cc.39-40
Cc.41-42
Cc.43-44
Cc.44-45
Cc.45-46
Cc. 46 -47
Cc.47-49

a1
b1
az
C1
C2
C3
C3
Cs

Santa Maria!

Avui és festa;

fem requesta

sobre els tossals,
sobre els tossals,

en tota via,

en tota via,

de roses per la festa.

M =as + (Ca + as) + (cs + [(cs + @s) / €])

S,C

Variacié de la melodia de Pregaria a Santa Maria amb un motiu instrumental

nou que se sobreposa al final per tancar la seccié.

Cc.51-52
Cc. 53 -54
Cc. 55

Cc. 56 - 58
Cc. 59

Cc. 60 - 61
Cc. 59 - 66

as
Cs
a4
Cs
Ce
as
e

Santa Maria!

Flor de 'Edem, poncella
closa!

déna’'m la llum i l'alegria
per heure tota

rosa.

Fit, CIm, S, C
Ob(1),S,C
s,C

F, S, C
S,C
cl (1)

Acompanyament homofonic amb canvis de posicié de les notes de I'acord i
bordadures en tresets de corxeres, i amb arpegis ascendents també en tresets

de corxeres.

Cc. 37-49
Cc.48-50
Cc. 48

Cc.49-50

Fl, Ob, Ca, Hk, CIm, CI, Clb, Fg, Tp, V1, VI 2, Vla, Vic, Cb
Tb, Tbb

Trb
Flt

Acompanyament homofonic amb notes repercutides amb la figuracié de
corxera i dues semicorxeres, i amb algunes notes de valor més llarg alternant-

Se.

Cc. 50 - 66
Cc.50-59
Cc. 50 - 51
Cc.55

VI1, VI 2, Vla, Vic, Cb

Fg
FI, Cl

Tp (2)
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Cc. 56 - 62 Clb

Cc. 56 -60 Hk

Cc. 57 -59 Ob, Ca, CIm, Cl
Cc.58-59 Tp(3), Tr

Cc. 58 -60 Tp (1)

Tercera seccio
MAs M=ar+(br+ay)+cithy+d

Melodia de Pregaria a Santa Maria.

Cc.67-68 a Santa Maria! S,C
Cc.69-70 b Sigui en ton cor

Cc.71-72 az arrecerada

Cc.73-75 C1 com la rosa

Cc. 76 b, s’hi escondiria

Cc. 77 - 81 d la gota de rosada!®4!

MB M= [fas + (fb + fap) + fay] + (faz + fb+ fc)

Melodia de Flordeneu.

Cc. 80 - 81 fa1 FI (1), Ob (1), Ca, Cl (1), VI1, VI 2
Cc. 82 fb

Cc. 83 fag

Cc.84-85 fas

Cc. 85 faz Fg, Tp (2), Vla, Vic

Cc. 86 fb

Cc.87-88 fc

AA; Acompanyament homofonic amb canvis de posicié de les notes de l'acord i
bordadures en corxeres als temps débils, i un baix de ritme lent, gairebé un
pedal.

Cc. 66-79 Fg, Cb
Cc.66-78 Via
Cc.66-77 VI1,VI2,Vic
Cc.78-79 Clm, Cl (1)
Cc.79 Clb

AA; Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs i amb tresets de
corxeres fent bordadures inferiors i superiors.

Cc.80-88 Hk, Cim, Clb, Fg (1), Cb
Cc. 80-87 Cl(1)

Cc. 80 - 86 Fit, FI (1), Ob (1)

Cc. 80 -84 Tp (3), Vla, Vic
Cc.80-83 (

Fg (1)
Cc. 85-87 Tp (2)
Cc. 86— 87 VK

641 En els versos segon i tercer d'aquesta estrofa, el text de la partitura no coincideix amb el del llibret. Carer (1910: 1.160):
«Santa Maria! / Jo en el teu cor sigui servada, / com en la flor s’hi escondiria / la gota de rosadal».
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Cc. 86 VI2
Cc.88-89 Flt (1), FI, Ob, Ca, Tr, VI (solo)
Comentaris

El disseny de la melodia cantada depén clarament de la definicié de I'acord triade major. En les
seves diverses aparicions, les variacions son minimes i sempre conseqiéncia de les diferents lletres a les
que s'adapta. L'Unic contrast melodic d’aquest nimero ve de les dues melodies instrumentals que tenen
una funcié d’acabament; sobretot la darrera, que podria interpretar-se com una coda. Justament aquesta
darrera ens permet comprovar fins a quin punt el compositor sotmet la melodia a 'harmonia. El si natural
que hi ha en el compas vuitanta-tres pot tenir dues explicacions. D’entrada, podriem pensar que la
melodia esta construida a partir de I'escala de fa, o lidia, cosa que ens indicaria una especulacid
melddica, o un interés per utilitzar els models melddics modals. Per la nostra banda, pensem que es deu
a l'acord que 'acompanya en aquest moment, que és el de dominant de la dominant i, per tant, el si
bemoll se sensibilitza. Pot semblar que a Pahissa li agrada tant combinar dues notes dissonants (el do
sostingut i el do natural del compas vuitanta-dos), com no fer-ho (compas vuitanta-tres). Perd no es tracta
pas d'una gratuitat en els procediments, sin6 del coneixement i la valoracié de la funcié harménica dels
acords: mentre en el compas vuitanta-dos i interessa incrementar la tensié harmonica afegint-hi la
dissonancia, en el vuitanta-tres tem que la dissonancia desvalori la tensio de la sensible. En qualsevol
cas, la melodia esta subordinada al seu funcionament dins dels acords, des de I'incis motivic inicial fins al
seu desenvolupament posterior.

L’acompanyament de l'orquestra dels primers compassos, que inicien els violins segons i els
violoncels, és a partir d'unes appoggiatures sobre la nota re que resolen en la quinta de l'acord en els
violoncels i en la setena menor en els violins, un mi bemoll.%42 Aix6 provoca la sensaci6 que aquest acord
inicial de tonica és de setena de dominant i 'oient, per tant, no té del tot clara la tonalitat. Malgrat aixo, per
I'encadenament posterior dels acords, i sobretot per la repeticié modulada del compas trenta-set, la
utilitzacié d’aquesta setena menor no té altra finalitat que la de donar variabilitat harmonica al passatge.
Amb la mateixa finalitat expliquem els cromatismes del baix, que no son notes de pas que suportin un

canvi d'acord, sind uns elements que augmenten la inestabilitat tonal.
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La modulaci6 de fa major a mi major dels compassos trenta-cinc i trenta-sis, es resol amb un
acord pont que uneix les dues tonalitats i que té dues lectures valides. L'acord és el de setena de
dominant de mi major amb la quinta disminuida, que coincideix amb el mateix acord de la tonalitat de si
bemoll major, fent les enharmonies corresponents. La confusio inicial buscada per Pahissa amb la
resolucié dels violins segons de 'appoggiatura sobre el re, que acabem de veure que fa percebre I'acord
inicial de tonica com un de setena de dominant, 'ajuda a aquesta modulacio. Perqué I'inic canvi que ha
d'afegir respecte a I'inici del fragment és transformar el do en do bemoll, o el que és el mateix, en si. Es el
mateix acord simétric que hem comentat a EI cami.t43

En el mateix manuscrit, la partitura t& dues versions per a la musica entre el compas seixanta-
dos i el seixanta-sis; en I'esquema de l'estructura general hem utilitzat la darrera, que és una ampliacié
del mateix autor. La primera versid consta de tres compassos: acord de setena de dominant de fa major
amb retard inferior de la sensible; el mateix acord resolent el retard; i acord triade de tonica amb les
mateixes appoggiatures que trobem a l'inici del fragment.8* Aquests tres compassos es converteixen en
cinc en la segona versio: acord de setena de dominant de fa major amb retard inferior de la sensible i
retard superior de la quinta; el mateix acord fent una brodadura superior d'aquest retard, que ja déna una
sensacio de resolucid; repeticié de I'acord que trobem dos compassos endarrera; resolucié del retard de
la sensible en el primer temps i de la quinta en el segon; acord triade de tonica com en la primera
versi.84

Aquest exemple que acaben de detallar ens explica un recurs que té el compositor d’'ampliar i
allargar les seves composicions. La diversitat harmonica la crea amb retards i altres notes estranyes
tipiques de 'harmonia classica, perd amb un ritme harmonic lent. Lligat amb aix0, constatem el gust pels
acords de cinquena augmentada i 'ampliacidé de les triades amb les setenes i novenes, sense que
necessariament siguin un reforg més per marcar la funcié de dominant, com podem veure entre els
compassos quaranta-quatre i quaranta-nou d'aquest mateix numero. Tots aquests procediments li
serveixen per enriquir la partitura i fer-la moderna, i per desintegrar la tonalitat i portar a I'extrem la

funcionalitat. Tot i que els acords, generalment, es desenvolupen de manera molt previsible, les

642 \/egeu annex n. VII, exemple n. 7.
643 VVegeu annex n. VII, exemple n. 3.
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modulacions a tons allunyats cerquen sobretot un efecte de contrast, de sorpresa, de canvi inesperat. Es
un recurs eficient per a buscar una combinacié harmonica innovadora que potencia els moviments
melddics cromatics, sense defugir les normes classiques, com en els darrers quatre compassos.54 Si bé
s’havia retornat a la tonalitat inicial de fa major en el compas vuitanta-sis, la primera inversié d’aquest
acord triade esta encadenada amb l'acord major amb la sexta afegida sobre el mi bemoll en estat
fonamental, per acabar en la triada major sobre la nota la, en estat fonamental també. El primer pas és un
recurs de dominant menor que podria remetre a una harmonia modal en escala de sol, pero el darrer és
dificil d’'explicar, a menys que recorrem al concepte «canvi per la sensible» de Riemann
(Leittonwechselklange).®4” Pensem que la interpretacié d’aquests tres acords no ha d’'anar més enlla d’'un
recurs que vol apropar dues tonalitats allunyades i contrastades a partir d’acords que reforcin el

cromatisme, o els salts poc habituals en I'escala diatonica classica, com els de triton del baix.

Segon Cor de Donzelles

Situaci6, funcid i interpretacio en relacio a la posada en escena

Després que Griselda exposés en un breu monoleg com va coneixer Gentil, i de quina manera
en va quedar enamorada, les seves acompanyants van cantar aquest numero, demanant que també a
elles els hi fos donat I'enamorat, malgrat que «l'amor és un defalliment».848 El text no tenia la mateixa
forma estrofica del numero anterior i, després d'un vocatiu a Santa Maria i a Sant Marti, els dos darrers

versos, que coincidien amb la darrera melodia cantada, exposaven aquesta demanda. Alguns del

644 \/egeu annex n. VII, exemple n. 8a.

645 \/egeu annex n. VII, exemple n. 8b.

646 \/egeu annex n. VII, exemple n. 9.

847 Es a dir, la relacio entre acords contraria a la que hi ha entre els relatius: si estem en una tonalitat major sera I'acord menor
sobre la tercera major ascendent de la tonica, i si estem en una tonalitat menor sera I'acord major sobre la tercera major
descendent de la tonica. Explicarem i comentarem amb més detall aquest concepte en el proper capitol. Per a més informacié
vegeu Riemann (1889).

648 Carner (1910: 1.161).

198



cronistes van identificar la relaci6 amb el nimero anterior i el mateix caient popular, perd no varen
aplaudir la inconcrecié formal deguda a I'encadenament de seccions i divisions que hem senyalat.t+9

A la partitura, en el compas trenta-set, hi ha una anotacié manuscrita de Pahissa que detalla que
en aquell moment I'escuder sortia de la capella. Si per una banda tenim relacionada aquesta segona
seccid amb la capella, per 'acompanyament homofonic de la corda en trémolo, aquesta sortida de
I'escuder, que donava inici a la segona escena, apareixia reforcada per la melodia dels Cavallers, de
motius ritmics i tocada pels instruments de vent metall, que accentua I'assignacié bél-lica del personatge.
Era una puntuacié de personatge. D’aquesta manera, el nimero no només tingué la funcié de puntuacié
narrativa de tancar i diegetica del clam de les donzelles, sin6 que també estigué integrada semanticament
als moviments d’escena: la segona seccio referia musicalment a la capella i a 'escuder, en el moment
que aquest en sortia. Va ser un cas de musica integrada per significat, actuant d’acumulador vectorial en

la condensacid semantica.

Estructura general
Forma Textura To Cc.

A F: MA FaM 1-3
F: MB 4-16
B: AA1
F:MC 15-24
B: AA; AMAA 25-26

LaM

B F: MD 26-38

B: AB FaM 39 -42

Descripci6 de la textura
Primera seccié

MA Escala cromatica ascendent de semicorxeres i amb un ambit de gairebé dues
octaves.

Cc.1-4 Fl, Hk, CIm, CI, Clb

649 «El Canigd a Figueres», El Poble Catala, n. 1.925 (11 de juny de 1910), pp. [1]i [2], i A. P. S., «Canigd. Tragedia lirica», n.
1.935 (21 de juny de 1910), pp. [1]i [2]; i M. Rodriguez Codola, «Canigd», La Lucha, n. 10.028 (20 de juny de 1910), p. 2.
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MB

MC

AA;

AA;

M=aj+a;+bi+c

Melodia de Pregaria a Santa Maria.

Cc.4-6
Cc.7-9
Cc.10-11
Cc. 12
Cc.13-16

a1 Santa Maria, blanca estrella, S,C
az vos, sant Marti de la capella:

bay puix en diada assenyalada

bb1 puix en diada assenyalada

c us envoltem de cants i odor,

M = (bbz + bc) + (bbs + bay + bbs) + (bbs + ba, + bd)

Melodia de Flordeneu doblada parcialment per una textura homofonica cantada
per un cor de veus femenines.

Cc.15
Cc. 16
Cc. 17

Cc. 18
Cc.19-21

Cc.22-23
Cc.24
Cc.25-26

bb Ca, Hk, tp (2)

bc

bb, deu-nos FI (1), Ob (1),
Cl(1),S,C, Vi1,
VI 2

baz I'amor tan

bbs enyorada,

deu-nos I'amor, la dolga amor

bby Tp (2), Via, Vic

ba;

bd

Acompanyament homofonic amb canvis de posicié i brodadures en tresets de
semicorxeres, i amb notes de valors més llarg, progressivament més presents.

Cc.4-13
Cc.4-5
Cc.6
Cc.7-8
Cc.9
Cc.10-11
Cc.12-14
Cc.12-13
Cc. 13

Cc. 14

Via

VI1,VI2, Vi, Cb

Fl, Ob, Ca, Hk, Cl, Clb, Tp (1)
Fg, VI1,VI2, Vic, Cb

Fl, Ob, Ca, Hk, CI, Clb, Tp (1)
Fg, VI1,VI 2, Vic, Cb

Fl, Ob, Cl, Clb

Ca, Hk, Tp (1)

VI, V12, Vic, Cb

Fit, Cim

Acompanyament homofonic amb canvis de posicié i brodadures en corxeres
que després passen a ser tresets de semicorxeres, i amb notes de valor més
llarg, progressivament més presents; la corda té un trémolo a partir del compas

vint-i-dos.

Cc.15-25
Cc.15-21
Cc.15-16
Cc.17-25
Cc. 17-21
Cc. 21

Cc.22-25

Fg, Cb

Cl (1), Clb, Via, Vic
Cl(1),VI2

Flt, Clm

Ob (1), Ca, Tp

Hk

FI, Cl, VI 1, VI 2
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Segona secci6
MD M =[(cas + capt cas) + cb] + (ccq + cCy)

Melodia dels Cavallers.

Cc. 31 cay Tp(2)
Cc.32-33 cay Tp

Cc. 36 cas Trb (2)

Cc. 37-38 cb Trb

Cc. 38 Tb, Ti

Cc. 40 CCt Tr, Trb, Tb, Thb

Cc. 41-42 cCo Tp, Tr, Trb, Tb, Thb

AB Acompanyament homofonic amb notes lligades de valors llargs i amb un
trémolo en els violins; parteix del motiu de La capella.

Cc. 26 - 42 Fit, FI, CIm, CI, VI 1, VI 2, Vla, Vi, Cb
Cc. 26 - 27 Fg, Tr, Trb, Th, Thb
Cc. 28 - 31 Fg (1)

Cc.29-42 Ca, Hk
Cc.30-42 Clb
Cc.32-42 Fg

Cc. 36 Tp(2)
Cc.39-42 Tp(3), Ti
Cc.39-40 Tp (1)

Comentaris

La primera secci6 d’aquest nimero repeteix seccions de I'anterior de manera forga idéntica.
Només varia una mica la melodia, més del que és normal en una adaptacié per motius de lletra. De fet,
I'acompanyament del compas primer al setze és exactament igual als mateixos compassos del nimero
anterior, i del compas disset al vint-i-sis als del vuitanta al vuitanta-set, amb algunes petites variacions.

A partir del compas quinze, la tercera divisio de la primera secci6 se sobreposa a la segona, amb
una melodia instrumental que introdueix i avanga imitativament la nova melodia de la segona, doblada
homofonicament pel cor femeni. Les dues seccions també s'encavalquen luna amb [laltra:
I'acompanyament homofonic de la tercera, que remet a la segona part del preludi, amb els violins primers
i segons en trémolo, comencga en el compas vint-i-cinc, mentre encara sona la segona part de la melodia
d'aquesta divisi6 de la secci6. Per tant, les seccions i divisions d’aguest nimero s'enllacen i se
sobreposen les unes a les altres, apaivagant el seu contrast i incrementant la densitat de plans sonors de

la textura.
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La segona secci6 té una melodia fonamentalment ritmica, la dels Cavallers, que prefigura els
motius principals del preludi del tercer acte i recorda els procediments tipics de fanfara —ja el motiu ritmic
Pagesos i cavallers s’enfilen, també tocat per instruments de vent metall, prefigurava aquests motius.
Aquesta segona seccid consisteix, basicament, en un encadenament d’'acords inesperat, sense una
ldgica classica, com el que hem comentat abans. Clar que aixd6 no impedeix que el nimero acabi
remarcant sobrerament la funcié de dominant de la tonalitat inicial de fa major. Es un exemple d’aquest
procés de creacié harmonica tan propi de Jaume Pahissa: per un costat elidir la tonalitat, per un altre

utilitzar les seves formules més tradicionals.

Pas de la segona escena a la tercera

Situacio, funcid i interpretacio en relacio a la posada en escena

La segona escena era un dialeg en el qual 'Escuder explicava a Griselda que Gentil ja era
cavaller. Després de la narracié —la primera vegada que Carner introdueix els versos originals de
Verdaguer—, Griselda mostra la temenca que Gentil 'hagués oblidada per la seva nova condicié militar.
Un cop acabada la missa, va decidir marxar amb les seves amigues per no trobar-se Gentil, que en aquell
moment sortia de la capella, juntament amb Oliba, Tallaferro, Guifre i els monjos.550 La musica d’aquest
numero acompanyava aquest moviment de personatges sobre I'escenari i, altra vegada, la seva principal
funcié de puntuacié narrativa, de canvi d’escena, no impedia que també s’hi integrés semanticament, amb
la referéncia als cavallers de la mateixa melodia que abans havia acompanyat la sortida de I'Escuder.

Malgrat la senzillesa i la brevetat d’aquest nimero musical, el conjunt de I'escena va produir un
fort impacte al public per la multitud de personatges i el detall de les vestimentes que portaven. Era el
primer moviment de masses important sobre I'escenari i la posada en escena va aconseguir un bon

efecte. La muUsica va identificar-se com un marxa solemne i vibrant. Va evocar, fins i tot, la marxa dels

650 Carner (1910: 1.165); M. Rodriguez Codola, «Canigo», La Lucha, n. 10.028 (20 de juny de 1910), p. 2; «El Canigo a les
Arenes», La Veu de Catalunya, n. 3.996 (20 de juny de 1910, edicidé mati), p. 1; A. P. S., «Canigé. Tragedia lirica», El Poble
Catala, n. 1.935 (21 de juny de 1910), p. [1]i [2]; i «Barcelona. Representacion en las Arenas de la tragedia Canigd, adaptacion
del poema de Verdaguer», La llustracion Artistica, n. 1.487 (27 de juny de 1910), p. 424.
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funerals de Sigfrid del tercer acte de Gétterddmmerung de Wagner, tot i que I'analisi de la partitura no ens
reveli cap element de contacte, si no sobrevalorem I'efecte ritmic i melodic dels timbals en els darrers
compassos.t' Fou un fragment musical que va seduir per la seva funcié d’'acompanyament musical a la
comitiva de nobles, cavallers i monjos. A Barcelona, sembla que la interpretacio dels instruments de vent

metall que acompanya gairebé la totalitat d’aquest nimero no fou del tot ajustada i va treure-li

intensitat.652
Estructura general
Forma Textura To Cc.
A F: AA FaM 1-3
AAAA 4-9
F: MA 10-17
B: AA FaM 18-23
Descripcio de la textura
AA Inici a partir de la nota de tonica sola que es va desplegant fins esdevenir un

acompanyament homofonic amb notes de valors llargs.

Cc.1-22 Tp, Trb
Cc.2-8 Tr(1)
Cc.3-22 Tb
Cc.5-22 Tbb
Cc.9-10 Tr(2)

Ce. 11-22 Tr

Cc. 13-17 Ca, Hk

Cc.18-22 Clb, Fg

Cc.22-23 Flt, FI, Ob, Ca, Hk, Clm, Cl

MA M=[(ai+az+as)+bh]+cC

Melodia dels Cavallers.

Cc. 10 al VI1,VI2,Via, Vic
Cc.11-12 a

Cc.14-15 as Vla, Vic, Cb

Cc. 16 -17 b VI1,VI2,Vla, Vic
Cc.19-20 C1 Ti, VI1, VI 2, Vla, Vic, Cb
Cc.21-22 C2

651 En canvi, si que hi trobem una cita del caracteristic inici d'aquesta musica de Wagner en 'acompanyament de la darrera
divisié de la primera secci6 del «Preludi del tercer acte» (AD). També en determinades variacions d'aquest motiu del Combat,
que apareix diferents vegades. «Nostres Festes Artistiques. El Canigo», La Veu de 'Emporda, n. 296 (18 de juny de 1910), pp.
[2] i [4]; M. Rodriguez Codola, «Canig6», La Lucha, n. 10.028 (20 de juny de 1910), p. 2; i «El Canig6 a les Arenes», La Veu de
Catalunya, n. 3.996 (20 de juny de 1910, edici6 mati), p. 1.

852 A, P. S., «Canigo. Tragedia lirica», El Poble Catala, n. 1.935 (21 de juny de 1910), pp. [1]1[2].
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Comentaris
A partir del compas quatre repeteix exactament els compassos vint-i-sis a quaranta-dos del
numero anterior, variant només la instrumentacio. La melodia també és la mateixa, ara interpretada per la

corda. La diferéncia més important és el canvi de tempo que reflecteixen els valors, que son duplicats.

Pas de la tercera escena a la quarta

Aquest nimero va ser la repeticio literal de I'anterior. De fet, a la partitura general només hi
apareix escrit un cop amb els dos titols. La seva funcié també va ser, principalment, de puntuacié. Es va
tocar després d’una conversa dels protagonistes masculins, en la qual es cantava la cavalleria i la terra
catalana, i s’explicava a Gentil que un cavaller no podia tastar I'amor fins que no havia tornat de la batalla:
«Ai, malanat d'aquell que s'enamora / sense dur cap trofeu de la lluita campall», |i deia el seu pare
Tallaferro.6%% Al final de I'escena, Carner tornava a introduir un fragment original de Verdaguer, perd li va
canviar la situacio: si en el poema aquest text explicava com Flordeneu i Gentil festegen volant les
muntanyes dels Pirineus sobre una carrossa magica, en l'adaptacié escenica tancava la visio de
Tallaferro sobre la Catalunya futura. Si es coneixia correctament la referencia exacta, era un intertext que
tallava el discurs i en trencava la continuitat. Pero possiblement es degué més a la valoracié poética que
no pas a I'us del seu contingut dins la trama narrativa. La intenci6 era acabar amb una cita al text de
referéncia. Finalment, Oliva beneia tothom amb una creu i es retirava amb els monjos a la capella,

moment en qué va tornar a sonar la musica que havia obert I'escena.t%

653 Carner (1910: 1.167)

654 Carner (1910: 1.170); M. Rodriguez Codola, «Canigd», La Lucha, n. 10.028 (20 de juny de 1910), p. 2; A. P. S., «Canigé.
Tragedia lirica», El Poble Catala, n. 1.935 (21 de juny de 1910), pp. [1] i [2]; i «Barcelona. Representacién en las Arenas de la
tragedia Canigd, adaptacion del poema de Verdaguer», La llustracion Artistica, n. 1.487 (27 de juny de 1910), p. 424.
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Sardana de Griselda i Gentil

Situacio, funcid i interpretacio en relacié a I'adaptacié escénica

Mentre Oliba, Tallaferro i Guifre entraven a I'ermita, les donzelles tornaven amb Griselda, que les
seguia. Gentil aprofita que el seu pare i els seus oncles havien marxat a pregar, per confessar a I'Escuder
el seu amor per la pastora: «Ells demanen per mon nom /i pel guany de mes batalles / i pel vol de mon
peno. / Pero jo diré pregaries / de I'amor i per 'amor; / oh, Griselda, ma Griselda, / si és pecat, Déu me
perd6».8% Tot sequit, el text de Carner inclou un altre nimero musical que no apareix a la partitura. Es
tracta d'un altre cor de donzelles que havien de cantar des del llindar de I'ermita, mentre llengaven flors i
arribaven els pastors. En qualsevol cas, Pahissa no el va compondre.

Després d'un breu dialeg amords entre Gentil i Griselda, varen arribar els cornamusaires i va
comengcar la sardana: «on dansen els Pastors, Griselda i les donzelles. Cap a la fi de la sardana,
Tallaferro és eixit de la capella, sense ésser vist de Gentil, que amb I'Escuder a son costat, guaita la
dansa. Tot d'una que fineix, les Donzelles posen a Griselda una corona».5% Per tant, aquest numero
estava integrat en la trama argumental, era diegétic. Formava part dels actes de I'aplec descrit per
Verdaguer en el primer llibre del seu poema.

En les diverses representacions de Canigd, la premsa barcelonina va criticar unanimement
aquesta sardana, perqué pensaven que una sardana no era el lloc per a les experimentacions i el lluiment
técnic. Els articulistes de La Veu de Catalunya creien que hagués estat millor escriure-la a partir d'una
cang6d popular catalana, seguint el model de la musica incidental de La presé de Lleida. Aquesta
mancanca, que estava en relacié a la invencio i la difusié del model barceloni i catalanista de la dansa, i
un llenguatge excessivament modern, no els havia convengut, «perque en ella no hi ressurtia, ab claretat,
el color de nostra dancga; perque era una sardana, si's vol, sabia, perd mancada de caracter».85” El Poble

Catala, portaveu dels republicans catalanistes, en la mateixa linia, anotava que «La sardana que ha

655 Carner (1910: 1.171).

65 Carner (1910: 1.173), en cursiva a l'original per tractar-se d'una acotacid. M. Rodriguez Codola, «Canigo», La Lucha, n.
10.028 (20 de juny de 1910), p. 2; i A. P. S., «Canigé. Tragedia lirica», El Poble Catala, n. 1.935 (21 de juny de 1910), pp. [1]i[2]
657 «EI Canigo a les Arenes», La Veu de Catalunya, n. 3.996 (20 de juny de 1910, edicié mati), p. 1.
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compost el mestre Pahissa té una exessiva complicacio polifénica y estd mancada de precissié ritmica
que requereix la dansa empordanesa».®® Una setmana més tard hi tornava a insistir:

Aquesta sardana, sincerament tenim de dir an en Pahissa, que la creiem una
equivocacio; en lloc de fer ressortir el senzill cant, caracteristic d’aquesta dansa, I'ofega el
compositor sota un treball de técnica que li fa perdre interés y al mateix temps sorpren; y si bé el
music pot quedar satisfet davant d’'una palesa afirmacié del seu saber, en cambi hi té que trobar a
faltar forsosament 'inspiracio, deixada aquesta sardana a reco, per la técnica.5
Un espectacle tan prenyat de simbolismes catalanistes necessitava una sardana que seguis els

patrons que ja estaven definits: una melodia d’origen popular, tant agradable com facil d'identificar, i un
tractament musical que no es perdés amb especulacions harmoniques com les que hem comentat. Al
public catalanista, tant el de dretes com el d'esquerres, el va sorprendre que el compositor no hagués
utilitzat un recurs tan esperat. Per altra banda, hagués estat una citacié musical facil de realitzar que
hauria provocat entusiasme. Segurament, davant la dicotomia entre catalanitat i modernitat, Pahissa va
optar conscientment per la segona, perqué aixi continuava construint la figura de masic modern i europeu
que no es conformava a actuar dins les limitacions regionals. Possiblement va ser una accié que ja
contemplava préeviament les critiques dels sectors catalanistes, i no només dels conservadors. La seva
decisié va crear polémica, i deuria posar els comentaris dels espectadors radicalment a favor o en contra,
tal com havia succeit I'any anterior amb l'estrena del poema simfonic E/ cami. A Pahissa li agradava
provocar amb les seves composicions, originar discussions polémiques sobre I'evolucié técnica de la
musica i el seu Us en la musica de concert, en les representacions esceniques o, com aquest cas, en un
simbol nacional que tot just funcionava plenament des de feia quatre anys. Per aixd, L'Esquella de la

Torratxa havia expressat, amb el to burleta habitual, la seva sorpresa de que Pahissa hagués compost

«una sardana que deixintho anar .66

658 «El Canig6 a Figueres», El Poble Catala, n. 1.928 (14 de juny de 1910), pp. [1]i[2].
859 A, P. S., «Canigé. Tragedia lirica», El Poble Catala, n. 1.935 (21 de juny de 1910), pp. [1]i [2]
660 | 'Esquella de la Torratxa, n. 1.635 (13 de maig de 1910), p. 270.
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Estructura general

Forma Textura To Cc.
1 F: MA Sol M 1-10
2 |A a F: MB, 11-13
AAAA 14 _ 20
a; | F:MB; SolM 21-24
M: MC AAA 25-30
B: AA
b F: MD Sol M 31-36
M: MBs AMA 36-44
B: AA
Sol M 45 - 47
3 |B c F: ME 48 - 57
B:AB SibM 58 - 69
AAAA 69 _ 76
C ds F: MF4 Sol M 76 -85
B: AC
dz F: MFz 85-88
M: MB4 ANAA 89-9%4
B: AD SolM 95 -100c

Descripcio de la textura

Primera part

MA Melodia sola de la introduccié tipica de flabiol que inicia les sardanes.

Ce. 1-10 Fit (1)

Segona part
MB:  M=[(a1/a)+(az/as) + (as/ as)] + by
Melodia de Dansen els Pastors, Griselda i les donzelles.

Cc.11-12 a Ob
Cc.12-13 a Tp

Cc. 13-14 a Ob, C
Cc.14-15 a3 Fg, Tp
Cc.15-16 a Ob, Ca, Hk, Cl
Cc.16-17 a3 Fg, Tp

Cc. 17-20 b1 Via
Cc.17-19 Vic
Cc.18-20 VI, Vi2

MB; M={[(a1/a1) + (az/as) + (as/ as)] + by
Variacié de la melodia de Dansen els Pastors, Griselda i les donzelles.

Cc.21-23 ar Ob, CI, Hk, Cl
Cc. 22 - 24 ar Fg, Tp
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Cc. 24 -26 a Ob, Cl, Hk, CI

Cc.25-27 as Fg, Tp
Cc.27-31 as Ca, Hk
Cc.27-29 Cl
Cc.27-28 Ob
Cc.28-30 a4 Tp
Cc.28-29 Fg
Cc.30-31 b2 Fl, Cl

MC M= (C1 / C1) + (C1 /01) + [(Cz + Cz) / Cs]

Contrapunt imitatiu doble d'un motiu de tres notes descendents per graus
conjunts i diatonics.

Cc. 23 C1 VI1,VI2
Cc.24 C1 Vla, Vic
Cc. 26 C1 VI1,VI2
Cc.27-28 C1 Via

Cc. 27 Vic

Cc. 29 C2 VI1,VI2
Cc.29-30 C3 Via

Cc. 30 C2 Vic, Cb

MD M=d;+di+do

Melodia de Gentil.

Cc.31-35 ds Ob, VI1, VI 2
Cc.35-39 ds Ca, Hk, Vla, Vic
Cc.39-43 d2 Ob (1), Clm, VI 1
Cc.39-41 VI 2

Cc.42-43 Vic

MBs M={[(a1/as) * (ar/ as) + (ag/ @a10) *+ (a11/ a12)] + (a13 + ata)
Variacié de la melodia de Dansen els Pastors, Griselda i les donzelles.

Cc.31-32 a Fg, Tp (2)
Cc.32-33 a6 Fl, Cl
Cc.33-34 as Fg, Tp (2)
Cc.34-35 as Fl, Cl
Cc.35-36 ag Fg, Tp (2)
Cc. 36-37 an Fl, Cl
Cc. 37-39 an Fg, Tp (2)

Cc. 38 - 41 an FI, Cl
Cc.42-43 as Tp, Tr(2), Vla
Cc. 43 -47 au VI 2

Cc.43 Fl

Cc. 44 - 47 Tp, VI1
Cc.44-46 Via

Cc. 46 - 47 Fl
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AA Acompanyament homofonic amb notes de valors llargs i un baix lent en forma
de pedal.

Cc.21-29 Cb
Cc.21-28 FI
Cc.21-22 Clm, Clb
Cc.24-25 Clm, Clb
Cc.27-28 Clm, Clb
Cc. 31-47 Clb, Cb
Cc.31-41 Trb
Cc.31-39 Tp(2)
Cc. 31-37 Clm

Cc. 31 Vla, Vic
Cc.35-38 Ob (1)
Cc. 38 -41 Tbb

Cc. 38 -39 Tb
Cc. 3943 Ob (1), Ca, Hk

Cc. 39 - 41 Fit
Cc.41-43 cl

Cc.42-47 Fg
Cc. 44 - 47 Vic

Cc.45-46 Ti
Cc. 46 -47 Ca, Hk, CIm, CI, VI 2, Via

Primera secci6 de la tercera part

ME M= (eas+ea)+ (eb +[ec/ (ed + ees)] + (ee, + ees + ees))
Melodia de Griselda.

Cc.50-53 eas Vic
Cc.54 - 57 eay VI1
Cc. 58-63 eb Ob (1)
Cc.63-69 ec Cl(1)

Cc. 66 — 68 ed Vi2
Cc.69-71 ees

Cc. 69 Ca
Cc.70-T71 ee2 Vla

Cc. 70 Tp (1)

Cc. 71 Ca

Cc.72 ees Cl(1),Vvi2
Cc.73 ees Fl, Vla

AB Acompanyament homofonic i ritmic amb la figuracid caracteristica de
acompanyament de les sardanes (corxera amb silenci seguida de dues
corxeres) i amb algunes notes de valors llargs.

Cc.48-69 Tp
Cc. 50 -68 Fg
Cc. 50 - 58 Cb
Cc. 50 - 57 Cl, Ti
Cc. 50 - 54 Via
Cc.52-54 VI2
Cc. 57 Fi
Cc.58-76 Vic
Cc.58-74 VI 1
Cc. 58 - 69 Via
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Cc. 58 - 68 Hk
Cc. 58 — 65 Vi2

Ce. 59 - 60 Ti

Cc. 61 Cb

Cc. 62 - 63 Ti

Cc. 63— 67 cl (1)
Cc. 63— 66 Cb

Cc. 65— 68 Ob (1), Ti

Cc. 66 - 68 FI (1)
Cc.70-73 Tp (3)
Cc.74-76 Via
Cc. 74 Tp
Cc. 76 Ti

Primera divisié de la segona secci6 de la tercera part

MF1 M = (faq + fby) + (faz + fby + ee4)
Melodia de La corona de Griselda.

Cc.77-78 fa VI
Cc.79-80 fb
Cc. 81-82 fap
Cc.83-84 fbo
Cc. 85 ees

AC Acompanyament homofonic amb canvis de posicié de les notes de 'acord en
semicorxeres i figuracions breus encapgalades per semicorxeres en el vent
fusta.

Cc. 77 -85 Cl, VI 2, Vla, Vic

Ce. 77 Fit
Cc. 78 - 81 F

Cc. 78 Ob (1)

Cc. 79— 85 Ti

Ce. 79 Fit

Ce. 80 Ob

Cc. 81 Fit

Cc. 82— 84 FI (1), Ob (1)
Cc. 82 Tp (1)

Cc. 83 Cb

Cc. 84 Fit

Segona divisio de la segona seccié de la tercera part

MF, M= (fag + fbs) + (fas + fbs + fby + (fbs + fu) / ee4))
Variacié de la melodia de La corona de Griselda.

Cc. 87-88 fas Tp

Cc. 90 - 91 fbs

Cc.91-93 fas Tr
Cc.94-95 fbs Ob, CI, Tr
Cc. 96 - 97 fbe VI1,VI2,Via
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Cc. 97
Cc. 98
Cc. 98

fbg Fl, CIm
fbs Ob, Cl
ee4 VI, VI2, Via

MBs M= (a5/as) + (a15/ as) + (a17/ ass) + (a19/ az)

Variacio de la melodia de Dansen els Pastors, Griselda i les donzelles.

Cc. 85-86
Cc. 8687
Cc. 87-88
Cc. 88-89
Cc. 89-90
Cc. 90 - 91
Cc. 91-92
Cc.92-94

aais Flt, FI
aais VI, VI2
aais Flt, FI
aais VI, VI2
aa7 Flt, FI
aarg VI1,VI2
aaqg Flt, FI
aaxo VI1,VI2

AD Acompanyament homofonic amb un ritme marcat de dues semicorxeres en
primer temps débil del compas binari, que continua amb tres corxeres, la
darrera marcant l'inici del seglient compas; el violoncel fa alguns arpegis de
tresets de semicorxeres.

Cc. 85-100c
Cc.85-99
Cc.85-98
Cc.85-96
Cc.85-95
Cc.